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Tekst jako obiekt

Panel dramatopisarzy
z udziatem Julii Holewinskiej, Marzeny Sadochy i Artura Patygi
Prowadzenie: Ewa Wachocka i Aneta Gtowacka

Ewa Wachocka: Witam Panstwa na panelu, ktéry zatytulowaliémy bardzo pro-
sto: Panel dramatopisarzy, poniewaz chcielismy odda¢ glos tym, ktérzy zajmu-
ja sie pisaniem dla teatru. Nasze zaproszenie zechcieli przyjac: Julia Holewinska,
Marzena Sadocha i Artur Palyga. Tak si¢ szczesliwie sktada, ze wszyscy Panstwo
jestescie zaréwno dramatopisarzami, jak i dramaturgami, co - jak wszyscy wie-
my - we wspolczesnym teatrze stanowi znaczaca rdznice, ale jednoczednie 13-
czenie tych dwoch profesji staje si¢ coraz bardziej powszechne. Panistwo taczycie
tworczos¢ dramatopisarska z pracami polegajacymi na przystosowywaniu na po-
trzeby sceny tekstow innych autoréw. Zatem witam Panstwa bardzo serdecznie.
Z doktor Anetg Glowacka sprobujemy zada¢ autorom kilka pytan, a nastepnie
oddamy glos Panstwu zgromadzonym w sali, liczac na to, ze macie pytania do
zaproszonych gosci.

A teraz moze dwa slowa o gosciach. Najbardziej chyba znanym dramatem
Pani Julii Holewinskiej sa Ciata obce, za ktore autorka otrzymata Gdynska Nagro-
de Dramaturgiczng w 2010 roku. Poza wieloma innymi tekstami napisata rowniez
znakomity dramat Krzywicka / krew. Oprocz tego, ze tworzy autorskie teksty, jest
tez dramaturzka na state wspolpracujaca z rezyserem Kubg Kowalskim. Artur Pa-
tyga zaczal swojg przygode z teatrem Testamentem Teodora Sixta, i to byl dos¢
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glos$ny debiut. Jest autorem znakomicie tgczacym umiejetnos¢ pisania dla teatru
tekstow, ktore nazywam bardziej uzytkowymi, z pisaniem dramatycznych tek-
stow poetyckich. Jeden z nich: W srodku storica gromadzi sig popiot, w 2013 roku
zdobyl Gdynska Nagrode Dramaturgiczna. Jest autorem wielu tekstow dla teatru,
z tych poetyckich na pewno warto wymieni¢ Nieskoticzong historig, z tych bardziej
uzytkowych - Szwolezeréw, zrealizowanych przez Jana Klate w Teatrze Polskim
w Bydgoszczy w 2011 roku. Od kilku lat jest dramaturgiem w Teatrze Slaskim
w Katowicach. Poza tym wszyscy Panstwo, oprocz tego, ze pisza dla teatru, ucza
dramatopisarstwa.

Aneta Glowacka: I wreszcie Marzena Sadocha, dramatopisarka i dramaturzka,
przez dziesie¢ lat, do 2016 roku, zwigzana z Teatrem Polskim we Wroctawiu. Jako
dramaturzka wspdtpracowata miedzy innymi z Agnieszka Olsten i Monika Peci-
kiewicz. Jest rowniez autorka dramatéw wystawianych w teatrach i nagradzanych,
miedzy innymi Male dziecko, Za chwilg spadnie bomba, Ptaki, ktére jem. Napi-
sala tez interwencyjny tekst Czy pan to bedzie czytat na stale, ktéry w 2012 roku
zrealizowala z Michalem Kmiecikiem we Wroctawiu. Tekst opisywal dwczes-
ng sytuacje w Teatrze Polskim we Wroclawiu, zmagania dyrekcji i zespotu teatru
z wroclawskimi politykami i urzednikami. Jeden z ostatnich utworéw Marzeny
Sadochy — Media Medea - podejmujacy miedzy innymi temat kryzysu uchodzcze-
go, we Wroclawiu wystawil Marcin Liber.

Marzena Sadocha: I bardzo chcialabym dosta¢ Gdynska Nagrode Dramatur-
giczna.

A.G.: Spotykamy sie na konferencji, ktora dotyczy narracji wspotczesnego teatru.
W zwigzku z tym chcialabym najpierw zada¢ ogélne pytania o Wasze doswiad-
czenia pisania dla sceny. Co Was inspiruje? Skad czerpiecie tematy? Do czego po-
trzebny jest Wam teatr?

M.S.: Na to pytanie pewnie s3 dwie odpowiedzi. Z osobistego punktu widzenia
teatr jest substancjg narkotyczng i trudno jest si¢ od niego nie uzalezni¢. Z punktu
widzenia zawodowego - jest bardzo sprawnie dzialajaca spotecznie maszyng. Bar-
dzo szybko mozna interwencyjnie uruchomic tekst, zespot, wydarzenie. Film tego
nie ma. Mysle, ze mniejsze oddzialywanie majg sztuki plastyczne. Teatr w Polsce
ten wplyw ciagle jeszcze ma i moze bedzie mial jeszcze przez jakis czas.

Julia Holewinska: Chyba, Ze beda coraz lepsze zmiany.
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A.G.: Jak postrzegasz swoja role autorki? Co Ciebie inspiruje w pisaniu dla sceny?
M.S.: Jesli chodzi o inspiracje, to mam do nich chyba troche inne podejscie niz
pozostali paneli$ci. A moze nie? Zobaczymy, co Panistwo powiedza. Podoba mi si¢
takie Craigowskie spojrzenie na dramat. Edward Gordon Craig juz w 1911 roku
napisal, Ze to, co dramatopisarz czy autor tekstu moze zrobi¢ dla sceny, to dostar-
czy¢ stowa w luznym i niepelnym ukladzie. Rozumiem, ze w teorii Craiga tekst
nie narzuca koncepcji przedstawienia. Nie jest konstrukcja, w ktorej my, autorzy,
zastepujac rezysera czy scenografa, zapisujemy jakis pelny swiat. Naszym zada-
niem jest da¢ budulec, co$, co uruchamia wyobraznie, co bedzie inspirujace, ale
bedzie tylko jednym z elementéw spektaklu. To, czym dysponujemy, to stowa,
jezyk. W tym miejscu chce sie podeprze¢ Elfriede Jelinek, ktora nie tylko cenie,
ale lubie w teatrze. Jej twdrczos¢ jest dla mnie oszatamiajacym doswiadczeniem,
kiedy juz funkcjonuje na scenie. Jelinek mowi, ze jako autorzy nie mamy w teatrze
nic wiecej oprocz jezyka. Mnie sie wydaje, ze — paradoksalnie — najbardziej spraw-
dzaja sie w teatrze teksty, ktdre sa po prostu tekstami literackimi. Oczywiscie, to
spostrzezenie to nie jest moj autorski pomyst. Mowigc o wspdlczesnym pisaniu
dla sceny, trzeba tez powiedzie¢, ze sposéb pisania dla teatru wynika z poszuki-
wan rezyseréw. Na pewno zdaja sobie Panstwo sprawe z tego, ze od kilku lat dos¢
czesto rezyserzy siegaja po eseje filozoficzne, fragmenty réznych dokumentow,
mieszaja z sobg materie tekstowe chyba po to, zeby rozsadzac to, co jest dramatem
w tradycyjnym rozumieniu. Mnie zawsze troche dziwi podejscie osdb krytycznie
nastawionych do takich tekstowych kolazy, twierdzacych, ze to nie jest dramat
i nie wiadomo, co z tym zrobid.

A.G.: Czy poza Jelinek s3 jeszcze jacy$ inni dramatopisarze, ktorych szczegolnie
cenisz?

