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Ewa WACHOCKA
Uniwersytet Slaski w Katowicach

Jak opowiedzie¢, jak graé te historig?

Nowa polska dramaturgia na tyle juz okrzepla, ze potrafi dba¢ o wlasna
przestrzenn widzialnosci. Rdznie mozna ocenia¢ znaczenie, poziom, sile
oddzialywania czy teatralny potencjal tej dramaturgii - jako $wiadectwo
radykalnej i trwalej zmiany albo jako gwaltowny przyplyw, ktéry nie przynidst
dziet wybitnych, liczacych sie¢ w porzadku dlugiego trwania'. W toku dyskusji na
temat reorientacji problematyki, a zwlaszcza wartosci artystycznej najnowszych
tekstow malo kto faktycznie zauwazyl inng ich wlasciwo$¢ - demonstrowany
czesto wymiar autoreferencji. Tymczasem wspolczesne praktyki pisania nie
tylko znamionuje ekspansja nowych tematéw i nowych sposobéw konstrukcji
tekstu, lecz takze towarzyszy im nasilenie samorefleksyjnosci. Réznorodne formy
autotematyzmu - a wiec takie watki utworu literackiego, w ktérych podmiot
autorski ujawnia proces powstawania utworu lub prezentuje znajomos¢ regut
jego budowy, stylu, gatunku, stosunku do tradycji literackich - staly sie istotnym
narzedziem redefiniowania tozsamosci dramatu w zmienionej sytuacji spotecznej
i kulturowe;j. I tylko w bardzo ogélnym sensie przypominaja postmodernistyczne
gry z literaturg i teatrem, cho¢ z tamtego wywrotowego gestu sie wywodza.

Odstanianie pisarskiej samoswiadomosci to widomy znak ostatnich kilkuna-
stu lat. Autorow, ktorzy wyznaczali spoleczny nurt polskiego dramatu w latach
dziewiecdziesiatych i na poczatku obecnego wieku, wlasciwie nie zajmowaly za-

! Zob. Umart dramat, niech zyje dramat. [Dyskusja]. ,Dialog” 2012, nr 2; Z. MAJCHROWSKI:
Dekada dramatopisarek. ,Teatr” 2011, nr 4; J. KopcINsKI: Sztuki do uruchomienia. ,Teatr” 2015,
nr 11; A. DaBEK: Dramat na papierze. http://www.dwutygodnik.com/artykul/3235-dramat-na
-papierze.html [dostep: 26.10.2018].
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gadnienia teoretyczne i warsztatowe. Podejmowane przez tych dramatopisarzy
w krytyczny sposéb aktualne lub zaniedbywane wczesniej problemy egzysten-
cjalne, obyczajowe, moralne wpisywaly sie w stare schematy dramaturgiczne, 13-
czone z technikami przejetymi z formatow telewizyjnych®. Teksty — zebrane pod
wspolnym szyldem w antologiach Romana Pawlowskiego Pokolenie porno i Made
in Poland® — mialy dostarczac ,autentycznych swiadectw rzeczywistosci™. Cho¢
zgodnie z decyzja krytyka i zalozeniami autoréw, pretendowaly do miana scenicz-
nego realizmu, brak w nich pogtebionej refleksji nad samym problemem tworze-
nia realistycznych obrazéw rzeczywistosci. Motywy metateatralne, ze swej natury
poddajace namystowi proces konstytuowania $wiata przedstawionego na scenie,
pojawialy si¢ w tamtym czasie z rzadka — w utworach $wiadczacych o odejsciu od
waskiego realizmu codziennosci na rzecz innych poetyk. Jako na swéj sposéb ,.kla-
syczny” przyklad nasuwa si¢ przede wszystkim Podréz do wnetrza pokoju (prze-
drukowana w tomie Pokolenie porno) z pomystowo zastosowang przez Michala
Walczaka wielofunkeyjna figurg teatru w teatrze’. Kapitalny uzytek z tej techniki
zrobil tez Wojciech Tomczyk w swoim Wampirze. Wyrazista postacig takich roz-
wigzan, cho¢ innego rodzaju, moga by¢ jeszcze $wigtokradcze, groteskowe teatra-
lizacje w ,,trylogii wierszalinskiej” Tadeusza Stobodzianka (Car Mikotaj, Prorok
Ilija, Smier¢ proroka) czy Dwa ognie Jerzego Lukosza, gdzie w przebieg akcji wpro-
jektowana jest otwarta gra z publicznoscia.

Widoczna w ostatnich latach zwyzka autorefleksyjnosci wigze sie z charakterem
i dynamikg zmian zachodzacych w dramaturgii. Pod koniec pierwszej dekady
wyczerpuje si¢ formula polskiego ,,brutalizmu”, a przejawem ozywienia jest zwrot
kunowym tematom - politycznym, historycznym, rozliczeniowym, biograficznym,
ktdre nie tylko pociagaja za soba prace dokumentacyjna, ale wymagaja tez innych
metod, innego podejscia do pisania. W rezultacie ugruntowuja si¢ nowe formy
wypowiedzi — dramaturgiczne adaptacje, kolaze, remiksy i parafrazy, recykling

2 Zob. D. RATAJCZAKOWA: Reality drama. ,Dialog” 2004, nr 7.

* Pokolenie porno i inne niesmaczne utwory teatralne. Antologia najnowszego dramatu polskie-
go. W wyborze R. PAWLOWSKIEGO. Red. H. SurEk. Krakéw 2003; Made in Poland. Dziewiec sztuk
teatralnych z Polski. W wyborze R. PAWLOWSKIEGO. Red. H. SutEk. Krakéw 2006.

*R. Pawrowskr: Wstep. W: Pokolenie porno..., s. 5.

> M. WaLczak: Podréz do wnetrza pokoju. W: Pokolenie porno...
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itrawestacja. Wszystkie te innowacje wspolgraja, mniej lub bardziej, z naruszeniem
czy poszerzeniem dotychczasowej praktyki teatru inscenizujacego sztuki, a wigc
Z emancypacja ,teatru wytwarzajacego na wlasne ryzyko teksty dramatyczne” -
teksty ,,pisane dla konkretnych tworcow, teatrow i widowni”, ktére Joanna Kra-
kowska pragnie widzie¢ jako nowy gatunek literatury®. Dlatego rozmaite $rodki
i tropy metateatru, zaréwno te zawarte w konstrukeji utworu, jak i stematyzowa-
ne, maja na celu w gléwnej mierze uwierzytelnienie autorskich strategii narracyj-
nych, preferencji §wiatopogladowych i estetycznych. Uwierzytelnienie, ktére zdaje
sie niezbedne (albo zyskowne) ze wzgledu na krytyczne dekonstrukcje zdarzen,
demitologizacje i przewarto$ciowania, brawurowe operacje intertekstualne, ale
niepozbawione sensu réwniez w odniesieniu do konwencji przedstawieniowych
transponowanych z kultury popularnej i nowych mediéw. Nawet zabarwione
cierpkim, niewybrednym komizmem czy nutg autoironii, $rodki te nie zatracaja
swej podstawowej funkcji. Zabiegi uwierzytelniajace najczesciej zresztg spotkac
mozna wlasnie w tekstach dla teatru.

