Marta Czemarmazowicz

Dramat jako (literacki) performans

,Prosze wyobrazi¢ sobie wielopietrowy dom w budowie, prze-
budowie, w procesie... Konstrukcie pozbawiong centrum, petng
wyjé¢ ewakuacyjnych, klatek schodowych, drzwi, zakamarkéw,
schowkéw, ale i nieoczekiwanych rozwiqzan przestrzennych, niewy-
miarowych pokoi, osobliwych korytarzy (...). Proces (prze)budowy
prowadzenia robét wydaije sie najtrafniejszq metaforq nowej dra-

maturgii (...), dramaturgii teatru postdramatycznego”!.

Od czterdziestu z gérq lat europejski teatr dqzy do istnienia poza dramatem — twierdzi
Hans-Thies Lehmann w monografii zatytutowanej Teatr postdramatyczny®. Sprowadza
sie to, méwigc ogdlnie, do przetamania nowozytne| tradycji teatru, w ktérej dramat sta-
nowit zasadniczy punkt wyjécia i odniesienia w pracy nad spektaklem, sam za$ spektakl
traktowano gtéwnie jak scenicznq realizacje ,partytury” dramatycznej. W latach siedem-
dziesigtych XX wieku, pisze Lehmann, ,doszto do pojawienia sie nowej wielopostaciowei
formy dyskursu teatralnego, okreslane; (...) mianem teatru postdramatycznego”®.

Okreslano go wczesniej jako ,teatr mieszanych $rodkéw” (Richard Kostelanetz), ,te-
atr obrazéw” (Bonnie Marranca), w Polsce jako ,teatr plastyczny”®. Nazwy méwiq same
za siebie — w featrze coraz wiekszq role zaczety odgrywa¢ takie $rodki, jak dzwiek, $wia-
tto, ruch sceniczny, przedmioty-rekwizyty, a takze media — ich rozwdj zresztq istotnie wpty-
ngt na te przemiane. Nie bez znaczenia byly réwniez formy widowiska, ktére pojawity sie
mniej wigcej w tym czasie (lub troche wezesniej): happening, environment, site-specific
i wreszcie performans. Ostatni z nich odegrat niebagatelng role w historii kultury wspét-
czesnej. Nie tylko zdominowat teatr (wiele spektakli czerpie dzi$ z idei i formy performan-
su), a wiec poniekqd i dramat, lecz takze — za sprawq Richarda Schechnera — zainicjowat
metode czy nawet dziedzine badan — performatyke?, ktéra sktania do interpretacji zjawisk
pozaartystycznych w kategoriach performansu®.
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Czym jednak jest on sam? Jesli uzna¢ performans za urzeczywistnienie dyskursu post-
dramatycznego, mozna by wyprowadzi¢ definicje z okreslajgcych 6w dyskurs stéw-kluczy:
zdarzenie, sytuacja?, autoreferencja, dekompozycja, rozszczepienie®. Zdaniem Lehman-
na istotne w teatrze postdramatycznym jest realne trwanie aktéw w chwili, w ktérej sie
zdarzajq?.

Specyfike tego teatru okreslajg takze cechy pokrewnych mu form — happeningu
i performansu: ,obie zajmuijq sie cielesng, emocjonalng i przestrzenng relacjqg mie-
dzy aktorami i widzami oraz badajg mozliwoséci uczestnictwa i interakciji; obie prze-
ciwstawiajq prezentacje (dziatanie w rzeczywistodci) re-prezentacji (mimesis fikcji), akt
— rezultatowi. W ten sposéb teatr zostaje zdefiniowany jako proces, a nie jako gotowy
rezultat, joko czynno$¢ tworzenia i dziatania, a nie jako produkt, jako dziatajgca sita
(energeia), a nie joko dzieto (ergon)”1°.

Zarysowane w sposéb najbardziej ogélny to historycznoteatralne postuzy mi do analizy
najnowszego dramatu polskiego. Postaram sie odpowiedzie¢ na pytanie o jego kondycje
w dobie odejscia od stfowa w teatrze, zastanowi¢ nad tym, w jaki sposéb formy performa-
tywne i nowe technologie wptynety na dramat (skoro stawia sie pytania o istnienie stowa
w nowszych formach widowiska, czemu by nie spyta¢, jak owe formy funkcjonujq w sto-
wie?). Wydaie sig, ze autorzy tekstow dramatycznych sq $wiadomi, ze stowo literackie wy-
kracza poza materialno$¢ ksigzki i tradycyjng scene teatralng; znajq poetyke happeningu,
slamu, performansu i dajg temu wyraz w swoich dramatach — czy to dla literackiej zabawy,
czy to na uzytek dalszej, performatywnej ,obrébki” tekstu. | wreszcie pojawia sie takze kwe-
stia metody: czym zaowocuje performatywna lektura dramatu?

Odkrywanie cech performansu w utworze niejoko  antyperformatywnym,
bo przede wszystkim werbalnym, moze wyda¢ sie karkotomne. Mozna je jednak dostrzec
nie w znaczeniu, lecz w funkcji stowa (kiedy na przyktad odgrywa ono w tekscie takg
role jak przedmiot w sztuce konceptualnej, objet trouvé, o czym jeszcze bedzie mowa).
Bywa tez i tak, ze dramatopisarze zupetnie wprost sugerujq performatywne przeznaczenie
swoich utworéw. W podtytule dramatu Jana Klaty figuruje uwaga do rezysera: ,wersja

03 (podstawowa) samplowanie i remiksy nie-wykluczone mile widziane”!?

, natomiast
jedna z postaci nazwana znakiem & jest, jak wskazuje jej opis, Artystg multimedialnym.
W spisie dramatis personae figurujq jeszcze: %, <, @ oraz $. Podobne imiona suge-
rujq podwaéing fikcjonalnoé¢ dramatu. Po pierwsze, znak zamiast imienia pozbawia po-
sta¢ podmiotowosci i czyni jg bardziej umowng, po drugie — wskazuje na przynalezno$é¢
do internetowej sieci, jakby na przekér (a wiec w duchu idei performatywnosci) zasadzie
tradycyjnego teatru dramatycznego — stwarzania iluzji rzeczywistego $wiata2.

7y Lehmann, op. cit., s. 164.
8 Ibidem, s. 63.

9 Ibidem, s. 164.

10 hidem, 5. 165.

