
WSTĘP 
SPOJRZENIE WSTECZ NA XX WIEK

T
ytuł Polska dramatyczna i. Dramaty i dramatyzacje w XX wieku, który 
nosi przygotowana przez nas monografia zbiorowa, wykładać można 
rozmaicie. Dlatego też niemal każde słowo wymaga tu osobnego ko­
mentarza, objaśniającego intencje autorów zamieszczonych w niej tek­

stów. Taki tytuł nie jest jednak językowym czy myślowym lapsusem, który 
na jakimś etapie prac nad książką wymknął się spod kontroli, pojawił się 
niemal prawem kaduka, bez wcześniejszego zaproszenia. Z całą pew­
nością nie chodzi o jakiś niezamierzony błąd autorów czy redaktorów 
monografii. Pozornie niewydarzona wieloznaczność tytułu i podtytułu 
pojawiła się bowiem jak najbardziej celowo jako zagadka do rozwiązania, 
tyleż dla intencjonalnego czytelnika, co dla tych, którzy tę książkę przy­
gotowali. )ako zamierzona od samego początku zagadka do rozwiązania 
w planowanym wstępie, zagadka do rozwiązania w jeden z możliwych 
i preferowanych przez nas sposobów, który wszakże nie rości sobie prawa 
do wyłączności.

Nie idzie przy tym jedynie o klarowność samego tytułu. Jak w so­
czewce odbijają się w nim przecież główne założenia światopoglądowe 
i metodologiczne kolejnych tekstów. Zakres problematyki w Polsce dra­
matycznej nie tylko łączy się ściśle z kształtem i tokiem podejmujących 
ją w rozmaitych perspektywach rozważań, lecz wpłynął także decydująco 
na wybór i dobór ilustrujących nasze rozważania przykładów. Z tego wła­
śnie względu wyłożenie intencjonalnych sensów kolejnych elementów 
tytułu potraktować chcieliśmy jako dobry sposób na to, by przy okazji 
naszkicować i przekazać czytelnikom nasze zamiary oraz choćby czę­
ściowo wytłumaczyć się z przyjętych tu zasad i metod ich realizacji. 
Teksty zebrane w tej książce powstawały tyleż indywidualnie, co zbiorowo.
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Podjęte w nich zagadnienia powoli wyłaniały się w toku wielogodzin­
nych rozmów poświęconych kwestii wyboru jednego i ściśle określonego 
obszaru badań jako punktu spotkania się i przecięcia poszczególnych 
tematów. Wiązała się z tym konieczność wypracowania, krok po kroku, 
wspólnej perspektywy metodologicznej, spójnej terminologii i narzędzi 
analityczno-interpretacyjnych. Kolejne wersje poszczególnych tekstów 
czytali wszyscy autorzy, by poddać je następnie gruntownej dyskusji, 
która momentami przypominała wręcz karkołomną ekwilibrystykę na 
linie rozciągniętej wysoko nad ziemią. Jak bowiem zachować skrzętnie 
to, co z założenia miało nas łączyć i jednoczyć, nie niszcząc przy okazji 
typowego dla każdego stylu myślenia i pisania, swoistości argumentacji 
wynikającej z indywidualnych doświadczeń życiowych i lekturowych, 
o specyfice tematów cząstkowych i analizowanych materiałów nawet nie 
wspominając? W jakiejś mierze bodaj się nam to udało. W jakiejś mierze, 
i z samej istoty rzeczy, nie mogło się bodaj udać.

