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The article unfolds the history of Polish drama from the traumatic moment of transition that began
in Poland in 1989 to the present. The methodological framework of the argument is set by the con-
cepts of post-traumatic growth and epistemic injustice. The first concept allows at the beginning
of the article to look at the gap between the aesthetics of the dramas of the 1990s and the difficult
experience of the Poles of the ongoing political transition. Epistemic injustice, on the other hand,
which consists in the lack of a language to describe one’s own experience by less privileged groups,
is a point of reference for the latest achievements of drama, which, through the inclusion of a wi-
der range of co-creators in the creative process, develops languages that allow us to address issues
that we have not had access to before. The whole history of overcoming the traumatic exclusions
experienced by Polish society since the transition has been shown on the example of selected dra-
matic works, which, finding at the beginning of the 21st century a language adequate to express the
experiences of the people of that time, in the long run, increasingly broadens its horizon, thanks to
the development of new drama.
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Tak naprawde nietatwo jest wskazaé moment traumy dla spoteczenstwa
wybranego kraju, obszaru geograficznego czy tez narodu. Kiedy spogladamy
na cezure 1989 roku, ktéra stata sie poczatkiem zwrotu w historii wielu
krajow Europy Wschodniej i Srodkowej , trudno jednoznacznie rozstrzygnad,
czy wieksza byla trauma spowodowana zyciem w rezimie tak zwanych de-
moludéw, czy szokiem zwigzanym z transformacjg z systeméw ,,realnego
socjalizmu” do réznorakich form kapitalizmu. Kwestia traumy komplikuje
sie jeszcze bardziej, je§li weZmiemy pod uwage perspektywe poszczegblnych
grup spotecznych, w tym grup wiekowych. Plany zyciowe rodzicéw, trud-
nosci w ich pokonywaniu, nadzieje i leki ludzi dorostych znajduja najcze-
$ciej refleks w postrzeganiu rzeczywisto$ci przez dzieci, ktérych pézniejsza
pamieé obciazaja wspomnienia z dziecinstwa. Nie sa one jednak tozsame
z pamiecig, ich rodzicow. Dlatego kategoria traumy jako wybranego dojmu-
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jacego zdarzenia, z ktorym dotkniete spoleczenstwo musi sie uporad, nie jest
tak bardzo klarowna, jak mogloby sie wydawaé. Na réznice w przezywaniu
traumatycznych momentéw historii zwracat uwage Karl Mannhaim — twor-
ca plodnego w socjologii oraz literaturoznawstwie pojecia ,,przezycie poko-
leniowe”!. Opisujac doSwiadczenie pokoleniowe Niemcoéw zyjacych w czasie
I wojny Swiatowej, podkres§lat on, ze bylto znaczaco inne wérdéd zotnierzy
znajdujacych sie na pierwszej linii frontu 1 oséb, ktére pozostaly na tytach,
w domach. Wojna wydaje sie jednak w znacznym stopniu unifikowaé do-
S§wiadczenia. Ogrom tragedii, ktéra przerasta ludzkie wyobrazenia, taczy jej
ofiary w poczuciu wspélnoty nieszczescia, ktére je dotkneto. Transformacja
ustrojowa przeciwnie. Cho¢ z poczatku z cala pewno$cig powoduje szok,
szybko pobudza do reakcji racjonalnych i emocjonalnych, ktore przyczynia-
ja sie do konstytuowania sie réznic w postrzeganiu oraz zapamietywaniu
okresu przejéciowego. Te réznice czesto stanowia zrdédlo nieporozumien
1 sporéw pomiedzy grupami, ktérych doéwiadczenie 1 pamieé okazuja sie
niejednokrotnie dramatycznie odmienne. Sztuka, ktéra pozwala przepra-
cowywacé traumy spoteczne, musi w takim przypadku uwzglednié nie tylko
site przykrego przezycia, lecz takze cale bogactwo postaw oraz rozpoznan,
ktére kryja sie pod wulkanem afektow. Nie jest to proste zadanie w sytu-
acji, gdy stare jezyki opisu 1 §rodki wyrazu z nagla traca swoja adekwat-
nosé. Mogloby sie wydawaé, ze nowy jezyk ro$nie wraz ze §wiatem, ktory
odradza sie po katastrofie. Bankructwo PRL-owskiej Polski — tak ideowe,
jak i finansowe — nie zerowato jednak stanu pahstwa, ktore z ruin, cegta po
cegielce, zaczynalo wszystko od poczatku. Polska transformacja stanowita
wielowymiarowe przeksztalcanie zycia spotecznego, za dynamika ktérego
nie nadazaly jezyki opisu oraz debaty publiczne). Ludzkie tragedie, sukcesy,
rozczarowania, nadzieje, leki i zyciowe szarze pozostaly w archiwum nigdy
niewypowiedzianych historii jednostek czy malych grup spolecznych. Mam
wrazenie, ze gdy spogladamy na poczatki ciagu traumatycznych zdarzen,
wydaje nam sie, ze $wiat jak gdyby zamart — a czasami to tylko jezyki, ktory-
mi sie postugujemy, skotowaciaty, grzebiac ludzkie do$wiadczenia w swojej
niemocy wyrazu. Jezyk cechuje sie bowiem swoista bezwladnoscia. W cza-
sach rozkwitu zycia spotecznego wyprzedza je, wyznaczajac potencjalne
modele postaw 1 zachowan. Po katastrofie odbudowuje sie znacznie wolniej
od zycia, ktére gwaltownie sie mobilizuje, aby przetrwac.

Sytuacje bezwladnoéci jezyka w czasach traumy nietrudno zaobser-
wowacé na przykladzie historii polskiego dramatu po 1989 roku. Patrzac
z perspektywy trzech dekad rozwoju polskiego dramatu na twérczosé lat

1 K. Mannheim, Das Problem der Generationen, [w:] Jugend in der Modern Gesellschaft I,
red. L. von Friedenburg, Koln—Berlin 1965.
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90., nietrudno dostrzec symptomy owej bezwladnosci. Nie chodzi przy tym
jedynie o skromna liczbe powstajacych wtedy dramatéw czy ich miniong
estetyke, ktora wyczerpata sie wraz z pojawieniem sie nowego polskiego dra-
matu na przelomie wiekéw XX 1 XXI. Przygladajac sie uwaznie charakterowi
6wczesnego dramatopisarstwa, tatwo dostrzec — niezaleznie od oceny jego
waloréw artystycznych — ze powtarzajaca sie strategig tworcow pozostawat
szczegblny dystans do ich wspédtezesnosci. Jacek Kopcinski we wstepie do
antologii? dramatu lat 90. podkreéla wyrafinowany literacki charakter tek-
stow, ktore znalazly sie w opublikowanym wyborze. Jego zdaniem ,,Sztuki
te pelne sg intertekstualnych odniesien, éwiadomie przywotuja, a nastepnie
ciekawie przeksztatcaja rozmaite style, poetyki 1 konwencje dramatyczne”.
Wyrazista literackoéé dramatéw pierwszej dekady polskiej transformacji
wydaje sie jednak nie tylko wyborem estetycznym autoréw, lecz takze stra-
tegia zdystansowania sie od §wiata, ktéry wykraczatl poza utarte sposoby
jezykowych uje¢. Dystansowanie sie wobec polskiej rzeczywistosci daje sie
zauwazyC chociazby w wyborze miejsca akcji trzech dramatéw ostatniej
dekady XX wieku, napisanych przez starszych juz wtedy autoréw, ktérzy
zdobyli uznanie wczesniej — zaréwno w Polsce, jak 1 na Swiecie. Pierwszy
z nich, Stawomir Mrozek, dramat Mifos¢ na Krymie napisal w 1993 roku.
Kopcinski wyjasénia, ze przeniesienie opowiesci o rozpadzie systemu komu-
nistycznego do Rosji wynikalo z wrecz modelowego charakteru tego procesu
w najwiekszym kraju bloku postkomunistycznego. W przypadku dramatu
Tadeusza Stobodzianka Sen pluskwy (1999), ktéry oczywiscie takze odwotuje
sie do rzeczywistosci rosyjskiej, autor antologii dopatruje sie ,absurdalnego
powiekszenia é6wczesnej sytuacji w Polsce, ktora swoj karykaturalny wymiar
zyskuje za sprawa, jej przeniesienia w realia Rosji”*. Nietrudno takze sie
domys§lié, ze Czwarta siostra Janusza Glowackiego to kolejny tekst, ktéry
zostal osadzony w przestrzeni dramatu rosyjskiego. Indywidualne moty-
wacje autoréw do zwrdcenia sie w strone rosyjskiej literatury i przestrzeni
spolecznej byly réznorodne, jednak nie sposéb nie dostrzec pewnej konstytu-
ujacej sie w praktyce pisarskiej regulty komentowania polskiej rzeczywisto-
§ci czasu transformacji za poSrednictwem zewnetrznej, we wspomnianych
przypadkach rosyjskiej, kultury.

