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Dramaturgia rosyjska od czasów tzw. g³asnosti i pierestrojki prze¿y³a sze-
reg przeobra¿eñ i prê¿nie rozwija siê do dziœ. Przed okresem pieriestrojkowym
równie¿ wyst¹pi³o kilku dramaturgów prze³amuj¹cych monopol na sztuki so-
cjologiczne, poprawne ideologicznie, zgodne z tym, co by chêtnie widzia³y
w³adze radzieckie i z czym ówczesna cenzura mia³aby najmniej k³opotu. Wraz
z pojawieniem siê ich utworów do dramaturgii i literatury wesz³a tematyka
œciœle zwi¹zana z cz³owiekiem, jego ¿yciem osobistym, z jego sfer¹ uczuæ
i emocji, z jego ¿yciem duchowym, z potrzebami, d¹¿eniami, marzeniami i po-
szukiwaniem sensu ¿ycia. Wyró¿niæ nale¿y bez w¹tpienia twórczoœæ dramatur-
giczn¹ Aleksandra Wampi³owa, kontynuatora tradycji Czechowowskich, twórcê
nowego dramatu psychologicznego. Jego sztuki w latach siedemdziesi¹tych
ubieg³ego wieku zyska³y szeroki rozg³os, daj¹c pocz¹tek „nowej fali” w drama-
turgii rosyjskiej, tzw. nurt postwampi³owowski. W nurcie tym mieœci siê rów-
nie¿ twórczoœæ dramaturgiczna Ludmi³y Pietruszewskiej, aktywnej pisarsko do
dnia dzisiejszego. Jej utwory wpisuj¹ siê zawsze doskonale w aktualn¹ tematy-
kê i problematykê. Dorobek Pietruszewskiej jest w zasadzie ogniwem ³¹cz¹cym
dwie epoki w ¿yciu Rosji. W swoisty sposób pokazuj¹ zderzenie starego z no-
wym w mentalnoœci cz³owieka sowieckiego.



Dramat psychologiczny koñca lat siedemdziesi¹tych i lat osiemdziesi¹tych,
wzbogacaj¹cy formê tego gatunku o element liryczny, nastrojowoœæ, o g³êbok¹
penetracjê zakamarków duszy ludzkiej otworzy³ drogê do zaistnienia w tym
czasie „dramaturgii innej”, zaliczanej ju¿ do sztuki i literatury postmoderni-
stycznej.

Podstawowe zasady dramatu klasycznego naruszy³ i wszelkie tabu prze-
³ama³ Aleksiej Szypienko, jak równie¿ W³adimir Sorokin, których twórczoœæ
szokuje bezkompromisowoœci¹, drastycznoœci¹ scen, nieprzyzwoitoœci¹, wul-
garnoœci¹ jêzyka. Jest nag³ym i radykalnym zerwaniem z normami i konwen-
cjami dramaturgicznymi. Nawet w czasach wolnych od cenzury, czasach swo-
bód we wszystkich dziedzinach ¿ycia Szypienko i Sorokin nie ustrzegli siê
ostrej krytyki swoich poczynañ.

Poza tymi twórcami „dramaturgiê inn¹” reprezentuj¹ jeszcze: Maria Arba-
towa, Jelena Griomina, Niko³aj Kolada, Michai³ Ugarow, Oleg Juriew, Dmitrij
Lipskierow, Olga Kuczkina, Aleksander ¯elezcow, Aleksiej S³apowskij, Na-
die¿da Ptuszkina, Ksenia Draguñska, Aleksander Obrazcow i wielu innych.
Wielu spoœród „innych dramaturgów” zwyk³o siê nazywaæ postmodernistami.
Okreœlenie to sta³o siê ju¿ w tym czasie w Rosji bardzo modne. Do postmoder-
nizmu w dramaturgii rosyjskiej przypisuje siê najczêœciej twórczoœæ tych, któ-
rzy do tej dziedziny sztuki wnieœli cokolwiek nowego, tzn. od¿egnali siê w ja-
kiœ sposób lub zerwali definitywnie z dramatem typu socjologicznego. W takim
sensie zarówno twórczoœæ Pietruszewskiej, jak i utwory samego Wampi³owa
mo¿na uznaæ za pierwociny postmodernistycznych przekszta³ceñ w dramacie
rosyjskim. Nowi twórcy czêsto zdecydowanie zaprzeczaj¹, by mieli coœ wspól-
nego z jakimkolwiek pr¹dem i mod¹ literack¹. Nie chc¹ identyfikowaæ swoich
dramatów ze znanymi poetykami i metodami twórczymi, natomiast zaznaczaj¹
wyraŸnie, ¿e s¹ inni, ale jednoczeœnie nie ¿yczyliby sobie, by nazywano ich
awangardystami i reformatorami dramatu.

Innoœæ w³asnych utworów podkreœlali nie tylko w wywiadach, artyku³ach,
ale równie¿ poprzez zaskakuj¹ce niejednokrotnie ich tytu³y i podtytu³y, np.:
Ko³ysanka dla bomby zegarowej Arkadija Stawickiego, Moje nieznane mi ¿y-
cie. Dramat-dossier Romana So³ncewa, Zielone policzki kwietnia. Opera
pierwszego dnia Michai³a Ugarowa, Koniec osiemdziesi¹tych. Kronika rodzinna
Ludmi³y Razumowskiej, Siódma pieczêæ wolnoœci. Romans dla teatru Witalija
Rysiewa, Klozetowa mi³oœæ. ¯art oraz Rybka gupik. Ni to komedia, ni to trage-
dia Wasilija Sigariewa itp. Maria Arbatowa nazywa swoje utwory „sztukami do
czytania”, Tatiana Fi³atowa zaœ umieszcza w podtytu³ach okreœlenia typy: „do-
wolny monta¿”, „taneczne wariacje”. Oleg Bogajew parafrazuje tytu³y dzie³
Niko³aja Gogola: Martwe uszy czyli najnowsza historia papieru toaletowego,
baszmaczkin (nazwisko bohatera opowieœci P³aszcz celowo pisane jest przez
autora ma³¹ liter¹).
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Rosyjski dramat postmodernistyczny — podobnie zreszt¹ jak inne rodzaje
i gatunki literackie — charakteryzuje siê daleko id¹c¹ intertekstualnoœci¹, spo-
wodowan¹ chêci¹ podkreœlenia przez dramaturgów odmiennego podejœcia do
powszechnie znanych z klasyki literackiej i dramaturgicznej tematów, w¹tków
i postaci. Wypada zgodziæ siê z Ann¹ Krajewsk¹1, która s³usznie twierdzi, ¿e
dramat postmodernistyczny jest w g³ównej mierze recyclingiem. Odnosi siê to
równie¿ do dramaturgii rosyjskiej, która mniej lub bardziej udatnie przetwarza
to, co ju¿ by³o. W rezultacie powstaj¹ dzie³a niezapomniane, dowcipnie i inteli-
gentnie ujmuj¹ce po nowemu znan¹ nam ju¿ rzeczywistoœæ albo tylko w miarê
poprawne dramaturgicznie powtórki, niepozostawiaj¹ce zbyt wyraŸnego œladu
zarówno w pamiêci odbiorcy, jak i w pracach dramatologów. Nie³atwo jest ju¿
w tej chwili dobraæ jakieœ odpowiednie kryterium, wed³ug którego da³oby siê
dokonaæ w³aœciwej klasyfikacji wspó³czesnego dramatu rosyjskiego i wystawiæ
na czo³o nazwiska tych najwybitniejszych jego twórców. Wci¹¿ takim kryte-
rium pozostaj¹ popularnoœæ oraz zainteresowanie i akceptacja krytyki. Jeœli cho-
dzi o badaczy profesjonalnych, to ich aktywnoœæ by³a do tej pory raczej umiar-
kowana, choæ ostatnio zauwa¿a siê tendencje do jej wzrostu. Dla badacza
najwa¿niejsz¹ rolê odgrywa perspektywa czasowa, która w przysz³oœci na pew-
no u³atwi poczynienie niezbêdnych uporz¹dkowañ i podzia³ów w dramaturgii
rosyjskiej. Na razie w pierwszych próbach jej zdefiniowania pojawiaj¹ siê w ar-
tyku³ach krytycznych okreœlenia: „dramaturgia postczechowowska”, „dramatur-
gia czernuszka” (rosyjska nazwa „czernucha” — czerñ, czyli opis przygnê-
biaj¹cej wspó³czesnej rzeczywistoœci), „dramaturgia inna”, „nowa fala”, „nowa
nowa fala” itp. Tê ostatni¹ reprezentuj¹ dramaturdzy urodzeni pod koniec lat
szeœædziesi¹tych i na pocz¹tku siedemdziesi¹tych XX wieku: Olga Muchina,
Oleg Bogajew, Wasilij Sigariew, Iwan Wyrypajew, Jewgienij Griszkowiec, Na-
talia Ko³tyszewa, Tatiana Fi³atowa.