Kiedy spojrzeć uważnie na tytuł przygotowanej przez nas monogra­
fii, to wydaje się, że jako redaktorom najłatwiej przyjdzie się nam wy­
tłumaczyć z umieszczonej w nim liczby „i". Jak należałoby oczekiwać, 
sygnalizuje ona klarownie, że szkicowany w tej książce obraz Polski dra­
matycznej znajdzie niebawem swoją kontynuację. Niespełna półtora roku 
temu w ramach trzyletniego projektu badawczego Narodowego Centrum 
Nauki rozpoczęliśmy proces identyfikacji, klasyfikacji i gruntownej ana­
lizy performatywnych strategii kształtowania się współczesnego nam 
repertuaru zbiorowych wyobrażeń Polaków na temat łączącej ich wspól­
noty; proces chwilami dość żmudny ze względu na obfitość materiałów, na 
zbyt trudny lub zbyt łatwy do nich dostęp. Często bowiem tak bywa, że to 
właśnie łatwość lub trudność dostępu do materiałów rozstrzyga o ich roli 
w układanych przez nas (tyleż przez badaczy, co tak zwanych zwykłych 
ludzi) opowieściach o przeszłości. W tym akurat wypadku chcieliśmy 
to kryterium w miarę możliwości wyeliminować. Jeśli chodzi o intere­
sujące nas zbiorowe wyobrażenia Polaków na temat Polski jako łączącej 
ich wspólnoty, to pod uwagę braliśmy zarówno akty ustanawiania takich 
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wyobrażeń, potwierdzania, weryfikowania i modyfikowania, jak i ich jed­
noznacznego odrzucania, sabotowania czy dekonstruowania. Staraliśmy 
się przy tym nie pomijać ani możliwych do ustalenia i rekonstrukcji kon­
tekstów poszczególnych aktów, determinujących ich historycznie zmienne 
sensy i funkcje, ani tych znaczących różnic, które niczym nieodstępny 
cień towarzyszą każdemu gestowi wskazywania tego, co wspólne i przez 
wszystkich podzielane. W naszym najgłębszym przekonaniu najbardziej 
znamienny dla obrazu Polski i polskości repertuar takich wyobrażeń 
klarownie rysuje się w tym, co od kilku co najmniej wieków rozstrzyga 
o swoistości rodzimej kultury - w twórczości dramatyczno-teatralnej.

Przedmiotem prowadzonych przez nas badań i tym samym rozważań 
zebranych w tomie Polska dramatyczna i są przede wszystkim utwory dra­
matyczne, które powstały z myślą o teatrze instytucjonalnym. Oczywiście 
nie zawsze weszły one w skład scenicznego kanonu jako takiego czy 
choćby w skład kanonu ich własnej epoki, a bywało, że nawet nie docze­
kały się premiery. Albo wręcz przeciwnie. Mimo sukcesów, i to nawet 
na europejskich scenach, nie zostały wydane drukiem i jako rękopisy 
czy maszynopisy teatralne popadły nieodwołalnie w zapomnienie. Tak 
stało się choćby w wypadku popularnego w latach międzywojnia dramatu 
Carewicz Gabrieli Zapolskiej, który dopiero w tym roku trafił do rąk czy­
telników1. Nie bez przyczyny przywołujemy przykład tej właśnie sztuki. 
Choć bowiem zamierzonym polem naszych badań są dzieje dramatu od 
chwili powstania teatru w Polsce jako instytucji publicznej w 1765 roku, 
to przecież z pełną świadomością rozpoczęliśmy je od dokładniejszego 
przyjrzenia się ubiegłemu stuleciu. Nie oznacza to jednak, że w plano­
wanej za kolejne półtora roku książce Polska dramatyczna 2 zajmiemy 
się głównie XIX stuleciem, respektując tym samym tradycyjny podział 
na epoki i stulecia, dyktowany zwykle przez historyków i wybrane przez 
nich na cezury kluczowe dla danego kraju i/czy kontynentu wydarzenia

