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Roézewicz rok po roku. W dziesieciolecie Smierci
wielkiego poety i dramatopisarza

Roézewicz year by year.
On the tenth anniversary of the death of the great poet
and playwright

Abstract: The article presents chronologically the dramatic works of Tadeusz R6zewicz
directed by Kazimierz Braun, performed on the stages of Polish and world theatres.
Fifteen works have been discussed. The chosen temporal compositional arrangement
allows us to follow the development of the playwright and poet’s output on various levels
as well as in the relations: director - playwright, director - poet. The considerations are
supported by citations of reviews of plays and Kazimierz Braun’s memories regarding
the way of working on Tadeusz Rézewicz’s stage text.
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Teraz wytania sie nowe zadanie dla dramatopisarza.
Pokazaé cztowieka zdrowego, porzgdnego, dobrego,
wewnetrznie scalonego. Tak, cztowieka scalonego.
Idgcego do przodu. A nie zapadajqcego sie w samego
siebie i otaczajqce go koszmary.

Tadeusz Rozewicz (2002)

1969—2014

Mniej wiecej w czasie, gdy jako mlody rezyser rozpoczynalem swa droge
przez teatr, dramaty zaczat pisa¢ Tadeusz Rézewicz, juz wtedy wielki i uznany
poeta. Tak sie stalo, Ze znalazlem sie jakos blisko niego, blisko zrédla ogrom-
nej twoérczej energii. Dane mi bylo czerpa¢. Gdy udala sie pierwsza nasza
wspolpraca, moja dalsza droga teatralna zaczela byc znaczona, jak kamie-
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Kazimierz Braun

niami milowymi, kolejnymi premierami jego sztuk. Bylo tych premier — od
razu uporajmy sie ze statystyka — dziewietnascie; oparte byly na dziewieciu
jego sztukach, byly wéréd nich cztery pierwsze realizacje w Polsce i cztery
prapremiery amerykanskie. Moje przedstawienia sztuk Rézewicza grane
byly w siedmiu krajach; dzialo sie to na przestrzeni trzydziestu szesciu lat,
1970—2006'. A nasza znajomo$¢ przetrwala czterdzie$ci pie¢ lat. Od razu
trzeba takze powiedziec, ze, jak sie okazalo, o ile bylo nam obu bardzo ,,po
drodze” w sprawach dramatu i teatru, o tyle r6zniliSmy sie w sprawach wiary;
wiedzieliSmy o tym i szanowaliSmy te réznice.

Do Rézewicza, poety-dramatopisarza, doprowadzil mnie Norwid, poeta-
-dramatopisarz, z ktérego Rézewicz wzigl wiele. A Norwid byl powtarzajacym
sie tonem ostinato pierwszych lat mojej pracy rezysera. W latach 1962—1975
zrealizowalem wszystkie sztuki pelnospektaklowe Norwida (po kolei: Piersciert
wielkiej damy, Aktor, Za kulisami, Kleopatra i Cezar) zarbwno w teatrach,
jak i w Teatrze Telewizji2, w sumie dwanascie przedstawien. Bylem w ten
sposob przygotowany do zmierzenia sie z tekstami, wizjami i my$la kolejnego
wielkiego poety, ktory poswiecil sie takze dramatowi.

Wywiazala sie wieloletnia wspolpraca dramatopisarza z rezyserem.
W naturalny spos6b opowiem o niej w rytmie kolejnych premier jego sztuk
w mojej rezyserii. Bedzie to takze okazja, aby opowiedzie¢ o zagranicznej
recepcji Rozewicza. Ale byly takze i inne zdarzenia, ktére moja pamiec lacza
7 jego postacia. Poza rezyserowaniem, méwilem o Rézewiczu w wywiadach,
pisalem o nim i wiele pisano o moich Rézewiczowskich przedstawieniachs?,
a takze ogolnie, o moim podejsciu do dramaturgii Rozewicza*. W ksigzkach
i czasopismach ukazywaly sie fotografie z tych przedstawien.

Szukajac nowej dramaturgii w koncu lat 1960,
postanowilem zrobi¢ Akt przerywany Rozewicza. [...] Bylo to diametralnie r6zne od wszyst-

kiego, co robilem wczeéniej. To byt material jeszcze przez nikogo nie zbadany, wiec szczegblnie
pociagajacy. Siegnglem po Rézewicza, bo wyczulem, ze on czego$ dramatycznie sztukas.

Ija tez czego$ dramatycznie szukalem. Spotkali$émy sie na tej plaszczyznie
— artystycznie i intelektualnie. Widzialem, Ze ten poeta piszacy dramaty idzie
w nowe krainy teatru, ktore i mnie fascynuja, ze otwiera z uporczywym tru-
dem nowe horyzonty i zacheca teatr do wydobywania z siebie samego energii,
ktoére wigza go ze zmieniajacym sie §wiatem, czynig go sztuka wciaz zywa,
wazna. Najpierw napisalem list do niego. Odpowiedzial obszernie. Potem byly
rozmowy telefoniczne, a wreszcie poznali$my sie osobiScie.

! Lista tych realizacji — na konicu tego tekstu.

2 W sumie wyrezyserowalem 15 tekstow Norwida. Lista tych realizacji w: K. Braun, M¢j
teatr Norwida, Rzeszé6w 2014, s. 208.

3Z benedyktynska staranno$cia wszystkie te wypowiedzi i teksty wytropita Barbara Bulat
w tomie Horyzonty teatru III. Bibliografia Kazimierza Brauna, Torun 2014.

4+ Najwazniejsza tego typu wypowiedz to esej Justyny Hofman-Wisniewskiej, Grand Dame
— Grand Thédtre. Dramat Rézewicza — Teatr Brauna, w: K. Braun, M¢j teatr Rézewicza,
Rzeszow 2013. Z tej ksiazki korzystam, piszac ten artykul.

58S. Bere$, K. Braun, Rozdarta kurtyna, Londyn 1993, s. 89.
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Wspominal Tadeusz Rozewicz w ksiazce Jezyki teatru: ,To bylo w restau-
racji, nie, w barze Hotelu Europejskiego w Warszawie. Ja tam siedzialem sam.
Ty siedziale$ z Leszkiem Herdegenem”. Leszek znal sie z poeta. Przedstawil
mnie. Dolaczytem do tych wspomnien: , To byto nasze pierwsze spotkanie. [...]
To moglby byé szeSédziesiaty dziewiaty na jesieni”. Tadeusz Rézewicz: ,juz
wtedy mowiliSmy o Akcie przerywanym™ .

Tak sie to zaczelo. A potem wspoélnie przebyliSmy dluga droge, zna-
czong premierami oraz spotkaniami w Lublinie i we Wroclawiu, u Panstwa
Rozewiczdw i u nas — Tadeusz ogromnie zaprzyjaznil sie z moja zona Zofig —
jezdzili$my na wspolne wycieczki pod Wroclaw; raz byli$my razem na tournée
Teatru Wspolczesnego za granicg; a wreszcie spotykali$my sie takze w Ame-
ryce, bo on dwa razy przylatywal na premiery swoich sztuk w mojej rezyserii
do Standéw Zjednoczonych.

0d 1984 r. nasze wspoélne prace teatralne we Wroclawiu zostaly przerwane
z powodu wyrzucenia mnie z teatru przez 6wczesne wladze komunistyczne’.
Jednym z ubocznych, ale szczegoblnie niszczacych zycie kulturalne Wroclawia,
skutkéw przerwania mojej pracy w Teatrze Wspolczesnym, poza likwidacja
samego teatru, takiego, jaki byl w latach 1975-1984, i rozproszenia sie zna-
komitego zespolu aktorskiego, byla utrata takze przez Tadeusza Rozewicza
swojego teatru — byl to bowiem teatr, ktory wystawil wiele jego sztuk i byl
zawsze gotowy natychmiast podja¢ prace nad nowym utworem.

Ale kontakty osobiste trwaly nadal, a nawet zostaly zintensyfikowane, bo
wspolnie przygotowywali$my ksigzke Jezyki teatru, nagrywajac rozmowy we
Wroclawiu, a nastepnie w Buffalo. Potem byly juz tylko listy® i moje rzadkie
wizyty w kraju, gdzie ciagle nie bylo dla mnie miejsca. Zawsze go odwiedzalem.
RozpoczeliSmy trzecig czeéc Jezykow teatru. Ale nie udalo sie ich dokonczy¢.
Jak méwiliSmy obaj, jakim$ dziwnym sposobem odleglo$¢ miedzy Polska
a Ameryka zaczela sie co roku zwiekszac...

1970

Gdy spotkalismy sie po raz pierwszy, rozmawialiSmy o Akcie przerywa-
nym tylko krétko. Ale ja juz wtedy mialem przygotowany plan pracy nad nim
i wkrotce potem rozpoczalem proby w Teatrze im. Juliusza Osterwy w Lubli-
nie?, a gdy byly juz zaawansowane — zaprosilem autora. Przyjechal. Siedzial
ze mna na probie. Najwyrazniej zainteresowal go kierunek mojej pracy. Ana-
lizowaliSmy wspolnie to, co do tej pory udalo mi sie zrobié.

¢ K. Braun, T. Rozewicz, Jezyki teatru, Wroctaw 1989, s. 5.

7 Bylem Dyrektorem Naczelnym i Kierownikiem Artystycznym Teatru Wspolczesnego we
Wroclawiu od 1 stycznia 1974 r. do 5 lipca 1984 r.

8 Moje ,Archiwum Roézewiczowskie” znajduje sie w Zbiorach Specjalnych Biblioteki Uni-
wersytetu Rzeszowskiego.

9 Bylem Kierownikiem Artystycznym w Teatrze im. J. Osterwy w Lublinie od kwietnia
1967 r., a od listopada 1971 r. r6wniez Dyrektorem Naczelnym. Moja praca w Lublinie zakon-
czyla sie 31 grudnia 1974 r.
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Akt przerywany jest dramatem paradoksalnym, to zbior szkicow, obrazow,
sugestii, fragmentéw dialogéw i didaskaliéw. Nie jest skonczony i zamkniety,
a jednak istnieje przeciez w formie tekstu. Dramat nienapisany zostal zapi-
sany. Jak to zrealizowac na scenie? Karkolomnym zadaniem teatralnym byto
zrobienie przedstawienia, ktore nie zostalo zrobione. Teatralnym ekwiwalen-
tem paradoksu napisania tekstu nienapisanego stalo sie powolanie zdarzen
ukazujacych fazy pracy nad nigdy nieukonczonym przedstawieniem. Podob-
nie jak tekst nienapisanego dramatu, ktéry jednak osiagnal ksztalt zapisu,
przedstawienie ukazujace fazy niespelnionej pracy stalo sie widowiskiem.
Mialo go nie by¢. A jednak powstalo.

Oto na pustej scenie rozmawiaja rezyser z autorem. Obaj nie wiedzg, jak
zrobi¢ przedstawienie na podstawie tekstu Aktu przerywanego. Na te pusta
scene wnosi sie stoly i rezyser zasiada z aktorami do préb czytanych; glowia
sie nad tekstem. Nastepuja proby sytuacyjne w jakich$ zastawkach, prowi-
zorycznych meblach, z zastepczymi rekwizytami, w roboczym $wietle. Proby
maja wiele wariantéw — odrzucanych, akceptowanych. Rezyser prowadzi je,
znajdujac sie najpierw przy stole z aktorami, a potem, oczywisScie, na widowni.
Ale, jak to na probach, przerywa, wbiega na scene, omawia, poprawia. Przela-
mana zostaje wiec bariera ramy scenicznej, obalony zostanie takze przedzial
pomiedzy aktorami a widzami, bowiem rezyser bedzie rozmawial rowniez
z widzami w czasie przedstawienia, wstajac ze swego fotela na widowni. Na
widownie schodzi tez kilka innych postaci — graja krotkie sceny, dyskutuja
7 rezyserem.

Aktorzy wkladaja kostiumy. Maszyni$ci wnosza gotowe elementy dekoracji.
Probowane sg rozne style. Jedna scena grana jest w stylu mikrorealizmu: zmul-
tiplikowany mieszkaniec wspoélczesnego wielkiego miasta w swoim pokoiku
w wiezowcu; surrealistyczna interakcja miedzy jakims szefem i jego agre-
sywna sekretarka; wielki teatr inscenizacji, w ktérym wkraczajg na scene
trzej Jezdzcy Apokalipsy i Archaniol Gabriel®*. Poszczegblne sceny zaczynaja
sie ,sklejac”, choc rezyser ciggle je udoskonala. Wreszcie przedstawienie jest
prawie gotowe.

Ale wtedy dekoracje nagle sie wala, aktorzy zastygaja w bezradnych pozach,
gdzie$§ wysoko pojawiaja sie anioly, dmac w traby, wzywajac ludzko$¢ na Sad
Ostateczny. Rezyser wchodzi na scene jak na gruzy lub pobojowisko. Znaj-
duje kartke papieru. Robi z niej ,,golebia”. Jest gotdow go puscic¢ w lot. W tym
momencie §wiatlo gasnie.