Trend w kierunku dystansowania sie wobec historycznego tu i teraz po-
twierdzil sie takze w twoérczos$ci mlodszych dramatopisarzy, ktérzy lokujac
wydarzenia w Polsce, zamykali je w formach paraboli i ogblnej perspektywy
losu, metaforach podrézy czy tez wymuszonej przemiany lub przeciwnie —

2 J. Kopcinski, Przejscie. Dramaturgia korica XX wieku, [w:] Trans/formacja. Dramat
polski po 1989 roku. Antologia, red. J. Kopcinski, Warszawa 2012.

3 Ibidem, s. 17.

4 Ibidem, s. 21.
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w stagnacji 1 rozczarowaniu®. Jacek Kopcinski, ktorego pozwole sobie raz
jeszcze przywotaé, w znakomitej refleksji na temat dramatu pierwszej deka-
dy polskiej transformacji jako modelowy dla dramaturgii tego typu wskazuje
dramat Lidii Amejko Nondum. ,W groteskowej postaci Nonduma dostrzega
[on] znakomita dramatyczna metafore kondycji czlowieka nowoczesnego,
ktoéry utracit historyczna pamiec 1 kulturowa tozsamo§¢, przez co nie potrafi
okresli¢ celu 1 sensu swojej egzystencji’®. Zdaniem Kopcinskiego taki rodzaj
dramatu nie odpowiadatl jednak na oczekiwania i potrzeby 6wczesnej pu-
blicznosci. ,,C6z mi po historycznej czy kulturowej paraboli, dramacie losu,
metaforze egzystencji czy nawet antykapitalistycznej fantazji, skoro zupel-
nie konkretnie nienawidze swojej firmy, nie ufam ksiezom, moim krajem
rzadza, byli ubecy, a rodzina mi sie rozpadta? Skoro stracitam prace, corka
zaszla w ciaze 1 usunela, syn wyjechat do Iraku i zginat, a wnuk zamieszkat
z przyjacielem?”” Wymienione w ostatnim zdaniu utrapienia poczatku lat
90. to oczywiscie tematy nowych dramatéw, ktore pojawily sie w kolejnej
dekadzie, na poczatku XXI wieku. Zanim jednak przejde do ich oméwienia,
chciatbym skupié sie na dwoch dramatach oraz zwigzanych z nimi zagadnie-
niach, ktére wydaja mi sie szczegdlnie istotne dla dociekan nad przemiana,
jaka zaszla w polskim dramatopisarstwie na przetomie wiekow XX 1 XXI.
Pierwszy z nich to nieopublikowany w przywotywanej juz kilkakrotnie
antologii dramat najwybitniejszego dramatopisarza zyjacego na poczatku
lat 90. — Tadeusza Rézewicza. Jeden z najbardziej uznanych literatow dwu-
dziestowiecznej Polski napisat wiele znaczacych w historii polskiej literatury
dramatéw. Ich forma oraz styl sprawiaja wrazenie perfekcyjnie dopracowa-
nej indywidualnej metody pisania, prowadzacej do powstania dziel, ktore
wydawaty sie nienaruszalne w swoje)j petni i doskonatoéci. Niezwyklym za-
skoczeniem okazata sie wiec ukonczona w 1993 roku Kartoteka rozrzucona,
ktéra narodzila sie jako rezultat prob z aktorami. Dramat nawiazywal do
weczesniejszego (1960) pomnikowego dzieta Rézewicza — Kartoteki, ktéra
w nowej, ,rozrzuconej” wersji zyskata forme otwarta, wchianiajac zywiol
owczesnego zycia politycznego, medialnego 1 spolecznego. O dramacie Ro-
zewicza pisano jako o dziele przetlomowym, legitymizujacym nowy kierunek
pisarstwa mlodych twoércow, ktorzy zaczeli eksplorowaé ulomne, karyka-
turalne formy éwczesnego jezyka. Jakkolwiek nie sposéb nie zgodzié sie
z historyczna doniosto$cia gestu Rézewicza, przygladajac sie procesowi
dojrzewania polskiego dramatu, warto zwréci¢ uwage na pewien rodzaj
niezgrabnoéci jezykowej powstatego tekstu. Sktadal sie on w znacznej mie-
rze z cytowanych lub pastiszowanych reklam, wypowiedzi sejmowych oraz

5 Ibidem, s. 34.
6 Ibidem, s. 6.
7 Ibidem, s. 34.
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medialnego belkotu ideologicznego. O ile takie zestawienie dobrze oddawato
stan pomieszania dyskursu publicznego z poczatkéw budowania polskie]
demokracji, o tyle obecne w utworze efekty parodii czy ironii wydaja sie
nie doréwnywaé przypisywanej utworowi wysokiej wartosci. Ulokowane
w tek§cie dramatu czesto doslowne cytaty z rzeczywistosci byly zapewne
wyrazami oburzenia czy tez szoku tym, w jak duzej rujnacji pozostawata
6wczesna debata publiczna. Oceniajac tekst artystyczny, nie sposéb jednak
pominaé¢ mechanizméw zdobywania uwagi czytelnikow lub widzéw przez
zawarte w nim zabiegi jezykowe. W tym przypadku luzno przywolywane
teksty 1 wypowiedzi z codziennego zycia skladaly sie na repertuar dobrze
znanych sformulowan, ktére na co dzien stanowily przedmiot drwin Pola-
kéw. Dramat Rozewicza korzystal wiec raczej z nazbyt oczywistych érod-
kéw porozumienia z widzem oraz metod uzyskiwania efektéw estetycznych
o charakterze komediowym. Ocena odwotania sie do tego rodzaju prostych
chwytéw pisarskich pozostaje dyskusyjna. Staje sie jednak istotna, kiedy
staramy sie przes$ledzi¢ rozwo0j jezyka dramatu, ktéry w pierwszej dekadzie
po 1989 roku przeszed! znaczaca ewolucje. Te ewolucje mozna opisaé jako
oswojenie nieokielznanych i odosobnionych przejawéw nowych mozliwosci
oraz sposobow wyrazu, ktére z czasem staly sie tworzywem bardziej sp6j-
nych i pouktadanych dramatéw poczatku XXI wieku.