1 Por. Gabriela Zapolska, Carewicz, [w:] eadem, Niedrukowane dramaty, red. Jan 
Jakóbczyk, Wydawnictwo Uniwersytetu Śląskiego 2012, t. 2. 
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historyczne. Jak nam się wydaje, dynamika omawianych przez nas zjawisk 
dramatyczno-teatralnych domaga się zupełnie czegoś innego. Dlatego 
w kolejnym tomie nie pominiemy XX wieku, lecz potraktujemy go na 
tych samych prawach, co poprzedzający go wiek XIX, żeby przyjrzeć się 
przemianom repertuaru wyobrażeń o Polsce jako wspólnocie w perspek­
tywie zwanej long durée - istnienia teatru jako instytucji od 1765 roku. 
Oczywiście, także w planowanym drugim tomie Polski dramatycznej za­
chowamy dominujące i tutaj spojrzenie wstecz z klarownie deklarowanego 
i akcentowanego, dzisiejszego punktu widzenia.

Jak zatem widać, nawet liczba „jeden" w tytule niniejszej monografii 
jedynie po części znaczy to, co zwykła znaczyć. Zapowiada przy okazji 
przemyślany przez autorów brak respektu dla tradycyjnych podziałów 
historycznoliterackich i charakterystycznej dla nich narracyjnej siatki 
przyczyn i skutków. Nie idzie nam przy tym wyłącznie o oddanie w ten 
sposób większej sprawiedliwości wewnętrznej dynamice rozwoju polskiej 
twórczości dramatycznej. Jeśli bowiem uzna się przynależność dramatu 
również do dziedziny sztuki scenicznej, wtedy jego przemiany ułożyć się 
muszą w nowe wzory śmierci czy przemian starych tendencji i narodzin 
nowych. Takie wzory, które w niewielkim jedynie zakresie odpowiadają 
temu, co jako przełomy i dzieje polskiej literatury opisywali i nadal opisują 
jej badacze. Zamiast przygotowania tak rozumianej narracyjnej symulacji 
nowych procesów rozwojowych, bardziej naszym zdaniem specyficznych 
dla wybranego przedmiotu badań, chcieliśmy zaproponować inny obraz 
tego, co działo się w polskim dramacie i teatrze w szeroko rozumianym 
XX wieku. Taki obraz, który z pełną świadomością i całkiem jawnie 
konstruujemy z perspektywy 2012 roku, podążając za aktualnymi dla 
nas, istotnymi tu i teraz pytaniami. Jednak w gruncie rzeczy wcale nie 
jesteśmy aż tak zbuntowani i subwersywni wobec tradycyjnych metod ba­
dawczych, jak można by sądzić na pierwszy rzut oka. Staramy się jedynie 
dopuścić do głosu to, co w wypadku każdej i nawet najbardziej manifesta­
cyjnie obiektywnej syntezy historycznej istnieje gdzieś w ukryciu i pod­
skórnie, istnieje i ukradkiem przesądza o wyborze źródeł historycznych, 
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o kształcie możliwej z danej perspektywy do naszkicowania sieci przyczyn 
i skutków oraz właściwej jej teleologii. Mówiąc jeszcze inaczej, w Polsce 
dramatycznej próbujemy jedynie zidentyfikować i ujawnić gest konstruk­
cji obrazu przeszłości tam, gdzie najczęściej podawał się on za bardziej 
„naukowy”, gdyż pozornie obiektywny, gest rekonstrukcji przeszłości.