Kluczowe znaczenie ma wigc w tekstach dla teatru budowanie bliskiej relacji
z odbiorcg - i na tym takze polega rola rozlicznych akcesoriéw metateatralnych
badz tez autotematycznych. Chodzi tu nie tylko o takie tradycyjne rozwigzania
stuzace wyjawieniu i upodmiotowieniu relacji scena — widownia, jak zwroty do
publicznosci, partie epickie czy komentarze ,na stronie”. Poniewaz wypowiedz
skomponowana jest zazwyczaj z krzyzujacych si¢ monologdw, rozszczepienie
to, zawieszajac iluzje, w jawny sposdb pokazuje i uwyraznia sytuacje teatralna.
To widz jest pierwszym i najwazniejszym adresatem wypowiedzi postaci, z wi-
dzem szukajg one kontaktu i porozumienia, jego czynig swym powiernikiem, od-
wolujg si¢ do jego doswiadczen lub usitujg do czego$ przekonac. Porozumienie
wbrew pozorom nie oznacza zniesienia dystansu, od widza oczekuje si¢ bowiem
nie tyle aprobaty, ile krytycznego myslenia. Te dwoistg sytuacje odbiorcy czytelnie
na ogoét wydobywa - i podkresla — metateatralny akompaniament.

Refleksja na temat tworzenia teatru, materii literackiej, konwencji artystycz-
nych i wlasnych narzedzi nie jest naturalnie wynalazkiem dramaturgii ostat-

¢ J. KRAKOWSKA: Przesiedleni. Wstep. W: Transfer! Teksty dla teatru. Antologia pod redakcja
J. KRAKOWSKIE]J. Warszawa 2015, s. 7, 12.
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nich lat, mimo ze odgrywa w niej wielka role. Warto przypomnie¢ paradoksal-
ne przedsiewzigcie, ktore Tadeusz Rozewicz opisal w Akcie przerywanym (1964).
Przystapit do napisania komedii wspodlczesnej, ale dos¢ szybko zorientowat sie,
ze nie jest w stanie tego zamiaru zrealizowac. Jedynie dwie pierwsze sceny po-
wstaly w mysl pierwotnych zalozen, dwie nastgpne — wyznaje — byly juz ,aktem
kapitulacji”. Paradoks polega na tym, ze Rozewicz poddaje dekonstrukcji rézne
modele teatru, zardwno tradycyjnego, jak i wspdlczesnego, a jednoczesnie w dida-
skaliach szczegolowo i sprawnie opisuje, jak zamierzony utwér mégtby wygladac.
Rysuje krok po kroku akcje oraz jej mozliwe warianty, jednak w przebiegu tak
naszkicowanych zdarzen, wedle ustalonych wzorcéw, wymyka sie to, co dla pisa-
rza najwazniejsze — teatr wewnetrzny. Notuje Rozewicz przy tej okazji znamienne
stwierdzenie: ,, Teatr moj [...] jest podobny do cztowieka, inwalidy, ktory stracit
w walce lewa noge, ale ciagle czuje bol w tej nodze. Teatr ten stracit bowiem akcje
dramatyczng (owa budowe, ktéra byla celem zabiegéw dramaturgéw...), ale ten
utracony, podstawowy cztonek ciggle mi sprawia bol™.

Czy dzi$ utrata akcji moze jeszcze komukolwiek sprawia¢ bol? Takze zanik
innych kategorii dramatycznych w ich klasycznym rozumieniu (fabuta, postac,
dialog), a wiec pewnego jezyka nalezacego do tradycji. Najpewniej nie, cho¢
pamiec¢ o tym jezyku przeciez nie wygasta. Zainteresowanie sporej czesci autorow
problematyka teoretyczng dramatu, ktdre w ostatnich kilkunastu latach towarzyszy
obfitej tworczosci dramatopisarskiej i scenicznej, potrzeba ujawniania tego rodzaju
przemyslen czy tez watpliwosci i dzielenia si¢ nimi z widzem/czytelnikiem - to
dos¢ oczywisty dowdd na zywotno$¢ tej pamieci. Ale czy réwniez wyraz rozdarcia
»miedzy dawnymi i mlodszymi laty”?

Rézewicz zatrzymal si¢ niejako w pot drogi, pozostawil — ba! opublikowatl -
utwor zamierzenie nieukonczony. Dokumentowal w ten sposéb nie tylko swa
pisarska swiadomos¢, lecz takze ogolniejszy kryzys, stan wyczerpania pew-
nych form i $rodkéw, ich nieprzystawalnos¢ do indywidualnych poszukiwan
(jakkolwiek w swych podzniejszych sztukach bedzie do tych $rodkéw wracal).
Wspolczesni autorzy, piszacy po schylku ,fazy przejsciowej”, a zarazem z duza
swoboda korzystajacy z zasobow kulturowego magazynu, zwykle nie majg juz

7 T. RozEWICZ: Akt przerywany. W: IDEM: Teatr. Wyboru dokonat autor. Wstepem poprzedzit
J. KELERA. T. 1. Krakow 1988, s. 390.
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takich ktopotow. ,llekro¢ pojawia si¢ w danym momencie historycznoliterac-
kim tworczos¢ autotematyczna — wskazywal przed laty Edward Balcerzan - tyle-
kro¢ rodzi si¢ ona w przekonaniu, iz dotychczasowe - skodyfikowane — systemy
korespondenciji literackiej w obiegu spotecznym jakby »spotocznialy«, staly sie
»mowg potoczna« i $wiadczy, Ze proces ten zostal rozpoznany”®. Manfred Schme-
ling z kolei — nawigzujac do obserwacji Balcerzana - laczyl to zjawisko z osta-
bieniem daznosci realistycznych i na tej podstawie wyréznit w historii dramatu
okresy szczegélnie intensywnej eksploatacji form metateatralnych jako sposobu
przejawiania si¢ autotematyzmu®. Nasza wspolczesnosc z calg pewnoscig jest ta-
kim okresem - nawet jesli w jakiej$ czesci to efekt ulegania literackiej modzie —
a tematyzacja na poziomie autokomentarza odniesien do dramatycznej
i teatralnej tradycji gra znaczaca role.

W ksiagzce Echolalie. O zapominaniu jezyka Daniel Heller-Roazen przekonujaco
opisuje fenomen, jakim jest trwalo$¢ ludzkiej mowy. Cho¢ jezyki naturalne
wymierajg, to pewne ich elementy moga uchronic si¢ przed tym procesem. Grupa
ludzi moze straci¢ zdolno$¢ wymawiania dzwigkow i liter swojej mowy, wowczas
jezyk, z tego czy innego powodu, odchodzi w niepamig¢, jest martwy, poniewaz jego
uzytkownicy zaczeli postugiwaé si¢ nowym jezykiem'. Pozostaja jednak slady -
przykladem s3 dla Hellera-Roazena wykrzyknienia, wyrazenia onomatopeiczne,
poezja, w ktorej wystepuja zgloski i fonemy, nieuzywane juz w mowie potocznej.
Postacig szczegélnie interesujaca takiego trwania moga by¢ jezyki Zyjace na
wygnaniu, jak poezja hebrajska rozwijajaca sie w muzutmanskiej Hiszpanii. ,Moze
to wygnanie — pisze autor Echolalii - jest prawdziwa ojczyzng mowy; moze tylko
ten, kto zapomniat jezyka, potrafi dostrzec jego prawdziwg tajemnice”'.

