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The Second Reform of Theatre

Abstract: The history of theatre in the 20th century distinguishes two theatre reforms.
The first took place from the final years of the 19th century to the late 1930s. The second
was from the mid-1950s to the late 1980s. These were movements of renewal and mod-
ernization of the art of theatre. Started by individual artists and small groups, assisted
by playwrights and theorists, who were often the artists themselves, both reforms grad-
ually reached wider areas of theatre life. The Second Reform was a reformist movement
of young, avant-garde, rebellious, experimental, and searching theatre. The movement
was born in the 1950s in Poland within student and alternative theatres and in the
United States, as Off-Broadway and then Off-Off-Broadway. It reached tremendous
expression in the 1960s in the work of Jerzy Grotowski’s Laboratory Theatre, Bread
and Puppet Theatre, Living Theatre and several other companies in many countries
around the world. It matured in the seventies, bringing out the powerful theatre of
Tadeusz Kantor, and extremely original “Gardzienice” of Wlodzimierz Staniewski.
However, it did not reach some areas of theatre at all. Throughout the West, in South
America, Australia, in Japan, the Second Reform was a challenge and an alternative
to commercial, popular, traditional theatre. In this part of Europe, which was under
the control of the Soviet Union, the Second Reform was a challenge to totalitarian
regimes; it undermined totalitarian censorship and tore the communist iron curtain.
Its productions were manifestations of freedom. In the field of a performance’s creation,
the Second Reform brought out and accentuated the communality and processuality of
theatre art. In the field of directing, the Second Reform decisively placed the director at
the head of the team of creators preparing and executing a theatrical performance. In
the field of acting, the Second Reform introduced “acting of being” in place of “acting of
character.” In the field of space, the Second Reform sought to integrate the playing area
and the observation area of the show; its lasting achievement became a theatre with
variable space — “The black box”. In the field of literature, the Second Reform questioned
the underlying function of drama in the theatre, practiced “writing on stage,” with the
actors themselves “creating” the text of the show, and the director “adapting” existing
dramas. The author of this article witnessed, chronicled and participated in the Sec-
ond Theatre Reform. He published books about it and created production in its spirit.

Keywords: Second Theatre Reform, First (Great) Theatre Reform; acting, community,
directing, playwrighting, theatre space

Slowa kluczowe: Druga Reforma Teatru, Pierwsza (Wielka) Reforma Teatru,
aktorstwo, dramat, przestrzen teatralna, rezyseria, wspolnota

315


http://orcid.org/0000-0003-1217-4561
http://dx.doi.org/10.15584/tik.2023.20

Kazimierz Braun

Wprowadzenie

Historia teatru XX w. wyroznia dwie reformy teatru. Pierwsza z nich
toczyla sie od koncowych lat XIX w. do konca lat trzydziestych XX w. Druga
za$ od potowy lat pieédziesiatych do konca lat osiemdziesigtych tegoz wieku.
Byty to ruchy odnowy i uwspoélczes$nienia sztuki teatru. Rozpoczynane przez
indywidualnych artystow i niewielkie grupy, wspomagane przez dramatopi-
sarzy i teoretykow, ktérymi byli czesto sami tworcey, obie reformy stopniowo
docieraly do coraz szerszych obszarow zycia teatralnego.

Pierwsza z tych reform zwana byla przez wiele lat ,Wielka Reforma
Teatru”, a otrzymala te nazwe przez analogie z ,Wielka Wojng” lub ,Wielka
Wojna Swiatowa”, jak zwana byla wojna lat 1914-1918. Gdy w roku 1939
wybuchla i stopniowo rozszerzala sie na caly §wiat nastepna wielka wojna,
uzyskala ona nazwe ,Druga Wojna Swiatowa”. A wtedy ta poprzednia,
,Wielka Wojna” zaczela byé nazywana ,,Pierwsza Wojna Swiatowa”. Analo-
gicznie, gdy w latach pie¢dziesigtych narodzil sie nowy ruch odnowy teatru,
ktdéry obejmowal stopniowo wiele krajoéw, narastala §wiadomosé, ze jest to
kolejna, juz druga w XX w., reforma teatru. W tej sytuacji ,Wielka Reforma
Teatru” zaczela by¢ nazywana ,,Pierwszg Reforma Teatru”, zaé ta nastepna
reforma ,,Drugg Reforma Teatru”.

Moéwimy wiec o ,,Pierwszej (Wielkiej) Reformie Teatru” i o ,,Drugiej
Reformie Teatru”. (W dalszym ciggu tych rozwazan nie beda juz potrzebne
cudzyslowy). Pierwsza Reforma Teatru uznala widowisko teatralne za dzielo
sztuki, podobnie jak dziela sztuk plastycznych egzystujace niezaleznie od
obserwujacego go widza. Druga Reforma Teatru taktowala widowisko jako
miedzyludzki proces uksztaltowany artystycznie.

Moéwiac o tych dwoch reformach — moéwimy o teatrze, ktérego juz nie
ma. Tym bardziej nalezy utrwala¢ pamie¢ o nim.

Przypomnienie Pierwszej (Wielkiej) Reformy Teatru

Bez Pierwszej Reformy nie byloby Drugiej Reformy. Trzeba wiec, choc
pokrétce, przypomnieé Pierwsza Reforme Teatru.

Pierwsza (Wielka) Reforme rozpoczeli naturali$ci-rezyserzy': André
Antoine, Otto Brahm, Jacob (Jack) Grein i inni, stowarzyszeni z drama-
topisarzami, jak Henryk Ibsen i Gerhart Hauptmann (ktérych palety
byly zreszta bardzo réznorodne), Gabriela Zapolska czy George B. Shaw
(ktory niebawem stepil ostrze naturalisty). Z naturalistami starli sie sym-
bolisci-rezyserzy: Paul Fort, Aurélien Lugné-Poe, Wsiewolod Meyerhold
(w pierwszej fazie tworczoSci), oraz $ciéle zwiazani z nimi autorzy sztuk

! K. Braun, Wielka Reforma Teatru w Europie. Ludzie — idee — zdarzenia, Wroclaw
1984; K. Braun, J. Braun, The Great Reform of Theatre in Europe, Lewiston 2019.
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symbolicznych: Maurice Maeterlinck, Stanistaw Przybyszewski, Leonid
Andriejew i inni. W tym samym czasie — a byly to koficowe lata XIX i poczat-
kowe XX w. — dwaj wielcy, acz tworzacy w odmienny sposéb, dramatopisarze
dokonali dwdch wielkich syntez obu pradéw, dajac niezwykle, poetyckie
syntezy naturalizmu i symbolizmu: Stanistaw Wyspianski i Antoni Czechow.

Niedlugo po poczatku XX w. wielka energie nadal Reformie Gordon
Craig. Widowisko teatralne bylo dla niego ,,dzielem sztuki teatru”. Twoérca
tego dziela — rezyser, byt dlan ,artystg teatru™. W podobnym kierunku szlo
my$lenie Adolphe Appiis, Georga Fuchsa+, Nikolaja Jewreinowa i innych.
Postulowali oni w praktyce i w pismach nadanie widowisku teatralnemu
statusu i cech dziela sztuki. W rezultacie, dzieki licznym przedstawieniom,
dramatom, ksigzkom teoretycznym oraz manifestom, Pierwsza Reforma
osiagnela swoj cel: widowisko zaczelo by¢ rozumiane, budowane, tworzone,
analizowane i opisywane jako samodzielne dzielo sztuki.

Niebawem zaangazowali sie w reforme nowocze$ni malarze (zwlasz-
cza futurysci) i choreografowie — tu nalezy wymieni¢ przede wszystkim
ogromny dorobek Ballets Russe Sergieya Diaghileva, w latach 1909-1929.
Reforme zahamowala pierwsza wojna §wiatowa (1914—1918) oraz rewolucje
w Rosji i w Niemczech. Ale jej idee przechowalo wielu artystéw, a w neu-
tralnej Szwajcarii wydala kabaret dadaistéw. Rozkwitla zaraz po wojnie.
Powojenny pokoj, acz chwiejny i kruchy, sprzyjal tworczoéci artystycznej,
w tym awangardowej, we wszelkich dziedzinach sztuki.

Reforma wydala w tym czasie arcydziela — wielkie, polifoniczne wido-
wiska teatru inscenizacji. Tworzyli je we Francji: Firmin Gémier, Jacques
Copeau, a p6zniej Gaston Baty; w Niemczech: Max Reinhardt, Leopold
Jessner, nastepnie Erwin Piscator; p6zniej dolaczyt do reformy swymi
dramatami Bertolt Brecht; w Rosji tworzyli reforme: Wsiewolod Mey-
erhold, Nikolaj Jewreinow, Jewgienij Wachtangow, Aleksandr Tairow;
w Polsce: Leon Schiller, Wilam Horzyca, Teofil Trzcifiski, Andrzej Pro-
naszko (scenograf), a na swéj oryginalny spos6b réwniez Juliusz Osterwa;
w Czechoslowacji — Emil Burian, na Ukrainie za$§ — Le§ Kurbass.

Wszyscy oni starali sie zakotwiczac teatr w jego wlasnych odwiecznych,
$wietych zrodlach, o czym $§wiadczyly ich powroty do teatru starozytne;j
Grecji, co czynil miedzy innymi Reinhardt, oraz teatru misteryjnego, z kt6-
rego czerpali zwlaszcza Copeau i Osterwa. Zarazem ci sami artySci — oraz
wielu innych — eksperymentowali, poszukiwali nowego, wychylali sie w nie-
znane, postugiwali sie najnowszymi Srodkami wyrazu; Meyerhold, Piscator
i Burian uzywali w swoich przedstawieniach filmu.

Najwybitniejszymi dzielami Teatru Inscenizacji Wielkiej Reformy byly
Rewizor Nikolaja Gogola w ujeciu Wsiewoloda Meyerholda (1926) i Dziady

2 E. Gordon Craig, The Art. Of the Theatre, Edinbourgh & London 1905.

3 A. Appia, The Work of Living Art., Coral Gables 1960 (pierwsze wydanie 1921).

4 G. Fuchs, Die Schaubiihne der Zukumft, Berlin 1905.

5 Por. rozdzial Teatr Inscenizacji, w: K. Braun, Wielka Reforma Teatru..., s. 198—271.
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Adama Mickiewicza w ukladzie tekstu i rezyserii Leona Schillera oraz —
decydujacej o ich wyrazie i postaniu — scenografii Andrzeja Pronaszki (1934)°.