Drugim obok przemian jezyka zagadnieniem, ktérego oméwienie wydaje
mi sie wazne w kontekécie proceséw emancypacyjnych, sa teksty drama-
tyczne, wbhrew powszechnie panujacej tendencji dystansowania sie wobec
owczesnego tu 1 teraz idealnie trafiajace w oczekiwania i kompleksy 6w-
czesnych odbiorcow. W omawianym dotad przeze mnie okresie nie byto ich
zbyt wiele. Zapewne latwiej byloby wskazaé takie scenariusze w obszarze
filmu. Dla przyktadu legendarne Psy Wtadyslawa Pasikowskiego (1994)
to nie tylko kultowy sensacyjno-kryminalny film z poczatku lat 90., lecz
takze nadzwyczaj celna diagnoza stanu wyobrazni spoteczenstwa w pierw-
szych latach transformacji. Na gruncie teatru dramatem o najwieksze]
popularnoéci stata sie komedia Dzieri Swira, opublikowana w miesieczniku
,Dialog” w 2000 roku. Dramat Koterskiego zdobyl masowa popularnoé¢ za
sprawa,_ filmu wyrezyserowanego przez autora w 2002 roku. Tym samym
tekst dramatu stal sie jednym z najbardziej rozpoznawalnych i docenianych
obrazéw Polski lat 90. O sukcesie dziela napisanego inicjalnie w formie
dramatycznej wspominam jednak nie z racji naukowo-kronikarskiego obo-
wiazku, ale w celu zwrécenia uwagi, ze jednym z ograniczen rozwoju form
dramatycznych w latach 90. byl odziedziczony po wczeéniejszych okresach
model literatury, w ktérym wiodace byly pojedyncze wybitne utwory. Hi-
storia Adasia Miauczynskiego, gtéwnego bohatera Dnia swira, opowiadata
o niespelnionym studencie polonistyki, ktéry zostal marnie zarabiajacym
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nauczycielem w szkole podstawowej. Widziany jego oczami wykrzywiony
obraz polskiego spoteczenstwa wpisuje sie doskonale w komediowg trady-
cje autoparodii oraz autokrytyki wlasnego narodu. Tym samym dramat
Koterskiego stanowi po prostu perfekcyjne wykorzystanie dobrze znane;j,
kanonicznej wrecz formy komedii, ktéra mimo ironicznego obrazu polskiego
inteligenta paradoksalnie — ale tez konsekwentnie — utrwalala dominujaca,
pozycje wyksztatconej klasy éredniej, biednej 1 nieco zagubionej w rzeczywi-
stoéci, lecz weiaz posiadajacej wiodacy glos w selekeji zagadnien, nadawaniu
znaczen 1 ocenie otaczajacego nas S§wiata. Smianie sie z siebie samego jest
bowiem najczes$ciej dowodem silty 1 wladzy.

Zmiana na polu polskiej tworczosci dramatopisarskiej, ktéra nastapita
na przetomie wiekéw XX 1 XXI, nie pozbawila inteligencji prymarnej po-
zycji w ksztaltowaniu obrazu wspdtczesnosci. Wyraznie poszerzyla jednak
horyzont punktéw widzenia oraz tematéw, ktére staly sie przedmiotami
dramatyzacji w utworach mlodych, czesto debiutujacych autoré6w. Wydana
w 2003 roku antologia polskich dramatéw wspdélczesnych Pokolenie porno
i inne niesmaczne utwory teatralne® przyczynila sie do znaczacej populary-
zacji dramatopisarstwa jako formy sztuki opisujacej zastang rzeczywisto§é.
W krétkim czasie pojawily sie kolejne wydania zbioréw dramatéw: TR/
PL Antologia nowego polskiego dramatu (2006), Made in Poland. Dzie-
wieé sztuk teatralnych w wyborze Romana Pawtowskiego (2006), Echa, re-
pliki, fantazmaty. Antologia nowego dramatu polskiego (2008). We wstepie
do Pokolenia porno wptywowy krytyk najwazniejszego polskiego dziennika,
»,Gazety Wyborczej”, wyjaénial, ze wybierajac teksty do antologii, nie kiero-
wal sie wylacznie ich wartoécia artystyczna — bral pod uwage te, ktére sa
yautentycznymi $wiadectwami polskiej rzeczywistoéci, wdzieraja, sie pod
naskoérek zycia i docieraja do prawdy”. Zaréwno wybér Pawlowskiego, jak
réwniez pozostale antologie spotkaly sie z gorgcym przyjeciem, w ktérym
nie brakowalo takze krytyki nowej formy dramatéw. Bez watpienia jednak
tak szeroki wachlarz utworéw dramatycznych, ktorych autorytet wspieraty
liczne publikacje antologii, przyczynit sie do istotnego dla dalszego rozwoju
dramatu szerokiego otwarcia tego typu literatury i twérczoéci teatralnej
na wszelakie doéwiadczenia oraz przejawy zycia. Trawestujac tytul popu-
larnego w Polsce w latach 90. talk-show, mozna powiedzieé, ze dramat stat
sie przestrzenia, w ktérej wolno byto wypowiedzieé sie ,na kazdy temat”.
Obecna ré6znorodnoéé polskiej tworczoséci dramatopisarskiej oraz drama-
turgicznej bez watpienia jest poklosiem owego odwaznego otwarcia, ktore
podwazyto odwieczne przekonanie o tym, ze powaga dramatu wymaga od-

