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Rozpoczecie dyskusji na temat polonistyki w przebudowie i polonistyki jutra, na
temat stojacych przed nig zadan, otwierajgcych sie szans i zagrozen, zacheca do
sformutowania radykalnych tez i zajecia jasno okreslonych stanowisk. Zwiaszcza
nie moze sta¢ sie inaczej w chwili, kiedy w tym kontek$cie postawi¢ trzeba kilka
podstawowych pytan o dramat. Bowiem z perspektywy przemian w teatrze ostat-
nich lat i wpisanych dlan tekstach kazde pytanie postawione dzi$ o dramat jako ro-
dzaj i gatunek literacki musi z zatozenia stac si¢ pytaniem zle postawionym. Przede
wszystkim dlatego, ze termin ,,dramat” stosowany w obowiazujacej nadal tradycyj-
nej definicji pozostawia poza polem naszej uwagi wiekszos¢ wspoéiczesnych
w pelnym tego stowa znaczeniu utworéw, a wiec wtasnie tych, ktdre decydujg nie
tylko o jutrze dzisiejszych scen, ale takze - jak podejrzewam - po czesci rowniez
o jutrze polonistyki. Tymczasem polonisci najchetniej zajmujg sie tekstami usank-
cjonowanymi przez kanon, bardzo rzadko wazac sie na wycieczke na trudny teren
tego, co z r6znych wzgleddw w nim sie kiedy$ nie zmiescito lub tez dzisiaj sie w nim
nie miesci. A przeciez zywy i zywotny, rzeczywiscie obchodzacy nauczycieli i ucz-
niow kanon to tylko kanon wciaz kwestionowany, poddawany nieustannym rewi-
zjom iweryfikacjom. Nie inaczej niz na terenie marzacej dopiero o przebudowie po-
lonistyki dzieje sie w wielu polskich teatrach, ktérych dyrektorzy i rezyserzy nadal
z uporem godnym lepszej sprawy poszukujg dramatéw wspdtczesnych, majac na
wzgledzie nie tylko aktualno$¢ tematyki, ale réwniez okre$lony ksztat tekstéw: od
zapisu graficznego z typowym podziatem na tekst gtéwny i poboczny (pisany zwy-
kle kursywa) oraz wyodrebnieniem imion postaci i wypowiadanych przez nie kwe-
stii poczynajac, a na dialogu jako najwtasciwszym medium dla fabuty i mimesis, ro-
zumianym jako nasladowanie ludzi w dziataniu, konczac. Owszem, takze dzisiaj
nadal pisze sie dla na wielu instytucjonalnych scen i grywa na nich oraz nadal be-
dzie sie dla nich pisato i na nich grywato dramaty zgodne z tradycyjna definicja.
W wigkszosci przypadkéw trudno_jednak méwic¢,0o wspotczesnosci tych sztuk, ktorej



Sugiera Pytania o dramat

nie nalezy myli¢ z aktualnoscig tematyki czy spoteczno-politycznym zaangazowa-
niem, jak to czesto miato miejsce w trakcie ostatnich dyskusji wokot twdérczosci tak
zwanych brutalistow. | to wtasnie te nie milkngce na tamach polskiej prasy i w me-
diach dyskusje najlepiej uprzytamniajg zagrozenia, zwigzane z upartym trwaniem
przy dawnych koncepcjach i konceptach.

Dramat w jego nadal przyjetej definicji, ,,zuniwersalizowanej” w szkolnej edu-
kacji oraz ksztattowanych przez nig przyzwyczajeniach i oczekiwaniach odbior-
czych nalezy, w moim przekonaniu, zacza¢ wreszcie traktowa¢ jako zjawisko
w petnym tego stowa znaczeniu historyczne, obejmujace jedynie cze$¢ utworéw li-
terackich przeznaczonych do realizacji scenicznej w ramach obowiazujacych
dotad, choé najczesciej niepisanych, zaleznosci miedzy stowem ainnymi srodkami
wyrazu. Na okreslenie nowej i najnowszej twdérczosci dzisiejszych autoréw, ktérzy
niekiedy probuja te zaleznos$ci radykalnie przeformutowac, proponuje natomiast
uzywaé mniej restrykcyjnej ibardziej pojemnej nazwy tekst dla teatru. To bowiem
najczesciej przeznaczenie danego tekstu (gest autora czy wybor rezysera), a nie
zgodne z normami poetyki wyznaczniki formalne decydujg dzi$ o klasyfikacji.
Tym bardziej, ze wiekszo$¢ tak rozumianych tekstdw dla teatru nie oczekuje wcale
swojej scenicznej realizacji na podobnych zasadach, na jakich drozdzowg babke
mozna potraktowaé jako realizacje konkretnego kulinarnego przepisu. Nie rezy-
gnujac ze swojej samoistnej literackiej wartosci, co zdecydowanie odroznia je od
tak zwanych uzytkowych tekstéw scenicznych, ktore zna cata historia teatru, cho¢
historia literatury zwykle o nich milczy, majg ambicje sta¢ sie jedynie elementem
przysztego teatralnego wydarzenia. Nie tyle zatem chcg z gory okre$laé¢ i wyzna-
cza¢ inne $rodki wyrazu, traktujac je jako poreczny materiat do realizacji wiasnej
wizji $wiata przedstawionego, ile pozostawiajac kazdorazowo rezyserowi i wyko-
nawcom decyzje co do ich rodzaju, typu interakcji itp., wejs¢é w rdwnorzedng rela-
cje zheteronomiczng materig teatru, konkretng przestrzenig danej sceny i czasem.
Dlatego $wiadomie stawiaé bede pytania przeciwko dramatowi i z koniecznosci
moje wystapienie nie przybierze postaci bardziej usystematyzowanego akademic-
kiego wyktadu. Bedzie miato raczej interwencyjny charakter, lecz jak inaczej moz-
na rozmawiaé o zadaniach, szansach i zagrozeniach polonistyki jutra.