Ich wypowiedzi na temat dramatu i teatru s¹ bardzo ró¿norodne i dosyæ
czêsto sprzeczne, kontrowersyjne, a przede wszystkim nierzadko pozbawione
konsekwentnoœci, œwiadcz¹ce o tym, ¿e m³ody pisarz nie zastanawia siê nad
tym, co stanowi istotê dramatu i nie potrafi okreœliæ zasad w³asnego pisarstwa
dramaturgicznego. Tote¿ w wielu przypadkach mamy do czynienia z popisywa-
niem siê m³odych, którzy twierdz¹, ¿e twórczoœci swojej zbyt powa¿nie nie
traktuj¹, chc¹ tylko po prostu pokazaæ jakiœ wycinek ¿ycia, jak¹œ historiê
zwi¹zan¹ z ich znajomymi, przyjació³mi, pragn¹ utrwaliæ w pamiêci odbiorcy
zdarzenia ich samych bulwersuj¹ce i daj¹ce wiele do myœlenia. W g³ównej
mierze podstawê struktury postmodernistycznego rosyjskiego dramatu stano-
wi¹: gra z czytelnikiem czy te¿ widzem, gra w dramat, gra w grê, eksponowa-
nie dystansu do w³asnego warsztatu twórczego, zadawanie odbiorcy zagadek.
Nie znaczy to wszak¿e, przynajmniej w wielu przypadkach, ¿e najnowszy dra-
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mat nie ma nam nic do powiedzenia i nie skrywa w podtekstach gry dramatur-
gicznej g³êbszych myœli. I ze wzglêdu na te w³aœnie znacz¹ce podteksty doko-
naæ mo¿na wyboru kilku dramatopisarzy, którzy wnieœli do dramatu i teatru
rosyjskiego zarówno nowe formy, jak i nowe treœci.

W ¿adnym razie nie mo¿na pomin¹æ milczeniem dorobku dramaturgiczne-
go Niny Sadur, która jest twórczyni¹ dramatu metaforycznego o mistycznych,
metafizycznych treœciach. W jej sztukach w swoisty sposób ³¹cz¹ siê dwie
p³aszczyzny — realna i fantastyczna. Zadaniem tej ostatniej jest zwrócenie
uwagi na odwieczny pojedynek w œwiecie dobra i z³a. Bohaterowie pragn¹ od-
mieniæ swoje bezbarwne ¿ycie poszukiwaniem w nim czegoœ lepszego, nie-
zwyk³ego, niebanalnego. Chc¹ zainteresowania, mi³oœci, przyjaŸni, dobra. D¹¿¹
do poznania prawdy, istoty cz³owieczeñstwa, sensu ¿ycia. Czyni¹ to w³aœnie
poprzez zetkniêcie siê z „innym”, maj¹ce uzmys³owiæ im sensownoœæ ich po-
szukiwañ. Uniwersalne prawdy o œwiecie, o próbach cz³owieka, aby ¿yæ
w zgodzie z otaczaj¹c¹ rzeczywistoœci¹ i z samym sob¹ wypowiada Sadur
w swoim poetyckim dramacie za pomoc¹ oryginalnego i fascynuj¹cego jedno-
czeœnie po³¹czenia motywów baœniowych, przyrodniczych, w¹tków zaczerpniê-
tych z realnego ¿ycia z elementami liryzmu, humoru, satyry, groteski, absurdu.
Œwiat przedstawiony jej dramatów przera¿a, ale zarazem oczarowuje, wci¹ga,
zniewala, uniemo¿liwia oderwanie siê odeñ. Sadur nazwa³a teatr „omdleniem
¿ycia”. Myœla³a z pewnoœci¹ g³ównie o teatrze w³asnych sztuk. Jako jedna
z nielicznych rosyjskich pisarzy naszych czasów wypowiada³a siê o dramacie
i teatrze rzeczowo, powa¿nie, choæ nieczêsto. Na wszelkie pytania dotycz¹ce
tego tematu, przewa¿nie na te nastawione na odpowiedŸ potwierdzaj¹c¹ jak¹œ
sensacyjnoœæ w dramacie i teatrze, odpowiada³a bez emocji, bez pozerstwa
i pretensji na nieomylnego znawcê.

