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DRAM A TURGIA K A ZIM IERZA  BRAUNA

W 2006 roku, nakładem Wydawnic
twa Norbertinum, ukazał się tom dzie
sięciu tekstów dramatycznych -  Sztuki 
o Polakach1 -  Kazimierza Brauna, zna
nego reżysera i teatrologa, od 1985 roku 
mieszkającego i pracującego w Stanach 
Zjednoczonych. Zebrane tu dramaty: 
Rzecz o Norwidzie z jego słów utkana; 
Królowa Emigrantka. Rzecz o Helenie 
Modrzejewskiej; Dzieci Paderewskiego; 
Paderewski wraca; Promieniowanie. 
Rzecz o Marii Skłodowskiej-Curie; Pło
nący anioł; Tamara L.; Szkło bolesne. 
Opowieść matki o Powstaniu Warszaw
skim; Valeza. Zły sen; Bojkot, powsta
wały na przestrzeni dwudziestu z górą 
lat, począwszy od roku 1981 (Valeza), 
po 2004 (Paderewski wraca, Promienio
wanie i Szkło bolesne). Są one efektem 
dramaturgicznej eksploracji zarówno 
wydarzeń społeczno-politycznych, które 
odcisnęły wyraźny ślad w polskiej kultu
rze, jak i reżyserskich i naukowych in
spiracji, pasji, odkryć autora -  wytraw
nego znawcy teatru. Z częścią tekstów 
czytelnicy mogli zapoznać się już wcześ
niej (w zbiorze Sztuki o Polakach po raz 
pierwszy ukazały się dwie sztuki o Pade

1 Zob. K. Braun ,  Sztuki o Polakach, 
Norbertinum, Lublin 2006, ss. 578.

rewskim oraz dramat o Mam Skłodow- 
skiej-Curie2), część przeszła też próbę 
sceny -  w kraju i za granicą (na realiza
cję wciąż czekają Rzecz o Norwidzie, 
Paderewski wraca, Płonący anioł),
o czym informuje „Nota edytorska”. Is
totnym dopełnieniem tomu są również 
„Nota biograficzna” i „Posłowie” -  
przynoszące obszerny komentarz auto
ra do własnej działalności artystycznej, 
procesu dochodzenia do oryginalnej 
twórczości dramatopisarskiej, wyjaśnia
jący też okoliczności powstania poszcze
gólnych tekstów. Zbiór Sztuki o Pola
kach -  co warto podkreślić -  nie prezen
tuje całej dramaturgii Kazimierza Brau
na, ale jest autorskim wyborem, doko
nanym ze względu na przedmiot3.

2 Równolegle tekst dramatu został wyda
ny jako oddzielna publikacja w ramach serii 
„Archiwum Emigracji” (Toruń 2006).

3 Zob. B. Buła t ,  Bibliografia Kazimie
rza Brauna, w: Horyzonty teatru. Szkice o twór
czości Kazimierza Brauna, red. E. Kossarzec- 
ka, Wydawnictwo Adam Marszałek, Toruń 
2004, s. 290-294. Zob. też uzupełnienie -  
B. Bułat, Przyczynek do bibliografii, w: Hory
zonty teatru II. Droga Kazimierza Brauna, red. 
J. Brylewska, Wydawnictwo Adam Marszałek, 
Toruń 2006, s. 303-320.
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Braun dość późno zdecydował się na 
pisanie własnych sztuk. Wcześniejsze od 
Valezy było jedynie Życie w mojej dłoni, 
zrealizowane przez Brauna w lubelskim 
Teatrze im. J. Osterwy w roku 1972. Jak 
z dużą skromnością, a zarazem świado
mością odpowiedzialności za powoływa
ne do istnienia słowo, wyznaje -  obcowa
nie z wielką literaturą dramatyczną i ter
minowanie w „szkołach dramatopisar- 
skich” Norwida i Różewicza, „podgląda
nie” przy pracy wielkich reżyserów” 
uczyło go „pokory wobec słowa w teatrze
i szacunku wobec jego tajemniczych mo
cy” (s. 565). Im dokładniej zaś poznawał 
dzieje dramatu i teatru, tym bardziej czuł 
się „nieumiejętny i niegodny, aby same
mu powoływać słowa, które w teatralnej 
akcji miałyby być użyte” (s. 565). Funk
cję katalizatora spełniły tu -  z jednej stro
ny -  szczególnie trudna sytuacja w kraju 
w początkach lat osiemdziesiątych, z dru
giej -  poczucie misji, które nie pozwalało 
teatralnemu twórcy pozostać wobec tych 
wydarzeń obojętnym. „Myślę, że gdyby 
nie radykalna zmiana mojej sytuacji tea
tralnej z chwilą wprowadzenia stanu wo
jennego 13 grudnia 1981 roku, a potem 
utrata warsztatu pracy reżysera w kraju 
w 1984 roku -  pisze Braun w „Posłowiu”
-  nigdy bym się nie odważył na samo
dzielne pisanie dla sceny. Powstały jed
nak takie potrzeby, a zarazem pojawiły 
się możliwości realizacji pisanych przeze 
mnie sztuk” (s. 565).