A zacza¢ chciatam od dwoch cytatdw z najbardziej znanych sztuk Samuela Bec-
ketta, gdyz cel i sposob postugiwania sie nimi przez badaczy literatury i teatru do-
brze ilustruje pewne ogbélniejsze tendencje w podejsciu do wspotczesnych tekstow
pisanych dla teatru. Pierwszy z cytatow to samo zakonczenie Czekajac na Godota.
Na mato skomplikowane pytanie Vladimira: ,,To co, idziemy?”, Estragon réwnie
prosto odpowiada: ,,ChodZzmy”. Didaskalia jednak podwazajg ten oczywisty zda-
watoby sie przypadek konsensusu, konieczny dla tradycyjnego zamkniecia akcji,
gdyz ich jasna dyrektywa brzmi nastepujaco: ,,Nie ruszajg sie”, otwierajagc prze-
strzen dla kolejnych cyklicznych powtorzen oczekiwania na tym samym poboczu
nieokres$lonej blizej drogi na enigmatycznego Godota. Drugi, nieco dtuzszy cytat
pochodzi z Koncéwki. Kiedy w pewnym momencie Clov juz po raz kolejny zapew-
nit Hamma, ze ,,co$ posuwa sie swoim torem?”, ten pyta zwyraznym zaniepokoje-
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niem: ,Czy aby... nie oznaczamy juz... czego$?” | zaraz wyktada przyczyny swego
niepokoju: ,,Gdyby na ziemie powroécita jaka$ istota rozumna, czy obserwujac
nas dostatecznie dtugo, mogtaby na tej podstawie dojs¢ do jakich$ wnioskdw?
(Udajac glos istoty rozumnej) Aha, jasne, juz wiem, co to jest, juz rozumiem, co oni
robig”. | w zasadzie wszystko to, co i jak Beckett poleca w Koncéwce wczesniej
i p6zniej robi¢ swoim bohaterom, wymierzone zostato przeciwko temu klasyfi-
kujacemu ,,aha”wolnej juz od potrzeby dalszego myslenia, zadowolonej z szybkie-
go wyniku swoich rozpoznan istoty rozumnej.

Ten pierwszy cytat, cytat z Czekajgc na Godota, stuzy najczesciej jako poreczny
przyktad samej istoty tych antyteatralnych rozwigzan, jakie u progu lat pieédzie-
sigtych wprowadzit tak zwany teatr absurdu - nadal traktowany przez wiekszos$¢
polskich badaczy jako obowigzujgcy wzorzec najwazniejszych tendencji awangar-
dowych we wspoétczesnym dramacie. Oczywiscie, nie jesteSmy osamotnieni w tym
przekonaniu, ze zakwestionowanie podstawowych konwencji tradycyjnego dra-
matu, jakiego dokonali absurdysci, to najwieksza rewolucja mozliwa w tym szcze-
golnym rodzaju literackim, ktory - raz lepiej, raz gorzej - stara sie jednocze$nie
stuzyé dwom panom: literaturze i teatrowi. Jeszcze stosunkowo niedawno Enoch
Brater w krotkim wstepie do dedykowanego Martinowi Esslinowi tomu szkicéw
O nastepcach absurdystow, 4/ier the Theatre ofthe Absurd, ani chwile nie zawahat sie
przed jednoznacznym stwierdzeniem, ze nie ma i nie bedzie zadnego ,,po” po te-
atrze absurdu. Bo i jak wyobrazi¢ sobie co$ bardziej radykalnego niz kompletnie
wywrocony na nice jak rekawiczka, absolutnie zanegowany model tradycyjnego
dramatu, czyli dramat absurdu z jego opisang juz po wielekro¢ przez krytykéw
ldramatologow antyakcja, antyklimaksem, antybohaterem itd? Ten manifestacyj-
ny gest sprzeciwu skupia sie wtasnie jak w soczewce w przywotanym wczes$niej cy-
tacie z finatu Czekajac na Godota, gdzie wypowiedzi bohateréw stoja w jaskrawej
niezgodnosci z ich dziataniem, w podrecznikowy wrecz sposéb ilustrujgc niemoc
komunikacyjng stowa, dotagd najwazniejszego medium dramatu. | - co moze waz-
niejsze, bo przeciez ktopoty z wzajemnym porozumieniem mieli juz bohaterowie
Ibsena czy Czechowa - spos6b wyznaczenia $wiata przedstawionego nie pozwala
nam dla tej niezgodnosSci miedzy wypowiedzig a dziataniem znalez¢ zadnego
w miare sensownego wytlumaczenia. Stanowi wiec znakomity przyktad zdrowo-
rozsgdkowego rozumienia przymiotnika ,absurdalny”, a zarazem pokazuje, ze
uwaga odbiorcy winna przenie$¢ sie z ptaszczyzny mimetycznego ,,co” Swiata
przedstawionego na ptaszczyzne ,jak i dlaczego” zastosowanych przez autora roz-
wigzan. Ten sam autorefleksyjny aspekt wydaje sie charakterystyczny dla teatral-
nych tekstow ostatnich dekad ubiegtego wieku. Ograniczenie go do takiej modelo-
wej wersji, jaka przybiera w finale Czekajac na Godota, pozostawia jednak na mar-
ginesie to, co nowego w tej kwestii pojawito w tekstach pisanych dla teatru, kiedy
juz wyczerpat sie twdrczy impuls antyteatralnej rewolucji absurdystow.