Okazalo sie, ze paradoks literacki zapisany przez poete mozna przetwo-
rzy¢ w paradoks sceniczny. Tekst, ktory dla wielu byt dowodem niemoznoéci
iniespelnienia autora, ujawnil swa sprawcza potencje i zaowocowal bujnym
teatrem. Rbzewicz zobaczyl to przedstawienie wiosng 1970 r. na Festiwalu
Sztuk Wspolczesnych we Wroctawiu, gdzie odniosto — co zapisane jest w recen-

10 Fotografie z tej wielkiej sceny — arcydziela scenografki, Jadwigi Pozakowskiej, byly wie-
lokrotnie publikowane, m.in. w: K. Braun, Pani Scenograf. Jadwiga Pozakowska na scenach
Polski, Gdansk 2010, s. 180.
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zjach — nieklamany sukces. R6zewicz zaaprobowal te prace. Mnie ona zblizyla
do niego i nakierowala na dalsze drazenie jego twérczosci, uczenie sie od
niego, szukanie tych uciekajgcych celow, ktére on wypatrywal i wskazywal.

1971

Akt przerywany ujawnil teatralng potencje aktu literackiego. Szukalem
jej jeszcze glebiej w liryce Rozewicza. Jego poezja okazala sie materialem
szalenie noSnym teatralnie, a takze wokalnie. Rozewicz $piewany dostar-
czyt ekspresyjnych ,songéw”, a Rdzewicz inspirujacy improwizacje zbiorowa
mlodego, dynamicznego zespolu aktorskiego porywat do kreowania akcji
o ogromne;j sile wyrazu i szerokim polu funkcjonowania tworzonych metafor
scenicznych. Powstalo przedstawienie zatytulowane Przenikanie, jak jeden
ze $piewanych w nim wierszy. Przedstawienie to byto decydujacym krokiem
ku wylonieniu sie wtedy w Lublinie wewnatrz zespolu teatru zwartej, mlodej
grupy aktoréw ciekawych $§wiata i nowego teatru, chetnych do podejmowania
ryzyka artystycznego.

Podjalem tym widowiskiem takze ryzyko polityczne, bowiem caloé¢ byta
metaforycznym, ale jednoznacznym oskarzeniem systemu totalitarnej kontroli,
w tym reglamentacji mysli przekazywanych ze sceny i Srodkéw wyrazowych
teatru. Cenzorzy, moze zdezorientowani poezja i muzyka, udzielili zgody na
premiere. Bardzo predko u$wiadomili sobie blad. Zaalarmowali centrale.
Przyjechal z Warszawy wysoki urzednik KC PZPR, obejrzal spektakl i ,.zdjal”
go. Przenikanie zostal zakazane po siedmiu tylko prezentacjach. R6zewicz,
ktory nie mogl przyjechac na premiere, juz nie zdazyt go zobaczy¢.

Poniewaz Przenikanie zostalo ,zdjete” prawie zaraz po premierze, ukazaly
sie tylko dwie recenzje — w partyjnych gazetach, negatywne, a potem pisa-
nie o tym przedstawieniu zostalo po prostu zakazane. Ale przedstawienie
to, skazane na niebyt, przetrwalo szczegolnie silnie w pamieci®. Tak dzialo
sie nieraz w historii teatru, tak stalo sie wtedy z Przenikaniem — a i p6Zniej
z moja wroctawska Dzumg: spektakl zakazany pamietano mocniej niz te
grane bez przeszkod.

1972

W 1971 r. ukazaly sie drukiem sceny Kartoteki, ktérych — zatrzymanych
przez cenzure — nie bylo ani w tek$cie wykorzystanym na prapremierze tej
sztuki (1960), ani w jej pierwszych wydaniach. Tego nowego tekstu byto duzo.

1 Por. artykul Mirostawa Dereckiego, Mloda ,stajnia” Kazimierza Brauna (,,Gazeta Wybor-
cza” z 6 lutego 1998 r.) opublikowany w 27 lat (!) po premierze. Artykul zawiera fotografie z tego
przedstawienia.
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Gdyby zalozy¢, ze Kartoteka w wersji z 1960 r. miala dwa akty (nie bylo
w niej takiego podzialu), to w 1971 r. ukazal sie material na jeszcze jeden akt.
Natychmiast, gdy ten nowy zespo6l scen zostal opublikowany, postanowilem
zrealizowat ,,druga prapremiere” Kartoteki, opierajac ja na calym dostep-
nym tekécie. Wymagalo to nowego montazu caloSci. Otrzymalem na to zgode
autora. Zintegrowalem oba zespoly tekstu w jeden. Wyslalem egzemplarz
Tadeuszowi Rozewiczowi — wspdlpracujac z autorami sztuk wspolczesnych,
a zwlaszcza przygotowujac prapremiery, dbalem zawsze o to, aby uzyskac ich
aprobate dla ewentualnych zmian czy skrotow. (Lojalno$¢ wobec autora byta
moja dewiza. Jesli chodzi o klasykow, to, c6z, probowalem sobie wyobrazié,
jak zareagowaliby na moje propozycje...). Nastepnie pojechalem do Wro-
clawia i omawialiémy z autorem te adaptacje oraz mdj projekt inscenizacji.
Rozewicz zaakceptowal moje propozycje, a przedstawienie je potwierdzilto. Ja
za$ upodobalem sobie tak bardzo te sztuke, ze wystawialem ja potem jeszcze
cztery razy. (O tym za chwile).

Pisze Rozewicz we wstepnym didascalium: ,Wyglada to tak, jakby przez
pokoj Bohatera przechodzila ulica™2. A wiec — pomy$latem — 16zko Bohatera,
na ktérym lezy on sam, centralny i jedyny istotny, potrzebny do rozegrania
akcji przedmiot, powinno rzeczywiScie staé¢ na ulicy czy tez w jakim$ pasazu.
Ludzie przechodza obok niego, niektérzy zatrzymuja sie na chwile, dialoguja
z Bohaterem.

Postanowilem wiec zbudowa¢é taka ulice — stworzy¢ co$ w rodzaju ,,sceny
ulicowej”. Potrzebny byt prostokatny teren gry, jakby ulica, obserwowana
z dwoch chodnikéw, z dwoch stron jezdni. Na tej ulicy bedzie stato 16zko
Bohatera. Rozewiczowi spodobal sie ten pomysl. Z tym wrocilem do Lublina.

Istniejace w Teatrze im J. Osterwy proscenium zostalo powiekszone,
pokrywajac pierwsze rzedy widowni tak, aby stworzy¢ odcinek ulicy. Powstala
w ten spos6b platforme wypeknily szare plyty, tworzac ,kocie 1by”, a moze
wydeptany chodnik. Na platforme-ulice prowadzily dwa wejscia, z dwoch
krotszych bokéw, poprzez loze parteru polozone z dwdch stron, blisko sceny.
Widzowie zostali usytuowani z jednej strony terenu gry w krzestach parteru
(pozostalych po powiekszeniu proscenium), a wiec w tylnej czeéci sali, oraz na
dwoch balkonach, a z drugiej strony — na obszernym podes$cie zbudowanym
na scenie. Pomiedzy nimi byla ,,scena ulicowa”.

Bohater w swoim 16zku i pozostale postaci poruszajace sie po ulicy stale
mialy w tle widzéw — innych ludzi. Wlasciwa ,,dekoracjg” ogladana przez
widzow siedzacych i z jednej, i z drugiej strony ,ulicy” byli wiec inni widzo-
wie, siedzacy po drugiej stronie, naprzeciwko. I odwrotnie. Wlaénie o to
chodzilo. Kartoteka to przeciez sztuka o wspolczesnym ,kazdym” (jak $re-
dniowieczny Kazdy, Everyman) — o kazdym z nas. Aktor dzialajacy na tle
innych ludzi byl kazdym z nich, tyle ze wyszed! o krok z tlumu, ale do tego
thumu weigz nalezal.

2T, Rozewicz, Utwory zebrane. Dramat 1. Kartoteka, Wroctaw 2005, s. 7.
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Byl wiec podest-ulica, na nim 16zko Bohatera i kilka niezbednych sprze-
téw, widzowie z obu stron. Zawieszona nad t6zkiem wielka lampa operacyjna
sugerowala, ze Bohater jest przedmiotem badania, wiwisekgji.

Tadeusz Rozewicz przyjechal na premiere. Zaakceptowal. Nasza wspot-
praca sie zacie$niala.

1973

Postanowilem zmierzy¢ sie z kolejnym jego dramatem: Stara kobieta wysia-
duje. Stara Kobieta w sztuce Rozewicza to w metaforze stara Europa, stara
cywilizacja europejska, a szerzej, cywilizacja zachodnia — juz bezptodna, a wciaz
tesknigca do plodnos$ci, madra madro$cia doS§wiadczenia, spelnien i wzlotow,
cierpienia i zaloby; marzy o nowym zyciu, ,wysiaduje” je, broni go. Stara Kobieta
to takze po prostu pelna, skomplikowana kobieta: malzonka, matka, wdowa.
Stara kobieta to nowoczesna tragedia. Jakze wspolczesna. Jak w kazdej wielkiej
tragedii, jest w niej perspektywa nadziei. Wbrew biologii, wbrew logice Stara
Kobieta zrodzi jednak nowe zycie. Ta piekna i madra sztuka jest zarazem wspa-
nialym materialem aktorskim i bogatym materialem rezyserskim.

Realizacja w Lublinie byla eksperymentem, w ktérym poszczegolne ele-
menty dramatu zostaly wykorzystane niejako osobno — byly ,,rozrzucone” (po
latach sam autor tak ,rozrzucil” Kartoteke). Rozne czeSci widowiska grane
byly w r6znych miejscach teatru: na parterze sali gldwnej, w ktorej obszerny
podest eliminowat podzial na scene i widownie, tworzac przestrzen jednolita,
wykorzystywana wspolnie przez aktoréw i widzéw; na teatralnym podworzu;
na dachu jednego z otaczajacych je budynkéw, na przyteatralnej ulicy; w sali
prob. Akcje umierania i rodzenia, przemocy i przyjazni, wojny i optakiwania
ofiar byly oparte na fragmentach sztuki i wyimprowizowane przez aktoréw.
Bardzo daleko od autorskiego oryginalu zawiodly mnie, i §wietny juz wtedy
mlody zesp6l lubelski, inspiracje wydobyte z tekstu sztuki®s.

O tym, jak chce zrealizowac¢ Starq kobiete, rozmawialem z autorem. Do
moich pomystow odnosil sie tym razem z rezerwa, ale nie oponowal. W rezul-
tacie powstalo niezwykle przejmujace przedstawienie.

Uwaznie towarzyszgca moim Rozewiczowskim pracom Justyna Hofman-
-Wiéniewska napisala:

Rozbita przestrzen u Brauna zawsze symbolizuje rozbicie §wiata, §wiadomosci, ludzkiej
psychiki, rozbicie teatru wreszcie. I probe — czesto daremna, wiec dramatyczna — jego scalania.
Na $mietniku, na ktorym siedzi stara kobieta, rodzi si¢ dziecko. Agonia §wiata, Smietnik cywi-

lizacji czemus$ stuzy: nadziei, nowej przysztoéci. Wlasciwie w zadnym ze swych wielu widowisk
teatralnych Braun nie stworzyl tak przejmujacej wizji $mierci i nadziei*4.

13 Opis przedstawienia Starej kobiety w Lublinie: K. Sielicki, Lubelskie sezony Kazimierza
Brauna, w: Horyzonty teatru II. Droga Kazimierza Brauna, red. J. Brylewska, Torun 2006,
S. 93—100.

4 Glosa 2. Wypowied?z Justyny Hofman-Wisniewskiej, w: K. Braun, Mdj teatr Rézewicza,
s. 85.
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1974

Gdy w roku 1974 przeczytalem w ,,Dialogu” Biate matzenstwo, zadziwilem
sie. Gdy obejrzalem niebawem jego prapremiere w Teatrze Malym w Warsza-
wie (1975), zmartwilem sie. Tekst oscylowal miedzy ostrym naturalizmem
a dosadnym symbolizmem i nie wiedzialem, jak te zywioly mialyby sie laczy¢
na scenie. Przedstawienie warszawskie bylo natomiast po prostu bulwarowa,
trywialng, pikantna komedia.

0d 1975 r., od kiedy objalem dyrekcje Teatru Wspolczesnego, mieszkali-
$my we Wroclawiu blisko siebie i od tamtego czasu datuje sie nasza $ci$lejsza,
a potem bardzo Scista wspolpraca. Rozmawiali$émy i o Bialym matzenistwie,
i 0 tej pierwszej, warszawskiej realizacji.

Te rozmowy i dokladna analiza tekstu u§wiadomily mi, ze jest inny, inny
niz ,rozrywkowy” nurt tej sztuki — nurt powazny, moralizatorski, moze nawet
tragiczny. Taki tez ton staralem sie nadaé realizacji wroclawskiej, a potem
amerykanskiej. Oba te przedstawienia mialy mi przynie$¢ wiele radoéci i wiele
klopotow.

1975

Biate matzenistwo bylo moja pierwsza realizacja w Teatrze Wspolcezesnym.
W obsadzie spotkali sie, i bardzo szybko zaczeli tworzy¢ jednolity zespol,
aktorzy, ktérych we Wroclawiu zastalem (Maria Zbyszewska, Marlena Milwiw,
Grazyna Krukéwna, Janusz Obidowicz), i ci, ktorych do Wroclawia sprowa-
dzilem (Halina Rasiakéwna, Zbigniew Gorski). Realistyczno-symboliczna
dekoracje zaprojektowal Piotr Wieczorek. Stylowe, a w finale surrealistyczne
kostiumy zaprojektowala Zofia de Inez-Lewczuk®.

W sumie byl to wielki sukces — i artystyczny, i kasowy. Przedstawienie
zobaczyl Edward Czerwinski, amerykanski profesor State University of New
York w Stony Brook oraz producent teatralny polskiego pochodzenia, wielki
mecenas polskiej kultury. Zaprosil mnie, abym przyjechal do jego teatru
i wyrezyserowal Biale malzenstwo. Sam zabral sie za ttumaczenie sztuki.
Z gory zaprosil Rézewicza na premiere. A na moja prosbe zaprosil takze sce-
nografke, Zofie de Inez-Lewczuk.