W Rewizorze Meyerhold dal koszmarny, zmechanizowany, az do pod-
miany aktoréw w lalki, obraz rosyjskiej, carskiej biurokracji w czytelnej
metaforze odnoszacy mys$l i wyobraznie widza do biurokracji bolszewickiej
i ogolnie zycia w systemie totalitarnej kontroli.

W Dziadach Schiller, wspoélpracujac ze scenografem Andrzejem Pro-
naszka, rozegral akcje na ogromnym podescie zwieniczonym trzema
krzyzami — bylo to zarazem wzgo6rze meki Chrystusa i wzgoérze meki
narodu polskiego. W poteznej metaforze porownywato Golgote z Polska.
Przedstawienie bylo opowieScig o nieugaszonym dgzeniu do wolnoéci, do
zmartwychwstania.

Najbardziej typowymi i najwybitniejszymi pisarzami Pierwszej Reformy
(obok juz wymienionych Wyspianskiego i Czechowa) byli Paul Claudel
i Bertolt Brecht, a takze August Strindberg, Stanistaw Przybyszewski, Stefan
Zeromski, Karel Capek i inni.

Pierwsza Reforma postugiwala sie aktorstwem psychologicznym i reali-
stycznym, ale znaczaco je poglebila, zwlaszcza w pracach Konstantina
Stanislawskiego, i usystematyzowala drogi prowadzace aktora do przeko-
nujacego grania postaci scenicznej. Bylo to ,aktorstwo postaci”.

Pierwsza Reforma do$¢ szybko dotarta do szerokich rejonéw teatru
popularnego, a jej widowiska gromadzily thumy. Na rekonstrukcje teatru
misteryjnego dokonywane przez Reinhardta przychodzily tysiace widzow.
Do tysiecy glosil Osterwa z konia monologi Ksiecia Niezlomnego.

Do Ameryki Wielka Reforma docierala falami, dzieki pracom euro-
pejskich artystow, ktorzy wyprawiali sie za ocean sami albo tez ze swymi
zespolami, jak Reinhardt, Stanistawski, Copeau. Wszyscy oni wywarli
w swoim czasie wazny i mocny wplyw na teatr amerykanski.

Reinhardt ukazal teatr inscenizacji o ogromnej skali i energii, a styl
tego rezysera propagowal w Ameryce jego asystent, a potem samodzielny
inscenizator — Polak, Ryszard Ordynski. Jeques Copeau, zaréwno w czasie
staggione swego teatru (1917-1919), paryskiego Vieux Colombier, w USA, jak
i w czasie p6zniejszych indywidualnych rezyserii w Nowym Jorku, ukazal
teatr sformalizowany, poddany surowym prawom kompozycji, oderwany
od wszelkiego realizmu. Szczegblnie odpowiadalo Amerykanom glebo-
kie aktorstwo realistyczno-psychologiczne, jakie ukazal im Konstantin
Stanistawski w czasie tournée Moskiewskiego Teatru Artystycznego po
Stanach Zjednoczonych (1923—-1924). Jego metod uczyl nastepnie w Stanach
Polak, Ryszard Bolestawski, ktory do stylu demonstrowanego przez Stani-
stawskiego i jego zespo6l dodal iskre polskiego, poetyckiego romantyzmu.

¢ Leon Schiller czterokrotnie inscenizowal Dziady, ich premiery odbyly sie w Wilnie
(1932), we Lwowie (1933), w Warszawie (1934) i w Sofii, w Bulgarii (1937). Wg Indeks insceni-
zacji, w: Ostatni romantyk sceny polskiej, Wspomnienia o Leonie Schillerze, wybor i oprac.
J. Timoszewicz, Krakéw 1990, s. 514, 515.
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Styl ten, modyfikowany na rézne sposoby przez Amerykanow, zwlaszcza
Lee Strasberga i Stelle Adler (oboje byli uczniami Bolestawskiego), stal sie
w rezultacie dominujaca w amerykanskim aktorstwie metoda gry scenicz-
nej. Group Theatre Strasberga, Stelli Adler, Harolda Clurmana, Elii Kazana,
Sanforda Meisnera, Clifforda Odetsa i grupy aktor6éw stal sie w pewnym
stopniu amerykanska replika teatru Stanistawskiego.

Europejski teatr inscenizacji niejako ostatecznie zaadaptowal i oddatl
w Ameryce na ustugi rozrywki Robert Mamoulian, Gruzin, uczen Meyer-
holda, uciekinier spod bolszewikow, ktory wyrezyserowal w 1943 r. prapre-
miere Oklahomy! To przedstawienie uznawane jest za pierwsza, a zarazem
modelowa realizacje musicalu, ktoéry stal sie odtad okretem flagowym
amerykanskiego teatru, harmonijnie laczgc aktorstwo, §piew i taniec,
w atrakcyjnej scenografii.

Lata dwudzieste i trzydzieste XX w. byly w calej Europie czasem rozkwitu
Wielkiej Reformy Teatru. Zakonczyta sie ona gwaltownie. W Niemczech
Hitlera zostala zakazana, wraz z cala awangardowa sztuka, w latach trzydzie-
stych. Jej czolowi tworcey, Reinhardt, Piscator, Brecht i inni, musieli ratowac
sie ucieczka za granice. W tym samym czasie w Rosji sowieckiej zadekre-
towany odgornie ,realizm socjalistyczny” zniszczyl wszelkie inne sposoby
uprawiania teatru. Praktycznym i symbolicznym wyrazem $mierci reformy
w Zwigzku Sowieckim bylo zamkniecie teatru Meyerholda (1938), uwiezienie
rezysera (1939), a nastepnie zamordowanie go w 1940 r. Nieco p6zniej taki
sam los spotkal Ukrainca rezysera Lesia Kurbasa. Inny reformator, Tairow,
uszedl z zyciem, ale zostal zepchniety na margines. Michail Czechow i Nikolaj
Jewreinow zdazyli wyemigrowaé przed nasileniem czerwonych przesladowan.

Definitywnie przeciela Wielka Reforme druga wojna $wiatowa —
w Czechoslowacji i w Polsce w roku 1939; we Francji i Wloszech reforma
dogorywala w latach czterdziestych.

Ziarna Drugiej Reformy zasiane
w czasie Pierwszej Reformy

W iScie proroczej wizji spisanej w 1920 r. Adolphe Appia zobaczyt teatr
Drugiej Reformy. Pisal:

Zaczynamy odczuwac coraz bardziej naglaca potrzebe jednoczenia sie z innymi. Ale gdzie
mamy sie spotkaé? Na lonie natury, czy w przestrzeni nieprzeznaczonej do takiego lub innego
uzytku? — W przestrzeni, ktorej stworzenie bedzie motywowane potrzeba zapewnienia nam
miejsca spotkania, tak jak w katedrach przesztosci... Ach, wymyka mi sie ta nazwa... Nie
moge jej wyartykutowac... Alez tak! To jest katedra przysztosct’. Jej wlasnie potrzebujemy,

7 Appia odwoluje sie tutaj do faktu, ze od $redniowiecza az do wieku XVIII koécioty
katedralne poza funkcjami religijnymi stuzyly rowniez jako miejsce publicznych zgroma-
dzen oraz, w poczatkowym okresie historii teatru Sredniowiecznego, w ich wnetrzu grano
rowniez przedstawienia.
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aby zlozy¢ sobie nawzajem §lubowanie. Odméwmy wiec tulania sie po miejscach, gdzie naka-
zuje sie nam by¢ tylko widzami i ubezwlasnowolnia nas ich struktura. Szukajmy miejsca,
gdzie nasza wla$nie stworzona wspoélnota moze w pelni rozkwitngé — miejsca dostatecznie
elastycznego, ktére pozwoli spelni¢ nasze pragnienie, aby zy¢ pelnia Zycia®.

W tej wizji zawarte sa dwa podstawowe elementy teatru, ktory mial sie
wylonié i zmaterializowac przeszlo trzydziesci lat p6zniej. Pierwszym z nich
jest tworzenie teatru jako wspoélnotowego, miedzyludzkiego procesu. Dru-
gim — tworzenie teatru w przestrzeni elastycznej (flexible), umozliwiajacej
nieskrepowana ekspresje tworczej wspdlnocie.

Te dwa elementy staly sie fundamentami Drugiej Reformy Teatru. Jed-
nakze juz w czasie Pierwszej Reformy pojawialy sie one nie tylko jako wizje
i przeczucia, ale na ich podstawie tworzono twoércze grupy i budowano
na nich przedstawienia. Wspolnotowe uprawianie teatru stalo sie zasada
pracy zwlaszcza dwoch artystow i stworzonych przez nich zespotow. Byli
to Jacques Copeau we Francji i Juliusz Osterwa w Polsce.

Copeau stworzyl w Paryzu w 1913 r. Théatre Vieux-Colmbier (,,Stary
Golebnik” — z golebnika wylatuje stado — na wspolny lot...). Prowadzit go
w Paryzu, potem w Nowym Jorku, potem znéw w Paryzu, a wreszcie jako
teatr objazdowy. Pracowat caly czas metodami wspolnotowymi, integrujac
proby i przedstawienia z zyciem swego zespotu i wlaczajac w te prace widzowe.

Osterwa stworzyl w 1919 r. zespdt Reduta, poczatkowo jak Studio przy
warszawskim Teatrze Narodowym®, a potem samodzielny teatr prowadzacy
takze szkole aktorska. Reduta dzialala w Warszawie, w Wilnie, w objazdach
calego kraju i ponownie w Warszawie. Jej zesp6l — zlozony z aktorow i adep-
tow — funkcjonowal caly czas jako wspolnota. Podobne zasady uprawiania
teatru przyjela grupa aktorow, rezyseréow i dramatopisarzy amerykanskich,
tworzgc Group Theatre w 1931 r.”> Byly to oazy teatru wspdlnotowego, ktore
otaczaly ogromne obszary teatru zar6wno artystycznego, poszukujacego
— spod znaku Wielkiej (Pierwszej) Reformy, jak i teatru komercjalnego,
bulwarowego, rozrywkowego.