Przytoczony wyzej cytat z Koncowki znalaztam w ponownie wydanym po dzie-
sieciu latach francuskim podreczniku, przeznaczonym pierwotnie przede wszyst-
kim dla studentéw kierunkéw humanistycznych, autorstwa Jean-Pierre’a Rynga-
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erta, profesora paryskiej Sorbony Nowej, Lire le théatre contemporainl. Zostat on
wznowiony w tym roku takze dlatego, ze w nowym kanonie lektur francuskich
szkot Srednich znalazta sie juz nie tylko twdrczos¢ absurdystéw, ale rowniez utwo-
ry sceniczne z ostatnich dwéch dekad (miedzy innymi sprzeczne zwzorcem trady-
cyjnego dramatu teksty dla teatru Philippa Minyany). W ksigzce Ryngaerta jedy-
nie pierwszy z pieciu przyktadow réznorodnos$ci wspotczesnego dramatu francu-
skiego pochodzi z Krzeset (1952) lonesco. Pozostate cztery to utwory z lat
osiemdziesiagtych takich autoréw, jak Jean-Claude Grumberg, Michel Deutsch,
Michel Vinaver i Bernard-Marie Koltés, prezentujgce wielos¢ mozliwosci innego
niz tradycyjny pisania dla teatru. Na czwartej stronie oktadki Lire le théatre contem-
porain czytamy bowiem, ze-co prawda - punkt wyjscia dla rozwazan autora stano-
wi tak zwany teatr absurdu, ale skupiaja sie one gtownie wokot tych tekstéw no-
wych dramatopisarzy, ktoére nastepnie znaczagco modyfikowaty rozwigzania absur-
dystow lub eksperymentowaty z nieznanymi jeszcze tamtym, nowymi formami.
»Zanik «wielkich narracji», narodziny «dramaturgii fragmentu», rozbicie czasu
i przestrzeni, odnowienie form dialogu scenicznego i podwazenie statusu postaci
dramatycznej - informuje dalej reklamowy tekst na oktadce - zmieniaja w sposéb
decydujacy relacje miedzy odbiorcg a tekstem”. | wasnie te rozstrzygajaca takze
o ksztatcie samego tekstu zmiane relacji najlepiej, zdaniem autora, pokazuje cyto-
wany przeze mnie wczesniej fragment Konicowki.

Nie bez powodu on ma bardziej metateatralny charakter niz zakornczenie Cze-
kajac na Godota, w ktérym konfrontacja miedzy tezg wypowiedzi postaci a antyteza
dyspozycji w didaskaliach co do ich dziatania ma stricte sceniczny wymiar, pozo-
stawiajagc widza w pozycji biernego - ewentualnie zdziwionego - obserwatora
absurdalnych inkongruencji Swiata przedstawionego. Natomiast w Koncowce roz-
grywka toczy sie w ramach sytuacji teatralnej, a wiec nie tylko uwzglednia obec-
no$¢ widzéw, ale wrecz tematyzuje wasciwg im perspektywe odbioru, wykorzy-
stujac ja jako najbardziej wtym momencie aktualny i zarazem relewantny dla nich
model kognitywny. | dzieje sie tak nie tylko dlatego, ze Clov kilkanascie kwestii
wczesniej skierowat lornetke na widownie i po chwili z przerazeniem skomento-
wat: ,Widze... thum rozszalaty”, niszczac iluzje tak zwanej czwartej $ciany. Nawet
jesli ktorys z widzow sie wéwczas zagapit, albo tez przegapit metateatralny wydz-
wiek tego komentarza, to teraz Beckett daje mu kolejng szanse, kazac drugiemu
z bohaterow z teatralng swadg odtworzyé domniemang wypowiedZ wracajgcej na
ziemie rozumnej istoty: ,,Aha, jasne, juz wiem, co to jest, juz rozumiem, co oni
robig”. Odegrana przez Hamma kwestia brzmi przeciez niemal jak dostowny zapis
reakcji teatralnego widza, ktéry najchetniej mosci sie wygodnie w pieleszach stwo-
rzonego zgodnie ze znanymi mu konwencjami $Swiata przedstawionego, by z bez-
piecznego dystansu i przy minimalnej inwestycji emocjonalnej przygladac sie
przygodom innych. Takiego wtasnie widza i jego koneserskiego ,,.aha” leka sie bo-
hater Konicowki. Niby Hamm w sztuce Becketta, wiekszo$¢ wspotczesnych tekstow

J.P. RyngaertLire le théatre contemporain, /Raris2003:
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dla teatru stara sie znaczy¢ jak najmniej wtradycyjnym sensie. Co wcale nie réwna
sie stwierdzeniu, ze zrecznie wymiguje sie przed jakimkolwiek znaczeniem. Szu-
ka¢ go wszakze nie nalezy w taki sposdb i nie w tych miejscach, do jakich przyzwy-
czait nas tradycyjny dramat i - dodajmy - dramat absurdu jako jego zamierzone
zaprzeczenie. Dlatego tez traktowanie proponowanych przez absurdystow roz-
wiazan jako swoistej propedeutyki wspotczesnej tworczosci dla teatru stanowi nie-
bezpieczng putapke.

Dziatanie absurdystow w latach piecdziesigtych polegato miedzy innymi na
tym, ze nie spetniali oczekiwan mieszczanskiej teatralnej publicznosci, nie re-
spektowali jej przyzwyczajen odbiorczych, caty czas wszakze pozostajgc w obrebie
tradycyjnego paradygmatu (cho¢ zaprzeczonego). Tymczasem pisane od co naj-
mniej dwdch dekad wspotczesne teksty dla teatru to pod wieloma wzgledami efekt
zniesienia tradycyjnych rozréznien miedzy rodzajami literackimi, literaturg a in-
nymi sztukami, starymi i nowymi mediami, kulturg wysoka i niska. Rysujacy sie
coraz wyrazniej od kofnca XIX wieku kryzys formy tradycyjnego dramatu, wyra-
zajacy sie miedzy innymi w jego epizacji i liryzacji, to jedynie jeden z mozliwych
do wyodrebnienia i opisania zachodzacych réwnoczes$nie procesé6w przemian. Nie
mozna tez zapomina¢ o koniecznos$ci uwzglednienia wptywu na nie nurtow margi-
nalnych (badz marginalizowanych), jak tworczo$¢ feministyczna czy postkolonial-
na z typowa dla niej, tak w teoretycznych rozwazaniach, jak w dramatopisar-
skiej praktyce, radykalng probag podwazenia tradycyjnej koncepcji mimesis. | nie
mysle przy tym wytgcznie o utworach, ktére powstaty w latach siedemdziesigtych
i osiemdziesigtych na fali tak zwanego drugiego feminizmu, ale przede wszystkim
o tych, ktére powstaty wczesniej, ale dopiero wtedy i nieco pézniej miaty szanse
znalez¢ sie w gtdwnym obiegu kultury. | tak na przyktad, jakikolwiek wyk#ad na te-
mat radykalizmu i ré6znorodnos$ci rozwigzan w teatralnych tekstach niemieckoje-
zycznych ostatnich dwdéch dekad nie bedzie mozliwy bez uwzglednienia propozy-
cji ,juz nie dramatycznych tekstow” (jak brzmi tytut jednej z poSwieconych im
monografii2) dramatopisarek miedzywojennych takich, jak Marieluise Fleisser
czy Else Laske-Schuller, by wymieni¢ tylko dwa najbardziej znane nazwiska.