1 Kiata, Usmiech grejpruta [w:] Pokolenie porno i inne niesmaczne utwory teatralne. Antologia najnowszego
dramatu polskiego w wyborze Romana Pawfowskiego, pod red. H. Sutka, Krakéw 2003, s. 99.
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Wré¢my jednak do kwestii podtytutu dramatu. Samplowanie i remiksy to terminy
wzigte z teorii muzyki elekironicznej, ktére oznaczajg odpowiednio technike umiesz-
czania w nagraniu fragmentéw, na przykfad powstatej wczeéniej piosenki czy pojedyn-
czych diwigkdw wzietych réwniez spoza muzyki (rodzaj muzycznego cytowania) oraz
— w znaczeniu czynnodci — typ przetwarzania jednej warstwy utworu, chociazby poprzez
podktad rytmiczny czy basowy, w celu zmiany charakteru nagrania. Wielu potraktowato-
by pewnie te wytyczne jako rodzaj artystycznej prowokacji. Jednak warto zastanowi¢ sie,
jaki bytby rezultat, gdybysmy pokusili sie o sample w tekscie literackim. A moze lepiej
spyta¢: jaki jest status stowa poddawanego tego rodzaju obrébce? Dowolno$é prze-
ksztatcania tworzywa dzwigkowego, ktérg zaktada samplowanie, pozwolitaby zapewne
na zmiane znaczen, rozbijanie stéw, zabawe ich brzmieniem i gramatykg — jak w poezji
lingwistycznej. Literatura w tym wypadku, niczym performans, ,niweczy czy dekonstruuje
kompetencje, kody i struktury teatralnodci [a literatura — kody i struktury jezyka — M.C.].
Zaczyna od teatralnej materii kodéw, ciat uwazanych za przedmioty, dziatan i przedmio-
téw wprzegnietych w znaczenie i reprezentacig”3.

W dramacie Klaty pojawia sie kilka sugestywnych didaskaliow (,SCENA 0. Bar-
dzo nie lubie didaskaliéw. Ale czasem nie mozna ich unikng¢”** oraz: ,KONIEC.
Albo i nie, moze jeszcze by¢ Epilog Ewentualny”18, ktéry istotnie nastepuje). Za per-
formatywny zabieg uzna¢ mozna takze nieco komiczny monolog w stylu hip-hopo-
wym (,Mam ktopot z mentalem. Nie walcze z nim wcale/ Jestem nocny jok autobus./
Co do celu nikogo nie dowioézt./ Jestem budynkiem grozqcym zawaleniem./ Zapiera-

"16) ktéry moze oznaczaé wskazéwke, by ,wmik-

igcym dech w piersiach zwgtpieniem
sowa¢” do spektaklu wypowiedzi w poetyce slamu'?. Najwigkszy performatywny poten-
cjat kryje sie jednak w owym dramacie (i w wielu zresztq innych) w tekscie pobocznym.
Ow kontrast urasta do rangi tendencii: autorzy tworzq didaskalia petne performatywnych
Jefektow specjalnych”, konstruujq jednak dialogi, ktére byé moze zdziwityby Sofoklesa,
ale czytelnika dramatéw Witkacego juz raczej nie.

Inna rzecz, ze te didaskalia z punktu widzenia performatywnosci sq niezwykle cen-
ne, poniewaz — z jednej strony — za sprawg obnazania procesu twérczego sktaniajg
do tego, by spojrze¢ na nie jak na 6w akt twérezy, a nie jak na rezultat pisania, gotowe
dzieto. | z drugiej strony — mozna dopatrywaé sie performatywnych nawigzan w utworze,
ktory w bezposredni sposdb nawigzuje do tej estetyki i metody. Chodzi tu o to, by tekst
~Okazywat sie dramatyczny przez wbudowang wen ustawiczng i powtarzalng gre stwa-
rzania i wymazywania, préby i odgrywania, utrwalat charakter palimpsestu, ktgcza,

13 . Carlson, op. cit., s. 221.
14 Klata, op. cit., s. 101.
15 bidem, s. 130.
16 .

Ibidem, s. 116.
17 jak pisze Carlson, ,ten styl méwionego performansu, wykorzystujgcego rymy i rytmy hip-hopowe, wywotat
w latach 90. ogélnokrajowe zainteresowanie dzigki obiegowi hip-hopowych albuméw i samych performeréw,
ktérzy pojawili sig na zawodach poezji méwionej, zwanych poetry slams, w kafejkach, szkotach i przestrzeniach
eksperymentalnych rozsianych po catej Ameryce”. M. Carlson, op. cit., s. 191.
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zacierat skutecznie granice ramy, likwidujgc ostroé¢ podziatu na obszar gtéwny i mar-
ginesy, [by — M.C.] tekst ustanawiany byt (...) kazdorazowo w ruchu, tworzyt sie poprzez
dziatanie”18,

Istotnym wskaznikiem ujawniania procesualnosci jest ekspresja autorskiego ,ja” wi-
doczna w oratorskich popisach czy ostentacyjnym pogrywaniu z konwencjq tradycyjnego
zapisu tekstu pobocznego. Oto ,projekt” scenografii piéra Julii Holewinskiej, autorki
dramatu Wodewil:

,Biaty fotel ustawiony tytem. Ale tytem do czego? Do kogo? Za fotelem, a moze przed — czarna
$ciana, a moze nie $ciana. Stary telewizor, cho¢ kio wie? Moze jest rok piecdziesigty siodmy?
Za oknem pies (...). Dziwny pies — szczeka. Hau, hau, hau, ale nie — to miau, miau, miau
— wigc to kot. Tylko czyj2 Pani Zosi czy wujka Henka? Wujek Heniek? Ma Krzyz Komandorski. Po-
wstaniec, ale moze i komunista — kto to wie? Czy jest na liscie? Wujek Heniek, pani Zosia, maty
Waldek — tam. Czyli gdzie? Za oknem pies, znaczy kot. Stop”1®.

Juz pierwsze sfowa sq wymowne — chodzi tu przeciez nie tylko o wy$mianie drobia-
zgowych instrukeii kierowanych do rezysera, lecz tokze o kwestie wzglednosci przestrzeni
w featrze — co to bowiem znaczy: ustawi¢ co$ TYLEM do kogo$ lub czegos, jesli per-
formans ,wychodzi” poza przestrzen teatru, skoro bierng widownie zastepuie sie inte-
raktywnym kontaktem z odbiorcq. Wujka Henia i Pani Zosi istotnie ,nie ma na liscie”
ani w akcji dramatu, ale dlaczego mieliby by¢? | dlaczego autorka miataby autorytamie
okresla¢ szczegdly jego realizacji w didaskaliach? Ostentacyjnie wiec pozbawia sie tego
przywileju, pewnie po to, by uzmystowi¢ samq przemiane w mysleniu o funkcji dramatu.