Nowa przestrzen teatralna pojawiala sie w tamtym czasie w kreslonych
przez wizjoneréw planach oraz w bardzo nielicznych realizacjach praktycz-
nych. Teatr kultury Zachodu postugiwal sie juz od XVII w. sceng pudelkowa,
wynaleziona w p6znym wloskim Renesansie, w Baroku wprowadzona w calej
Europie, a w XVIII w. przejetg rowniez na kontynencie amerykanskim. Jed-
nakze juz od konca XIX w. pojawialy sie projekty jego modyfikacji — jak Reform
Theater Andreasa Streita (1887) i Theaterprojekt 400 Adolfa Loosa (1898).

8 A. Appia, The Work of Living Art...., s. 78.

9 Por. J. Copean, Naga scena, wstep Z. Reklewska i K. Puzyna, Warszawa 1972.

1o Byl to faktyczne Teatr Narodowy, ale zaborca rosyjski zakazal tej nazwy i teatr ten
od lat trzydziestych XIX w. nosil nazwe Teatr Rozmaito$ci. Nazwa Teatr Narodowy zostal
przywrocona w 1924 r.

1 Por. K. Braun, Mata monografia Osterwy, w: Szkice o ludziach teatru, Warszawa 1996.

2 Por. K. Braun, Krotka historia teatru amerykariskiego, Poznan 2005, s. 195—200.
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Cala seria pomystow-projektow nowej przestrzeni teatralnej powstala
w Bauhausie (1919—1933). Jednym z nich byt Teatr Totalny Erwina Pisca-
tora i Waltera Gropiusa (1926), ktéry przewidywal otwarty, arenowy teren
gry z jednej strony zlgczony w duza sceng i otoczony z trzech stron przez
widownie. Projekty nowych teatrow powstawaly w Zwigzku Sowieckim —
i zaden z nich nie zostal zrealizowany. Jedynie rezyser Michail Ochtopkow
kilkakrotnie przerabial swdj moskiewski Teatr Realistyczny, aranzujac tereny
gryitereny obserwacji w roznych punktach tradycyjnej sali teatralnej (1931—
1934). Liczne projekty nowej przestrzeni powstaly w Polsce. Miedzy innymi
scenograf Andrzej Pronaszko, wspoélpracujac z architektem Szymonem
Syrkusesem, zaproponowat ,Teatr Symultaniczny” (1928) z terenem gry na
ruchomym pierScieniu obracajacym sie wokdt widowni, a wraz z architektem
Stefanem Bryla , Teatr Ruchomy”, z terenem gry otoczonym ruchomym pier-
Scieniem widowni (1935). W 1933 r. powstal w Polsce pierwszy prawdziwy
teatr z przestrzenig zmienng — bylo to Studio Teatralne im. S. Zeromskiego,
urzadzone w zaadaptowanej kottowni na Zoliborzu w Warszawie, gdzie aran-
zowano przestrzen w rozny sposob do kolejnych przedstawien (1933). ,,Teatr
Roboczy” z przestrzenia catkowicie zmienng zaprojektowali w Pradze rezyser
Emil Burian i architekt Miroslaw Kouril (1937).

Wielokrotnie dochodzilo nie tylko do projektowania, ale i do tworzenia
widowisk w przestrzeni zrywajacej ze sceng pudetkows. Istnieje dtuga lista
takich realizacji. Jej kamieniami milowymi sg ,,Scena reliefowa” Kiinstrel
Theatre w Monachium Georga Fuchsa (1908), Maxa Reinhardta adaptacja
wielkiego cyrku berlinskiego na teatr (1910), przedstawienia plenerowe
tworzone przez tegoz Reinhardta, Appie, Copeau i wielu innych. W Polsce
najpierw Teofil Trzcinski zagral Odprawe postéw greckich Jana Kocha-
nowskiego na dziedzincu Wawelu w Krakowie (1924), a nastepnie Juliusz
Osterwa wystawil na dziedzincu Uniwersytetu Stefana Batorego w Wilnie
Ksiecia niezlomnego Juliusza Slowackiego (1926); gral potem to przedsta-
wienie kilkadziesigt razy w plenerze, objezdzajac cala Polske.

Tak wiec juz w czasie Wielkiej (Pierwszej) Reformy Teatru zasiane zostaly
ziarna, ktore mialy owocowaé w pracach Drugiej Reformy: teatr wspolnotowy
i nowa przestrzen teatralna. Trzecim takim ziarnem bylo nowe podejécie
do teatralnej literatury. Po pierwsze, zapoczatkowal i zapowiedziatl ,,dramat
absurdu” Stanistaw Ignacy Witkiewicz, niejako sankcjonujac pozbawienie
dramatycznej akeji jej zdarzeniowej logiki i realistycznej motywacji, a sce-
niczne postaci odzierajgc z motywacji psychologicznych. Po drugie, teatr
zaczal siegad po teksty pierwotnie niedramatyczne, nieprzeznaczone na scene
i albo je cytowaé — jak w przedstawieniach symbolistow francuskich, albo
dokonywa¢ adaptacji poematéw czy powieSci, lub takze, jak w przedstawie-
niach kabaretowych, wykorzystywac tylko fragmenty, tylko strzepy jakiego$
dramatu. Szczeg6lnie rozwinela sie w tamtym czasie praktyka adaptowania

3 K. Braun, Przestrzen teatralna, Warszawa 1982, s. 137—-138.
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na scene powieéci. Adaptacje pisali sami dla siebie rezyserzy lub ukierunko-
wywali ich pisanie przez zaangazowanych do tego literatow.

Powstato wiele doskonalych adaptacji, jak Copeau Bracia Karamazow
wg Fiodora Dostojewskiego (1911), Leona Schillera Dzieje grzechu wg Ste-
fana Zeromskiego (1926), Erwina Piscatora Przygody dzielnego wojaka
Szejka wg Jaroslava Haska (1928) i wiele innych. I cho¢ Wielka Reforma cze-
sto postugiwala sie nadal wielkg, klasyczng dramaturgia z r6znych okresow
jej historii, a takze wystawiala sztuki wspolezesne, to jednak ogo6lna ten-
dencja bylo catkowite podporzadkowanie literatury dramatycznej teatrowi,
widowisku, a w konsekwencji zdegradowanie roli literatury w teatrze.

Druga Reforma Teatru

Druga wojna §wiatowa byla katastrofg dla $wiata, dla kultury Zachodu,
w tym dla teatru. Zatrzymala Wielkg Reforme w calej Europie. Jej echa
i kontynuacje mialy powrécié¢ po wojnie.

Polski teatr, wraz z calym publicznym zyciem kulturalnym i artystycz-
nym oraz szkolnictwem (powyzej czwartej klasy), zostal zakazany przez
Niemcow okupujacych czeéé, a potem calo$é kraju. Okupanci sowieccy
w czasie swego panowania poddali polski teatr i cale zZycie Polakow wynisz-
czajacej cenzurze i sowietyzacji. Ludzie teatru byli zsylani do niemieckich
obozbow koncentracyjnych, jak czolowy rezyser Leon Schiller czy wielki
aktor Stefan Jaracz, oraz do sowieckich gulagow, jak rezyser Wactaw Radul-
ski czy aktorka Jadwiga Domanska. Liczni zgineli w walkach. Teatr dzialal
tylko w ukryciu, podziemnie, a jawnie jedynie poza granicami kraju, przy
polskich wojskach i w skupiskach emigracji. Szczegblng role odegral Teatr
Dramatyczny 2. Korpusu generata Wladyslawa Andersa prowadzony przez
Domanskg. Kontynuowal on, siegajaca jeszcze Bogustawskiego, tradycje
teatru — sluzby narodowe;j.

W Wielkiej Brytanii z powodu nasilajacych sie bombardowan w lecie
1940 1. zespoly londyniskich teatréow zostaly rozestane na prowincje.
W okupowanej i kontrolowanej przez Niemecéw Francji teatry, acz pod-
dane cenzurze, jednak dawaly przedstawienia. Wla$nie wtedy Jean-Louis
Barrault wyrezyserowal w Paryzu arcydzielo teatru inscenizacji stworzone
w duchu Wielkiej Reformy: Attasowy trzewiczek Paula Claudela (1943) —
ostatni bodaj taki goracy, ogromny plomien tamtej reformy. We Wloszech
w czasie wojny teatr najpierw oszalal — futurysci wychwalali faszyzm, wojne,
bombardowania — a potem na jakis czas zamilkl.

Po drugiej wojnie §wiatowej artySci wszedzie zadawali sobie pytanie,
czy po rzeziach, po masowych mordach, po obozach zaglady i po bombie
atomowej, w sytuacji zniewolenia wielu narodow, teatr jest w ogole mozliwy.

14 Po jej uwolnieniu z Gultagu w wyniku ukladu Sikorski — Stalin.

322



Druga Reforma Teatru — Prolegomena

Jedyne, co poczatkowo potrafili zrobi¢, to czerpac ze stylow i sposobéw
tworzenia teatru sprzed wojny. Tak jednak nie mozna bylo wyrazi¢ nowego
czasu ani nawigzaé¢ kontaktu z nowa widownia — ta, ktéra wychynela ze
straszliwych do§wiadczen wojennych. Koncowe lata okrutnej wojny i poczat-
kowe niepewnego pokoju po niej nie sprzyjaly teatrowi. Minelo sporo czasu,
zanim zabrala glos nowa awangarda, ktéra najpierw przybrala forme dra-
matu i teatru absurdu — intelektualnego sprzeciwu wobec tego, co sie stalo.
Potem dopiero réznorodne poszukiwania zaczety owocowaé pierwszymi
nieSmialymi i nieporadnymi przedstawieniami. Zaczela sie wylania¢ Druga
Reforma Teatru, ktéra miala stac¢ sie najwazniejszym pradem w ogromnej
rzece zycia teatralnego na calym $wiecie w II polowie XX w.