Inny nurt przemian to oczywisScie zmiany estetyki teatralnej, tylez pod
wptywem eksperymentéw (para)teatralnych (happening, fluxus, performance
arts), co intermedialnych ze sztukg wideo i digitalng (wirtualng) na czele. Co
w tym miejscu warte szczegdlnego podkreslenia, to z catg pewnoscia fakt, ze po
okresie nieufnosci do stowa absurdystow i dominacji tak zwanego teatru insceni-
zatoréw, roznych form tworczosci kolektywnej i tak zwanego pisania na scenie w
latach siedemdziesiatych, gdzie$ od potowy lat osiemdziesigtych teksty pisane dla
teatru staty sie z powrotem domeng sztuki stowa, literaturg (cho¢ czesciej litera-
turg nie do konca w przyjetym znaczeniu tradycyjng, gdyz rozpoznawalne cechy
kultury mowionej Swiadomie dominujg w niej nad typowymi dla pisanej i norma-

Por. G. Poschmann Der nicht mehr dramatische Theatertext. Aktuelle Biihnensticke und ihre
dramaturgische Analyse, T ibingen /1997.
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tywnie teatralnej). Nie jest to jednak powrdt do punktu wyjscia, cho¢ w hybrydycz-
nych utworach z lat dziewieédziesigtych mozna bez trudnos$ci rozpoznac elementy
tradycyjnych gatunkdéw i rozwigzan w formie cytatdw, intertekstualnych - czy
moze lepiej: interdyskursywnych - nawigzan. Czym stato sie stowo we wspotczes-
nych tekstach teatralnych moze uprzytomnié¢ opowiedziana w duzym skrécie ka-
riera monologu na dzisiejszych scenach.

Decydujg o tej karierze nie tylko wzgledy ekonomiczne (cho¢ oczywiscie pro-
dukcja sztuki Erika Bogosiana dla jednego aktora kosztuje o wiele mniej niz wy-
stawienie Wesela w petnej obsadzie). Juz tradycyjny monolog narusza obo-
wiazujacg w tradycyjnym teatrze hierarchie uktadéw komunikacyjnych, ktora
uprzywilejowuje wymiane informacji w ramach $wiata przedstawionego kosztem
ukrywanej obecnosci widzéw, cho¢ to wtasnie ze wzgledu na nich powstaje na sce-
nie iluzja obiektywnie przedstawionych i warunkowanych jedynie dynamika
wiasnego rozwoju miedzyludzkich interakcji. Tradycyjny monolog swoja adresa-
tywng forma cze$ciowo przywraca widzom Swiadomos¢ ich obecnosci jako Swiad-
kéw rozgrywajacych sie wydarzen, stwarzajagc fikcje bezposredniego kontaktu
miedzy méwigcym a stuchaczami, fikcje intymnosci wewnetrznych rozterek ,,by¢
albo nie by¢?” Hamleta. Pisane dzi$ monologi zwykle nawet te fikcje rozbijaja, na
wiele sposobdw dazac do wywotania wrazenia realnie bezposredniego kontaktu
miedzy sceniczng postacig i/lub wykonawcg a konkretnymi widzamiw ich ,tu ite-
raz”. Ku takiemu efektowi zmierzajg choc¢by takie monologi, w ktérych poznajemy
nie jednag wersje przesztych wydarzen, gwarantowanych fikcjg progresywnego
»Wyznania”, ale kilka réwnie prawdopodobnych, wzajem sobie przeczacych. Wte-
dy witasciwie nie dochodzi do ukonstytuowania sie na scenie fikcyjnej postaci, za
ktorg szczelnie ukrywa sie aktor. Kiedy zadna z prezentowanych wersji wydarzen,
atym samym wiarygodnych portretdw mdwigcego, nie jest prawdziwsza niz inne,
wtedy monologujacy aktor staje sie podobny, jakby chciat francuski badacz
wspoliczesnego dramatu, Jean-Pierre Sarrazac, do antycznego rapsoda. Nikogo juz
bowiem nie przedstawia, lecz we wtasnej scenicznej osobie, ,,tu iteraz” snuje przed
nami opowies$¢ ocudzych losach3. Rezygnacje zbudowania catosciowej fikcji Swia-
ta przedstawionego, dgzenie do odstoniecia teatralnego ,tu i teraz” w imie bezpo-
Srednios$ci rzeczywistego kontaktu miedzy sceng a widownig (czesto o wyraznych
elementach rytualnych, konstytuujagcych badz podtrzymujacych wspdlnotowe
wiezi) jeszcze wyrazniej widaé w tych tekstach, ktére - jak utwory Daniela Danisa
z francuskojezycznej Kanady czy wspomnianego juz Philippa Minyany, ktore
ostatnio weszty do kanonu lektur francuskich szk6t $rednich - w rozmaity sposéb
splatajg czy tez zderzajg ze sobg kilka monologéw-rzek, przerywanych krotkimi
i lakonicznymi dialogami. Otwarte ujawnienie teatralno$ci zastosowanego w nich
montazu najczesciej stuzy temu, by wyraznie pokazaé, ze wtasnie scena jesttym je-
dynym miejscem, w ktorym mogto dojs¢ do spotkania pochodzacych z ré6znych
czasOw i miejsc gtoséw. To za$ klarownie uprzytamnia jednorazowos$¢ teatralnego