Zagadnienie formy dramatu i istoty teatru sta³o siê treœci¹ wielu sztuk
bij¹cego rekordy popularnoœci Niko³aja Kolady, który wypowiada³ siê o tym
równie¿ w licznych wywiadach oraz w esejach w³asnego autorstwa. Jego zda-
niem w dramacie i teatrze wszystko ju¿ by³o, oprócz szczeroœci. Tote¿ jego
sztuki tworz¹ w³aœnie teatr szczeroœci. Kolada bowiem przedstawia w nich to,
o czym cz³owiek nie chcia³by mówiæ, o czym wola³by zapomnieæ. Chodzi
o samotnoœæ cz³owieka dzisiejszych czasów, o jego zagubienie, zapomnienie
przez innych, o jego pragnienie zainteresowania, zauwa¿enia, mi³oœci, przyjaŸ-
ni, bratniej duszy. Takim cz³owiekiem mo¿e byæ ka¿dy — zarówno ten z mar-
ginesu spo³ecznego, mieszkaniec g³uchej prowincji, jak i ten z wielkiego mia-
sta, zarówno cz³owiek wykszta³cony, jak i taki, który sw¹ edukacjê zakoñczy³
na szkole podstawowej, zarówno bogaty, jak i biedny, m³ody i stary. Krytyka
nazywa Koladê „Czechowem naszych czasów”, dramaturg ten jest bowiem
piewc¹ niezrealizowanych marzeñ, straconych z³udzeñ, niemocy cz³owieka pra-
gn¹cego wyrwaæ siê ze swojego œrodowiska i zacz¹æ nowe ¿ycie. Pokazuje
w swoich sztukach, ¿e po kilkudziesiêciu latach od œmierci mistrza nowoczes-
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nego dramatu nic siê nie zmieni³o, zw³aszcza na prowincji rosyjskiej, ¿e ¿ycie
nie sta³o siê tam wcale lepsze, jak marzyli o tym bohaterowie dramatów Cze-
chowa. Szar¹, mroczn¹ i przygnêbiaj¹c¹ rosyjsk¹ rzeczywistoœæ popieriestroj-
kow¹ przedstawia Kolada, ³¹cz¹c pierwiastek tragiczny i komiczny, tak jak to
bywa zwykle w ¿yciu — jak sam mówi. Dramatopisarstwo swoje traktuje jako
terapiê — zarówno dla widza, jak i dla siebie samego. Uto¿samia siê ze œwia-
tem bohaterów w³asnych sztuk, co wyraŸnie podkreœla nawet w odautorskich
partiach ich tekstów, których stworzy³ do tej pory oko³o stu. W ka¿dym utwo-
rze przedstawia jakiœ wycinek z ¿ycia, traktuj¹c go jako kolejny, ró¿ni¹cy siê
od poprzednich przypadek, daj¹cy wiele do myœlenia o nieciekawym losie
i prze¿yciach dramatycznych wspó³czesnego Rosjanina. Pisarz daje w swoich
dramatach szansê szaremu cz³owiekowi, by chocia¿ raz w ¿yciu móg³ siê za-
prezentowaæ, mieæ te swoje „piêæ minut”. Taki cz³owiek zwraca na siebie uwa-
gê przede wszystkim sposobem mówienia, zw³aszcza pos³ugiwaniem siê
udziwnionymi s³owami, powtarzaniem ulubionych zwrotów oraz graniem przed
innymi kogoœ, kim nie jest. W realizacjach scenicznych Kolada wymaga od ak-
torów szczeroœci, wydobycia z siebie takich cech osobowoœci, którymi charak-
teryzuj¹ siê postacie z jego dramatów, gdy¿ ka¿dy cz³owiek je w sobie posia-
da, lecz nie zawsze chce je uzewnêtrzniæ.

Dramaturgiem eksponuj¹cym w tekstach sztuk zasady w³asnego warsztatu
dramaturgicznego jest Michai³ Ugarow. Manifestowanie gry w dramat, demon-
stracyjna prezentacja laboratorium dramaturgicznego stanowi¹ najwa¿niejszy
w¹tek treœciowy jego sztuk. W obszernych didaskaliach, stanowi¹cych inte-
graln¹ czêœæ dramatu, pisarz w sposób oryginalny, b³yskotliwy daje odbiorcy
znaæ, jakie jest jego rozumienie dramatu i teatru. Wypowiada siê te¿ na ten te-
mat równie¿ w wywiadach i w artyku³ach w³asnego autorstwa. Podkreœla
w nich, ¿e jest zwolennikiem dramatu psychologicznego, koncentruj¹cego uwa-
gê na cz³owieku d¹¿¹cym do odizolowania siê od chaosu œwiata zewnêtrznego.
Bohaterowie dramatów Ugarowa przebywaj¹ w przestrzeniach zamkniêtych,
które wbrew pozorom wcale nie hamuj¹ intelektualnego rozwoju cz³owieka,
jak sugeruje autor. Wrêcz przeciwnie — w otoczeniu bohaterów jest tyle cieka-
wych rzeczy, których obserwowanie i zg³êbianie ich istoty mo¿e zbli¿yæ nawet
do absolutu. Postacie ze sztuk Ugarowa nie wychodz¹ z domu, poniewa¿ boj¹
siê wdaæ w „jak¹œ historiê”, która mo¿e skomplikowaæ ich ¿ycie, zak³óciæ spo-
kojn¹ egzystencjê wœród rzeczy i kontemplacjê pozwalaj¹c¹ dotkn¹æ nieznane-
go. Nietrudno domyœliæ siê, ¿e Ugarow odrzuca w dramacie jego podstawow¹
zasadê — akcjê, a tak¿e — co siê z tym wi¹¿e — ruch, dynamikê, perypetie,
konflikty itp. Jest wiêc autorem dramatu statycznego, którego przes³anie g³osi
supremacjê zg³êbiania zakamarków ¿ycia duchowego cz³owieka, zamkniêcia
siê w najbli¿szym otoczeniu nad ingerencj¹ w pe³en wszelkiego rodzaju
pu³apek œwiat wspó³czesny. Ugarow jest mistrzem wykorzystywania znanych
z klasyki literackiej, dramaturgicznej i z historii w¹tków. Z tego, co ju¿ by³o,
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tworzy nowy, niepowtarzalny dramat, zmuszaj¹cy odbiorcê do intelektualnej
gry z autorem i z zagadkow¹ treœci¹ jego dzie³, do gry w grê.

Inny rodzaj dramatu proponuje Jewgienij Griszkowiec. I nie tylko dlatego,
¿e tworzy monodramy. Autor nie pisze, jak zwyk³o siê to robiæ, najpierw tekstu,
lecz improwizuje go przed widowni¹. Dopiero potem go zapisuje i publikuje.
Gra go na scenie sam i w zale¿noœci od publicznoœci oraz kraju, w którym wy-
stêpuje, przekszta³ca jego treœæ, wprowadza nowe w¹tki, niektóre usuwa, ¿eby
jego utwór sta³ siê zrozumia³y dla wszystkich, nie tylko dla Rosjan. Uniwersa-
lizm jest cech¹ podstawow¹ psychologicznych monodramów Griszkowca. Œle-
dzi on w nich bieg w³asnych myœli, które w percepcji œwiata przeskakuj¹
z przedmiotu na przedmiot, ze zdarzenia na zdarzenie, z jednej wiadomoœci na
drug¹ itd. Dramaturg zastanawia siê, jak to jest mo¿liwe, ¿e cz³owiekowi przy-
chodzi do g³owy wiele ró¿nych myœli, i to jednoczeœnie. W tym samym mo-
mencie leci gdzieœ samolot, p³ynie statek, w innej czêœci œwiata ktoœ idzie do
szko³y, ktoœ inny ogl¹da w muzeum obraz itd. Cz³owiek sobie to uœwiadamia
i myœli o wszystkim jednoczeœnie. Griszkowiec analizuje i interpretuje zwyk³e
ludzkie zachowania i myœli, dziel¹c siê tym na scenie z publicznoœci¹, do której
zwraca siê z pytaniami, bo nie wyobra¿a sobie wystêpu tylko dla samego siebie,
choæ omawia wszystko na swoim w³asnym przyk³adzie. Siêga do zakamarków
ludzkiej myœli i duszy, koncentruj¹c siê nad tym, nad czym cz³owiek zwykle siê
nie zastanawia, a dopiero zaczyna uzmys³awiaæ w kontakcie z Griszkowcem-
-aktorem. Niektórzy krytycy nazywaj¹ tego dramaturga „nowym sentymenta-
list¹”, maj¹c zapewne na uwadze fakt, i¿ czêsto wraca on do wspomnieñ, np.
z dzieciñstwa, ze szko³y, ze s³u¿by w wojsku. Nie mo¿na siê z tym zgodziæ do
koñca, bo pisarz wcale nie rozczula siê nad wydarzeniami z przesz³oœci. Mówi
czasem o nich z rozrzewnieniem, ale skupia siê na wnikaniu w ludzkie myœli
towarzysz¹ce zwykle przedstawianym sytuacjom, takim, w których znalaz³ siê
kiedyœ sam autor, takim, które zdarzaj¹ siê wszystkim ludziom.