W utworze Szymona Bogacza W imie ojca scena pierwsza rozpisana jest na dialog
JA z... JA. Oba wcielenia ,JA” méwig do siebie z offu. Bytoby im (mu?) zapewne wy-
godniej w monologu, jednak autor stworzyt swoje alfer ego (2) pod dwiema postaciami,
by podwazy¢ zasade dialogu, fundamentalng dla dramatu. Jak pisze Anna Krajewska,
istotne w mysleniu performatywnym jest ,podkreslenie mozliwosci opisu procesu twor-
czego poprzez zlamanie opozycji miedzy wewngtrz- a zewngtrztekstowymi kategoriami
rol osobowych”29.

Miedzy kwestiami JA w dramacie Bogacza w didaskaliach zawarte sq wskazéwki
z dosy¢ watpliwg mozliwosciqg realizacji: ,pojawia sie ocean”, dalej: ,pojawia sie jeszcze
piekniejszy i jeszcze bardziej btekitny ocean”, i wreszcie ,pojawia sie najwyzszy wiezowiec
na $wiecie i najbardziej szklany”2!. Mozna by oczywiscie w realizacji uciec sie do multi-
mediéw, ale podobna kpina z didaskaliéw oznacza¢ moze réwniez odwrét od teatralno-
4ci i nastawienie na jedynie czytelniczy odbiér dramatu, bo céz — parafrazujge klasyka
— po dramatopisarzu w czasie postdramatycznym.

O krok dalej idzie Szymon Wréblewski, ktéry we wstepie dramatu Powierzchnia pro-
ponuje nastepujqcy sktad osobowy postaci: ,cztery matki z brgzowymi garnkami petnymi

18 5 Krajewska, op. cit.

19 Holewinska, Wodewil, ,Dialog” 2007, nr 7-8, s. 43.
20 5 Krajewska, op. cit., s. 11.

2, Bogacz, W imie ojca i syna, ,Dialog” 2009, nr 11.
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rosotu, dziewie¢ oséb chorych na aids (...), trzy dorodne pielgrzymki pgtnikéw ze znakami
(-..) zespdt mazowsze (...) oddziat zotnierzy w iraku (...) do tego aby byto kontrowersyjnie
dziesieciu gejow pieprzqcych sie w rytm jakiej$ znanej melodii i ze dwie albo trzy lesbijki
w strojach biskupich”22, co oczywiscie lepiej odczytywa¢ jako wpisang w dramat krytyke
pomystéw rezyserskich i dramaturgicznych niz jako $wiety nakaz inscenizaciji.

Niezwykle ciekawie na tle teorii performatywnej prezentujq sie didaskalia w drama-
cie Pawla Passiniego zatytutowanym Odpoczywanie®3, ktéry stanowi zapis powstatego
wczesniej spektaklu. Akcja samego utworu osadzona jest na przetomie XIX i XX wieku
i dotyczy loséw dzieci Wyspianskiego po jego $mierci. Na przekér estetyce teatru tamtego
okresu zaprojektowano (a raczej: opisano) performatywne przedstawienie, odwotujqc sie
do technologii i nowoczesnych mediow (jako sie rzekto, media w performansie wypierajg
stowa?4), cho¢ same didaskalia majg dosy¢ tradycyjng postaé (to znaczy nie zatrzymuijg
uwagi na samych sobie i nie wchodzqg w dyskusije z tradycjq tekstu pobocznego):

.Scena przedstawia kawat zaoranej polskiej ziemi o lekko brunatnym odcieniu. Na dal-
szym planie przywotujgca na my$l ramy obrazéw konstrukcja: centralnie umieszczony w roli ka-
tafalku fotel dentystyczny. Po lewej stronie gromadka Internautéw z laptopami — piszq.
Po obu stronach sceny lekkie pasy tiulu, na ktérych wyswietlane sq ich komentarze.
Ciqg opalizujgcych niebieskawych liter biegnie nieprzerwanie niczym encefalogram.
Po prawej stronie Mistrz Ceremonii Pogrzebowych (...) gra na organach Hammonda
M30725 [wyréznienia — M.C.].

Wracajgc do kwestii przemieszania kategorii rél osobowych, musimy zauwazy¢,
ze wyrazem $wiadomoséci metateatralnej czy performatywnej sq jeszcze dwa inne za-
biegi wskazujgce na umowno$¢ przedstawiania didaskaliéw i dialogéw. Oto w drama-
cie Mateusza Pakuty Biaty dmuchawiec didaskalia stylizuje sie na zindywidualizowang
wypowiedz pojawiajgcych sie w tekécie postaci, a w utworze Klary Bielawskiej Zrazy
— odwrotnie: posta¢ dramatu wypowiada tekst poboczny z uwagami na swéj temat:

JMAZ Maqz siedzi na wygodnej kanapie, a ona robi striptiz. W jej wykonaniu to jest bardzo
subtelne. Siada mezowi na kolanach i gtaszcze go po wlosach i twarzy. Powoli rozbiera meza
i po chwili juz sq razem. Mqz zasypia szczedliwy”28.

Biaty dmuchawiec Pakuty jest rodzajem reportazu. Dwoje infeligentnych, dowcip-
nych ludzi (w tym autorskie ,ja”) udaje sie do niewielkiego miasteczka, by w toku roz-
méw z jego mieszkaricami odkry¢ tajemnice zagadki kryminalnej. Wéréd rozméwcow
znajdujq sie osoby niespecjalnie btyskotliwe, a nawet bezdennie gtupie (,turbolaski”
z solarium, bezmyélna gawied? sqsiedzka, pustawa kelnerka w lokalu ,Lody napoje”,
¢wierdinteligentny ksigdz). W didaskaliach, utrzymanych zazwyczaj w poetyce reportazu,

22 5;. Wroblewski, Powierzchnia [w:] Echa, repliki, fantazmaty. Antologia nowego dramatu polskiego, pod red.
M. Sugiery, A. Wierzchowskiej-Wozniak, M. Bajera, Krakéw 2005, s. 299, 302.

25p Passini, Odpoczywanie, ,Dialog” 2009, nr 2.

24 . Carlson, op. cit., s. 173.

25p Passini, op. cit., s. 52.

