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POWROT PODMIOTU KLASYCZNEGO
DO WSPOLCZESNEGO DRAMATU SELOWENSKIEGO

Zanim zajme si¢ samym dramatem, wypada wyjasni¢, w jaki sposob rozu-
miem uzyty w tytule termin i jego implikacje, bowiem jak sadze, okreslenie
,»Klasyczny” moze niejednego z czytelnikow stusznie razi¢. Nasuwa si¢ pytanie,
jak w ogodle mozna si¢ postugiwaé tym terminem dzisiaj, kiedy zdaniem A. Wir-
tha ,,rozwdj zmierza w kierunku ograniczenia teatru na rzecz performance’u,
wzmocnienie za$ roli performance’u dokonuje sie kosztem komponentu mime-
tycznego, dramatycznego i narracyjnego” [Wirth 1991: 281], a zatem w czasach,
gdy termin ,,klasyczny” wywoluje raczej zaktopotanie niz satysfakcje?

Wedhug proponowanego przeze mnie rozumienia, termin ten tgczy w sobie
dwa poziomy: pierwszy to poziom tekstualnego, i co za tym idzie, teatralno-
-technicznego nasladowania, drugi poziom to wymiar deontologii, a wigc fak-
tycznego indywidualnego, a takze spoteczno-politycznego zaangazowania, ktore
prowadzi w kierunku etyki. We wspotczesnym teatrze, ktory zgodnie z post-
strukturalistyczna tradycja daje pierwszenstwo performance '0wi, oba te pozio-
my sg, eufemistycznie rzecz ujmujac, co najmniej zaniedbane. Jednak coraz
glosniejsze stajag sie krytyki zalozen filozoficznych tego okresu, zwanego post-
racjonalnym, a nawet post-humanistycznym [por. Norris 1990]. | zgodnie z tym,
w teatrze coraz wigcej znakow wskazuje na to, ze wspomniany klasyczny wy-
miar teatru powraca i nabiera coraz wigkszego znaczenia.

Pierwszym, ktory solidnie naruszyl, trwajacy wiasciwie od Arystotelesa,
konsensus na temat mimetycznej natury teatru, byl Nietzsche ze swojg krytyka
,dialektyki wiedzy”, lodowatej apollifskiej powsciagliwosci, niszczacej praw-
dziwg dionizyjska tragedi¢. Argument ten, wraz z uznaniem Nietzschego jako
gtéwnego zrodta inspiracji, dotrwat bez przeszkod do dzisiejszych czasow, czyli
do blednacego juz postmodernizmu. Wspomniany problem zarysowatl si¢ jeszcze
ostrzej jako opozycja migdzy tradycyjnie dominujaca rolg literatury w teatrze,
rozumianej jako gtowny nosnik arystotelowskiego jeszcze nasladownictwa,
a czysta, wizualng przyjemnos$cia, jaka daje akt teatralny, czyli performance
(czysta prezentacja ciala, ruchu, glosu itd. na scenie. W sprawie dyskursu o pej-
zazach dzwigku por. Lehmann 1997: 59). W ten sposob hegemonia znaczenia,
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,»tyrania nasladowania”, zobowigzujacy przekaz przedstawianego zostaty uwol-
nione, zmieniajac si¢ w wolng i1 nieograniczong gre tworczej imaginacji. Sig-
gnijmy do mysli Derridy: scena nie byta juz ,,podporzadkowana potedze mowy
i tekstu” [Derrida 1978: 239], lecz poddata si¢ uwolnionej ,,dramaturgii wizual-
nej”.

Opisane procesy, ktorym towarzysza teoretyczne dyskusje, na Zachodzie
przebiegaly akurat w chwili, gdy w postkomunistycznym $wiecie teatr uwalniat
si¢ spod innego rodzaju tyranii. Juz sam w sobie teatr znalazl si¢ w specyficznej
sytuacji, zabraklto mu bowiem kluczowe;j sity napedowe;j, ktora byta nota bene
podstawa napedu powaznej czes$ci tworcow za zelazng kurtyna, a mianowicie
etycznego opowiedzenia si¢ za wolnos$cia przeciwko represyjnemu systemowi.
Prawdopodobnie jest to znacznie bardziej oczywiste na przyktadzie polskiej
sztuki — moze jeszcze bardziej literatury — gdzie przeciwienstwa te byly duzo
bardziej radykalne, niz w przypadku Stowenii czy nawet calej Jugostawii, ktora
po otowianych latach 50-tych mimo wszystko przezywata wyrazniejsza odwilz
I pojecie dysydenta byto raczej zjawiskiem osobliwym niz reguta.