Pierwsze teksty: o Lechu Wałęsie, 
zrodzony z pytań o jego los tuż po wpro
wadzeniu stanu wojennego, i o aktorach
-  uczestnikach bojkotu w roku 1982, po
wstały dla teatru podziemnego, działają
cego poza cenzurą4. Teatru, w którym -

4 Valeza (luty 1982), a potem Bojkot 
[pt. Zanim dokończę] (grudzień 1983) miały

jak pisze Braun w swojej syntezie żyda 
teatralnego w Polsce lat 1939-1989 -  za 
motywacjami aktorów i widzów stał 
określony wybór etyczny i polityczny, 
a wartości artystyczne ustępowały 
pierwszeństwa kwestiom moralnym5. 
Powstanie tych sztuk wydaje się prostą 
konsekwencją pojmowania pracy w ka
tegoriach służby własnemu narodowi -  
skoro teatr odpowiedział na stan wojen
ny wolą grania w podziemiu, należało 
dostarczyć mu tekstów „o bieżących wy
padkach, o tym, co działo się w sercach, 
na ulicach, w więzieniach” (s. 565). To 
zarazem istotne dopełnienie pracy dy
rektorskiej i reżyserskiej Kazimierza 
Brauna, w której można było widzieć 
„świadectwo opowiedzenia się po stro
nie racji moralnych, po stronie ofiar -  
zniewolonego społeczeństwa”6. Tekst 
Valeza -  odpowiadając na aktualne 
emocje potencjalnych odbiorców i po
trzebę wsparcia w działaniu -  kreśli por
tret prawego („Cóż mieliśmy przeciw
stawić szalbierstwu, jeśli nie całkowitą 
uczciwość? Czym mierzyć się z manipu
lacją, jak nie bezwzględną prostolinij
nością?” -  s. 486) i niezłomnego przy
wódcy „Solidarności”, który znając cię

swoje najwcześniejsze, podziemne, realizacje 
we wrocławskim domu Józefa i Danuty Łuka
szewiczów. Realizacja Valezy inaugurowała 
nurt działalności teatru domowego w skali kra
ju. Zob. Teatr Drugiego Obiegu: materiały do 
kroniki teatru stanu wojennego, 13 X I I1981 -
15 X I 1989, oprać, i red. J. Krakowska-Naro- 
żniak, M. Waszkiel, Wydawnictwo Errata, 
Warszawa 2000, s. 13,70.

5 Por. B r a u n ,  Teatr polski (1939-1989). 
Obszary wolności -  obszary zniewolenia, Wy
dawnictwo Naukowe Semper, Wrocław 1994, 
s. 205.

6 D. P r z a s t e k ,  Wzorce i świadectwa, w: 
Horyzonty teatru, s. 127.
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żar prawdy, nie przestaje wierzyć w zwy
cięstwo solidarnościowych ideałów. I da
je na nie nadzieję -  gdy z pieśnią Jacka 
Kaczmarskiego na ustach jednoczy in
ternowanych i staje się dla nich źródłem 
siły. Imperatyw bezwzględnego sprzeci
wu wobec zbrodniczego systemu poja
wia się również w Bojkocie, przypomi
nającym o dylematach, wobec których 
po wybuchu stanu wojennego stanęli -  
hołubieni w latach siedemdziesiątych 
przez elity władzy, obficie korzystający 
z przywilejów -  twórcy teatralni, a także
o konsekwencjach podejmowanych de
cyzji.