M.S.: Jedng z takich bardzo waznych dla mnie oséb jest Tadeusz Rozewicz
ijego obecno$¢ w historii polskiego dramatu. Méwie o tym tez dlatego, zeby poka-
zaé, ze nie jestem tworcg wlasnej filozofii pisania. Mysle, ze to, co robimy wszyscy,
ktorzy tu dzisiaj jesteSmy: ja, Artur czy Julia, jest kontynuacjg tradycji polskie-
go teatru i dramatu. Jeden z numeréw ,Notatnika Teatralnego”, ktorego jestem
redaktorka, poswiecilismy dramaturgowi. W tym numerze pisaliSmy réwniez
o Rdzewiczu. Najciekawszg historig okazala si¢ ta z okresu, kiedy tworzyt Kar-
toteke. Recenzenci wyrokowali, ze nie bedzie to utwor wartosciowy, ktory prze-
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trwa w kanonie dziel dramatu. Dyrektor teatru zaplacil za tekst polowe staw-
ki, bo utwoér byt krotki. Rézewicz po premierze przemykal wigc korytarzami
teatru, bo dostal tak matlo pieniedzy, Ze nie bylo go sta¢ na bankiet, a wowczas byt
taki zwyczaj, ze bankiet po prapremierze byl finansowany przez dramatopisarza.
Roézewicz jest dla mnie symbolem otwierania teatru na inne jezyki i dowodem na
to, ze warto walczy¢ o formy otwarte.

A.G.: Jak siebie jako twdrczynie tekstow dla teatru postrzega Julia Holewiniska?
J.H.: Zaczn¢ moze od tego, czego szukam w teatrze. Dla mnie teatr jest przede
wszystkim spotkaniem. W teatrze pracuj¢ zaréwno jako dramatopisarka, jak i jako
dramaturzka, i s to dla mnie kompletnie inne zawody. Praca z Kubg Kowalskim
zaczyna si¢ od adaptacji, ktéra najczesciej robimy razem, jakkolwiek pdzniej je-
stem na wszystkich probach. W zwiazku z tym to, co robig, jest nie tylko dziala-
niem na tekscie, ale rowniez bardzo intensywna praca z aktorem, nad scenami
i dramaturgia przedstawienia. Natomiast odpowiadajac na pytanie, do czego po-
trzebny jest mi teatr, chce powiedzie¢, ze teatr oznacza dla mnie budowanie wspdl-
noty. Zgadzam sie z Marzeng, ze ta zdolnos¢ polskiego teatru jest niezwykla warto-
$cig. Wierze w to, ze teatr moze taczy¢ ludzi. Mysle, ze tej zdolnosci nie majg inne
sztuki. Ciekawe jest dla mnie réwniez to, ze dzisiaj granice miedzy sztukami zacie-
rajg sie. Ostatnio, gdy patrzylam na moich studentéw i znajomych, miatam taka
refleksje, ze wreszcie artysci sztuk wizualnych zaczgli chodzi¢ do teatru. Wczesniej
bylo tak, ze mysmy chodzili na wystawy, do kina, czytaliSmy ksigzki, natomiast
teatr przez bardzo wiele lat byl takg przestrzenig zamknietg dla 0séb z nim nie-
zwigzanych. Nie wiem, czy si¢ zgodzicie z moja obserwacja. Dla mnie najpi¢kniej-
sza w teatrze jest mozliwo$¢ spotkania. Staram sig¢ tak pisac¢ teksty, zeby budowac
wspoélnote pomiedzy aktorem, widzem i postacig dramatyczng.

A.G.: Gdzie szukasz inspiracji do tworzenia takich wspolnot?

J.H.: Bardzo duzo inspiracji czerpie z reportazy, z malarstwa, ze sztuki. To tez
wynika z mojego doswiadczenia zycia z artysta, wigc moje pisanie i sztuka bar-
dzo si¢ przenikaja. To s takie spotkania, ktére powoduja przenoszenie inspiracji
z malarstwa na jezyk, na stowo. Gdybym miata probowa¢ przelozy¢ swoje pisanie
na obraz, to z calg pewnoscia patronowalby temu Robert Rauschenberg, ktory jest
dla mnie bardzo waznym twdrca.

A.G.: Ty, Arturze, pojawiles si¢ w teatrze z troche innymi doswiadczeniami.



Tekst jako obiekt 393

Artur Palyga: Ja przyszedlem do teatru z dziennikarstwa, a potem okazalo sie,
ze nie bylem jedyny. Pojawila si¢ cala fala autoréw w polskim teatrze, ktérzy
wczesniej otarli si¢ o dziennikarstwo albo byli dziennikarzami, a teatr stal si¢ na-
turalnym przedluzeniem tej wczesniej uprawianej profesji. W moim przypadku
w pewnym sensie od poczatku bylo to pisanie reportazy na sceng, oczywiscie ro-
zumianych niedostownie, cho¢ metody pracy byty podobne. To mnie zachwycilo
w teatrze, dlatego w nim zostalem i porzucilem zupelnie dziennikarstwo. Wczes-
niej bylem dziennikarzem prasowym. W teatrze znalazlem to, co w dziennikar-
stwie bylo dla mnie wazne, tu jednak bylo bardziej bezposrednie. Chodzi o spo-
tkania z ludZmi, rozmawianie. Podobalo mi sig, Ze w teatrze od razu wida¢, czy
co$ dziala, czy nie, czy ma sens, czy nie ma sensu. Widzialem, jak reagujg ludzie.
Na poczatku to dodawalo skrzydel. Nagle — a mialem poczucie wypalenia w za-
wodzie dziennikarza — w teatrze odkrylem autentyczna, swiezg energie. Co$, cze-
go bezskutecznie szukalem w dziennikarstwie. Dlatego tez od poczatku bardzo
istotne byto dla mnie to, co zostalo tu nazwane teatrem uzytkowym. Ten rodzaj
twlrczosci dramatycznej byl wowczas réznie nazywany. Przez zdecydowanych
wrogow takiego pisania z przekasem byl okreslany pisaniem publicystycznym.
Zarzucano mu tanio$¢ i powierzchownos¢. A mnie sie wydaje, Ze jest wartos¢ tego
rodzaju teatru, ktora polega na szybkim dzialaniu.

E.W.: Teatr szybkiego reagowania.

A.P.: Tak. Tak tez Pawet Demirski nazwal swoj teatr w Teatrze Wybrzeze — Szyb-
ki Teatr Miejski. Wcze$niej nie wiedzialem, ze Pawel pisat takie rzeczy. Wyglada
na to, ze niezaleznie od siebie par¢ 0sob weszlo w taki nurt. To znaczy, ze taka
byla potrzeba. Oczywiscie jednoczesnie istnieje nurt, o ktérym wspomniata Ma-
rzena, czyli tradycja i poprzednicy. Jakie§ wpisywanie si¢ w rozmowe z nimi.
Te tradycje polskiego pisania dla teatru s3 mi bardzo bliskie. Ja z nich wyrastam.
I czgsto mdwigc o teatrze, o swoim pisaniu, odnosze si¢ do twdrczosci Mickiewi-
cza, Stowackiego, Rdzewicza. Dobrze jest si¢ poczu¢ czescig tego wielkiego zespo-
tu. Ciekawe jest tez to, o czym wspomniata Julka, gdy méwila o artystach sztuk
wizualnych. Tuz przed tym, zanim zaczatem pisa¢ dla teatru, zalozylismy z kolega,
artysta sztuk wizualnych, grupe performerska. Pamigtam z tamtego czasu w $ro-
dowisku performeréw niecheé¢ do teatru, a nawet wrogo$¢. Srodowisko teatralne
bylo postrzegane jako konserwatywne, zamkniete, troszke zatechte. W dalszym
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ciggu przyjaznie si¢ z moim kolega performerem, widze wiec, jak on coraz bardziej
wchodzi w teatr i go odkrywa. To si¢ tyczy réwniez innych artystéw sztuk wizu-
alnych. Oni nie tylko odkrywaja teatr, ale rowniez zaczynaja bra¢ udzial w jego
tworzeniu, wlasnie dlatego, ze okazuje sig, iz teatr ma duzg sile oddzialywania,
budowania wspolnoty lub uswiadamiania podzialéw. Jest bardzo zywy pod tym
wzgledem.