26 Bielawska, Zrazy, ,Dialog” 2007, nr 7-8, s. 30.
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a wiec zwiezlych, konkretnych i tresciwych, pojawia sie fragment tekstu pobocznego,
stylizowany na wypowiedz mieszkancéw miasteczka:

,Z domu obok wychodzi mezczyzna koto trzydziestki ale inny a obok niego wychodzi kobie-
ta koto trzydziestki ale tez inna i w ogdle troche nie wiadomo kim oni sq. Dziwimy sie wobec
nich bo chyba i ja i Karolina kogo$ sobie w nich przypominamy. Moze ksiedza w tym mezczyznie,
a w kobiecie ktérgs wiascicielke? Ale w sumie jakiego barmana? No w kazdym razie ja na pewno
sobie kogo$ przypominam tylko tak na sto procent to nie wiem kogo”2”.

Poszczegolne typy wypowiedzi dramatycznej przestajg miesci¢ sie we wiasci-
wych im konwencjach (zwiezte, neutralne didaskalia), funkcjach (dialog jako prze-
strzen rozmowy bohateréw), rolach instancji nadawczo-odbiorczych (pewnym novum
jest tak wyrazna, podmiotowa sygnatura w didaskaliach czy odbiorca wpisany w tok
akcji). By¢ moze to tylko dramatyczne eksperymenty, ktére nalezy rozpatrywad jedynie
w kontekscie tradycji historycznoliterackiej, moze jednak sq one réwniez odpowiedzig
na pewne tendencje w rozwoju teatru i performansu?

O tym, ze dramat ,wykracza” poza swéj materialny zapis i ,projektuje” performans,
$wiadczq tez inne sygnaty, paradoksalnie w owym zapisie (bo w czymze innym) ukryte.
Oto poczgtek dramatu Szymona Wréblewskiego pod tytutem Puzzle?8:

»drogi czytelniku/ prosze o wylqczenie telefonéw komérkowych/ biperéw/ wspétlokatoréw/
wspoétmatzonkéw/ i innych urzqdzen przywotawczych/ ze wzgledu na nietypowy zapis i tre$¢/ upra-
sza sie réwniez o niefotografowanie/ i niepowielanie przy uzyciu kserokopiarki/ w celu unikniecia
niedomoéwien i metafor/ oto elementy potrzebne do wywotania tego $wiata:

MIEJSCE okreslone okolicznosci

CZAS wsrod ludzi

BOHATEROWIE wybrani”2®.

Nawet jesli zartobliwy ton tekstu nie pozwala traktowaé go zupetnie serio, trudno
zlekcewazy¢ sygnat pewnej tendencji. Podczas gdy didaskalia stajg sie coraz bardziej
umowne i ogdlne (,okreslone okolicznosci”, ,bohaterowie wybrani”), z coraz wigkszym
zapatem prezentuje sie metateatralng otoczke spektaklu (teatr w teatrze®®): bohaterami
stajq sie widzowie, postaci w dramacie proszq o wytqczenie telefonéw komérkowych,
do gtosu dochodzi... kurtyna (o niej jeszcze wspomne) itd. W utworze Wréblewskie-
go naktada sie sytuacje uczestnictwa w spektaklu (widownia, telefony, fotografowanie,
osoby towarzyszqce) na akt lektury (nietypowy zapis i tres¢, zwrot ,drogi czytelniku”),
w efekcie 6w czytelnik jest przewrotnie proszony o wiasciwg sytuacji teatralnej ostroz-
no$¢ w obcowaniu ze stowem przez niego czytanym. Czyzby oznaczato to — abstrahuije
od zartobliwo$ci przekazu — szczegélng, pozawerbalng ekspozycije stowa? Tak czy ina-
czej, podobny typ metateatralosci jest zjawiskiem bliskim performatyce.

27 . Pakuta, op. cit., s. 17.
28, Wréblewski, Puzzle, ,Dialog” 2006, nr 1, s. 22, 23.
29 |bidem.

30 7ob. A R. Burzyniska, Mechanika cudu. Strategie metateatralne w polskiej dramaturgii awangardowej, Krakéw
2005, s. 24.
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.Kazdy wystep publiczny — jak powiada Richard Schechner — jest osadzony w jakichs szer-
szych wydarzeniach czy kontekstach. Okreslajg go granice performansu. Nietatwo powiedzie¢,
gdzie konczy sie ten szerszy kontekst, a zaczyna normalne zycie. (...) Pomimo niejasnoéci wazne
jest, by 6w szerszy kontekst czy wydarzenie zrozumie¢, poniewaz nadajq one wystepom przynajmniej
niektére ze znaczen, kierujge ludzi, zasoby i energie ku wystepowi, przezen i od niego”3!.

Dos$¢ przewrotng metateatralng gre z czytelnikiem poprowadzit w swoim dramacie
Michat Walczak. Utwér zaczyna sie monologiem... Kurtyny, ktérg (ktérego?) w pierw-
szych stowach bierzemy za vosobiony element wyposazenia teatru: ,Kurtyna jestem. Zo-
statem wybrany, bo jestem duzy, szeroki, i w zwigzku z tym zastaniam co$, co dzieje sie
z tytu...”32. Dos¢ szybko mozna jednak nabra¢ podejrzen, gdy monolog przeistacza sie
w rodzaj politycznego przeméwienia. W toku akcji okaze sie, ze Kurtyna to nazwisko
pracownika teatru, kiéry niegdyé nomen omen obstugiwat kurtyne. Znamienne zresziq,
ze zostat zwolniony, wszak kurtyna to atrybut teatru dramatycznego.

Istotnym wskaznikiem performatywnosci dramatéw (chodzi mi tu zwtaszeza o ekspo-
nowanie procesu twérczego) i zarazem znamiennym dla tej metody badar elementem
metateatralnym jest projektowanie w tekécie odbiorcy dramatu czy spektaklu i zacheta,
by wigczyt sie on w akt powstawania utworu.

Prosba podmiotu w dramacie Powierzchnia piéra Szymona Wréblewskiego jest,
co prawda, przesycona ironiq, ale wymownie okreéla role czytelnika, a takze wiele
mowi na temat wytyczonej przez mtodg dramaturgie granicy ingerencji w jezyk (zaréwno
w jego wewnetrzny system, na przyktad interpunkcie, jok i w jezyk konkretnego dramatu):

Ldrogi czytelniku/ uratuj postacie od chorej wyobrazni autora/ wez do reki przyrzqd piszqcy
postaw/ kropki/ przecinki/ nawiasy/ i inne znaki przestankowe/ wstaw duze litery/ a nawet wiecej/
opu$¢ granice swoich przyzwyczajen i stwérz/ wiasne znaki przestankowe/ przecinkostopy/ mnogo-
nawiasy/ stokropki/ tylko w ten sposob wyznaczysz pewne granice/ powierzchni”33.