Pozaartystyczne intencje towarzy
szyły także powstaniu późniejszych dra
matów Kazimierza Brauna, pisanych -  
również w wersji angielskiej -  z myślą
o amerykańskim odbiorcy, ale i tamtej
szej Polonii. W sztukach emigracyjnych 
trudno nie dostrzec wyraźnego ładunku 
edukacyjnego i dydaktycznego: konsek
wentnej realizacji autorskiego założe
nia, by przekazywać to, co wartościowe, 
a zbyt mało znane w tych kręgach od
biorców -  dramaturg uznał za swój obo
wiązek „przekazywanie Amerykanom, 
również tym polskiego pochodzenia, 
wartości polskiej kultury, literatury i te
atru” (s. 568). Dramaty powstałe na 
emigracji są jednocześnie wyrazem sil
nego związku twórcy z polską kulturą.

Dwa spośród zawartych w zbiorze 
Sztuki o Polakach tekstów emigracyj
nych Brauna koncentrują się wokół 
trudnych spraw krajowych i dramatycz
nych wyborów czasu niemieckiej okupa
cji i powstańczego zrywu -  Szkło boles
ne. Opowieść matki o Powstaniu War
szawskim (2004) -  oraz powojennej rze
czywistości zniewolenia w totalitarnym 
państwie -  Płonący anioł (1989). Pierw
szy z wymienionych powstał w związku

z sześćdziesiątą rocznicą wybuchu Po
wstania Warszawskiego -  „w hołdzie je
go wojskowym i cywilnym bohaterom” 
(s. 399). Jak pisze bowiem dramaturg, 
„na emigracji przypominanie kolejnych 
narodowych rocznic jest, bodaj bardziej 
niż w kraju, nie tylko potrzebą serca
i manifestacją polityczną, ale i «godziną 
przestrogi*” (s. 570). Jest w tym drama
cie, nawiązującym tytułem do wiersza 
Baczyńskiego, postać powstańca-ro- 
mantycznego poety, przedkładającego 
patriotyczny obowiązek nad szczęście 
osobiste. Ale i (jak u Baczyńskiego) 
tęsknota za owym szczęściem, za tym, 
co mogłoby być, gdyby nie „czas kale
ki”7, i miłość, która w opowieści Matki 
pobrzmiewa jak gdyby echem Woj tyło
wej „medytacji o sakramencie małżeń
stwa przechodzącej chwilami w dra
mat”8. Imperatyw walki powstańczej 
(„A choćby i zginąć. Za co? Za Polskę, 
za wolność. Po co? Aby Polska prze
trwała, choćby tylko w pieśni. Aby wol
ność pozostała celem. Kiedyś się spełni”
-  s. 424) zderza się tu ze swoiście pojmo
wanym nakazem ocalenia życia („Ktoś 
tu musi okazać mądrość. Oni wszyscy 
wyginą w beznadziejnej walce. Warsza
wa legnie w gruzach” -  s. 424; „Kto bę
dzie odbudowywał Polskę, kto ją urzą
dzi po wojnie, jak wszyscy najlepsi pójdą 
na śmierć?” -  s. 439). Obnażając zara
zem -  w obrębie jednej fikcyjnej rodziny 
Barskich -  konflikt przeciwstawnych 
koncepcji politycznych („Dobro Polski 
nigdy nie zostanie utożsamione z jej nie

7 K. K. B a c z y ń s k i ,  [Niebo złote ci ot
worzę...], w: tenże, Utwory zebrane, t. 2, oprać. 
A. Kmita-Piorunowa, K. Wyka, Wydawnictwo 
Literackie, Kraków 1970, s. 50.

8 K. Wo j t y ł a ,  Przed sklepem jubilera, 
w: tenże, Poezje i dramaty, Znak, Kraków
1979, s. 183.
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wolą”; „Zrozum! Po Niemcach będą tu 
rządzić Sowieci. Sami i przy pomocy 
swoich namiestników i pomocników. 
[...] Zostanę więc agentem -  we włas
nym kraju. Dla dobra kraju” -  s. 440)
-  tekst Brauna uobecnia rzeczywistość 
dramatycznego rozdarcia zniewalanego 
narodu. „Przestrogą” pisaną z perspek
tywy czasu i fizycznego oddalenia są też 
w optyce dramaturga powojenne losy 
Leona Schillera. U podłoża sztuki Pło
nący anioł, odwołującej się do „historii 
Polski i do rzeczywistych działań okreś
lonych ludzi” (s. 311), legły nurtujące 
autora, pozostające bez odpowiedzi, py
tania -  o motywy i okoliczności niektó
rych decyzji i działań wybitnego artysty 
teatru (będącego pierwowzorem boha
tera dramatu), przemierzającego w krót
kim czasie odległą drogę w bardzo nie
bezpiecznym kierunku -  od oblata be
nedyktyńskiego do członka partii komu
nistycznej. W ujęciu Brauna kontrower
syjne posunięcia bohatera, przekonane
go o słuszności sprawy, której służy 
(„Będziemy robić teatr dla mas i będzie
my go robili po to, aby kraj odbudować 
duchowo” -  s. 324), odrzucającego 
zgodnie z duchem czasu tradycję mię
dzywojennej inscenizacji Dziadów 
(„Obecnie trzeba Dziady materialis- 
tycznie zinterpretować, tak jak, oczywiś
cie, zostały napisane” -  s. 321), znajdują 
odkupienie w scenie finalnej -  w symbo
licznym powrocie u kresu życia do po
rzuconej niegdyś drogi.