Dla uproszczenia pisaliśmy dotąd o twórczości dramatyczno-teatral- 
nej jako głównej materii naszych zainteresowań i analiz w niniejszym 
tomie. Oczywiście, nie do końca to prawda. Wzorem badaczy spod znaku 
nowego historyzmu interesuje nas przecież bardziej zestawianie i po­
równywanie wewnętrznej symboliki wyodrębnionych nieco arbitralnie, 
czasoprzestrzennych fragmentów przeszłości oraz ich przedstawienio­
wej dynamiki niż tradycyjna, narracyjna logika przyczyny i skutku. Jak 
dowodzi formuła podtytułu tego tomu Polski dramatycznej, idąc w ślad 
Stephena Greenblatta i jego koncepcji cyrkulacji energii społecznych 
oraz mobilności kultury1, próbujemy zajmować się ponadto materią ży­
cia społecznego, w której skład wchodzą integralnie dzieła sztuki jako 
wydarzenia artystyczne, a także biorą równoprawny udział w negocjacjach
1 wymianach społecznych. Dlatego właśnie staramy się przekroczyć ma­
giczną granicę między sztuką a życiem, zajmując się tyleż „dramatami", 
ile „dramatyzacjami”. W tym drugim wypadku analizujemy dramatopo- 
dobne zjawiska w innych mediach, jak choćby pochodzące z tradycyjnego 
dramatu porządki organizacyjne i znaczeniowe w telewizyjnych serialach 
oraz dowody ich żywego odbioru, zrównującego status bliźnich i bliskich 
ze statusem postaci fikcyjnych, goszczących niemal codziennie na tele­
wizyjnym ekranie. Ale nie tylko. Zajmujemy się również tak zwanymi 
przedstawieniami kulturowymi, których organizatorzy i/lub uczestnicy 
uciekają się do pomocy rozwiązań i konwencji dramatyczno-teatralnych, 
żeby swoim intencjom i podejmowanym działaniom nadać czytelny dla 
innych sens.

2 Por. Stephen Greenblatt, Shakespearean Negotiations. The Circulation of Social Energy 
in Renaissance England, Clarendon Press 1988: idem, Mobilnoićkulturowa: wprowadze­
nie, tłum. Mateusz Borowski, Małgorzata Sugiera, „Didaskalia” 2011, nr 106, s. 42-46.
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W tym momencie widać już zapewne wyraźnie, że cyrkulacja energii 
społecznych ma dla nas dwojaki sens. Oznacza z jednej strony możliwy 
do identyfikacji i opisania wpływ sztuki dramatyczno-teatralnej na roz­
maite przejawy życia zbiorowego i indywidualnego, jak również odwrot­
nie - obejmuje także obrazy tak rozumianych dramatyzacji w tekstach 
przeznaczonych dla teatru. Nie tylko stanowią one wtedy temat utwo­
rów scenicznych, lecz potrafią również aktywnie wpływać na ich formy 
i pełnione funkcje. Prowadzi to zatem z drugiej strony do zrównania 
przedstawień artystycznych i kulturowych w ramach tak zwanych praktyk 
codziennych, oglądanych tyleż jako instytucjonalne strategie działań, co 
jako indywidualne czy wspólnotowe (grupowe) taktyki w znaczeniu, jakie 
obu tym terminom nadał Michel de Certeau’. Uwzględnienie dramatów 
i dramatyzacji w analizowanym przez nas repertuarze zbiorowych wy­
obrażeń pozwala zatem pokazać, choć oczywiście w sposób z konieczno­
ści niepełny i wycinkowy, proces negocjacji dominujących obrazów Polski 
i polskości między tym, co artystyczne, a tym, co społeczne i polityczne. 
Inaczej mówiąc, ten i kolejny tom Polski dramatycznej to efekty podjętej 
przez nas kulturowej analizy wzorców wspólnotowych, ustanawianych, 
umacnianych i kwestionowanych przez dramat rozumiany jako istotne 
narzędzie metakomentarza społecznego, a także jako ważne miejsce 
wytwarzania kolektywnych i indywidualnych zachowań, sądów, postaw 
i trybów postępowania. Nasz cel to zatem nie tylko i nie tyle nawet alter­
natywne dzieje dramatu polskiego, spisanie jego historii nieco na opak 
i pod włos. To przede wszystkim analiza konstrukcji dramatycznych w ich 
kontekstach i historycznej zmienności, które przyczyniają się do konstru­
owania i dekonstruowania polskości jako jednej z liczących się kategorii 
tożsamościowych. To z konieczności wstępny szkic tego nieprzerwanego 
dialogu, który toczy się w Polsce między poetyką a polityką kultury.