Projektowana tu procesualno$é i interaktywnosé¢ to podstawy realizacji takich wido-
wisk, jak happening czy performans.

»Uczestnictwo« — pisze Schechner — stanowito sztandarowe hasto licznych happeningéw i wy-
darzen teatralnych (...). Dzisiejsze instalacje interaktywne i performance w Internecie, gdzie uczest-
nicy sq zarazem wspottwércami, kontynuuijq te tradycje”34.

Jak twierdzi natomiast Erika Ficher-Lichte w Estetyce performatywnosci, procesual-
no$¢ jest istotq nowego teatru i dziata dwubiegunowo: ,dziatania wykonawcéw majq
na celu ustanowienie okreslonej relacji z widzami, za$ dziatania widzéw albo potwier-
dzajg proponowang im przez wykonawcéw definicje wspélnych relacji, albo tez starajg
sie jq zmodyfikowa¢, czy zastgpi¢ jakgs inng”3®. Skoro wiec, pisze badaczka, owe re-
lacje znaczq to, czym faktycznie sq, odznaczajq sie autoreferencyjnosciq, ustanawiajq

sty Schechner, op. cit., s. 277.

52 M. Walczak, Podréz do wnetrza pokoju [w:] Pokolenie porno, op. cit., s. 401.

35, Wréblewski, op. cit., s. 299.

34z Schechner, op. cit., s. 292.

35 £ Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, tum. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw 2008, s. 35.
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rzeczywisto$¢, a zatem stanowiq performatywy w sensie Austinowskim38, by powrécié¢
do pierwotnej postaci tego znaczenia.

Ciekawie rzecz sie ma z performatywnym wymiarem dramatu w obrebie tekstu gtéw-
nego, bo nie tylko didaskalia skrywajg podobny potencjat scenicznej realizacji oraz lek-
tury. Wydaie sie, ze ogélng zasadq, by tak rzecz, literackiego performansu w dramacie
iest autonomizacja jezyka i méwienia®?: wytrqcanie stowa z mechanizmu komunikacji,
z oczywistosci znaczenia, z regut gramatyki i traktowanie go jak tworzywa, w tym sen-
sie, ze na przyktad ,wyrazne luki, nagte przerwy i niemozliwe do zniesienia kontradyk-
cie, podobnie jak niezrecznoéci w postugiwaniu sie jezykiem i catkowita utrata nad nim
kontroli, stajq sie materiatem spektaklu”®®. Stowa w dramatach (powréémy do celnej
metafory z obszaru muzyki elektronicznej), ,sampluje” sie, ,remiksuje”, przetwarza, zwie-
lokrotnia, przyglgda sie im w nowym $wietle, jakby byly objets trouvés niczym przedmioty
w pracach Marcela Duchampa®?, wkleja sig je jak ready mades w wypowiedz stylistycznie
im obcq. Cate formuty uktada sie w refreny, graficznie rozmieszcza sie je w kolumnach,
uktada wzory z liter i stéw. Sq to zabiegi bliskie literackim efektom: poezji lingwistycznei
czy konkretnej, przeniesione w obszar dramatu. Mozna oczywiécie poddawaé je czysto
literaturoznawcze| analizie, wydaje sie jednak (a niekiedy autorzy piszq o tym wprost),
ze w niektérych utworach stowa wytrgcone z funkcji, o ktére byémy je podejrzewali,
utozone w przedziwne formy plastyczne, maiq sie sta¢ narzedziami rezysera performansu
i same w sobie uktadajq sie w instruktaz artykulacji mowy dla performera.

Najbardziej rzucajqcy sie w oczy przyktad takiego potraktowania jezyka mozna zna-
lez¢ w dramacie Michata Zdunika pod tytutem Lalki®®. W pierwszych jego stowach po-
jawiajq sie takie inscenizacyjne rady: ,Nie zaznaczam zadnych uwag co do sposobu
gry, scenografii i méwienia poszczegdlnych kwestii. Jedynymi sugestiomi artykulacyj-

741 Ty ewentualny odtwérca ma spore

nymi sq graficzne zapisy poszczegélnych stéw
pole do popisu, poniewaz graficzna fantazja autora jest dosy¢ bogata. Bywa, ze zdania
podzielone sq na sylaby — by¢ moze po to, by odda¢ w zapisie rytm tkania postaci:
(cytuje jedynie z zachowaniem odstepéw: ,wy do stan cie/ wy do stan cie/ wy do stan cie
/ m /nie/ e/ stqd/ stqd”, s. 177) — albo rozcztonkowane zostajq nawet na mniejsze ele-
menty — rozsypane na bieli kartki pojedyncze litery (zdanie ,rozpadam sie”, s. 177). Stéw
w owym dramacie pozbawia sie réwniez spacji, by odda¢ szybkie tempo i bezmys$lnosé¢
szczebiotliwego stowotoku: ,poznatamtegomezczyznenaoboziezeglarskimbyttakidojrzaty
starszyokilkalatpowiedziatzezabierzemniewgéryidorestauracji” (s. 179), a w dzwigkona-
$ladowczym fragmencie (,ciuch-ciuch, ciuch-ciuch”, s. 181) utozenie stéw oddaje ruch
przemieszczania sie pociggu. Co ciekawe, autor dramatu jest studentem muzykologii,

56 Ibidem, s. 27.

37 Zob. H.T. Lehmann, op. cit., s. 241.

38 |bidem.

39 |bidem.

40 . Zdunik, Lalki, ,Dialog” 2010, nr 7-8.
M bidem, s. 172.
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wiec zabieg rytmizowania stowa traktuje zapewne $wiadomie. Oto fragment jego wypo-
wiedzi z wywiadu przeprowadzonego przez Justyne Jaworskg:

,Bardzo waznym elementem muzycznym sq dla mnie rytmiczne powtérzenia, bo maijq two-
rzy¢ efekt nie tyle hipnotyczny, to zte stowo, ile transowy. To, co robig w muzyce minimalisci
— Michael Nyman czy wczesny Philips Glass — jest dla mnie bardzo mocne. (...) W mysleniu o catosci
tekstu tez przydaje mi sie doswiadczenie kompozytorskie”42.

