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W laboratorium wspoélczesnosci,
czyli teatralne przestrzenie
mlodego polskiego dramatu

W drugiej potowie ubieglego wieku wiele si¢ méwito o tzw. te-
atrze postdramatycznym — wieszczono, a wlasciwie konstatowano
porzucenie dramatu przez teatr. Wydana w 1999 roku w Niemczech
praca Hansa-Thiesa Lehmanna Postdramatisches Theater (jej polskie
ttumaczenie ukazato sie piec¢ lat p6Zniej') precyzyjnie rozpoznawata
symptomy tego zjawiska. Dowodem na odejscie od teatru drama-
tycznego byt, wedtug autora, prawdziwy wysyp form inscenizacyj-
nych, ktére stworzyly w miare spéjny nurt nie tylko dlatego i nie
przede wszystkim dlatego, ze w wigkszosci obywaly sie bez lite-
rackiego tworzywa. Ich wspélne cechy mozna juz dzi$§ wzglednie
czytelnie uporzagdkowaé. Nalezy do nich przede wszystkim rezy-
gnacja z ukonstytuowanej w dramacie wizji $wiata, odtwarzajacej ja
fabuly i dziafajgcych w niej bohateréw. Miejsce tych tradycyjnych
kategorii opisujacych spektakl — bardziej lub mniej wiernie reali-
zujacy wizje dramaturga — zajely wartosci jakoSciowo odmienne.
I tak dramaturgicznie uspéjniony mikrokosmos zastepowata real-

! H.-T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, przet. D. Sajewska i M. Sugiera, Krakéw
2004.
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noéc¢ stwarzana ad hoc wprost na scenie. Klasyczny przyczynowo-
-skutkowy uklad zdarzeni eliminowata afabularna zdarzeniowos¢,
energia scenicznego ,dziania sie”. A psychologicznie uksztattowa-
nego bohatera wypieral quasi-bohater, czasem sam aktor uprawo-
mocniony jedynie faktem swej fizycznej obecnosci w planie gry.

W nowym teatrze opisywanym przez Lehmanna zmianie ule-
gal takze status slowa, co dla badacza postdramatycznych loséw
dramatu moze by¢ szczeg6lnie interesujace. Jego monologowo-dia-
logowa faktura, zawsze tak silnie powigzana z postacig, zostala
ostatecznie uniewazniona na rzecz szczegélnej, specyficznie wy-
razistej ,rzeczywistosci jezykowej”2. Iluzje rozmowy - bohatera
z samym sobg i z innymi bohaterami — zastgpil niepretendujacy
do jakiejkolwiek formy iluzji autonomiczny zywiot jezyka. Zywiot
6w objawial swojg heterogenicznosé, wielostylowosé, czesto brak
semantycznej koordynanty i dyscypliny. Dotychczasowy dyspo-
nent werbalnej (i nie tylko werbalnej) warstwy spektaklu — dra-
mat jako gatunek jednak literacki — w sposéb jawny zaczal traci¢
na znaczeniu.

Do jego catkowitego wyrugowania z teatru opisany proces jed-
nak nie doprowadzit — problem nowej obecnosci dramatu w teatrze
okazat sie bardziej ztozony. Przede wszystkim, jak przekonuje Leh-
mann, nie mozna identyfikowaé pojecia ,teatr postdramatyczny”
jako kategorii opisujacej teatr catkowicie rezygnujacy z tekstu. Cho-
dzi tu raczej o formutle, ktéra zaklada zasadnicza renegocjacje sta-
tusu dramatu w przestrzeni scenicznej. Postdramatyczno$¢ — twier-
dzi autor — ,sygnalizuje wcigz istniejacy zwigzek i nadal zacho-
dzaca wymiane pomiedzy teatrem a tekstem”3. Tyle ze dramat nie
ma juz w tej wymianie pozycji dominujacej. Pozostaje potencjalnie
waznym elementem struktury spektaklu, lecz wladnie jako jej ele-
ment, podporzadkowanym , dyskursowi teatru”. Teatru, dodajmy,
ktéry ma juz za sobg istotne samorozpoznanie, polegajace na od-

2 Tamze, s. 10.
3 Tamze, s. 9.
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kryciu takich srodkéw ekspresji, ktére wobec tekstu sg catkowicie
niezalezne*.

Zastrzezenie Lehmanna, nie da sie ukry¢, rodzi pewne pro-
blemy terminologiczne. Skoro teatr postdramatyczny nie jest po
prostu teatrem bez dramatu, a jedynie teatrem detronizujacym teatr
dramatyczny (,literacki”), jak nazwac¢ teksty, po ktére siega, a SciSlej
teksty, ktore wcigz sie dla niego pisze? Niemiecki badacz proponuje
niezbyt precyzyjne okre$lenie ,niedramatyczny tekst teatralny”:

Jednoczesnie nowy tekst teatralny, ktéry réwniez nieustannie
czyni przedmiotem refleksji wlasng strukture jako tekst jezykowy, sta-
nowi ,juz niedramatyczny” tekst teatralny®.