Biale malzenstwo zrealizowane w Port Jefferson pod Nowym Jorkiem byto
przedstawieniem ,,offowym”. Obsade stanowili aktorzy zawodowi i studenci
wydzialu teatralnego uniwersytetu w Stony Brook. Z zawodowcow w obsadzie
byli: nigdy niezapomniana Elzbieta Czyzewska w roli Matki; Jaroslaw Strze-
mien, polski aktor po kieleckim Studium Byrskich, a wtedy profesor sztuki

15 Zofia de Inez-Lewczuk byla potem autorka wspanialej scenografii (dekoracje i kostiumy)
do Anny Livii wg Jamesa Joyce'a w mojej rezyserii, Teatr Wspolczesny, Wroctaw 1976.
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teatru na uniwersytecie w Stony Brook, jako Ojciec, oraz dwoje starszych,
zawodowych aktoréw amerykanskich w rolach Kucharci i Dziadka. Mlodzi
studenci-aktorzy grali role mlodych — Bianki, Paulinki, Benjamina. W pracy
z nimi uczylem sie uczy¢é Amerykanéw aktorstwa. W Stony Brook wyktadatl
akurat wtedy Jan Kott, ktory przyjaznie podjal sie roli ,konsultanta drama-
turgicznego” tej pracy. Wysoko cenil tworczo$é Rozewicza i wysoko ocenit
tamto przedstawienie®.

Mysle po latach, ze nie potrafitem unikna¢ pulapek, jakie Biale matzeristwo
zastawia, i rozwiazaé trudnosci, jakie nasuwa. Nie tylko ja mialem z nim
klopoty. Nawet bardzo madrzy ludzie osadzali je po pozorach. Nie wiem, czy
komu$ naprawde udala sie kiedys jego realizacja. Mnie nie.

Jednakze z tamtej teatralnej przygody, jaka byla dla mnie moja pierwsza
rezyseria w Ameryce (nie wiedzialem wtedy, ze bedzie tych przygod znacznie
wiecej...), szczegblnie silnie zapamietalem wspolng z Tadeuszem Rézewiczem
wizyte w Muzeum Sztuki Nowoczesnej. Bowiem Tadeusz (juz byliSmy wtedy
po imieniu), przylecial pare dni wczeéniej na premiere i razem zwiedzaliSmy
Nowy Jork. On, wrazliwy znawca sztuk pieknych, zadysponowal, miedzy
innymi, abySmy poszli do Muzeum Sztuki Wspoélezesne;j.

W tym muzeum zwiedzanie zaczyna sie od najwyzszego pietra. Zachwyca
tam wspaniala kolekcja impresjonistow, poraza Van Gogh. SchodziliSmy nizej,
gdzie doslownie porywaja w taniec wirujace w powietrzu postaci Chagalla,
jak tarany atakuja obrazy kubistow, obezwladnia Guernica Picassa. Scho-
dzac nizej, coraz bardziej niepokoja jednak obrazy, ktére nie ukazuja piekna
stworzonej przez Boga ziemi i stworzonych przez Niego na swoje podobien-
stwo ludzi. Surrealizm, dadaizm, abstrakcja zdaja sie zy¢ juz tylko dla siebie.
Najpierw trwoza, a potem odpychaja.

Tadeusz Rozewicz, z jaka$, powiedzialbym, biologiczna zachlannoécia,
przemierzal kolejne sale. Nic nie mowil. Czasem tylko zatrzymywal sie i ciezko
oddychal. Towarzyszylem mu w ciszy.

A potem zeszliSmy jeszcze nizej. I tam juz nie bylo sztuki. Bo dla znawcy
i milo$nika sztuk pieknych juz nie byly nig ,ready made” (gotowe, tak, jak sa)
przedmioty Duchampa (byl tam jego stynny pisuar zatytulowany Fontanna),
»sztuka ziemi” (maly pagoérek usypany ze Swiezej ziemi) i pomysty (bo nie
dziela) ,konceptualizmu”.

W ostatniej sali, na parterze, natrafiliémy na lezace na podlodze zardze-
wiale, skrecone szyny, z resztka roztrzaskanego, zapewne w jakiej$ katastrofie
kolejowej, drewnianego podkladu. Bylo co$ symbolicznego w tym, Ze ostatni
obiekt, przy ktérym zatrzymali$émy sie przed wyjSciem z tego muzeum,
pochodzil z katastrofy. WyszliSmy wstrza$nieci, przygnebieni i zatrwozeni —
katastrofg wspoélczesnej sztuki.

16 Znakomite, bodaj z jednym wyjatkiem, recenzje zebrane sa w: Z. Reszelewski, ,,Biale
matzeristwo” w USA, ,WiadomoSci” [Wroctaw] 1976, nr 18.
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1976

Pracujac po raz pierwszy nad Starq kobietq w Lublinie, niejako ja ,,rozrzu-
cilem”, potraktowalem tekst jako pretekst do teatralnej wypowiedzi zarazem
wspolczesnej i uniwersalnej, odchodzac w sumie daleko od litery dialogow
i didaskaliow. Gdy otworzyla sie mozliwo$¢ realizacji tej sztuki w Telewi-
zji Wroclawskiej, przyjalem postawe diametralnie r6zna. Zadaniem, ktore
sobie postawilem, bylo przekazanie — §rodkami teatru telewizji — dramatu
Rozewicza ,tak, jak zostal napisany” — bo przeciez to przedstawienie mialo
ukaza¢ te sztuke popularnej, szerokiej, moze masowej, widowni. Realizacja
telewizyjna byla wiec ,wierna” autorowi, choé niepozbawiona nowych otwaré,
jak zwlaszcza to koncowe: doroslty syn po Smierci powraca jednak do matki
na jej wolanie jako dziecko, biegnie ku niej od strony zachodzacego stonica,
jakby nim prze$wietlony.

Ten symbol mojego telewizyjnego widowiska bardzo trafnie rozszyfrowala
Hanna Swiecicka, piszac:

Nie jestem jako$ przygotowana do odbioru tego typu tworczoSci, jakg prezentuje Tadeusz
Rozewicz, ale przeciez stucham go uwaznie. Stara kobieta wysiaduje czytana kiedys w ,,Dialogu”
nie zostala doczytana do konca, ale zafascynowala mnie w rezyserii telewizyjnej pana Brauna.
Nie wiem, czy to byl pomyst rezyserski [tak, to byl pomysl rezyseral, czy tak byto w tekscie, ale
gdy na koficu meczacego, acz wstrzasajacego spektaklu, idzie do nas przez gory $mieci pro-
mienny, goly zupelnie chlopczyk, doznalam ol$nienia. Alez oczywiScie, ze to On, Nowe Zycie,
Malec z Nazaretu. Stowo, ktore sie stalo!v.

Ta sztuka Rozewicza zawierala takze metaforycznie, symbolicznie i alu-
zyjnie diagnoze sytuacji w Polsce w tamtych latach: konflikt pomiedzy fasada
zycia a ukrytymi nurtami, miedzy pozorami demokracji a rzeczywisto$cig pan-
stwa totalitarnego, miedzy klamstwem ,,propagandy sukcesu” a codziennym
zyciem spoleczenistwa w kraju biednym, zacofanym, a raczej utrzymywanym
sztucznie w biedzie i zacofaniu. Ten konflikt, to rozdarcie, te sprzecznos¢
mozna bylo ukaza¢ przy pomocy samego obrazu: cze$é pierwsza widowiska
rozgrywa sie w poczekalni. W mojej interpretacji byla to poczekalnia na jakims
lotnisku — nowoczesna, czysta, antyseptyczna. I tej wlasnie poczekalni grozilo
zasypanie $§mieciami. RzeczywiScie, te, tak czysta poczekalnie, zasypywaly
$mieci w koncéwce pierwszej czeSci przedstawienia, co wiecej, burzyly ja,
zgniataly, ujawniajac jej krucho$¢ — i okazywalo sie (w II czeSci widowiska), ze
ta czysta i nowoczesna poczekalnia stala na Smietnisku, byla czeScia ogrom-
nego $mietniska. Druga cze$¢ widowiska rozgrywala sie bowiem na gruzach
owej poczekalni, w plenerze, na ogromnym, od horyzontu do horyzontu,
rzeczywistym wysypisku $mieci. Bylo ono (zgodnie z didascalium autora)
takze polem bitwy, plaza, cmentarzem. W ten sposéb 6w kontrast pozoru
i rzeczywistoéci byl zakodowany w samym obrazie i przemawial — jak wiem
— z ogromna sila.

v H. Swiecicka, Jest kto$, Warszawa 1978, s. 158.
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Wielka role Starej Kobiety, zapewne najwieksza w swej aktorskiej karierze,
stworzyla w tym przedstawieniu Maria Zbyszewska. Tadeusz zaaprobowal te
telewizyjna Starg kobiete bez jakichkolwiek zastrzezen.

Po tym przedstawieniu zaczatem by¢ uznawany za ,specjaliste od Rdze-
wicza”, a sam Rozewicz powierzal mi swoje sztuki z zaufaniem i otwartoécia.

1977

Gdy tylko ukazalo sie drukiem Odejscie glodomora, postanowili$émy wspdl-
nie z Tadeuszem, Ze prapremiera tej nowej, madrej i pieknej sztuki musi sie
odby¢ w Teatrze Wspolczesnym. Ale w tamtym czasie jednym z rezyserow
mojego teatru byt Helmut Kajzar — dramatopisarz i rezyser, artysta poszu-
kujacy, niezwykle wrazliwy, a przy tym zapatrzony w Roézewicza. Chcialem
rezyserowaé Glodomora sam, ale gotowo$¢, pragnienie podjecia nad nim pracy
zglosil takze Helmut. Ustapilem mu miejsca. W obsadzie znalezli sie Bogustaw
Kierc w roli tytulowej, Pawel Nowisz jako Impresario, Teresa Sawicka jako jego
Zona, Zdzistaw Kuzniar w roli jednego z Rzeznikéw, otoczeni sprawnym i rwg-
cym sie do pracy zespolem. Powstalo przedstawienie z kreacjami aktorskimi,
z rozmachem zainscenizowane, z wieloma scenami niezwyklej pieknoéci.

Ale, jak zawsze w tamtych czasach, musialem obowigzkowo zawiadomi¢
cenzoréw o terminie proby generalnej Odejscia glodomora. Bylo to w lutym
1977 r. Tym razem przyszli nie tylko cenzorzy, ale takze dyrektor woje-
wodzkiego Wydzialu Kultury i urzednik z Komitetu Wojewodzkiego PZPR.
Zjawienie sie nadzorcéw w pelnym skladzie zwiastowalo, ze przywigzujg oni
szczegblna wage do prapremiery nowej sztuki Rozewicza, a takze, zapewne,
ze doszly do nich donosy z teatru (bo, niestety, bylo w teatrze kilku stalych
donosicieli), ze to przedstawienie moze by¢ niebezpieczne dla ,wladzy ludo-
wej”. Takie gremialne wizyty cenzorskie zawsze zapowiadaly wielkie klopoty.

Po przyjetej przez cale to grono w grobowym milczeniu akcji Glodomora
przeszli$my do mojego gabinetu — autor sztuki, urzednicy i ja — na ,,narade”.
Rezysera nadzorcy nie pozwolili zaprosi¢. Po kolei wysuwali prymitywne
zarzuty wobec sztuki i przedstawienia. Sprowadzaly sie do tego, ze sztuka
mowi o glodowaniu, a w kraju brak jest zywno$ci, zwlaszcza miesa; w przed-
stawieniu moéwi sie o glodzie, a rzeznicy (osoby dramatu) rabig na scenie
polcie miesa. Toz to jest prowokacja, zacheta do rozruch6w, atak na polityke
gospodarcza partii i rzadu itd.

Roézewicz milczal. Ja polemizowalem. Urzednicy upierali sie przy swoim.
»,Narada” zakonczyla sie zatrzymaniem przedstawienia. Teatr nie otrzymal
zgody na granie Glodomora. Réwnalo sie to ,,zdjeciu” Glodomora. Byl to jeden
z najbardziej absurdalnych i najglupszych atakoéw komunistycznych urzed-
nikéw na teatr, na jego tworcéw — na dramatopisarza, autora Gtodomora, na
rezysera tego przedstawienia, oraz na mnie, dyrektora teatru.
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Odestalem Tadeusza do domu teatralnym samochodem. Opowiedzialem
wszystko zdenerwowanemu do najwyzszego stopnia Helmutowi. Nastepne
dni spedzilem na dobijaniu sie telefonami do wszystkich mozliwych ,decy-
dentéw” lokalnych i centralnych, aby jednak uzyskac zezwolenie na granie
przedstawienia. Nagle zaden z nich nie byl obecny w pracy. Kto$ wyjechal.
Kto$ zachorowal. Kto$ , byl na naradzie”.

Wreszcie, po prawie tygodniu, dokolatalem sie do naczelnika wroclawskiej
cenzury. Rozmawial ze mna, bo, najwyrazniej, byl juz na to przygotowany, juz
uzgodnili ze soba w czworokacie partia, ubecja, administracja i cenzura swoje
»Sstanowisko w sprawie”. Cenzor powiedzial mi, ze przedstawienie zostanie
»dopuszczone do eksploatacji” pod warunkiem usuniecia ze sceny miesa oraz
wszelkich wzmianek o nim, w ogoéle o jedzeniu. Zrobil z tego warunek wyda-
nia zezwolenia na granie Gtodomora. Je$li mieso nie bedzie wycofane, to oni
przedstawienia nie puszcza. Jesli nie bedzie miesa i dialogéw o jedzeniu — to
zezwola. Powiedzialem cenzorowi, ze te zadania wydaja sie nie do przyjecia,
bo sztuka jest przeciez o glodowaniu, o niejedzeniu, ale musze porozmawiaé
z autorem i rezyserem.