M.S.: Z artystami wizualnymi chyba jest tak, Ze w momencie, kiedy teatr byt przed-
stawieniowy, fabularny, dla nich byl tez archaiczny, poniewaz sztuki wizualne byly
znacznie dalej. A teraz, gdy Krzysztof Garbaczewski zaprasza do wspolpracy nie
scenografke, tylko architektke albo malarzy, oni nie projektuja scenografii, tylko
obiekty scenograficzne, istniejace rownolegle do teatru, jako byty samodzielne, na
wlasnych prawach. Mysle, ze dlatego staje sie to tez interesujace dla szerszej grupy
ludzi. Na tej samej zasadzie moze dzialac tekst. By¢ po prostu obiektem poetyckim,
filozoficznym czy reporterskim. I rezonowac z pozostalymi skladnikami przedsta-
wienia, na przykltad z muzyka. Oczywiscie podstawowa zasada jest niepowtarzanie
srodkow. Przezywam i placze, ale nie mam do tego fzawej muzyki i monologu
o tym, jak mnie boli serce, tylko komponuje si¢ te srodki w jakim$ dialogu z soba
czy w kontrze. Nic w gestach, czego nie bylo w stowach - to Raszewski.

J.H.: Ja jeszcze dodam, Ze to nie jest nic nowego, o czym my mowimy dzisiaj:
o wejsciu do teatru innych mediéw, innych sztuk, innych dziedzin. Z pierwsze-
go zawodu jestem teatrolozka, a w zasadzie historyczka teatru, wiec znam to do-
skonale z Wielkiej Reformy Teatru. To nie jest nic nowego. Faktycznie jednak
w polskim teatrze tekst byt oddzielony od inscenizacji. Nie méwie juz o sztukach
plastycznych. Teatr bardzo dlugo byl stricte uzytkowy. I rzeczywiscie, chyba jest
tak, Ze ostatnio w dramaturgii co$ si¢ ruszylo. Powstaja teraz nie tylko zamkniete
teksty, ktdre stuza opowiedzeniu jakiejs historii, ale tez takie utwory, ktére wcho-
dza w dialog z innymi $rodkami.

M.S.: Dlatego bardzo cz¢sto na okreslenie tych tekstow uzywa si¢ termindw:
»scenariusz teatralny”, ,partytura”. Tutaj musze powiedzie¢ jeszcze dwie rze-
czy. Jedna zwigzana jest z osobistym dos$wiadczeniem. Przed rozpoczeciem
panelu ponarzekalySmy z Julia, ze z zewnatrz pisanie wydaje sie inspirujace
i ciekawe, a tak naprawde jest to meka i trauma pustej kartki. I jak wiele jest
rzeczy, ktéore mozna zrobi¢, zeby nie usigé¢ do pisania, na przyktad posprza-
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ta¢ dom. Zwykle te rzeczy wydaja sie niezbedne. W tej kwestii bardzo dobrze
si¢ rozumiemy. Druga rzecz jest spoteczna. Gdy rozmawiamy o wspodlczesnym
pisaniu dla sceny, faktycznie méwimy o jakim$ niezmiernie ciekawym, abso-
lutnie rozwijajacym okresie w polskim teatrze, okresie, w ktérym teatr stoi
bardzo wysoko. Ten zywy nurt teatru jest teraz zagrozony. I to tez chcialabym
Panstwu powiedzie¢, by¢ moze zaapelowaé¢ o uwazno$¢ $rodowiska. Wygra-
ne aplikacje konkursowe na stanowiska dyrektoréw dwdch waznych teatrow,
czyli Marka Mikosa i Cezarego Morawskiego, to aplikacje wsteczne, w kto-
rych méwi si¢ o wiernosci autorowi, o klasyce, o bawieniu ludzi. Jest powrdt
do archaicznego wyobrazenia o teatrze. O teatrze, ktérego juz nie ma. To, co
ujawnilo si¢ przy okazji konkursu w Teatrze Polskim we Wroctawiu i w Na-
rodowym Starym Teatrze w Krakowie, bardzo zagraza teatrowi artystycznemu
w Polsce, ktéry tak niesamowicie rozwinal si¢ w ostatnich dwudziestu latach.
Mysle, ze nalezaloby co$ zrobi¢. Moze napisac list otwarty, moze podpisa¢ pe-
tycje. Jesli najwazniejsze osrodki teatralne zaczng si¢ uwsteczniaé, wyrzucad
z pracy artystow i pielegnowaé marzenia wladzy o tym, jaki powinien by¢ teatr,
to za pare lat nie bedziemy mie¢ o czym rozmawia¢ na konferencjach.

E.W.: W Panstwa wypowiedziach pojawily sie tropy moéwiace o inspiracjach. Co
robicie, przystepujac do pracy, zeby odegna¢ traume pustej kartki? Jak wyglada
zbieranie materialdw, a nawet nie tyle zbieranie, ile sam proces konkretyzacji,
przenoszenia, tworzenia z surowego materialu — na przyklad reporterskiego -
tekstu literackiego, dramatycznego?

M.S.: Uwazam, Ze najbardziej solidny w zbieraniu materiatu jest Artur Palyga,
ktéry na pewno wykonuje duzg prace.

A.P.: Zaskoczylo mnie troche to, co powiedzialas. Rzeczywiscie, na poczatku przy-
gotowywalem sie do pisania tekstu na scene, tak jak do jakiego$ solidnego repor-
tazu. Tak bylo od pierwszej sztuki, czyli od Testamentu Teodora Sixta... Trzeba
bylo przeprowadzi¢ duzo rozméw, odwiedzi¢ miejsca. Tak mowi tez szkota repor-
terska: zeby nie wykonywac pracy, dopoki si¢ nie doswiadczy miejsca, o ktérym sie
pisze. Pdzniej doszto do tego jeszcze studiowanie materiatu. Na przyklad podczas
pisania tekstu o Sktodowskiej-Curie musialem oblozy¢ sie ksigzkami, jak przy pi-
saniu jakiej$ wigkszej pracy. To jest dosy¢ proste.

E.W.: Skad pojawit si¢ pomyst na drugg Marysie?
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A.P.: W sztuce jest druga Marysia, bo Sklodowska-Curie zmienia si¢ z wiekiem.
Ona zaczyna doroste zycie jako osiemnastolatka, a konczy jako dojrzata kobieta.
Trudno mi to wytlumaczy¢. Natomiast chce powiedzieé, ze rzeczywiscie jest za-
sadnicza réznica pomiedzy pisaniem reportazu, pisaniem pracy naukowej a pi-
saniem sztuki. To znaczy: w pewnym momencie musz¢ odrzuci¢ to wszystko, co
przeczytalem na dany temat. Jeszcze jest jedna rzecz, ale to by¢ moze takie dziwac-
two warsztatowe. Jak przygotowuje si¢ do jakiego$ tekstu, na przykltad do sztuki
o Sklodowskiej-Curie, dobieram jeszcze jakie$ lektury przypadkowe, ktére nie
majg zadnego zwigzku z tematem. Takie, ktore los mi podsunat akurat w tym mo-
mencie. Zresztg to jest tak, ze jak si¢ o czyms pisze, to nagle wszystko zaczyna sie
taczy¢ i do siebie pasowac.

E.W.: Ale w pewnym momencie trzeba powiedzie¢ ,,stop”.

A.P.: Tak, trzeba powiedzie¢ ,,stop”. Wigc to jest co$, czego nie robi si¢ w pracy
naukowej, czego nie robi si¢ w dziennikarstwie.

Glosy z sali: Ale wlasnie tak si¢ robi.

A.P.: Tak? A to nie wiedzialem o tym. Ja wlasciwie nie mam doswiadczen
z pisaniem prac naukowych, wigc moze mam jakies mylne wyobrazenie o tym.
Joanna Ostrowska: Kiedy Marzena Sadocha méwila o syndromie pustej kartki, to
zrozumienie w tej czedci sali bylo ogromne.

A.P.: W pracy naukowej tez bierze si¢ jakie$ zupelnie przypadkowe lektury?
E.W.: I nieraz te przypadkowe okazuja si¢ tym, co zwiera caly tekst.

A.P.: To fascynujgce. Ja bytem do tej pory przekonany, zZe to jest moja prywatna
tajemnica.

M.S.: To jest psychologia twérczosci kazdej.

A.P.: Nagle poczulem si¢ jak w kotku terapeutycznym. Dzielimy si¢ doswiadcze-
niami.

E.W.: Dlatego prosimy réwniez Panstwa o pytania.