Wybrane aspekty tego właśnie dialogu przedstawiają dwa artykuły

3 Por. Michel de Certeau, Wynaleźć codzienność. Sztuki działania, tłum. Katarzyna 
Thiel-Jańczuk, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellońskiego 2008. 
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otwierające tom Polska dramatyczna i. Dariusz Kosiński w tekście 
W Polsce, czyli Nigdzie. Tu proponuje spojrzenie na mechanizm konstru­
owania polskiej tożsamości w wybranych dramatach XX wieku przez 
pryzmat powołanej do istnienia przez Alfreda Jarry'ego, transgresyjnej 
figury króla Ubu. Widzi w niej bowiem istotną alternatywę dla rytuałów 
polskości dominujących w polskim kanonie od czasów romantyzmu. Ubu, 
skupiony na zaspokajaniu cielesnych potrzeb w zaklętym kręgu mecha­
nicznych powtórzeń, to zarazem negatyw i szydercza parodia naszych 
uświęconych tradycją ceremonii kolektywnej tożsamości. Kosiński po­
kazuje ten słabiej dotąd widoczny nurt dramatyzacji wokół narodowych 
identyfikacji, które ustanawiają polską tożsamość, negując doświadczenie 
wspólnoty i pod znakiem zapytania stawiając istnienie zarówno wspól­
nie zasiedlonego miejsca czy obszaru geograficznego, jak i jednego ko­
lektywu. W tym kontekście szczególnej wagi nabiera zaznaczone przez 
Jarry’ego umiejscowienie akcji dramatu „w Polsce, czyli Nigdzie”. Ma to 
konsekwencje nie tylko i wyłącznie dla rozważań Kosińskiego, lecz rów­
nież dla pozostałych tekstów zgromadzonych w tym tomie. Dalekie od 
prób esencjonalizacji kategorii polskości, pokazują one bowiem zmienny 
historycznie, lecz nieustannie obecny proces negocjacji między roz­
maitymi koncepcjami zbiorowej tożsamości. Z perspektywy przyjętej 
w Polsce dramatycznej okazują się one tyleż mocno osadzone w aktualnym 
kontekście debat politycznych i społecznych, ile konsekwentnie utrwalane 
w dziełach dramatycznych, które te koncepcje wprowadziły kiedyś w nurt 
życia wspólnotowego.

Wymownego przykładu tak właśnie rozumianej negocjacji w ra­
mach obiegu energii społecznych dostarcza tekst Ewy Bal Śląsk swój 
i obcy. Między natywizmem a postnacjonalizmem. Podejmuje on bowiem 
temat kształtowania się lokalnej tożsamości Ślązaków na takich przede 
wszystkim terenach, które w XX wieku przechodziły szereg przemian 
kulturowych, związanych ze zmieniającą się i dalece niejednoznaczną 
przynależnością państwową i przekrojem etnicznym ich mieszkańców. 
W tym kontekście jak na dłoni widać, że polskiej tożsamości nie sposób 
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jednoznacznie zdefiniować, ani też zamknąć na określonym obszarze 
geograficznym. Śląsk w XX wieku okazuje się przecież miejscem dy­
namicznych zmagań między konieczną przynależnością do państwa 
polskiego a zachowaniem integralnej, lokalnej tożsamości i tradycji. 
Aby pokazać zakres i naturę tych negocjacji, Bal wykorzystuje przykłady 
twórczości dramatycznej, zarówno pisanej w języku polskim, jak i gwarą 
śląską, co pozwala jej pokazać, w jaki sposób tożsamość lokalnej wspól­
noty kształtowała się w ramach opozycji między polskością a śląskością. 
Dzięki takiemu spojrzeniu z marginesów, wykorzystującemu metodo­
logię postkolonialną, jeszcze wyraźniej można zobaczyć, że nie sposób 
klarownie, raz na zawsze określić istoty i esencji Polski i polskiej tożsa­
mości. Kształtuje się ona bowiem w ramach dynamicznych dramatyzacji 
i zawsze domaga się swojego Innego, którym w tym wypadku stają się 
zmienne wyobrażenia o samej istocie Śląska i śląskości. I to właśnie 
twórczość dramatyczna, osadzona w konkretnym kontekście praktyk 
scenicznych i społecznych, pozwala naocznie przedstawić ten proces 
negocjacji, który w teatrze przyjmuje zwykle czytelną formę dialogu mię­
dzy sceną a widownią.