RozmawialiSmy wiec. Tadeusz, dla ktorego cala sprawa byla po prostu
obrazliwa, zn6w milczal. A Helmut zaproponowal, aby mieso zastapic ryba!
Super inteligentny pomysl. Za, wyrazona jakby z grymasem obrzydzenia,
zgoda autora, Helmut skreslil takze kilka kwestii. Oczywiécie, trzeba byto znéow
zrobi¢ pokaz — probe generalna dla tej samej komisji nadzorcow. Z jakimz
rozmachem Zdzistaw Kuzniar rabal siekiera puszke ze $§ledziami! Cenzorzy
nie polapali sie w gryzacej ironii tego rozwiazania. Wydali zgode na premiere.

Premiera odbyla sie wiec — nie bez rozpuszczenia przeze mnie wiadomosci
spoczta pantoflowg” o calej sprawie. Efekt rabania siekiera puszki ze §ledziami
zamiast kawalow miesa byl szokujacy. Byt to kolejny wielki sukces — autora,
rezysera, teatru.

1978

W 1978 r. zorganizowano w Bulgarii Festiwal Dramaturgii Polskiej. Kilku
rezyserom (Jan Bratkowski, Jan Maciejowski, Andrzej Wajda, Andrzej Ziebin-
ski, ja) zaproponowano, aby wyrezyserowali przedstawienia polskich sztuk
w Bulgarii. Mnie, jako ,,specjaliScie od R6zewicza”, przypadto delikatne zada-
nie przygotowania pierwszej w Bulgarii premiery jego Kartoteki — Rozewicz
byl bowiem dotad zakazany w tym SciSle kontrolowanym, rzadzonym przez
komunistow kraju, zreszta zar6wno w Zwiazku Sowieckim, jak i we wszyst-
kich ,krajach socjalistycznych”. Miala to by¢ wiec w ogdle pierwsza realizacja
sztuki Rézewicza w ,obozie socjalistycznym” — poza Polska.

Dostalem jeden z najlepszych i najwiekszych teatrow w Sofii, Teatr Sofia,
doskonala obsade, nieograniczone $rodki finansowe. W teatrze ze scena pudel-
kowa zbudowalem ,,scene ulicowa” — tak jak w Lublinie. Byla wiec podluzna
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platforma w rejonie proscenium i przedniej cze$ci widowni; publiczno$¢ miala
miejsca z jej dwu stron, w pozostalych rzedach parteru i na balkonie oraz
naprzeciw, na wzniesionych amfiteatralnie na scenie podestach.

Propozycja takiego ukladu przestrzeni i konieczno$¢ przemodelowania
teatru wzbudzily niepokoje i emocje gospodarzy, ale zapewne mieli nakazane,
aby realizowa¢ wszystkie propozycje goécia. W tej nowej, niejako otwartej
przestrzeni, dobre, realistyczne, psychologiczne, solidne i nieco ciezkie rze-
miosto aktoréow bulgarskich nabralo ostrosci i oscylowalo ku nieznanej im
grotesce. Tekst brzmial Swiezo, zaskakujaco. Obrazy i sceny zbiorowe rysowaly
sie wizyjnie.

Na probe generalna przyszly, bodaj w caloSci, polaczone sklady tamtejszego
ministerstwa kultury, wydzialu kultury komitetu centralnego partii komuni-
stycznej i centralnego urzedu cenzury, zapewne takze funkcjonariusze stuzby
bezpieczenstwa; razem kilkadziesiat osob. Poprosilem, aby wszyscy ci go$cie
usiedli w rzedach usytuowanych na scenie, bo tak ,beda widzieli lepiej”. Sam
siadtem w glebi widowni, naprzeciwko nich, i mialem jedyny w swoim rodzaju
spektakl, obserwujac reakcje owego gremium: od ostupienia, poprzez daremny
trud rozumienia, az do strachu — strachu, ze nie chwytaja, o co tu chodzi,
a przeciez to moze zagrazac¢ budowie komunizmu w Bulgarii. Po probie mieli
narade za zamknietymi drzwiami we wlasnym gronie, z udziatem dyrektora
teatru, ktory wyszed! z niej po jakich§ dwdch godzinach i blady oswiadczyt
mi, ze Kartoteka wzbudzila bardzo powazne zastrzezenia, ale jako przedsta-
wienie festiwalowe zostaje potraktowana w sposéb wyjatkowy i dopuszczona
do grania bez ingerencji.

Widownia zareagowala entuzjastycznie. Kartoteka byla dla niej powie-
wem wolnosci — tworczej, intelektualnej, politycznej. My w kraju staraliémy
sie poszerzaé wcigz za ciasne marginesy wolno$ci. Widziane z perspektywy
Sofii, te marginesy byly zapewne bardzo rozlegle. Kartoteka byla grana naj-
pierw przeszlo sto razy pod rzad, a potem utrzymywana latami w zmiennym
repertuarze jeszcze dtugo po upadku komunizmu w Bulgarii.

Opowiadalem Tadeuszowi, jak to wszystko wygladalo, jak to sie odbylo,
przywiozlem gazety z recenzjami. On sam zobaczyl to przedstawienie dopiero
po latach — a witany byt w Sofii przez teatralne i literackie Srodowisko z naj-
wyzszym szacunkiem i uznaniem.

1979

Nabralem przekonania, ze wyraznie zarysowane, a zarazem skompli-
kowane postaci Kartoteki sa doskonalym materialem do nauki aktorstwa.
Roéwniez koniecznoé¢ dziatania aktora blisko widza, wynikajaca z ustalonego
przeze mnie ukladu przestrzennego (,scena ulicowa”), to zadanie, ktére warto
stawiaé przed studentami. W konteks$cie prowadzenia przeze mnie zaje¢ na
Wydziale Rezyserii w PWST w Krakowie pojawila sie mozliwo$¢-potrzeba
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przygotowania przedstawienia dyplomowego ze studentami Wydzialu Aktor-
skiego. Zaproponowalem Kartoteke w przekonaniu, ze praca nad nig rozwinie
mlodych. Przyjalem te sama co poprzednio (w Lublinie i Sofii) interpreta-
cje sztuki — jako wspolczesnego moralitetu, oraz takie same rozwigzanie
przestrzenne — ,scena ulicowa” z 16zkiem bohatera posrodku, z widzami
usytuowanymi po dwoch stronach. GraliSmy w sali teatru szkolnego przy ul.
Warszawskiej, gdzie na plaskiej podlodze widowni ustawione byly po prostu
w trzech rzedach krzesta po dwoch stronach terenu akcji. Mysle, ze ta reali-
zacja jako$ przydala sie krakowskim studentom. W ramach wymiany miedzy
szkotami aktorskimi Krakowa i Budapesztu zagrano ja réwniez w naddunaj-
skiej stolicy. Zostala przyjeta bardzo goraco przez profesorow i studentow
tamtejszej szkoly teatralne;j.

Krakowska premiera Kartoteki odbyta sie na wiosne 1979 r., potem zaraz
byl wyjazd do Budapesztu, a ja juz wtedy, od dawna, rozmawialem z Tadeuszem
o nastepnym projekcie: Przyrost naturalny. Bylaby to znoéw prapremiera jego
sztuki. Rozmawialem o tym tek$cie takze, juz uprzednio, z profesorem Kazi-
mierzem Wyka, znakomitym znawcg tworczo$ci Rozewicza. Studiowalem jego
esej o Przyroscie'®, gdzie nawet znajduje sie §lad naszych rozméw. Tygodniami
siedzialem nad analizg tekstu. Omawialem projekty z zaproszonymi do wspol-
pracy scenografem Krzysztofem Zarebskim i kompozytorem Zbigniewem
Karneckim. Zarebski byl nowoczesnym artysta-plastykiem i ,,performerem”;
pasjonowal sie tez teatrem. Karnecki byl kompozytorem o niezwyklym ,,stuchu
teatralnym” — jego kompozycje byly nierozdzielnie zwiazane z akcja sceniczna
i przydawaly jej dodatkowego dramatyzmu.

Przyrost naturalny to jedna ze ,sztuk nienapisanych” Roézewicza — kon-
tynuuje, rozwija i prowadzi dalej szlak wytyczony w Akcie przerywanym.
Przyrost naturalny nie ma tradycyjnej struktury ani zapisu dramatu — nie
ma dialogbéw i didaskaliow. Calosé obejmuje okolo 10 stron drukowanego
tekstu. Sklada sie on z réznych elementow. Sa to: wypisy z dziennika lub
notatnika autora na temat prob pisania sztuki pt. Przyrost naturalny oraz
prob tych fiaska; zwierzenia autora na temat pragnienia kontaktu z ludzmi
teatru i wykreowania wraz nimi widowiska: ,,Pierwszy chyba raz — od czasu
jak pisze «sztuki teatralne» — odczuwam tak wielka potrzebe rozmowy z rezy-
serem, scenografem, kompozytorem, aktorami... z caly teatrem”; rozwazania
teoretyczne na temat wspolczesnego dramatu i teatru; analizy sposob6w budo-
wania napiecia dramatycznego przez Czechowa i przez Conrada; odniesienia
do wiadomoSci naplywajacych z otaczajacego $wiata oraz wylaniajacych sie
z niego obrazéow (jak np. wielki cmentarz, jakim stal sie caly glob po II wojnie
Swiatowej); a wreszcie, opisy kilku scen, w tym kluczowej: ro$niecia masy
ludzkiej, w ktorej akcja oparta bylaby ,wylacznie na ruchu”. Na dodatek jest
kilka krotkich dialogéw i dwa kroétkie monologi. Jest to dzielo poety postugu-
jacego sie jezykiem metafor, niecodziennych skojarzen, lirycznych zwierzen.

8 K. Wyka, Problem zamiennika gatunkowego w pisarstwie Rézewicza, w: tegoz, Rézewicz
parokrotnie, Warszawa 1977.
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Zawiera celne, precyzyjne sformulowania, a zarazem dotyka jakich$ niejasnych
tajemnic. Przyrost naturalny napisany w latach szesédziesiatych ubieglego
wieku postuguje sie w sposo6b prekursorski dekonstrukejg akeji i struktury
dramatu, stosuje postmodernistyczne chwyty przetwarzania istniejacych
utworow (Wisniowy sad, Lord Jim) oraz zderzania roznorodnych $rodkéow
wyrazowych, w tym tekstow ,artystycznych” i tekstow ,teoretycznych”.

Przyrost naturalny odnosi sie bezpoérednio do problematyki przyrostu
naturalnego z punktu widzenia demografii, socjologii, polityki, inzynierii
spolecznej. Metaforycznie za§ — co oczywiScie wazniejsze — jest wielkim,
artystycznym i intelektualnym ostrzezeniem przed dewaluacja, degradacja
iwrecz zdziczeniem wspotczesnej kultury, a takze przed ograniczaniem wol-
nosci czlowieka. Zawiera tez postanie nadziei, ktéra daje — mimo wszystkich
zagrozen — mozliwo$¢ porozumienia sie ludzi, nawigzania kontaktu, powo-
lania wspdlnoty.

Do zbudowania na tych podstawach widowiska prowadzily dwa etapy pracy:
analiza napisanego przez Tadeusza Rozewicza tekstu zmierzajaca do wydoby-
cia z niego wszelkich mozliwych impulséw, propozycji i potencji, a nastepnie
skonstruowanie scenariusza przyszlego widowiska, z pozostawieniem wszakze
pewnych miejsc do wypelnienia w czasie prob improwizowanych.

Pracujac nad tekstem Przyrostu naturalnego, postuzylem sie moja rezy-
serska metoda analizy tekstu', w ktorej bada sie i wyr6znia zwlaszcza cztery
elementy: akcje, postaci, miejsce i czas, oraz dzieli sie calo$c tekstu na poszcze-
gblne sceny (segmenty, czedci) z punktu widzenia akcji oraz uczestnictwa w niej
postaci. Kazda scena otrzymuje tytul, ktéry sumuje akcje i tres¢. Przyrost
naturalny nie jest podzielony formalnie na poszczegblne sceny. Analiza ujaw-
nia jednak istnienie w nim takiej wlasnie segmentowej struktury. Jest ona,
jak sie okazuje, Scisla i zrownowazona, obejmuje dziesie¢ scen. Pieé¢ z nich
to sceny zmagania sie autora ze soba samym, z materialem, ze swymi pomy-
stami i refleksjami oraz z atakujacymi go obrazami. Pie¢ pozostalych to sceny
dziejacej sie akeji, w tym trzy stworzone przez autora, a dwie wydobyte przez
niego z utwor6éw innych pisarzy (Czechowa, Conrada).

Wedlug takiej struktury ulozylem scenariusz widowiska i rozplanowalem
jego przestrzen. Na kazdym etapie pracy konsultowalem sie z Tadeuszem
Roézewiczem. Pragnatem w ten sposdb odpowiedzieé na jego pragnienie wyra-
zone w Przyroscie: ,odczuwam tak wielka potrzebe rozmowy z rezyserem...”.
Pokazywalem mu moje wykresy analityczne. P6Zniej za$ zapraszalem go na
proby i aranzowalem jego rozmowy z aktorami. Sami omawiali$my stale
itrudnosci, i postepy.