Nie miejsce tu, i nie jest mozliwe wskazanie na szeroki i skomplikowany
kontekst historii Drugiej Reformy — kontekst duchowy, kulturowy, cywi-
lizacyjny, artystyczny i polityczny. Trzeba mie¢ jednak jego §wiadomos§é
i odwolywac sie do niego, badajac poszczegolne aspekty Drugiej Reformy.
Przypomnijmy tylko, w najwiekszym skrdcie, ze w tamtym czasie odbyl sie
Sobér Watykanski II, ktory zapoczatkowal proces kruszenia sie KoSciota
katolickiego. Dokonata sie ,,rewolucja” obyczajowa lat szeSédziesiagtych. Czlo-
wiek odbyl spacer po Ksiezycu. Pojawily sie komputery, by juz niebawem
staé sie absolutnie niezbedne we wszelkich dziedzinach zycia. Sztuke zaata-
kowala dekonstrukcja. Po modernizmie przyszed} postmodernizm. Wojna
w Wietnamie zebrala tysigce ofiar, odcisnela swe pietno na co najmniej
dwdch pokoleniach Amerykanéw i ustalita nowy porzadek geopolityczny
na duzych obszarach globu. Wyboér Karola Wojtyly na Stolice Piotrowa
natchnat Polakow nowa energia dgzenia do wolno$ci i zaowocowatl Soli-
darnoscia. Stan wojenny narzucony przez komunistow Polsce stal sie ich
ostatnim, pyrrusowym zwyciestwem, po ktéorym komunizm upad} w Polsce
i we wszystkich krajach — satelitach Moskwy, cho¢ byl latami — i jest az do
dzi§ — uparcie reanimowany przez jego pogrobowcow.

Podobnie jak Pierwsza Reforma, Druga Reforma byta reformatorskim
ruchem mlodego, awangardowego, zbuntowanego, eksperymentalnego
i poszukujacego teatru. Ruch ten narastal w latach piec¢dziesigtych XX w.
Osiggnal ogromna ekspresje w latach sze$édziesigtych. Dojrzal w latach
siedemdziesiatych. Jego zdobycze byly wykorzystywane w latach osiem-
dziesiatych. Potem, jak kazdy taki ruch reformatorski, z jednej strony
upowszechnial sie i obejmowal coraz szersze obszary, a z drugiej wykrzy-
wial sie, stawal sie swoja wlasng karykatura i zaprzeczeniem. Do niektérych
obszaréw teatru Zachodu w ogdle nie dotarl. Nie przyjely go tradycyjne
teatry Wschodu, ktérych sila i atrakcyjno$é¢ oparta jest na niezmiennoSci
stylow, form i Srodkéw wyrazowychs.

15 K. Braun, Druga Reforma Teatru. Ludzie — idee — zdarzenia, Warszawa 2022. W arty-
kule niniejszym wykorzystuje rozdzial pt. Zjawisko: Druga Reforma Teatru oraz inne
fragmenty tejze ksiazki.
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Druga Reforma zaczela sie w podobnym czasie (jak wspomnialem
— okolo polowy lat pieédziesigtych XX w.) w Polsce, w obrebie teatrow
studenckich i dolgczajacych do nich teatréow alternatywnych, oraz w Sta-
nach Zjednoczonych, gdzie jej tozyskiem byl Off-Broadway, a potem takze
Off-Off-Broadway w Nowym Jorku, obejmujacy szybko wiele osrodkéw
teatralnych w Stanach Zjednoczonych. W krétkim czasie ruch ten rozprze-
strzenil sie na wiele innych krajow.

Pierwsza faza Drugiej Reformy to byt czas Teatru Wspdlnoty. Czas
formowania sie i pracy wspolnot — i matych, i licznych. Malych — zlozonych
z czlonkéw jednej rodziny czy kregu przyjaciol, jak Teatr na Tarczynskiej
Mirona Bialoszewskiego'®, Teatr 13 Rzedow Jerzego Grotowskiego” w Polsce;
Bread and Puppet Theatre Petera Schumanna (w pierwszej fazie dzialania)
w USA; zesp6l mlodych ludzi odrzuconych przez teatr oficjalny w Danii, kt6-
rzy stworzyli Odin Teatret pod przewodem Eugenio Barby; potem dolaczyly
do nich Gardzienice Wlodzimierza Staniewskiego'. Do zespoléw licznych,
obrastajacych dodatkowo calymi wielkimi diasporami, nalezaly amerykan-
ski Living Theatre Juliana Becka i Judith Maliny, czy San Francisco Mime
Troupe Ronnie Davisa, a w Polsce Teatr STU Krzysztofa Jasinskiego®.

Wszystkie te grupy charakteryzowal sprzeciw wobec teatru oficjalnego
(jakikolwiek by nie byl — komercyjny czy dotowany), anarchia moralna
i polityczna (albo tez cynizm w obu tych dziedzinach), poszukiwanie nowych
srodkow wyrazowych, z reguly poprzez improwizacje w czasie prob, a takze
podczas widowisk, w tym drugim wypadku czesto z fizycznym udzialem
widzow. Wlasnie uruchamianie fizycznej aktywnosci widzéw — obok inte-
lektualnej i emocjonalnej, stalo sie jedna z charakterystycznych technik tej
fazy Drugiej Reformy. Shluzyla tej aktywno$ci w specjalny sposéb ksztaltto-
wana przestrzen widowisk, wprowadzanie w struktury widowisk pochodéw,
bezposrednie interakcje pomiedzy aktorami a widzami.

Wspodlnotowosé cechowala zarowno struktury widowisk, jak tez styl
zycia ludzi teatru. Powstawaly — calkowicie nieformalne, a jednak silnie
zintegrowane — i krajowe, i miedzynarodowe wspolnoty ludzi, ktérzy poszu-
kiwali nowego teatru. Sprzyjaly im miedzynarodowe festiwale, z najbardziej
znanymi — w Polsce we Wroctawiu i w Poznaniu, a tam Festiwal Malta; we
Francji w Nancy i w Avignionie, gdzie obok przywozonej z Paryza klasyki
pojawialo sie coraz wiecej teatrzykdow awangardowych; w Wielkiej Brytanii
w Edynburgu i Glasgow, oraz liczne inne. Bliskie sobie i zaprzyjaznione

16 M. Bialoszewski, Teatr Osobny. 1955-1963, wspolautor L. Hering, Warszawa 2015.

7 J. Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, oprac. E. Barba, Wroclaw 2007, oraz inne ksiazki
J. Grotowskiego.

18 7. Taranienko, Gardzienice. Praktyki teatralne Wilodzimierza Staniewskiego, Lublin 1997.

9 Niektore pozostate, wazniejsze, polskie teatry alternatywne: Akademia Ruchu (War-
szawa), Bim-Bom (Gdansk), Teatr Gong 2 (Lublin), Teatr Kalambur (Wroctaw), Studencki
Teatr Satyrykéw (Warszawa), Teatr nie Teraz (Tarnéw), Teatr Osmego Dnia (Poznan), Teatr
77 (£6dz) — i bardzo liczne inne.
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zespoly odwiedzaly sie nawzajem. Przedstawieniom towarzyszyly spotkania
z twdrcami.

Szczegdlnym wydarzeniem byt Uniwersytet Poszukiwan zorganizowany
w 1975 1. we Wroclawiu przez Jerzego Grotowskiego w ramach Swiatowego
Festiwalu Teatru Narodow w Polsce. W jego programie znalazly sie przed-
stawienia, warsztaty oraz spotkania z tworcami; byli wéréd nich Jean-Louis
Barrault, Peter Brook, Eugenio Barba, Joseph Chaikin, André Gregory,
Jerzy Grotowski, Luca Ronconi.

Wlasciwie wszystkie znaczace teatry wspdlnotowej fazy Drugiej Reformy
nie tylko same byly wspolnotami, ale obrastaly w znaczne nieraz ,,diaspory”.
W czasie tournées Living Theatre po Europie, potem po Ameryce, i znéw
po Europie w latach 1965—-1970 podrézowala od miasta do miasta wraz
z kilkudziesieciu osobowym zespolem aktoréw, dochodzaca czasem do
kilkuset os6b grupa jego pasjonatow.

Podczas gdy wspolnoty dziataly dalej, stopniowo jednak wyczerpujgc
Swoja energie, pojawil sie w ramach Drugiej Reformy nurt Nowego rytu-
alu. Przedstawienia tworcow tego nurtu mialy struktury Scisle, poddane
surowym rygorom selekcji Srodkéw wyrazowych. Ten rozdzial historii
Drugiej Reformy najbardziej wyrazistym pismem zapisali Tadeusz Kan-
tor (w drugiej fazie swojej tworczoéci)>, Jozef Szajna> i Leszek Madzik?>
w Polsce, a Robert Wilson (rowniez w drugiej fazie tworczoéci) i Richard
Foreman w Stanach Zjednoczonych. Odgradzali oni ponownie widowisko
od widzow. Chetnie postugiwali sie maszyneria, skomplikowanym o$wie-
tleniem, muzyka mechaniczna.

Druga Reforma szybko objela caly mlody teatr kultury Zachodu oraz co
odwazniejsze zespoly krajow bloku sowieckiego, na czele z Polska i Wegrami.
Zawedrowala do Ameryki Poludniowej i Australii; zostala przyjeta i osia-
gnela ogromna intensywno$¢ w teatrze alternatywnym w Japonii. W sumie,
zapisala osobny rozdzial w historii teatru. Jej skutki — pozytywne i nega-
tywne — odczuwamy i obserwujemy do dzi$. Do dzi$ zbieramy jej owoce
— te zyciodajne i te zatrute.

Na calym Zachodzie, w Australii, w Japonii Druga Reforma byla wyzwa-
niem i alternatywa dla teatru komercyjnego, popularnego, tradycyjnego,
ktory ja jednak stopniowo oswajal i wykorzystywal. Ten proces najwyraz-
niej, wrecz symbolicznie, opowiada historia ,kultowego” Hair=:. Powstalo
ono jako przedstawienie Off-Broadway wystawione w jednej z niewielkich

20 T. Kantor, Od ,,Malego dworku” do ,Umarlej klasy”, Krakow—Wroclaw 2010. Rowniez:
T. Kantor, Pisma, wybral i oprac. K. Ple§niarowicz, t. 1: Metamorfozy, t. 2: Teatr $mierct,
t. 3: Dalej juz nic..., Krakbw—Wroctaw 2004.