Dwa kolejne teksty zamieszczone w tomie Polska dramatyczna i po­
święcone są problemom o znacznie bardziej ograniczonym zasięgu, gdyż 
przede wszystkim wiążą się z funkcjonowaniem tekstu dramatycznego 
w ramach instytucji teatralnej, jedynie pośrednio podejmując kwestię 
cyrkulacji energii społecznych. Małgorzata Sugiera w Autorytecie dramatu 
wychodzi od współczesnych ustaleń genologów, dla których pisane w XX 
wieku teksty dla teatru, coraz dalej odchodzące od wzorca tradycyjnego 
dramatu, stanowiły nie lada wyzwanie. Taki punkt wyjścia pozwala jej 
następnie postawić pytanie o charakterystyczną dla polskiego kontekstu 
definicję dramatu i dramatyczności. Przemiany twórczości dla sceny 
w ostatnim stuleciu doprowadziły bowiem do powstania wielu poetyk 
autorskich, czyli swoistych dla poszczególnych autorów konwencji i roz­
wiązań dramaturgicznych; swoistych na tyle, że mimo wysiłków bada­
czy nie da się ustalić dla nich żadnych ogólnych prawidłowości i reguł.
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Dlatego Sugiera proponuje, by potraktować dramat nie tylko jako okre­
ślony i w miarę precyzyjnie zdefiniowany rodzaj literacki, lecz przede 
wszystkim jako dynamicznie rozwijający się dyskurs, uzależniony od 
aktualnych potrzeb politycznych i społecznych, a także zależny od do­
minującej wśród widzów, krytyków i teoretyków pamięci o tradycyjnych 
gatunkach dramatycznych. Sugiera powołuje się przy tym nie tylko na 
przykłady słabo znanych lub niesłusznie zapomnianych, polskich drama­
tów ubiegłego stulecia, ale także na powstające wtedy poetyki, które tyleż 
definiowały sam rodzaj literacki i typowe dlań gatunki, ile stawiały przed 
tekstami pisanymi dla teatru rozmaite polityczne i społeczne zadania. 
1 właśnie na tym poziomie negocjacji między praktyką dramatopisarską 
a towarzyszącą jej refleksją krytyczną Sugiera próbuje uchwycić specyfikę 
nie tylko polskich dramatów, lecz nade wszystko wyobrażeń na temat 
tego, czym jest dramat i jaką ma do odegrania rolę w polskiej kulturze.