Przyrost naturalny ukazuje ludzko$¢ w sytuacji narastania masy ludzi — ci
ludzie szamocza sie, probuja na rozne sposoby znalez¢ wyjScie z tej sytuacji
— poprzez zaostrzanie kontroli spoleczenstw i jednostek, poprzez badania

19 Por. K. Braun, Wprowadzenie do rezyserii, Warszawa 1998, s. 27—70, oraz w formie roz-
budowanej w: K. Braun, Theatre Directing. Art, Ethics, Creativity, Lewiston—New York 2000,
s. 133-177, takze: K. Braun, Direccién teatral: arte, etica y creatividad, Mexico City 2015.
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naukowe nad rozrodczo$cig i wyciaganie z nich wnioskéow dla ,inzynierii
spolecznej” (np. indyjskie praktyki zabijania poczetych dziewczynek) czy dla
ustawodawstwa (np. chinskie prawo zabraniajace rodzicom posiadania wiecej
niz dwojga dzieci). Zadna z tych drég nie prowadzi do rozwigzania problemu.
Narastanie masy ludzkiej trwa. Owocuje zaostrzaniem sie konfliktéw i degra-
dacja kultury, a konczy sie katastrofa. Jednakze autor zdaje sie zachowywac
nadzieje na ratunek, na ostateczne zbawienie, a to poprzez odnowe moralna,
poprzez rozwoj zycia duchowego ludzi.

Trzeba bylo takze przewidzie¢ ustanowienie w widowisku jakichs barier,
ram, ograniczen przestrzennych dla procesu przyrastania masy ludzkiej. Roze-
wicz podsungl swoj inny quasi-dramatyczny tekst, Straz porzqdkowa, oraz
wystepujacych w nim Straznikéw (notabene: ten tekst nie byl wtedy jeszcze
nigdy wystawiony w teatrze.) Zdecydowalem, ze Straznicy beda stale obecni.
Beda kontrolowali postaci grane przez aktoréw i beda kontrolowali widzow.
Stang sie symbolem jakich$§ mrocznych, symbolicznych sil totalitarnej kon-
troli. Chcialem, aby w ten sposob Przyrost naturalny, wystawiony w Polsce
rzadzonej przez totalitarny system komunistyczny, nabral rowniez charakteru
politycznego, ktory byl dodatkowa warstwa widowiska. Okazalo sie, ze byto
to czytelne w Polsce. Bylo p6Zniej czytelne i w Ameryce, gdy przygotowalem
Przyrost naturalny w Chicago. Krytyk ,,Chicago Tribune” Sid Smith napisat:
»,Narodziny, Smier¢ i Zycie w panstwie totalitarnym pokazane sa wyraziscie
w tym wysoce artystycznym przedsiewzieciu™°.

Z tych wszystkich decyzji wyniklo, miedzy innymi, rozpoczynanie przed-
stawiania przez rezysera spotkaniem z widzami; postanowienie rozgrywania
obrazu/akeji roéniecia ludzkiej masy — kluczowej dla calego Przyrostu — i przez
aktorow, i przez widzow, oraz powtarzanie jej wielokrotnie jako leitmotivu;
uznanie za temat przewodni widowiska cyklu: narodziny — zycie — $§mier¢,
zmartwychwstanie na poziomie uogoélnienia, a na poziomie konkretnych
dziatan cyklu: przyjazdy — odjazdy, odejécia — powroty.

Pamietam, jak jezdziliémy z zespolem aktoréw na bocznice na stacji
kolejowej Wroclaw Gléwny, gdzie wypozyczytem wagon, w ktérym impro-
wizowali$émy sceny narastania tloku w przedziale. Potem zakupili$émy ten
wagon, wycieliémy z niego ten jeden przedziat i ustawili na scenie, otaczajac
go stojacymi wokdt na podestach widzami. Juz samo ich gromadzenie sie
dookola przedzialu bylo procesem ,,przyrostu naturalnego”, narastania masy
ludzkiej, ciénienia, tloku. Aktorzy, dzialajac w stopniowo przepeliajgcym sie
przedziale — mial on osiem miejsc, a ostatecznie znalazlo sie w nim siedem-
nascie 0s6b — intensyfikowali ten proces az do utraty tchu, w uderzajacym
zespolowoécia wysitku.

Widowisko Przyrostu naturalnego, oparte na tekécie Rézewicza, zre-
alizowane przeze mnie w Teatrze Wspolczesnym we Wroclawiu w 1979 r.

20 Smith Sid, Our Critic’s Best [najlepsze przedstawienie wg naszego krytyka], ,,Chicago
Tribune”(Chicago) z 29 sierpnia 1989 r.
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bylo wielokrotnie recenzowane i relacjonowane?'. Najdokladniejszego opisu
dokonala Krystyna Demska, ale jej tekst zostal opublikowany w jezykach
francuskim i angielskim, a nigdy w polskim?22. Sam sporzadzilem dokladny,
teatrologiczny opis tego przedstawienia, korzystajac z zachowanego scena-
riusza rezyserskiego, publikacji o spektaklu, fotografii oraz wlasnej pamieci.
Zostal opublikowany w ksiazce Mdj teatr R6zewicza, a po angielsku w tomie
Theatre of the Avant-Garde, 1950—2000%.

Nie miejsce tu, aby omawiac¢ teatralny ksztah calego widowiska, ale przy-
pomne tylko, ze we Wroclawiu rozgrywalo sie ono w calym gmachu Teatru
Wspolezesnego oraz w sasiadujacej z nim ,,Rekwizytorni”, naszej malej scenie.
Grajac za granicg, zawsze wyszukiwalem tereny gry odpowiadajace strukturze
wroclawskiej — cho¢ z licznymi wariantami. Np. w Sitges w Hiszpanii akcja
zaczynala sie nad morzem, nastepna scena byla na stacji kolejowej, a dopiero
potem widzowie byli kierowani do teatru festiwalowego.

W teatrze glownym elementem przestrzennym byl przedzial kolejowy,
w ktorym przyrastala masa ludzka. To byla centralna scena przedstawienia.
Angielski krytyk, ktory ogladal przedstawienie w Dublinie, relacjonowal:

Druga czeé¢ przedstawienia zawezila rozewiczowska metafore przyrostu naturalnego do
jednego wyrazistego obrazu. Zgromadzono nas na stojaco na widowni i proscenium wokot
znajdujacego sie w Srodku teatru modelu przedziatu kolejowego, skonstruowanego tak, aby jego
wnetrze bylo widoczne. Zapelnialo go coraz wiecej i wiecej ludzi, zajmujac w tloku wszystkie
miejsca siedzace i stojace, potki na bagaz, nawet okna. Na koniec aktorzy skierowali do nas
apel o konieczno$ci traktowania kazdego czlowieka, nawet w najwiekszym tlumie, jako osobna
jednostke. Byl to apel nadziei.

Wprost nie da sie opisa¢ emocji i wrazenia jakie wywarlo to niezwykle przedstawienie.
Wystarczy powiedzieé, ze widzowie, najpierw niepewni jak reagowaé na dziwny rozwéj wydarzen,
stopniowo zostawali bez reszty pochlonieci tym co widzieli i styszeli. Tak bylo az do konca, kiedy
to aktorzy zmieszali sie z nami, aby przekaza¢ nam swe postanie nadziei. Widzowie klaskali,
wywolywali aktoréw, poklepywali ich po ramionach i §ciskali ich dlonie, dajac bardzo dlugo
dowody najwyzszego podziwu?4.

Po powrocie do Wroclawia zaniostem Tadeuszowi wszystkie, liczne recen-
zje. Dziesie¢ stron jego tekstu zaowocowalo trwajacym okolo trzech godzin
przedstawieniem teatralnym przyjmowanym niezwykle zywo, gdziekolwiek
bylo grane. Przedstawienie Przyrostu stalo sie wizytowka wroclawskiego
Teatru Wspoblczesnego, pokazywang w kraju i za granica. Poza Irlandia
graliSmy je w Hiszpanii i na dlugim tournée w Niemczech (Zachodnich) —
Swiatowym Festiwalu Teatralnym w Lubece, w Esslingen w Brunszwiku.
Tadeusz Rozewicz byl z Teatrem Wspoélezesnym na tej wyprawie. Wszedzie,
na moja prosbe, producenci tournée organizowali spotkania autora Przyrostu,

2t Por. B. Bulat, Horyzonty teatru III. Bibliografia Kazimierza Brauna...

22 K. Demska, Laccrossement naturel — The Birth Rate, “Le Théétre en Pologne” — “The
Theatre in Poland”, 1980, No 6 (262).

23 M¢j teatr Rozewicza..., Theater of the Avant-Garde, 1950—2000. Edited by R. Knopf and
J. Listengarten, Yale University Press, New Heaven & London 2011, s. 232—240, poprzedzony
tekstem Przyrostu, s. 217—-225.

24 B. A. Young, Wejscie Polakéw, ,Financial Times”, 12 October 1981.
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zawsze przyjmowanego z ogromnym zainteresowaniem. Tadeusz Rozewicz
moéwil po niemiecku, wiec za kazdym razem nawiazywat sie od razu mily,
bezposredni kontakt miedzy pisarzem a uczestnikami spotkania.

To, co pisano tam o nas za granica?s, dawato po powrocie do kraju sile do
mierzenia sie z narastajacymi trudno$ciami we Wroclawiu, a mnie samemu
otwarlo sceny niejednego teatru w Irlandii czy w Ameryce. MieliSmy jecha¢
nastepnie z Przyrostem oraz z Dzumg?® na Festiwal BITEF do Belgradu, na
tournée po Grecji, na miesigc przedstawien w Teatrze w Marymaid w Lon-
dynie, a nastepnie na tournée po amerykanskich uniwersytetach. (Te plany
zostaly zlikwidowane, gdy zostalem wyrzucony z teatru, a zespét sie rozpadl).

1980

Przyszla pora, aby szerzej udostepnia¢ Rézewicza w Swiecie anglojezycz-
nym, zaczely sie nadarzac okazje.

Relacjonujac prace nad Kartotekq w PWST Krakow w 1979 r., napisatem,
ze ,nabralem przekonania, ze wyraznie zarysowane a zarazem skomplikowane
postaci Kartoteki sa doskonalym materialem do nauki aktorstwa. Réwniez
konieczno$¢ dzialania aktora bardzo blisko widza, wynikajaca z ustalonego
przeze mnie ukladu przestrzennego (scena ulicowa), to zadanie, ktére warto
stawiaé przed studentami aktorstwa”.

Gdy otrzymalem propozycje przygotowania przedstawienia na Wydziale
Teatru University of Connecticut w Storrs, gdzie profesorem byt w tym czasie
Jarostaw Strzemien (z ktorym zaprzyjaznili$my sie w czasie prob Biatego
matzenstwa), zaproponowalem znowu Kartoteke, tak jak uprzednio, w przeko-
naniu, ze praca nad nig rozwinie mtodych amerykanskich adeptow aktorstwa.

Przyjalem te sama, co poprzednio (w Lublinie, Sofii, Krakowie), interpre-
tacje sztuki — jako wspolczesnego moralitetu, oraz takie samo rozwigzanie
przestrzenne — ,,scena ulicowa” z16zkiem bohatera posrodku, z widzami usytu-
owanymi po dwoch stronach. Otrzymalem do dyspozycji wielki teatr (na 1300
miejsc) z wielkg scenga. Wykorzystalem tylko te scene, zamknietg od strony
widowni kurtyna. W srodku, na podlodze sceny, byla moja ,,scena ulicowa”,
a dla widzéw zbudowane zostaly po obu jej stronach amfiteatralne podesty
mieszczace po 100 0s6b po kazdej stronie. Obsada byla zlozona ze studentow
konczacych studia aktorskie, a wiec praktycznie juz mlodych zawodowcow.

Zasugerowalem, aby z okazji premiery Kartoteki zorganizowa¢ panel
poswiecony dramaturgii R6zewicza. Uniwersytet zaprosil wiec znakomitego
tlumacza i znawce polskiej literatury i teatru, profesora Daniela Gerolulda
z City University of New York, i Richarda Schechnera, profesora New York

25 Recenzje z wystepow w Dublinie zamieszczone sa w ksiazce Mdj teatr Rézewicza...,
s.131-136.

26 A. Camus, Dzuma, adaptacja, rezyseria, przestrzen: Kazimierz Braun, Teatr Wspolczesny,
Wroclaw, premiera 6 maja 1983 r.
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University, leadera i rezysera stynnego teatru Performance Group. Nazajutrz
po premierze odbyl sie panel z udzialem tych dwoch uczonych oraz moim.
W sumie przedstawienie oraz panel spelily zadania artystyczne i edukacyjne,
a takze przyczynily sie do popularyzacji tworczoéci autora Kartoteki w Ame-
ryce, zar6wno w Srodowisku akademickim, jak tez awangardowego teatru.