Metaforycznie potraktowany ,zapomniany jezyk” moze by¢ okresleniem,
ktére dobrze oddaje dzisiejsza sytuacje ,jezyka” dramatu — w szerokim znacze-
niu dziedziczonych kategorii oraz sposobéw odwzorowywania rzeczywistosci
i wyrazania; jezyka odrzuconego i wcigz nieodzownego, mocno nadwatlonego
i w zmodernizowanych albo drwigcych zastosowaniach, w parodii, pastiszu zdu-

8 E. BALCERZAN: Perspektywy ,,poetyki odbioru”. W: Problemy socjologii literatury. Red. J. SLA-
WINSKI. Wroclaw 1971, s. 81.

® M. SCHMELING: Métathédtre et intertexte. Aspects du thédtre dans le thédtre. Paris 1982.

"D. HELLER-ROAZEN: Echolalie. O zapominaniu jezyka. Przel. B. BRzEZICKA. Gdansk 2012.

! Ibidem, s. 50.
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miewajaco zywotnego. To okreslenie pozwala, jak sadze, uchwycic i opisa¢ to, co
Walter Benjamin nazwal kiedy$ ,niezapomnianym”, to, co pozostaje nienaru-
szone kaprysami zaréwno ludzkiej pamieci, jak i zapominania. Niezapomniane
bowiem jest tak nieznacznie tylko przeciwstawiane zapomnieniu, ze trudno na-
wet odrozni¢ jedno od drugiego'?. Daje si¢ wiec odnies¢ do poktadéw pamieci
kulturowej na tyle gleboko zakorzenionych, ze niekoniecznie uswiadamianych
sobie przez tworcéw i odbiorcow. Bodaj podobny mechanizm funkcjonowania
pamieciowych $ladow mial na uwadze Hans-Thies Lehmann, gdy przestrzegal
przed zbyt pochopnym wykresleniem pojecia ,,dramat”, poniechaniem myslenia
o dramacie w zwiazku z rosngcg hegemonig teatru postdramatycznego. ,,»Po« dra-
macie implikuje, ze dramat wciaz zyje — cho¢ jako coraz stabsza, bliska juz wyczer-
pania - struktura »normalnego« teatru: w oczekiwaniach duzej czeéci publiczno-
$ci jako podstawa wielu jego sposobdw przedstawiania, jako quasi-automatycznie
funkcjonujaca norma jego dramaturgii”*’.

We wspdlczesnych tekstach dramatycznych dekonstrukcja bywa punktem
wyjécia i metoda konstrukeji; $wiadomos¢ procesu odchodzenia jednych form
i srodkow wystowienia moze by¢ podstawg artystycznej kreacji. Niemal w kazdej
formie mozemy dostrzec echo innej, cho¢ natura i znaczenie tego rezonansu moga
by¢ bardzo rézne. Michal Bajer mowi: ,Nawet jesli uwazamy jakis temat albo
sposdb mdwienia za stary, sam fakt, Ze go w ogoéle dostrzegamy, jest dowodem
jego zycia. Stare konwencje zyja obok nowych™*. A komentujac obecno$¢ fabuty
i postaci w swoich sztukach, dodaje: ,moim zdaniem podstawowym wyznaczni-
kiem tekstow postdramatycznych [...] nie jest wcale mniej czy bardziej mecha-
niczne odrzucenie kategorii fabuly i postaci [...], ale pewnego rodzaju, wpisana
w tekst, nadwyzka $wiadomosci zwigzana z samym procesem mowienia ze sceny” .
Przeciwnie Pawel Demirski. Postuluje on zerwanie z paradygmatem, w ktérym
obowigzuja stare struktury fabularne — wykltadnik praw swiata przedstawionego —

2 W. BENJAMIN: Zadanie ttumacza. Przel. J. SIkorsk1. W: W. BENJAMIN: Aniot historii. Eseje,
szkice, fragmenty. Wybor i oprac. H. ORzowskI. Poznan 1996.

' H.-T. LEHMANN: Teatr postdramatyczny. Przel. D. SAJEWsKA, M. SUGIERA. Krakow 2004, s. 26.

4 Rodzenie si¢ przekonania. Rozmowa z Michalem BAJEREM. Rozmawiala J. JAwORsKaA. ,,Dia-
log” 2014, nr 10, s. 52.

15 Tbidem, s. 54.
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w imi¢ spoleczno-politycznego radykalizmu teatru: ,,Postaci, ktérymi rzadzi fa-
bula, s3 nie tylko jej narzedziami, ale przede wszystkim sa niewolnikami zasad
porzadku rzeczywistosci, z ktorego ta fabula zostala wywiedziona™®. Lecz czy ne-
gacja takze nie $wiadczy o tym, Ze o ignorowanej rzeczy si¢ pamieta?

Jak opowiedzie¢ te historig?

»Dlugo zastanawialam sig, jak opowiedzie¢ wam te histori¢” — wyznaje Malgo-
rzata Sikorska-Miszczuk w Stowie od autorki, dotaczonym jako wstep do dramatu
Popietuszko. Pytanie, jak budowa¢ opowies¢, zeby uchyli¢ przed odbiorcy furtke
do przesztosci, pobrzmiewa takze w innych sztukach tej autorki: Walizce i obu
cze$ciach Burmistrza, w Mesjaszu i Katarzynie Medycejskiej. Stanowi znak wyra-
zistej autorskiej obecnosci, nie tylko korzystajacej z prawa glosu w didaskaliach
autorki, lecz takze w postaci ,,ja” jako mowigcej bohaterki. Unaocznieniem trud-
nosci konstruowania opowiesci bedzie Mesjasz. Bruno Schulz, oparty na typowym
modelu literatury autotematycznej: autorka-bohaterka ukazuje in statu nascendi
(i swoiscie rezyseruje) sam proces tworzenia tekstu teatralnego oraz zwigzane
z tym perturbacje. We wcze$niejszej Walizce Sikorska-Miszczuk eksponuje raczej
mozliwosci przezwycigzenia oporu, jaki stawia historyczne tworzywo. Wprowadza
mocng rame narracyjng, tylez stuzaca otwarciu czy tez uwiarygodnieniu dostepu
do historii, co frywolng. Romansowe porywy Narratora i Automatycznej Sekretar-
ki, potyczki jezykowe tych dwojga sa przeciwwaga dla powagi tematu. Holokaust,
pamie¢ o zamordowanym ojcu, problem tozsamosci zostajg osobliwie zderzone
z odkurzong konwencjg melodramatu i lekkim, pastiszowym tonem. Zabawa ma
skrywa¢ brak ,,stosownego” rejestru stylistycznego i pozorowa¢ niewiedze, ktora
staje sie punktem wyjscia odnowienia kontaktu z tragiczng przeszloscia.