Nieco innemu aspektowi funkcjonowania dramatu w ramach polskiej 
instytucji teatralnej przygląda się Mateusz Borowski w Szkole obywatelskiej. 
Wychodzi on bowiem z założenia, że zarówno kształt tekstów pisanych 
dla teatru w danym momencie historycznym, jak i sposób ich inscenizacji 
mają ścisły związek z ich społecznym i politycznym oddziaływaniem. Na 
tle zjawisk charakterystycznych dla teatru politycznego w Niemczech wy­
dobywa zatem specyfikę polskiej instytucji teatralnej, żeby przekonująco 
udowodnić, na ile integralną jej częścią są teksty dramatyczne, uznawane 
za medium porozumienia z widzami. Jak podpowiada Borowski, wszystko 
to wpłynęło decydująco nie tylko na charakter recepcji teatru niemiec­
kiego w pierwszej dekadzie XXI wieku oraz specyfikę najnowszych form 
dramatopisarstwa rodzimego, politycznie zaangażowanego. Sięgając do 
historii polskiego dramatu politycznego pierwszej połowy XX wieku, 
Borowski pokazuje, na ile współczesna perspektywa oglądu teatru pol­
skiego, przed którym krytycy postawili zadanie ponownego nawiązania 
kontaktu z widzami, nie tylko wiąże się z konieczną adaptacją rozwiązań 
importowanych zza zachodniej granicy, lecz także obejmuje konieczną 
weryfikację rdzennych tradycji teatru zaangażowanego.
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Zamykające tom Polska dramatyczna i trzy teksty proponują znaczącą 
zmianę tak ustalonej perspektywy oglądu typowo polskich zjawisk drama­
tycznych. Ich autorzy koncentrują bowiem uwagę na analizie wybranych 
dramatów pod kątem ich tematyki, zarazem podejmując kwestię funkcji 
dramatu jako lustra dla aktualnych problemów społecznych i egzystencjal­
nych. Widać to szczególnie wyraźnie w Rodzinie w przebudowie Wojciecha 
Balucha, który analizuje zagadnienie tego, jak w polskich tekstach dla 
teatru podejmowano kiedyś temat rodziny, a jak podejmuje się go dziś. 
W zaproponowanej przez Balucha perspektywie socjologicznej polskie 
dramaty rodzinne stają się ewidentnymi świadectwami przemian samej 
koncepcji podstawowej komórki społecznej. Ale nie tylko. Przedstawione 
w nich konstelacje i relacje rodzinne pozwalają ponadto autorom na pod­
jęcie kwestii kluczowych dla całej wspólnoty, odzwierciedlając problemy 
aktualne w danym miejscu i czasie. W tak zarysowanej optyce Baluch 
udowadnia, że wbrew obiegowym opiniom polski dramat stał się podsta­
wowym narzędziem krytyki wobec dominujących, zarówno tradycyjnych, 
jak i nowoczesnych modeli rodziny, rozpowszechnianych przez rozma­
ite organy propagandowe czy nowoczesne media masowej komunikacji. 
Tym samym opisuje on również sposoby poszukiwania przez polskich 
dramatopisarzy efektywnych metod porozumienia z odbiorcami. I wła­
śnie nawiązanie do najbliższych widzom, wspólnych i wspólnotowych 
doświadczeń rodzinnych często stawało się w XX wieku podstawą dla 
uruchomienia skutecznego procesu projekcji i identyfikacji.

Podobnie postępuje Łucja Iwanczewska w tekście o dość rozbu­
dowanym tytule Dziecko jest ojcem człowieka, dziecko jest ojcem Polski 
-Jiliacyjny projekt polskiej dramaty czności. Zgodnie z tym tytułem na 
bohaterów swoich rozważań wybiera takich dziecięcych bohaterów 
sztuk, którzy pozwolą jej jednocześnie omówić istotne dla tematu kon­
cepcje dzieciństwa i ich rolę kulturotwórczą. Zajmuje ją bowiem kwestia 
wykorzystania literackich obrazów dzieci jako nośnika pamięci kolek­
tywnej i fundamentu tożsamości zbiorowej. Choć trudno w to uwie­
rzyć na pierwszy rzut oka, zestawiając ze sobą i porównując dramaty 
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sceniczne i dramatyzacje społeczne oraz wydobywając na jaw ukryte 
korespondencje między nimi, Iwanczewska przekonująco udowadnia, 
że w ustanawianiu i podtrzymywaniu polskiej tożsamości dziecko od­
grywa niezwykle istotną rolę. To właśnie nieoczywiste zgoła zestawienia 
i zderzenia przykładów pozwalają naocznie dostrzec funkcjonowanie 
tego mechanizmu tworzenia się rzeczywistości społeczno-politycznej, 
który autorka opisuje, odwołując się do terminologii Jacquesa Lacana. 
Jak bowiem w ślad za nim twierdzi, społeczny porządek organizuje się 
wokół figur obojga rodziców. W stosunku do nich członkowie wspólnoty 
to dzieci niezależnie od ich wieku, poddane nieubłaganym prawom 
historii i polityki. Tym samym Iwanczewska odsłania fundacyjną rolę 
fantazmatu dziecka dla tożsamości kolektywnej Polaków, analizując 
rozmaite jej wersje, zapisane w polskiej tradycji i do dziś kształtujące 
obraz rzeczywistości społeczno-politycznej.