J.P. Sarrazac LAvenir du drame. Ecritiurés dramatiques,contemporaines, Circé 1999.
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wydarzenia jako konfrontacji tego, co dzieje sie na scenie, z konkretnymi widzami
w danym czasie i przestrzeni. Sceniczna fikcja przestaje by¢ zatem rzeczywistoscia
alternatywna, starajaca sie na tyle przyciggna¢ uwage publicznosci, by zapomniata
0 tym, gdzie faktycznie sie znajduje, kazata identyfikowac sie ze scenicznymi bo-
haterami i ich losami. Teraz sceniczna fikcja traci koherencje i sp6jnos¢, rozpada
na wiele niejednorodnych fragmentéw, bezwstydnie odstonietych w swojej tym-
czasowosci. Nie stara sie ukryé teatru pod barwng zastong jakiego$ mozliwego
Swiata, ale staje sie czescig zaaranzowanej specjalnie dla niej sytuacji teatralnej,
czescig jedynego w swoim rodzaju teatralnego environment, w ktérym fikcyjne nie
eliminuje realnego, ale z nim wspotistnieje, wchodzi w chwilowe interakcje i kon-
frontacje.

Innym przyktadem zmienionej funkcji stowa, a co za tym idzie rowniez innego
miejsca literackiego tekstu w systemie scenicznych systeméw znaczacych, moze
by¢ najnowszy angielski teatr dokumentu, zwany Verbatim, ktdry na polski teren
probowat, bodaj dos¢ nieskutecznie, przenies¢ Maciej Nowak w postaci Szybkiego
Teatru Miejskiego w Gdarnsku. Materiatu wyjSciowego dostarczajg tu dziennikar-
skie czy socjologiczne badania i wywiady, opracowywane nastepnie w taki sposob,
aby aktorzy nie tyle mogli wcieli¢ sie w postacie i wprost przedstawié¢ sytuacje z ich
zycia na scenie (jak jeszcze miato to miejsce w tradycyjnie mimetycznych sztukach
tak zwanych brutalistow), ale mieli jedynie szanse przemdwié¢ ich autentycznymi
gtosami, wiernie wobec sposobu artykulacji, doboru stownictwa i frazeologii, ryt-
mu oddechu tych gtoséw opowiedzie€ ich historie. Takze wiec w przypadku Verba-
tim wiasnie stowo, zywe stowo ,,tu iteraz” wypowiadane ze sceny staje sie podstawa
efektu realnosci, ktory wszakze niewiele ma wspdlnego z tradycyjnym obrazem
Swiata na scenie i typowymi dlan konwencjami retorycznymi i uwierzytel-
niajagcymi. Racje miat bowiem Francis Ponge, kiedy pisat: ,, Stawka nie jest bo-
wiem przedstawienie $wiata, ale danie odpowiedzi na jego rzeczywista obecno$é
przez réwng jej obecnosc stéw, o tej samej intensywnosci; zarazem wieloznaczna
lnie-znaczacg”4. Teatr, ktory nie chce konkurowac z innymi mediami w wiernym
odtwarzaniu czy symulowaniu obrazéw $wiata, powraca do swej prawdziwej istoty,
czyli do jedynego w swoim rodzaju bezposredniego kontaktu oraz prawdziwe-
go w swej materialno$ci zywego ciata i oddechu, wypowiadanego ,tu i teraz”
stowa. Aby to jednak zrobi¢, musi zniszczy¢ tradycyjny warsztat dramatopisarski,
aprzede wszystkim samo serce scenicznej fikcji - fabute jako logiczne nastepstwo
taczonych na zasadzie przyczyny i skutku zdarzen o klarownym poczatku, wypie-
trzonym w kulminacje $rodku i szczelnie domykajacym cato$¢ koncu.

To wtasnie jeden z gtéwnych powoddéw tego, ze teatralne teksty nastepcow ab-
surdystow, ktdrzy nazbyt dobrze wiedzg, ze rbwniez przyzwyczajenia i oczekiwa-
nia widzow sie zmienity, porzucajg paradygmat rodzaju dramatycznego, na czele
z fikcjg Swiata przedstawionego, fabularng matrix (Michael Kirby), wykorzystuja
nowe strategie budowania relacji z odbiorcg i tym samym budowania wtasnych

4/ Cyt. za:j p Ryngaert Lirg-léthéatre contemporain, s-4.
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sensOw; strategie, czesto modyfikowane na uzytek jednego, konkretnego tekstu.
| to whasnie analiza i interpretacja projektowanego przez dany tekst typu kontaktu
z czytelnikiem czy widzem zazwyczaj skutecznie zastepuje niemozliwg do rozpo-
znania i normatywnego opisu nawet w najbardziej ogdlnych zarysach forme tek-
stow literackich dla wspotczesnego teatru. Rowniez w dziedzinie w petni literac-
kiej twoérczosci dla teatru przechodzimy dzi$ zatem od praktyki tradycyjnego te-
atru, w ktorym to tekst produkowat sensy i znaczenia, wspomagany jedynie przez
pozostate tak zwane systemy znaczace, do takiego teatru, w ktdrym odpowiada za
nie cata heteronomiczna materia (nie tylko sceniczna!), a zadaniem tekstu jest od-
powiednie wpisanie sie w potencjalnie wieloznaczaca czasoprzestrzen teatralnej
sytuacji. Nazwac¢ by to mozna spetnieniem testamentu Tadeusza Kantora, ktéry
przeciez swoje wczesne gry z Witkacym prowadzit przeciwko tradycyjnym drama-
tom, w najdrobniejszych szczeg6tach projektujgcych $wiat przedstawiony i zmu-
szajacych teatr do ich odtwarzania. Wspétczes$ni autorzy rzadko majg przeciez ta-
kie totalitarne ambicje jak tradycyjny dramat i zamiast fabularnej matrix propo-
nujg zaledwie materiat literacki, jakim teatr moze sie positkowac, tworzac
w kontakcie z widzami zywe ,tu i teraz”, a nie jedynie reprodukujgc fabularne
Htam i wtedy”.