Poœród reformatorów najnowszego dramatu wa¿ne miejsce zajmuje Iwan
Wyrypajew, podobnie jak i jego poprzednicy, znany dobrze poza granicami Ro-
sji. Warto nadmieniæ w tym miejscu, ¿e w nowym dramacie rosyjskim autorzy
k³ad¹ nacisk na wyj¹tkow¹ rolê s³owa jako najwa¿niejszego tworzywa dramatu
i teatru. Wyrypajew zaznacza zaraz po tytule jednej ze swoich sztuk, ¿e jedy-
nym jej bohaterem jest napisany tekst. Przestrzeñ dramaturgiczna i przestrzeñ
sceniczna nie s¹ zatem dla niego istotna. Jak twierdzi, sztukê mo¿na zagraæ
w pustej przestrzeni. Wyj¹tkowe znaczenie tekstu s³ownego podkreœla Wyrypa-
jew poprzez powtórzenia wypowiedzi postaci oraz poprzez wprowadzenie
swoistych refrenów ubarwiaj¹cych akcjê, w której zazwyczaj bior¹ udzia³ tylko
dwie lub trzy postacie. Wyrypajew porusza problem samotnoœci cz³owieka
w dzisiejszym œwiecie. Na plan pierwszy wysuwa jednak poszukiwanie przez
niego sensu ¿ycia, istoty bytu oraz próbê zaakceptowania otaczaj¹cej rzeczywi-
stoœci przez bohaterów, d¹¿¹cych usilnie i nieprzebieraj¹cych w œrodkach, aby
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skontaktowaæ siê z kimœ, kto chcia³by z nimi porozmawiaæ i wys³uchaæ ich do
koñca. Przera¿ony tempem ¿ycia wspó³czesnego i prze¿ywaj¹cy kryzys warto-
œci cz³owiek oczekuje pomocy, chce drogowskazu, by móc dokonywaæ w³aœci-
wych wyborów. Wyrypajew stara siê dotrzeæ do wspó³czesnego odbiorcy za-
równo poprzez odpowiedni¹ formê dramatu, jak i jego treœæ, bazuj¹c¹
najczêœciej na przypowieœciach biblijnych. Nie prawi jednak mora³ów, lecz
przekszta³ca mity religijne. W postaci zrytmizowanej prozy, podawanej niekie-
dy przez aktorów w rytmie muzyki rap, za pomoc¹ powtórzeñ, piosenek i re-
frenów prawdziwe przes³anie treœci religijnych staje siê bardziej czytelne dla
dzisiejszego widza, zw³aszcza m³odego. Dramaturg nie stroni od scen drastycz-
nych, nieprzyzwoitych, od nienormatywnej, a nawet wulgarnej leksyki, ale —
jak sam twierdzi — celem jego sztuk nie jest profanacja œwiêtoœci. Powa¿ny,
wznios³y czy te¿ mentorski ton mówienia np. o przykazaniach bo¿ych zniechê-
ci³by nie tylko m³odzie¿. Cz³owiek naszych czasów, zdegustowany wszystkim
tym, co ju¿ by³o, oczekuje nowych form artystycznego wyrazu. Wyrypajew
stara siê wyjsæ naprzeciw tym oczekiwaniom.

Wymienieni dramaturdzy rosyjscy doczekali siê ju¿ publikacji swoich dra-
matów, niektórzy w niewielkich tomikach, inni, jak Kolada, w kilku obszer-
nych ksi¹¿kach. Nadal jednak podstawowym Ÿród³em wiedzy o nowych sztu-
kach i artyku³ach krytycznych na ich temat pozostaje Internet. Ciekawym
i stosunkowo nowym zjawiskiem s¹ sztuki komputerowe, wpisuj¹ce siê w eks-
perymenty dramaturgiczne m³odych autorów. W tym kontekœcie warto wspo-
mnieæ o dzia³alnoœci moskiewskiego Teatru.doc. Adres komputerowy w nazwie
przybytku sztuki z góry okreœla jego specyfikê. M³odzi entuzjaœci — zarazem
autorzy, re¿yserzy i aktorzy — postanowili wyjœæ do widza i do cz³owieka. Do
tego, który bardziej ni¿ inni potrzebuje wsparcia, zrozumienia i dobrego s³owa
od drugiego cz³owieka. Nowoczeœni dramaturdzy kontaktuj¹ siê zatem z ludŸ-
mi z ró¿nych œrodowisk, rozmawiaj¹ z nimi przy w³¹czonym dyktafonie, rzecz
jasna za ich zgod¹. Technika verbatim jest podstaw¹ spektakli w Teatrze.doc.
Zebrany materia³ podlega niewielkiej obróbce i potem jest przedstawiany na
scenie. Popularnoœæ Teatru.doc bije rekordy. Autorzy prowadz¹ rozmowy np.
z górnikami, wiêŸniarkami, bezdomnymi, narkomanami, z osobami, które by³y
œwiadkami napadów terrorystycznych, z matkami z Bies³anu, z ¿onami mary-
narzy z „Kurska”. Teatr dokumentu pokazuje równie¿ spektakle osnute na li-
stach ¿o³nierzy do rodziny, na internetowej wymianie zdañ, na materia³ach
o ¿yciu W³adimira Putina itp. Na scenie Teatru.doc wystawia³ swoje dramaty
tak¿e Iwan Wyrypajew. Pomys³odawc¹ takiej formy sztuki byli Michai³ Uga-
row oraz jego ¿ona Jelena Griomina.

Postmodernistyczny dramat rosyjski staje siê coraz bardziej bli¿szy dzisiej-
szemu ¿yciu. Porusza tematy i problemy, o których s³yszymy na co dzieñ, stop-
niowo te¿ zaczyna niwelowaæ ró¿nice i dystans miêdzy scen¹ a widowni¹, miê-
dzy wysokim i niskim.
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Poni¿ej przytaczam — we w³asnym t³umaczeniu — fragmenty wypowiedzi
rosyjskich dramaturgów na temat sztuki dramatopisarskiej.

NINA SADUR: W moim ¿yciu pojawi³o siê miasto-przyjaciel. Rozmawia
ALEKSANDER ANNICZEW, 13 maja 2009 roku2.