Pozostałe dramaty zebrane w tomie 
traktują o wielkich polskich artystach- 
emigrantach, wybitnych przedstawicie
lach świata sztuki (Norwid, Modrzejew
ska, Paderewski, Łempicka), nauki 
(Skłodowska-Curie) i polityki (Paderew
ski), w których Kazimierz Braun odna
lazł swoich przewodników po emigracji.

Galerię wybitnych Polaków-emig- 
rantów otwiera, budowany z kilkunastu 
epizodów, portret twórcy Promethidio- 
na w Rzeczy o Norwidzie (1995). Dając 
kolejny już wyraz norwidowskiej fascy
nacji9, Kazimierz Braun „utkał” dramat 
z wypowiedzi, utworów, listów poety, 
także z rzeczywistych zdarzeń z jego ży
cia. Biograficzny skrót, z którego prze
bija Norwidowa świadomość odrzucenia 
przez współczesnych, odsłania „Norwi
da poetę piszącego i recytującego swoje 
wiersze, Norwida artystę ze sztalugami 
malarza, Norwida publicystę mówiące
go o «narodowych rzeczach», Norwida 
myśliciela widzącego na dnie popiołu 
historii «gwiaździsty dyjament» wiekuis
tego zwycięstwa”, „chrześcijanina 
z krzyżem, który wyzwala w sercu «dal- 
sze krzyża widzenie»”, „romantyczne
go kochanka», Norwida więźnia i banitę, 
Norwida emigranta, ale przede wszyst
kim Norwida -  pensjonariusza Zakładu 
św. Kazimierza, widzącego swoje życie 
jakby «z wysokości ruin», w poczuciu 
własnej wielkości i życiowej nieporad
ności zarazem”10.

Pomysł napisania sztuki o Modrze
jewskiej zrodził się pod wpływem wizyty 
dramaturga w jej dawnej kalifornijskiej 
posiadłości: „Zobaczyłem ją w tym salo
nie, jak żegna się na zawsze ze swoim 
domem [...]. Już nie stać jej na utrzyma
nie tej rezydencji [...]. Tak zaczyna się 
ten dramat” (s. 112). Forma monodra

9 Obok norwidowskich adaptacji i rekon
strukcji Braun napisał też i wyreżyserował 
w Teatrze Telewizji w Warszawie w roku 
1970 scenariusz biograficzny Piszę pamiętnik 
artysty.

10 Ks. A. D u n a j s k i, O Norwidzie rzecz 
oczekiwana, w: K. Braun, Rzecz o Norwidzie 
z jego słów utkana, Bemardinum, Pelplin 19%, 
s. 110.
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mu ułatwiła skoncentrowanie uwagi na 
samej bohaterce. Ukazanie postaci 
w przełomowym momencie, zamykają
cym kolejny rozdział jej życia, niejako 
w sposób naturalny prowokowało 
wspomnienia, refleksję nad dotychcza
sową drogą życiową i artystyczną, a za
razem nad „ja” rozproszonym w wielości 
przybieranych masek w codzienności 
postrzeganej przez pryzmat literatury 
i teatru. Przemierzając podpowiadane 
przez wyobraźnię sceny z przeszłości, 
tocząc rozmowy z postaciami, z którymi 
zetknęło ją życie (rozmowa z Adamem 
Chmielowskim nie może nie przypom
nieć dramatu Karola Wojtyły o bracie 
Albercie Brat naszego Boga), umie
szczając siebie w roli bohaterki a zara
zem widza-komentatora, Modrzejewska 
Brauna symbolicznie przybliża się ku 
rozpoznaniu siebie samej w prawdzie 
(„Kto wchodzi tutaj z ogrodu?! / To ja 
sama idę sobie naprzeciw. / [...] Przy
szłam do samej siebie. / A może to do 
mnie, aktorki, zbliżała się cały czas ona, 
Helena? Przez całe życie. Tak długo 
przed nią uciekałam. Tak długo przed 
samą sobą uciekałam” -  s. 110). Decyzja 
dramaturga o wyborze tego momentu 
z życia artystki, jako pretekstu do kon
strukcji sztuki biograficznej, ułatwiała 
zarazem zaakcentowanie wyobcowania 
! rmotności bohaterki -  ważkiego rysu 
w większości Braunowych sztuk o wiel
kich Polakach-emigrantach. „Pisałem
o Modrzejewskiej tylko z jej własnego, 
osobistego punktu widzenia -  komentu
je w uzupełnieniu sztuki, opatrzonym 
mianem „Zamiast didaskaliów” -  przez 
całe swoje życie bowiem [...] była -  jak 
przypuszczam -  zupełnie samotna, sku
piona na sobie samej §..]. Zapewne każ
dy artysta jest egoistą, choć paradoksal
nie, egoizm prawdziwie wielkiego artys