8 Pokolenie porno, red. R. Pawlowski, Krakéw 2003.
9 Ibidem, s. 7.
10 Na kazdy temat, talk-show, telewizja Polsat, 1993-2002.
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powiedniego tematu, za$ kierunek rozwoju wyznaczaja pojedyncze wybitne
dzieta. Sama demokratyzacja, ktora objeta obszar tematéw oraz perspek-
tyw dramaturgicznego przetwarzania otaczajacej nas rzeczywisto$ci, nie
wyczerpuje jednak znaczenia, jakie w procesie dojrzewania i emancypacji
polskiej tworczosci miata publikacja serii antologii. Wérod sporéw o warto$é
dramatéw pisanych niejednokrotnie przez debiutantéw oraz ludzi, ktorzy
wezeéniej z teatrem nie mieli wiele wspélnego, refleksji badaczy umknat
aspekt jezyka 6wczesnych tekstow. Wiele cytatow z zycia medialnego czy
politycznego przypominalto gest Rézewicza, ktéry siegnal do tego samego
rezerwuaru jezykowego, tworzac Kartoteke rozrzucong. O ile jednak odwazna,
decyzje mistrza polskiego pisarstwa doceniono jako akt otwarcia na nowe,
czesto niepokojace formy jezyka, o tyle wiele kolejnych dramatéw, ktore
powstaty jeszcze w latach 90., kopiujac ulomnoéci codziennej komunikacji,
poglebialo jedynie dystans zaréwno do otaczajacej Polakéw rzeczywistosci,
jak rowniez do samego jezyka jako narzedzia opisu 1 porzadkowania Swiata.
Antologia Pokolenie porno przelamuje ten stan rzeczy. Jezyki, ktérymi po-
stuguja sie bohaterowie tej oraz kolejnych antologii, wciaz odwoluja sie do
do$wiadczen nowych mediéw, ktére wydaja sie ksztaltowaé znaczna czeéé
wyobrazni éwczesnych obywateli nowych demokracji. Jednocze$nie posze-
rzajq jednak repertuar dyskursoéw oraz przedstawianych tematéw o bliskie
mediom obszary polityki 1 spotecznych sporéw ideologicznych. Wéréd nowych
zagadnien pojawiaja sie takze kwestie mierzenia sie ze swoim indywidual-
nym do$wiadczeniem zyciowym, jak réwniez dramaty spoleczne, ktore na
Swiatto dzienne wyciagaja los grup ludzi zapomnianych lub pominietych.
Owo poszerzenie pola zainteresowan dramatopisarzy przyczynilo sie do
wspomnianej juz przeze mnie wczeéniej demokratyzacji sztuki dramatur-
gicznej. W kontekécie emancypacji dramatu jeszcze wazniejsze okazalo sie
,oswojenie jezyka”. Galopujace wcigz w rytm jezyka mediéw i sporow poli-
tycznych dialogi w utworach nowych dramatopisarzy poczatku XXI wieku
wydaja sie mowa zaczerpnieta nie tylko z otaczajacego ich zycia, lecz takze —
coraz wyrazniej — z wlasnego doS§wiadczenia 1 sposobdéw osobiste) ekspres;ji.
Zachowujac krytyczna postawe zaréwno wobec podejmowanych tematéw,
jak 1 sposobdéw ich ekspresji, dramatopisarze poczatku dekady obecnego
wieku przyczynili sie do ustanowienia istotnej wspo6tzaleznosci miedzy pod-
miotowoscig a postawa krytyczna. Krytyka jezyka oraz porzadku otaczaja-
cego nas $wiata zmienia sie bowiem zasadniczo, kiedy uéwiadomimy sobie,
ze Ow $wiat po czesci ksztaltujemy my sami, takze za pomoca dostepnych
1 zinterioryzowanych form ekspresji. Na polu retoryki literaturoznawcze)
dramaty z poczatku XXI wieku nalezaloby zapewne analizowa¢ pod katem
ich autoironii. W bliskim dramatowi konteks$cie teatru nasuwa sie jednak
znacznie bardziej interesujaca moim zdaniem perspektywa performatywno-
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éci. Jedli zatem, w maksymalnym skrécie, performatywnos$é gry aktorskiej
okres$limy jako sklonno$é rownoczesnej autorefleksji zaréwno nad kreowana,
postacia, jak 1 wlasnym stosunkiem do tejze, dostrzezemy wyrazna kore-
spondencje pomiedzy interioryzacja jezyka zewnetrznego, jaka dokonata
sie w polskim dramatopisarstwie poczatkéw XXI wieku, przy jednoczesnym
zachowaniu krytycznej postawy wobec wlasnego jezyka dramatu, a pézniej-
szym rozwojem performatywnej linii sztuki teatru.

Seria dramatéw, ktére w nowy sposob zinterioryzowaty nieprzyjazny
jezyk nowego $wiata, nie byla jedynym Zrédlem przemian w polskim dra-
matopisarstwie. Bardzo wazna role odegrato tu takze bezpoérednie zaanga-
zowanie sie naukowcéw w tworczo$é tak teatralna, jak 1 dramatopisarska.
Dorota Sajewska, ktéra wyktadata na Uniwersytecie Warszawskim, pelnita
funkcje dramaturga w Teatrze Dramatycznym w latach 2008—-2012. Mat-
gorzata Sugiera jako wykltadowczyni Uniwersytetu Jagiellonskiego udzie-
lata konsultacji dramaturgicznych przy pracy nad Poskromieniem ztosnicy
w rezyseril Krzysztofa Warlikowskiego w 1998 roku. Na warsztat polskich
dramatopisarzy znaczacy wplyw mialy coroczne spotkania z badaczami
teatru, rezyserami i recenzentami. Dramatopisarstwo poczatku XXI wie-
ku stalo sie w ten sposéb przedmiotem zainteresowania bardzo szerokich
kregbéw spotecznych i jednoczeénie strefg réznorakich wptywéw. Zmiana,
ktéra nastgpita w tym czasie, nie daje sie zatem sprowadzi¢ do zachowuja-
cej porzadek linearny serii zdarzen czy dziatan. Moim zdaniem najbardziej
specyficzne dla tamtego czasu bylo wzmozenie zainteresowania twérczoscia,
dramatopisarska, ktérego intensywnos$¢ rozsadzala proste modele opisu
procesu historycznoliterackiego. W tej niespotykanej ekscytacji 1 wierze
w potencjat sztuki dramatycznej mozna dostrzec zrédlo przesuniecia dzi-
siejszego dramatu i dramaturgii w strone podmiotowosci, afektywnosci czy
nowych utopii. Zakres fascynacji nowymi perspektywami dramatu i my§li
humanistycznej jest dzisiaj niezwykle obszerny, dlatego w rozwazaniach
ogranicze sie do zaanonsowanego w tytule zagadnienia sprawiedliwosci.

Kwestia niesprawiedliwoéci spotecznej towarzyszy polskiemu spoleczen-
stwu od samego poczatku zmian, ktore rozpoczety sie w 1989 roku. Licz-
ne strajki, protesty 1 zawirowania na scenie politycznej przypominaja, ze
ogromnemu sukcesowi polskiej transformacji towarzyszyto poczucie réwnie
wielkiego spotecznego niezadowolenia. Symptomatyczne, ze owo niezado-
wolenie nie przekladalo sie zbyt czesto na teksty literackie ani dziatania
artystyczne. Przeciez gniew ludu to zjawisko, z ktérego literatura i sztuka
korzystaly nader chetnie. Najwyrazniej jednak dawne wzorce literackie
1 artystyczne nie byly do§¢ wiarygodne w nowych czasach dla oddania tego,
z czym zmagali sie pominieci obywatele pracego do sukcesu kraju. Niejako
w ich imieniu wypowiedziat sie Kopcinski w swoim wprowadzeniu do an-
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tologii dramatu lat 90., w ktérym podkres§lajac wyrafinowanie 6wczesnego
dramatu w przetwarzaniu dawnych wzorcéw literackich, wcielit sie réwno-
czeénie w role tych, ktorzy nie odnalezli sie w nowym porzadku, i napisat
wspomniane juz w niniejszym artykule stowa: ,,C6z mi po historycznej czy
kulturowej paraboli, dramacie losu, metaforze egzystencji czy nawet anty-
kapitalistycznej fantazji, skoro zupetnie konkretnie nienawidze swojej firmy,
nie ufam ksiezom, moim krajem rzadza byli ubecy, a rodzina mi sie rozpadia?
Skoro stracitam prace, corka zaszla w cigze 1 usunela, syn wyjechat do Iraku
1 zgingl, a wnuk zamieszkatl z przyjacielem?”. Przywotane w poprzednim
zdaniu problemy to tematy sztuk z antologii dramatu poczatku XXI wieku.
Kopcinski w ten sposéb potwierdza trafno$é diagnozowania spotecznych
bolaczek przez mlodych dramatopisarzy i dramatopisarki przelomu wiekéw.
Jakkolwiek trudno nie zgodzié¢ sie z tym rozpoznaniem zalet déwczesnego
polskiego dramatopisarstwa, konieczne moim zdaniem jest doprecyzowanie,
ze rozpoznania tworcow wkraczajacych na scene wydaja sie raczej dorazne
1intuicyjne. Nie jest to wada. Przeciwnie, odwaga pisarzy 1 ich wydawcow
przyczynila sie, jak pisalem wczeéniej, do otwarcia przed twoérczoécig dra-
matopisarska nowych horyzontéw.