Kiedy dzi$ teatrolodzy piszg o takim typie teatru, teatru wolnego od dominacji
matrix dramatycznego tekstu i na nowych zasadach definiujgcego relacje miedzy
sceng a publicznodcia, to najczesciej wymiar ,tu i teraz” rzeczywistej obecnosci
wykonawcow, ich ciat, glosow, realnego czasu i przestrzeni okre$lajg mianem per-
formatywnosci. Bywa jednak, ze nazbyt pochopnie faczg performatywnos¢ teatru
z catkowitym wyeliminowaniem ze sceny literackich tekstéw. Tymczasem nawet
jesli nowe zjawiska w teatrze nazwiemy za niemieckim teatrologiem Han-
sem-Thiesem Lehmannem i jego wpltywowa, przettumaczong juz na kilka jezykow
ksigzkg teatrem postdramatycznymb, to tytutowa postdramatyczno$¢ nie musi
wcale rownaé sie postliterackosSci czy posttekstowosci. Juz Lehmann podaje prze-
ciez wiele przyktadow teatralnych grup i projektow, ktére nadal wykorzystujg lite-
rackie teksty, cho¢ na odmiennych od dotychczasowych zasadach. Wazniejsze jed-
nak, ze performatywny wymiar, projektowany juz na poziomie tekstu, stanowi ce-
che wyro6zniajacg dzisiejszego pisania dla teatru. | to co najmniej na trzech
istotnych, mozliwych do teoretycznego wyodrebnienia poziomach.

Pierwszy z nich stanowit juz przedmiot zainteresowania lingwistow, filozofow
i teoretykow teatru, gdyz wigze sie $cisle z performatywnos$cig samego jezyka. Jak
przekonuja ich analizy tradycyjnych dramatow, to nie tyle dekoracje i rekwizyty,
ile wypowiadane przez postacie kwestie wywotujg iluzje Swiata przedstawionego.
Robig to wszakze w taki sposéb, by widzowie odbierali je jako przekonujgcg imita-
cje odbywajacych sie w jego ramach miedzyludzkich interakcji6. W pisanych dzi$
tekstach wrecz przeciwnie. Performatywne akty zostajg z premedytacja pozbawio-

H.T. Lehmann Postdramatisches Theater, Frankfurt/Main 1999.

62 Por. chocby V. Herman Dramatic Discourse; Dialogue-as interaction inplays, Routledge 1995.
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ne fikcyjnego kontekstu Swiata przedstawionego, ktéry pozwalatby traktowac je
jako wypowiedzi ,realnych” os6b w konkretnej ,,zyciowej” sytuacji. Widoczna jak
na dtoni staje sie zatem ich performatywna funkcja podstawowego narzedzia kre-
acji scenicznej fikcji; fikcji, ktéra powstaje tylko na chwile jak w czasie aktorskich
¢wiczen z improwizacji. | jak w czasie tych ¢wiczen zostaje pokazana widzom jako
zadanie do wykonania, gtowna stawka obecnosci wykonawcow na scenie. Tym sa-
mym tekst zyskuje wyrazny autorefleksyjny wymiar, ktéry podkresla aktualno$¢
aktéw mowy na scenie, dopetnianych w bezposredniej przytomnosci widzow, w te-
atralnym ,tu iteraz”.

Relacja miedzy tym, co zwyklismy nazywa¢ $wiatem przedstawianym, atym, co
w tradycyjnym teatrze ukrywa sie pod nim jako rusztowanie i pozywka dla scenicz-
nej fikcji, czyli Swiat przedstawiajacy, to drugi gtowny obszar performatywnosci
wspdiczesnych tekstow dla teatru. Toczgca sie w nich rozgrywka miedzy przedsta-
wianym aprzedstawiajgcym przypomina niekiedy ulubiony temat i chwyt formal-
ny metateatralnych sztuk takich pisarzy, jak Pirandello, Schnizler, Wilder czy na-
wet absurdysci, ktdrzy uciekali sie¢ do formy teatru w teatrze, usilnie poszukujac
skutecznych sposob6w na uzyskanie efektow realnosci w coraz bardziej ujaw-
niajagcym swoja konwencjonalno$¢ teatrze pierwszej potowy XX wieku. Ujawnie-
nie teatralnosci jednego z planow teatru w teatrze stuzyto wowczas uwierzytelnie-
niu drugiego, dlatego musiaty by¢ i klarownie wyodrebnione, i przekonujgco
uporzadkowane. Pisane dzi$ teksty przypominajg natomiast uktad warstw geolo-
gicznych po gwattownym trzesieniu ziemi. Kolejne plany fikcji pojawiajg sie row-
nie niespodziewanie, co znikaja, a ich sensy czesciej sobie przecza, niz potwier-
dzajg sie i kumuluja. W efekcie rodzi sie specyficzny dla danego tekstu rytm pulsa-
cji inieustannych przej$¢ od tego, co przedstawiane, do tego, co przedstawiajace.
W ostatecznym rozrachunku kazdy zwidzow na wiasng reke musi przesgdzi¢ o ich
wzajemnych relacjach w zalezno$ci od tego, ile czasu i energii zechce poswiegci¢ na
poszukiwania mozliwych relewancji tego, co dzieje sie na scenie: wybranych ge-
stéw, scen, sytuacji, relacji miedzy nimi.