Upraszczajac — autorzy mieli wzglednie prosty wybor w tworzeniu, lecz nie
bylo tatwo opowiada¢ si¢ przeciw rezimowi, naraza¢ si¢ na przykre konsekwen-
cje dysydenckiej postawy — wszystko za cen¢ pozostawania w krggach, ktore si¢
liczg, by¢ przez nie uznawanym i mie¢ szans¢ na znalezienie miejsca w historii,
albo popiera¢ system, zy¢ wygodnie, ale ze stygmatem wykluczenia ze $rodowi-
ska intelektualnego i liczy¢ si¢ z ewentualnym osadem historii. To oczywiste, ze
pod presja polityki totalitarnej dwczesna przestrzen tworczosci ulegla totalnej
deformacji i dzisiaj nalezaloby ponownie zweryfikowac wiele prac zaangazowa-
nych tworcow z tamtych czasow. Po zmianach systemu, gdy zabrakto wpraw-
dzie sztucznie, jednak jaskrawo o$wietlonych pozycji etycznych, kiedy ostatnie
tabu zostalo obalone, tworcom nierzadko zaczynalo brakowaé natchnienia,
a U publicznos$ci zmieniato recepcj¢. Na dodatek, od Zachodu szerzyto si¢ row-
noczes$nie przekonanie, ze teatr mimetyczny nie jest juz potrzebny. W $wiecie
postkomunistycznym teatr otrzymat dwa ciosy, po ktorych jeszcze do dzisiaj tak
naprawdg si¢ nie pozbierat.

Gdy Stephen E. Wilmer, wyktadowca w Trinity College w Dublinie,
w r. 2006 przygotowywat konferencje o Antygonie, doszedt do ciekawego wnio-
sku: ,,Pod koniec XX i na poczatku XXI wieku tragedia grecka stala si¢ ulubiong
formg teatralng krytyki dominujgcych patriarchalnych wartosci i zachowan”
[Wilmer 2008: 151]. Najwyrazniej kobiece postaci dramatyczne (po uplywie
prawie dwoch i pot tysigca lat) ponownie okazaty si¢ zdolne przekazywaé zna-
czenia, stajac si¢ wykonawczyniami nasladownictwa i postankami literatury,
protestujagcymi przeciw panujagcemu mesko-Szowinistycznemu  dyskursowi.
Tworcy teatralni, ktorym blizsze jest nasladowanie niz performance, w przebra-
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niu politycznie nowoczesnej krytyki ponownie znalezli wymoéwke dla mimesis,
ktéra wlasciwie jest tu sama przez si¢ zrozumiata.

Przywotujac ten przyktad, Wilmer rownoczesnie popart wczesniejsze twier-
dzenia R. Weimanna, ktoéry wskazat na inny moment przy powtérnym odkrywa-
niu znaczenia tekstu. Mianowicie Weimann podkresla wtasciwos¢ performacyj-
ng jako jeden z kluczowych elementow tekstu. Innymi stowy: ,,Porzadek logo-
centryczny jakiegokolwiek tekstu nasladujacego nigdy nie moze w pehni prze-
stoni¢ porzadku jego performance’u” [Wilmer 2008: 348]. Albo jeszcze inaczej:
logos stuzy w dramacie przede wszystkim do tego, by by¢ przedstawionym. Jego
immanentna zdolno$¢ bycia przedstawianym stawia go w rownorzednej pozycji
z pozostalymi elementami teatru. Tak wiec, w jaki$ sposob poststrukturalistycz-
ny bunt wobec stowa w teatrze wydaje si¢ by¢ konfliktem sprowokowanym
sztucznymi powodami, bo przeciez przeciwienstwa na $wiecie istniaty od nie-
gdys. Wydaje sie, ze znowu wzrosto zainteresowanie ,,performacyjnoscig” — ale
nie ta, ktdra sprzeciwia si¢ przedstawieniu jako jego irracjonalna siostra, ale jako
,»strukturalna sita”, a takze jego czg$¢ w akcie tworzenia literatury [Weimann
1996: 353].