ty [...] promieniuje, emanuje energię, 
wydziela światło. Modrzejewska dawała 
światło i promieniowała pięknem, boga
ciła duchowo §g|f Zawsze jednak była 
sama i zawsze obca” (s. 112).

Podobnie jak Modrzejewską, którą 
zobaczył „z bliska” i zrozumiał dopiero 
wówczas, gdy znalazł się na dłużej 
w Ameryce -  tu, gdzie od podstaw mu
siała budować swoją pozycję w środowi
sku aktorskim i przekonywać do sie
bie publiczność za cenę „pracy ponad 
siły”, „poniewierki ponad wyobraże
nie”, „upokorzeń ponad wytrzymałość” 
(s. 116), na nowo odkrył też dramaturg 
Ignacego Paderewskiego. Owocem stu
diów nad życiem artysty, zwłaszcza 
w okresie amerykańskim, i odnajdywa
nia śladów jego obecności, jak również 
efektem fascynacji ideałami, które wy
znawał „samotny, odsunięty, wielki 
mąż stanu” (s. 244), stały się dwa dra
maty, napisane podobnie jak inne tek
sty Brauna -  na podstawie autentycz
nych wydarzeń, oparte na dokumen
tach, wprowadzające na scenę auten
tyczne postaci: Dzieci Paderewskiego 
oraz Paderewski wraca. Pierwszy ze- 
środkowuje uwagę na promieniowaniu 
dzieła Paderewskiego -  nie tylko artys
ty, ale przede wszystkim wielkiego pa
trioty marzącego o niepodległej ojczyź
nie -  na jego duchowych spadkobier
ców. W części pierwszej, w realiach obo
zu wojskowego Armii Kościuszki w ka
nadyjskim Niagara-on-the-Lake w roku 
1918, ukazuje przygotowania do spekta
klu na cześć Paderewskiego, organizo
wanego z okazji zapowiadanej wizytacji 
wielkiego kompozytora, w części drugiej 
zaś, rozgrywającej się w Krakowie w ro
ku 1941 -  roku śmierci Paderewskiego -  
konspiracyjne spotkania zespołu tea
tralnego (o wyraźnych odwołaniach do

I
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Teatru Rapsodycznego) i znanych 
z części pierwszej twórców amerykań
skiego spektaklu, których wspomnienia 
inspirują młodych artystów do przygo
towania nowego przedstawienia (jego 
tytuł jest zarazem tytułem całej sztuki 
Brauna). Paderewski jako bohater 
spektaklu amerykańskiego, a potem 
realizacji przygotowywanej przez tajny 
teatr, fizycznie uobecniony jest w mario- 
necie, stanowiącej wyraz świadomości 
znaczenia jego osoby i dzieła („Porucz
nik przedstawił mistrza jako marionetę, 
ponieważ, jak nam powiedział, nie ma 
na świecie aktora, który ośmieliłby się 
zagrać tak wielką postać jak mistrz Pa
derewski” -  s. 145).