Rozstrzygniecia terminologiczne nie s3 wbrew pozorom kwe-
stia drugorzedna. Nie moga by¢, bo identyfikujg istotny dziat
wspolczesnych praktyk dramaturgicznych. Jednoznacznie wska-
zuja one na fakt, ze dzisiejszy teatr nie jest juz jedynie miejscem
inscenizowania dramatéw przez nadawanie im autorskiej oprawy
scenicznej. To raczej przestrzefi wspélpracy, a czasem tez konfron-
tacji, dramaturga i rezysera, w ktérej wyraznga przewage ma jednak
inscenizator, bo to do niego nalezy inicjatywa i ostatnie, artystyczne
stowo. Niejednokrotnie to wlaénie on (a wlasciwie teatr, w ktérym
wystawia) zamawia sztuke — czasem jest to zamdéwienie nieprzy-
padkowo precyzyjne, podporzagdkowane pomystowi juz nie literac-
kiemu, lecz inscenizacyjnemu.

Co ciekawe, temu pomystowi nierzadko muszg si¢ poddac nie
tylko autorzy dzi$ piszacy dla teatru, ale takze tworcy dziet kla-
sycznych. Znakiem nowych realiéw funkcjonowania tekstu w te-
atrze staje si¢ wygodna formufa ,, wedlug” (zapowiadajaca na przy-
ktad Hamleta ,wedtug” Szekspira) stosowana przez wielu miodych
i ,jeszcze mlodszych” polskich rezyseréw. Réwnie chetnie wyko-
rzystuja oni przerébke wlasciwego tytutu dramatu. W przypadku

4 Tamze, s. 66.
5 Tamze, s. 9.
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takich inscenizacji, jak H. czy Fanta$y Jana Klaty, 2007: Macbeth
Grzegorza Jarzyny, Mickiewicz. Dziady. Performance Pawla Wodzini-
skiego, dekonstrukcja oryginalnego tytutu jest nie tylko jawng de-
klaracjag dokonanej aktualizacji, ale tez sygnatem bardzo swobod-
nego przetworzenia wyj$ciowego tekstu. Dzi§ prawa do niej moga
odmawia¢ rezyserowi jedynie najbardziej konserwatywnie nasta-
wieni krytycy.

Prymat inscenizatora to we wspélczesnym polskim teatrze zja-
wisko, jak sie wydaje, trwale, a jednoczednie obiecujgco wielowy-
miarowe. Jak zauwaza Jacek Kopciriski, ,teatr zmienia sie szyb-
ciej” niz projekty teatralne wpisywane w dramat®, co oznacza, ze
tworzone dzi$ dla teatru teksty nie tyle dyktuja mu wlasng wizje
sceniczng, ile te wizje w rézny sposéb i na ré6znych warunkach z te-
atrem ,uzgadniajg”. Ow nowy paradygmat , korporacyjnej” wspot-
pracy dramatu i teatru, autora i rezysera ciekawie charakteryzuje
Jacek Sieradzki:

[...] mamy najbardziej cieszace si¢ powodzeniem i chyba dysponu-
jace najwiekszg silg sceniczng przedstawienia, ktérych scenariusze
powstaly w ramach roboty teatralnej albo w $cistym zwigzku dra-
matopisarza z teatrem, gdzie pisarz stuzy czasami wrecz teatrowi nie
tylko jako autor, ale i jako researcher, czyli kto$, kto znajduje materiaty
i wlacza je do wspdlnej pracy”.

Cytowane tu wypowiedzi pochodza z dyskusji przeprowa-
dzonej w warszawskim Instytucie Teatralnym w listopadzie 2011
roku. Miesiecznik ,Dialog” opublikowal jg pod znamiennym ty-
tutem Umarl dramat, niech zyje dramat. Cho¢ w tej dyskusji padaty
rézne, czasem skrajnie przeciwne glosy, jej przebieg dowodzi za-
sadnosci zaréwno pierwszej, jak i drugiej postawionej w tytule
tezy. Jedli przyja¢ za stuszne rozpoznanie méwigce o ,hegemo-

6 Glos w dyskusji przeprowadzonej w warszawskim Instytucie Teatralnym 3 li-
stopada 2011 roku. Zob. Umart dramat, niech zyje dramat, ,Dialog” 2012, nr 2, s. 7.
7 Tamze, s. 6.
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nii rezysera”®, nalezy pogodzi¢ si¢ z faktem obumarcia nie tyle
dramatu jako gatunku, lecz tych jego form, ktére w komunika-
gji sceny i widowni dzi$ juz si¢ nie sprawdzajg; wedtug Pawta
Sztabrowskiego nalezy do nich na przyktad klasyczna konwersa-
¢ja prowadzona przy uzyciu okragltych, wypielegnowanych zdan®.
Szanse¢ natomiast maja te odmiany gatunkowe, ktére sa teatral-
nie atrakcyjne, to znaczy koresponduja z estetyka uprawianego
obecnie teatru i mieszcza si¢ w horyzoncie oczekiwan wspoélcze-
snego widza. Nie bez powodu Jacek Sieradzki wspomina o ustu-
gowej roli dramaturga-researchera, ktéry nie pracuje juz niezalez-
nie (od repertuarowych potrzeb teatru) i nie tworzy pod wplywem
boskiego natchnienia, ale w bliskim kontakcie z rzeczywisto$cig
podsuwajaca mu tematy i problemy zdolne zainteresowac publicz-
nos¢ tu i teraz.

O ile nazywanie tych nowych postaci dramatu ,tekstami
dramatopodobnymi”!® czy ,teatropisaniem na zamoéwienie”!' wy-
daje si¢ nieco przesadne i niesprawiedliwe, o tyle zawarte w cy-
towanych okreéleniach rozpoznanie trzeba uzna¢ za stuszne. Te-
atr moze obywa¢ si¢ bez dramatu, a dramat jako gatunek lite-
racki moze funkcjonowa¢ bez teatru, jednak to wiasnie dziefa usy-
tuowane w przestrzeni wspoélnej obu sztuk stanowig dzié szcze-
golnie ciekawy i najbardziej wdzieczny obiekt obserwacji. Faktu,
ze tekstow przykrojonych na potrzeby wspoélczesnej sceny wcigz
przybywa, nie nalezy interpretowaé w kategoriach ,$mierci ga-
tunku”. To raczej znak nowego otwarcia, a przy tym szansa za-
réwno dla autora, nawet jesli tworzy pod presja narzuconego przez
,rynek” teatralnej oferty zamoéwienia, jak i dla inscenizatora, ktory
ma luksus pracy na materiale odpowiadajagcym jego artystycz-
nej intuigji.

8 Qkreslenie Kaliny Zalewskiej; tamze, s. 13.

9 Tamze, s. 9.

10 Pojecie uzyte przez Jacka Kopciniskiego; tamze, s. 8.

11 Okreslenie przywotane przez Anne Kuligowska-Korzeniewskg; tamze, s. 12.
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O tym nowym otwarciu $wiadczg dwa przedstawienia (i dwa
dramaty), do ktérych chciatabym sie odwotaé. Cokolwiek si¢ zda-
rzy, kocham cig to spektakl Przemystawa Wojcieszka zrealizowany
w pazdzierniku 2005 roku w TR Warszawa. W tym przypadku
mamy do czynienia z sytuacjg szczegdlng, gdyz rezyser jest tez
autorem tekstu sztuki. Wojcieszek zyskat uznanie dzieki przedsta-
wieniu Made in Poland wystawionemu w legnickim Teatrze im. Mo-
drzejewskiej w 2004 roku. Inscenizujac historie zbuntowanego blo-
kersa, juz wowczas wystapil w podwdjnej roli — autora i rezysera.
A tytul jego tekstu stal si¢ tytutem kultowej antologii najnowszego
dramatu polskiego wydanej w 2006 roku'2. Cokolwiek si¢ zdarzy, ko-
cham cig to niezrealizowany scenariusz filmowy, zmieniony i przero-
biony na dramat, a wlasciwie na gotowy scenopis. Autorka drugiej
przywolywanej tu sztuki — Dorota Mastowska — jako dramaturg za-
debiutowata w 2006 roku napisanym na zaméwienie TR Warszawa
tekstem Dwoje biednych Rumunéw méwigcych po polsku. Dramat Mie-
dzy nami dobrze jest z 2008 roku réwniez zostal zamoéwiony przez
TR Warszawa i berlifiskg Schaubiihne am Lehniner Platz. Zesp6t TR
wystawil go w Berlinie w marcu 2009 roku w rezyserii Grzegorza
Jarzyny.

Co taczy te dramaty? Fascynacja wspodlczesnoscig, potrzeba
sportretowania zycia ludzi, o ktérych zwyklo sie teraz méwié ,wy-
kluczeni”. Bolesng, brutalnie konkretng wiwisekcje polskiej rzeczy-
wisto$ci obaj rezyserzy umieszczaja w chtodnej, ascetycznej, celowo
odrealnionej przestrzeni. Sztuka Wojcieszka to opowiesé¢ o trudnym
zwigzku dwoch dziewczyn — Magdy i Sugar. Ich Zycie, ktére pro-
buja sobie wspdlnie ulozy¢, rozpisane zostaje na cztery przestrze-
nie: ,zmywak” w obskurnej smazalni kurczakéw (gdzie si¢ poznaly
i razem pracujg), ,salon” w skromnym domu Sugar, mieszkanie jej
kolegi Mikotaja i mieszkanie Zapasnika (gospodarza imprezy, na
ktérag przychodza dziewczyny), wreszcie nocny klub z poetycko-

12 Made in Poland. Dziewig¢ sztuk teatralnych z Polski. Antologia dramatu w wyborze
Romana Pawlowskiego, red. H. Sulek, Krakéw 2006.
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-rockowymi slamami — miejsce ucieczki od ponurej codziennosci.
W warszawskim przedstawieniu wszystkie cztery wymiary proza-
icznej egzystencji bohaterek obstuguje jeden oszczednie rozryso-
wany plan gry. Stanowi g0 ograniczona, zamknieta przestrzen, cia-
sno otoczona z trzech stron widownig maksymalnie przyblizong
do aktoréw. Centralne miejsce zajmuje stét — symboliczny, wielo-
funkcyjny mebel. Jego prosty, quasi-laboratoryjny blat wielokrotnie
zmienia swoje przeznaczenie — jest zlewozmywakiem w smazalni,
rodzinnym stolem, wreszcie barem w slamerskim klubie.

Ten najwazniejszy element scenograficzny przedstawienia stu-
zy przede wszystkim do przestrzennego zorientowania sceny. Jego
symbolike zaprojektowano w sposéb bardzo uproszczony, a przez
to wyrazisty i maksymalnie czytelny. Monotonna, fatalnie optacana
praca w smazalni (4,50 ztotych za godzineg) polega na nieustannym
myciu talerzy w zlewie umieszczonym pod blatem stotu; Magda
(Sugar raczej nie kwapi si¢ do pomocy) wykonuje ja niemal me-
chanicznie. Swigteczny obiad w domu Sugar, przygotowany z oka-
zji powrotu brata dziewczyny Piotra z wojny w Iraku, nie bedzie
poczatkiem wspdlnego rodzinnego szczescia. Piotr, zdeklarowany
katolik i przeciwnik zwigzkéw homoseksualnych, nie zgodzi sie
na wspolne zamieszkanie dziewczyn. A w trakcie ostrej awantury
talerze z pierogami, ustawione na stole przez matke, wyladuja na
podtodze. Na stole Sugar zdradzi Magde z Mikolajem w jego miesz-
kaniu, ewentualne frustracje odreaguje w psychodelicznym taricu
wokot stotu-baru w nocnym klubie.

Wojcieszek narzucil swej teatralnej opowiesci bardzo szybkie
tempo, stymulowane niemal filmowym montazem. Znakiem przej-
Scia od jednej przestrzeni do drugiej, a takze sygnalem zmiany
sekwengji fabularnych jest $wiatto i barwa. W scenach zlokalizo-
wanych w smazalni dominuje ostre, biate o$wietlenie — jego Zré-
dlem sa Swietlowki wiszace nad zlewem. Rodzinny dom Sugar
wydobywa z ciemnoéci ciepta, zétta barwa $wiatta — dodatkowo
daje ono na podlodze efekt kolistych wzoréw tworzacych cos§ w ro-
dzaju dywanu. Erotycznie nasycone sceny w mieszkaniu Mikotaja
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i Zapasnika rozgrywaja si¢ w ognisto-czerwonej poswiacie, a mo-
ment béjki Sugar z Zapasnikiem, ktéry probuje zgwalci¢c Magde,
dramatyzuje emisja laserowych impulséw. W sekwencjach slamer-
skich pojedynkéw, gdy bohaterowie recytujg swoje wiersze, scene
zalewa $wiatlo zielone. WyraZnie odcina si¢ od niego niebieskie
o$wietlenie miejsca, w ktérym znajduje si¢ zespot Pustki grajacy
na zywo muzyke towarzyszacg recytacjom.

Symbolika mocnych barw — na przemian zimnych i cieplych
— ukfada sie w niezbyt skomplikowang opowie$¢ o pozbawio-
nej perspektyw — juz na wstepie przegranej — egzystencji dwéch
glownych bohaterek. Opisana $wiatlem i kolorem, duszna, nie-
mal klaustrofobiczna przestrzen — jakby na przekoér scenograficz-
nej ascezie — buduje swdéj wlasny wewnetrzny realizm, zapewne
wyraziécie czytelny dla mlodej publicznosci szczelnie zapetniaja-
cej widownie TR na kazdym kolejnym przedstawieniu. Zaskaku-
jaco realistyczny efekt uzyskuje Wojcieszek za pomocg muzyki,
ruchu scenicznego i — co ciekawe — réwniez stowa. W niepro-
porcjonalnie dtugich sekwencjach ,slamerskich” rezyser przenosi
widza wprost na koncert. ,Grajacy na zywo zesp6t Pustki — za-
uwaza Piotr Gruszczynski — dodatkowo rozprzega sztywne ramy
teatru, zamieniajagc wieczér w spotkanie o nie do korica okreslo-
nym charakterze”®. Faktycznie, wystepy niszowych Pustek trudno
potraktowa¢ jako zabieg majacy na celu jedynie pozyskanie mu-
zycznego tla dla spektaklu. To niemal autonomiczne fragmenty
przedstawienia sytuujagce widza doslownie wewnatrz $wiata do-
$wiadczanego przez bohateréw. W scenach tych nie tylko glosna,
,energetyczna” muzyka organizuje przestrzeni, ale tez szalony, wy-
zwalajacy taniec aktoréw.

W podobny sposéb wykorzystuje rezyser motyw slamu. Slamy,
czyli popularne wéréd mtodziezy poetyckie pojedynki, w trakcie
ktérych uczestnicy prezentujg publicznosci swoje wiersze, a ona
wybiera zwyciezce, przywedrowaly do Polski z Ameryki (pierw-

B P Gruszczyniski, Radykalizacja, , Tygodnik Powszechny” 2005, nr 7.
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szy slam odbyt si¢ w Polsce w 2003 roku w warszawskim teatrze
Stara Prochoffnia). W spektaklu Wojcieszka widzowie wystepuja
zatem w podwojnej roli — jako widownia spektaklu, a jednocze-
$nie jako widownia poetyckich zawodéw (z Sugar w roli gltéw-
nej). Triumfator, co prawda, za sprawg scenariusza jest juz usta-
lony, ale nie zaktéca to iluzji zaprojektowanej przez rezysera — wi-
dzowie $ledza poetyckie pojedynki Sugar, Mikotaja i Leszka (w tej
roli wystgpil autor recytowanych wierszy — Marcin Cecko). Prze-
strzenn spektaklu wypelnia si¢ wiec tekstem — niekiedy mocnym
i brutalnym, nasyconym potocyzmami i wulgaryzmami, czasem
z powodu glosnej muzyki, niestety, stabo styszalnym, a mimo to
dominujagcym i w jakim$ sensie dla teatru odzyskanym. Kulmina-
cje tego efektu przynosi scena ostatnia, w ktérej debiutujgca sla-
merka Magda recytuje swo¢j pierwszy wiersz. Jest nim nieco chro-
pawe, na pozér mato poetyckie, a jednak przejmujace wyznanie
milosci do Sugar:

Oto m¢j wiersz / chociaz nie jestem poetka / i nie wiem, czy
kiedykolwiek nig bede, i czy jest mi to do czegokolwiek potrzebne /
wiem tylko, ze jeste$ obok i ze wszystko, co robie, robie dla ciebie /
jak $piewal Bryan Adams / wiec skoro jest tak dobrze, to postarajmy
sie tego nie spieprzy¢!4.

W teatralnym praktykowaniu przestrzeni u Wojcieszka fina-
fowy monolog Magdy ma szczegdlne znaczenie. Tempo akcji ulega
wyraznemu spowolnieniu, wrecz zatrzymaniu, wycisza si¢ mu-
zyka, ustajg szalericze tarice na scenie. Wszystkie te elementy, dotagd
tak intensywnie wykorzystywane do dopowiedzenia charaktery-
styki miejsca, oswojenia ascetycznego planu gry ostatecznie uste-
puja na rzecz stowa. Tekst, nawet niewypowiedziany przez dziew-
czyne, ale dosy¢ monotonnie, niewprawnie odczytany z trzech, wy-

14 p Wojcieszek, Cokolwiek si¢ zdarzy, kocham ci¢, w: TR/PL: Bajer / Kochan / Ma-
stowska / Sala / Wojcieszek. Antologia nowego dramatu polskiego, red. A. Tuszyriska,
Warszawa 2006, s. 287.
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ciggnietych z kieszeni spodni, pogniecionych kartek, nadaje prze-
strzeni spektaklu nowy wymiar. W finale dopisuje jej porzadek,
ktéry za Ewg Wachockg mozna nazwac ,sceng wewnetrzng”?.
Na krétki moment, a dokladnie na ostatnie pie¢ minut spektaklu,
rezyser przenosi widzéw w $wiat uczué, skrywanych lekéw i prag-
niefi bohaterki, a moze tez jakiej$ czesci jej pokolenia. To jedynie
kontrapunkt, ale — nie da si¢ ukry¢ — nieprzypadkowo wyrazisty.
Stowa, z ktérymi Wojcieszek pozostawia publicznos¢ tak komentuje
Jacek Cieslak:

Wzruszajacy jest monolog Magdy. Méwi o trudnej homoseksu-
alnej mitosci, ale wyraza tesknoty wielu réwiesnikéw, dla ktérych
ukochana osoba wazniejsza jest od narodu, seks od patriotycznych
pomnikéw, przysztosé od historii’e.

Zadanie, przed ktéorym stangl twoérca drugiego przedstawie-
nia, Grzegorz Jarzyna, wydawalo si¢ o wiele trudniejsze. Sztuka
Mastowskiej to opowies¢ o trzech kobietach — matce, cérce i babci.
Ponure mieszkanie, w jakim uplywa ich Zzycie autorka sportreto-
watla nastepujaco:

Stary wielokondygnacyjny budynek ludzki w Warszawie. Miesz-
kanie jednopokojowe. Dwie pary drzwi — jedne wychodza na po-
dwoérko z pojemnikami na odpady wtérne, zza drugich dochodzi caly
czas toaletowy szum, wodne betkoty, ciurkanie rur. Okno, za ktérym
przetacza si¢ caly czas w bezposredniej bliskosci dzika, wszystko-
zerna karuzela wielkiego miasta ze swoimi tramwajami, samocho-
dami, klaksonami i przelatujagcymi po niskim niebie samolotami, od
ktérych drzy w barku butelka ze zwietrzalym ciociosanem, drza mi-
sterne piramidy obitych i oblepionych resztkami zywnosci garnkéw
i garnuszkéw na kuchence, trzesie si¢ obraz w wiecznie wlaczonym
telewizorze i syczy i spina sie zaréwka w zyrandolu.

15 E. Wachocka, Przestrzenie wewnetrzne w dramacie XX wieku, w: Przestrzenie we
wspolczesnym teatrze i dramacie, red. V. Sajkiewicz i E. Wachocka, Katowice 2009,
s. 27.

16 J. Cieslak, Mifos¢ na pomnikach historii, ,Rzeczpospolita” 2005, nr 252.

17 D. Mastowska, Miedzy nami dobrze jest, Warszawa 2009, s. 7.
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Widz, ktéry zna tekst sztuki, na spektaklu TR Warszawa musi
przezy¢ spore zaskoczenie. Przestrzefi u Mastowskiej to spotego-
wana wersja ohydy zapuszczonego mieszkania w przygnebiajagcym
blokowisku — jest tandetna i brudna, a w dodatku wydziela nie-
przyjemny zapach wydostajacy sie z garnkow stojacych na prymi-
tywnej kuchence. To, co publiczno$¢ zobaczy u Jarzyny stanowi
jaskrawe jej zaprzeczenie. Geometrycznie rozrysowany plan sceny
przypomina sterylng klatke. Umieszczono w niej, co prawda, stolik
z kuchenkg, obszarpany fotel, plastikowy stotek i telewizor w wer-
sji pamietajgcej poczatki publicznej telewizji w Polsce, jednak samo
wnetrze pokoju zbudowano z gladkich, 18nigcych tafli, czyli pod-
fogi i trzech Scian. Wrazenie — podobnie, a jednak inaczej niz u Woj-
cieszka — robi przede wszystkim ich stale zmieniajaca si¢, mocna,
nasycona barwa: od niebieskiej, przez r6zowa, az po zielona i z61ta.

Minimalistyczna, czysta scenografia'® jeszcze silniej niz w po-
przednim przedstawieniu odrealnia te przestrzer. Wrazenie odre-
alnienia wspomagaja graficzne animacje. Sciany w tym dziwnym
mieszkaniu sg bowiem ekranami — komputerowe projekcje wyswie-
tlajg na nich elementy skromnego wyposazenia: kopie rzeczywi-
stego telewizora, kopie fotela i stolika, zyrandol, a w pewnym mo-
mencie nawet spuszczajacego sie po swej nici pajgka. Cérka — tu
wystepujaca jako Mata Metalowa Dziewczynka — objezdzajac pokdj
na kotkach, ktérymi podbite s3 jej adidasy, ,rysuje” na ekranach
linie starodwieckiej lamperii. Za chwile linia ta postuzy do realiza-
¢ji, zaprojektowanego przez Mastowskg, niemal surrealistycznego
efektu towarzyszacego wizycie sgsiadki Bozeny. Gdy kobieta, sama
siebie z racji tuszy nazywajaca Grubg Swinig, siada na stotku, po-
ziom wspomnianej lamperii — niczym w gigantycznym akwarium
— automatycznie si¢ podnosi, a gdy wstaje, obniza sie.

Abstrakcyjna przestrzeri mieszkania bohaterek nie zostata jed-
nak catkowicie wyczyszczona z przynaleznych jej obskurnych re-
aliow. Fizycznie — w postaci rekwizytow i pomystowych animagji

18 Jej autorkg, podobnie jak w spektaklu Wojcieszka, jest Magdalena Maciejewska.
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— wprowadzono na scene tylko kilka z nich. Pozostate, juz w nieli-
mitowanej liczbie, uruchamia w wyobraZzni widza stowo, czyli nie-
zwykle plastyczne monologi Matej Metalowej Dziewczynki, ktéra
jako narrator z detalami opisuje ,wystréj” pokoju:

[...] udato sie tu zmiesci¢ caly oryginalny komplet mebli z lat sie-
demdziesiatych (plyta pilsSniowa). Ich powierzchnie udato si¢ przez
lata zmatowi¢, porysowac i szczelnie pokry¢ dzieciecymi maziajami,
a misz-masz produktéw spozywczych, napoi wyskokowych, i wy-
dzielin fizjologicznych tworzy na komplecie , Mieszko” stylizowany
na zwykly brud niezwykly palimpsest. Tapety na brzegach lekko
zmoczono i naddarto, grzyba na $cianie, ktéry przykryty zostat kili-
mem, w ogoble nie ma. Pudetko po chatwie, tadnie oprawione wieczko
bombonierki ,Solidarnos¢”, plastikowa wstazka wpieta w doniczke
z filodendronem, paletajace sie tu i 6wdzie obierki jarzyn, kostki od
kurczaka, rozkoszne, puszyste koty kurzu [...]*

Rezyserowi zalezato prawdopodobnie na uzyskaniu efektu sil-
nego kontrastu: chtodna, ascetyczna scenografia pozostaje w opo-
zycji do szczeg6towych, naturalistycznych opiséw. Jednak skonden-
sowany, pulsujacy ironig, jezykowy zywiot, tak charakterystyczny
dla pisarstwa Mastowskiej, w zdumiewajacy sposéb oswaja widza
ze specyficznym klimatem miejsca wykreowanego w dramacie. Od-
czucie niespéjnosci obrazu i stowa paradoksalnie poteguje wraze-
nie, Ze oto obcujemy z realiami — mimo karykaturalnej prezentacji
i symbolicznej scenerii — rozpoznawalnymi i czytelnymi. O tym,
ze przestronna, sterylna przestrzen sceny jest tak naprawde teatral-
nym znakiem dusznego, ciasnego mieszkania przypomina jeszcze
jeden wyrazisty, przewijajacy sie przez tekst calej sztuki, stowny
trop — motyw niebytu, braku. W chwilach irytacji matka odsyta
Mata Dziewczynke do... ,jej braku pokoju”. , Jestem w swoim braku
pokoju!”? — informuje publiczno$¢ Dziewczynka.

19 D. Mastowska, Migdzy nami dobrze jest, s. 21.
20 Tamze.
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Lokum bohaterek to nie jedyny wymiar przestrzenny widowi-
ska. Swiat Polski B jest w nim skonfrontowany ze §wiatem wszech-
obecnej kultury masowej, ktéry zamieszkujg tak zwani celebryci.
W sztuce Mastowskiej nalezg do nich: niespelniony rezyser snujacy
opowie$¢ o swym niezrealizowanym projekcie ,zaangazowanego”
filmu pt. Kori ktéry jezdzil konno, jego wystylizowana fotoshopem
bohaterka Monika, aktor-narkoman, egzaltowana Edyta i Prezen-
terka — silikonowa specjalistka od wywiadéw z gwiazdami.

Znakiem przej$cia do tej innej, a jednak za sprawg mediow
tak dobrze znanej rzeczywistosci jest szybka zmiana dekoracji — ze
sceny wyjezdzaja skromne sprzety bohaterek, wjezdza natomiast
dizajnerska sofa obita bialym pluszem i obrotowe krzesta. Swiat
celebrytéw nie stanowi jednak realnosci autonomicznej, osobnej.
Zostaje otoczony ramg — na zewnatrz niej, w cieniu, na obrzezach
sceny usadowig sie matka, corka i sgsiadka, ktére wytrwale, z prze-
jeciem beda $ledzi¢ i na biezaco komentowaé niekoriczacy sie me-
dialny show wypelniony doskonale beztredciowa papka z gatunku
,wynurzenia gwiazd”. Zabieg zastosowany przez Jarzyne stanowi
przetworzenie klasycznego chwytu ,teatr w teatrze”. Ta jego nowa,
zaktualizowana wersja zdecydowanie rézni si¢ od modelu histo-
rycznego (,szekspirowskiego”). Przestrzeri wewnetrznego spekta-
klu to przestrzeri zmediatyzowanego, zaposredniczonego doswiad-
czenia, interaktywnej projekgji. Jej granice pozostajg ptynne, nie-
ostateczne. Bohaterowie, jak sie okazuje, wcale nie sg uwiezieni
w swoich ,strefach”, moga sie¢ miedzy nimi swobodnie przemiesz-
czaé. Kobiety ostatecznie opuszczaja wiec punkt obserwacyjny ,na
stronie” i wkraczajg do plastikowego Swiata celebrytow (zasiadaja
wspolnie z nimi na pluszowej sofie).

Zachodzenie na siebie obu porzadkéw ma swoje dramatur-
giczne uzasadnienie. Sama Mastowska w wywiadzie przeprowa-
dzonym przez Cieslaka po berlifiskiej premierze stwierdzita:

Mam wrazenie, ze w ,Miedzy nami” ten syntetyk, ta estetyka

sofy i laptopa obrécila sie przeciwko sobie i powiedziala do siebie
co$ waznego. Ze Grzegorz Jarzyna bardzo dobrze wyczutl, ze nie da
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sie o tych wszystkich potach, garnkach i wydzielinach opowiada¢
inaczej niz przez plekse i lateksy?!.

Sceniczne przenikanie si¢ dwu $wiatéw mozna odczytaé jako
metaforyczny obraz charakterystycznej dla kultury masowej ko-
egzystencji bohateréw medialnych przekazéw i ich wiernych fa-
néw. Wzajemnie satysfakcjonujgcej symbiozy tych, ktérzy musza
bywaé w telewizyjnych programach i kolorowych gazetkach oraz
tych, ktérzy sa od owych programéw i gazetek uzaleznieni, bo tylko
one s3 w stanie uniewazni¢ codzienng monotonie i proze ich zycia.
Na styku blichtru i szaroéci rodzi sie jeszcze jedna, niekoniecznie
specjalnie odkrywcza refleksja — oba te $wiaty wbrew pozorom
sporo 1aczy, oba naznaczone sg kompleksami i obsesjami, oba nie
potrafig uwolnié si¢ od stereotypéw.

W kreowaniu niejednorodnej przestrzeni spektaklu Miedzy
nami dobrze jest istotng role, jak juz wspomniano, odgrywaja tak
popularne we wspoétczesnym teatrze projekcje. I nie chodzi tu wy-
facznie o opisane wczeéniej plaskie animacje graficzne, ale dwu-
krotnie uzyte projekcje filmowe. Obie pokazujag Warszawe z lotu
ptaka. W pierwszej wida¢ budujacy sie apartamentowiec — babcia
rozpoznaje na filmie ulice, ale kojarzy ja wylacznie ze wspomnie-
niami, na ktérych zatrzymata sie jej pamie¢, czyli z II wojng Swia-
towa. To jedynie zapowiedz projekgji finatowej. Koficowa sekwen-
¢ja bedzie szczeg6lnie wymowna. Na pustej scenie stojg, trzymajac
si¢ za rece, babcia i wnuczka (ubrane w identyczne, staromodne
sukienki). Nad nimi rozpetuje si¢ piekto wojennego bombardowa-
nia Warszawy. Zdjecia ze starych kronik filmowych przedstawiajg
nadlatujgce samoloty, potem wybuchy, wreszcie walgce sie¢ domy.
Przez ekrany $cian przeptywaja (w formie grafiki nalozonej na emi-
towany obraz) ,zmiecione” wybuchami znajome sprzety: garnek,
telewizor, radio.

21 1. Cieslak, Mastowska. Jedna z miliona, ,Rzeczpospolita” 2009, nr 97.
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Za sprawg techniki filmowej dokonuje sie multiplikacja planu
gry. Scena zyskuje glebie nie tylko wizualng. Dodatkowe medium,
jak okresla to Izabella Pluta-Kiziak, ,tworzy nadwarstwe semio-
tyczng spektaklu”2. Ow jawnie naddany poziom §wiata przedsta-
wionego wyraznie odcina si¢ swoja estetyka i swoja fakturg od
tych elementéw scenicznej rzeczywistosSci, ktére rama spektaklu juz
uzgodnila i uspdjnita. Jest dzieki temu bardziej ,widoczny”, staje
sie sygnalem jakiej$ innej narracyjnej mozliwosci, a jednoczesnie
projektuje odbidr, ktéry takg mozliwosé zaktada.

Widz nie odbiera komplementarnej struktury spektaklu - za-
uwaza Pluta-Kiziak — ale jej wariantowo$¢. Styka sie ze specyficzng
wizja rozlaczng, doswiadcza scenicznych $wiatéw, selekcjonuje je
i buduje wlasng, indywidualng semiotyke przedstawienia?.

Co widzowie mogg odczytac z finatowej sceny Miedzy nami do-
brze jest? Oto niezrozumiale dla pokolenia Matej Metalowej Dziew-
czynki natretne opowiesci o wojnie babci, czyli Osowialej Staruszki,
zmieniajg swoj status — okazuja sie by¢ prawda. Prawdziwy jest
z pewnosciag dokumentalny zapis bombardowania Warszawy. Jesli
babcia naprawde w nim ginie — w ostatniej scenie fagodnie opada
na kolana wnuczki - to oznacza, ze matka Metalowej Dziewczynki
nigdy sie nie urodzi (lub nie urodzita), a ona ,nie dos¢, ze jest sie-
rotg, to jeszcze sama nawet tez nie istnieje ani nigdy nie istniafa i tak
jest lepiej dla nich wszystkich”?%. Zaskakujacy zwrot w finale spek-
taklu mozna oczywiscie zinterpretowa¢ metaforycznie — nie jako
sygnal niebytu bohateréw, lecz jako wyraz ich probleméw ze zbio-
rowg (polska) autoidentyfikacja. ,Wniosek plynacy z drugiej sztuki
Doroty Mastowskiej [...] — stwierdza w swej recenzji Aneta Kyziot

22 1. Pluta-Kiziak, Heretycy na scenie. Ekrany w teatrze nowych technologii, w: Wiek
ekranéw. Przestrzenie kultury widzena, red. A. Gw6zdz i P. Zamojski, Krakéw 2002,
s. 197.

23 Tamze, s. 203.

24 D. Mastowska, Migdzy nami dobrze jest, s. 52.
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— nie jest specjalnie budujgcy: my, Polacy, nie istniejemy”?. Sce-
niczna przestrzeni opowiesdci o wspoélczesnej Polsce pozostaje wiec
znakiem miejsca, ktérego tozsamos¢é wilasciwie nie jest oczywista,
nie jest tez w spos6b skoficzony rozpoznana.

O estetyce przestrzeni wlasciwej nowemu, postliterackiemu te-
atrowi Lehmann pisal nastepujaco:

W postdramatycznym teatrze przestrzen zostaje wprawdzie jako
teatralna oznaczona, ale zarazem pozostaje nadal czescig realnego
$wiata. Jest tylez za pomocg czasoprzestrzennej ramy wyodrebnio-
nym fragmentem, ile stanowi kontynuacje i w tym sensie cze$é rze-
czywistoéci codziennego zycia®.

Oba przywotane tu spektakle nie do korica przystaja do tej cha-
rakterystyki. Wykreowana w nich przestrzerr wyczerpuje raczej ce-
chy tradycyjnego modelu , metaforyczno-symbolicznego”, ktérego
istotg jest, wedlug Lehmanna, umowna reprezentacja jakiego$ fik-
cyjnego $wiata, a nie — jak w modelu ,, metonimicznym” (czyli post-
dramatycznym) — ukazanie jedynie faktycznego dziatania zlokali-
zowanego w realnym miejscu. Plan gry, zaréwno u Wojcieszka, jak
i u Jarzyny, stanowi efekt kadrowania wspélczesnej polskiej rze-
czywistosci. Eksperymentuje si¢ tu na prébce tej rzeczywistosci,
a przestrzen, w jaka sie ja przenosi staje sie swoistym narzedziem
interpretacji. Wtasnie dlatego musi ona zachowa¢ swa umownos¢
— catkowita w przypadku Miedzy nami i niemal catkowita w Cokol-
wiek si¢ zdarzy (tu faktycznie pojawiaja si¢ elementy, jak to okresla
Lehmann, metonimiczne — slamerski pojedynek i zagrany na zywo
koncert). Wyktadnikiem tej umownosci jest w obu spektaklach po-
wéciaggliwa, ascetyczna scenografia. Wlasnie dzigki niej wszystkie
pojawiajace sie w planie gry $rodki teatralnej ekspresji sa tak wy-
raziste i tak wymowne.

%5 A. Kyziot, W Polsce, ktérej nie ma, ,Polityka” 2009, nr 16.
2 H.-T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, s. 248.
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Laboratorium to chtodna, sterylna przestrzer badan i ekspery-
mentéw rozpoznajacych rzeczywistoé¢. Laboratorium wspéiczesnej
polskiej rzeczywistodci ogladanej w scenicznych realizacjach Woj-
cieszka i Jarzyny, jak si¢ wydaje, nie ma w sobie nic z tego chtodu
- pulsuje glodng muzyka, zalewajacym scene kolorowym $wiattem,
sfowng zonglerka. A jednak wieje od niego smutkiem, ktérego nie
zaglusza nawet §miech rozbawionej publiczno$ci.

Autorka sktada podzigkowania TR Warszawa za udostepnienie mate-
riatéw wykorzystanych podczas przygotowania tekstu.

In the Laboratory of the Present Day or,
Theatric Spaces of Young Polish Drama

Summary

The article refers to the discussion on the so-called post-
dramatic theatre and the new status of the literary text in the
theatre. It deals with a choice of theatric drama production
by young authors interested in studying the present day. An
interesting artistic genre used in the adaptations of these dramas
is the style which can contractually be called “laboratory”. The
notion of “laboratory” as used here has a twofold meaning.
It describes a painful, brutally concrete vivisection of Polish
realities, which takes place in a cool, purposefully dream-like,
ascetic space. The said space is constructed mainly with the
use of light, colour, music, but also interestingly stylized verbal
creation.