1982

Niebawem pojawila sie jeszcze raz okazja pracy nad Kartotekq. Na sty-
czen 1982 r. bylem umoéwiony na rozpoczecie go$cinnej rezyserii Straconych
zachodow milosci Shakespeare’a na Uniwersytecie Notre Dame w South Bend,
Indiana, w Stanach Zjednoczonych. Juz mialem paszport, wize, bilet. Wpro-
wadzenie stanu wojennego 13 grudnia 1981 r. uniemozliwilo, oczywiscie,
wyjazd. Nastgpily tygodnie dramatycznych staran o uruchomienie Teatru
Wspolczesnego we Wroclawiu, utrudnione tym, ze nie zgadzalem sie na zdjecie
z afisza zadnego z granych i probowanych wtedy przedstawien. A byl to reper-
tuar wybuchowy: Dziady Mickiewicza, Ksigdz Marek Stowackiego, Obora
Kajzara, Ambasador Mrozka (ta ostatnia sztuka zostala ,,zdjeta” z repertuaru
w innych teatrach polskich w stanie wojennym). Wladze domagaly sie wycofa-
nia tych pozycji. Ja sie na to nie zgadzalem. Teatr nie gral, ale prowadziliSmy
proby. Dopiero gdy udalo mi sie wydebic od wladz pozwolenie na kolejne pre-
miery i wznowienie wszystkich (tak, wszystkich!) pozycji repertuaru, mogltem
pomy$le¢ o umoéwionej w Notre Dame pracy. Udalo mi sie wymienié¢ depesze
z szefem wydzialu teatralnego w Notre Dame. Amerykanscy przyjaciele, jak
sie okazalo, wielokrotnie monitowali Ministerstwo Kultury poprzez ambasade
amerykanska w Warszawie w sprawie mego przyjazdu. W nowych warunkach
byl on nadal potrzebny, bowiem mogl mi postuzyé — i istotnie postuzyt — nie
tylko do przygotowania przedstawienia, ale i celéw pozateatralnych, wtedy
najwazniejszych — jak informowanie Amerykanéw o sytuacji w Polsce, spo-
tkania z Polonig, organizowanie pomocy materialnej i finansowej dla kraju.
Przewiozlem, zakodowany w pamieci i odtworzony zaraz po przylocie, memo-
rial grupy intelektualistow do Prezydenta Ronalda Regana, ktory przekazal
mi wielki przyjaciel, pisarz Zbigniew Kubikowski. Wiele kontaktéw ulatwil mi
inny wielki przyjaciel, poeta Tymoteusz Karpowicz, mieszkajacy i pracujacy
w Chicago. W ,mie$cie wiatrow” (jak nazywane jest Chicago) mialem mie-
dzy innymi rozmowy z nieodzalowanej pamieci prezesem Kongresu Polonii
Amerykanskiej Alojzym Mazewskim, z jego wspotpracownikami.

Wyjezdzalem z Wroclawia z ciezkim sercem, liczac zreszta, ze to tylko
na krotko, bo przeciez semestr w Notre Dame juz dawno byt w toku, nie pla-
nowalem zadnej rezyserii, tylko wyktady. Ku mojemu zaskoczeniu, zaraz po
przyjezdzie amerykanscy gospodarze o§wiadczyli mi, ze nadal koniecznie chcg,
abym rezyserowal. Na przygotowanie Shakeskpeare’a nie bylo jednak dos¢
czasu, bo to miata by¢ wielka inscenizacja, w obfitych dekoracjach i stylowych
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kostiumach, z bardzo liczna obsada, a zatem i dtugi okres przygotowan, i dtu-
gie proby. Wiec co? Zaproponowalem Kartoteke, jako dramat wspolezesny,
ktdrego proby moge zaczaé chocby jutro.

Sprowadzono natychmiast tekst. Ustaliliémy obsade. Zndw, jak poprzednio
w Storrs, otrzymalem teatr z duza scena pudetkowa. Na scenie tej wytyczylem
teren gry z16zkiem Bohatera posrodku. Po dwoch stronach zostaly ustawione,
jakby trybuny, amfiteatralne siedzenia dla okolo 200 widzéw. Kurtyna byla
zamknieta. Powstala przestrzen intymna, kondensujaca energie i zapewniajaca
bezposredni kontakt aktor6w z widzami. Podjalem proby.

Przygotowujac te kolejng Kartoteke, bylem w stanie niezwyklego napiecia:
niepokoju o rodzine i teatr w kraju, checi jak najlepszego pokazania polskiej
sztuki w Ameryce w chwili, gdy Polska byla tu na ustach wszystkich. Czulem
sie dziwnie: korzystalem z wolno$ci tworczej i osobistej, ktdrej Polacy w kraju
byli wtedy calkowicie pozbawieni. Staralem sie skorzystaé z tej wolnosci jak
najpelniej. Wydzial teatralny w Notre Dame stoi na bardzo wysokim poziomie.
Mialem dobra obsade i dobre warunki techniczne, zZyczliwa i przyjazng atmos-
fere. Aktorzy pracowali z zapalem. A znalem juz wtedy te sztuke na wylot,
wiec moglem zaréwno zmierzac do artystycznych celéw prostymi drogami,
jak tez wynajdowaé nowe subtelnosci i pieknoSci. Przedstawienie bardzo sie
udato. W moich wlasnych wspomnieniach bodaj ta wlasnie Kartoteka jest
zapisana najmocniej. Jej recepcja potwierdzila, ze miedzy dramatopisarzem
a rezyserem powstala rzeczywista, niezwykle silna i gleboka wiez. Rezy-
ser nauczy! sie wydobywac z dziela dramatopisarza nawet najglebiej ukryte
impulsy — i przetwarzac je w teatralna materie.

Recenzje z tamtej Kartoteki napisal angielski krytyk Richard Burns,
majacy akurat serie wykladéw na Notre Dame University:

+W sercu nosze teatr, jaki jest — w duszy teatr przyszlosci”. Kazimierz Braun cytuje te stowa
Gordona Craiga w nocie zamieszczonej w programie swego przedstawienia Kartoteki — przedsta-
wienia sztuki czolowego wspoélczesnego dramatopisarza, Tadeusza Rézewicza, przedstawienia
pelnego teatralnej energii, zabawnego, usianego celnymi pointami, zmuszajacego do mys$lenia.
Widowisko, ktére ogladatem w O’Laughlin Auditorium, objeto wizja teatru przysztoéci zaréwno
aktorow, jak widzéw. Braun, ktéry prowadzi Teatr Wspolczesny we Wroclawiu (w Polsce), a teraz
jest ,Profesorem Go$ciem” (Visiting Professor) na Wydziale Teatru Notre Dame University,
oferowal uniwersytetowi widowisko na najwyzszym poziomie, przewyzszajacym wszystko, co
mozna zobaczy¢ w Ameryce w tym roku. Nie do§wiadczytem niczego tak porywajacego teatral-
nie od czasu, gdy widzialem Living Theatre Juliana Becka i Judith Malina w Wenecji w 1965 .
i Théatre du Soleil w Londynie na poczatku lat siedemdziesiatych.

Sposob postuzenia sie przestrzenia przez Brauna w polaczeniu ze zburzeniem czasu linear-
nego przez Rozewicza w jego sztuce czyni tradycyjne terminy w rodzaju ,uczestnictwo widzéw”
catkowicie nieadekwatne i staro§wieckie. Widowisko rozgrywa sie ,na scenie”, ale Braun sytuuje
na scenie rowniez widzow. Zostali oni usadzeni w dwoch amifteatralnie wzniesionych sektorach
po obu dtuzszych stronach prostokata, w ktérego centrum znajduje sie 16zko, a cala akcja roz-
grywa sie na nim, pod nim i wokél niego. Fakt, ze widz siedzi tuz obok czyjego$ l16zka, stwarza
niezwykla intymno$é, podszyta, zapewne celowo, sytuacja podgladania. Widzowie, znajdujacy
sie po tej czy po drugiej stronie t6zka, maja naprzeciwko siebie innych widzow, takich samych jak
oni sami; ludzie-widzowie stanowia tlo, na ktérym graja aktorzy. W rezultacie widz obserwuje
innych, ale zarazem widzi, Ze jest obserwowany przez innych. Jest w ten spos6b podwoéjnie
wyalienowany, ale zarazem podwdjnie zaangazowany, weiagniety w akcje. W wyniku tego widz
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znajduje sie w sytuacji kraiicowo publicznej, a zarazem catkowicie prywatnej. (A czymze jest
w ogole sztuka, jesli nie splotem publicznego i prywatnego?). Kazdy z widzow staje sie w ten
sposob wiecej niz tylko cztonkiem grupy, publiczno$ci, wiecej niz widzem indywidualnym. Staje
sie partnerem aktora odpowiedzialnym za przebieg akcji.

Czytanie sztuki i por6wnanie jej tekstu z tym, co zrobil z nig Braun wraz ze swym zespo-
lem, prowadzi do u§wiadomienia sobie, ze oto jeste$my $§wiadkami triumfu przemiany jednej
warstwy rzeczywisto$ci w druga, magicznej metamorfozy zycia w teatr i, odwrotnie, teatru
w zycie. Dramat Rézewicza okazuje si¢ znakomitym materiatem do tworzenia takiej podwojnej
rzeczywistosci. [...]

Sam poczatek jest doskonalym przykladem procedur zastosowanych w sztuce i w przedsta-
wieniu. Natychmiast nasuwa sie wiele mozliwych interpretacji wydarzen, a kazda z nich zdaje
sie uniewazniaé poprzednig. [...] We wstepie do Kartoteki Rozewicz stwierdza, ze jego sztuka
jest realistyczna i wspoltczesna. Czy to ironia? Tak i nie. Bo zalezy to od tego, o jakim realizmie
i 0 jakiej wspdlczesnoéci mowa. [...] Nigdy nie otrzymamy odpowiedzi na te pytania — otrzy-
mamy tylko coraz wiecej pytan. Autor i rezyser zostawiaja nam wolno$¢ wyboru. Mozemy sami
wybieraé odpowiedzi. Czas, w ktorym dziala jaka$ posta¢, moze nie by¢ czasem innej postaci
w tej samej scenie, i wszystkie te rozbite czasy dzieja sie rownoczeénie. [...] Humor przemienia
sie w horror, zabawa w tragedie, ale wszystkie sceny, niezaleznie od ich charakteru, posiadaja
niezwykla urode wizualna i najwyzszy poziom literacki, co dotyczy zaréwno scen wydobytych
z tekstu autorskiego, jak i tych stworzonych przez rezysera. [...]

Kim, ostatecznie, jest ten cztowiek o wielu imionach, bytujacy w 16zku??” Czy to wszystko
rzeczywiscie mu sie przydarza, czy tez $ni? Nie bedziemy tego pewni do konca. Bedziemy tylko
wiedzieé, ze byt na przemian kochankiem, uczniakiem, uwodzicielem, studentem, zolnierzem,
mezem, pacjentem w szpitalu, bojownikiem o wolno$¢, filozofem, marzycielem, morderca, wiez-
niem i poetg — byl zatem kims$ takim, jak ja i ty — niepowaznym zartownisiem o przeogromne;j
wyobrazni, pozeranym przez wlasne rojenia, cierpietnikiem i cierpiacym, kims rzadzonym przez
swoje pragnienia i kims pochlonietym pragnieniem spelnienia swych pragnien. Wiec w koncu,
powinni$my sobie przypomnie¢ Keatsa Ode do Stowika: ,,Znikla muzyka — czy obudzilem sie,
czy tez $nie?” Tak jak samo zycie, i tak jak wszelka wielka sztuka, to widowisko jest polifoniczne:
jego przeslanie jest wieloznaczne, bogate, otwarte na wiele interpretacji. [...] Braun ma wielki dar
wydobywania ze swych aktoréw najgtebszych pokladéw ich czlowieczenstwa: humoru, patosu,
inteligencji, wdzieku i piekna, oraz tej energii, ktdra, jak to ujal Blake, jest ,wieczna rozkosza™s.

1983

Starq kobiete wyrezyserowalem w The Project Art. Centre Theatre w Dubli-
nie (1983), majac w roli tytulowej najlepsza bodaj aktorke Irlandii, Joan
O’Hara, co zostalo niejako potwierdzone, gdy wlasnie za te role otrzymala
tradycyjna nagrode dla najlepszej irlandzkiej aktorki sezonu.

To przedstawienie ugruntowalo — dla publiczno$ci i krytyki irlandzkiej
— najwyzsza pozycje Rézewicza w §wiatowej dramaturgii. Nieznane w Pol-
sce, warto je tutaj przypomnieé. Postuze sie w tym celu fragmentami opisow
irlandzkich krytykow.

27 Bohatera w tym przedstawieniu gral Mark Pizzato, ktéry zostal wybitnym zawodowym
aktorem oraz nauczycielem aktorstwa, historykiem i teoretykiem teatru, autorem znakomitej
ksigzki Edges of Loss. From modern drama to postmodern theory, The University of Michi-
gan Press, Ann Arbor 2004. Pizzato jest obecnie profesorem University of North Carolina at
Charlotte.

28 R. Burns, Triumf Brauna w “Kartotece” Rozewicza, ,The Observer”, 28 April 1982.
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Pisal Dawid Nowlan:

Trzeba koniecznie zobaczy¢ widowisko Kazimierza Brauna w The Project, oparte na sztuce
Tadeusza Rozewicza Stara kobieta wysiaduje. Oferuje ono fantastyczny zestaw teatralnych
$rodkéw wyrazowych, pulsuje wyobraznia i odkrywczoscia. [...] Widowisko Brauna jest dla
wspodlezesnego, najszerzej praktykowanego teatru, tym, czym byli Picasso albo de Koonig
wobec Velazueza lub Vermeera. Braun postuguje sie sztuka niemal abstrakcyjna i widzowie
moga czerpac z niej, co tylko zechca.