Waznym nurtem rozwoju polskiego dramatu byla jednak takze krytyka
spoleczna o znacznie bardziej systematycznym charakterze. Jej najwybit-
niejszym przedstawicielem jest Pawet Demirski, ktérego kariera dramato-
pisarska dobrze oddaje rozwdj i jednoczesénie zmienny nurt konsekwentnych
poszukiwan miejsca dramatu w przestrzeni spotecznej. W zyciu teatralnym
Demirski pojawit sie w 2003 roku, kiedy to jako byly dziennikarz zostat
zatrudniony na stanowisku kierownika literackiego w teatrze Wybrzeze
w Gdansku. Jeszcze w tym samym roku zainicjowat projekt funkcjonujacy
pod nazwa, ,,Szybki Teatr Miejski”. Jego realizacja stanowila wdrozenie
koncepcji teatru Verbatim, z ktérym Demirski zapoznal sie w trakcie sty-
pendium w Royal Court Theatre, a takze dzieki wizycie moskiewskiej grupy
Teatr.doc. w Gdansku. Demirski w autorskim rozwinieciu idei obu nurtéw
teatru dokumentalnego zwracal uwage na konieczno$é powstania teatru
dokonujacego szybkich interwencji spotecznych i jednoczeénie bedacego
instytucja wpisujaca sie w tkanke miasta. Lokalno§¢ projektu podkresla-
la nazwa, ktora zostala zaczerpnieta z popularnej w Tréjmiescie Szybkiej
Kolei Miejskiej. Ostatecznie jednak tematy pierwszych dramatéw, ktére
powstaty w ramach projektu w 2004 roku, wybiegaty daleko poza horyzont
Gdanska. Dramat Padnij Pawla Demirskiego 1 Andrzeja Mankowskiego
opieral sie na rozmowach z zonami polskich zolnierzy wyslanych po raz
pierwszy na wspélna misje z NATO do Iraku. Tekst Joanny Sztukator 1 Anny
Trojanowskiej Nasi (Neonazisci) przypominal, ze Polska wciaz nie uporata
sie neonazizmem. W Kobietach zza wschodniej Magdalena Vega-Ostrokol-
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ska 1 Marcin Koszalka pokazywali los kobiet, ktore przyjechaty do Polski
w poszukiwaniu lepszego $éwiata. Dziatania aktoréw zostaly uzupelnione
materialem dokumentacyjnym nagranym w duzych oérodkach miejskich.
Scenariusz Przebitki (gry aborcyjnej) zostal ztozony przez Izabele Wasinska
z wywiadéw, reportazy 1 wycinkow prasowych.

W kolejnych edycjach trwajacego do 2006 roku projektu ,,Szybki Teatr
Miejski” pojawity sie tematy, ktore kontynuowaty jego publicystyczny kie-
runek. Projekt stal sie nijako mitem zalozycielskim dla zaangazowanego
spolecznie, krytycznego dramatopisarstwa. Sam Demirski podazyt jednak
dalej swoja, Sciezka, ktéra w istotny sposéb rozwineta realizowane w ,,Szyb-
kim Teatrze Miejskim” idee teatru Verbatim. Jego wystawiony w 2006 roku
dramat Kiedy przyjdag podpalié twéj dom to sie nie zdziw wpisywat sie jeszcze
mocno w zalozenia dramaturgii opartej na rzeczywistym wydarzeniu. W tym
przypadku inspiracja byt $miertelny wypadek pracownika, ktéry zostal
przygnieciony maszyng w t6dzkiej fabryce lodéwek nalezacej do koncernu
Indesit Company. Demirski réwnoczeénie podejmowat jednak takze tema-
ty o szerszym 1 bardziej wyrazistym horyzoncie politycznym. W dramacie
z 2005 roku poswieconym legendarnemu przywddcy Solidarnoéci Lechowi
Walesie odkrywat przed widzami nieco zapomniana, mniej heroiczna, spo-
leczna strone walki robotnikéw o lepsze zycie. W tym samym roku na scenie
teatralnej ukazal sie kolejny dramat Demirskiego, poS§wiecony emigracji
Polakéw na Zachdéd — From Poland with Love. Demirski w swoich wypo-
wiedziach publicznych krytykuje teatr 1 narracje, ktore tworza zmyslone
postacie literackie — takie, ktérych w §wiecie rzeczywistym nie spotkamy.
Domaga sie pisania zaangazowanego 1 ostrego. W kolejnych tekstach wciaz
poszerza obszar swoich zainteresowan tworczych. W 2007 roku w teatrze
pojawil sie przepisany przez Demirskiego polski arcydramat romantyczny
Dziady, pod nieco tylko zmienionym tytutem Dziady. Ekshumacja. Literacki
aspekt projektu nie przestonit wprawdzie krytyczno-spotecznego wymiaru
dramatu, autor za zrédlo inspiracji oraz punkt wyjécia wzial jednak nie
wydarzenie czy zjawisko, ale dzielo literackie, tym samym odchodzac od
zalozen teatréw realizujacych koncepcje Verbatimu. Demirski z ogromna,
doza skutecznoéci potaczyl krytyke rzeczywistos$ci ekonomicznej z obrazami
spoteczenstwa, jakie pozostawila nam literatura. Ten niezwykle efektywny
mariaz doskonale oddaja dwie sztuki, ktére Matgorzata Szpakowska nazy-
wa ekonomicznymi. Pierwsza z nich, Diamenty to wegiel, ktéry wziql sie do
roboty, to kontynuacja napisanego przez Czechowa Wujaszka Wani. W dra-
macie Demirskiego Sieriebniakow, realizujac wnioski ptynace z obliczen na
,heoliberalnym kalkulatorze”, postanawia sprzeda¢ dom i odda¢ go w rece
wolnej konkurencji. W drugim dramacie, zatytutowanym Opera gospodarcza
dla tadnych parni i zamoznych panéw, Peachum kieruje spétka charytatyw-
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na ,,powotang do opieki nad dzie¢mi chorymi na biataczke”'!. W artykule
po$wieconym temu dramatowi Szpakowska niezwykle syntetycznie ujmuje
watpliwy charakter nowego przedsiewziecia Peachuma, w ktorym jakosci
,opieki mozna sie latwo domyslaé: Jenny, zamiast Spiewac o pirackim okre-
cie, beznadziejnie szuka swojego dziecka, ktore powierzyla tej instytucji”.
Demirski na swojej Sciezce pisarza nie poprzestaje na zwinnych analogiach,
ktére tacza $wiat literatury z dynamiczna zmienno$cia naszego tu i teraz.
W 2010 roku pisze ostra, satyre na elity, ktére wspieraly swoim autorytetem
reforme Polski po 1989 roku. O ile ataki na pierwszego ministra finanséw
wolnej Polski Leszka Balcerowicza byty czyms$ powszechnym za sprawa cze-
stej krytyki, ktéra towarzyszyta jego dzialaniom, tak ze strony oponentéw ze
Swiata polityki, jak 1 réznego rodzaju organizacji czy grup spotecznych, o tyle
przesmiewcze wizerunki powazanych w §wiecie polskich artystéw: Andrzeja
Wajdy, Kazimierza Kutza czy Krystyny Jandy stanowily w tamtym czasie
dla wielu prowokacje, ktora — cho¢ byta mozliwa — to jednak w kulturalnym
Swiecie 6wczesnych elit stanowila pewne przekroczenie. Bezkompromiso-
wy charakter twérczoéci Demirskiego z czasem zyskat takze inne, bardziej
afirmatywne wymiary. Najbardziej reprezentatywnym przedstawieniem
dla afirmatywnego nurtu u Demirskiego pozostaje Triumf woli, wystawiony
w Starym Teatrze w Krakowie w 2016 roku. Twoércy spektaklu anonsowali
to przedstawienie jako pierwszy swéj spektakl z optymistycznym zakoncze-
niem, choé oczywiécie ironiczny tytul sztuki nakazuje byé moze refleksje
nad radosnym przyjeciem dobrostanu, jaki oferuje nam dramat Demirskiego
w rezyseril Moniki Strzepki.