Eleonora Udalska: Interesuja mnie dwa zagadnienia. Bede oczekiwaé odpo-
wiedzi... Pierwsze zagadnienie jest takie: jestem redaktorem trzytomowej anto-
logii dotyczacej dramatu, od Arystotelesa do Rézewicza. Oczywiscie przy pracy
nad tymi tomami, zresztg wieloletniej, bo rzecz nie byla tatwa, okazalo sie, ze
w pewnych okresach wytonily si¢ wyraznie sformulowane poetyki dramatu. Moz-
na oczywiscie mowi¢ o poetykach starozytnych, siedemnastowiecznych - to po-
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jawilo si¢ w pierwszym tomie. W drugim znalazly si¢ teksty dziewietnastowiecz-
ne. Wowczas jeszcze istnialy poetyki sformutowane. Gdy przygotowywatam tom
trzeci, od Sartre’a do Rézewicza, stanelam przed bariera. Oczywiscie przy Sartrze
nie bylo klopotu, poniewaz okreslil swoja filozofie i swoje rozumienie dramatu.
Natomiast kiedy zblizatam si¢ coraz bardziej do wspdlczesnosci, okazalo sie, ze
stopniowo zaczely znikaé tak zwane uogdlnienia, czyli inaczej mdéwiac, wyarty-
kulowane przez dramatopisarzy ich wlasne rozumienie swojej dramaturgii czy
dramaturgii wspdlczesnej. Te komentarze zniknety niemal zupelnie z dramaturgii
wspolczesnej. Teraz formuluje pytanie. Czy Panstwo moga powiedzie¢, dlacze-
go dzisiaj doswiadczony dramaturg nie uogélnia swojej praktyki, nie objasnia, co
byto normalng praktyka w poprzednich epokach? Wlasciwie pozostawia teatrowi
puste pole, bez osobistej interpretacji. To pierwsze pytanie. Pytanie drugie doty-
czy dydaktyki, zagadnienia ksztalcenia w dziedzinie pisania dramatéw. Bytabym
wdzigczna, gdybyscie Panstwo powiedzieli, z jakiej szkoly czerpiecie inspiracje
w nauczaniu pisania dramatu. Bardzo duzo tekstow z tej dziedziny pojawilo si¢
przede wszystkim w piSmiennictwie anglojezycznym, to s3 juz klasyczne opraco-
wania. Nie orientuje sie, jak wyglada wspdlczesne uczenie pisania dramatu. Byta-
bym wdzig¢czna, gdybyscie poczynili Panistwo uwagi jako dydaktycy.

M.S.: Moze zaczn¢ od odpowiedzi na pytanie numer jeden, dotyczace manifestow
dramaturgicznych. Przypominam sobie takie wypowiedzi Pawla Demirskiego.
Sama tez wprowadzalam do swoich tekstow takie autoreferencyjne fragmenty.
Gdy sg juz poza przymusem konstruowania fabuly, wspotczesni dramatopisarze
bardzo cz¢sto zajmuja sie po prostu procesem pisania czy tez jezykiem. I wydaje
mi sie, ze jesli bedzie czwarty tom [antologii dramatu - red.], to bedzie mozna
to pokazac¢. Po Rézewiczu w tej kwestii tez sie co§ wydarzylo. Ale chyba faktycz-
nie bardzo rzadko dramatopisarze tworzg teksty teoretyczne na temat dramatu.
To jest chyba bardzo zwigzanie z teatrem, z praktyka, z tym, zZe wspolczesne teksty
dramatyczne powstajg na scenie, a nie przy biurku. Wszystkie idee, ktérymi kie-
ruje sie zespdt w danej pracy, sa ideami uzytkowymi, ktdre si¢ ustala na potrzeby
tego konkretnego zespolu. Pamigtam takie spotkania z rezyserem czy aktorami,
ktérym trzeba bylo wyjasni¢, jakiego rodzaju tekst dostali, jak maja go czytac, bo
czuli si¢ wobec niego bezradni. Bylam tez swiadkiem takiej reakcji na jeden z tek-
séw Demirskiego: wybitny aktor, grajacy w $wietnym spektaklu Teczowa trybuna
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2012, stoi w bufecie, trzyma scenariusz i moéwi: ,,Co to jest? Jak mam to zagrac?”.
Odpowiadam: ,,To jest poezja”. ,, To nie jest zadna poezja, to sg jakie$ poptuczyny”.
A potem powstal niezwykly spektakl i wszyscy w teatrze, a do dzisiaj nawet wi-
dzowie, mowig cytatami z Pawla. O innym tekscie Demirskiego recenzent napisat,
ze to jest ,sraczka z moézgu”. Przepraszam za to wyrazenie, ale znalazlo si¢ ono
w drukowanej gazecie wroctawskiej. Akurat Pawel Demirski wykonat duzg prace
na rzecz wspofczesnego dramatu - pisat na przyklad felietony o tym, jaka funkcje
powinien pelni¢ wspotczesny dramat i jak powinien wyglada¢. Kiedy spotykamy
sie z réznymi zespolami, ustalenia s3 podobne. Rezyser méwi, czego potrzebuje,
a idee, ktore sie pojawiaja, wynikaja z pracy. Nie trzeba ich oglasza¢ w manifestach
lub w spisanych referatach, pewnie dlatego, ze teatr i dramat sg teraz bardzo bli-
sko siebie. Jako autorzy odeszliémy od biurka, jestesmy teraz bardzo blisko sceny
i tam powstaja te idee. Pewnie byloby to szalenie fascynujace, gdyby kilkudzie-
sieciu dramatopisarzy napisalo swoje manifesty w formie felietondéw czy esejow
o tym, czym jest dramat, jak on powinien wyglada¢, jaka przeszli droge.

E.W.: Jesli moge domkna¢ ten watek... Tego rodzaju wypowiedzi pojawiajg sie,
nie méwie tylko o dramatach, bo tam sg rzeczywiscie obecne, ale znalazly si¢ row-
niez w ,Notatniku Teatralnym”. Wydaliscie przeciez dwa tomy, w ktorych si¢ zna-
lazly. Pawel Demirski jest autorem tekstu wrecz programowego: Teatr dramato-
pisarzy. Nie jest wiec tak, Ze to jest ziemia niezaorana, ale pewnie musi upltyna¢
troche czasu, zeby te doswiadczenia poukltadaly si¢ w glowach dramatopisarzy
i przyjety bardziej teoretyczng forme.

A.P.: Zastanawiam sie, czy Szekspir wyjasnial swojg poetyke.

E.U.: Jak najbardziej.

A.P.: Ale pisal prace na ten temat jakie$? Czy w tekstach?

E.U.: Gtéwnie w Hamlecie.

A.P.: No tak, w tekstach. Widze to w tekstach swoich kolegéw, ze my piszemy
0 naszym pisaniu na tej samej zasadzie, co Szekspir w Hamlecie. Pani zapytala,
dlaczego nie piszemy manifestow. Jest mi trudno na to pytanie odpowiedzie¢,
bo odpowiedz brzmi, ze piszemy. M6j tekst W srodku storica gromadzi sig¢ popiét
w duzym stopniu jest o pisaniu.

E.W.: Wspolczesne teksty teatralne sg bardzo nasycone metarefleksjg autorska.
Rézne mogg by¢ tego powody, jednak z cala pewnoscig jest tego bardzo wiele.