2 7. Tomczyk-Watrak, Jézef Szajna i jego teatr, Warszawa 1985.

22 Zycie ku $mierci. Scena Plastyczna Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego Leszka
Maqdzika, wstep 1. Stawiniska, Lublin 1991.

23 Hair, tekst: G. Ragni, J. Rado, muzyka: G. MacDermont, premiera w Public Theatre,
Nowy York 1967.
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sal Public Theatre w Nowym Jorku w 1967 r. i grane bylo przez sze$¢ tygodni.
Juz w rok p6zniej przeniesiono je na Broadway do Biltmore Theatre i grano
je tam 1750 razy przez cztery lata. Nastepnie przedstawienie obeszlo wiele
scen amerykanskich i wystawiane bylo na calym $§wiecie. W 1979 r. Milo$
Forman wyrezyserowat oparty na Hair wielki hollywoodzki film.

W tej czesci Europy, ktora byla pod kontrola Zwigzku Sowieckiego,
w krajach ,realnego socjalizmu”, ,demokracji ludowej”, a ogélnie, w sys-
temach totalitarnych, Druga Reforma byla czym$ znacznie wiekszym niz
na Zachodzie — byla wyzwaniem dla reziméw totalitarnych, podwazala
totalitarng cenzure, kruszyta komunistyczna zelazna kurtyne. Jej przed-
stawienia byty manifestacjami wolno$ci, wolno$¢ przyblizaly. Ten wlagnie
aspekt Drugiej Reformy z perspektywy lat wydaje sie bodaj najwazniejszy
i najcenniejszy: zar wolnoSci emanujgcy z wielu przedstawien — zar wolno$ci
w dziedzinie tworzenia, transmitowany czestokro¢ w dziedzine polityki.

W Polsce Druga Reforma Teatru miala istotnie bardzo wyrazny aspekt
polityczny — wprowadzajac improwizacje, a wiec z zalozenia element
wymykajacy sie cenzurze, stawiajac na bezposrednia interakcje aktorow
z widzami, budujac wspoblnotowe grupy — poza strukturami istniejacych
a kontrolowanych organizacji czy instytucji. W ten specyficzny sposoéb
Druga Reforma nawigzywala — czesto nawet tego nieSwiadoma — do dawne;j
i mocnej polskiej tradycji — uprawiania teatru jako stuzby narodowej. A byla
to tradycja, ktorej kamieniami milowymi byta Odprawa postéw greckich
Jana Kochanowskiego; teatr szkolny pijaréw i jezuitow; Teatr Narodowy
Bogustawskiego i nastepnie caloksztalt zycia teatralnego pod zaborami,
kiedy to przedstawienia grane po polsku, w kontekScie powszechnej rusy-
fikacji badZ germanizacji>+ byly aktem niezgody na panowanie obcych.
Teatrem narodowej stuzby byl teatr tajny czasu II wojny $wiatowej w kraju
oraz teatr na emigracji, w tym teatr zolierski. Tu trzeba od razu dodag¢, ze
praktykowany w Polsce ponownie teatr tajny w okresie stanu wojennego
lat osiemdziesiatych, wystepujgcy w dwoch odmianach: teatru koScielnego
i teatru domowego, nawigzat do tradycji teatru tajnego II wojny Swiato-
wej, aw konsekwencji do jego dawnych Zrodel. Stat sie specyficzna, polska
odmiang teatru Drugiej Reformy.

Ogoblnie, nawigzujac do Pierwszej Reformy, ktéra wydzwignela teatr
z poziomu bulwarowej rozrywki i nadala mu status sztuki, Druga Reforma
pragnela traktowac teatr jako sztuke wielka i tajemnicza, a zarazem gleboko
ludzka. Stworzyla wiele porywajacych, wspanialych widowisk i ujawnita
nowa energie w teatrze. Jednak po trzech dekadach walki o nowy teatr albo
ulegla naciskowi kultury masowej i komercyjnej, albo po prostu poddata
sie, pozwolila teatr zdegradowac, przejac przez przemyst rozrywkowy i teatr

24 W XIX w. teatr w Polsce pod zaborami pozostal jedyna instytucja $wiecka, publiczng
postugujaca sie jezykiem polskim. Druga taka instytucja byt Kosciot katolicki, ktory obok
laciny uzywal polszczyzny. W administracji, sadownictwie, o§wiacie i in. obowiazywaly
jezyki zaborcow.
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stradycyjny”. Przy czym jednak jej zdobycze, w tym $rodki wyrazowe, byly
coraz szerzej absorbowane.

Tak, jak w wypadku Pierwszej Reformy, ogromne obszary teatru popu-
larnego i komercyjnego, a takze akademickiego i amatorskiego kultury
zachodniej pozostaly poza dzialaniem Drugiej Reformy.

Warsztat Drugiej Reformy Teatru

Druga Reforma stopniowo materializowala marzenia i postulaty
Pierwszej Reformy, takie jak traktowanie teatru jako ,katedry” (zar6wno
w sensie sakralnym, jak i spolecznym), co byto marzeniem Adolphe’a Appii;
jak tworzenie teatru wspolnotowego, ktéry wylanial sie zwlaszcza w pracach
tegoz Appii, Jacques’a Copeau i Juliusza Osterwy; jak dazenie do powo-
lywania teatru dzialajacego bezposrednio i wrecz bole$nie, co postulowat
Antonin Artaud.

W dziedzinie tworzenia widowiska Druga Reforma wydobywata
i akcentowala wspdlnotowo$¢ i procesualnoéé sztuki teatru. Spelhiajac
zaréwno $§wiadomie, jak i instynktownie postulaty Appii, wprowadzila
jako czesta praktyke wspohtworzenie przedstawienia przez artystow
réznych dziedzin teatru oraz innych sztuk — w czasie prob, a nastepnie
wspdtuczestnictwo aktoréw i widzow — w trakcie widowisk. Postugiwala
sie, na modle mniej wiecej wspolczesnego jej postmodernizmu, bardzo
réznorodnymi §rodkami wyrazu. Stawiajac na aktywno$¢ widza — koniecz-
nie intelektualng i emocjonalng, a czesto tez fizyczng — Druga Reforma
przeksztalcala go w uczestnika. Zaakcentowanie bezposéredniego, silnego
zwigzku aktoréw z widzami, dowarto$ciowanie widza, umozliwienie mu
wspohtworzenia prowadzito do wytwarzania sie w czasie przedstawien
porywajacej i przenikajacej wspdlnotowosci. (Mnie samemu wielokrot-
nie udawalo sie powolywac do zycia silng, ogarniajaca aktoréw i widzow
wspolnote — przypomne to za chwile).

W dziedzinie rezyserii Druga Reforma w zdecydowany i nieodwo-
lalny sposéb postawila rezysera na czele zespotu tworcow przygotowujacych
irealizujacych przedstawienie teatralne. Nie byt on jednak dyktatorem, jak
w Pierwszej Reformie, ale uznawanym przez swdj zesp6l przywddca, prze-
wodnikiem, wodzem, ,guru”. Bywal ojcem duchowym swej grupy i bywat
tez jej deprawatorem.

W dziedzinie aktorstwa Druga Reforma porzucala (bo catkowicie
porzuci¢ nie mogla) stare ,,aktorstwo postaci” — postaci wpisanej w dramat.
Postawila na ,aktorstwo bycia”, wprowadzajac je w miejsce ,aktorstwa
postaci”. ,,Aktorstwo bycia” konfrontowalo widzéw z czlowiekiem, takim,
jaki jest, wystepujacym bez przylbicy i pancerza postaci. Bylo to aktorstwo
osoby ludzkiej w jej niepowtarzalnej duchowoéci i cielesno$ci. Akcentowato
wlasng, osobistg, prywatng, intymng, nieskrywang za sceniczna postacia
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obecno$¢ aktora w teatralnym akcie i jego osobista odpowiedzialnoéé za
wszelkie czyny, ktorych publicznie dokonuje, i stowa, ktore wypowiada.
Wynikala z tego konieczno$¢ osobistego, a nie tylko warsztatowego dosko-
nalenia sie aktora. Wolal o nig juz Stanislawski, postulowal ja Copeau,
w centrum teatralnej pracy postawil ja pod koniec zycia Osterwazs. Ale
dopiero w Drugiej Reformie ten aspekt aktorstwa stal sie rdzeniem twor-
czo$ci wielu grup, promieniowal z ich przedstawien.

»Aktorstwo bycia” bylo uprawiane przez liczne zespoly Drugiej Reformy,
ktére dochodzilty do niego w wyniku metodycznych badan i ciezkiego, syste-
matycznego, fizycznego i psychicznego treningu — jak w Teatrze Laboratorium
Jerzego Grotowskiego, w Odnin Teatret Eugenio Barby i w Gardzienicach
Wlodzimierza Staniewskiego. Inne grupy takze postugiwaly sie ,aktorstwem
bycia”, ale dazyly do niego nieraz na skréty, rezygnujac z techniki i stawia-
jac na spontaniczno$¢, co w konsekwencji skutkowato pozostawaniem na
poziomie prymitywnego amatorstwa. Najwyrazniej byto to wida¢ w przedsta-
wieniach Living Theatre. Mowiono tam: ,Nie graj — rzu¢ sie”. Pozostan soba.
W tych rejonach teatru ztym owocem Drugiej Reformy stal sie ekshibicjonizm
aktoréw, obliczone na szokowanie publicznos$ci obnazanie swych cial.

Teatralne ,aktorstwo bycia” znalazlo przy tym sojusznika w sztuce fil-
mowej, w ktorej gwiazdy ekranu, a takze masy aktorskich wyrobnikéw,
zwlaszcza wystepujacych w serialach telewizyjnych, pozostawaly przed
kamera po prostu soba, niezaleznie od granych postaci. Zyskiwalo to
poklask i skupialo na nich zainteresowanie masowej publicznosci. Fil-
mowe i telewizyjne ,,aktorstwo bycia” stanowilo jednak jedynie popularne
i ulatwione wydanie tego, co w trudzie i pocie wypracowywaly niektére —
wymienione przed chwilg — zespoly teatralne.