I powiedz, po prostu szczerze to przyznaj,

Nie miale$ wiary we wlasna, najwazniejszg historie'”

16 P. DEMIRSKIL: Teatr dramatopisarzy. ,Krytyka Polityczna” 2007, nr 13.
7 M. SIKORSKA-Mi1szczuk: Walizka. ,Dialog” 2008, nr 9, s. 18.
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- strofuje Narratora Zaklin.

Nie zaufale$ temu, Ze jest kto$ po drugiej stronie,
Kto cie zrozumie, kto cie stucha
I zrozumie o czym moéwisz i nie odejdzie [...]".

Innym remedium na pisarskie dylematy jest wlaczona do Popietuszki
przypowies¢. Metaforyczny klucz, ktéry moze by¢ pomocny w lekturze utworu,
i jednoczesnie gest zawarcia przymierza z odbiorcami, ktéry demonstruje autorka
(»jesli zastanawiacie sie, co takiego nowego moge powiedzie¢ o moim bohaterze,
czego wy nie wiecie, to postuchajcie Przypowiesci”®). Czyni tak nie z powodu
ograniczonego zaufania do kompetencji czytelnika, tym bardziej do jego wiedzy
o najnowszej historii Polski, lecz po to, by te wiedzg sproblematyzowa¢, wytraci¢
z jednoznacznego schematu i odstoni¢ inny poziom dyskursu. A w tym kontek-
$cie — pokazaé ksztaltowanie wlasnej strategii ujecia tematu meczenskiej $mierci
ksiedza. Jawne i zapo$redniczone odautorskie wypowiedzi Sikorskiej-Miszczuk to
coraz szersze pole autorefleksji dotyczacej przedstawiania historii, roli fikcji lite-
rackiej, konstruowania zdarzen, wreszcie mozliwosci dotarcia do prawdy, nie tej
obiektywnej, faktograficznej, lecz — ludzkiej.

Przydatnos¢ kanonicznych s$rodkéw dramatyzacji i narzedzi jezykowych
do tworzenia scenicznych opowiesci bywa dzi§ rézna — od mniej lub bardziej
wiernego nasladowania, przez rozmaite transformacje, po odrzucenie. Na pozor
bardziej tradycyjna od Sikorskiej-Miszczuk w swych dramatopisarskich wyborach
Lidia Amejko prezentuje odmienne spojrzenie na zwigzek miedzy rzeczywistoscia
i jej stownym przedstawieniem. W sztuce Nondum blyskotliwie wyzyskane przez
Amejko postmodernistyczne koncepty, na przyklad na temat powtdrzenia,
réwnie dobrze odnosza si¢ do narracji ludzkiego zycia, jak i do narracji literackiej
(dramatycznej). Zestawiane s3 w taki sposob, iz pozwalaja traktowa¢ wskazania
dotyczace jednej jako — zarazem - atrybuty drugiej, gdyz stowo, narracja to zawsze
nadawanie sensu. Symetria polega na tym, Ze i tu, i tam w gre wchodzi splot fikcji

'8 Ibidem, s. 17.
! M. SIKORSKA-MiszczUK: Popietuszko. W: Trans/formacja. Dramat polski po 1989 roku. Anto-
logia. Wybor i wstep J. KopciNsk1. Warszawa 2013, s. 719.
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i rzeczywisto$ci, wazna jest fabula, ktéra ma poczatek i koniec. ,,Sens szybko sie
ulotni - poucza Nonduma Psychopomp - jesli go pan glosem, jak tykiem, nie
uwikla, nie speta opowiescig, fabulg nie zaburda, nie zawezli mowieniem, raz koto
razu”®. Metafora zycia jako opowiesci ma dwa przeciwstawne — réwnowazne —
warianty: jaka opowies¢, takie zycie, albo odwrotnie - jakie zycie, taka opowies¢.
Dlatego réwniez opowie$¢ sceniczna jest warta o tyle, o ile ma swdj negatyw.
»Kazden dzwigk ma swojo cisze, a kazde wypowiedziane slowo ma swoje stowo
niewypowiedziane [...]. I kazda opowies¢ ma jeszcze tako drugo, co sie¢ ino sklada
ze slow niewypowiedzianych i ciszy”*'. W ujeciu Amejko podobne paralele tacza
z sobg zycie i sztuke opowiadania; wypowiedz filozoficzna, sposéb objasniania
$wiata, spotyka sie z wypowiedzia metaliteracka.

Pytanie, jak tworzy¢ opowies¢, streszcza w jakims$ sensie dzisiejsze myslenie
o morfologii tekstu, o celach i metodach pisania, myslenie niekoniecznie arty-
kulowane wprost. Autorzy bowiem chcg opowiadac ,,historie” — ale na wlasnych
warunkach. Warunki okresla zaréwno przedmiot opowiesci, wlasny idiom je-
zykowy, jak i poetyka gatunku. Od gatunku za$, twierdzi Michal Glowinski, za-
lezy prawda w utworze literackim - ,gatunek ma swoje prawdy, wynikajace
z obowiazujacych w nim regul” — cho¢ zalezna jest tez od konwencji - literackich
i spotecznych*. Wiarygodnos¢ ,,gatunkowego” obrazu rzeczywistosci moze by¢
oczywiscie wzgledna w obliczu postepujacego wspolczesnie rozmycia gatunkow
i widocznych powszechnie transgresji. Prawdg jednak — dodaje Glowinski - moze
by¢ tez to, co wykracza przynajmniej w jakims$ stopniu poza obreb obowigzuja-
cych w danej chwili konwencji, ksztaltuja ja wigc nowe sposoby méwienia. Mikso-
wanie gatunkéw, hybrydy, uzycia ,na opak” (jak u Sikorskiej-Miszczuk)
przekonuja wszakze o wielorakich mozliwosciach czerpania z zasobéw ,za-
pomnianego jezyka” dramatu. Podobnie jak na niezatarty $lad tych odniesien
naprowadza¢ mogg réznorodne operacje, jakim poddawana jest akcja czy fabula.

Jedna droga wspolczesnego dramatu to demontaz nie tylko uktadu chrono-
logicznego, lecz takze struktury dyskursywnej akcji. Wyrdzniaja si¢ tu utwory,