Tekst jako obiekt 399

A.P.: Nawet mi to zarzucono. Pamietam, ze znakomity krytyk Pawel Soszynski
napisal, ze W srodku storica... to jest tekst, ktory sie sam w sobie przeglada, nar-
cystycznie troche. To mnie wtedy zastanowilo — ze to jest tekst o pisaniu. Co do
drugiego pytania, to ja swoje zajecia zaczalem nazywac szkotami pisania. Od bar-
dzo dawna prowadze wiele warsztatow i zaczalem sobie wypracowywaé wilasng
metode. Stanowczo odrzucitem wszystkie anglosaskie ¢wiczenia jako nieprzydat-
ne mi w pracy dydaktycznej. Sam przechodzilem przez taka szkole i nie korzystam
z tego zupelnie. Te ¢wiczenia sg efektowne, by¢ moze przydaja si¢ w teatrze bry-
tyjskim, natomiast w polskim teatrze nigdy mi si¢ nie przydaty, poza tym, ze po-
zwalaja wypelni¢ czas na zajeciach, kiedy nic innego nie przychodzi mi do glowy.
Rzeczywiscie Brytyjczycy maja mnostwo takich podrecznikéw, zresztg bardzo do-
brych. Nie chce ich tu dyskredytowaé, bo na pewno majg warto$¢ i tez na poczatku
z nich korzystalem, natomiast staralem sie wypracowac swoja wlasna metode, kto-
ra zasadza si¢ gldwnie na tym, zeby si¢ inspirowa¢, rozmawia¢, nadbudowywac co$
w rozmowie. A potem to z siebie wyrzuca¢ i uklada¢. Bazowac¢ na intuicji. Moze
ciekawiej by bylo, gdyby to kiedys sprobowac opisaé. Zbieranie materiatu i intui-
cja. To jest moja autorska metoda, ktdrej jeszcze nie poddalem refleksji.

M.S.: Zastanawiam sig, z czego wynika ta réznica miedzy brytyjskim i naszym
sposobem nauczania. Na moich pierwszych zajeciach ze studentami tez nie budo-
wali$my wzorcow pisania tekstow, tylko rozwalalismy schematy, ktore maja w glo-
wie, typu: dramat powinien mie¢ didaskalia, wprowadzenie, rozwiniecie, zakon-
czenie. Na przyklad: podchodze do okna, bohaterka ma trzydziesci dziewig¢ lat,
blond wtosy, i tak dalej — wszystko to, o czym wiemy, Ze jest fantazja, ktora bedzie
nieprzydatna realizatorom spektaklu. Podobnie jak z poezja. O najwazniejszych
i mniej waznych sprawach mowimy z sobg jezykiem. Mowimy jezykiem, ktory jest
nasz. A kiedy siadamy do pisania, postugujemy si¢ jezykiem wyobrazonym, takim,
ktéry powinien by¢ w dramacie, lub takim, ktéry powinien by¢ w poezji. I to jest
kolejny mur do zburzenia: szukaj swojego jezyka. Dlatego raczej wole na pierw-
sze zajecia przynie$¢ HamletMaszyne Heinera Miillera, Oczyszczonych Sarah Kane
i Piaskownicg Michala Walczaka albo co$§ Doroty Maslowskiej i pokazaé: zobacz-
cie, to sg cztery rézne sposoby pisania. Szukajcie, co wy macie, bo moze to jest
piata, szosta, siodma rzecz. To tez jest dramat. Zobaczcie, jak on jest skonstruowa-
ny. Czy sg postacie? Tutaj nie ma postaci. Czy sg dialogi? Tutaj nie ma dialogow.
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Rozmawiamy o tym, czym jest dyktatura monologu we wspoélczesnym teatrze.
To Lupa powiedzial, ze ta zmiana nie jest wymyslem dramatopisarzy, pojawila
sie, poniewaz widzowie juz nie chcieli tego rodzaju ktamstwa, ktére zawarte byto
w klasycznym dramacie. Pewnie mieliSmy podobne intuicje z Arturem.

A.P.: Agata Dabek, teoretyczka dramatu, zwrécila uwage na fakt, ze polskie dra-
matopisarstwo jest bardzo mocno zanurzone w poezji, wyrasta z tej poetyckiej
tradycji. Bardzo czesto sa to po prostu teatralne poematy. Mysle, ze ten fakt prze-
kiada sie rowniez na to, w jaki sposdb uczymy pisania dramatéw - s3 to w istocie
zajecia z pisania poezji. Odchodzi si¢ tu od schematycznych regul: wstep, rozwi-
niecie, zakonczenie.

J.H.: Ja odnioslabym si¢ jeszcze do kwestii pisania manifestéw. Jako dramato-
pisarka czy dramaturzka nie mam potrzeby pisania manifestow, nie wierz¢ tez
w zaden pokoleniowy manifest, ktéry moglibysmy stworzy¢ wspolnie, siedzac
na przyklad przy tym okraglym stole. Pewnie wszyscy zgadzamy si¢ co do tego,
ze teatr powinien by¢ interwencyjny, natomiast nie wiem, czy zgodziliby$my sie
z sobg w pozostatych kwestiach pisarskich i scenicznych. Zgadzam sie tez z tym,
ze nasza dramaturgia jest bardzo referencyjna lub autoreferencyjna. Sama czgsto
odwoluje sie do autoréw, ktdérzy sa dla mnie wazni: Rézewicz, Gombrowicz czy
Mickiewicz.

A.G.: A jakimi metodami pracujesz ze studentami?

J.H.: Jesli chodzi o nauczanie pisania, to mysle, ze mam troche inne doswiadczenia
niz koledzy. Wynika to z tego, ze jestem bardziej autorytarna na swoich zajeciach.
Ja takze odrzucam catkowicie anglosaska szkole pisania, duzo blizsze jest mi my-
$lenie w duchu humanistyki francuskiej. Przywotam tu dwéch waznych dla mnie
autoréw: Georges’a Didi-Hubermana i Abiego Warburga. Ze swoimi studentami
staram sie pracowa¢ metoda ,,atlasu”, to znaczy krazenia wokot zadanego tematu -
nie tylko czytamy okreslonych autoréw, ale tez ogladamy duzo sztuki, stuchamy
razem muzyki. Co roku zmieniam takze temat mojego seminarium. Mozna po-
wiedzie¢, ze pewne rzeczy narzucam studentom - sa w pewnym sensie zalezni od
tego, co mnie samg aktualnie interesuje. W tym roku zajmowalismy si¢ narodzi-
nami nowego faszyzmu, w przyszlym roku bedziemy zajmowac si¢ bieda. Moje
seminarium jest zawsze w czesci teoretyczne, w czgsci praktyczne. Bardzo wazne
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sa dla mnie teksty teoretyczne - staram si¢, aby moi studenci pisali swoje utwory
w pewnym dialogu z tymi tekstami. Mimo tego, ze wiele narzucam podczas zajec,
ich efektem sa zawsze bardzo réznorodne teksty.

M.S.: Kiedy Artur mowil o romantyzmie i poezji, przypomnialam sobie takg re-
fleksje po wystawieniu wszystkich czeéci Dziadéw w rezyserii Michata Zadary.
Ta refleksja dotyczyta dramatu Mickiewicza i brzmiata nastgpujaco: ,,szaleniec”.
Pomyslalam sobie, ze wlasnie to jest prawdziwie otwarta forma dramatyczna -
z wizyjnymi, niepoukladanymi strukturami. My, autorzy wspdlczesni, czesto czu-
jemy nad soba fikcyjna reke cenzora — myslimy sobie: tego bedzie juz za duzo, to
bedzie niezrozumiale albo zbyt fantastyczne. Zastanawiamy sie tez, czy sam rezy-
ser lub aktorzy beda zadowoleni, czy zrozumiejg naszg intencje. W pewnym sensie
zazdro$cimy tym zmartym autorom, ktérych nikt nie dopytuje o sensy takich czy
innych zabiegdw stylistycznych. Mysle, ze tak naprawde dopiero wtedy, kiedy po-
zbywamy sie tych wszystkich lekow i ograniczen, jesteSmy w stanie odwazy¢ si¢ na
cos$ naprawde ciekawego.

A.P.: Dla mnie Dziady tez byly bardzo waznym doswiadczeniem - mamy tam
do czynienia wlasciwie z teatrem niemozliwym, z setka postaci fikcyjnych i rze-
czywistych. Ten dramat wlasciwie fruwa w powietrzu, wydaje si¢ niemozliwy do
wystawienia. Podobnie zresztg jest z Kordianem Stowackiego, utworem pozbawio-
nym linearnej fabuly, zbudowanym z ciggu skojarzen, ktére w co$ si¢ uktadaja.
W pewnym momencie uswiadomilem sobie, jak bardzo utozsamiam si¢ wlasnie
z ta polska tradycja pisania dramatycznego.

A.G.: Oczywiscie zachgcamy wszystkich Panstwa do udziatu w dyskusji i zadawa-
nia pytan.