A.A. — Nino Niko³ajewa, proszê siê podzieliæ swoimi wra¿eniami na
temat teatru i miasta, w którym siê on znajduje.

N.S. — Miasto ca³kowicie odpowiada miejscu, w którym rozgrywa siê
akcja sztuki JedŸ, tylko pora roku jest inna. Nic lepszego dla
wspó³czesnego nie posiadaj¹cego pieniêdzy, ale uczciwego teatru wy-
myœliæ siê nie da. […] Ca³a rota niebotycznych topoli z dum¹ chroni
nieliczn¹ grupê romantyków, marz¹cych o stworzeniu czegoœ wspa-
nia³ego. Spektakl spodoba³ mi siê nie dlatego, ¿e to moja sztuka, ale
dlatego, ¿e ludzie w niej zaanga¿owani s¹ nie teatralnie, ale z natury
czyœci. Nigdy przedtem nie by³am w Charkowie — teraz w moim ¿y-
ciu pojawi³o siê miasto-przyjaciel. Niezmiernie siê z tego cieszê.

A.A. — Czêsto siê zdarza, ¿e pomys³ re¿ysera popada w agresywny
konflikt z koncepcj¹ dramaturga, deformuj¹c zamierzone przez autora
sensy.

N.S. — Wed³ug mnie, przede wszystkim wiarygodne i jednoznaczne
jest samo s³owo, tzn. literatura. Jestem cz³owiekiem kartki papieru
i pióra. Spektakl — to ju¿ konsekwencja literatury. Niekiedy we-
wnêtrzny opór nie pozwala pogodziæ siê z tym, w co przekszta³caj¹ siê
na scenie zebrane przez cz³owieka s³owa, ale jest to niestety narzucone
z góry. S¹ dwa rodzaje re¿yserskiej agresji. Pierwszy jest wtedy, kiedy
re¿yser opanowany przez w³asny œwiatopogl¹d przek³ada go na odbiór
sztuki i w rezultacie tego powstaje dobry spektakl, drugi — kiedy za-
patrzony w siebie, pos³uguj¹cy siê prymitywnymi metodami adaptacji
scenicznej re¿yser swoj¹ koncepcj¹ niszczy sztukê, czego wynikiem
jest z³e przedstawienie.

A.A. — Przypuœæmy, ¿e re¿yser œlepo pod¹¿a za dramaturgiem, zacho-
wuj¹c wszystko a¿ po przecinki i remarki…

N.S. — To siê nazywa rozpisanie na role. Ciekawa by³abym pos³uchaæ
tego, ale na szczêœcie takich spektakli nigdy nie widzia³am. Przecie¿
coœ takiego siê nie mo¿e zdarzyæ, nie le¿y to w naturze teatru. Nawet
sam autor czytaj¹c po raz kolejny w³asne dzie³o zawsze odkrywa
w nim coœ nowego. Na odbiór wp³yw ma zapewne i pora roku, i pogo-
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da, i nastrój. Jestem pewna, ¿e w teatrze nie ma jednakowych spekta-
kli, jak nie ma jednakowych odbiæ w lustrze jednej i tej samej twarzy.
Dziêki Bogu, ¿e ¿aden re¿yser nie jest w stanie zrealizowaæ na scenie
pomys³u dramaturga. Osobowoœæ twórcza pierwszego zag³uszy albo
wzbogaci osobowoœæ twórcz¹ drugiego. Z takich ró¿norodnoœci sk³ada
siê nasz œwiat, zw³aszcza œwiat sztuki. […]

A.A. — Wielu re¿yserów boi siê pani sztuk.

N.S. — A ja, na pewno, nie jestem dla wielu. Kultura profesjonalna
— to pojêcie pojemne i wielop³aszczyznowe. Niestety zni¿a siê ona do
poziomu zaspokajania gustów niewybrednej publicznoœci, kiedy to
konkretnego dnia trzeba koniecznie kogoœ zapoznaæ z czymœ przyjem-
nym i ma³o znanym. Czymœ zupe³nie innym jest kultura twórcza, któ-
rej powo³aniem jest wzbogacanie œwiata nowymi dzie³ami. Mo¿na wy-
godniutko urz¹dziæ siê w ¿yciu, mieæ swój w³asny teatr, w którego
repertuarze znajd¹ siê milutkie, zrozumia³e dla wszystkich sztuki, i ¿yæ
dostatnio, nie trac¹c na pracê twórcz¹ nerwów i si³ duchowych. Praw-
dê powiedziawszy, zazdroszczê nawet takim ludziom. […]

Korzystaj¹c z okazji, chcê wyraziæ wdziêcznoœæ teatrowi „Na
¯ukach” i powiedzieæ, ¿e jestem oczarowana Charkowem. Zasmuci³a
mnie wiadomoœæ — w mieœcie zabijaj¹ niebotyczne topole. Szkoda,
nie róbcie tego! Topole — to piechota w leœnym wojsku, one jak ¿ad-
ne inne drzewa troszcz¹ siê o ludzi oczyszczaj¹c powietrze. Niebo-
tyczne topole — anio³y poœród drzew, nie zabijajcie ich!

NIKO£AJ KOLADA: Odpowiedzi na pytania pewnej sympatycznej, lecz upar-
tej dziennikarki z miasta J.3.

Chce pani, ¿ebym odkry³ jej sekret, jak siê pisze sztuki — odkry-
wam wiêc wszystkie moje sekrety, proszê bardzo. Odkrywam dlatego,
¿e najprawdopodobniej ich nie ma. Sztukê pisze siê zwyczajnie: z le-
wej — kto mówi, z prawej — co mówi. To prawda. […] Byæ drama-
turgiem — taka sama praca jak i inne. […] Planu pracy nie mam ¿ad-
nego. Bywa, ¿e piszê kilka godzin z rzêdu, bywa i tak, ¿e prze ca³y
tydzieñ nie siadam przy biurku. ¯adna „muza” nie przylatuje i nigdy
nie przyleci, dlatego, ¿e to wszystko paplanina pisarzy: ¿e niby coœ
olœni i tylko wtedy mo¿na pisaæ […] Nie prawda. To wszystko k³am-
stwo, poza, udawanie. […] Kiedy zaczynam pisaæ, nie wiem jak bêdzie
rozwijaæ siê akcja. Wszystko wymyœlam na poczekaniu […] bywa, ¿e
nagle w g³owie zabrzmi jakaœ melodia, wtedy siadam i piszê sztukê.
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Bywa i tak, ¿e ktoœ opowie smutn¹ historiê i ja d³ugo siê mêczê, dopó-
ki jej nie napiszê, tylko wtedy mi ona odpuszcza. […] Jakaœ banalna
prawda powinna byæ podstaw¹ sztuki. […] W¹tek to w ogóle g³up-
stwo. Nie jest wa¿ny. Sam siê zjawi. Wszystkie w¹tki s¹ okropnie ba-
nalne. […] Mnie siê podoba jeden, ten z Tramwaju zwanego po¿¹da-
niem. […] Jaki¿ to piêkny w¹tek i jakie pole do popisu dla fantazji, o?!
[…] Ja ten sju¿et wykorzysta³em z dziesiêæ razy, a on mi siê podoba
coraz bardziej, jeszcze parê razy wykorzystam! […] Nigdy nie piszê
w sztukach: „Odchodzi za kulisy” czy coœ w tym rodzaju. […] bo dla
mnie wszystko, co siê dzieje na scenie, to ¿ycie albo kawa³ek ¿ycia,
a nie aktorstwo […]. Bo ja piszê o ¿ywym cz³owieku, a na scenie poja-
wiaj¹ siê nie moi bohaterowie, a aktorzy, którzy przykleili siê do
okropnych bród i w¹sów. Ani razu nie widzia³em w spektaklach te-
atralnych, opartych na moich sztukach, „¿ycia ducha cz³owieka”, jak-
bym tego chcia³. […] bez tego Teatr to dla mnie nie Teatr. […] Naj-
wa¿niejsze w sztukach, w teatrze, myœlê, jest to z jak¹ szczeroœci¹
autor odkrywa osobowoœæ postaci, i tym samym odkrywa sam siebie.
[…] Aktorka nie zrozumia³a czego od niej wymaga³em. Ona, jak i wie-
le innych, ca³y czas powtarza: „Najwa¿niejszy nie jest tekst, a — ak-
cja”. Brednie, brednie, i jeszcze raz brednie. Tekst, jego melodyka —
to jest najwa¿niejsze. […] Dalej odpowiadam na pani pytania: kto jest
mi bliski. Dobry teatr jest mi bliski. Stanis³awski, z pewnoœci¹.