Jednak elementy afirmacji, ktére rownowazylyby zjadliwg krytyke
Demirskiego, pojawity sie w jego tworczoSci juz wezeéniej. W dramacie
uznawanym przez wielu krytykéw za najlepsze przedstawienie duetu De-
mirski—Strzepka, W imie Jakuba S., ktéry premiere mial w 2011 roku,
trudno dopatrzeé sie radosnym momentéw. Tym niemniej znana z Wesela
Wyspianskiego postaé przywodcy chlopskiej rabacji daje podstawy do do-
strzezenia elementéw tego, co Miranda Fricker nazwata sprawiedliwos$cia
epistemiczna. W promocji spektaklu sam teatr, twércy 1 media podkre-
§lali przeSmiewcza, krytyke polskiego spoteczenstwa, ktére wbhrew faktom
liczbowym w wiekszosci uwaza sie za potomkéw szlachty 1 odcina sie od
chtopskich przodkéw. Nowobogaccy bohaterowie dramatu, podobnie jak
wielu wspotczesnych Polakéw, wybieraja, sie na wakacje na wybrzeze Morza
Srédziemnego. W kurorcie pojawia sie ojciec jednego z bohateréw, tytulowy
Jakub S. Znajomi syna, jak 1 on sam, wstydza, sie chlopa, ktérego krwawe

11 https://teatr.walbrzych.pl/dzialalnosc-czyli-spektakle/spektakle-archiwalne/diamen-
ty-to-wegiel/ (dostep: 17.09.2024).
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dziedzictwo powstancze nie pasuje do wizerunku ,,nowoczesnych Europejczy-
kow”. W zabawnych jak zwykle u Demirskiego dialogach Polacy, pretendenci
do grupy wzorowych obywateli nowej Europy, kompromituja sie i obnazaja,
swoje kompleksy oraz uprzedzenia. Posta¢ Jakuba S. w dramacie Demirskie-
go inaczej niz u Wyspianskiego nie ogranicza sie do roli zjawy, ktéra niesie
istotny potencjal znaczen, ale sama niewiele méowi. Jakuba S. sie stucha.
Demirski przywraca glos liderowi chtopskiej rabacji i tym samym wypelnia
postulat sprawiedliwo$ci epistemicznej. Jej brak oznacza sytuacje, w ktorej
,2uprzedzenia stuchajacego wplywaja na postrzeganie poziomu wiarygodnosci
stéw moéwiacego albo na luke w zbiorowej bazie interpretacji, ktora stawia
osobe méwiaca w niekorzystnej sytuacji, jezeli chodzi o nadawanie sensu
do$wiadczeniom spotecznym”!2. W takiej wladnie niekorzystnej sytuacji
stawia postaé Jakuba Szeli z dramatu Wyspianskiego charakter krwawego
widma. U Demirskiego Jakub S. méwi duzo 1 w sposdb przemyslany. Punk-
tem kulminacyjnym jego komentarzy jest ,mowa pogrzebowa”. W tym dos¢
rozbudowanym monologu tytulowy bohater dramatu podejmuje wspomniana,
juz kwestie ,,przypinania” sie Polakéw do szlacheckiego pochodzenia, czyni
to jednak w sposéb, ktéry zdradza glteboka $wiadomo$é filozofii krytycznej
oraz potencjatu jezyka jako formy ekspresji. Dlatego nie sposéb zlekcewazy¢
stéw Jakuba S., np. kiedy nas pyta:

Kto was wyjat wstydem z wlasnej opowiesci buntéw chlopskich na powstancze
koszule pozamienial panstwo kurwa wszyscy szlachta?

Gdzie sie komu dale$ opowiedzie¢ ze wstydu nie po swojemu zeby uciec sie wyrwacé
dokad sie pytam

W co sie wyrwac?

Trudno mieé¢ uprzedzenia wobec postaci, ktorej diagnozy 1 zdolnosé
nadawania sensu doS§wiadczeniom spotecznym staja sie przedmiotami po-
dziwu. W ten sposéb Demirski przywraca sprawiedliwo§é spoteczna, ktéra
zmusza do wystuchania tego, co do powiedzenia ma postaé reprezentujaca
chlopstwo. Nie sa to oczywisScie glos chlopski ani stylizacja na jakas gware.
Nowy polski dramat, ktéry odrobit lekcje postmodernistycznej krytyki zasad
reprezentacji §wiata w sztuce, nie jest tak naiwny, aby swoja wiarygodno$é
opierac o proby imitacji jezyka wybranej grupy spolecznej. Jakub S. w swo-
jej chlopskiej bezpardonowej prostolinijno$ci méwi stowami Demirskiego.
Czasem odkrywa nawet wahania autora, kiedy spod stanowczej krytyki
porzadku politycznego wylaniaja sie watpliwo$ci hamletyzujacego intelektu-
alisty. Jednak to wtasnie dzieki takiemu przebijaniu sie gtosu autora przez

12 [Za:] E. Domanska, Sprawiedliwosé epistemiczna w humanistyce zaangazowanej,
»Teksty Drugie” 2017, nr 1.
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powierzchnie wypowiedzi postaci zyskuja one nie tylko wiekszy autorytet,
lecz takze wyzsza wiarygodnoéé. Mechanizmem, ktory te szczeroéé wytwa-
rza, nie jest zreczne odwzorowanie domyélnego sposobu méwienia danej
postaci, ale wplecenie w jej wypowiedzi glosu odautorskiego, ktéry stano-
wi §wiadectwo spotkania autora z przedstawiang rzeczywistoécia. Czym
natomiast jest owa rzeczywisto$¢? Bo przeciez nie obiektywnie istniejacym
Swiatem, ktory artysta przetwarza. Préba wyplatania sie z naiwnej wiary
w niezalezng od nas rzeczywisto$§¢ prowadzita do réznorakich strategii jej
dekonstrukeji lub negacji. Nowy polski dramat podaza jednak nieco inng
$ciezka, ktéra w miejsce prawdy stawia m.in. rzetelno$¢ badan. Popularna
w teatrze 1 dramaturgii kategoria szerokiego researchu to nie tylko meto-
da pracy, lecz takze sposéb nadania dzialaniom lub dzielu wiarygodnosci.
W rzetelnoéci prowadzonych przez twércéw badan nie chodzi bowiem, jak
w klasycznych dociekaniach historycznych, o dotarcie do prawdy, ale przede
wszystkim o wspomniana rzetelno$c 1 uczciwoécé, ktéra w sporym uproszcze-
niu mozna zamkna¢ w regule: ,Nie mowie ani nie pisze o rzeczach, ktorym
nie po$wiecitem/po$wiecitam dostatecznie duzo czasu i uwagi”.

Przesuwajac kryteria wiarygodnosci 1 prawdy z obszaru imitacji oraz
obiektywizacji w przestrzen szczerosci 1 rzetelnosci, nowy polski dramat
przywraca glos postaciom wykluczanym przez procesy kulturowe czy eko-
nomiczne. Jednoczeénie pozwala potaczyé krytyke spoleczna z afirmacja wy-
kluczonych grup. Opisane na przykladzie dramatu Demirskiego splatanie sie
wytwarzanej przez autora rzeczywistosci z jego osobistym doswiadczeniem
nie zaistniato przeciez w prézni. Dlatego uzupelniajac kontekst owego zja-
wiska w tworczo$ci dramaturgicznej, pozwole sobie rozwinaé w dluzszym
postscriptum dwa zagadnienia, o ktorych wspomnialem wezeéniej. Sg nimi
demokratyzacja oraz zr6znicowane doéwiadczenie pokoleniowe.