2 L. AMEJKO: Nondum. W: Dramatopisarki dekady. Krakow-Warszawa 2012, s. 47.

21 Tbidem, s. 38.

2 M. GLOWINSKI: Powies¢ i prawda. W: IDEM: Narracje literackie i nieliterackie. Krakow 1997,
s. 26.
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w ktérych fabula jest ,,zaszyfrowana”, mocno skompresowana; kiedy$ moglby to
by¢ materiat na konwencjonalnag sztuke w kilku aktach, dzi§ pozostaje odwotanie
do pamieci odbiorcy o dawnych strukturach. Swietnie widaé¢ to w sztukach Zyty
Rudzkiej, jej dialogi nie maja bowiem na celu prezentowania, charakteryzowania
bohateréw, odzwierciedlaja komunikacje w obrebie $wiata przedstawionego, na-
tomiast s3 niemal zamkniete na zewnetrznego adresata. Sygnal, przypadkowosc,
niepelnos¢ narracji tworzg forme, ktéra zmusza do tego, zeby przedrze¢ si¢ do
doswiadczenia - do$wiadczenia utraty dziecka w Peknietej, obwigzanej nitkg albo
przezycia zatoby w Zimnym bufecie. Krok dalej jest juz catkowity niemal rozpad
dzialania, w znaczeniu dramatycznym, oraz zdarzenia, tak dalece teraz rozczion-
kowanego, ze odtworzenie go wymaga zlozonych zabiegdéw analitycznych i in-
terpretacyjnych. Trudno o bardziej radykalne uchylenie regut gatunku niz tekst
Artura Palygi W srodku storica gromadzi sig popiot. Rzecz nie tylko w amorficz-
nosdci akcji i postaci. Palyga prébuje niejako zarysowal perspektywe po stra-
cie jezyka dramatu, mozna by wrecz powiedzie¢, ze usiluje oddac stan, jakby
tego jezyka nie bylo. Palyga, ktéry jako autor tekstow scenicznych, pisanych
na zamowienie, nader sprawnie tym jezykiem si¢ postuguje! W poetyckim
obrazowaniu W srodku storica... gtosami Iskierki i Plomyka ujawniona zostaje
fundamentalna niemoznos¢ opisania $wiata i uswiadomienie tej prawdy brzmi
jak autorski komentarz do utworu®.

» Ulomno$¢ jezyka w utworze Palygi ma trzy bardzo wyrazne przesilenia:
1) spor drzewo:
PLOMYK
chce wiedzie¢ ze ty je widziate§
ISKIERKA
nie zalezy mi na tym Zeby$ wiedzial
wystarczy ze ja wiem
PLOMYK
opisz bo chce je sobie wyobrazi¢
ISKIERKA
sam sobie wyobraz
nieopisane
2) sen Iskierki:
ISKIERKA
(-]
to bylo
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Inne podejscie do zdarzeniowosci to rozplenienie mowy. Wielostowie, wszel-
kie dygresje, mikrozdarzenia o charakterze jezykowym w dzisiejszych tekstach te-
atralnych nieraz zastepuja perypetie z dawnego dramatu, co w zasadzie eliminuje
fabule, a przynajmniej niezmiernie jg rozmazuje. Tak zbudowana jest wigkszos¢
tekstow Pawta Demirskiego (na przyktad Firma) czy — w odmiennej poetyce- Be-
niamina M. Bukowskiego Mazagan. Miasto. Bukowski proponuje co$ w rodzaju
fabularnej gry z odbiorca, na podobienstwo Modelu do sktadania Julio Cortazara
przedstawia — jak zapowiada podtytul - Materiaty do zbudowania dramatu. Row-
niez w utworach Amejko wszystko wlasciwie dzieje si¢ w jezyku. Akcja mowiona
w Nondumie rozwija si¢ na sposob ,,tkacki”, w dialogi postaci wszywane sg kolejne,
luzne historie niczym argumenty ilustrujace imperatyw narracji. Michal Walczak
w Pierwszym razie po wielekro¢ zaczyna lepi¢ fabule, hojnie obrazujac ja stowem,
ale zadna z ,,historii” si¢ nie koniczy — wracajg one tylko w nieznacznie zmienionych
wariantach i absurdalnie si¢ zapetlaja. Tak skonstruowana sztuka okazuje sie wiec
swoistym metadramatem o niemozliwo$ci skomponowania ,normalnej” fabuly.

Odejscie od realizmu, jak tatwo zauwazy¢, sprawia, ze $wiat przedstawiony
na scenie traktowany jest jako paleta mozliwosci. Wyboru ukazanych zdarzen
dokonano nie dlatego, ze ,mialy one miejsce”, ale na podstawie mniej lub
bardziej arbitralnych decyzji autora. Konsekwencje takiej strategii sa, rzecz jasna,
szczegllnie uderzajace w przypadku tekstow o charakterze historycznym lub
biograficznym. Odbiorca winien zgodzic si¢ na to, ze przedstawione sytuacje nie sa
w jakim$§ sensie konieczne, ze moglyby zosta¢ zastgpione innymi, a sceniczna

LUCY
przerazajace
ISKIERKA
przerazajace to za mate stowo
przerazajace to jest stopien pierwszy
a to byl stopien nieskonczony stowa przerazajace
3) wreszcie proba wyrazenia czasu oraz atmosfery miasta:
LUCY
no i wez to opisz
ISKIERKA
nie da sie tego opisa¢ bardziej
nie da si¢ nic opisa¢ bardziej.
A. ParYGA: W Srodku storica gromadzi sig popiol. ,Dialog” 2014, nr 1, s. 35, 48, 71.
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akcja jest mozliwym ukladem, niewykluczajacym innych. Odejscie od realizmu
i wprowadzanie tego rodzaju konstrukcji oznacza tez, nawiasem mowiac,
uniewaznienie przyczynowej wizji $wiata, ktora zaklada, ze umotywowane -
a wiec rzeczywiste — jest to, co miesci si¢ w fancuchu przyczyn i skutkow, zawsze
zatem moze by¢ racjonalnie wyjasnione.

Powrdt do fabuly, do czytelnej dramatyzacji mozliwej ,historii” mozna nato-
miast zaobserwowa¢ w wielu tekstach dla teatru, najczesciej pisanych na zamo-
wienie, zwykle po prostu ,jednorazowego uzytku”. Jacek Kopcinski, nazywajac je
»dramatopodobnymi”, wskazuje, ze tekst ,,ma fabule, bohaterdw, akcje, tyle tylko,
ze nie jest autorskim pomyslem, ale powstaje na scenie, w zderzeniu z rezyserem,
dramaturgiem i innymi twércami spektaklu™. Cho¢ przeswiadczenie o braku (czy
kolektywizacji) autorskiego pomystu w stosunku do niematej czgsci tej twdrczo-
$ci wydaje mi si¢ cokolwiek niesprawiedliwe, to zapewne taki styl pracy wptywa
na wzmocnienie relacji aktoréw z widzami, zmierzajac jednoczes$nie do jej uwi-
docznienia. Nieprzypadkowo chyba to w tych utworach dostrzec mozna rozrost
metatekstowego komentarza, uwyrazniajacego i czesto tlumaczacego narracyjne
i intertekstualne strategie autoréw. Rozewicz aranzowal swoje dekonstrukcyjne gry
z dramatem przy biurku, ale marzyla mu si¢ praca na scenie, z aktorami. Wprowa-
dzat w sztukach figure Strazy Porzadkowej, ktora petnita role emisariusza autora,
dyspozytora dramatu, a bohaterom kazal rozmawia¢ o tym, co dzieje si¢ na scenie.
Wznawiane obecnie dziatania metatekstowe nie daja si¢ sprowadzi¢ do sporu z pra-
widlami gatunku dramatycznego (dzi$ nie mialby juz zresztg taki spor wigkszego
sensu), istotny jest wymiar ideologiczny tych dzialan, nierzadko tez polityczny.