W dziedzinie przestrzeni Druga Reforma wniosla bardzo wiele
nowego w sposoby korzystania z przestrzeni i architektury teatralne;j.
Dazyla do integracji terenu gry i terenu obserwacji widowiska. Odwra-
cala lub artykulowala na nowo relacje aktoréw i widzéw w przestrzeni.
Z niepowstrzymang swoboda wykorzystywala dla widowisk przer6zne
przestrzenie pierwotnie nieteatralne. Jej trwalym osiagnieciem stat sie
teatr z przestrzenig zmienng.

Mimo ze teatr barokowy ze sceng pudetkows, skonfrontowana z widow-
nia, pozostal najczeSciej uzywang struktura architektury teatralnej
w kulturze Zachodu, to jednak upowszechnilo sie przerabianie tego typu
teatrow tak, aby stawaly sie bardziej elastyczne: z reguly okno sceny bylo
regulowane, scena demistyfikowana, o§wietlenie — stale bogacone i kompli-
kowane, podobnie jak systemy dzwiekowe; tak tez budowano nowe teatry
ze sceng pudelkowa.

Jednak w Drugiej Reformie teatralna przestrzen konfrontacji przeksztal-
cana byla w przestrzen spotkania. Druga Reforma starala sie poslugiwaé

25 Por. I. Guszpit, Przez teatr — poza teatr. Szkice o Juliuszu Osterwie, Wroctaw 1989.
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przestrzenia wspolna. Nie bylo to tatwe w teatrach pochodzenia barokowego
podzielonych na ,,scene” i ,widownie”. Projektowano wiec i budowano takze
teatry z przestrzeniami otwartymi i modyfikowalnymi.

W architekturze teatru na calym Zachodzie nowa norma stalo sie budo-
wanie sal z przestrzenig zmienna, ktérej wzajemne relacje terenu (teren6w)
gry i terenu (terenéw) obserwacji mozna bylo ustala¢ inaczej dla kazdego
widowiska. Z reguly sale z przestrzenia zmienng wznoszono jako druga,
obok sceny pudelkowej, przestrzen danego teatru, najcze$ciej na cam-
pusach uniwersyteckich. W Stanach Zjednoczonych praktycznie nie ma
akademickiego o$rodka teatralnego, ktory by nie posiadal teatru z przestrze-
nig zmienng. A poniewaz w USA jest okolo trzech tysiecy uniwersytetow
i college’6ow, a kazdy z nich ma wydzial teatralny lub co najmniej program
nauki teatru, wiec takaz jest tam, juz ogromna, ilo$¢ teatrow z przestrzenia
zmienng. Podobnie dominuje ona na uniwersytetach w Wielkiej Brytanii
i Australii. W Europie kontynentalnej nowych rozwigzan, przewidujacych
i umozliwiajacych zmienno§¢ przestrzeni najwiecej jest w Niemczech, ale
istnieja takze w innych krajach. Teatr z przestrzenia zmienng okazal sie
jednym z wazniejszych owocow Drugiej Reformy.

W dziedzinie literatury Druga Reforma dokonala prawdziwych
spustoszen w sferze egzystencji i funkcjonowania stowa, tekstu, literatury
w teatrze. Juz niektorzy tworcy Pierwszej Reformy wydali walke ,,Panu
Stowu” — Sire le Mot — méwil o nim ironicznie Gaston Baty. Jednak, jak
powiedziano wyzej, Pierwsza Reforma czesto postugiwala sie wielka, kla-
syczna dramaturgia z r6znych okreséw jej historii i popierata wspolczesna
dramaturgie.

W Drugiej Reformie, jesli brano na warsztat klasyczne dramaty, to
z reguly calkowicie odrzucano ich pierwotny sens, poslanie, a takze prze-
widziane przez autora $rodki wyrazowe. NajwyrazZniejszymi, a przy tym
dokladnie opisanymi, przykladami tego typu zabiegéw byly prace Jerzego
Grotowskiego: Dziady Mickiewicza jako obrzed wspolnotowy z udzialem
(czesto narzucanym silg) widzoéw, Kordian Stowackiego w szpitalu dla obla-
kanych, Akropolis Wyspianskiego w obozie koncentracyjnym. Z dramaturgii
wspolcezesnej Druga Reforma chetnie siegata po dramaty nurtu absurdu, do
ktorego nalezeli — jego prekursor Witkacy tworzgacy juz w czasach Pierw-
szej Reformy, a w drugiej potowie XX w. Samuel Beckett, Eugene Ionesco,
Arthur Adamov oraz Slawomir Mrozek i Tadeusz Rézewicz.

Praktykowano tez ,pisanie na scenie” — w czasie prob, a niekiedy
i podczas spektaklu. Ta metoda bywala sprowadzana czesto do absurdu:
stworzenia” tekstu widowiska przez samych aktorow czy bezceremonialnego
»adaptowania” istniejgcych dramatéw przez rezysera, ktory brat z jakiejs
sztuki jedynie strzepy, inkrustujac je swoimi wstawkami, co dawalo w rezul-
tacie przedstawienia sprzeczne i z litera, i z duchem oryginalow.

Osobnym frontem walki ze stowem w teatrze i z jego twodrca, dramatopi-
sarzem, stalo sie w Drugiej Reformie odwracanie intencji, sensu i znaczenia
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stowa poprzez podmienianie plci lub rasy postaci czy tez sytuowanie
jakiego$ dialogu w konteksécie, Srodowisku lub okoliczno$ciach narzuco-
nych przez rezysera, a niemajacych nic (lub niewiele) wspoélnego z tym,
co napisal autor dramatu. Druga Reforma przyznala sobie takze prawo
przetwarzania (recycling) starych tematow i opowieéci; obficie posthugiwala
sie przerébkami dramatu, adaptacjami prozy lub poezji; wykorzystywala
teksty pierwotnie calkowicie nieteatralne. Ogolnie rzecz biorac, przedsta-
wienia oparte na adaptacjach tekstow dramatycznych i niedramatycznych
istniejacych wezesniej staly sie plytka i jalowa spuscizng Drugiej Reformy.

0Od wiekoéw zwiagzany z wielka literatura, na niej fundowany i nig bogaty,
teatr w okresie Drugiej Reformy, a zwlaszcza w jej okresie epigoniskim, sta-
wal sie albo niemowa, albo szalencem wydajacym niemajace sensu dzwieki,
albo — w wielu przedstawieniach — zanurzal sie w rynsztoku, okazywal sie
zdolny do wypowiadania sie jedynie za pomoca wulgaryzmow i obscendw.
Albo tez tekst byl w ogble eliminowany — w nurcie ,,Postdramatic theatre™®.

W rezultacie we wszystkich dziedzinach teatru Druga Reforma wypraco-
wywala stopniowo nowe metody tworzenia teatru i nowa estetyke teatralna.
Rozumiala i uprawiala teatr nie jako istniejace samodzielnie dzielo sztuki
(jak Pierwsza Reforma), ale jako proces komunikacyjny dziejacy sie tu
i teraz miedzy ludzmi — proces, a wiec to, co wydarza sie miedzy ludzmi
w danym czasie i miejscu. Byl to — w ideale — proces uwarunkowany arty-
stycznie, ale w praktyce czesto bywal uwarunkowany tylko spolecznie lub
politycznie, otwarty na mody obyczajowe czy intelektualne, niewrazliwy
moralnie i aksjologicznie.

Druga Reforma Teatru od wewnatrz

Gdy rozpoczynalem prace rezysera, moglem odwolywac sie do trzech
réznych tradycji teatralnych. Na studiach rezyserii w PWST w Warsza-
wie zostalem wprowadzony w tradycje teatru inscenizacji, ktérego uczyt
dziekan, profesor Bohdana Korzeniewski. Przed wojna krytyk i historyk
teatru, byt §wiadkiem wspanialego rozwoju tego typu teatru w Polsce. Gdy
po wojnie sam zabrat sie do rezyserowania, podjal te wlaénie tradycje i jej
nauczal, cho¢ w owym czasie dobiegala juz ona kresu swych mozliwo$ci
tworezych. Wydawala jednak jeszcze wspaniale widowiska — rezyserowane
przez Wilama Horzyce, Edmunda Wiercinskiego, Romana Zawistowskiego,
Ludwika René, potem przez Konrada Swinarskiego, Kazimierza Dejmka
iinnych. Teatru psychologicznego wedle wzoréw zaréwno Stanistawskiego,
jaki stosowanych w teatrze zachodniej Europy, uczyt Erwin Axer, profesor
PWST i dyrektor warszawskiego Teatru Wspolczesnego; bytem jego asy-

26 Por. H. Th. Lehmann, Teatr postdramatyczny, ttum. D. Sajewska, M. Sugiera, Kra-
kéw 2004.
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stentem przez caly czas studiow. Trzecia tradycja, z ktéra zetknalem sie
jeszcze jako chlopiec, to byla tradycja przedwojennego wielkiego teatru
narodowego, misteryjnego i wspolnotowego Osterwy, o ktérym slyszalem
opowiesci mego krewnego, aktora i kompozytora Antoniego Zulinskiego,
a rymowaly sie z tg tradycjg niejasne, utamkowe wiesci o patriotycznym
teatrze zolnierskim, ktéry prowadzila przy 2. korpusie gen. Andersa moja
ciotka Jadwiga Domanska.

Przez pierwsze lata rezyserowania czerpalem najpierw z tradycji, kt6-
rych uczono mnie w PWST. Z jednej strony, przygotowywalem inscenizacje,
a z drugiej — rezyserowalem, postugujac sie kluczem psychologiczno-reali-
stycznym. Bardzo wcze$nie natrafitem na dramaty Cypriana Norwida, ktore
zaoferowaly mi niejako synteze laczacq wielka poezje z realistyczng obserwa-
cja zycia — zaréwno zycia wewnetrznego, jak zewnetrznych zachowan postaci.
Klasyce pozostalem wierny przez wszystkie lata mojej pracy — dowodem jej
cykl moich przedstawien Norwida (pietnascie realizacji tekstéw Norwida
w latach 1962—2016), cykle Wyspianskiego (Wesele, Torun 1965; Noc listo-
padowa, Gdansk 1967; Wyzwolenie, Lublin 1972), Brechta (czterokrotnie)
i Szekspira (11 widowisk, w tym 6 w USA — w jezyku oryginatu — niezwykle
do$wiadczenie). Wystawialem takze Moliera i Stowackiego oraz Mickiewi-
czowskie Dziady — dwa razy, w 1978 i 1982 r. Wielokrotnie pracowalem takze
nad sztukami wspolczesnymi, realistyczno-psychologicznymi.