Piotr Dobrowolski: Bardzo zainteresowato mnie to, co powiedziata przed chwi-
la Pani Marzena Sadocha o byciu martwym autorem. Czy nie jest troche tak, ze
Woasza wspolpraca z rezyserami daje Wam mozliwo$¢ rzucania wyzwan teatrowi?
Komponujac teksty, nie musicie przeciez wiedzie¢, jak je zrealizowaé na scenie —
to zadanie dla rezysera.

J.H.: To jest chyba najwigksza wolno$¢, jaka moze posiada¢ autor. Ja na przykiad
kompletnie inaczej pracuj¢ z Kubg Kowalskim, kiedy wiem, dla jakiego teatru
i aktora pisze. Daje to zawsze pewien komfort i poczucie bezpieczenstwa. Z dru-
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giej strony najszczesliwsza jestem wtedy, kiedy moge usig$¢ przed pustg kartka
z mysla, ze nie jest to pisanie na zamoéwienie konkretnego zespolu, rezysera czy
teatru. Ostatnio niestety do$¢ rzadko mi sie to zdarza. Nie wiem, jakie jest Wasze
doswiadczenie, ale ja wtedy czuje si¢ najbardziej wolna.

M.S.: To jest w jakiej$ czesci pytanie o ryzyko. Kiedy pracowatam z Marcinem
Liberem, na poczatku byl problem, mielismy tylko fragmenty tekstu — bez postaci,
bez fabuly. Z drugiej strony czesto jest tak, ze takie zwarte i gotowe teksty utrud-
niajg prace rezyserowi, odbieraja mozliwo$¢ stworzenia jakiejs indywidualnej rze-
czywistosci. Taka otwarta, nienaznaczona przestrzen tekstu jest czesto wiekszym
wyzwaniem dla rezysera, ktory moze ja dowolnie modelowa¢, ulozy¢ sobie z niej
swdj $wiat. Czasem istnieje ryzyko, Ze ten $wiat nie powstanie - rezyser moze nie
mie¢ na niego pomystu albo ten rodzaj wolnosci tekstu, ktory niczego nie narzuca,
moze rezysera przerazic. Jest to jednak ryzyko zwiazane z kazdg praca zespotowas,
w ktdrej poszczegdlnym pracownikom daje si¢ wiecej samodzielnosci. Spektakl
nie jest wowczas tworem jednej wyobrazni, ale wielu polaczonych wyobrazni -
daje to z pewnoscia wiekszy potencjal.

A.P.: Mysle, ze ci dobrzy rezyserzy zostawiaja duzo miejsca autorowi. Niektdrzy
z nich po prostu nie lubig wystawia¢ gotowych tekstow. Jest to w pewnym sensie
dzielenie si¢ odpowiedzialno$cia za spektakl. Rozpoczecie prob jest w tym wypad-
ku rozpoczgciem podrézy w nieznane — nigdy nie wiemy, dokad nas to tworzenie
»ha scenie” doprowadzi. Tworzenie tekstu podczas prob jest czasem strasznie ry-
zykowne, bo moze skutkowa¢ nieudanym spektaklem, ale jest tez najbardziej eks-
cytujace. Druga sprawa to fakt, ze rezyserzy lubig by¢ zaskakiwani przez autora. To
nie jest tak, ze mam zadany temat i musze go zrealizowa¢ prawidlowo jak w wy-
pracowaniu. Wazne jest zaskoczenie, jakie§ nieoczekiwane podejscie, ktére moze
zainspirowac tez innych realizatorow: scenografa, rezysera $wiatta, kompozytora.
M.S.: Teraz rezyseruje spektakl i bardzo chcialabym mie¢ do niego scenariusz.
Niestety pisz¢ go sama i nie moge skonczy¢.

A.P.: Tak, ale to sa wlasciwie dwa typy pracy. Czym innym jest praca zespolowa,
kiedy budujemy co$ wspdlnie pod kierunkiem rezysera. Czym innym jest nato-
miast samodzielne pisanie, o ktérym wspominata Julia — nie na zamdéwienie teatru
ani rezysera. Wowczas czujemy si¢ troche jak samotni zeglarze na tratwie. Inne sg
takze efekty tej pracy.
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E.W.: Mam jeszcze takie pytanie, ktdre dzi§ brzmi by¢ moze nieco szkolnie, ale
na ktore krytycy wielokrotnie prébowali odpowiada¢. Do kogo nalezy dzi§ wtadza
w teatrze? Kto stanowi dominante w szerokim zespole wspottwdrcodw przedsta-
wienia?

M.S.: Czy moge odpowiedzie¢ dos¢ prowokacyjnie? Do politykow!

E.W.: Myslalam raczej o artystach. Czy da si¢ odpowiedzie¢ na to pytanie?

J.H.: Ja tez mogtabym odpowiedzie¢ dos¢ prowokacyjnie: do kobiet.

A.P.: To prawda, ze do kobiet. To znaczy mozna zaobserwowac potezng fale cie-
kawego kobiecego dramatopisarstwa. Jesli jednak chodzi o zespol realizatorow,
mysle, ze nietrudno odpowiedzie¢ na to pytanie - w Polsce mamy do czynienia
przede wszystkim z teatrem rezyserskim. To rezyserzy sa kapitanami tych statkow.
Mysle, ze sifa i charakter polskiego teatru wynikaja wlasnie z tego faktu.

M.S.: Z jednej strony zgodze si¢ z tym, ze w polskim teatrze mamy do czynienia
z dyktaturg rezysera. Z drugiej strony jednak jestemy chyba u progu pewnej zmia-
ny - wielu rezyserow odchodzi od tego schematu, dajac swym wspolpracownikom
bardzo wiele swobody i niezaleznosci. Mysle na przyktad o zespole Krzysztofa
Garbaczewskiego - zespot ten sklada sie z wielu oddzielnych artystycznych bytow.
A.P.: Tak, masz racj¢. Bardzo zwiekszyla sie w teatrze rola zespotu, ktorego praca
nie polega juz tylko na wykonywaniu polecen rezysera.

J.H.: Na pewno skonczyta si¢ takze dyktatura autora.

A.P.: Tak, autor stal si¢ po prostu czescig zespotu realizatorow.

J.O.: Dwukrotnie przywolywaliscie Panstwo nazwisko Marcina Libera. Przyszed!
on do teatru zawodowego z teatru alternatywnego, w ktérym przez wiele lat pra-
cowal. Czy Panstwa zdaniem to dos§wiadczenie moze mie¢ wplyw na sposob jego
pracy z dramaturgiem? Chodzi o sposéb, ktory przejawia sie w dawaniu autoro-
wi wiekszej swobody. Czy zauwazacie Panstwo réznice miedzy pracg z Liberem
a praca z innymi rezyserami?

A.P.: Podstawowa rdznica kryje si¢ chyba w samym podejsciu do teatru. Dotyczy
to nie tylko Marcina Libera, ale wszystkich tworcow, ktérzy w pewnym momencie
przeszli z offtu do mainstreamu. Niedawno bytem jurorem na festiwalu teatréow
offowych i rozmawialiSmy o obecnym statusie tego teatru. To, co kiedy$ mozna
bylo oglada¢ tylko w offie, dzi$ funkcjonuje z powodzeniem takze w teatrze reper-
tuarowym. Jaka jest dzi$ wiec rola offu, skoro te granice si¢ pozacieraly? Wroce
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jednak do pytania. Mysle, ze ten rodzaj zespotowosci, jaki proponuje Marcin Liber
podczas pracy nad spektaklami, jest czyms bardzo charakterystycznym dla teatru
offowego.

M.S.: Ja powiedziatabym, ze bardzo duzo zalezy od osobowosci rezysera i spo-
sobu zaspokajania poprzez dzialalno$¢ rezyserska swoich wlasnych potrzeb
artystycznych. Sa przeciez takze rezyserzy po szkole, ktorzy przechodza bar-
dziej tradycyjng droge edukacyjna, a i tak bardzo chetnie dzielg sie swoja wladza
w teatrze i oddaja pole innym twércom. Natomiast o Liberze mysle, ze jest on jed-
nym z tych rezyseréw, ktérzy nie potrzebuja nadmiernie eksponowa¢ insygniow
swojej wladzy.