Postacie Demirskiego wprost na scenie demontuja utwory Czechowa, Mickie-
wicza, Brechta i organizuja fabule po nowemu, ustanawiajac w ten sposéb zasady
komunikacji z publicznoscia. W przerdbce Diamenty, to wegiel, ktéry wzigt sie
do roboty cale partie dialogéw odnosza si¢ do samej transpozycji Wujaszka Wani
(»najgorsze w tej historii jest to / ze ta historia tutaj — juz si¢ skonczyta / na koncu
tej historii jej gtéwny bohater / bedzie wiedzial ze nie wygra / ze nie mégt wygrac¢
/ ze nie mogt zatrzymac sie i wygrac¢™®). Wspdlczesni mieszczanie ostentacyjnie

# Wypowiedz J. KoPCINSKIEGO w dyskusji: Umart dramat, niech zyje dramat..., s. 8.
» P. DEMIRSKI: Diamenty, to wegiel, ktory wzigt sie do roboty. W: IDEM: Parafrazy. Warszawa
2011, s. 114.
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kwestionuja wymowe ideowq pierwowzoru i na przekér temu réwnie ostentacyj-
nie chcg pokazac jego uzytecznos¢ jako modelu do opisu polskiej rzeczywistosci
ekonomicznej po transformacji (,najgorsze w tej historii jest to / ze wujaszka mu-
simy polubic¢”; ,taka jest zasada — / polubi¢ gtéwnego bohatera / Zeby potem przej-
mowac sie losem”™). Parafrazy Demirskiego gruntownie przenicowujg oryginal-
ne teksty, z jednej strony umozliwiaja krytyke rzeczywistoéci, z drugiej rewiduja
na poziomie metateatralnym problemy klasycznych tekstow. Pozwalaja podjac
ostra polemike z parafrazowanym dzielem. Kryterium podstawowym operacji
tekstotworczych jest aktualizacja — nieskrepowana i bezceremonialna. W parafra-
zie Dziady. Ekshumacja dyskredytacje uniwersalizujacych ambicji sztuki wienczy
ironiczna konkluzja: ,teatr to jednak $wiatynia - to jednak jest jakie§ misterium /
zeby byly pelnokrwiste postaci tak jak ja / i dynamiczna fabufa / i zeby dialogi si¢
dobrze ukiadaty w ustach™.

Nie ulega watpliwosci, ze performatywnos$¢ sceniczna spycha dzi§ drama-
tyczno$¢ na drugi plan, jak stop monologéow wypiera dialog. Performatywnos¢
wymusza tez w sporej mierze autokomentujace dzialania. Bo c6z znacza chocby
przytoczone przed chwila wypowiedzi, jesli zostang oderwane od teatralnej sceny
i otaczajacej ja rzeczywistoéci? Dopiero na scenie, w konkretnej sytuacji ,tu i teraz”
moga ujawni¢ w pelni swdj potencjal. Samorefleksyjnos¢ jest z pewnoscia szansa
na wzmocnienie scenicznego przekazu jako gest powtarzania swiadomy wtasnej
powtarzalno$ci. Autotematycznos¢ czy samorefleksyjno$¢ potrafi dostrzegalnie
i znaczaco zmieni¢ oryginalny kontekst (z ktorego cos si¢ bierze), usprawiedliwi¢
»zbawczy by¢ moze blad”, jak w Opisie obrazu ujmuje to Heiner Miiller.

Nic bodaj lepiej nie pokazuje sprawczej mocy, a przede wszystkim nieuchwyt-
nosci owego ,,bledu” niz Wieczér autorski Mateusza Pakuly, zamykajacy druga
cze$¢ dyptyku Na koricu taricucha, w catosci poswigcony zagadnieniu adaptacji,
parafrazy, trawestacji, czyli - najogdlniej mowigc — tworzenia tekstu (nad)pisa-
nego na innym tekscie badz tekstach. Pakula przedstawia osobliwy na pozor li-
teracki koncept, swoista odmiane¢ pastiszu, ktéra sam nazywa ,bad writing”.
Literacki odpowiednik zjawiska znanego w sztukach wizualnych jako ,,bad paint-
ing” ma by¢ $wiadomym tworzeniem zlej literatury dla ,,dobra sztuki”, albo ina-

* Ibidem, s. 116, 117.
* P. DEMIRSKI: Dziady. Ekshumacja. W: IDEM: Parafrazy...,s. 79.
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czej: tworzeniem dobrej sztuki ze zlej literatury — z premedytacja i naturalnie dla
zabawy. Réznica miedzy takim literackim pasozytowaniem a rozpowszechniony-
mi praktykami - jak nasladowanie kolokwialnego jezyka mdéwionego, przeksztal-
canie banalu i stereotypu, parodiowanie i hiperbolizowanie - miataby polega¢
na nobilitacji pisarskiej nieudolnosci. Wieczér autorski to konfrontacja plagiatu
ze zrédfem, konfrontacja, do ktérej dochodzi w studiu telewizyjnym, Autora
(w tej roli sam Pakula) z Drugim Autorem, grafomanem, ktéremu ten pierwszy
ukradt tekst, by po przerdbkach zaprezentowac go jako wlasny utwoér. Przedmio-
tem dyskusji jest doprowadzona do skrajnosdci - i ostatecznie zdemaskowana —
metoda pisarska, lecz uwyraznione przy tej okazji kwestie i pytania majg szerszy
zasieg. W ,,improwizacji” Pakuly niczym w krzywym zwierciadle odbijaja si¢ pra-
widlowosci i ogélne mechanizmy, ktére daja si¢ odnies¢ réwniez do innych, po-
pularnych dzi$ technik przepisywania - do praktyki pisarskiej, niekoniecznie zas
do rezultatéw.

Jak gra¢ te historie?

Symboliczng cezurg w autorskim podejsciu do realizacji tekstu moze by¢ stynne
10 przykazan, ktére Stawomir Mrozek w 1993 roku dotgczyt do Mitosci na Krymie.
Symboliczng, gdyz zadania Mrozka brzmialy juz wéwczas mocno anachronicznie,
a dramatopisarz byl doskonale swiadom, ze broni Okopéw sw. Trojcy, opatrujac
swa publikacje tytutem Autor zwariowat, albo Ostatni Mohikanin. Niezaleznie od
zachowawczodci takiej postawy, wypada zauwazy¢, ze co$ przeciez pozostaje —
rezyserowanie wlasnego tekstu na papierze, cho¢ juz bez wymogu bezwzglednej
wiernoéci. Instrukcja wykonania, a wiec i troska o jej przestrzeganie, nie musi by¢
zreszty sprawa najwazniejsza. Bywa, ze dyspozycje autorskie nie s3 jedynie zwyk-
tymi wskazéwkami scenicznymi. Obdarzone swego rodzaju samowystarczalno-
$cig — a tendencja ta siega przelomu XIX i XX wieku - zawieraja w sobie ponadto
nadwyzke autotematycznosci.

Licznych przykladéw indywidualnego, na wskro$ autorskiego sposobu
traktowania projektu wykonawczego dostarcza Pakula — D] performujacy swoje
teksty. Stosowane przez niego zasady, na ogél dos¢ podobne, maja stale wzorce.
Przeniesienie samplowania — w Mdj niepokdj ma przy sobie bron:



Jak opowiedzie¢, jak gra¢ te historig? 73

Rzgdzg tu diwieki syberyjskie tréjglosy i plamy kosmiczne. Styszeliscie kiedys
Huun-Huur-Tu? Albo Jorgosa Skoliasa? Widzieliscie ,,Dzwony z glebi”? No wlasnie.
No to koniecznie. Spiew harmoniczny swidrujgcy do glebi. Podniesie si¢ zwlaszcza
wtedy gdy nasz cytaty totem nasza by¢ moze kaptanka wieszczka reniferopodobna
wyrocznia rozpedzi sig i pojedzie na totalnym flole.