Jak juz pisalem, demokratyzacja dramatu polskiego postepowala naj-
pierw za sprawa poszerzenia zakresu tematéw podejmowanych przez au-
toréw. Jednym z bardziej interesujacych kolejnych krokéw na drodze do
wyrugowania porzadku hierarchicznego, dobrze zadomowionego w rodzaju
dramatycznym, byto uwolnienie sie od konceptu gtéwnego bohatera jako
jednej z dominant struktury dzieta. Aby dobrze uchwyci¢ mechanizmy,
ktérymi postuguje sie czeéé¢ wspodtezesnych dramaturgéw 1 dramatopisarzy
w Polsce, warto wspomnieé¢ ponownie o postmodernistycznych w swojej
naturze koncepcie antybohatera czy rugowaniu postaci dramatycznych
na rzecz opisywanego problemu spotecznego. Polscy dramatopisarze i dra-
maturdzy wpisujacy sie w najnowsze nurty tego rodzaju tworczosci nie
sq tak radykalni w odrzucaniu postaci jako jednego z filaréw sztuki dra-
matycznej. Za przyktad wezmy tworczos¢ Jolanty Janiczak, ktora piszac
kolejne dramaty o znanych kobietach, czyni je bohaterkami bezwzglednie
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dominujacymi w otaczajacym je $wiecie. Co wiece), wydaje sie, ze zgodnie
z klasycznymi zatozeniami strukturalizmu stanowig one punkt, wokét
ktérego organizuja, sie pozostale wydarzenia. A jednak dramaty Janiczak
rozsadzaja perfekcyjnie uporzadkowany model strukturalistéow. ScieZka do
wymkniecia sie z niezno$nego gorsetu regul budowy dramatu jest wspo-
mniany wczeéniej rozbudowany research, ktory poszerza doswiadczenie
zaréwno samej autorki, jak i1 innych oséb majacych wplyw na ostateczny
ksztatt tekstu (w jej przypadku zmienia sie on czesto wraz z rozwojem
prob teatralnych).

Przyjrzyjmy sie napisanej przez Janiczak Sprawie Gorgonowej'®. Hi-
storia chyba najgloéniejszej przedwojennej polskiej morderczyni w no-
wej formule dramaturgicznej, dobrze znany model dramatu sadowego,
ktéry weigga widzow w dociekania nad wing oskarzonej lub jej brakiem,
przeksztalca sie w dramatyczne zmagania gtéwnej bohaterki, prébujace;j
odnalezé sie w ogniu sadowych oskarzen, nachalnego zainteresowania
masowe]j opinii publicznej czy wreszcie w rozumieniu swoich doznaé oraz
poczuciu domniemanej winy. Dramat, rozpisany na dialogi i wiele postaci,
momentami robi wrazenie monologu Rity Gorgonowej, ktory dominuje
nad pozostalymi postaciami i elementami sztuki. Pomimo tego postacie,
ktére pojawiaja sie w tekécie Janiczak, a potem na scenie, nie stanowiag
jedynie tta dla poczynan gtéwnej bohaterki. Co wiecej, nie ograniczaja, sie,
jak chcieliby strukturali$ci, do funkeji wyznaczanej przez dominante ca-
lej struktury, ktora zdaje sie postaé gtéwna — Rita Gorgonowa. Wiekszo§é
z postaci ma bowiem wlasna historie do opowiedzenia, wlasny performans
do odegrania. Stas — brat zamordowanej przez Gorgonowa, pasierbicy Lusi,
ktéry w dochodzeniu odgrywa role manipulowanego przez policje §wiadka —
w dramacie Janiczak dostaje mozliwo§é odsloniecia wewnetrznej wrazli-
wosci, ktéra nie zostaje ostatecznie dookreS§lona. Zaréwno czytelnik, jak
1 widz moga bowiem jedynie dostrzegac jego zmagania z do$wiadczeniem,
jakie niesie $émier¢ siostry; nie sposéb jednak nazwac tego, co odczuwa,
a tym bardziej podporzadkowaé tych przezy¢ linii dochodzenia prowa-
dzonego przez policje. Zamordowana Lusia niezwykle barwnie opowiada
o swoim martwym ciele, co z jednej strony uzupelnia wazna w dramacie
Janiczak refleksje nad fizjologig ciata morderczyni, z drugiej zas podaza
wlasna $ciezka eksplorowania tego, co pozbawione podmiotowos$ci w prze-
wodzie sadowym staje sie juz tylko przedmiotem dochodzenia i badan. Lusi
partneruje detektyw, ze stuzbisty przemieniony w poszukiwacza prawdy,
ktérej nie moze jednak odnalezé w pozostawionych martwych §ladach. Kaz-