Wspólnototwórczą rolę spełniają również opisywane przez Wandę 
Świątkowską w Grzebaniu po polsku rytuały funeralne. Ich podstawowe 
zadanie sprowadza się bowiem do scalenia uczestników w jeden kolek­
tyw, sankcjonowany zbiorową pamięcią o przodkach. Wbrew oczeki­
waniom tekst ten nie skupia się na rdzennych rytach Słowian, do dziś 
przechowanych w artystycznej formie za pośrednictwem tradycji dra­
matu romantycznego. Świątkowska przytacza najbardziej aktualne przy­
kłady dramatyzacji śmierci, znane z relacji medialnych i z internetu. 
Zaś analizowane przez nią teksty o artystycznym charakterze spełniają 
wobec współczesnej kultury o tyle krytyczną rolę, że wydobywają na 
jaw zasady konstruowania spektaklu zbiorowego umierania i grzeba­
nia. Autorka Grzebania po polsku pokazuje nie tylko proces estetyzacji 
śmierci i włączania jej w obieg artystycznych i medialnych przedsta­
wień. Interesują ją także takie dramatyzacje, które ze sfery artystycznej 
fikcji przenikają do sfery społecznej. Dlatego też między innymi po­
wołuje się na przykłady śmierci postaci z popularnych w Polsce seriali 
telewizyjnych, które stają się medialnymi wydarzeniami i zaczynają 
funkcjonować na równi z dramatyzacjami śmierci rzeczywistych osób 
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życia publicznego. Trudno doprawdy o lepszy dowód na istnienie prze­
pływu między konsekwentnie odseparowywanymi od siebie przez cały 
niemal XX wiek sferami doświadczeń zbiorowych.

Już nawet tak pobieżne zarysowanie tematów i metodologii wybranych 
przez autorów tekstów zebranych w tomie Polska dramatyczna i wyraźnie 
pokazuje, że nie roszczą oni sobie najmniejszych pretensji do wyczer­
pującego opisu wszystkich typowych dla polskiej kultury dramatyzacji, 
czy tradycyjnie rozumianych tendencji rozwojowych polskiego dramatu. 
Zamieszczone tu artykuły to zaledwie kilka przykładowych sposobów 
możliwych ujęć najbardziej specyficznych dla polskiej kultury mecha­
nizmów tworzenia wspólnoty, metod zbiorowej interakcji i grupowego 
działania. Chcieliśmy z jednej strony ocalić od zapomnienia te dramaty, 
które z dzisiejszej perspektywy nabierają nowego znaczenia, z drugiej 
zaś wypróbować w działaniu kilka niekanonicznych, choć niepozbawio- 
nych racji bytu metodologii badawczych, demonstrując na wybranych 
przykładach alternatywne metody doboru i zestawiania materiałów oraz 
zasad analizowania ich kontekstów. Wyszliśmy bowiem z założenia, że 
tylko kiedy demonstracyjnie odejdziemy od utartych sposobów konceptu- 
alizowania historii polskiego dramatu, zyskamy jedyną w swoim rodzaju 
szansę, żeby z proponowanych przez nas - niekiedy nieoczekiwanych - 
zderzeń wyłonił się nieznany dotąd obraz Polski dramatycznej.