Albo kreowanie muzyki ,,na zywo” — jak w Na koricu taricucha:

Bas juz zasuwa a kurtyna powoli idzie w gore i powoli odstania calg reszte naszego
grunge’owego zespotu. Wtem caly zespot juz zasuwa i jest juz bardzo glosno. Tymcza-
sem na sceng wychodzi piecio lub szescioletnia dziewczynka i atakuje jeden z trzech
[frontmeriskich mikrofonow. I bez zadnej zenady spiewa®.

Nie trzeba wraca¢ do Wyspianskiego, gdzie bije prazrédto zwiazkéw nowoczes-
nego dramatu polskiego z muzyka, zeby przywolac tradycje takiego ksztaltowania
przedstawienia. Do$¢ przypomnie¢, ze sprawczo$¢ muzyczng, a zasadniczo
rezyserska w blizszych nam czasach eksponowal Tomasz Lubienski, wraz
z wpisang w jego projekt autorska postaciag. W Zegarach muzyka stanowi jeden
z kilku systeméw znakowych, z fantazja modelowanych przez dramatopisarza —
wirtualnego inscenizatora wlasnego tekstu, ale juz w Koczowisku muzycznosc,
a wlasciwie dzwigkowo$¢ wysuwa si¢ zdecydowanie na pierwszy plan. Rezyserska
wyobraznia Pakuly ijego dyspozycje, formulowane w fazie pisania tekstu, decyduja
o zblizeniu przedstawienia do koncertu - co pokazuje takze Biaty dmuchawiec -
koncertu z zatozenia hybrydycznego, sktadanki miksowanych z soba utworéw lub
muzycznych fragmentow.

W sztukach Pakuty, rowniez u wielu innych dramatopisarzy, projekt sceniczny
jest w istocie projektem teatralnym, mocno zaznacza bowiem komunikacje
z odbiorcg. Relacje z widzami czesto ustanawia si¢ wlasnie poprzez odniesienie
do wspdlnej — twdércow i publicznosci — pamigci o ,,zapomnianym jezyku”. Oczy-
wiscie, powodzeniem cieszy si¢ ostatnio dzialanie w stylu przejetym z kabaretu,
a wiec za posrednictwem kodu, ktéry trudno uznac za zapomniany.

% M. PAKULA: M0j niepokdj ma przy sobie bro#. ,,Dialog” 2013, nr 1, s. 105.
» M. PakULA: Na koticu taricucha. Krakéw 2012, s. 12.
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Jezeli mialbym jednak co$ powiedzie¢

co$ co mogloby sprawi¢

ze poczujemy sie wspolnota —

wspolnotg ktora spedzi ze soba wspodlnie dzisiejszy wieczor —
i zeby w swoim towarzystwie czu¢ si¢ dobrze

i jak wérod ze tak powiem swoich -

moze na przyktad anegdota®

- zgrabnie przechwytuje i podrabia ten styl Demirski. Kiedy indziej jednak bedzie
to odwotanie si¢ do znajomosci konwencji dramatycznych oraz najistotniejszych
sensow oryginatu w celu ich radykalnej dekontekstualizacji.

Trzeba jako$ te wydarzenia trzymac¢ w napieciu -
zeby byla jakas taka no

jak to sie mowi — konstrukcja -

dramaturgiczna —

ze bohater nie ma $wiadomosci

i dlatego jest bohaterem jednak gléwnym -

i teraz myslimy no patrzcie patrzcie

on nic nie wiedziat®*

- podpowiada ten sam autor.

Jawnos¢ tych form zacie$niania kontaktu moze by¢ nieco mylaca, bo to taktyka,
ktora kpi i z tego, co przywolane, i z samej siebie. Sceniczne teksty zaréwno De-
mirskiego (Joanna Krakowska ukuta na nie piekne okreslenie: ,,demi(d)ramy”), jak
i Pakuly lokuja si¢ w polu teatru krytycznego, poddajacego wiwisekgji tresci zbioro-
wej wyobrazni, utarte formy Zycia, mitologie i absurdy. Demirskiego interesuje te-
atr polityczny, Pakule teatr, ktory okreslitabym jako antropologiczno-socjologiczny:
Pakuta dramatopisarz przedstawia wyjatkowo mroczna, bezwzgledna diagnoze kul-
turowy, a wlasciwie cywilizacyjna. Nic dziwnego, Ze obaj tak celebruja komunikacje
teatralng, pokazuja, stawiajg pod znakiem zapytania, otwarcie famig jej tradycyjny
model, zwlaszcza ten uswiecony przez teatr konsolidacyjny i konsolacyjny.

% P. DEMIRSKI: Diamenty to wegiel, ktory wzigl sig do roboty. W: IDEM: Parafrazy...,s. 115.
3 Tbidem, s. 150.
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Widz jest swiadkiem dzialan postaci, ktorego obecno$¢ stale si¢ akcentuje,
bywa partnerem negocjacji albo obiektem szczegélnego eksperymentu, jak w tra-
westacji Pakuty Na koricu taricucha. Zapozyczony z Tytusa Andronikusa Szekspira
oraz Anatomii Tytusa Heinera Miillera szkielet fabularny to instrument do testo-
wania odbiorczych gustow i przyzwyczajen, karmionych przez kulture popularna,
w zderzeniu ze $wiatem teatru. Druga odstong, zatytulowang ,, Witamy serdecznie
w naszym teatrze”, otwiera Glos z Oftu:

Witamy serdecznie w naszym teatrze. [...] Jestescie tu sami drodzy panstwo. Kazdy
z was jest sam. Catkiem. Nawet jesli przyszed! nie tylko z samym sobg ale tez z jakas
osoba. Nie ma zadnej wspdlnoty. Nie ma czego$ takiego jak jaka$ wspdlnota. Kazdy
z was jest sam’.

Ten przewrotny kontrakt z publicznoscig podtrzymywany jest konsekwentnie
przez wszystkie kolejne czesci utworu, juz wkrétce jednak przybiera perwersyjna,
prowokacyjng posta¢, chwilami okraszong odrobing czarnego humoru. Czlowien
(Tytus Andronikus) nad ciatem zgwalconej i okaleczonej Lawinii:

Co robi¢ moi drodzy? Moi kochani. Skoro wcigz mamy jezyki? Co? Co moéwicie?
Co mowicie? — powtarza bez konca - Co? Co? Skoro wcigz mamy jezyki wymyslmy
jakie$ nastepne nieszczescie bysmy wprawili w podziw przyszle czasy!*

W finale czgsci pierwszej dramatu nadzorujacy przebieg krwiozerczej zabawy
z Szekspirem, Miillerem, ze Schwabem iz Koltesem Glos z Offu zacina si¢ jak zgrana
plyta. Nie moze wygtosi¢ komunikatu na przerwe, ktdra jest konieczna ze wzgledu
na niespodziewang okoliczno$¢, gdyz jeden z aktorow zemdlal. Widzowie proszeni
s3 0 wyjscie, moga tez wlaczy¢ sie do niby rzeczywistej, nieprzewidzianej akcji
(,moze jest na sali na widowni jakis lekarz?”), a Glos powtarza w nieskonczonoséc¢
»Witamy serdecznie w naszym teatrze”.