Z tekstu odautorskiego rozpoczynaj¹cego sztukê NIKO£AJA KOLADY Polo-
nez Ogiñskiego4.

Mój Œwiat. Mójœwiat. Mój Œwiat. MÓJŒWIAT. MÓJ-ŒWIAT. […] Po-
doba siê wam Mój Œwiat czy nie — mnie jest wszystko jedno. Dla-
tego, ¿e On podoba siê mnie. On jest Mój, i ja Kocham Go.
[…] W Moim Œwiecie s¹ ludzie, wiele ludzi: kochanych przeze mnie,
bliskich mi i drogich. Oni ¿yj¹ w Moim Œwiecie, bo trafili do niego.
Wszystkich ich spotka³em przypadkowo, ale ja wiem, ¿e musia³em ich
kiedyœ spotkaæ i zabraæ do swojego œwiata, do Mojego Œwiata,
MOJEGO ŒWIATA. W przeciwnym razie w Moim Œwiecie by³yby
bia³e plamy: puste mieszkania, wyludnione ulice, koperty bez listów,
nieodebrane telefony. […] S¹ w nim bezdomne psy, które wzi¹³em
z ulicy — z waszej, waszej, waszej ulicy… […] Jest jeszcze z dzieciñ-
stwa krowa Zorka — du¿a, bia³a, dobra, z czarnymi oczami, ze z³ama-
nym prawym rogiem…[…] Jaki wielki jest On, jaki wielki jesteœ Ty
— MÓJ ŒWIECIE.
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MICHAI£ UGAROW: Pisanie sztuk jest niemoralne. Wywiad prowadzi
SWIET£ANA NOWIKOWA5.

„Niemoralne — mówi Ugarow — bo to ingerencja w cudze ¿ycie”.

S.N. — […] Mo¿esz okreœliæ granicê miêdzy dramaturgi¹ a proz¹?
Mo¿e jej w ogóle nie ma?

M.U. — Oczywiœcie, ¿e nie. Dramat i proza — to wszystko jest
umowne. To szkolne pojêcia. Dla wygody. Jak d³ugo piszê sztuki, od-
powiedzieæ na pytanie, co to takiego sztuka, wci¹¿ nie mogê. […]
Mo¿e pod¹¿am w z³ym kierunku, usi³uj¹c z³o¿onoœæ technologii prozy
wspó³czesnej przenieœæ do dramatu? […]

S.N. — Misza, do jakiego stylu literackiego zaliczysz swoj¹ twór-
czoœæ? […]

M.U. — Piszê sztuki psychologiczne. […] Co to takiego sztuka psy-
chologiczna? Wydaje mi siê, ¿e dramat powinien opisywaæ œwiat nie-
widzialny. A on tymczasem opisuje ten, widzialny, i za to go nie lubiê.
[…] Chcê spektakli, które pora¿a³yby mnie nieznanym, niewiadomym.
[…] Mówiê o teatrze-laboratorium, teatrze poszukiwañ. […] Ciekawi
mnie tylko to, czego sam nie rozumiem. […] do nowej dramaturgii
ci¹gnie — i widza, i najbardziej wytrawnych, subtelnych i m¹drych
aktorów. Dlatego, ¿e tu s¹ niespodzianki. […] Widz zawsze lubi³ sztu-
kê wspó³czesn¹. Dziêki niej zawsze istnia³ teatr œwiatowy, zw³aszcza
rosyjski. Na takich spektaklach jest zupe³nie inna reakcja, inna relacja
miêdzy scen¹ i widowni¹ odnoœnie rozpoznawania realiów. Tu inaczej
brzmi S³owo. […]

S.N. — Czym jest w dramaturgii subtelnoœæ? Doskona³oœæ jêzyka?
Niezwyk³a struktura sztuki?

M.U. — To — nieograniczone panowanie… jakby przekraczanie gra-
nic w profesji. To jest wszystko: i w¹tek, i jêzyk, i pierwiastek irracjo-
nalny, niezwyk³oœæ. […]

S.N. — Bohater twojej sztuki Rosyjski Inwalida to literat, który odpad³
z ¿ycia, na w³asne ¿yczenie i ca³y czas powtarza: tylko ¿adnych
w¹tków! Nie mo¿na poddaæ siê w¹tkowi! Ja odbieram to jako protest
przeciw tradycyjnemu rozumieniu w¹tku. Mam racjê?

M.U. — Ja w ogóle nie rozumiem w¹tku w dramacie. Teraz myœlê
o liœcie pewnej kobiety z Syberii. W¹tek absolutnie nadaj¹cy siê do
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dramatu klasycznego. Dziewczyna wysz³a za m¹¿ za m³odego mê¿czy-
znê, on pojecha³ walczyæ do Czeczenii, nadesz³a wiadomoœæ o jego
œmierci. Ona wysz³a za m¹¿ drugi raz, urodzi³a dziecko. Po jakimœ
czasie pierwszy m¹¿ wraca. Zaistnia³a pomy³ka. Jak u Arystotele-
sa: bohaterka post¹pi³a nieœwiadomie. A teraz pyta co ma robiæ?
Wstrz¹saj¹ca historia, a ja na jej podstawie sztuki nie napiszê. Wszy-
scy powiedz¹: wariat. A jednak w dramacie powinno byæ inne ¿ycie,
powinna odbijaæ siê nie nasza realnoœæ, tylko jakieœ inne ¿ycie, we-
wnêtrzne. […] Zawsze, w ka¿dej ¿yciowej sytuacji nie mogê na czas
odnaleŸæ w³aœciwej odpowiedzi. Coœ mi powiedzieli, a ja … nie zna-
laz³em siê. Mija dzieñ, drugi, i ³apiê siê na tym, ¿e zaczynam
wyg³aszaæ monologi o tym, jak powinienem by³ odpowiedzieæ. I to
jest w³aœnie dramaturgia.