Do owej trzeciej tradycji — teatru narodowego, misteryjnego i wspolno-
towego —
zaczalem sie odwolywa¢ wraz z narastajaca w Polsce potrzeba sprzeciwu wobec narzuco-
nego komunistycznego rezimu totalitarnego. I ta wlasnie tradycja zrymowala sie z Druga
Reforma teatru, ktorg w latach sze$édziesiatych zaczalem poznawaé, a nastepnie, w latach
siedemdziesiatych, wlaczaé sie w nig, aby tworzy¢ przedstawienia, ktore moglyby sie mierzy¢
z otaczajaca rzeczywistoscia — kulturowa, artystyczna i polityczna. Stopniowo u$wiada-
mialem sobie, ze zar6wno ogladany przeze mnie na zachodzie Europy nowy teatr, jak i jego
wysepki wylaniajgce sie w Polsce tworzg juz caly ruch. Aktywnie sie wen zaangazowalem.
Niedlugo potem nazwalem go Drugg Reformg?8.

W rezultacie stalem sie §wiadkiem, kronikarzem i uczestnikiem Drugiej
Reformy Teatru. Potem zaczalem jej zadawaé trudne pytania. Po latach
refleksji stalem sie jej pelnym goryczy krytykiem, co pisze dzisiaj (w roku
2023), ,bom smutny — i sam pelen winy”, jak powiedzial Juliusz Stowacki.

Bylem $wiadkiem Drugiej Reformy, bo w latach jej trwania ogladalem
wiele jej znaczacych, modelowych przedstawien i uczestniczylem w jej
przedsiewzieciach zar6wno w kraju, jak i za granica, w Europie, w Ameryce,
w Japonii. Znalem sie i przyjaznilem z wieloma jej czolowymi twdrcami,
jezdzilem na jej festiwale — takze i w kraju, i za granica.

27 Lista tych sztuk bytaby bardzo dluga. Wymienie tylko niektérych autoréw: Jarostaw
Abramow, Robert Bolt, Fridriech Diirrenmatt, Vaclav Havel, David Mamet, Jonh Osborne,
Jerzy Szaniawski i inni.

28 K. Braun, Druga Reforma Teatru?, Wroctaw 1979.
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Bylem Drugiej Reformy kronikarzem, bo — praktycznie zanurzony
w reformie — pisalem o niej po to, by o niej informowaé¢, demonstrowaé
ja, thumaczy¢, analizowac¢, komentowaé i popularyzowac, by ja rozwijac,
a w koncu — wskazywac tez jej strony negatywne. Pisalem wiec o Drugiej
Reformie, stopniowo u§wiadamiajgc sobie, ze jest osobnym nurtem, a potem
calym wyrazistym ruchem w obrebie teatru kultury Zachodu. Publikowaltem
wiele o reformie — nie byly to recenzje czy krytyki, bowiem tych gatunkéw
nie moglem uprawiac jako praktyk — pisalem natomiast reportaze i spra-
wozdania z jej przedstawien. Miedzy innymi jako pierwszy w Polsce pisalem
o Robercie Wilsonie». Opowiadalem o reformie w czasie licznych spotkan
z widzami. Czynilem jg tematem mych wykladéw. Moje ksigzki poswie-
cone Drugiej Reformie byly spisywanymi na goraco kronikami i wlaczaly
sie aktywnie w ten ruch. Kolejno napisatem Teatr wspélnoty, Nowy teatr
na $wiecie i Drugq Reforme Teatru?°. Doszed} do tego Nowy teatr ame-
rykanski Francka Jotteranda, ktory przettumaczyliSmy wspolnie z moja
zong Zofia z francuskiegos'.

Bylem Drugiej Reformy uczestnikiem. Najpierw instynktownie, a potem
$wiadomie pojmowalem i tworzylem teatr w duchu Drugiej Reformy,
poshugiwalem sie jej srodkami wyrazowymi i technikami. Caly ciag moich
przedstawien zrealizowanych w Polsce i w Ameryce wpisal sie — na rézne
sposoby — w Druga Reforme i aktywnie ja wspottworzyl, potem za$ prze-
dluzal jej zycie.

Podejmowalem dzialania zmierzajace do tworzenia ,wspoélnot” teatral-
nych najpierw w obrebie i wewnatrz istniejacej wtedy w Polsce struktury
teatrow zawodowych, panstwowych, jako ich dyrektor, potem — w teatrach
,offowych” i uniwersyteckich w Irlandii, Kanadzie i USA, wciggajac do
pracy prowadzonej nowymi metodami, zmierzajacej do tworzenia wido-
wisk w duchu i stylu Drugiej Reformy, zwlaszcza mlodych cztonkéw moich
zespolow — w Lublinie, we Wroclawiu, a potem tak prowadzac aktoréw
i studentbw, z ktérymi pracowalem w Ameryce.

Wielokrotnie uruchamialem intensywna, bezpoérednia interakcje
pomiedzy aktorami i widzami, wlaczalem widzéw do akeji, co owocowalo
powstawaniem wspolnotowej energii — zwlaszcza podczas Sprawy majora
Hubala Mirostawa Dereckiego (Lublin 1971), Przenikania wedtug Tadeusza
Roézewicza (Lublin 1971) i jego dramatu Stara kobieta wysiaduje (Lublin
1973; Dublin, Irlandia 1983). Silna wspolnota tworzyla sie takze na moich
przedstawieniach Aktu przerywanego (Lublin 1970) oraz Przyrostu natu-
ralnego wedlug Rozewicza (Wroclaw 1979), gdy Teatr Wspolczesny gral te
przedstawienia w réznych miastach w Polsce, a takze w Irlandii, Hiszpanii
i Niemczech. Tak samo dzialo sie po latach miedzy innymi na przedsta-

29 K. Braun, Spojrzenie ku tajemnicy, ,Zycie Literackie” 1971, nr 37.

30 K. Braun, Teatr Wspélnoty, Krakdow 1972; tenze, Nowy teatr na Swiecie, Warszawa
1975; tenze, Druga Reforma Teatru?....

3t F. Jotterand, Nowy teatr amerykarnski, Warszawa 1976.
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wieniach Przyrostu naturalnego zrealizowanego przeze mnie w Ameryce
(Chicago, 1989) oraz Kartoteki rozrzuconej wedhug Rézewicza (Buffalo
2006). Jeszcze silniejsza, wrecz bolesna wspoélnota aktoréw i widzow
powstawala na moich przedstawieniach Dziadow Adama Mickiewicza
(Wroclaw 1978 1 1982) i Dzumy wedlug Alberta Camusa (Wroctaw 1983).

Powstawaniu wspolnoty podczas moich przedstawien sprzyjalo specy-
ficzne budowanie przestrzeni. Poza poslugiwaniem sie sceng pudetkowa,
co bylo wlaéciwe dla wielu przedstawien, tworzylem przestrzen nows.
I tak Stara kobieta wysiaduje w moim ujeciu lubelskim zostala zagrana na
obszernym prostokatnym podeScie pokrywajacym i scene, i parter widowni
Teatru im. Osterwy w Lublinie, ktory wykorzystywali aktorzy, a widzowie
siedzieli na lawach po dwoéch dluzszych stronach prostokata terenu gry;
nastepnie akcja przenosila sie na teatralne podworze, gdzie widzowie towa-
rzyszyli aktorom; potem rozgrywala sie na dachu jednego z otaczajacych to
podworze budynkow; nastepnie w pochodzie grupy aktoréw na sgsiadujgcej
z teatrem ulicy, a wreszcie w sali prob w gmachu teatru. Akcja tej samej
sztuki zrealizowanej przeze mnie w Dublinie w Irlandii toczyla sie najpierw
na ulicy przed teatrem, potem w galerii sztuki stanowigcej foyer teatru,
a nastepnie w teatrze z przestrzenia zmienna — w gléwnej sali Arts Center
Theatre. Byl tam urzadzony ogromny environment: Smietnik-pobojowisko-
-ruiny-plaza; kilka mansjonéw wykorzystywali w nim aktorzy, a widzowie
usytuowani byli w innych mansjonach, rozsianych po calej sali.

Poszczegblne czedci Dziadow roku 1978 grane byly kolejno w Teatrze
Wspblezesnym, w Muzeum Architektury w dawnym KoSciele Domi-
nikanskim, gdzie po nawie przechadzaly sie ogromne nadmarionety
zaprojektowane przez mego przyjaciela Petera Schumanna; ponownie
w teatrze; na koniec za$ w Galerii Wspolczesnej. Widzowie wedrowali od
jednego miejsca do drugiego2. Natomiast Dziady roku 198233 zaczynaly
sie od poematow Ustepu wypowiadanych przez wiezniéw w zamknietych
zelaznymi kratami celach wiezienia urzadzonego pod sceng teatru. Widzo-
wie stali blisko cel w korytarzykach wieziennych. Nastepna cze$¢ — Salon
warszawski, grana byla na scenie zamienionej na wielki salon, otoczony
z czterech stron $écianami kotar (z jednej strony byla to zastonieta kurtyna
teatru). Widzowie przechadzali sie po salonie, stuchali monologu Cichow-
skiego. Nastepne cze$ci przedstawienia grane byly na scenie pudetkowe;j
z widzami w fotelach, ale przez wieksza czeé¢ akcji scena zamknieta byta
ogromna krata.