A to juz bezpos$rednio wiaze sie z projektowanym typem odbioru, czyli trzecim
poziomem performatywnosci. Teatralna publiczno$¢ zwykle chetnie zadowala sie
rolg biernego obserwatora, ktéremu obowigzujgce konwencje zapewniajg wszystkie
konieczne informacje na temat Swiata przedstawionego i jego senséw. Naruszajgc
podstawowe zasady tak rozumianego kontraktu, nowy teatr i pisane dlan teksty wy-
stawiajg widza na niebezpieczenstwo, cho¢ najczesciej nie chodzi o dostowne
wciagniecie go w akcje czy zmuszenie do jakichkolwiek dziatah fizycznych, jak
miato to miejsce w teatrze futurystéw, dadaistdw czy w spektaklach awangardowych
grup z lat sze$cdziesigtych. Zamierzong niewygode widza wywotuje dysonans po-
znawczy, ktéry powstaje jako efekt niemoznos$ci zastosowania przyjetych kodéw
i konwencji, dobrze znanych mechanizmoéw referencji czy nawet zyciowej wiedzy
potocznej. Zmienia to tradycyjng sytuacje komfortowego odbioru jako odczytywa-
nia okre$lonego przekazu wrodzaj angazujgcego doswiadczenia, ktére wymaga wie-
kszej niz zazwyczaj aktywnosci, poznawczej, odwotania sie do zasobow prywatnej
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pamieci emocjonalnej i cielesnej. Odpowiedzialno$¢ za wspéttworzenie senséw
tego, z czym teatr Swiadomie konfrontuje widza, osigga niekiedy taki stopien, ze
znajduje sie on w samym centrum witasnych dziatan kognitywnych jako ich gtowny
podmiot i zarazem przedmiot, gdyz teatr nadal tym rdzni sie od rzeczywistosci, ze
otwiera przed odbiorcag przestrzen refleksji, w tym ostatnim przypadku refleksji
nad wiasnymi procesami kognitywnymi. To zrozumiate, ze teksty, ktdre projektuja
taki rodzaj performatywnej interakcji z widzami, nie tracgc swoich artystycznych
walordw, musiaty rozsadzi¢ obowigzujgcy dotad paradygmat. | tak rozumiany wy-
miar tekstow dla teatru jest z pewnos$cig czym$, co w podobnym zakresie obce byto
tradycyjnemu dramatowi. Wymaga zatem nie tylko nowych mechanizmow recepcji,
ale rébwniez wypracowania nowych narzedzi analizy i interpretacji tych utworéw,
ktére powstaty po ,,performatywnym zwrocie”.

To dobra pora, by powréci¢ do wspomnianego wyzej francuskiego podrecznika,
choc¢ jest on w wielu stwierdzeniach i wskazéwkach co do tego, jak nalezy czytaé
najnowszy teatr, juz po czesci nieaktualny, przede wszystkim dlatego, ze jeszcze
nie uwzglednia typowej dla tekstow zwtaszcza drugiej potowy lat dziewiecdzie-
sigtych strategii Swiadomego i nie zawsze parodystycznego recyklingu tradycyj-
nych form dramatycznych irozwigzan. W Polsce jednak nawet do takiego podrecz-
nika nie mozemy odesta¢, gdyz jedyng kanoniczng pracg na temat przemian form
dramatycznych w XX wieku nadal pozostaje wydana w potowie lat siedemdzie-
sigtych, a dwadzie$cia lat po pierwszym wydaniu niemieckim, Teoria nowoczesnego
dramatu 1880/1950 Petera Szondiego. Jesli wiec kto$ chce sie czego$ dowiedzieé
0 nowoczesnym dramacie, siega po nig niemal bezwiednie, cho¢ jej przedmiot juz
dawno przestat by¢ nowoczesny. | c6z z tego, ze Szondi przekonuj gco kresli pewne,
niepotrzebnie przez niego absolutyzowane, przemiany w dramacie kofAca XIX
1poczatku XX wieku w kierunku epizacji jego formy, skoro zarazem utwierdza ko-
lejne pokolenia swoich czytelnikéw w przekonaniu, ze jedynym zasadnym gestem
w stosunku do nowego tekstu jest przymierzenie go do obowigzujacego wzorca
dramatu absolutnego. Na co dzien prowadze ze studentami IV roku krakowskiej
teatrologii zajecia z tak zwanego dramatu i teatru wspdtczesnego, ktérych swiado-
mie nie ograniczam do znanych juz i oswojonych rejonéw do teatru absurdu
wigcznie. | wowczas mam mozliwos$¢ obserwowania bezradnos$ci nawet wyjatkowo
zdolnych studentow, analizujgcych czesto bez wiekszego problemu najnowsze zja-
wiska Swiatowego teatru; bezradnosci wradzeniu sobie ze zwyktg lekturg pisanych
dla tego teatru nowych i najnowszych tekstow. Do dyspozycji majg jednak nabyte
w trakcie szkolnej i uniwersyteckiej edukacji instrumentarium poje¢ i metod,
sprawdzonych w odniesieniu do tradycyjnego dramatu, lecz w znacznej mierze do
analizy i interpretacji nowych tekstéw dla teatru nieprzydatnych, zwodzacych na
manowce pytan o bohatera, rozw0j zdarzen, konflikt, charakterystyke postaci
i motywy ich dziatania, tekst gtéwny i poboczny, dialog jako podstawowe medium
dramatu jako rodzaju literackiego etc. Lecz niekoniecznie trzeba mie¢ praktyczne
doSwiadczenie z pracy ze studentami. Wystarczy przypomniec¢ fale dyskusji na te-
mat dramaturgii Sarah Kane, jaka niedawno.przetoczyta sie przez tamy polskiej
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mniej i bardziej fachowej prasy, by jak na dtoni dojrze¢ przerazajagce efekty wielo-
letniego zaniedbania w badaniach nad wspotczesnymi tekstami dla teatru i w
szkolnej edukacji. To w szkole przeciez ksztattuje sie ten nawyk odbiorczy, ktory
domaga sie formy przezroczystej dla znaczen; znaczen zapisanych w zgrabng
fabute z poczatkiem, Srodkiem i koncem (co ciekawe, daleki od form kanonicz-
nych jest polski dramat romantyczny i neoromantyczny, czesciej jednak naucza-
my w szkole o jego sensach niz otym, w jaki sposéb powstawat).