Przedstawienie zaczyna sie na ulicy przed teatrem. Zaraz potem wchodzimy do foyer teatru,
gdzie zostajemy wprowadzeni przez jakich§ dwoch zapyzialtych kelneréw, ktorzy wskazuja nam
siedzenia; mlodszy z nich caly czas walczy z muchami. Znajdujemy sie w restauracji. Wchodzi
do niej stara kobieta, wydajaca dzwieki kwoki. Na glowie ma trzy kapelusze, niezliczona ilo§¢
kieszeni w plaszczu i duza torbe. Stara kobieta i mtody kelner stymuluja sie az do orgazmu nad
szklanka fuséw z kawy i cukru (wody w niej nie ma), podczas gdy starszy kelner wielokrotnie
wyprasza z lokalu mloda dziewczyne. Stara kobieta oznajmia, ze chce mieé¢ dziecko i wysyta po
jaki$ rumunski hormon, albo po wloskiego lekarza, ktory specjalizuje sie w produkowaniu dzieci
w probéwkach. Wloch przybywa i nastepuje rytualna inseminacja, wypisywanie recept i rozmowy
o upadku kultury — ,rézanopalca jutrzenka” dzis§ zanurza palce w nocnik. Stara kobieta domaga
sie otwarcia okna, aby zaczerpnac¢ Swiezego powietrza i podziwia¢ piekny widok. Ale okno okazuje
sie klapa wielkiego §mietnika, przez ktéry wsypuje sie gora Smieci. Modrzewie, niegdy$ rosnace
za oknem, zostaly wyciete, aby mozna byto zbudowac autostrade. Stara kobieta rodzi. Jej dziecko
czolga sie wérdd $mieci poza okno. Widzowie zostaja zaproszeni, aby za nim podazy¢.

Okazuje sie, ze poza oknem-przejéciem jest nastepny $§mietnik, caly ogromny ,.environment”
wypelniony szczatkami jakby pobojowiska, przer6znymi odpadkami. Kobieta szuka na tym
$mietnisku swego dziecka, moze swoich dzieci®.

Dodawal swoéj opis Desmod Rushe:

Ci, ktory znajag prace polskiego rezysera Kazimierza Brauna, nie zdziwia sie, gdy powiem, ze
przedstawienie, ktore wyrezyserowatl w teatrze Project Arts Center, jest niesamowitym labiryn-
tem teatralnych metafor, a takze fantastycznym pokazem bujnej teatralnosci. Jest to widowisko
przygotowane z niezwykla energia, zadziwiajacg pomystowos$cig i ogromnym wyczuciem poezji.
[...] Teatr Brauna jest zarazem realistyczny, jak i poetycki. Natomiast Stara kobieta wysiaduje
Tadeusza Rozewicza to znakomita sztuka tego samego autora, co Przyrost naturalny, ktory
Braun pokazal w Dublinie dwa lata temu w Gate Theatre. Wtedy przedstawienie grane byto po
polsku, a teraz po angielsku. Ale rozumienie jezyka w tym wypadku nie gwarantuje zrozumie-
nia przedstawienia — czynia to obrazy. Bowiem widowisko to jest dwugodzinnym lanicuchem
scenicznych obrazow i zdarzen. Sa one pelne wyobrazni, prowokujace i szokujace. [...]

Wrysiadujgca kobieta (postac¢ tytulowa) jest uosobieniem instynktu samozachowawczego
ludzkosci. Jest ona jakby ostatnim bastionem cywilizacji w stanie rozkladu i upadku. Trudno
byloby opowiedzie¢ akcje tego widowiska, zarazem mozna stwierdzi¢, ze tworcza wyobraznia
Brauna caly czas w zadziwiajacy sposob stymuluje nasza wyobraznie i intelekt.

Przedstawienie toczy sie przez dwie godziny bez przerwy, z wyjatkiem kroétkiego interludium,
kiedy to widzowie, brnac po kolana w $mieciach, przemieszczaja sie z galerii sztuki w foyer
teatru do sali teatralnej. Galeria urzadzona zostala jak aluzja do restauracji, a teatr jest wielkim
$mietniskiem-pobojowiskiem, ktérego centralny punkt stanowi czesciowo rozbity samolot,
my$liwiec, ktoéry spadajac, wbil sie w ziemie. W kabinie sa szczatki ciala pilota. We wszystkich
innych miejsca wielkiego ,environmentu” atakuja nas koszmarne obrazy rozkladajacej sie
cywilizacji; atakuje nas nawet zapach unoszacego sie nad calo$cia smogu.

Znakomicie zdyscyplinowanemu zespolowi aktorskiemu przewodzi Joan O’Hara jako Stara
Kobieta. Jej aktorstwo zapiera dech, zadziwia skalg srodkow wyrazu i budzi najwyzszy podziw.

29 D. Nowlan, Polska sztuka w The Project Art. Center Theatre, ,Irish Times”, 29 August
1983.
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Jest wrecz wspaniala [...]. Obrazy oscyluja od komicznych do przerazajacych, od chwytajacych za
serce i dotykajacych osobi$cie do uniwersalnych i apokaliptycznych, od napawajacych rozpacza
do przynoszacych nadzieje. Inteligentny widz powinien daé sie po prostu caltkowicie porwac ich
nurtowi. W ten sposéb przedstawienie wywrze na widzu niesamowite, zadziwiajace wrazenie.

1984

Pulapke — wielka, madra, gleboka, tragiczna, kolejna sztuke Rozewicza
— wyrezyserowalem w moim wroclawskim Teatrze Wspo6lczesnym. Bohater,
Franz K., jest w pulapce swej rasy, rodziny, historii, swej wlasnej wrazli-
woSci i wyobrazni, a wreszcie, widzianej profetycznie, narastajacej dookola
grozy. Jeszcze byliémy razem z Tadeuszem — w rozmowach przed realizacja,
w rozmowach w teatrze po probach, w rozmowach przy herbacie u niego lub
u nas. Byla to polska prapremiera (nie ,$wiatowa”, bo kto$ sie pospieszyl
i pierwszy wystawit Putapke gdzie§ daleko za granica). Znow sztuka Rézewicza
w znakomitej obsadzie: Kierc, Sawicka, Rasiakéwna, Milwiw, KuZniar i caly
prawie zesp6l aktorski Teatru Wspolezesnego — sprawny, przyjazny, pracujacy
z ogromnym zaangazowaniem. Premiera odbytla sie 7 stycznia 1984 r. P6t roku
poOzniej zostalem z Teatru Wspolczesnego wyrzucony.

I wlaénie wtedy okazalo sie, jak Tadeusz Rézewicz traktuje rzeczywista,
ludzka przyjazi i solidng, zawodowa wspolprace. W momencie, gdy wielu ludzi
odwrdcilo sie ode mnie, bo zostalem uznany za ,,zadzumionego” (z powodu
mojej Dzumy), Tadeusz zaproponowal mi zapisanie-nagranie rozmoéw o teatrze.
Wyciagnal do mnie dloni — w pieknym, przyjaznym i odwaznym geécie — zwa-
zywszy na okoliczno$ci czasu i miejsca. Nie on jeden, ale jego pomoc byla dla
mnie szczegblnie znaczaca. Najpierw te rozmowy ukazywaly sie w ,,Odrze”,
a potem zostaly wydane jako ksigzka3:.

1986

Wreszcie rezyserowalem Odejscie glodomora — bo wroclawska pra-
premiere, pod moja opieka, rezyserowal Helmut Kajzar. O moim pobycie
w Ameryce dowiedzial sie dyrektor naczelny i artystyczny McCarter Theatre
w Princeton, Nagel Jackson, ktory byl wezeSniej moim studentem w Letniej
Szkole Polskiego Teatru w City University of New York, gdzie prowadzilem
zajecia w 1983 r. Zaprosil mnie, abym wyrezyserowal jaka$ polska sztuke.
Zaproponowalem Glodomora. Jackson przeczytal go i zaproponowal, abym
przygotowal ,przedstawienie studyjne” na malej scenie. Nie dowierzal

30 D. Rushe, Polski labirynt metafor o zadziwiajqcej sile wyrazu, ,Irish Independent”,
29 August 1983.

31 K. Braun, T. Rozewicz, Jezyki teatru... Ksiazka zostala wydana, kiedy juz bytem w Ameryce,
i nie umozliwiono mi autorskiej korekty. Sg w niej, niestety, powazne bledy.
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zapewne, ze Glodomor moglby sie ,,przebi¢” do szerokiej publicznosSci. Bylem
glodny rezyserowania. Przyjalem propozycje. Otrzymalem do dyspozycji
bardzo dobry zespo6t aktorski, ale bardzo skromne $rodki na inscenizacje.
Wydaje mi sie, ze aktorzy i widzowie nauczyli sie czego$ nowego o Polsce,
0 jej teatrze i dramacie, zetkneli sie z nowym dla nich typem dramaturgii
yrealistyczno-poetyckiej” i jej mistrzem, Tadeuszem Rézewiczem. Ale we
mnie po tej pracy pozostal wielki niedosyt.

1987

Wkroétce jednak nadarzyla sie ponownie mozliwo$¢ wyrezyserowania
Glodomora i nadania tej sztuce pelnego blasku. Znalazlem bowiem prace na
Wydziale Teatru Uniwersytetu w Buffalo, a w tym mozliwo$é¢ rezyserowania
repertuaru wedle mojego wyboru. Na pierwszy ogien zaproponowatem Glo-
domora. Dano mi do dyspozycji Pfeifer Theatre w Srodmiesciu Buffalo — duzy
teatr ze scena pudetkowa i obszernym proscenium (,,thrust stage”), co dawalo
mozliwo$é¢ rozgrywania akcji na wielu planach. Otrzymatem do dyspozy-
cji érodki finansowe wystarczajace na wielka inscenizacje z liczna obsada.
W mniejszych rolach obsadzilem studentéw mojego Wydziatu Teatru, ale do
gléwnych rdl zostali zaangazowani doskonali zawodowcy. Victor Talmadge,
ktorego wylonilem w czasie zorganizowanych dla mnie ,auditions” w Nowym
Jorku, w roli Glodomora umiejetnie stworzy! posta¢ skomplikowana — byl
performerem i pustelnikiem, filozofem i poeta, ofiarg i ofiarnikiem, wieZniem
w swojej klatce, a rownocze$nie czlowiekiem absolutnie wolnym. Towarzyszyli
mu Richard Hummert (Impresario) i Adele Leas (Zona) oraz, w wykreowanej
przeze mnie roli Autora, Stanislaw Brejdygant, ktory akurat byl w Ameryce
i udalo mi sie go sprowadzi¢ do tego przedstawienia. Dokonalem bowiem —
jak zawsze za zgoda autora — swoistej adaptacji sztuki, wprowadzajac postac
jej Autora.

Przedstawienie wywolalo duze zainteresowanie, przyjechal, miedzy
innymi, znany krytyk Mark Robinson, profesor Yale University, ktéry udo-
kumentowal je wnikliwg, analityczna recenzja, piszac:

Kazimierz Braun postuguje sie teatrem jako modelem w celu zademonstrowania politycznego
napiecia miedzy Wschodem a Zachodem. Teatr bowiem oparty jest na strukturze komunikacji
miedzy ,nami” a ,nimi” — aktorami i widzami — ktéra Braun poddaje badaniu i przewarto$cio-
wuje. Dzialania i zdarzenia, ktére zazwyczaj funkcjonuja w teatrze osobno, w jego przedstawieniu
zostaja odwrocone i stajg sie wymienne: widzowie podejmuja role straznikow Glodomora,
a zarazem, ogladajac siebie na wzajem, graja niejako dla siebie samych.

To podejécie wynika z samej sztuki: Odejscie glodomora jest widowiskiem, ktorego tematem
jest widowisko. Artysta Glodu zamyka sie w klatce na czterdziesci dni i inscenizuje widowisko
swego glodu. Impresario promuje widowisko, ustawiajac klatke na jakims terenie wystawowym,
oplatujac ja migajacymi §wiatetkami, puszczajac cyrkowa muzyke i sprzedajac bilety wszystkim,
ktorzy chca popatrze¢ na Glodomora z bliska.

Jesli za§ Odejscie glodomora jest sztuka o widowisku, to jest rowniez sztuka o publicznosci.
W dramacie Rézewicza Artysta Glodu staje sie powodem strachu, przedmiotem obrzydzenia
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izazdroSci, obiektem zachwytu. Jego widowisko nie tylko wzbudza zainteresowanie, ale wrecz
rozpala zadze podgladania. Kazdy, kto zbliza sie do klatki, zostaje widowiskiem urzeczony.

Sam Roézewicz byl takim wladnie widzem. We wstepie do sztuki i Post scriptum do niej
opisuje teatralny model sytuacji pisarza. Rozpoznaje siebie, po pierwsze, jako obserwatora
kafkowskiego Artysty Glodu — zapewne tak samo wciggnietego w podgladanie, jak ludzie,
o ktorych pisze, oraz czytelnika noweli Kafki, a dopiero, po drugie, jako pisarza, opartej na
tej niewielkiej prozie autora Procesu. R6zewicz koniczy swoje uwagi: ,Mdj Artysta Glodu jest
daleki od kafkowskiego glupkowatego Glodomora w czarnym trykocie. M6j Artysta Glodu
wiele méwi, zar6wno wierszem, jak proza”. W tych zdaniach Rézewicz zda sie identyfikowac
z postaciami, ktore w jego sztuce przychodza podglada¢ Artyste Glodu, a nie z czytelnikami
Kafki, [...] tworzy swa sztuke niejako na oczach widzow, szukajac wlasciwego wyrazu dla swojej
interpretacji opowiadania Kafki.