Drugi z dramatów poświęconych 
Paderewskiemu ukazuje bohatera 
w przełomowym momencie życia -  w ro
ku 1921, po złożeniu funkcji politycz
nych, dla których wcześniej zrezygno
wał z koncertowania -  przeżywającego 
rozterki wobec konieczności podjęcia 
decyzji o charakterze dalszej działalnoś
ci. Możliwości, spośród których mógł 
wybierać, uobecniają pojawiające się 
w Prologu postaci, przedstawiające się 
i kolejno wygłaszające swoje kwestie ni
czym kukiełki z szopki. W części pierw
szej postaci rozmawiają o przyszłości 
Paderewskiego, czekając w hotelowym 
holu na spotkanie z mistrzem, w części 
drugiej, dziejącej się początkowo symul
tanicznie z pierwszą, te same postaci ko
lejno pojawiają się w jego gabinecie. Na 
końcu, w nierealnym świetle, ukazuje 
się Piłsudski, by w zawdzięczającym 
sporo Wyspiańskiemu Braunowym wi
dowisku -  fikcyjnej „historii jednej nocy 
z 21 na 22 maja 1921 roku” (s. 181) -  
wystarczająco mocno ukazana została 
sprawa narodowa, a także zaprzepa
szczona szansa na porozumienie i współ

pracę dwóch indywidualności polskiej 
polityki w imię dobra kraju. Dopiero 
po tej rozmowie protagonista podejmu
je decyzję („Kraj zmienił się... z marze
nia o niepodległej... w niepodległości 
karykaturę. Nie ma doń powrotu. Mu
zyka? Tylko ona jest wieczna” -  s. 235), 
którą w Epilogu ogłasza swoim wcześ
niejszym interlokutorom.

Przed podobnie trudnym wyborem 
stanąć musiała portretowana w dramacie 
Promieniowanie (2004) Maria Skłodow- 
ska-Curie: „Zawsze w moim życiu kie
rowałam się poczuciem obowiązku. 
Więc kraj, ojczyznę traktowałam jako 
wielki obowiązek. Dlatego moja rozter
ka była tak głęboka. [...] Bo wielkim 
obowiązkiem była też służba nauce. 
W Warszawie nie mogłabym prowadzić 
takich badań jak w Paryżu” (s. 268). 
W części pierwszej, rozgrywającej się 
w roku 1914 we francuskim szpitalu 
w okolicach Amiens, światowej sławy 
polska uczona jest sanitariuszką, która, 
obsługując aparat rentgena, wykorzys
tuje swoją wiedzę do ratowania życia 
rannym żołnierzom. Prezentacji niezwy
kłych kolei losu, wielkich osiągnięć, ale 
i motywów działania, sfery uczuć i świata 
wartości bohaterki służy rozmowa pro- 
tagonistki ze szczególnym rannym: Po
lakiem -  pozostającym, jak i ona -  „we 
francuskiej służbie”, będącym zarazem 
studentem fizyki, znającym doskonale 
wagę osiągnięć Skłodowskiej-Curie. 
Urywany z powodu osłabienia rannego 
dialog znajduje swoje dopełnienie 
w głośno wypowiadanych myślach bo
haterki, powracającej do najważniej
szych momentów swojego życia. W częś
ci drugiej, osadzonej dwadzieścia lat pó
źniej w gruźliczym sanatorium, ów daw
ny student -  Jan Bógdoł -  to „najlepiej 
na świecie przygotowany specjalista cu-
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rieterapii” (s. 290), z którym cierpiąca 
na chorobę popromienną Skłodowska- 
-Curie rozmawia o zagrożeniach i przy
szłości współczesnych badań, planując 
światowy kongres uczonych w obronie 
nauki. Pojawiający się u progu wspom
nień (w części pierwszej) problem wiary, 
która nie wytrzymała próby cierpienia 
(„ofiarowałam Bogu moje życie za życie 
mamy. Nie przyjął. [...] Długie klęczenie 
w kościele. Zimna posadzka. To klęcze
nie wydało mi się wtedy -  po raz pierw
szy -  daremne”, s. 255), powraca w za
kończeniu, w dojrzałym wyznaniu uczo
nej („To jest temat na fascynującą sesję: 
«Wiara i rozum» [...] Teraz wydaje mi 
się, że latami byłam ograniczona przez 
swój materializm i ateizm”, s. 306), spi
nając klamrą historię jej życia.

Postacią najbardziej kontrowersyj
ną w gronie Braunowych bohaterów- 
emigrantów, zarazem najmniej przysta
jącą do ukonstytuowanego w sztukach 
i komentarzach „Zamiast didaskaliów” 
ethosu wielkiego Polaka-emigranta, jest 
malarka Tamara Łempicka. Osnową 
sztuki Tamara L. (1998) stał się intere
sujący epizod z burzliwego życia artyst
ki: tworzenia -  w dość niezwykłych oko
licznościach -  portretu włoskiej zakon
nicy (obraz Matka Przełożona z roku 
1935). Dramaturg, wychodząc od istot
nego problemu twórczego, wyraźnie 
obecnego w malarstwie Łempickiej -  
zderzenia pierwiastka duchowego i cie
lesnego, wzniosłości i wulgarności -  po
kazuje w kameralnej, dwuosobowej 
sztuce artystkę jako postać, która dzięki 
osobie niezwykłej modelki staje przed 
szansą przewartościowania swojej sztuki 
i otwarcia na sacrum.