I nietrudno znalezé przyczyny takiego stanu rzeczy. Niemal catkowicie znik-
nety z uniwersyteckich curricula (nie tylko na polonistyce) zajecia poswiecone dra-
matowi, za$ problematyka badan nad dramatem z pola uwagi literaturoznawcow
i teatrolog6w. Jest to, moim zdaniem, jeden z powaznych (negatywnych) skutkow
rozwijania sie studiow teatrologicznych na polskich uniwersytetach i koniecznosci
okreslenia sie teatrologii jako odrebnej dyscypliny badawczej. Ujawnit sie on ze
szczegOlng sitg w chwili, kiedy na poczatku lat dziewieédziesigtych rozpoczat sie
praktycznie w catej Europie renesans pisania dla teatru; renesans dos¢ nieoczeki-
wany po wczes$niejszych tryumfach obchodzacego sie bez literackich tekstéw ,,pi-
sania na scenie” i programowo lekcewazacego stowa jako materiatu semantyczne-
go tak zwanego teatru obrazéw (teatru plastycznego). Fala nowych tekstéw, ktéra
najpierw zalata sceny instytucjonalnych teatrow w Wielkiej Brytanii, potem
wNiemczech i w Rosji, awreszcie w Polsce (osobng kwestig jest specyfika rozwoju
dramaturgii francuskiej, ktéra nie przezyta tak ostrego kryzysu w latach osiem-
dziesiatych), zmusit do zwrdcenia uwagi na role tekstu w teatrze nawet dogmatycz-
nych teatrologéw, ujawniajac zarazem niedostatek i anachroniczno$¢ istniejgcych
narzedzi badawczych. Najlepszym przyktadem takiego ,,zwrotu” w zainteresowa-
niach zdeklarowanych teatrologéw moze by¢ Patrice Pavis, autor znanego takze
w Polsce Stownika terminow teatralnych. Ostatnia ksigzka Pavisa (jej niewielki frag-
ment drukowaty niedawno ,,Didaskalia”), wydana w tej samej serii uniwersytec-
kich podrecznikéw, co wspomniana praca Ryngaerta, poSwiecona jest analizie wy-
branych francuskich tekstow teatralnych ostatnich trzech dekad pod wzgledem
zastosowanych w nich rozwigzan formalnych, gdyz w najbardziej wspotczesnych
tekstach dla teatru to przeciez nie akcja/fabuta decyduje o sensach, ale sposob
uksztattowania ich stownej (lecz nie tylko semantycznej) materii, ich tekstura?.

Z pewnoscig zjawiska skrupulatnie opisane przez Pavisa na materiale nowych
tekstow francuskich trudno bedzie jeszcze znalez¢ w wydawanych i krazacych je-
dynie w maszynopisach tekstach polskich mtodych i najmtodszych autoréw. Ich
pogon za zyciowg ,,prawda” i realistycznym prawdopodobiefistwem, mierzonymi
zazwyczaj oczekiwaniami widzow, ktdre uksztattowaly sie na telewizyjnych seria-
lach i reality shows, to odrebna kwestia. Dos$¢ jednak poréwnaé dwa opublikowane
niedawno na tamach ,,Dialogu” teksty o podobnej problematyce, by przekonac sie,
ze zebrane przez Romana Pawtowskiego w antologii Pokolenieporno i inne niesmacz-

3/" P. Pavis Le théatre contemporain. Analyse des textes, de Sarraute a Vinaver, Paris 2002; tejze
,.3amotno$¢ pél bawetnianych™” B.-M. Koltesa albo $wiat dealu, thum. M. Borowski,
,Didaskalia” 2004 nr 61/62,/s-62-70:
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ne sztuki teksty nie przesgdzajg o niczym8. Z jednej strony mamy bowiem Wesote
Miasteczko Marka Pruchniewskiego z przeniesionymi wprost ze scenariusza filmo-
wego, anachronicznymi juz mocno na teatralnej scenie dekoracjami, ktére - niby
w teatrze Antoine’a- winne gwarantowac¢ wiarygodno$¢ prezentowanej wizji Swia-
ta9.Z drugiej Kopalnie Michata Walczaka, ktory Swiadomie miejscem wypowiedzi
swoich postaci czyni teatralng scene, swobodnie dzieki temu dysponujac czasem
i przestrzenigl0. Oczywiscie, tekst Walczaka drazni¢ moze swojg niezbyt wyrafi-
nowang autotematycznos$cia, a stowu wypowiadanemu przez jego postaci czesto
jeszcze brak tej dyscypliny, ktéra odznaczajg sie teksty uznanych autoréw francu-
skich czy niemieckich i ktora stanowi tylez o literackiej randze tekstu, co o jego te-
atralnej atrakcyjnosci. Wystarczy jednak, by polscy autorzy zdobyli sie na odwage
pisania przeciwko oczekiwaniom publicznosci i instytucjonalnych teatrow, by
rowniez polonisci musieli zda¢ sobie sprawe z tego, ze istnieje co$ takiego, jak pi-
sane dzi$ teksty dla teatru.

Ponadto stoi przed polonistami w najblizszych latach zadanie o wiele powaz-
niejsze, niz jedynie cierpliwe oczekiwanie na nowe, dojrzalsze teksty mtodych au-
torow. A wigze sie ono z konieczno$cia spojrzenia z perspektywy dzi$ pisanych tek-
stow dla teatru oraz juz wypracowanych metod ich analizy i interpretacji na te
wspoéiczesne utwory sceniczne, ktére wtasnie przez normatywng poetyke dramatu
zostaty zbagatelizowane i zmarginalizowane jako tzw. dramat poetycki, a wiec pi-
sany przez poetéw bez koniecznej znajomosci teatralnego savoir-faire. Tymczasem
ponowna lektura i analiza z pomocg nowego instrumentarium tekstéw Helmuta
Kajzara czy Stanistawa Grochowiaka (by wymieni¢ tylko najbardziej oczywiste na-
zwiska) powinna bez watpienia o tym przekonac, ze takze w powojennej polskiej
literaturze stawiano istotne pytania o dramat i jego wspotczesnosé.

"9 Pokolenie porno i inne niesmaczne utwory teatralne. Antologia najnowszego dramatu
polskiego w wyborze R. Pawtowskiego, Krakéw 2003.

99 M. Pruchniewski Wesote miasteczko, ,,Dialog” 2004 nr 5.

109M. Walczak Kopalnia, ,Dialog” 2004-nir|8:





