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Osoba i gtos:
postac¢ w najnowszym polskim dramacie

W opublikowanej w 2003 roku i przyjetej z duzym uznaniem sztuce Mi-
chata Walczaka Podrig do wnetrza pokojn bohater poddaje sig, a moze raczej
zostaje poddany eksperymentowi, ktory — w najwigkszym skrécie — polega
na do$wiadczeniu realnosci 1 granic wlasnego istnienia. Wynajmuje pokdj na
ulicy, ktéra nieprzypadkowo nazywa si¢ Prézna, i w miar¢ uplywu akcji co-
raz bardziej si¢ w nim ,,zapada”, tak jak bez widokéw na pomyslny koniec
rozwija si¢ jednoczesnie jego podréz w glab siebie. Od chwili, gdy Jerzy Skéra
przekracza prog scenicznego pokoju, rzeczywisto$¢ balansuje na cienkiej granicy
miedzy pozorem realnosci a fantazmatem. Doswiadczenie Skéry ma co$ z meta-
fizycznego konceptu, polega na zniesieniu §wiadomosci dualistycznej, Karte-
zjafiskiego rozréznienia migdzy tym, co wewnetrzne (umystem) i tym, co
zewnetrzne (reszta Swiata). Podobnie opisywal to Bohater Kartoteki Tadeu-
sza Rézewicza (,w $rodku” nie ma nic, ,,wszystko jest na zewnatrz”),
w metaforycznym pokoju-glowie wnetrze zaczyna plynaé w zewnetrzu, zewne-
trze plynie we wnetrzu. Niepewny status rzeczywistosci w dramacie Walczaka
stanowi odpowiednik kondycji (po)nowoczesnego podmiotu — rozproszonego,
pozbawionego wewnetrznej spdjni. Trzydziestodwuletni Skéra ma klopoty
z samopotwierdzeniem swojego istnienia, z wejSciem w dorostosé, nie po-
trafi okresli¢, kim wlasciwie jest. Zarazem za$ istnienie $wiata zostaje pod-
wazone, zawlaszczone przez ,ja” w ponawianym na przemian ruchu za-
przeczania i ruchu kreacji. Swiat ten zaludniaja figury dwuznaczne i osobliwe
— przyjmujacy kilka wcielen Horacy Zewnetrzny, hermafrodytyczny twoér
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Ojcomatki, Judasz i upersonifikowana Kurtyna; dwie ostatnie jako animato-
rzy teatralnego mechanizmu przedstawionej rzeczywistoSci.

Dekonstrukcja czy wrecz destrukcja postaci w dramacie nowoczesnym jest
nierozerwalnie zwiazana z problemem tozsamosci, a wiec negacja twardej pod-
stawy 1 integralnej struktury ludzkiego ,,ja”, a takze z zagubieniem wspolczesne-
go czlowiecka w coraz bardziej komplikujacej si¢ rzeczywistosci. To za$ ujawnia
w efekcie rozpad stabilnego obrazu §wiata, obrazu, ktory niegdys byl gwarantem
spojnej konstrukeji postaci, nawet jesli ta uwiklana byla w konflikt tragiczny
albo targana wewnetrznymi sprzecznosciami. Nie ulega tez watpliwosci, Ze
z perspektywy gruntownych przeobrazen zachodzacych w XX wieku, rozpad
tradycyjnej struktury postaci stanowi zarazem przyczyng i konsekwencje kryzysu
dramatu; podobnie — jak jasno widaé¢ — ze zanik stalej tozsamosci ,,bohatera”
przejawia si¢ rownolegle 1 w silnej korelacji z obumieraniem fabuly. Jedno
z drugim logicznie si¢ laczy (a raczej laczylo), fabula z materializujacymi jej
przebieg aktorami, a oba te elementy — z okreslong wizja $wiata. Wszystko to
oczywiscie prawda 1 rozwazajac status postaci w najnowszym polskim dramacie
— w znacznej jego czgsci — nie sposéb ominaé dyskurs tozsamosciowy. Podriz do
wngtrza pokgin Walczaka — po pierwszym radykalnym rozpoznaniu sprzed pigé-
dziesieciu lat w Rozewiczowskiej Kartotece, a jednoczesnie z takimi utworami
scenicznymi jak: Dzieri swira Marka Koterskiego, Cicho Mariusza Bielinskiego,
Koronaga Marka Modzelewskiego czy Made in Poland Przemystawa Wojcieszka
1 sporo innych — przekonuje o tym najlepiej. Ale kryzys tozsamodci jako pod-
stawowy czynnik niespdjnosci 1 fragmentarycznosci wspolczesnej postaci prze-
obrazil si¢ juz w jeden ze stalych wyréznikéw polskiego dramatu, tradycje bez
mata, cho¢ przez te lata — mozna powiedzie¢ — jeszcze si¢ poglebil i obrost
w nowe aspekty. Tymczasem jednak w pisanych dla teatru tekstach pojawily sie
inne reguly i sposoby modelowania postaci czy po prostu podmiotéw méwia-
cych, wyzbytych nieraz cech antropomorficznych, narzucajac nieznane wcze-
$niej konteksty interpretacyjne, w jakich teksty te si¢ sytuuja.

Z powodu redukgeji elementéw fabularnych, ale takze deskryptywnych, nie
méwiac o psychologicznych, bohateréw najnowszych dramatéw z trudem
mozna postrzegal jako osoby, cz¢Sciej przypominaja raczej byty jezykowe
(tekstowe) anizeli ludzki podmiot.

Postaé, ostabiona na wielu poziomach konstrukeji — pisza autorzy
Stownika dramatn nowoczesnego i najnowsgego — utracita cechy fizyczne
oraz zakorzenienie w kontekscie spotecznym. Rzadko ma ona za so-
ba jakas przeszlo$¢ czy historig, a przed soba mozliwa do zrekon-
struowania wizje¢ przysztosci (Sarrazac 2007, 127).
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Niegdy$ nadanie postaci tozsamosci moglo stwarzac iluzoryczne wrazenie
jej istnienia uprzedniego wobec tekstu 1 jego scenicznej realizacji. Postaci
przypisywalo si¢ niezalezny byt, byt niejako ,,gotowy”, i cho¢ to oczywiste
uproszczenie, to dzigki takiej hipostazie mozna bylo ja traktowac jako oso-
be, ktéra poszukuje swego scenicznego ucielesnienia. Dzi§ trudno o tego ro-
dzaju zatozenie, co nie znaczy, ze postaciom brak osobowych atrybutéw — wia-
$nie w stanie rozproszenia i nierzadko przypadkowosci ryséw podmiotu tkwi
prawdopodobiefistwo samorozpoznania, jakiego moze dokona¢ odbiorca.

Skéra z dramatu Walczaka to nie jedyny ,.bohater”, ktéry — pozbawiony
w zasadzie przeszlosci — istnieje przede wszystkim w scenicznym ,,tu i te-
raz”. Biografia Marka, narratora opowiesci w Cicho Bielinskiego, zamyka si¢
w luzno zestawionych ze soba obrazach, ale ukazuja one nie tyle jego koleje
1 dos$wiadczenia, ile jego zmarlta Babcie. To przez odniesienie do jej osoby
1 zycia, zakotwiczonego w systemie prostych egzystencjalnych zasad, Marek
tym bardziej wydaé si¢ musi Musilowskim ,,cztowiekiem bez wlasciwosci”.
Skromnie przedstawia si¢ réwniez presceniczna historia zycia Macka z Koro-
nagji Modzelewskiego, ograniczona do kilku informacji, natomiast przeszto$é
Adama Miauczynskiego z Duwia swira jest w gloéwnej mierze przesztoscia
literacka, rozsiana fragmentarycznie we wezesniejszych sztukach Koterskie-
go. Przekreslenie lub minimalizacja indywidualnej historii w rezultacie niesie
ze sobg zaklécenia w tak waznym dla identyfikacji jednostki procesie samo-
odniesienia. Co ciekawe, autorzy, wracajac cz¢sto do formy dramatu subiek-
tywnego, korzystaja ze sprawdzonych technik reprezentacji réznych pozio-
moéw i aspektow ludzkiej jazni — od klasycznego sobowtora, alter ego (Korona-
ga Marka Modzelewskiego, ale takze [/erklirte Nacht Michala Bajera, Kata-
rantka Tomasza Mana, Snu czas Jacka Papisa), przez projekcje wspomnien
(Cicho) po zdeponowanie podmiotowosci w innych (Gdy rozum spi — wiaeza sie
antomatyezna sekretarka Lidii Ameyko) 1 wreszcie jej niemal calkowite rozsz-
czepienie (Powiergehnia Szymona Wroblewskiego).

W Koronagi Maciek 1 towarzyszacy mu stale jako glos wewnetrzny Krol,
niczym ,,ja” podmiotowe i ,ja” przedmiotowe w ujeciu tradycyjnej mysli
socjologicznej albo ,,ja” dzialajace 1 ,,ja” obserwujace, kruchy mariaz sfery
popedowej, instynktowej 1 racjonalnej §wiadomosci, dopetniajac si¢ nawza-
jem, demonstruja w istocie gleboki rozdzwigk w obrebie podmiotu. ,,Mam
trzydziesci lat i ciagle nie wiem kim jestem. Nie wiem nawet, kim chciatbym
by¢. Nic o sobie nie wiem” — powiada Macick (Modzelewski 2003, 152). Nic
bowiem nie wskazuje, ze jego sceniczne alfer ego jest katalizatorem jakiej$
glebszej prawdy o sobie, cieniem czy §ladem nieznanej, nieodkrytej strony
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osobowoscl. Ich kooperacja nie stuzy samopoznaniu, podkresla jedynie opozy-
cje wobec napawajacej lekiem i poczuciem winy otaczajacej rzeczywistosci.
Podobnie nie prowadzi do umocnienia si¢ podmiotu, jego reintegracji, retro-
spektywne zaglebianie si¢ w przesztosci, jakie zostalo ukazane w sztuce Bielif-
skiego. Ruch pamigci na wzoér Bildungsdrama oddaje tu wedréwke niepewne-
go swoich zyciowych decyzji, a do tego wykorzenionego spolecznie, pozba-
wionego ,,domostwa bycia” (jak powiedzialby Heidegger) mtodego mezczy-
zny. Zawieszonego miedzy $wiatem tradycyjnej kultury wiejskiej, majacej wy-
miar prywatnego mitu, a $wiatem wielkomiejskiej cywilizacji, z ktorych zaden nie
jest gwarantem autentycznosci jego istnienia. W Drin swira Koterskiego kondy-
¢j¢ podmiotu okresla perspektywa natracji centralnego bohatera — sfrustrowa-
nego i wyalienowanego Ja, inteligenta pozostajacego w stanie nieustajacej we-
wnetrznej wojny ze spoleczenstwem. Wyrazem braku rzeczywistej integral-
nosci okazuje si¢ w tym wypadku starannie wypracowana praktyka, ktéra ma
na celu podtrzymanie pozoréw owej jednosci. Wiara w tajemna moc rytua-
téw codziennosci, pedantycznie kultywowana, niewolnicza rutyna egzysten-
cji, powtarzajaca si¢ kazdego dnia od nowa ,,mata apokalipsa” — gesty i za-
chowania, ktére ponickad zastepuja wspoétudzial w zyciu, jakie toczy si¢ na
zewnatrz, pielegnowane zamiast autentycznych relacji z innymi ludzmi.

Jak pokazuja przyklady szczegdlnie charakterystycznych ujeé, protagonista
wspolczesnego dramatu w poréwnaniu ze swoim ,klasycznym” przodkiem
bardzo czesto przypomina figure zdeformowana, ,,okaleczony znak cztowieka”.
(Baluch, Sugiera, Zajac 2002, 202) Jego tozsamos$¢ nie jest wyraznie okreslona,
a ekspresja nierzadko ma podloze wylacznie formalne, nie psychologiczne.
Dlatego tez zamiast rozwija¢ historie zdolne nada¢ pewien porzadek ludzkiemu
zyclu, ,,mechanicznie” mozna posta¢ wtlacza¢ w coraz to nowe sytuacje.

W miejsce postaci albo jako jej czysto umowna reprezentacja w najnowszym
dramacie pojawia si¢ wigc glos. Traktowany mniej jako zjawisko fizyczne,
awigc ze wzgledu na mozliwos¢ intensyfikowania waloréw brzmieniowych
tekstu, bardziej za$ jako znak — synekdocha ludzkiego istnienia. To zteszta zna-
mienne, ze glos, ktéry dzigki swym wiasciwosciom sensualnym moze w niepo-
wtarzalny sposéb okreslaé czlowieka, staje si¢ dla dramatopisarzy raczej
nosnikiem i uosobieniem anonimowosci; oznaka sttumienia, wymazania lub
niwelacji tego, co jednostkowe. Forma ta nadzwyczaj wyrazi$cie uzmystawia
problem deindywidualizacji, idacy w patrze z uniformizacja, jakiej mimo po-
zornej wielo$ci wyboréw poddany jest cztowiek w (po)nowoczesnym $wie-
cie. Stad ,,glos” zwykle nie wystepuje w pojedynke, ale stanowi komponent
wiegkszej catodci — choru. W czasach nowozytnych chér bowiem zmienil swaq
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funkgje, sklad i charakter w poréwnaniu ze swym antycznym protoplasta i nie-
koniecznie juz musi by¢ obrazem kolektywu. Moze przedstawiac albo podmiot
podzielony na wiele — antynomicznych badZ wykluczajacych sie, skléconych ze
soba — aspektow, albo rzeczywisto$¢ zewngtrzna wobec podmiotu, ktdra po-
strzega on jako wiclopostaciowa, niezrozumiala czy nieprzyjazna. Te wlasnie
mozliwo$ci uobecnienia na scenie jednostki i zbiorowosci przy uzyciu glosu
i chéru chetnie wykorzystuja autorzy nowych polskich dramatow.

W Ciicho Mariusza Bielifiskiego jedna ze scen zawiera zapis nocnej audycji ra-
diowej, ktora prowadzi Marek. Glosy dzwoniacych do radia ludzi tworza, lgoree
krzyzujacych sig, walczacych ze soba chaotycznych wyznad, pretensiji, prosb
i zada1. Potok stéw §wiadczacy o unicestwieniu postaci juz nie tylko pozbawio-
nej tozsamosdi, ale niekiedy réwniez okreslonej plci i wieku, i zdefiniowanej
faktycznie tylko jako akustyczny znak. Zastapienie postaci przez glos, ktore
stanowl jedno z wielkich odkry¢ Becketta, ma w sztuce Bielinskiego takze po-
dobne konsekwencje. Nie jest wazne: kto méwi ani tez tre$¢ tego, co ma do
zakomunikowania — najwazniejsze bowiem jest samo méwienie czy wilasciwie
mozliwosé méwienia. Nie daje ono, co prawda, zadnej nadziei uporzadkowania
chaosu rzeczywistosci, pozwala jednak uzewnetrzni¢ jakis§ §lad do$wiadczenia.
Zgielk anonimowych rozméwcow jest wszakze znaczacy ze wzgledu na relacje
z gléwnym bohaterem Markiem: jako ilustracja typowej opozycji miedzy jed-
nostkowym istnieniem i pospolita masa, a zarazem (poniewaz scena ta jest re-
miniscencja) jako swoista inscenizacja jego wewnetrznej destabilizacji.

Podobnie, cho¢ z duzo wigkszym nasileniem, dzieje si¢ w Duiu swira. Glo-
sy atakujace Ja przybieraja tu forme meczacego koszmaru, zaréwno glosy
ludzkie, jak i nieustanne odglosy miasta, wszelkie ,,szumy, zlepy, ciagl” —
uporczywa inwazja rzeczywistosci. W monologu swojego bohatera Koterski
miesza ze sobg rozmaite rejestry stylistyczne, faczy partie zapisane wierszem
— dowdd literackich aspiracji Ja, wyniesienia si¢ ponad trywialng codziennoscé
— z mowa podwbrka i ulicy, niska, zdegradowana, pulsujaca Zywiotami naj-
bardziej pospolitego gatunku, petna wulgaryzméw, ktéra jak fatum na po-
wrot w te trywialno$¢ weiaga; obok rzeczywistych wplata symulowane dialo-
gl z obcymi osobami, naruszajacymi chwiejny fad sztucznie wytyczonej we-
wnetrznej przestrzeni. Poddanie si¢ nieSwiadomym strukturom jezyka, pod-
kreslone jeszcze przez zaklocenia w rejestracji mysli-mowy oraz ewidentne
pomytki jezykowe (,,popywypychuje mnie reka w nerke w wyjsciu pod to-
patke”, Koterski 2000, 31), nierzadko tez bezosobowy betkot, ktéry wdziera
siec do umyslu, infekujac mowe podmiotu — wszystko to §wiadczy o catkowi-
tym rozplynieciu si¢ indywidualnego glosu w chérze zbiorowosci. Ale — co
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réwnie znamienne — dzigki takiej pisarskiej strategii, w optyce, jaka jest $wiado-
mos$¢ neurotycznej 1 introwertycznej jednostki, wyziera natretnie wspolczesna
polska rzeczywistos¢, ktora nabiera cech absurdalno-groteskowego piekta.
Zarbéwno w Cicho, jak w Dunin swira wprowadzenie pewnych zmodyfikowanych
form choéru — parodystycznej czy groteskowej — umozliwia podjecie na nowo
podstawowych pytart na temat dotkliwych kosztéw indywidualizacji i nieunik-
nionej samotnodci istnien ludzkich. Chéralnos¢ w obu utworach ma tez okre-
§lone walory performatywne, na poziomie jezyka wyraza si¢ tu jako nastepstwo
replik, ktore nie shuzg logicznemu nastgpstwu zdarzen i przyjmuja strukture
dzwigkows jako rodzaj wielogtosowej deklamaciji. Tendencje te jaskrawo uwi-
doczniajg si¢ réwniez w Tiramisu Joanny Owsianko, jednej z tych nowych sztuk,
w ktérych podniesienie roli chéru (przy jednoczesnej rezygnacji z protagonisty)
oznacza zasadniczo ,,oddanie glosu zbiorowosci i radykalng negacje indywidu-
alnosci postaci” (Sarrazac 2007, 31). Dramat Owsianko przedstawia kilka scen
z zycia zawodowego siedmiu kobiet pracujacych w wielkiej korporacji, w branzy
reklamowej. Bohaterki, mimo réznych funkeji zawodowych, ktérymi zamiast
imion zostaly ochrzczone, oraz odmiennych zyciowych do$wiadczen zdajg si¢
wyciete z jednego szablonu. Ich rozmowy, zbudowane gtéwnie z przechwatek
1 konsumpcyjnych fantazji, przeplataja sic z monologami, ktére w zderzeniu
z partiami dialogowymi moga sprawia¢ wrazenie szczerych i autentycznych
wypowiedzi. Dialogowo$¢, polegajaca na Scieraniu si¢ racji, punktow widzenia,
okazuje si¢ jednak w Tiramisu czysto formalna, wyparta przez ,jeden glos”,
jakim mo6wig kobiety. Bezblednie ilustruje to scena 10 — swoisty agon na metki:

BAJERKA: Wszystko prawdziwe. Pierwsze z brzegu. Torebka od
Witchena.

DYREKTORKA: Folie Folie.

MENADZERKA: Moja Mango.

KSIEGOWA: Batycki.

PLANERKA: Cottonfield. Firméwka. (...)
KREATYWNA: Jazda! Buty Gucci. Metka nie ktamie.
DYREKTORKA: Max Mara

MENADZERKA: Bata. Gdzie jest? (sguka metki) Tutaj.
PLANERKA: Ecco.

EKANT: Moje Pollini.

MENADZERKA: To Pollini?

EKANT: Patrz. Metka.

BAJERKA: Rytko. Mam $wiadka. Kupowatas ze mna.
MENADZERKA: Prawda (Owsianko 2006, 386—387).
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Licytujac si¢ markami odziezy, kobiety jednoczesnie si¢ rozbieraja. Gest
obnazenia nie ma jednak nic wspélnego z przypisywana mu zazwyczaj mani-
festacja autentycznodci, przeciwnie — to tylko desperacki wyraz sztucznej
wspolnoty (odarte z markowych ubrafd pracownice firmy czuja si¢ nikim)
i zniewolenia przez jeden kod jezykowy. Zanik dialogu dramatycznego, kto-
ty w dzisiejszym teatrze — jak u Owsianko — zastepuje nieraz opozycyjna
wobec niego, bo duzo swobodniejsza, niescalona wewnetrznie konwersacja,
przejawia si¢ w ,,rozproszeniu instancji méwiacych w mowie kolektywnej,
choérze, zwielokrotnieniu pozyciji”. (Lehmann 20006, 11).

W Tiramisn, tak jak po cze$ci 1 w Duin Swira, uwydatnia si¢ jeszcze jedna
nadzwyczaj istotna wlasciwos¢ wspolczesnych tekstéw scenicznych, decydu-
jaca o rozplynigciu si¢ pojedynczej postaci w zbiorowosci. Ekspansja jezyka
codziennos$ci — stéw pospolitych, srodowiskowego zargonu, wulgaryzmow.
Montaz wyrwanych z codziennego jezyka wypowiedzi, niejasno lub zdaw-
kowo umotywowanych sytuacyjnie, ujawnia nieoczekiwane formy interakeji
— np. migdzy gladkim obliczem konsumpcyjnego hedonizmu i realng ,,mate-
ria” zycia w Tiramisu, a w Dunin Swira dysonanse i jawne konflikty mi¢dzy
réznymi obszarami jazni podmiotu. Metoda ta wskazuje zarazem, zwlaszcza
w Tiramisu, ze w konwersacji dochodzi do oderwania postaci od wypowia-
danych przez nie stéw, co jeszcze w latach 60. ubieglego wieku zapoczat-
kowaly eksperymenty ,,teatru codziennosci”.

Owsianko konfrontuje w swojej sztuce rutynowe dialogi, przepetnione bran-
zowym stownictwem, reklamowymi sloganami i zwyczajnie czcza paplanina,
z monologami bedacymi na pozér ekspresja prawdziwych emocji i do§wiad-
czen. Odbiorca, do ktdrego te prywatne soliloguia sa wprost kierowane, otrzymu-
je w ten sposob dwie wersje: postaé ostonieta szczelnie maska — 1 jej alter ego.
Dyrektorka na przyklad w swojej pierwszej wypowiedzi przedstawia si¢ pu-
blicznosci, a nastepnie opowiada krétko o swoim zyciu zawodowym i rodzi-
nie. Ale cho¢ méwi o sobie wigcej niz w rozmowach z kolezankami, to trudno
nie zauwazyc, ze jej autoprezentacja stanowi jedynie utadzona opowies¢, wy-
modelowang zgodnie z dzisiejszymi standardami ,,wspanialego Zycia”, samo-
realizacji i szczgdcia. Podobnie jak Dyrektorka, réwniez pozostale postacie
odgrywajac partie monologowe rozmywaja si¢ w stowach, ktére nie tyle je
tworza, co raczej przez nie przechodza (nawet jesli stowa te niekiedy dema-
skuja klamstwa kolportowane w przestrzeni interpersonalnej, publicznej).
Monolog nie jest oczywiscie narzedziem komunikacji, ale co w tym wypadku
istotniejsze, okazuje si¢ tez zawodnym — i zludnym — sposobem odtworzenia
zanikajacej tozsamosci. Ostatecznie nie ma wiec wickszego znaczenia réznica
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strategii miedzy wypowiedzia monologows i dialogowa, poniewaz w kazdej
z tych sytuacji postaé powstaje w efekcie snutej przez siebie narracji na temat
wlasnego Zycia, a to prowadzi do zatarcia jej konturéw i wylonienia jednego
dominujacego glosu. Opozycja choru, ktéry swa unifikacje 1 kolektywna sile
potwierdza w dialogach (a wlasciwie konwersacji), i pojedynczego glosu (mo-
nologi) staje si¢ pozorna. Dzigki wymiennosci obu tych form, zakladajacej
zarazem ich ciagla oscylacje, postacie zostaly zredukowane do jednej wielo-
bocznej figury — pewnego stylu zycia, ktérego maja by¢ egzemplifikacja.
Mozliwosci dialogu i monologu w zakresie reprezentacji i/lub dekonstrukeji
odniesient: podmiot — inny podmiot, podmiot wobec siebie samego, podmiot
— zblorowo$¢, jednosé — wielo$¢ sq w nowej polskiej dramaturgii duzo rozle-
glejsze. Tym bardziej, ze w tle — warto przypomnie¢ — rysuja si¢ burzliwe dzie-
je zwiazku tych dwu podstawowych form wypowiedzi dramatycznej w ostat-
nim stuleciu, nader znaczace wciaz dla dzisiejszej praktyki. Kryzys dialogu
dramatycznego, ktéry wigzal si¢ z zakwestionowaniem relacji miedzy posta-
ciami, widoczny juz pod koniec XIX wieku, zaowocowal kariera monologu
we wspolczesnym dramacie (Szondi 1976, Lehmann 2004). Tradycyjnie poj-
mowane telacje migdzy obiema formami ulegly rozchwianiu, a tym samym
komplikacji, ale co réwnie istotne z punktu widzenia charakterystyki genolo-
gicznej dramatu, jednoczesnie zaczely sie one wzbogacaé, obejmujac szereg
wariacji 1 odmian posrednich. Z ciekawszych realizacji tego rodzaju amorficz-
noéci w rodzimej twérczosci ostatnich kilkunastu lat mozna przywotaé sztuki
Michata Bajera (Ierkldrte Nachi) oraz Szymona Wroblewskiego (Powierzchnia).
W utworze Bajera, ktéry formalnie pozostaje dramatem, brak dostatecznie
wyraznych i pewnych oznak, by uzna¢, Ze polaczone ze sobg kwestie wypowia-
dane na przemian przez Lamie i Lambli¢ to dialog albo tez — podzielony na
glosy monolog. Dodatkowo utrudnia to niejednoznaczny status postaci dwu
kobiet — siostr? przyjacidlekr matki i corki? pary lesbijek? A moze po prostu
scenicznych wecieleq jednej osoby? Jej zmiennych twarzy, ambiwalentnego wne-
trza. Autor celowo mnozy watpliwosci, zobrazowaniu plynnej tozsamosci
podmiotu/podmiotéw podporzadkowujac budowe tekstu, w ktdrym zwodzié
mogga odbiorce refreniczne nawroty, zaburzenia czasu, zaprzeczajace sobie wza-
jem wersje wydarzen. Z kolei w Powiergehni Wroblewskiego struktura dialogowa
nadaje jedynie pewien porzadek wypowiedziom, ktére dotycza przypadkowych,
drobnych spraw zZycia codziennego, cho¢ jednoczesnie ostroznie 1 poczatkowo
batrdzo niejasno kraza wokot okrytego milczeniem centralnego wydarzenia (mo-
lestowanie seksualne). Obie sztuki pozostawiaja duza swobodg interpretacii, nie
polega ona tylko na zaznaczeniu — przystugujacej kazdemu utworowi — wielo$ci



EwA WACHOCKA (KATOWICE): Osoba i gtos: posta¢ w najnowszym polskim dramacie ... 35

mozliwych odczytan, ale zaklada mozliwos¢ wspolpisania. Odbiorca ma prawo
Taczy¢ ze soba (lub nie) poukrywane w wypowiedziach postaci mikrohistorie
w zaleznosci od swoich indywidualnych doswiadczen, a w wypadku Powserzchni
nawet probowac stworzy¢ wilasng wersje zdarzen, uklada¢ swoj scenariusz ja-
kiego$ fabularnego prapoczatku. Wspdlne obu sztukom jest réwniez ostabienie
pragmatycznej strony dialogu dramatycznego na rzecz wyeksponowania ele-
mentow epickich 1 — jak w Verklirte Nacht — lirycznych. O ile jednak tekst Bajera
ze wzgledu na niejednoznaczne relacje miedzy postaciami mozna odczytywac
tylez jako rozpisany na glosy monolog, co jako (wewngtrzny) dialog, o tyle
w utworze Wroblewskiego wielo$¢ (blizej nieokreslonych i oznaczonych jedynie
zaimkami osobowymi) podmiotéw moéwiacych podkopuje funkcje komunika-
cyjne dialogu. Jak w Tiramisu Joanny Owsianko upodabnia si¢ on bardziej do
konwersacji. Zwielokrotnienie takich gloséw rozbija forme czysto dramatyczna,
mnozy punkty widzenia na opowiadang histori¢ i zmienia dramat w zwrot do
czytelnika czy widza.

Trzeba jednak podkresli¢, ze te zmodyfikowane formy dialogu i monologu,
jak tez ich mutacje — generalnie — wpisuja w swoja strukture i demonstruja
inny rodzaj interakcji. W odréznieniu od typowych dla dawnego dramatu
sytuacji wypowiedzeniowych interakcja przejawia si¢ nie w wymiarze inter-
personalnym, lecz na poziomie sléw 1 generowanych przez nie sensow.
W przytoczonych przed chwilg sztukach, podobnie jak we wspomnieniu noc-
nej audycji radiowej u Bielinskiego i w dramacie Owsianko, monologi, wbhrew
narzucajacej si¢ na pierwszy rzut oka chaotycznosci, wchodza w bliskie —
cho¢ nie bezposrednie — relacje. Dialoguja ze soba, tak jak z kolei w Duiu
swira Koterskiego dialogi rozgrywaja si¢ niejako wewnatrz monologu,
wmontowane w jego nadrzedna strukture.

Oczywiscie, gdy uwzgledni¢ referencje wypowiedzi dramatycznych do rze-
czywistosci — a tego pisane dzisiaj dla teatru teksty, w przewazajacej wigk-
szo$ci, bezwzglednie si¢ domagaja — zjawisko okazuje si¢ bardziej ztozone;
sie¢ relacji gestnieje. Interakcja zachodzi migdzy réznymi typami dyskursu,
ktorymi teksty te si¢ karmia i ktére zazwyczaj — mniej lub bardziej ostenta-
cyjnie — podlegaja ,,wystawieniu”. Skoro postaé przestata by¢ reprezentan-
tem jakich$ racji 1 — jak dowodzi fenomen chéru — wyrazicielem indywidual-
nego punktu widzenia, dzialanie przenosi si¢ na plaszczyzng jezyka wzgled-
nie legitymizowanej przez niego ideologii.

Jedna z najjaskrawszych cech nowoczesnego pisania dla teatru jest
zniknigcie dramatis personae jako stron” w réwnorzednym sporze.
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Dostalismy w zamian poczucie, ze ,,kto$ za tym stoi” i oto méwi do
nas wprost, tu i teraz, a nawet domaga si¢ naszej natychmiastowej re-
akeji (Grabowski 2003, 93).

Joanna Owsianko niczym oktadki kolorowych magazynéw roztacza przed
widzem — czynigc przedmiotem przedstawienia — jezyk 1 dyskurs wspotcze-
snego konsumpcjonizmu. Nie jest zreszta odosobniona, w sondowaniu tej
problematyki partneruje jej spore grono autoréw: Pawel Jurek (Pokolenie
porno), Marek Kochan (Holyfood), Maria Spiss (Dziecko), liste mozna by jesz-
cze wydtuzaé. Dorota Mastowska, obdarzona wyjatkowo czulym stuchem
jezykowym, w materi¢ cytowanych 1 najdowolniej rekombinowanych socjo-
lektéw, szablonéw 1 klisz wspolczesnej polszczyzny wprowadza dodatkowo
potezng dawke surrealnego humoru. Wkiada w usta swoich postaci znajomo
brzmiace frazy, by za pomoca zrecznych zabiegdw stylistycznych (hiperbolizacii,
elips, kontaminacji, zaprzeczen, nieoczekiwanych potaczen), jak niegdys Witka-
cy czy lonesco w swoich wezesnych sztukach, otrzymacé iskrzaca si¢ absurdem
mieszaning. Dos¢ zestawic ze sobg dwie, losowo wybrane wypowiedzi z Mzgdzy
nami dobrze jest, zeby zda¢ sobie sprawe z homogenizacji 1 zarazem kompletnego
splaszczenia, sprowadzenia do jednego poziomu ,,jezykéw”, ktére bezrefleksyj-
nie przeplywaja przez sceniczne figury. ,,Raczo furgotaly na wietrze moje war-
koczyki, gdy tak sobie nie szly$my jesiennym parkiem, ona opowiadata mi te
swoje pyszne historie, jak pojechata na ten ob6z koncentracyjny. Moim zdaniem
troche zzyna z Cxterech pancernych i psa i Allo Allo, ale niech jej tam. W koncu jest
postmodernizm” — opisuje wyimaginowany spacer z babcia Mala Metalowa
Dziewczynka (Mastowska 2010, 74). Pomieszanie znaczen wskutek ,,drobnej”
zmiany przyimka (,na oboz koncentracyjny”) odstania ten sam automatyzm
(re)produkgji stéw oraz podtrzymywanych przez nie stereotypéw, co osobliwa
opowies¢ jej matki Haliny o wloskich wakacjach:

To jeszcze nic, my$my nie byli w Wloszech. Ale nie bylam zadowo-
lona W OGOLE, ze tam nie pojechali$my. Zapomnijl Do jedzenia
nic specjalnego. Wloszczyzna, orzechy, kapusta wloska, pieczen
rzymska, ta ich pizza to mrozona z promociji z Tesco, wyobraz sobie,
ze z plesnia. (...) Poza tym nie bylo sensu jechaé, bo papiez juz nie
zostal cztowiekiem, tylko Niemcem. Dobrze, Ze tam nie bylam i nie
zrobitam zdjeé, to ci nie pokaze (Mastowska 2010, 87).

Posta¢ nie jest juz zrédlem wypowiadanych stéw, przenikaja ja bowiem
rézne typy spetryfikowanego dyskursu, silg narzucajac swoja dominacje.
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Dramat Mastowskiej, podobnie jak jej Dwoje biednych Rumunow mowiacych po
polskn, Tiramisu Owsianko czy Holyfood Kochana pokazuja, ze dystans miedzy
moéwigeym 1 wypowiadanymi przezen sfowami to w nowym polskim drama-
cie jedna z bardziej symptomatycznych cech postaci, ktéra nie istnieje
uprzednio wobec wlasnych wypowiedzi. Przypomina sie¢ krzyzujacych sie
jezykéw, za$ w sytuacji, gdy ma jeszcze mozliwo$¢ snucia wlasnej narracji,
jak w sztukach Owsianko czy Kochana, miedzy jej projektowana badz de-
klarowang tozsamoscia i korodujacymi ja jezykami istnieje gleboki roz-
dzwigk. Postaci Maslowskiej, co nie zawsze mozna powiedzie¢ o scenicz-
nych figurach innych autoréw, maja przy tym ,,$wiadomosé” swego czysto
tekstowego, a wigc fikcyjnego istnienia.

Wypada tez zauwazy¢, ze na t¢ jezykowo-dyskursywna substancje postaci,
ktéra w istocie decyduje o jej statusie, przemozny wplyw wywiera telewizja.
Wihasciwie w wickszosci analizowanych tu utworéw bohaterowie sa pochod-
nymi czy dzie¢mi, nieraz chcialoby si¢ wrecz powiedzieé: ofiarami medial-
nych przekazéw, poniewaz wlasnie z ich odpryskéw w mniejszym lub wigk-
szym stopniu zostali utkani. Dramatopisarze §wiadomi oddziatywania me-
dialnej rzeczywisto$ci na dzisiejsze spoleczenstwo, staraja si¢ pokazaé czto-
wieka w pewien sposob zainfekowanego, moze nawet sterroryzowanego
przez media. Bardziej przekonujaco i z duzo wigksza doza krytycyzmu zro-
bili to zreszta inni autorzy — Koterski (Nas #roje), Wiadystaw Zawistowski
(Witagcie w rokn 2002), Jan Klata (Uswmiech grejpruta), a sposrdd pisarzy starsze-
go pokolenia Wiestaw Mysliwski w Requiem dla gospodyni. Nie zmienia to
jednak faktu, ze zwlaszcza mlodsi twoércy na poly automatycznie przejmuja
tez telewizyjne wzorce, przede wszystkim w konstrukeji postaci i dialogdw,
budowanych na ksztalt telenowel oraz innych serialowych scenariuszy. Po-
stacie przemawiaja glosem bohateréw telewizyjnych filméw i programéw
(co najlepiej stycha¢ w Tiramisu 1 Holyfood), trudno wigc, zeby tak zreduko-
wane bezwolnie nie upodabnialy si¢ do swoich pierwowzoréw. Imitacje te
nie sa pozbawione autorskiej refleksji na temat bezwzglednej sity (i wladzy)
mediow, ale chyba jedynie u Masltowskiej, a wczesniej we wspomnianej sztu-
ce Zawistowskiego, jest to refleksja nie tyle czy nie tylko o charakterze so-
cjologicznym, ale szerzej — kulturowym.

W Miedgy nami dobrze jest caly czas gra telewizor — nie tylko rekwizyt, serce
typowego mieszkalnego wnetrza, ale réwniez narzedzie multiplikacii 1 krea-
cji/dematerializacji rzeczywistosci. Jak Zawistowski, Mastowska wprawia
w ruch mechanizm oparty na starej konwencji teatru w teatrze oraz efekcie
mise en abyme (ujecie przepastne), ktore tutaj zostaly przeszczepione na plasz-
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czyzne wytwarzania medialnej iluzji realnosci. Przestrzen i plany czasowe
stopniowo zatracajq jakiekolwiek kontury, tak Zze w koncu nie bardzo wia-
domo, czy przedstawiona na scenie rzeczywisto$§¢ wraz z zaludniajacymi ja
figurkami istnieje w scenicznym ,,tu i teraz”, czy tez jest tylko reproduk-
cja?/transmisja? telewizyjnego programu. Albo moze fragmentem scenatiu-
sza filmu, ktéry w tym samym czasie uktada Mezczyzna. Tak czy inaczej, efekt
nierzeczywistosci, jaki wytwarzaja tego rodzaju zabiegi zwielokrotnienia i nato-
zenia planéw na siebie (oraz wspomniana wczesniej uporczywa powtarzalnosé
zaprzeczeni), odbiera postaciom do reszty znamiona bytu osobowego, antropo-
morficznego, cho¢ nie pozbawia ich antropopodobnych cech.

I uderza w straszna rynne, bo teraz rozumie, ze nie dos¢, ze jej uko-
chana babcia zmarla w bombardowaniu, to jeszcze jej matka z tego
wzgledu tez prawdopodobnie si¢ nigdy nie urodzila, wiec nie dosé, ze
jest sierota, to jeszcze sama nawet tez nie istnieje, ani nigdy nie istnia-
fa i tak jest lepiej dla nich wszystkich (Mastowska 2010, 121).

— konkluduje w zakonczeniu M¢zczyzna, osadzony w jego ramach ,,stworca”
sceniczno-wirtualnego $wiata. Swiata, ktéry zdaje sig ilustracja teorii symula-
kréw Baudrillarda.

To miedzy innymi wlasnie z dominacji jezykéw 1 dyskurséw nad podmio-
tem bierze si¢ tak chetnie stosowany przez autoréw sposdb moéwienia pole-
gajacy na akcentowaniu erozji, fikcyjnodci komunikacji wewnetrznej albo na
jej czasowym zawieszeniu; moéwienia, ktore wyznacza radykalna réznice
w stosunku do ,klasycznej” postaci dramatycznej, immanentnie osadzonej
w §wiecie przedstawionym. W dramatach Mastowskiej, Owsianko, Kochana,
ale takze w przywolanych na poczatku — Cicho Bielinskiego i Podrigy do wne-
trza pokoin Walczaka wylania si¢ konstrukcja podmiotu, ktéra mozna trakto-
waé jako podmiot rapsodyczny — ,,podzielony, znajdujacy si¢ zarazem we-
wnatrz i na zewnatrz scenicznej akcji” (Sarrazac 2007, 36). Tak pomyslana
postaé jakby zwraca si¢ do partnera, a jednoczesnie wprost do widzéw,
w okreslonych sytuacjach tylko do widzéw.

Przygladajac si¢ z pewnej odleglosci pisanym dla teatru tekstom, trudno
oprzeé si¢ wrazeniu, ze scena jest miejscem, gdzie spictrza si¢ 1 zderza ze
sobg najrozmaitsze formy przekazéw, jakimi przemawia do nas — bal atakuje
nas — dzisiaj rzeczywisto$¢, przekazéw zorkiestrowanych odpowiednio na
glosy, ktére majg by¢ ich transmiterami. Pokazana jako efekt tekstu postaé
staje si¢ juz tylko figura dramatyczna, czasem wrecz zagadkowym fanto-
mem, a wi¢c usprawiedliwia swa obecno$¢ na scenie jako ,,co$ rozmyslnie
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sztucznego, stworzonego lub zbudowanego w szczegdlnym celu, odznacza-
jacego si¢ bardziej funkcjonalno$cia niz rzeczywista autonomia’ (Pfister
1988, 161). Jasne, ze jest to pewne wyostrzenie, bo wlasnie w kolejnych
tekstualnych inscenizacjach, w reprodukcji wypowiedzi, niczym w ponawia-
nych wciaz aktach performatywnych, mozna odnalez¢é jaka$ ciaglosé, a co
najistotniejsze — abstrahujac od wartosci artystycznej podobnych zabiegéw —
przeglada si¢ w tym codzienne doswiadczenie widza. Czy w dekonstruowa-
niu postaci, tego ,,zanikajacego bytu” mozna p6j$¢ dalej? Zapewne tak, jak
pokazuje Lidia Amejko, jakkolwiek obrana przez nig droga wydaje si¢ —
przynajmniej na pierwszy rzut oka — dokladnie przeciwna do opisanych
weczesniej strategii. Opierajac si¢ na zaskakujacym w swej prostocie pomysle
1 przy uzyciu mechanicznego urzadzenia, swoistej dramatis personae, wykreowata
postad, ktéra wlasciwie nie istnieje, gdyz nie spetnia aktow mowy — a w Swietle
teorii to warunek sine gua non, by mogla si¢ ukonstytuowaé — cho¢ jednocze-
$nie przeciez istnieje: w narracji innych.

Adam, wlasciciel tytulowej automatycznej sekretarki, ktéra rejestruje r6z-
ne, czgsto przypadkowe glosy, funkcjonuje jako medium: $piacy umysl.
Ogranicza swa role do mechanicznego odmierzania kolejnych ,,wej$¢”
1,,wyj$¢” nagrywajacych sic na tasmie gloséw, by ustapi¢ miejsca rozmai-
tosci ludzkich jezykow. Jest adresatem wszystkich wypowiedzi 1 cho¢ caly
czas pozostaje w ukryciu — centralng postacig sztuki. Pojawi si¢ dopiero pod
sam koniec — przebudzony ze snu wlacza adapter, co wigcej, nie wypowie
ani jednego stowa. Dzialanie automatycznej sekretarki nasladuje metoni-
micznie tylez irracjonalna pod$wiadomosé, oddajacy si¢ swej pracy we $nie,
co przygodny ksztalt ludzkiej tozsamosci. Tozsamosci nie bedacej wypra-
cowang przez podmiot konstrukcja, lecz wypadkows wdrukowanych w jed-
nostke przez innych wzorcéw, oczekiwan, naciskow. Jak fragmentaryczne sa
wypowiedzi na tasmie, tak urywkowe i nieuporzadkowane okazujg si¢ in-
formacje o przesztosci i wyborach Adama. Histori¢ t¢ mozna prébowac
odczytac sklejajac poszczegdlne nagrania, tak ze catosé — z pewnym trudem,
co prawda — sklada si¢ na wieloglosowsa narracje o jego zyciu, odpowiadaja-
ca ponowoczesnym koncepcjom podmiotu pozbawionego centrum. Choé
jedynie domniemana, biografia Adama ze sztuki Amejko jest w réwnej mie-
rze ulepiona z wyobrazef jego najblizszych (Matka, Ojciec, byla Zona, Brat),
usilujacych jednak zwykle egzekwowaé, jak na przyklad Matka i Zona,
utrwalone spoleczne wzorce, co z instrukeji 1 roszczent oséb reprezentuja-
cych zinstytucjonalizowana sfere publiczng (Mezczyzna, Redaktor). A sen —
co lapidarnie oddaje tytul — wydobywa po prostu przygodnosé i akumula-
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cyjny charakter struktury podmiotu, ktéra miesci w sobie réznopochodne,
niekiedy wrecz sprzeczne elementy.