13 Sprawa Gorgonowej, premiera 28.03.2015, rez. W. Rubin, dramaturgia J. Janiczak,
Stary Teatr w Krakowie.
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da z wymienionych postaci budzi zainteresowanie niezaleznie od funkcji,
jaka pelni w calos$ci utworu, przede wszystkim w odniesieniu do gtéwnej
bohaterki. Przygladajac sie im, chcemy dowiedzie¢ sie o nich czego$ wiecej,
poby¢ z nimi, po$wieci¢ im wiecej uwagi. Te postacie oczywiScie nie maja,
nam tak wiele do zaoferowania jak Gorgonowa. Wspétczesni polscy dra-
maturdzy w znacznej mierze wyzbyli sie jednak naiwnej wiary w réwnosc.
Zamiast tej niemozliwej do spetnienia w porzadku dramatycznym iluzji bez
obaw réznicuja postacie, wprowadzajac do dramatu hierarchie. Jednoczes-
nie jednak dowodzg, ze nawet przy tak pociagajacej krélowej wydarzen,
jaka byla 1 jest Gorgonowa, postacie drugoplanowe maja swoje niezalez-
ne miejsce 1 zycie. Sa warte uwagi widza. W nowym dramacie kategoria
znaczenia 1 waznosécl zastepowana bywa wiec uwazno$cia, jaka odbiorcy
obdarowujg, postacie, o emancypacje ktérych zadbali autorzy dramatéow.
Niezalezno$¢é wyemancypowanych postaci nie wyrasta przy tym gltéwnie
z zabiegow konstrukcyjnych autoréw, ale raczej ze wspomnianego wczeéniej
poszerzonego researchu. Nie sposob, rzecz jasna, stwierdzi¢ jednoznacznie,
ze taka droge przeszta np. postaé Lusi z dramatu Janiczak. Kiedy jednak
zajrzy sie do przedwojennych dokumentéw sadowych, w ktorych znajduja
sie zaréwno zdjecia, jak i opisy denatki, latwo doj$¢ do wniosku, ze wy-
laniajacy sie z nich obraz pokiereszowanego ciata dziewczyny musiat zy-
skaé w wyobrazni autorki jaki$ stopien samodzielnoS$ci, ktory uwalniat ja
od cato$§ciowego konceptu dramatu o przedwojennej stynnej morderczyni.
Oczywiscie czytelnik lub widz teatralny nie moga mieé pewnosci, czy Sciez-
ka do poruszajacych stéw Lusi o jej martwym ciele przebiegala tak, jak ja
opisalem powyzej. Istotna w nowej polskiej dramaturgii jest jednak coraz
powszechniejsza wérdd odbiorcéw sztuki dramaturgicznej §wiadomosé,
ze efekty, ktore do nich docieraja, maja zrodto w rzetelnym, poszerzonym
»spotkaniu” twércéw z tematem i ze wszystkim, co go okala. Swiadomosé
domniemanej rzetelno§ci zmienia wrazliwos¢ odbiorcéw 1 kieruje nasza
uwage na 0w poszerzony obszar doSwiadczenia twérczego.
Emancypacyjny wymiar najnowszego polskiego dramatu wyrasta nie
tylko z nowych celéw, jakie stawia sie dzi§ sztuce dramatopisarskiej i dra-
maturgicznej, lecz takze z metod pracy. Wspomniany ,szeroki research”
u $wiadomych czytelnikéw lub widzéw wspiera przekonanie o rzetelnoSci
metod twoérczych. Z kolei nowe formy pracy zespolowej nad ostatecznym
ksztaltem scenariusza teatralnego pozwalaja potaczyé réznorodne doswiad-
czenia ekipy twércow zaangazowanych w dany projekt. Taka wielogtosowos§é
wspbélczesnej dramaturgii przywotuje na mysl koncepcje dialogicznosci, ktéra
opisal Michail Bachtin. O ile jednak rosyjski teoretyk wyprowadzal dialo-
giczno$¢ dziela z wielosci gatunkéw mowy oraz réznorodnosci kontekstow,
w ktérych wypowiadane stowa byly uzywane wczeéniej, o tyle wspétczesna
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dramaturgia, zwracajac sie w strone mniej uchwytnego doSwiadczenia,
eksploruje przede wszystkim réznorodnoéé postaw cztonkéw zespotu twor-
czego wobec podejmowanych tematéw. Niezwykle pouczajacym przykladem
dzialania takich réznic jest praca nad adaptacja dramatu Michaita Czecho-
wa Platonow, ktora prowadzili studenci krakowskiej PWST w 2014 roku.
Przygotowujac swdj spektakl dyplomowy, postanowili przedstawié¢ dramat
z czasOw upadajacej rosyjskiej arystokracji przez pryzmat wspélczesnego
doéwiadczenia Polakéw, ktérzy w latach 90. musieli konfrontowaé sie z pro-
cesami transformacji systemowej. W zalozeniach pracy dramaturgiczne;j
nie chodzito jednak o proste uwspodlcze$nienie dawnego dramatu. Autorzy
adaptacji wprowadzili do dziela odniesienia do popularnego w latach 90.
serialu Dynastia'* w celu ulokowania w jego przestrzeni polskiego marzenia
o bogactwie, ktore to bogactwo w §wiecie Platonowa wtaénie tracili dawni
arystokraci 1 ich otoczenie. Ten przewrotny koncept zestawienia utraty
marzen, ktorych nigdy nie zrealizowano, z upadajacym $wiatem rosyjskiej
arystokracji okazat sie niezwykle interesujacy, a jednocze$nie wspdtbrzmia-
cy z jednym z fragmentéw przywotanego juz wezeéniej monologu Jakuba
S. z dramatu Demirskiego. On takze dostrzegl te paradoksalna sytuacje
zatoby po zyciu, ktore nigdy sie nie zrealizowato:

zwlaszcza jezeli trzeba pochowac zycie aspiracje 1 wzory na przyszlosc ktore sie
jeszcze na dobre nie zaczely

W przypadku pracy studentéw krakowskiej PWST obok konceptu wazna
byla takze dramaturgia doéwiadczen, jakie on ozywial. Malgorzata Macie-
jewska 1 Tomasz Jekot zetkneli sie z tesknota za $wiatem Dynastii gtéwnie
za posrednictwem swoich rodzicéw, ktérzy ogladali rzeczony serial. Byto to
wiec doéwiadczenie czeSciowo zapoéredniczone, ale przeciez roéwnie wazne.
Obserwacja marzen rodzicow to czynnik z pewno$cia silnie wplywajacy na to,
co pozostaje w naszej pamieci, Swiadomosci 1 praktyce zyciowej. Dodatkowy
wymiar dramatyzacji pracy w przestrzeni doéwiadczen mtodych tworcow
przedstawienia ujawnil sie w momencie, kiedy okazalo sie, ze zaledwie
o kilka lat mlodsze kolezanki i koledzy autoréw adaptacji nie ogladali juz ze
swolimi rodzicami kultowego serialu o amerykanskim bogactwie. Ten brak
uzupelnili innymi do§wiadczeniami i obrazami fantazji o amerykanskim
micie. Znalazly sie wérdd nich piosenki, a takze niezwykle drogi samochéd
sportowy, ktory — choé¢ ostatecznie nie trafit do towarzyszacej przedstawieniu
projekeji — zostat uszkodzony przez jednego z mtodych aktoréw, co mozna
potraktowaé jako zdarzenie ze Swiata marzen.

4 Dynastia, serial telewizyjny, emitowany od 13.01.1981 do 11.05.1989 (w Polsce od
2.07.1990 do 19.12.1993).
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Opisanie tego, w jaki sposéb praca w przestrzeni osobistych doswiad-
czen przenosi sie na odbiér widzéw, jest zadaniem szalenie trudnym.
Zdradzajac nieco kuchnie pracy nad spektaklem, chcialem jednak przede
wszystkim zwréci¢ uwage na wazny dla mnie w tym artykule obszar
zmian w nowej polskiej dramaturgii, ktéry prowadzi do tego, co zostato
opisane wczeéniej jako sprawiedliwo$¢ epistemiczna. Postulat wystucha-
nia kazdego, kto chce nam co$ powiedzieé, wydaje sie doé¢ prosty w teorii.
W rzeczywisto$ci oddanie glosu kazdej jednostce jest szalenie problema-
tyczne. R6znorodnoéé jezykéw, ktore styszymy w naszym otoczeniu, nie
pochodzi od jednostek. To, co rozpoznajemy, to najczesciej rézne gatunki
mowy, dyskursy czy style méwienia, ktére lacza sie z usankcjonowanymi
grupami spolecznymi. Dlatego przemawia do nas koncepcja ,,gtosu pokole-
nia”. Glos indywiduum to w tradycyjnej sztuce literackiej najczesciej glos
bohatera méwigcego w imieniu szerszej spotecznosci. Nowy polski dramat
wylamuje sie jednak z tego schematu. Wspétczeéni autorzy tekstow 1 ada-
ptacji dramatycznych ujawniaja raczej swdj stosunek do kwestii, ktore
sa przedmiotami ich twoérczoéci, anizeli wypowiadaja sie w imieniu 0go-
hu. Poszczegdlne postacie dramatéw zyskuja zauwazalna niezaleznos$é od
gtownych bohateréw. W pracy nad projektem réznice, ktére wychodza na
$wiatlo dzienne, nie podlegajq sztywnym podzialom na pokolenia, klasy czy
inne grupy spoleczne. Nowy polski dramat w ten wlaénie sposéb oddaje
swoilm bohaterom — wiekszym 1 mniejszym — sprawiedliwo$éé epistemicz-
na, po$wiecajac im uwage na kazdym etapie pracy i w kazdym wymiarze
realizowanego projektu. W ten sposob zostaje przywrdcona sprawiedliwa
waga do$wiadczeniom indywidualnym, we wczes$niejszej dramaturgii
zazwyczaj ginacym w gorujacym nad calo$cig glosie bohatera lub grupy
bohateréw, ktérzy ustanawiali wzorce pokoleniowego do§wiadczenia, mo-
dele wlasciwego ujmowania rzeczywistosci czy perspektywy krytycznego
ogladu éwiata.
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