Kazimierz Braun materializuje ten stosunek w swoim przedstawieniu, tworzac cala nowa
postac¢ w oparciu o wstep i post scriptum sztuki — postaé, ktéra nazywa ,,Autorem” — to autor,
ktory doslownie caly czas, jak to zapisal Rozewicz, ,krazy wokot Artysty Glodu”. O ile sam Roze-
wicz pozostawal na obrzezu swego tekstu, o tyle Autor Brauna [...] nie pozostaje poza terenem
gry, miesza sie w akcje, obserwuje Glodomora i dialoguje z nim. Autor staje sie zwierciadlem
widzow, u$wiadamiajgc im ich wlasny stosunek do Glodomora. Ale nie jest to zwierciadto
pasywne: Braun tworzy swe przedstawienie w meta-teatralny sposob, uswiadamiajac widzom,
w jaki sposob uczestnicza w réznych strukturach spolecznych i w obiegu kulturys2.

Tadeusz Rozewicz, zaproszony na mojg pro$be przez Uniwersytet, przy-
lecial do Buffalo. Co za rado$é¢. Jak dawniej, razem chodzili$my na préby,
gadaliSmy, nagrywali$my dalszy ciag Jezykow teatru. Premiera byla Swietem
— teatru, uniwersytetu, amerykanskiej i polonijnej publicznosci w Buffalo,
autora, moim. Poczulem sie znéw w domu — w domu dramaturgii Tadeusza
Roézewicza. Przedstawienie odnioslo nieklamany sukces. Tadeusz nie zalowal,
Ze na nie przylecial.

1989

Potem przyszla pora na Przyrost naturalny, wedle wroclawskiej inscenizacji,
w Teatrze Chicago Actors Ensemble (1989), z dobrym, zawodowym zespolem
oraz we wspolpracy z Krzysztofem Zarebskim, scenografem i performerem,
ktory, tak jak kiedys we Wroclawiu, stworzyl sugestywny ,,environment” pla-
styczny dla przedstawienia, granego, takze, jak kiedy$ na Rzezniczej (przy tej
ulicy ma siedzibe Teatr Wspolczesny), w calym ogromnym gmachu teatru.

2006

0Od kiedy sam Tadeusz Rbézewicz ,rozrzucil” swoja Kartoteke w czasie eks-
perymentalnego seansu pracy w 1992 r. w Teatrze Kameralnym we Wroclawiu
i opublikowat Kartoteke rozrzucong w 1994 r., czulem, ze jest moim dobrym

32 M. Robinson, Caly swiat jest klatkq, ,Theatre. Yale School of Drama”, vol. XIX, no 1,
Fall/Winter 1987.
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obowiazkiem ja wyrezyserowac. Styszalem, ze sztuka byla czytana w radio
izrealizowana w telewizji, ale nie w teatrze. Proponowalem ja, i siebie, jako rezy-
sera, kilku teatrom w Polsce. Zaden nie byt zainteresowany, no, a ja juz mojego
teatru nie mialem. Zabralem sie wiec do thumaczenia Kartoteki rozrzuconej
na angielski, nieco ja zaadaptowalem dla amerykanskiej widowni — jak zawsze
uzyskujac na to ,,placet” autora — i wyrezyserowalem ja na moim uniwersytecie
w Buffalo, w nowoczesnym teatrze z przestrzenia zmienna, The Black Box The-
atre. Mialem dobra obsade koniczacych studia aktorskie studentowss.

Warto przytoczy¢ poczatek obszernej recenzji amerykanskiego krytyka,
Marka Tatenbauma, zawierajacej rowniez opis tego przedstawienia, daje on
bowiem cenne §wiadectwo na temat rezonansu Rézewicza w Ameryce:

Dzielo Tadeusza Rozewicza jest bardzo dobrze znane w Stanach Zjednoczonych w kregach
literackich, zwlaszcza dzieki licznym, znakomitym przektadom jego poezji i dramatu dokona-
nych przez Adama Czerniawskiego, ktéry, obok wierszy Rézewicza, przetozyl m.in. Kartoteke,
Wyszedl z domu, Akt przerywany, Biale matzeristwo, Odejscie glodomora. R6zewicz znany jest
takze $wietnie w $rodowiskach teatru awangardowego i akademickiego, a to dzieki Kazimie-
rzowi Braunowi, ktéry wyrezyserowal w USA Kartoteke (na University of Connecticut w Storrs
iw Notre Dame Univeristy), Odejscie glodomora (w Princeton i w Buffalo), Przyrost naturalny
(w Chicago), Biate matzernistwo (w Port Jefferson w Nowym Jorku). Obecnie za$ przygotowat
Kartoteke rozrzuconqg. Miala ona swa amerykanska i pierwsza w jezyku angielskim premiere
w na Uniwersytecie Stanu Nowy Jork w Buffalo 25 pazdziernika 2006 roku wlasnie w przekla-
dzie, adaptacji, rezyserii i ukladzie przestrzeni Kazimierza Brauna.

Bohater Kartoteki, odnoszac sie do zawirowan swego zycia, moéwi: ,Tak dlugo wedrowa-
lem, zanim doszedlem do samego siebie”. Kartoteka dtugo wedrowala, zanim osiggneta forme
Kartoteki rozrzuconej. [...]. Kazimierz Braun, opracowujac przeklad i adaptacje Kartoteki
rozrzuconej, skorzystal z zachety wyrazonej przez autora w sztuce: ,Potencjalny realizator
powinien rozrzucac tekst na swdj sposob wedle wlasnej koncepcji” — i choé zaraz potem autor
przestrzega przed takimi zabiegami — to nastepnie kontynuuje: ,Trzymanie sie jakiego$ sta-
tego tekstu literackiego jest pozbawione sensu i przeciwne mojej koncepcji, kto tego nie moze
zrozumie¢, niech robi normalna Kartoteke albo niech nic nie robi”. Braun, ktéry juz nieraz,
w uzgodnieniu z autorem, opracowywat jego teksty (m.in. Przyrost naturalny we Wroclawiu
w 1979 r.), skorzystat tu ze swego wieloletniego i wielokrotnego obcowania z dzielem Rozewi-
cza. Przelozyl calo§é Kartoteki rozrzuconej, ale niektore sceny zaadaptowal, otwierajac je dla
amerykanskich aktorow i widzows3+.

Recepcja przedstawienia dowiodla, ze sztuka istotnie zostala otwarta.

Zaprositem na premiere Tadeusza, ale tym razem nie zdecydowal sie przy-
jechaé.

To byta moja ostatnia premiera jego sztuki. Niejako podsumowata nasza
wieloletnia wspoélprace Justyna Hofman-Wisniewska:

Rozewicz usilowal stworzy¢ co$ niemozliwego — w Kartotece rozrzuconej we Wroctawiu

zjego udzialem. To byto tworzenie teatru ,tu”i ,teraz”, na goraco, nie do powtoérzenia. [...] Kazi-
mierz Braun w budowaniu swojego teatru wspolnoty, jak mi sie wydaje, czy jak ja to odczuwam,

33 Bohatera gral Matthew Gellin, ktory zostal wybitnym aktorem i rezyserem. Obecnie jest
Dyrektorem Naczelnym i Artystycznym American Legacy Theatre w Cincinnati, Ohio.

34 M. F. Tattenbaum, Przetwarzanie, wyrzucanie i dodawanie fragmentéw: ,Kartoteka
rozrzucona” Rézewicza w Stanach Zjednoczonych, ,,Gazeta” (Toronto, Kanada) z 12 stycznia
2007, https://www.cultureave.com/przetwarzanie-wyrzucanie-i-dodawanie-fragmentow-kar
toteka-rozrzucona-rozewicza-w-stanach-zjednoczonych/ (dostep: 24.06.2024).
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dazy do czego$ podobnego, ale inna droga. Wychodzi poza teatr, usitujac nadal trzymacé sie jego
estetyki — mySle, oczywiscie, o teatrze wspdlnoty. Usiluje sztuce nada¢ wymiar czysto ludzki,
z teatru stworzy¢ dzielo ludzkie powstajace naprawde nie na scenie, ale miedzy ludZmi, ktoérzy
zgromadzili sie w jednym miejscu, by wspottworzyé teatr [...] ktéry jest faktem, jest czyms, co
powstaje tylko ,tu” i tylko ,teraz”. To jest teatr, w ktorym trzeba by¢. W §rodku. [...] To samo
stale jest u Rézewicza. W jego dramaturgii, w jego poezjiss.

Gdy w nastepnych latach przyjezdzalem do kraju, to juz byly tylko roz-
mowy przy herbacie — zawsze powtarzam, bo wazne prawdy trzeba powtarzac,
ze Wieslawa Rozewiczowa robila najlepsza na Swiecie herbate. MowiliSmy
o przeszlo$ci, o zmieniajacym sie Swiecie i degenerujacym sie w zastraszajacym
tempie teatrze, o tym, jakie dramaty warto by pisaé i jakie przedstawienia
robié, dla jakich widzow. Ile razy Sciskalem jego dlon na pozegnanie, przy-
pominalo mi sie, jak ja wyciagnal do mnie w gescie przyjazni i pomocy, gdy
tego kiedy$ bardzo potrzebowalem.

I wlaénie ta wyciagnieta dton wielkiego poety i wielkiego dramatopisarza
jest moim najmocniej zapisanym w pamieci wspomnieniem o nim.

Utwory Tadeusza Rézewicza
w rezyserii Kazimierza Brauna

Akt przerywany. Teatr im. J. Osterwy, Lublin, prapremiera, 28 lutego 1970. Opracowanie
tekstu i uklad przestrzeni.

Akt przerywany. Teatr Telewizji, L6dZ, 31 sierpnia 1970. Opracowanie tekstu.

Przenikanie. Teatr im. J. Osterwy, Lublin, prapremiera, 28 marca 1971. Adaptacja.

Kartoteka. Teatr im. J. Osterwy, Lublin, prapremiera pelnego tekstu, 13 lutego 1972. Opraco-
wanie tekstu i uklad przestrzeni.

Stara kobieta wysiaduje. Teatr im. J. Osterwy, Lublin, 13 czerwca 1973. Opracowanie tekstu
iuklad przestrzeni.

Biale matzenistwo. Teatr Wspoélczesny, Wroctaw, 11 wrze$nia 1975.

Biale matzenstwo. Slavic Cultural Centre, Port Jefferson, New York, USA, prapremiera ame-
rykanska, 3 grudnia 1975.

Stara kobieta wysiaduje. Teatr Telewizji, Wroclaw, 17 maja 1976. Opracowanie tekstu i uktad
przestrzeni.

Kartoteka. Teatr Sofia, Sofia, Bulgaria, prapremiera bulgarska 19 lutego 1978. Opracowanie
tekstu i uklad przestrzeni.

Kartoteka. PWST Krakéw, 1 kwietnia 1979. Opracowanie tekstu i uklad przestrzeni. Przedsta-
wienie pokazane w Bukareszcie.

Przyrost naturalny. Teatr Wspolczesny, Wroctaw, prapremiera, 30 grudnia 1979. Scenariusz
i uklad przestrzeni.

Kartoteka. University of Connecticut, Storrs, Connecticut, USA, 28 marca 1980. Opracowanie
tekstu i uklad przestrzeni.

Kartoteka. Notre Dame University, South Bend, Indiana, USA, 23 kwietnia 1982. Opracowanie
tekstu i uklad przestrzeni.

Stara kobieta wysiaduje. Project Arts Centre Theatre, Dublin, Irlandia, prapremiera irlandzka
28 wrze$nia 1983. Opracowanie tekstu i uklad przestrzeni.

35 J. Hoffman-Wiéniewska, Grand Dame — Grand Théatre, w: Mdj teatr Rézewicza, dz. cyt.,
s. 15—16.
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Pulapka. Teatr Wspoélczesny, Wroclaw, prapremiera polska, 7 stycznia 1984.

Odejscie glodomora. McCarter Theatre, Princeton, New Jersy, USA, prapremiera amerykanska,
9 kwietnia 1986.

Odejscie glodomora. Pffeifer Theatre, Buffalo, New York, USA, 23 kwietnia 1987. Scenariusz
i uklad przestrzeni.

Przyrost naturalny. Chicago Actors Ensemble, Chicago, Illinois, USA, 23 wrze$nia 1989. Sce-
nariusz i uklad przestrzeni.

Kartoteka rozrzucona. Black Box Theatre, University at Buffalo, prapremiera amerykanska,
25 pazdziernika 2006. Przeklad na angielski, opracowanie tekstu i uklad przestrzeni.

Bibliografia

Bere$ S., Braun K., O Tadeusza Rézewicza — pytania nieuczesane, ,Tygodnik Literacki” 1991,
nr17.

Braun K., M¢j teatr Rozewicza, Rzeszow 2023.

Braun K., Text and Performance: Envisioning Rozewicz’s Birth Rate”, w: R. Knopf, J., Theatre
of the Avant-Garde 1950—2000, New Heaven & London 2011.

Braun K., Rézewicz T., Jezyki teatru, Wroctaw 1989.

Hahn E., Spektakt teatralny jako komunikat: ,,Biate matzenstwo” Tadeusza Rézewicza w rezy-
serii Kazimierza Brauna, ,Annales Silesie” 1978, vol. 8.

Recenzje, oméwienia, analizy poszczegblnych przedstawien tekstéw Tadeusza Rézewicza
w realizacji Kazimierza Brauna (wybor), w: K. Braun, M¢j Teatr Rézewicza, Rzeszow
2023, S. 205—209.

Schlatter J., Giving Birth to “Birth Rate”. A Theatre Collaboration of Tadeusz Rézewicz and
Kazimierz Braun, “Theatre Three. A Journal of Theatre and Modern Drama of the Modern
World”, Spring 1989.



	_Hlk198397154