Dramaty Brauna odzwierciedlają 
„szlak polskich wyborów i prac, do
świadczeń i dążeń, projektów i marzeń,

zwycięstw i klęsk” (s. 570n). Wszystkie 
postaci -  podkreśla twórca -  łączy „trak
towanie swego powołania jako służby, 
jako obowiązku pojmowanego bardzo 
osobiście”, albo -  jak powtarza za Nor
widem -  jako „wielkiego zbiorowego 
obowiązku” (s. 571). Powstały tom w re
zultacie stanowi zbiór moralnych dro
gowskazów, postaw do naśladowania 
i przestróg przed popełnieniem tych sa
mych błędów. Stapiają się w nim docie
kliwość i znawstwo badacza teatru, któ
ry twórczo wykorzystuje w swoich tek
stach rozmaite źródła historycznej i his- 
torycznoteatralnej wiedzy, by snuć włas
ną opowieść o wybranych postaciach 
i zdarzeniach, z zaangażowaniem peda
goga -  bezkompromisowego wycho
wawcy o wyraźnie sprecyzowanych po
glądach i autorskim spojrzeniu11. Poka
zuje dramaturga piszącego bardzo serio, 
postrzegającego sztukę przez pryzmat 
jej społecznych i narodowych zobowią
zań, dramaturga-moralistę, który kre
śląc wzorce i uwrażliwiając odbiorcę na 
prawdziwe wartości, odsyła zarazem do 
źródeł ewangelicznych. Dramaturga, 
który chce niejako prowadzić czytelnika 
za rękę, podsuwając mu do przyjęcia do
konane już wybory.

Autor Sztuk o Polakach, będący za
razem doświadczonym praktykiem sce
ny, reżyserem -  a zatem twórcą, które
mu właściwe jest myślenie i widzenie 
w kategoriach teatru, traktuje swoje 
dramaty nie tylko jako „sztuki do czyta

11 Budzącym niekiedy kontrowersje, cze
go przykładem może być choćby Teatr polski 
1939-1989 (zob. np. A. K u l i g o w s k a ,  Stan 
badań nad teatrem w Polsce. Uwagi wykładow
cy historii teatru i dramatu polskiego, w: Tea
trologia polska u schyłku X X  wieku, red. J. Mi
chalik, A. Marszałek, Societas Vistulana, Kra
ków 2001, s. 138).
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nia”, ale też „egzemplarze teatralne” 
(s. 571) -  teksty sprawdzające się w tea
trze, bo zdolne poruszyć wyobraźnię ar
tystów scenicznych i oferujące im takie 
treści, które chcieliby wyrazić. Jedno
cześnie, jak sam przyznaje, inspirująco 
działa nań weryfikacja sceniczna włas
nej twórczości: „Zainteresowanie Marii 
Nowotarskiej -  znakomitej polskiej ak
torki, którą los uczynił emigrantką w Ka
nadzie -  moim tekstem o Helenie Mod
rzejewskiej, gdzieś blisko początku mo
jej własnej emigracyjnej drogi, stało się 
dla mnie wielką zachętą do pisania nie 
tylko o teatrze, ale i dla teatru” (s. 569).

Wiedzę i sceniczne doświadczenie 
stara się Braun efektywnie, z korzyścią 
dla atrakcyjności kształtu inscenizacji, 
wykorzystać w pracy literackiej. I tak 
na przykład projektując sceniczną po
stać monodramu poświęconego Mod
rzejewskiej, nie tylko podaje szczegóło
we wskazówki dotyczące miejsca sce
nicznego, ale też podpowiada różne 
możliwości realizacyjne: wykreowanie 
widowiska o bujnej, dynamicznie zmie
niającej się scenerii, z udziałem jeszcze 
trzech postaci -  interlokutorów bohater
ki, bądź pozostawienie aktorce wcielają
cej się w bohaterkę pustej sceny, którą 
zagospodaruje jedynie własną wyobraź
nią. W swoich wizjach scenicznych chęt
nie korzysta ze zdobyczy estetycznych 
filmu -  otwiera się na filmowy sposób 
narracji, z właściwą mu kondensacją 
znaczeń i swobodą zmiany miejsca sce
nicznego, wprowadzając na przykład 
dwuplanowość akcji (warstwę zdarzeń 
realistycznych i świat wizji) i stosując 
technikę krótkich epizodów -  jak w Rze
czy o Norwidzie, której bohater we 
wspomnieniach, wyobrażeniach, snach, 
marzeniach przenosi się w przeszłość, 
ale wybiega też w przyszłość „ku rozwa