JEWGIENIJ GRISZKOWIEC: Teatr i ¿ycie rosyjskiego podró¿nika, wywiad
prowadzi IGOR SZEWIELEW6.

J.G. — Teatr to jednak jedno z najbardziej znacz¹cych osi¹gniêæ kul-
tury rosyjskiej, rosyjskiej myœli i rosyjskich mo¿liwoœci. Uwa¿am siê
za cz³owieka, który robi coœ dla teatru rosyjskiego, pracuje w nim.
A Moskwa to miejsce, gdzie nie tylko siê realizujê, ale i czujê wagê
tego, co robiê dla ludzi. Tutaj to wywo³uje reakcjê, momentaln¹. Ale
mieszkaæ tu w najbli¿szej przysz³oœci nie bêdê, poniewa¿ musia³bym
zmieniæ sposób swojego kontaktu ze œwiatem, z ludŸmi. […] Mimo
wszystko piszê sztuki i proponujê je teatrowi — temu teatrowi, który
jest, a nie temu, którego nie ma. Chocia¿ wygl¹da na to, ¿e takiego te-
atru nie ma i ci, którzy bardzo chc¹ wystawiaæ te sztuki, musz¹ iœæ na
ustêpstwa, na które przedtem nie szli…

I.SZ. — Takie, które niszcz¹ ich tradycyjn¹ formê?

J.G. — Nie, nie. W takiej sytuacji powstaje zwykle myœl o ekspery-
mencie, awangardyzmie. We mnie nie ma awangardyzmu ani chêci
wyszczególniania siê. Uwa¿am swój teatr za normalny. Nie jestem
w opozycji do niczego. […] Ja jestem jeden, maleñki, który idzie
swoj¹ w³asn¹, prywatn¹ drog¹, nie pretenduj¹c¹ do reformowania te-
atru, a ju¿ tym bardziej œwiadomoœci. […] W swoich wypowiedziach,
postêpowaniu, jak równie¿ w spektaklach i sztukach przejawiam siê
jako cz³owiek delikatny i staram siê nie przekraczaæ przestrzennych
granic teatru. […] Ze sztuk¹ Jak zjad³em psa by³o tak. Spektakl istnia³
na scenie ju¿ rok, a zapisa³em go na papierze nie po to, ¿eby improwi-
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zowaæ wed³ug tego zapisu, a po to, ¿e zaproponowano mi jego opubli-
kowanie. Ten tekst wcale nie jest podobny do tego, na którym trzyma
siê spektakl, nawet kompozycja jest inna. […] Przypuœæmy, ¿e przed
rokiem napisa³em sztukê. Jak to robi¹ wszyscy dramaturdzy: napisz¹,
a potem ci¹gle z ni¹ pracuj¹. To znaczy, ¿yj¹ dla tego czegoœ, co zro-
bili. Takie ¿ycie widzê w trumnie! Ja nic ze sztukami nie robiê. One
po prostu s¹, ja je publikujê, albo zamieszczam w Internecie, albo od-
dajê do r¹k re¿yserów. […] ¯ycie toczy siê dalej, staram siê nawet nie
zagl¹daæ do napisanego tekstu, bo wywo³uje on ju¿ nawet we mnie sa-
mym zdumienie. […] Nie pos³ugujê siê metaforami. Kiedy natrafiam
na s³owo wieloznaczne albo dziwnie brzmi¹ce, wtedy zatrzymujê siê
i zaznaczam: to s³owo ma tylko to jedno swoje znaczenie. Ca³y czas
usi³ujê zaproponowaæ re¿yserowi, aktorowi, teatrowi, aby kontaktowali
siê bezpoœrednio z sam¹ treœci¹ utworu i przekazywali j¹ takim jêzy-
kiem i takimi s³owami, którymi pos³uguje siê artysta i cz³owiek.
[…] W spektaklu jest tylko to, co w nim jest.

I.SZ. — Pana plany twórcze?

J.G. — Teraz nie mam ¿adnych. Jedyny — to kolejny krok, kosmicz-
nie dla mnie wa¿ny: wyjœæ na scenê nie samemu, lecz z innym akto-
rem. We w³asnym spektaklu, ale nie samemu. To bêdzie ju¿ nie tylko
dialog z widowni¹, jak w sztuce Jak zjad³em psa, ale dialog skierowa-
ny do drugiego aktora. Dopóki to siê nie stanie, nic nowego robiæ nie
bêdê. To nie sztuka, to bêdzie ca³y spektakl zrobiony od razu.

IWAN WYRYPAJEW: Sam mam ochotê trochê pograæ7.

O. — W jednym z wariantów fina³u (mowa o sztuce Ksiêga rodzaju 2
— H.M.) zamieœci³ pan w³asny monolog, gdzie bohater liryczny oznaj-
mia, ¿e chcia³ zabiæ w sobie Boga, nie rozumiej¹c, ¿e Bóg to jego „Ja”
wewnêtrzne, innego nie ma. A w jaki sposób pan to robi w ¿yciu?

I.W. — Nie mogê, niestety, odpowiedzieæ. To bardzo intymne pytanie,
a moim zadaniem jest przedstawiæ rezultat pracy twórczej. Widz nie
powinien kojarzyæ w³asnych odczuæ z moimi osobistymi pogl¹dami
i s¹dami.

O. — Dobrze. Proszê zatem powiedzieæ, dlaczego sam pan gra w swo-
ich sztukach? Nie dowierza pan aktorom?

I.W. — Ja te¿ jestem aktorem, mam ochotê sam trochê pograæ.
A i przedstawienia s¹ tak pomyœlane, ¿e tê czy inn¹ rolê mogê zagraæ
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tylko ja sam. Myœlê, ¿e to zrozumia³e, ¿e Tlen w Moskwie nie uda³ by
siê bez mojego uczestnictwa.

O. — Poszukuje pan nowych form wyrazu artystycznego? Czy te¿
beznamiêtna „paplanina” to pana podstawowa zasada twórcza?

I.W. — W Tlenie jest tylko jeden niewielki fragmencik, który wykonu-
jê w rytmie muzyki rap, ten o grzybach z Leningradu. Reszta nie ma
z t¹ form¹ poetyck¹ nic wspólnego. […] Inna sprawa, ¿e Tlen — to
spektakl niezwyk³y, jest bardzo uzale¿niony od akustyki, od nastroju.
[…] W zasadzie Tlen, oczywiœcie, najbardziej podobny jest do teatru
Szekspirowskiego, gdzie cz³owiek recytuje monologi przy akompania-
mencie muzyki.

Iwan Wyrypajew — motor napêdowy kultury. Wywiad prowadzi czasopismo
„Mini”8.

M. — W spektaklach wed³ug sztuki Ksiêga rodzaju 2 tragiczny tekst
ubarwia pan nieprzyzwoitymi przyœpiewkami. Czy to sposób na unik-
niêcie patosu?

I.W. — Tê zasadê jeszcze Bachtin nazywa³ zni¿eniem. Przecie¿ ja
z moim zespo³em nie zajmujê siê nowym dramatem i walk¹ z pato-
sem. Po prostu szukamy w³asnego jêzyka scenicznego, odpowiedniego
dla nas i zrozumia³ego dla wspó³czesnych.