W Przyroscie naturalnym wedlug Rozewicza poshugiwalem sie calymi
gmachami — Teatru Wspoblczesnego we Wroclawiu (1979) i Teatru Chi-
cago Actors Ensemble (1989). Tak samo wykorzystywalem cale budynki

32 Pragnalem nadaé rowniez przejéciom widzow z jednej przestrzeni do innej charakter
widowiskowy. Nie otrzymalem na to — koniecznej wtedy — zgody cenzury.

33 Byl to czas stanu wojennego i przedstawienie to nazywane byto we Wroclawiu Dziady
wojenne.
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teatrow, grajac wroclawskie przedstawienie Przyrostu go$cinnie w Polsce,
a takze w Irlandii, Hiszpanii, Niemczech. Poszczegblne sceny realizowane
byly w réznych pomieszczeniach tych gmachéw. Dzuma wg Camusa (1983)
ogarnela caly budynek Teatru Wspoélczesnego. Ponownie wystawilem ja
w Teatrze Chicago Actors Ensemble (1988), rowniez wykorzystujac caly jego
budynek. We wszystkich tych realizacjach poszczegblne sceny grane byly na
scenie, na ktorej, za zastonietg kurtyna, urzadzono ,,Théatre en rond”, na
scenie i widowni w ukladzie tradycyjnym, w podsceniu w r6znych salach.

W Antygonie w Nowym Jorku Janusza Glowackiego caly The Black
Box Theatre Uniwersytetu w Buffalo (1995) przeksztalcitem w park — envi-
ronment, w ktérym bezdomni (obsada wynosila 32 aktoréw) i widzowie
mieli swoje mansjony, a policja i przechodnie wykorzystywali alejki parku.
Dwie cze$ci Balu manekinéw Brunona Jasienskiego (1995) grane byly —
cze$t pierwsza w gmachu Centre for the Arts w The Drama Theatre — ze
sceng pudetkows, a cze$¢ druga w The Black Box Theatre — z przestrzenia
zmienna. W moich Dzieciach Paderewskiego (2004) postuzylem sie dwoma
teatrami z przestrzenig zmienng w samym gmachu Center for the Arts
Uniwersytetu w Buffalo. Wisniowy sad Czechowa (2009) i Burze Szekspira
(2014) zainscenizowalem w teatrze z przestrzenia zmienna na centralnym
terenie gry z widzami z czterech stron, przy czym w Burzy w jednym rogu
sali usytuowany byl ogromny wrak statku, zapewniajacy szekspirowska
»scene gorna” i ,scene dolng”.

Wszystkie moje inscenizacje Kartoteki grane byly na scenie ,ulicowej”
z widzami z dwoch stron terenu gry — w Lublinie (1972), w Sofii (1978),
w Krakowie (1979), w Budapeszcie (1980) oraz w Storrs w Connecticut
(1980) i w South Bend w Indianie (1982). Tak samo zbudowalem przestrzen
dla Kartoteki rozrzuconej w Buffalo (2006).

W Largo desolato Vaclava Havla w Kalamazoo w Michigan (1990)
iw Mocy i chwale wg Greene’a w Buffalo (2012) przeksztalcilem istniejace
teatry z przestrzenia zmienna w wielofunkcyjne environmenty.

Kilka przedstawien zrealizowalem w koSciolach, wykorzystujac ich
architekture, a kilka na scenie plenerowej i w jej okolicach w parku Dela-
ware w Buffalo, gdzie wystawialem Szekspira. Przestrzen za kazdym razem
stuzyla powstawaniu wspolnoty widzow i aktoréw. Najwazniejsze bylo
w tych wszystkich przedstawieniach stale, bliskie obcowanie aktorow
i widzbw, ktorzy razem tworzyli wspolnote zjednoczona w przezywaniu
tych samych spraw narodowych i Srodowiskowych, problemoéw artystycz-
nych i politycznych, zycia i losu zaréwno bohateré6w danego widowiska,
jak tez bioracych w nim udzial widzéw. Funkcjonowaly i owocowaly $rodki
wyrazowe i doSwiadczenia wypracowywane przez Drugg Reforme Teatru.

W tytule mojej, przywolywanej juz tutaj ksigzki, Druga Reforma Teatru?
pisanej w drugiej potowie lat siedemdziesigtych XX w., a wydanej w roku
1975, widnial znak zapytania. W wydanej w 2022 r. jej nowej, znacznie
rozszerzonej wersji pt. Druga Reforma Teatru. Ludzie — idee — zdarzenia
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ten znak zapytania nie byl juz potrzebny. Patrzac wstecz na historie teatru
XX w., widzimy juz jasno, ze bylo to osobne, specjalne zjawisko. Tworzyli
je ludzie teatru: rezyserzy, aktorzy, artySci plastycy, poeci, dramatopisarze
z udzialem ogromnych rzesz widzéw w wielu krajach — w teatrach, miejscach
nieteatralnych, na festiwalach. Wypracowywali oni i glosili idee nadajace
temu ruchowi energie, formulujace jego programy, objasniajace jego cele
i poslania — jak ,Teatr ubogi” i ,Teatr §wieta” Jerzego Grotowskiego, jak
»Teatr teraz!” Living Theatre, jak ,,Teatr wspolnoty” piszacego te stowa.

Historia Drugiej Reformy to bardzo dlugi lancuch ogromnej liczby
przedstawien, ale takze teatralnych pochodéw, spotkan, ,czuwan teatral-
nych”, ,warsztatow”, ,zgromadzen” — jak nazywal interakcje swoich aktoréw
z widzami Staniewski. Odbywaly sie one w wielu krajach.

O ile ludzie, ktbérzy tworzyli Druga Reforme, juz dobiegli do mety lub
sq blisko niej, a ich widowiska juz bardzo dawno temu umarty — bowiem
teatr, sztuka czlowieka, jest tak samo $miertelna jak on sam — o tyle jej idee
pozostaly. Mozna je nadal odczytywaé w ich pismach i w tym, co pisano
oich pracach. Pozostawili po sobie ksiazki Jerzy Grotowski, Tadeusz Kan-
tor, Leszek Madzik, a takze Eugenio Barba, Peter Brook, Richard Schecher
iinni. Szczegdlnie uwaznym badaczem teatru tamtego czasu byt Zbigniew
Osinski, a jest nim nadal Juliusz Tyszkas+ oraz wielu innych.

Epilog Drugiej Reformy

Kiedy zakonczyla sie Druga Reforma? W przypadku zjawisk artystycz-
nych majacych charakter zbiorowego wysitku tworczego, sumujacych prace
wielu artystow, trudno ustali¢ $cislg date.

Zakonczenie Drugiej Reformy mozna laczy¢ ze $§miercia jej czolowych
tworcow: Julian Beck zmarl w 1985, Tadeusz Kantor w 1990, a Jerzy Gro-
towski w 1999 r. Mozna réwniez za koncowe akordy jej wielkiej choralnej
kantaty uzna¢ dwa wydarzenia, ktoére — jak sie wydaje — zwiastowaly jej
koniec.

Pierwszym z nich bylo stworzenie przez Tadeusza Kantora przestawienia
Umarilej klasy w 1975 r. W swych poprzednich dzielach Kantor wykraczat
daleko poza dotychczas uprawiany teatr, pozostawal jednak w jego obre-
bie. Takze Umarta klasa byla widowiskiem. Byla zarazem arcydzielem
teatru ,nowego rytualu” Drugiej Reformy, najwyzszym jej artystycznym,
teatralnym osiggnieciem. Cho¢ mial i nas§ladowcdw, i epigonéw, juz nikt
nigdy Kantorowi nie dor6wnal.

Drugim z nich bylo ,,Przedsiewziecie Gora” (1977) Jerzego Grotowskiego.
Poprzedzone inicjacja jego wyselekcjonowanych uczestnikow w ,,Nocnych

34 Adresy bibliograficzne ksiazek wymienionych tu autoréw — w Bibliografii na koncu
artykutu.
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czuwaniach” w sali Teatru Laboratorium we Wroclawiu, rozgrywane w lasach
pod Legnicg i na zamku w GodZcu, bylo wyjéciem z teatru, wyprowadzalo
teatr poza teatr. Nie moglo mie¢ kontynuacji w obrebie sztuki teatru.

Wygasanie plomienia Drugiej Reformy mozna bylo réwniez obserwo-
wacé, gdy awangardowy teatr Drugiej Reformy zaczal sie wyrzekac swych
motywacji politycznych i spolecznych, a wiec postugiwania sie teatrem
w walce 0 wolno$¢ polityczna w krajach rzadzonych przez totalitarny komu-
nizm, a w spoleczenstwach postindustrialnych — w walce o réznorodnie
nacechowane rownouprawnienie. W srodkowej, wschodniej i poludniowe;j
Europie stalo sie to wraz z wyzwoleniem sie spod sowieckiego, totalitarnego
dyktatu, co zapoczatkowala Polska w lecie 1989 r. (pierwsze wolne, acz tylko
cze$ciowo, wybory 4 czerwca 1989 r.). Na zachodzie Europy i w Stanach
Zjednoczonych w tym samym mniej wiecej czasie teatralna awangarda nie-
jako skapitulowala przed oczekiwaniami masowej publicznoSci, wlaczajac
sie do przemyshu rozrywkowego i oddajac szeroko rozumianej i r6znorodnie
uprawianej rozrywce swoje $rodki wyrazowe i narzedzia. Same za$ zespoly
nadajace ton Drugiej Reformie albo przestaly istnie¢, albo wroécily, skad
wyszly — na margines zycia teatralnego.

Ogolnie, mozna zaryzykowa¢ przypuszczenie, ze Druga Reforma Teatru
konczyla sie, gdy przestawalo jej chodzi¢ o wartosci — duchowe, artystyczne,
spoleczne, polityczne — a zaczela sie zadowalaé popularnos$cia, poklaskiem
i zyskiem. Procesy te staly sie wyrazne w latach dziewiecdziesigtych. Tak
wiec, samg Drugg Reforme mozna sytuowac, jak to zaproponowalem juz
wczesdniej, w latach 1955-1985.

Warto przypominaé zaréwno wspaniale, porywajace widowiska tej
reformy, jak tez rozwazac jej bledy i szkody, jakie wyrzadzila, po to, aby
wyrazniej widzie¢ i rozumie¢, co dzieje sie z teatrem dzisiaj.
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