żaniu własnej śmierci” (s. 8). Chętnie 
sięga Braun po charakterystyczne dla 
teatru epickiego napisy nakładane na 
obrazy, jednocześnie wiele uwagi po
święcając pozasłownym środkom wyra
zu. Z wyraźnym upodobaniem potęguje 
teatralność scenicznej fikcji -  zwłaszcza 
poprzez wprowadzenie zwielokrotniają- 
cego iluzję chwytu teatru w teatrze. 
Chcąc trafić do wyobraźni odbiorcy -  
czytelnika i widza, dramaturg sięga po 
znane postaci i ich dzieła, po istotne fak
ty z polskiego żyda kulturalnego i poli
tycznego, wokół których nadbudowuje 
fikcyjną opowieść, ale też odwołuje się 
do zapisanych w tradycji obrazów czy 
rozwiązań scenicznych. I tak Braunowe 
wyobrażenie Norwida opiera się na por- 
trede pędzla Pantaleona Szyndlera i au
toportretach, do których autor odsyła 
czytelnika, przez co podkreśla jeszcze, 
iż sięga po postać „gotową”, podstawą 
wizji poety stają się w dramade Norwi- 
dowe rysunki; w obficie czerpiącym 
z tradycji dramacie, pojawiają się też 
tak znane ujęcia -  jak na przykład na
wiązujący do Wyzwolenia Stanisława 
Wyspiańskiego dialog bohatera z mas
kami czy też przywołujący Różewiczow- 
ski dramat Stara kobieta wysiaduje nad
miar śmied przesypujący się przez ok
no. W Płonącym aniele zaś Braun odwo
łuje się do scenicznego dzieła Schillera -  
międzywojennych Dziadów i stylu sce
nografii Andrzeja Pronaszki. Z kolei 
w Tamarze L ., konkretność zamierzonej 
przez autora wizji scenicznej zapewniają 
pełniące istotną funkcję dramaturgiczną 
powszechnie znane obrazy Łempickiej 
(jak Pierwsza komunia, Autoportret, 
znany też pod tytułem Kobieta w zielo
nym bugatti, czy Piękna Rafaela), które 
pojawić się mogą nie tylko w wyobraźni 
tytułowej bohaterki, ale i znającego do
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robek artystki odbiorcy sztuki. Wizje 
malarskie Łempickiej konkretyzują za
razem postaci Malarki i pozującej do 
portretu Matki Przełożonej.

Wielotworzywowe -  zróżnicowane 
pod względem materii językowej, ewo- 
kujące bogactwo ujęć plastycznych, dra
maturgicznie wyzyskujące warstwę 
dźwiękową -  dramaty Kazimierza Brau
na wykazują jednocześnie uchwytną po
wtarzalność preferowanych przez dra
maturga technik, sposobu dookreślania 
i podpowiadania kształtu wizji scenicz
nej, także podobieństwo klimatu i pod- 
niosłości stylu. U źródeł konsekwencji 
i ciągłości Braunowego świata tkwi też 
przekonanie o nieautonomicznośd sztu
ki, która, stanowiąc integralną część 
ludzkiego żyda -  tak w wymiarze jed
nostkowym, jak i społecznym, narodo
wym -  winna mu służyć.

Książka Sztuki o Polakach pokazuje 
zasłużonego teatrologa i praktyka sceny 
od innej, mniej znanej strony -  jego dra
maturgicznego dorobku, dając zarazem 
wyobrażenie zarówno o skali pisarskiej 
aktywności Brauna, jak i o specyfice 
sztuk wychodzących spod jego pióra. 
To nie tylko kolejna publikacja dla dra- 
matologów i teatrologów, dostarczająca 
im przedmiotu badań czy propozycja re
pertuarowa dla teatrów w kraju i poza 
jego granicami, ale również rzecz dla 
szerokiego grona odbiorców zaintereso
wanych polską kulturą i historią, może 
szczególnie odbiorców młodych, na któ
rych autorowi, przenoszącemu pasje dy
daktyczne i ambicje kształtowania po
staw na płaszczyznę literatury, wydaje 
się istotnie zależeć.