Wisrdd réznorodnych rozwigzan, ktore znaczaco poszerzaja dzis repertuar
motywow autotematycznych, prawie nie ma klasycznej figury teatru w teatrze,
najmocniejszej odmiany metateatralnosci. Zmierzch tej formy nastgpit zreszta

32 M. PAKURA: Na koricu taricucha..., s. 13.
3 Ibidem, s. 24.
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wczesniej, jeszcze przed nadejsciem polskiego brutalizmu, reaktywowali ja wow-
czas Stawomir Mrozek, Janusz Glowacki, Jerzy Zurek. Zanik teatru w teatrze jest
w ogole symptomatyczny dla wspolczesnego dramatu europejskiego i wiaze si¢
ze zintensyfikowaniem performatywnosci scenicznej, ktora w istotnej mierze wy-
parta dotychczasowe sposoby ujawniania teatralnosci teatru. Owszem, w najnow-
szej dramaturgii mozna spotka¢ metafore teatru (Mazagan. Miasto Bukowskie-
go, Morrison $miercisyn Patygi) albo topos theatrum mundi w zmodernizowanej
wersji (Nocny autobus Walczaka), natomiast teatr w teatrze odsuwaja w cien inne
formy metateatru. Sg juz na tyle silnie wtopione w styl dzisiejszego teatru, ze meta-
teatralna $wiadomo$¢ postaci przestaje funkcjonowac jako sposob rozbijania iluzji
scenicznej. Staje si¢ metoda ustanawiania relacji scena - rzeczywisto$¢, gdyz od-
stania performatywny charakter ludzkich zachowan w zyciu codziennym lub tez
ruchéw spotecznych, jak steatralizowana rewolucja w Zony stanu, dziwki rewolu-
cji, a moze i uczone biatogtowy. Utwor Jolanty Janiczak jako ,,zapis” performatyw-
nego tworzenia spektaklu o rewolucji francuskiej zmierza nie tyle do obnazenia
fikcjonalnego statusu postaci, ile do calkowitego zatarcia granicy miedzy postacia
a aktorem, miedzy Zyciem a sceng, by w rezultacie przeksztalci¢ si¢ w méwiony
esej, dyskurs o teatrze. Swiadomo$¢ postaci jest tym, co uwierzytelnia pisarskie
strategie i co pozwala podkresli¢ jednorazowy charakter teatralnego wydarzenia.
Metateatralnos¢ stala sie juz zjawiskiem tak wszechobecnym, tak spowszedniala,
ze niemal jej si¢ nie odczuwa i aby istotnie nada¢ jej autorefleksyjny charakter,
potrzeba nie tylko nowych pomystow, lecz takze dodatkowych wzmocnien.
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Ewa Wachocka
How to Tell, How to Play This History?

Summary: In contemporary work for theatre, different forms of mise en abyme became an impor-
tant tool for redefining the identity of drama in the altered social and political situation. The turn
towards new themes which occurred towards the end of the first decade of the present century - po-
litical, historical, revisory, biographical - is connected with a manifestation of a different approach
to writing, and - as a result — a development of new forms of expression (dramatic adaptations, col-
lages, remixes and paraphrases, recycling and travesty). Different means and tropes of metatheatre
serve the validation of authorial narrative strategies, world-view and aesthetic preferences.
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With reference to Daniel Heller-Roazen’s concept of “forgotten language,” the article analyses
typical authorial interpretations of the situation in which drama’s “language” finds itself — rejected
and still essential, severely weakened and found in modernized or mocking uses, amazingly lively in
parodies and pastiches. I present several fundamental strategies for revealing the author’s self-con-
sciousness, whose subject is, on the one hand, the way of telling “history” (L. Amejko, B.M. Bukow-
ski, A. Patyga, Z. Rudzka, M. Sikorska-Miszczuk), and on the other, the project of stage realization
of the text, and thus also theatrical communication, building a close relation with the audience
(P. Demirski, M. Pakuta). Self-reflexivity is an opportunity for strengthening the stage message, and
these strategies also indicate the search for such forms which could endow today’s omnipresent
and commonplace metatheatre with a significantly self-reflexive character.

Keywords: self-referentiality, authorial self-consciousness, metatheatre, mise en abyme, dramatic
“language”

Ewa Wachocka
Wie ist diese Geschichte zu erzahlen, wie ist sie zu spielen?

Zusammenfassung: In den heutzutage fiir Theaterzwecke verfassten Werken wurden verschiedene
Formen der Selbstreflexion zu einem wichtigen Werkzeug geworden, die Identitit des Dramas in
verdnderter gemeinschaftlicher und kultureller Lage neu zu definieren. Die fiirs Ende der ersten
Dekade kennzeichnende Wendung zu neuen Themen: politischen, historischen, biografischen, Ab-
rechnungsthemen - manifestierte andere Herangehensweise ans Schaffen, und trug im Resultat zur
Entwicklung neuer Aussageformen (dramaturgische Bearbeitungen, Collagen, Remixe, Paraphra-
sen, Recycling und Travestien) bei. Verschiedene Mittel und Spuren des Metatheaters dienen dazu,
die Erzahlungsstrategien, weltanschauliche und asthetische Priferenzen des Autors zu beglaubigen.

In Bezug auf Daniel Heller-Roazens Begrift ,,vergessene Sprache® untersucht die Verfasserin im
vorliegenden Beitrag charakteristische Auffassungen der Lage, in der sich die ,,Sprache® des Dra-
mas befindet — abgelehnt und immer noch unerlisslich, stark angekratzt und in modernisierten
oder spottischen Anwendungen, in Parodie oder Pasticcio immer noch erstaunlich lebendig. Sie
schildert einige grundlegende Strategien, schriftstellerisches Selbstbewusstsein zu offenbaren, dessen
Gegenstand sind: einerseits die Art und Weise auf welche eine ,,Geschichte“ erzahlt wird (L. Amejko,
B.M. Bukowski, A. Palyga, Z. Rudzka, M. Sikorska-Miszczuk) und andererseits — das Projekt
der Realisierung des Textes auf der Bithne, also auch die Theaterkommunikation, die Aufnahme
von engen Beziehungen zum Publikum (P. Demirski, M. Pakuta). Selbstreflexion ist eine Chance
auf Verstiarkung der Bithneniibermittlung und genannte Strategien zeugen davon, dass es nach sol-
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chen Formen gesucht wird, welche der allgegenwirtigen gewohnten Metatheatralik einen tatsachlich
selbstreflexiven Charakter verleihen konnen.

Schliisselworter: Selbstreferenz, schriftstellerisches Selbstbewusstsein, Metatheater, Selbstreflexion,
»Sprache® des Dramas