To jest zresztq z gruntu postdramatyczna strategia. Przywotajmy stowa Hansa-Thiesa
Lehmanna:

»Zamiast jezykowego przed-stawienia sytuacji i stanéw pojawia sie »postawienie« gtosek, stéw,
zdan, dzwiekdw, ktérymi nie tyle kieruje jaki$ »sensc, ile prawa scenicznej kompozycji, dramaturgii
wizualnej, ktéra nie jest prymarnie zorientowana na tekst”43,

Dialogi innych dramatéw nietypowo ulokowane w zapisie (czesto w dwoch lub wie-
cej kolumnach) spetniajg rozmaite funkcje. Czasem trzymaijq sie w ryzach komunikagiji
(w tym sensie, ze przedstawiajg one zdarzenie przypominajgce rozmowe), ale rozmiesz-
czono je w dwoéch tekstowych ,stupach”, by na przyktad, domyslam sie, odda¢ zamet
konwersacji wielu ludzi w réznym stanie na imprezie, ktéra, cytujgc didaskalia, ,jest jakas
totalna”#4. W lewej kolumnie ptynie chaotyczny potok stéw postaci:

LON”, w prawej — nie lepszy — ,JEJ”: ,ON ma na imie/ ma na imie/ ma na imie/ Domi-
nik/ Modest/ Aleks/ lwo/ younger/ ale senior/ assitance/ nie pierdolit sie/ tego nie napiszemy/
nie pierdolit sig/ i w koncu sie spakowat/ zdjecia robit od dziecinstwa”4? itd., ,ONA oprécz tego,
ze ma by¢ zajebiécie/ ma by¢ jeszcze pieknie/ pigkni ludzie/ i piekne przedmioty/ jest modelkq
i redaktorkgq (...) ostatnie siedem miesiecy spedzita/ w Tybecie/ Tybet powinien by¢ wolny/ buddyzm
jest taki radosny/ ha ha ha ha/ ha ha ha ha”4€ itp.

Trudno zgra¢ te dwa dialogi w toku linearnej lektury, bardziej wiec stuszne wydaje
sie przypuszczenie, ze chodzi tu raczej o oddanie wielogtosowosci (wielo-, a nie dwu-
gtosu, poniewaz wyrazy nie uktadajq sie w zaden logiczny ciqg, prawdopodobne wiec,
ze sq zapisem ,zastyszanych”, pojedynczych stéw). Graficzny uktad umozliwit przedsta-
wienie gwaru wielu ,small talkéow”.

Bardziej zastanawia pomyst rozpisania dialogu (2) na cztery kolumny w dramacie
Klary Bielawskiej, zwtaszcza ze stowa przybraly tu posta¢ indeksu bez syntagmatycznych
pofqczen. Mozna sie jednak domysla¢ pewnej reguty — otéz stanowiq one wykaz pojec¢
okreslajgcych priorytety i zainteresowania postaci reprezentujqcych stereotyp kobiety do-
mowej i przecietnego bezmysinego ,faceta”. | tak ,dialog” postaci matki wyglgda naste-

pujgco: ,stét/ rodzina/ dziecko/ krzesto/ obiad (...)"4?, a meza — ,dupa/ positek/ zona/

12 Konstrukcji nie ma i nie bedzie, rozmowa Justyny Jaworskiej z Michatem Zdunikiem, ,Dialog” 2010, nr 7-8,
s. 195,

43 4 T Lehmann, op. cit., s. 240.

44 p Demirski, From Poland with love [w:] Made in Poland. Dziewig¢ sztuk teatralnych, pod red. H. Sutka,
Krakéw 2006, s. 98.

5 bidem, 5. 98-99.
48 |hidem, s. 98-99.
7 Bielawska, op. cit., s. 24.
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mqz/ cycki/ tézko/ (...) samoch6d”48. Moze nalezy to czyta¢ jako zamyst krytyki podob-
nego myslenia, a pojedyncze stowa, wypreparowane z poszczegélnych — powiedzmy
na wyrost — dyskurséw, w tej postaci wydajq sie wyrazistsze, wiec i krytycznie skuteczniej-
sze. By¢ moze dla autorki okazata sie inspirujgca poetyka happeningu. Michael Kirby
definiuje go jako ,celowo skomponowang »forme teatralng«”, w ktérej jednak ,rézne
elementy alogiczne, w tym dziatanie bez wzorca, uktadajq sie w rozcztonkowang struk-
ture” 49,

Inng strategiq wyszczegélnienia frazy (w tym samym, zdaje sig, celu) jest jej zwielo-
krotnienie. W wypowiedzi CHORU w dramacie Tykocin Pawta Demirskiego i Michata
Zadary®®, stylizowanej na antysemicki betkot, fraza ,polacy sq porzqdni” powtarza sie
dwukrotnie, ,ale zydzi” — pieciokrotnie, dziesie¢ razy z rzedu pada zdanie ,bo zydzi
sq niewdzieczni”®!. Swojq drogg éw zabieg multiplikacji moze tez stuzy¢ nadaniu mo-
notonii i zapewne tez odebraniu powagi podobnym sqgdom. Do$¢ istotng role odgry-
wa tutaj (i w innych dramatach z zaskakujgcym zapisem stéw) czytelnik. Dialogi nie sq
bezposrednim przekazem — znaczenia wypracowujq sie w aktywnej lekturze, jak mozna
rzec za Anng Krajewskq — dramat ustanawia sie w ruchu, tworzy sie przez dziatanie®2,
a odbiorca przyjmuje role aktora rozgrywajgcego tekst®3. Ten mechanizm tekstotwérczy
przechodzi zatem w akt performatywny®4.

W dramacie Jana Klaty We?Z, przestan®® kazdg scene otwiera ten sam fragment tek-
stu: didaskalia wprowadzajgce przestrzen przejécia podziemnego ,uswigconego krwig
Polakéw”, w ktérej posta¢ ZACZEPA (kloszarda) wypowiada wcigz te¢ samqg prosbe
o pare gorszy. Po pierwszym zetknieciu z tekstem traktuje sie go jak dobry ,cytat z rze-
czywistodci”, bardzo zrecznie oddaje bowiem autentyczne zwyczaje jezykowe zebrakéw.
W zmultiplikowanej postaci fraza uzyskuje taki status jok, nie przymierzajge, postaé
Marylin Monroe z popularmego popartowskiego dzieta Andy’ego Warhola pod tytutem
Dyptyk Marylin Monroe z 1962 roku. Zabieg zwielokrotnienia odbiera stowom przy-
wilej referencji (w sensie odwzorowania realiéw), lecz przydaje mocy... autoreferencii.
To jest zresztq reguta catego dramatu: autor z niezwyktym wyczuciem niuanséw jezyka
prezentuje dialogi postaci w typie ,facet z grubym karkiem, ztotym tancuchem i tatu-
azami”, nadaje im jednak w Witkacowskim stylu imiona, ktére nie mogtyby w wiek-
szoéci przypadkéw funkcjonowaé nawet joko ksywy, i podkresla tym samym umow-
no$¢ paradoksalnie realistycznego przedstawienia: WIDZEWPEDAYWDUPESPRZEDAL,
PRZYRUCH, AGENT 0,0000007, StOWAStOWAStOWA (ciekawe, co na to ostat-

nie powiedziatby Szekspir), co ostatecznie odzegnuje tekst od intencji mimetycznego

48 |bidem.