Przebieg eksperymentu w Gdy rozum $pi... prowadzi w ostatecznym rezul-
tacie do podobnych wnioskow na temat integralnosci jednostki i jej relacji
z otoczeniem, jak tyle innych wspélczesnych dramatéw. Réznica polega na
tym, ze to, co zazwyczaj wyglada na proliferacje bezosobowego dyskursu,
rozbitego na glosy, u Amejko przejawia si¢ za posrednictwem gloséw obsa-
dzonych personalnie, z takq samgq sila wdzierajacych sie jednak w podswia-
domo$¢ i zawlaszczajacych podmiot. Traktowanie postaci jako osoby jest
dzi$ nie tylko utrudnione, narazone na zarzut przeklamania zaréwno z lo-
gicznego, jak 1 antropologicznego punktu widzenia, ale najcz¢sciej po prostu
bezowocne. Zastosowanie ,,glosu”, a takze ,,chéru” de facto za$ przekresla
takie podejécie; implikuje koncepcje podmiotu rozmnozonego na wielu
réznych moéwiacych (jak w sztuce Amejko), albo przeciwnie, wtopionego
w strukture i mechanizmy zbiorowosci (Koterski, Owsianko, Mastowska).
Miedzy tymi biegunami zawierajg si¢ rozwigzania pokrewne, mieszane.

Wspdlistnienie postaci i glosu (albo prymat glosu nad postacia) to mocna,
jedna z typowych cech poetyki nowej polskiej dramaturgii, a zatem tez na-
rzedzie opisu wspolczesnej rzeczywistoscl. Rzecz oczywista, dramat na mo-
cy swej fundamentalnej reguly (1 wielowiekowej tradycji) jest domena sfery
miedzyludzkiego 1 tego — generalnie biorac — nowe sceniczne utwory zasad-
niczo nie podwazaja. Postacie moga wigc by¢ zredukowane do glosu, repro-
duktora tekstow, schematu, ktory jest egzemplifikacjq okreslonych prawi-
dlowosci i zjawisk, wtloczone w sztuczne uklady, ale te uproszczone kon-
strukcje posiadaja mimo wszystko zdolno$¢ przedstawiania tego, co dzieje
si¢ pomiedzy ludZmi, i tego, co odgérnie determinuje ich dzialanie. Toute
proportion gardée na podobnej zasadzie jak nieprawdopodobne Zyciowo, grote-
skowe postacie Witkacego czy sprowadzone do rangi, funkcji lub roli spo-
tecznej marionetki z jednoaktéwek Mrozka. Wspotudzial w semantycznej grze
oferowanej przez wspoélczesnych autoréw moze by¢ — wyprowadzona poza
granice teatralnego badZ lekturowego dos$wiadczenia — analogia do strategii
konstruowania obrazu rzeczywistosci, jakiego dokonujemy na co dzien.

Nie tylko zreszta odniesienia do $wiata spolecznego i rzadzacych nim
praktyk mozna tutaj rozwazac¢. Warto na koniec wspomnie¢ o jeszcze jednej
mozliwosci, jaka wigze si¢ z wprowadzeniem ,,glosu” w dramacie, tj. mozli-
wosci pokazania cztowieka w relacji z otaczajacymi go rzeczami, ozywiong
i nieozywiona materiag. W nowych tekstach dla teatru chetnie gadaja rowniez
przedmioty, zwierzeta, zjawiska natury, ,,postacie” o nie do kofica jasnym
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statusie. Dawno temu czeski semiotyk Jiff Veltrusky pisal, ze w teatrze role
podmiotows moze spelnia¢ przedmiot, szczegdlowo wyliczajac rozmaite,
takze bezstowne, warianty takiej animizacji. I ze strukturalnego punktu wi-
dzenia dzisiejsze ujecia z powodzeniem wpasowuja si¢ w tg, czy inna, teore-
tyczng klasyfikacje. Sam koncept ,,przemawiajacego $wiata”, jak wiadomo,
ma tez w polskim dramacie szacowne tradycje — w Kordianie méwi nie tylko
papuga, ale i chmura, Chochol w Weselu, ptasiopodobne stwory (czyli ,,zwy-
kle bubki”) w Janulce, corce Figdeki Witkacego... Upowszechnienie si¢ tego
chwytu w ostatnim czasie cickawe jest jednak o tyle, ze upodmiotowienie
przedmiotow nieprzypadkowo zapewne zbiega si¢ z depersonalizacja posta-
ci. Hybrydyczna posta¢ Pana Dwadrzewko (czlowiek-dom-drzewo) ze sztu-
ki Lidii Amejko pod takim samym tytulem, Psychopomp z jej Nonduma,
gadajacy kalendarz 1 makatka z Nieskoriczone historii Artura Palygl skutecznie
zacierajg, granice miedzy tym, co (jeszcze) ludzkie, a tym, co nalezy (juz) do —
czasem malej, czasem bezkresnej — zagadkowej ,,reszty” $wiata.

Pomystowych potaczen rodem 2z krainy fantastyki wiele zwlaszcza
w tworczosci Michata Walczaka, w Rzece, Kopalni (méwiacy ludzkim glosem
Piesek), Nocnym autobusie (pojazd jako zbiorowe ciato pasazeréw). Powréémy
wiec raz jeszcze do przywolanej na poczatku Podrigy do wnetrza pokoju. Sztuke
otwiera monolog Kurtyny, mezczyzny, ktory przedstawia si¢ jako spersonifiko-
wany przedmiot (,,zostalem wybrany, bo jestem duzy, szeroki, i w zwigzku
z tym zastaniam co$, co dzieje si¢ z tylu...”), cho¢ inni sktonni sg raczej
widzie¢ w nim czlowieka (,,Przy kurtynie pracowat (...) Nazywaja go pan
Kurtyna”; Walczak 2003, 53, 55). Sprzecznosé nie do pogodzenia, jego istnienie
1 rola faktycznie sq bowiem konkretyzacja frazeologicznych i metaforycznych
znaczen stowa , kurtyna”. Wraz ze swym kompanem Judaszem, Kurtyna tworzy
niejako alegori¢ metateatralnej ramy, ktora stanowi konstrukeyjny zwornik cato-
$ci. Razem bedg rezyserowac ,,dramat” Skory. Ale czy to nie wymowny znak
czasu, ze tej fantasmagorycznej — meczaco niejasnej — podrézy ,,w poszuki-
waniu siebie” towarzyszy postac tak wieloznaczna i paradoksalna?
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A Persona and a Voice — Dramatic Character in Recent Polish Drama

The disintegration of character in recent Polish drama is closely related to identity crisis and
the ensuing negation of the basis and integrity of one's sense of self. A character can hardly
be analysed as a person — more often than not, it resembles a linguistic or textual entity rather
than a human being. The persona is replaced by a voice or a polyphonic collective body — a
choir. In the dramatic works of contemporary Polish playwrights such as M. Koterski, M.
Bieliniski, M. Modzelewski, L. Amejko or D. Mastowska these forms can be realized as either
a fragmented subject split into aspects that cannot be reconciled, or as the subject's external
reality, which they perceive as fragmented, incomprehensible and hostile.

Key words: contemporary Polish drama, character, identity crisis, voice, choir