M. — Przecie¿ pana okreœlaj¹ mianem g³ównego przedstawiciela no-
wego dramatu?

I.W. — Niech nazywaj¹ jak chc¹. Mnie nie interesuje kwalifikowanie
do jakiegoœ kierunku i przypisywanie do konkretnego miasta. Interesu-
je mnie s³owo w kontekœcie kultury œwiatowej, a nie przynale¿noœæ do
jednego, okreœlonego kierunku i jednej miejscowoœci. […] Ka¿dy mój
spektakl, ka¿da sztuka to tylko stopieñ, po którym wspinam siê w górê
zbli¿aj¹c siê do swojego celu.

Czekam na epokê Odrodzenia. Rozmowê prowadz¹ MARINA DAWYDOWA
i IGOR POTAPOW9.

PYTANIE: Zrozumieæ co to takiego tragedia. W zasadzie w ¿yciu ka¿-
dego z nas mo¿e zdarzyæ siê tragiczna sytuacja — umrze ktoœ bliski,
zdradzi ukochany, co jeszcze nie znaczy, ¿e ka¿dy z nas mo¿e staæ siê
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bohaterem tragicznym. Do tego potrzebna jest jeszcze wyj¹tkowa,
wielka osobowoœæ.

ODPOWIEDŹ: Powiedzia³em, zdajê sobie z tego ca³kowicie sprawê,
¿e w tej chwili takiego bohatera nie ma. Chyba ¿e Cz³owiek-paj¹k lub
King-Kong. To wszystko? Mogê siê wydaæ naiwnym, g³upim, nawet
wariatem, ale wydaje mi siê, ¿e epoka Odrodzenia wci¹¿ jest mo¿liwa.
Tym bardziej, ¿e dla naszej kultury to szansa na prze¿ycie. Przecie¿
i tak jesteœmy w jakimœ œlepym zau³ku postmodernistycznym. A po-
szukiwanie formy, czystoœci gatunkowej? To ruch w stronê Odrodze-
nia. […] G³ówny komponent tragedii to bohater i coœ niedoœcignione-
go, przyroda czy te¿ Bóg, co siê komu podoba. Ten konflikt nie
znikn¹³. Dziœ nasze czasy degraduj¹ cz³owieka, i on to sobie uœwiada-
mia, st¹d jego chêæ zmierzenia siê ze œwiatem. […] Kiedy wypowia-
dam s³owo „Bóg”, nie robiê tego fa³szywie, nie zgrywam siê, ponie-
wa¿ wiem, ¿e taki problem jest — Bóg. On istnieje niezale¿nie od
tego, czy jesteœ ateist¹ czy nie. Co mo¿e byæ wa¿niejszego? To przy-
czyna zarówno nieszczêœæ, jak i wielu radoœci.

JELENA GRIOMINA: Teatr.doc — 2 lata pracy (zamiast wstêpu)10.

…PaŸdziernikowa niedziela 2001 roku. Centrum Moskwy, niedaleko
Patriarszych Prudów. […] m³odzi literaci, re¿yserzy wykonuj¹ nietypo-
we dla swojego zawodu czynnoœci — burz¹ œciany-przegródki w za-
niedbanej piwnicy, wynosz¹ gruz… […] Pewnego razu w lutym 2002
roku dziwny teatr, w niczym nie przypominaj¹cy zwyk³ego teatru,
otworzy³ swoje podwoje w Triochprudnym Zau³ku. Teatr biedny i nie-
zale¿ny, gdzie trupy teatralne pozwalaj¹ sobie na wszystko oprócz mo-
numentalnych dekoracji, których nie ma gdzie przechowywaæ. Tu
w jednym spektaklu mo¿emy zobaczyæ popularne i uznane gwiazdy,
w drugim nikomu nieznanych nieprofesjonalnych aktorów. […] Jedni
krytycy wyœmiewaj¹ nasz¹ biedê i demonizuj¹ nasz¹ skandalicznoœæ,
drudzy widz¹ w nas kontynuatorów tradycji wielkiej kultury rosyjskiej,
zawsze zwracaj¹cej uwagê na „cz³owieka maleñkiego”. […] Tu pro-
wadzi swoje seminarium improwizacji dramaturgicznej wielka Lud-
mi³a Pietruszewska i szydz¹ z publicznoœci dworcowi bezdomni.
[…] Teatr.doc — jedyny w Moskwie teatr tylko nowych tekstów.
[…] Technika „verbatim”: grupa artystów wybiera temat i przeprowa-
dza ankietê wœród tych ludzi, których postanowiono przes³uchaæ dla
potrzeb konkretnego spektaklu. Najwa¿niejsze s¹ pytania. Pytanie to
pocz¹tek przysz³ej koncepcji przedstawienia. Aktorzy nagrywaj¹ wy-
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wiady na dyktafonach, do próby przygotowuj¹ nie tylko rozszyfrowa-
ny wywiad, ale i sceniczne charakterystyki postaci. […] Ortodoksyjny
„verbatim” to taki, w którym nie ma ani jednego s³owa od autorów.
[…] Ile w Teatrze.doc spektakli, tyle i w³asnych sposobów przeniesie-
nia wypowiedzi postaci na scenê. Technika „verbatim” to technika
„life game”, kiedy po prostu w audytorium toczy siê ¿ycie postaci.

Krótki przegl¹d wypowiedzi liderów dramaturgii postmoderni-
stycznej potwierdza jej du¿e zindywidualizowanie. Ka¿dy twórca
w sposób bardziej lub mniej wyraŸny podkreœla swoja odrêbnoœæ i nie-
zale¿noœæ od jakichkolwiek tendencji w dramatopisarstwie. Lecz sam
ten fakt staje siê ju¿ dziœ tendencj¹ pisarstwa postmodernistycznego.
Wskazuje na to dobitnie twórczoœæ najm³odszej generacji rosyjskich
dramaturgów.

Zamierzeniem niniejszego szkicu, który napisa³am ponad trzy lata
temu, by³o przedstawienie w zarysie warsztatu dramaturgicznego pisa-
rzy ju¿ ukszta³towanych i uznanych niemal za klasyków wspó³czesne-
go dramatu rosyjskiego. Tote¿ ich dzie³a ró¿ni¹ siê zasadniczo od
masowej produkcji dramaturgicznej m³odych, którzy raczej nie prze-
strzegaj¹ uœwiêconych tradycj¹, ale istotnych podstaw budowy utworu
przeznaczonego dla sceny. Zaœ uwzglêdnieni tu autorzy cechuj¹ siê
dba³oœci¹ o formê dramatu jako takiego. W ich wydaniu jest on dobrze
z³o¿ony i spójny. A m³odzi wci¹¿ eksperymentuj¹, ³¹cz¹c w jedn¹
ca³oœæ czêœci ma³o ze sob¹ zwi¹zane. Fragmentarycznoœæ, rozbicie oto
cechy najnowszego rosyjskiego dramatu postmodernistycznego, który
czeka na obszerniejsz¹ publikacjê naukow¹.
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