Wojciech Baluch: Ja chcialem zapyta¢ jeszcze o kwesti¢ zespotowosci. Przed-
stawilicie Panstwo bardzo piekng i bliska mi wizje teatru jako zespotu réznych
podmiotdw, ktdre z soba Scisle wspotpracuja. Jednoczesnie jednak dwoje z Pan-
stwa wspomnialo o tym, z jak wielkg przyjemnoscig siada przed pusta kartka
i pisze teksty, ktore nie s3 poddawane na biezgco wptywom innych ludzi, stanowia
natomiast autonomiczne dzieta. W zwiagzku z tym chcialbym zapyta¢, czym dla
Panstwa jest to samodzielne pisanie — nie w teatrze i nie na scenie, lecz w domo-
wym zaciszu, bez bezposredniego oddzialywania osdb trzecich. Czy jest to pewien
rodzaj odskoczni od tego nurtu, ktéry zmierza w strone zespolowosci, wspolne-
go tworzenia spektaklu i tekstu? I moje drugie pytanie: czy jest w ogéle mozliwy
teatr zdemokratyzowany, wspdlnotowy i otwarty na zbiorowa wspolprace? Czy ta
utopia pracy zespolowej jest mozliwa? Chcialabym tez zauwazy¢, ze teatry offowe,
o ktérych mowilismy, bardzo czesto sa oparte na wspdlnotowosci, ale takiej, ktora
ma swojego konkretnego i dominujacego lidera. Czy wobec tego nie jest troche
tak, ze te dwa kierunki czy modele pracy zawsze si¢ wzajemnie uzupelniajg, musza
sie jako$ rownowazy¢?

M.S.: Oczywiscie w teatrze nie ma pelnej demokracji. To, co jest mozliwe, to unia
republik. Powiedziatabym, Ze kazdy z nas jest w pewnym sensie wladcg okreslonej
republiki — na tym gruncie posiadamy wolno$¢ i indywidualnos¢. Sg to wartosci,
ktdre polski teatr bardzo mocno akcentuje. Na poziomie pracy nad spektaklem te
indywidualne $wiaty muszg jednak z soba wspolgra¢, kazdy zatem podporzadko-
wuje si¢ pewnej nadrzednej idei.



Tekst jako obiekt 405

J.H.: Ja na przyktad w moim do$wiadczeniu pisania dla sceny kompletnie rozgra-
niczam bycie dramaturzka i dramatopisarka. Jako dramturzka od wielu lat pracu-
je z jednym zespolem - tymi samymi rezyserem, scenografka, rezyserem $wiatfa
i muzykiem. Jest to zupelnie inne doswiadczenie od tego, jakim jest praca drama-
topisarki. Z Kubg Kowalskim pracujemy zwykle przy tekstach innych autorow.
Tylko raz zdarzylo mi si¢ pracowa¢ na wlasnym tekscie. Swoje autorskie drama-
ty wole oddawa¢ w rece innych rezyseréw, wowczas w ogole nie pojawiam si¢
na prébach i nie ingeruje w zaden sposob w ich sceniczny ksztalt.

A.P.: Podczas pracy zespolowej, ktora — nie ukrywam - bardzo mnie wciagneta,
rodza si¢ czasem rzeczy, ktorych z réznych powoddéw nie moge wilaczyé w ob-
reb tekstu scenicznego. Od dawna nie mamy bowiem do czynienia z dyktatem
autora, ktory przynosi do teatru gotowy tekst, niepodlegajacy zadnym zmianom.
Te tematy, ktére musze odrzuci¢ podczas pracy zespotowej w teatrze, wykorzystu-
je pdzniej czesto w swoich pelnych tekstach autorskich. Na przyklad moj utwoér
Nieskoticzona historia ma nieskonczong liczbe wersji, poniewaz kazdy rezyser
chce pokaza¢ go inaczej. Ja bardzo czesto deklaruje wspdtprace, jestem otwarty
na zmiany i mozliwos¢ dostosowania tekstu do nowych warunkéw scenicznych.
Troche inaczej bylo w przypadku tekstu W srodku storica gromadzi sig popiét, gdyz
ani Wojciech Faruga, ani Agata Kucinska nie chcieli, abym byt obecny na proébach.
Byly to dos¢ wyjatkowe sytuacje, poniewaz zwykle jednak podejmuje wspotprace
z rezyserem, ktory decyduje si¢ wystawi¢ moj tekst.

J.H.: Calkowite oddawanie swoich tekstow w rece rezyserow wigze sie tez
z ogromnym ryzykiem. Czasem okazuje sie, ze na premierze nie jestem w stanie
rozpozna¢ swojego utworu. Czasem tez z osiemdziesigciu stron tekstu w spek-
taklu zostaje jakie$ dwadziescia pigc. To jest dos¢ bolesne.

Kamila Paprocka: Dla mnie ciekawa jest tez sytuacja, kiedy teksty, ktdore piszecie
podczas pracy z konkretnym rezyserem, stajg si¢ autorskimi dzietami autonomicz-
nymi. Tak bylo na przyktad z Dolce Vita Julii Holewinskiej czy kilkoma tekstami
Artura Palygi. Zastanawiam si¢, czy sami dostrzegacie potencjal dramatopisarski
w tych tekstach.

A.P.: Musze powiedzie¢, Ze sam miatem problem z takimi tekstami - i to problem
natury prawnej. Chodzito przede wszystkim o tekst Nic, co ludzkie, ktory byt wy-
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nikiem pracy zespolowej, opartej w duzej mierze na aktorskich improwizacjach
i pomystach, ktére pojawialy sie podczas prob. Pdzniej powstal z tego tekst, kto-
ry ja napisalem. Problematyczna stala sie jednak kwestia jego autorstwa. Tadeusz
Stobodzianek powiedzial mi wtedy, ze zgodnie z prawem autorstwo tekstu przy-
pisuje si¢ temu, kto go napisal. Autor moze w duzym zakresie korzysta¢ z impro-
wizacji aktoréw oraz ich pomystéw, niemniej jednak jezyk, ktérym si¢ postuguje,
by stworzy¢ z tego tekst, jest jego wlasnym jezykiem. Czasem jednak, w przypadku
takich spektakli jak Nic, co ludzkie czy Tak wiele przeszlismy, do programu dota-
czali$my informacje, ze autorami tekstu sa Artur Palyga i zespot.

J.H.: Mysle, ze o kwestiach prawnych dotyczacych wspolczesnej dramaturgii mo-
gliby$my rozmawia¢ bardzo diugo. Bardzo popularnym gatunkiem jest dzi$ esej
teatralny, ktorego specyfika sprawia, ze kwestia autorstwa jest tu réwniez bardzo
problematyczna. Kiedy pracowatam przy adaptacjach, takich jak Dolce Vita czy
Wichrowe Wzgérza, ktore ostatecznie ewoluowaly w strone osobnego tekstu, to
réwniez zastanawiatam si¢ nad tym, gdzie jest granica miedzy tym, co autorskie,
a tym, co wziete z cudzego utworu. Kiedy ,,przepisuje” czy adaptuje cudzy tekst,
zawsze staram si¢ pozostawac w zgodzie z pierwotnym autorem, ale trudno powie-
dzie¢, na ile to si¢ udaje. Mam tez wrazenie, Ze w pewnym sensie autorzy zawsze
zapozyczaja pewne rzeczy od siebie.

J.O.: Richard Schechner napisat: ,,First law of creativity is stealing”.

M.S.: Mysle, ze problem dotyczy przede wszystkim tego, ze méwimy tu o stowach.
Kiedy autor czerpie z obrazéw, dzwiekéw, ze zdarzen ulicznych, ktére wpisu-
je poiniej w dramat, nie zastanawiamy si¢ juz nad kwestig autorstwa. Przeciez
w gruncie rzeczy zaréwno aktorskie improwizacje podczas prob, jak i cala reszta
tematow, po ktore siega autor, funkcjonuja na zasadzie inspiracji. Czesto zreszta
sposdb, w jaki aktor improwizuje, jest wynikiem wcze$niejszych rozméw z auto-
rem, rezyserem czy wspdlnych poszukiwan zespotu. Nie jesteSmy w stanie ostro
wyznaczy¢ tych granic.