9\, Kirby, Happenings: An lllustrated Anthology, New York 1965, s. 47 [cyt. za:] M. Carlson, op. cit., s. 159.
50p Demirski, M. Zadara, Tykocin, ,Dialog” 2009, nr 5.

51 Wszystkie trzy cytaty pochodzq ze strony 43. w tym dramacie.

52 Krajewska, op. cit., s. 10.

53 Ibidem, s. 11.

54 Ibidem, 5. 145.

55 ) Klata, We, przestari [w:] Echa, repliki, fantazmaty, op. cit.
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odwzorowania. Podobnie funkcjonujq dialogi w niby-rodzinnej rozmowie bohateréw
dramatu Marka Kochana pod tytutem Argo. Misterium komercyjne z udziatem Krzysztofa
Kamila®. W zupetnie niesktadnej niby-rozmowie padajg wcigz te same kwestie ,repre-
zentujgce” poszczegdlne role w stereotypowej rodzinie: ,chcesz nalesnika czy krokieta
moze”, ,nie klocécie sie chtopcy”, ,jak moéwisz do matki”®7?, tworzqc performatywny efekt
Jremiksu” (utworu z sampli).

Ciekawie wreszcie prezentuje sie rezyserska koncepcja stowa Pawta Passiniego. Przy-
wotam fragment cytowanego juz tekstu pobocznego:

,Po obu stronach sceny lekkie pasy tiulu, na ktérych wyswietlane sq ich [internautéw — M.C.] ko-
mentarze. Cigg opalizujgcych niebieskawych liter biegnie nieprzerwanie niczym encefalogram”3®.

Stowo w tym performerskim rozwigzaniu scenicznym nie traci wartosci werbalnej
(autor proponuje wyswietli¢ w ten sposéb komentarze pisane na laptopach), ale zysku-
je — wizualng, na wstegach materiatu i w kolorowym $wietle funkcjonuje ono réwniez
joko ornament i stanowi tworzywo $ciéle plastyczne. Za Bonnie Marrancq i Richardem
Kostelanetzem wypada zwréci¢ uwage na postdramatyczne z ducha dgzenie do wyra-
finowania kodéw percepcyjnych, wypracowane dzieki natozeniu na siebie rozmaitych
medidéw za pomocq réznych technik®®.

W dramacie Marka Kochana Argo umowno$¢ przekazu siega zenitu. Niektorych
postaci nie sposéb scharakteryzowa¢, poniewaz pojawiajqg sie joko no$niki wypowiedzi
réznego typu, jakby jedynie pod pretekstem wyrazenia pewnych kwestii. | tak jedna z po-
staci, Jazon, zdaje sie niekiedy kolegq barczystych bohateréw z dramatu Klaty (,to moja
kaska to moja laska to bryka nie fikaj nie brykaj no!”, s. 60), innym razem uderza w ton
zarliwej zeromszczyzny (,Migsem moim i krwig mit sie wykarmi. Kruki mnie nie rozdziobig
i wrony. Bede nawozem Nowej Rzeczpospolite|”, s. 70), a gdy, parafrazujgc dialog, tadu-
je towar (zapewne odurzajqcy) do woreczkéw, zdarza mu sie ,moéwi¢” Baczyriskim (,znéw
wedrujemy cieptym krajem/ malachitowgq tgkg morza”, s. 82).

Poza kwestiami multiplikacji stéw oraz graficznego czy plastycznego myslenia o jezy-
ku pojawia sie jeszcze inna tendencja wykorzystania stowa w zamysle performatywnym.
Niektérzy twércy dramatu w duchu awangardy rozbijajqg stowa, by na przyktad ,nastu-
chiwa¢” brzmienia wyabstrahowanych ze znaczen sylab bqdz gtosek albo wywraca¢
na nice jezykowe automatyzmy. Tq drugq intencjq kieruje sie Pawet Demirski w utworze
From Poland with love, bawi sie bowiem wytartymi formutami typowymi dla rozmowy mie-
dzy sprzedawcq a klientem w sklepie. Postaci w dialogu wielokrotnie powtarzajg pytanie
#CO jeszcze?”, by zamkng¢ rozmowe osobliwg kodq, ktérq zapisze bez podziatu na role:
Jreszty nie trzeba/ reszty nie trzeba/ reszty nie/ reszty nie/ bez reszty/ bez reszty/ bez”9).
Podobna fraza pojawia sie w utworze trzykrotnie, co poteguje wrazenie dzwigkowej kopii.

56 M. Kochan Argo [w:] TR/PL. Bajer, Kochan, Mastowska, Sala, Wojcieszek. Antologia nowego dramatu polskie-
go, wstep A. Tuszyniska, Warszawa 2006.

57 Ibidem, s. 60.

58 p Passini, op. cit., s. 52.

59 75b. M. Carlson, op. cit., s. 173.

60p Demirski, From Poland with love, op. cit., s. 75.
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W performatywnej realizacji mozna by zapewne uzyska¢ ciekawy muzycznie i poetycko
efekt ,zdartej ptyty” — moze taki byt tu zresztq zamyst.

W innym dramacie, Powierzchni Szymona Wréblewskiego®!, dialog zaczyna sie
jakby pogrqza¢ w absurdzie pod wptywem chwilowej fascynacji brzmieniem gtosek,
ktéra stata sie udziatem autora tekstu podczas dramatopisarskiej pracy:

+ON 2 zona jerza

ONA ja zona

ON 2 jezyna

ONA jarzyna

zZUupa jarzynowa

risotto jarzynowe”$2,

Podobny zabieg jest wyrazem performatywnej wrazliwoéci (ktéra wiasciwa byta
juz wczeéniej Mironowi Biatoszewskiemu, wyprzedzajgcemu swojg epoke). Czy nie cho-
dzi tu o performatywny zapis aktu twérczej $wiadomosci? Mozna powiedzie¢, posrednio

"63)  a bezposrednio za Anng Krajew-

za Judith Butler (formuta ,ciato przyjmujgce gender
skq, ze ciato tekstu performatywnie przyjmuje literackoéé¢, co oznacza, ze ,nie posiada
ono zadnego ontologicznego statusu, z wyjgtkiem rozmaitych aktéw, ktdre ustanawiajg
iego realno$¢®4, natomiast odbiorca przez aktywne patrzenie ,wydobywa nie tylko bio-
-grafie pisma, ale buduje cate obrazy, projektuje sceno-grafie”8s.

W dramatach Jana Klaty (Wez, przestari), Szymona Wréblewskiego (Puzzle) i Klary
Bielawskiej (Zrazy) pojawiajq sie gdzieniegdzie kwestie, ktére nie majg uzasadnienia ani
w logice dialogu, ani w jego stylistycznym porzqdku. | tak owtadnieta testosteronem
posta¢ ,miesniaka” w dramacie Klaty nieoczekiwanie cytuje fragment dzieciecej piosenki
(»a ja wole mojg mame, co ma wlosy jak atrament”, s. 88), u Wréblewskiego wystepujg
wysuniete na prawo od dialogéw ni to ich fragmenty, ni to didaskalia w jezyku angiel-
skim (np. ,get it up/ get it up/ feeling”, s. 43), a Bielawska ,inkrustuje” swoj dramat
fragmentami, ktére zresztq tez nie majq jasnej kwalifikacji genologicznej, na przyktad:
»szalefdstwo kot zaba dupa jesien stowa zatopi¢ koniec” (s. 25). Pojawia sie pod tym,
nawiasem moéwiqgc, niby-dialog, w ktérym dwie postaci wypowiadajg zupetnie nieprzy-
stajgce do siebie kwestie.

Ciekawe uzasadnienie podobnych eksperymentéw ze stowem (tu mam na mysli
zwlaszcza plastyczne o nim myslenie, préby ujecia w zapisie procesu méwienia, kwe-
stie dziwne i ,bezsensowne”) daje H.-T. Lehmann. W postdramatycznej dobie ostabienia
stowa w teatrze przestaje ono petni¢ funkcje przekazu znaczen. Artyéci skupili sie ra-
czej na eksplorowaniu nierozumowej sfery jezyka — chory — ktéra jest czym$ ,w rodzaju

61g, Wréblewski, Powierzchnia, op. cit.

62 |bidem, 5. 335.

63 ) P Butler, Gender Trouble... [eyt. za:] A. Krajewska, op. cit., s. 125.
64 Krajewska, op. cit., s. 125.

65 Ibidem, s. 145.
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przedsionka i zarazem ukrytej piwnicy czy podziemia Logosu jezyka. To przeciwlegly bie-
gun Logosu, ktéry jednak pozostat we wszystkich jezykach jako rytm i sprawiajqcy przy-
jemnos¢ dzwiek, jako wlasciwa im »poezja«” — pisze badacz za Julig Kristevg®®, a dalej
odnosi jej stowa do teatru postdramatycznego:

,Dazenie twércéw nowego teatru (...) mozna (...) traktowaé jako préby odzyskania chory:
przestrzeni i mowy bez teleosu, hierarchii, przyczynowosci, ustalonego znaczenia i jednosci. Stowo
(...) powstaje wiedy jako dzwiek i zwrot do kogo$/czegos, jako znaczenie, zawotanie i »do-mowa«
(Heidegger). W takim procesie powstawania znakéw, przebiegajgcym w poprzek struktur Logo-
su, nie dochodzi do jego destrukcji, lecz wrecz przeciwnie: do jego poetyckiej — tutaj: teatralnej
— dekonstrukcji. W tym kontekscie mozna wiec powiedzie¢, ze teatr staje si¢ chora-grafiq®”:
de-konstrukcijq zorientowanej na sens mowy |...)"68,

Istota performansu kryje sie wtasnie w tym, by docieka¢ mechanizméw tworzenia
sztuki (réznych dziedzin), stqd typowa dla niego ,robocza” posta¢, a takze wielo$¢ two-
rzyw i technik tworzenia. Kazdy performans odstania historie swojego ,gatunku” — ,skoro
raz wprowadzono do obrazu materie obcqg w postaci obrazu [kolazu], byto juz tylko
kwestig czasu, aby dopuszczono do wtargniecia w akt twérczy wszelkich obcych ptétnu
i farbom elementéw — tqcznie z rzeczywistosciq przestrzenng” — pisze Allan Kaprow®®.
Ciqg dalszy historii form performatywnych kryje sie w opisie Robyna Brentano:

JJo, co przyjeto sie nazywaé »sztukq performansuc (...), przybrato tysigce form w wyniku swej
interdyscyplinarnej natury (czerpie z malarstwa, rzezby, tarica, teatru, muzyki, poezji, kina i wideo)
i rozmaitych wptywoéw tqcznie z (...) futurystami, dadaistami, konstruktywistami, surrealistami, abs-
trakcyjnym ekspresjonizmem, performatywnymi i artystycznymi tradycjami rdzennych kultur amery-
kanskich i pozaeuropeiskich, feminizmem, nowymi technologiami komunikacyjnymi i popularnymi
takimi, jak kabaret, music-hall, wodewil, cyrk, wydarzenia sportowe, teatr lalek, parady i widowiska
publiczne”7°.

Teraz te wszystkie (albo przynajmniej: prawie wszystkie) zjawiska, nurty, tworzywa,
strategie, idee, ktdre tqczy w swojej postaci performans, prébuije ujgé¢ w stowach dramat.
Czy mozna sobie wyobrazi¢ wigkszy ferment komparatystyczny?

Summary
Drama as a (Literary) Performance
According to Hans-Thies Lehmann’s theory, in the age of media the theatre reached
its post-dramatic stage. A significant sign of this change is the emergence of forms such

66 | Kristeva, Die Revolution der politischen Sprache, Frankfurt/Main 1978 [cyt. za:] H.-T. Lehmann, op. cit.,
s. 238.

7 Jakze ciekawy drugi kontekst znaczeniowy uruchamia tutaj polszczyzna (znaczenie ,chora”)!

68 1 Lehmann, op. cit., s. 238, 239.

69 5, Kaprow, Assemblage, Environments, and Happenings [cyt. za:] R. Schechner, op. cit., s. 189.
70 R. Brentano, Outsider the Frame [eyt. za:] R. Schechner, op. cit., s. 185.
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as performance, happening or poetic slam within last forty years. As a result, contem-
porary dramas are not seen any more as the basis for the work on performance. This
article looks at Polish plays from the past ten years within the framework of post-dramatic
theatre (Lehmann) and performance studies (Richard Schechner), focusing on the cultural
significance of Polish drama, the influence of technology, the interconnections of drama,
media and performance.

Fotografia — Monika Ekiert-Jezusek
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