A.G.: Prosz¢ Panstwa, zblizamy si¢ powoli do konca naszej dyskusji, w zwigzku
z tym prosze o ostatnie pytania.

Beata Popczyk-Szczesna: Chcialam wrocic¢ jeszcze do watku psychologii twor-
czosci i pracy samotniczej dramatopisarza. By¢ moze moje pytanie wyda sie dos¢
tradycyjne, ale akurat ten watek mnie interesuje. Czy Panstwo w toku pisania na-
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wigzujecie jaki$ rodzaj relacji z postaciami, ktore tworzycie? Czy pojawia sie tu
rodzaj jakiego$ empatycznego zaangazowania, czy takie rozumienie pisania to juz
raczej trop mylacy i nieaktualny?

A.P.: Przyznaje, ze tak — nawigzuje takie relacje. By¢ moze jest to do$¢ tradycyj-
ny rodzaj pisania, ale ja musze po prostu w pewien sposob stac sie postacia, aby
ja stworzy¢. Jest to zawsze duzy wysilek psychiczny. Czasem prowokuje to doé¢
schizofreniczng sytuacje — myséle o dialogu, w ktérym mamy do czynienia z kil-
koma postaciami. Mysle, Ze pierwsza rzecz, ktérej wymaga ta praca — powtarzam
to wielokrotnie swoim studentom - to empatia. Trzeba umie¢ wejs¢ w kogos,
weczud sie w postad, sta¢ sie kim$ innym. Wszystkie moje postacie to ja.

M.S.: Drugi sposob — moze troche latwiejszy, ale tez bardziej szatanski - to nie
tyle stawanie si¢ postacia, ile szukanie siebie w postaci. To jest metoda, ktdra ja sie
postuguje. Szukam w swoich postaciach tych watkdw, ktére mnie samg interesuja.
J.H.: Tak, ja réwniez zawsze pisz¢ poprzez siebie, aczkolwiek nie powiedzialabym,
ze pisze o sobie, bo wydaje mi sig, ze to byloby zbyt nudne. Zdecydowanie zawsze
pisze poprzez siebie.

A.G.: Korzystajac z okazji, ze mam mozliwo$¢ moderowania naszego spotka-
nia, zadam ostatnie pytanie, wychodzace juz poza problematyke samego tekstu.
Kilka lat temu zalozyliscie Stowarzyszenie Dramatopisarzy i Dramaturgéw Pol-
skich. Czy to byla jakas proba podniesienia pozycji zawodowej dramatopisarza?
Co stanowilo przyczyne Waszej decyzji oraz co dzi$ wynika z dzialalnosci tego
Stowarzyszenia?

A.P.: Okazalo sie, ze nasze zdolnosci organizacyjne nie s najlepsze, to znaczy do
dzi$ jeszcze nie zarejestrowaliémy naszego Stowarzyszenia. Dziala wigc ono podt-
formalnie. Mamy natomiast preznie rozwijajaca si¢ strong internetows.

M.S.: Duza w tym wszystkim zastuga Artura Palygi, ktory byt inicjatorem cate-
go przedsiewziecia. Kiedy spotkalismy si¢ w Instytucie Teatralnym w Warszawie,
mieli$my poczucie, ze dzieje si¢ co$ wielkiego i ze ten akt zalozycielski odmieni
rzeczywisto$¢ polskiego teatru. W trakcie naszych licznych rozméw bardzo cze-
sto wylanialy sie te same tematy i problemy: prawa autorskie, honoraria, umowy
z teatrami, podniesienie prestizu autora. Chodzilo nam tez o mozliwos¢ wspol-
nego wypowiadania si¢ jako Stowarzyszenie. Gdzies po drodze utknelismy, co
spowodowane bylo z jednej strony indywidualnymi i pilnymi projektami kazdego
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z nas, z drugiej strony za$ brakiem urzedniczej determinacji, ktéra pozwolitaby
nam doprowadzi¢ te sprawe do konca. Mam jednak nadzieje, ze nam si¢ uda, po-
niewaz na pewno jest to potrzebna inicjatywa.

E.W.: Bardzo dziekuje naszym gosciom za przybycie i dyskusje, a zgromadzonej
publicznosci za udzial w naszym spotkaniu.

Panel dramatopisarzy odbyt si¢ 19 maja 2017 roku w Sali Rady Wydziatu na Wy-
dziale Filologicznym Uniwersytetu Slgskiego w Katowicach w ramach ogdlnopol-
skiej konferencji naukowej ,,Pisanie dla sceny - narracje wspétczesnego teatru”.

Opracowaly Magdalena Figzal-Janikowska i Aneta Glowacka

Text as an Object

A Playwright’s Panel

with the Participation of Julia Holewifiska, Marzena Sadocha and Artur Patyga
Chaired by Ewa Wachocka and Aneta Gtowacka

Summary: The playwright’s panel took place at the Faculty Council Hall of the Department of Phi-
lology of the University of Silesia in Katowice as an event accompanying the national academic con-
ference Writing for the Stage — Narrations of Modern Theatre. Among the invited guests were Julia
Holewinska, Marzena Sadocha i Artur Palyga. The audience and the interlocutors were represented
by the conference participants and the academic community. The discussion concentrated around
the issues connected with contemporary writing for theatre, and it concerned, among different sub-
jects, the role of the theatrical text in the process of creating a stage production, the ways of writing
for the stage and the factors determining various authorial strategies. The playwrights attempted to
reflect over their own roles as artists, to define their understanding of theatre, which influences the
employed artistic strategies and the manner of working with the text. They shared their thoughts on
the aesthetic changes in contemporary theatre, where an increasingly greater role is played by fine
arts and media and the directors more and more often share the responsibility for the staging with
their co-workers. The discussion also raised the motif of dramatic manifestos, which, once published
by playwrights as separate texts, are now woven into the works written for the stage.

Keywords: theatrical text, playwright, writing for the stage, authorial strategies
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Text als ein Objekt

Podiumsdiskussion der Dramatiker

in Gegenwart von Julia Holewinska, Marzena Sadocha u. Artur Patyga
Fiihrung: Ewa Wachocka u. Aneta Gtowacka

Zusammenfassung: Die Podiumsdiskussion der Dramatiker fand in dem Saal des Fakultitsrates
der Philologischen Fakultdt der Schlesischen Universitit in Kattowitz als das die gesamtpolnische
wissenschaftliche Konferenz Schreiben fiir die Biihne — Narrationen des gegenwdrtigen Theaters be-
gleitende Ereignis statt. Unter eingeladenen Gésten waren: Julia Holewiniska, Marzena Sadocha und
Artur Palyga. Das Publikum und die Gesprichspartner stellten die Konferenzteilnehmer und die
akademische Gemeinschaft dar. Die Diskussion konzentrierte sich auf die mit dem Schreiben fiir
die Bithne verbundenen Themen und betraf unter anderem die Rolle eines Theatertextes im Pro-
zess der Entstehung des Bithnenwerkes, die Methoden des Schreibens fiir die Bithne und die ver-
schiedene Autorenstrategien determinierenden Faktoren. Die Dramatiker bemiihten sich, die Rolle
des Schopfers zu ergriinden und ihr eigenes, die angewandten Schopfungsstrategien und Methoden
der Arbeit am Text beeinflussendes Verstandnis vom Theater zu definieren. Sie austauschten sich
iiber dsthetischen Wandel im heutigen Theater, in dem Medien und bildende Kiinste immer mehr an
Bedeutung gewinnen und die Theaterregisseure die Verantwortung fiir kiinstlerische Gestaltung des
Bithnenwerkes immer héufiger mit ihren Mitarbeitern teilen. Aufgegriffen wurde iiberdies das The-
ma der dramaturgischen Proteste, die einst von den Dramatikern in Form von getrennten Texten
verdffentlicht, heutzutage in die fiir Bihnenzwecke geschriebenen Werke mit eingeflochten werden.

Schliisselworter: Theatertext, Dramatiker, Schreiben fiir die Bithne, Autorenstrategien