Przypatrzmy si¢ teraz, w jaki sposéb wspotczesna dramaturgia stowenska
odpowiada na te wyzwania. Chociaz w odniesieniu do stowenskiej dramaturgii
ciggle w obiegu jest autodestrukcyjny mit o jej bliskim koncu, a przynajmniej
0 jej glebokim kryzysie, trzeba przyznaé, ze produkcja teatralna jest tu catkiem
zywotna. Jednak w catej narodowej produkcji jeszcze teraz przewazaja formy,
ktore wprowadzili dramatopisarze w latach 50-tych: dramat absurdu istnieje juz
niemal 50 lat, podobny staz ma dramat poetycki, natomiast okres dramatu zaan-
gazowanego, zeby nie powiedzie¢ nawet politycznego, okazat si¢ wyjatkowo
krotki. Dlatego stowenski dramat nie wyrdzniat si¢ zbytnio — oczywiscie byty
wyjatki — takze w czasie strasznej wojny w bytej Jugostawii w latach 90-tych.
Do cennych wyjatkow mozna zaliczy¢ np. poswiecona wojnie Trylogie Batkan-
skq Dusana Jovanovicia (1997) (Zagadka odwagi, 1994; Antygona, 1995; Ktoz
to spiewa Syzyfa, 1997), B. A. Novaka z tragedig Kassandra (2001) oraz aktorke
i dramatopisarke D. Poto¢njak.

Podczas gdy obaj wymienieni autorzy zaliczaja si¢ do starszej generacji sto-
wenskich dramatopisarzy, czyli tej, ktora zdobyta uznanie dzigki wymienionym
odmianom dramatéw, to D. Potoc¢njak, nalezagca do s$redniej generacji (ur.
w 1958), od poczatku wierna jest dramaturgii, ktorg mozna by nazwaé nasla-
downicza i1 spotecznie zaangazowang. Stad wybor jej utworu na dzisiejsza pre-
zentacje.

D. Poto¢njak tworzy od roku 1991. I od tego momentu, jedna po drugiej,
powstaja nowe sztuki, sposrdd ktérych wiele odniosto spory sukces, rowniez za
granicg. Od 1992 do 1996 roku Poto¢njakowa prowadzita grupe teatralng
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uchodzcow wojennych z Bo$ni pod nazwa Niepoprawni Optymisci, dla ktorej
napisata szereg utwordéw. Dotychczasowa kariera dramatopisarki osiagnela
szczyt w kwietniu zesztego roku w Kranju, gdy jej jako pierwszej kobiecie —
odkad zaczeto przynawaé nagrod¢ Gruma (1979) — przyznano t¢ nagrode za
najlepszy stowenski utwor dramatyczny roku 2006.

Zgodnie z postromantyczng tradycja bohaterami utworéw sg postacie drama-
tyczne, ktore za G. Agambenem, S. Wilmer nazwatby homo sacer. Chodzi tu
0 syntagme, ktora zamiast §wigtosci, czyli prymarnego znaczenia tego terminu,
podkresla zaklety czy tez przeklety los cztowieka. Charakteryzuje go vita nuda,
Lhic poza zyciem”, czyli zycie, ktore nic nie jest warte i dlatego mozna je
w kazdej chwili odebra¢. Agamben tym pojgciem oznaczyt warstwy, ktore pod
wzgledem spotecznym stracono na dno (Zydzi w obozach koncentracyjnych,
uciekinierzy, azylanci, Romowie, psychicznie chorzy, nielegalni imigranci itp. —
por. Agamben 2004: 137-195). Wiasnie ludzie z takim przeznaczeniem sg cen-
tralnymi postaciami dramatéw D. Poto¢njak. Autorke dotkneta przede wszyst-
kim wojna w bylej Jugostawii, thtumy uchodzcow i niewyobrazalna rozpacz, jaka
stata si¢ ich udziatem.

Wigkszoé¢ z nas przezywata t¢ wojne na teoretycznym planie suchych liczb
(600 tys., milion, pottora miliona), tymczasem D. Poto¢njak postanowita przed-
stawi¢ indywidualny los protagonistow i ich niewymierne cierpienie.

W wiekszosci przyktadow Drage Poto¢njak fascynuje — raczej negatywnie —
wspolczesny $wiat mieszczanski, przede wszystkim jego wewngtrzna pustka
I zewnetrzna dwulicowosé, ktora ujawnia si¢ w kontakcie z ,,obcym” elemen-
tem. W takim $wiecie dramatopisarka umieszcza wiekszo$¢ swoich sztuk,
w ktorych analizuje poszczegolne sytuacje patologiczne.

W niniejszej prezentacji skoncentruje¢ si¢ tylko na najwazniejszych. A wigc
kategorie, ktéra za autorkg mogliby$Smy nazwaé ,,mieszczanska”, tworzg drama-
ty: Taniec motyli (1996), Alisa Alica (2000) i Kalea (2002). W jaki$ sposob na-
wigzuja do tej tradycji takze lekko juz zmodyfikowane sztuki Hafas, ktory po-
wodujg zwierzeta, jest nie do zniesienia (2003), Wszystko pieknie, ale (2006)
oraz Dla naszych mtodych dam (2006).

Taniec motyli to dramat o potiomkinowskich fasadach ,,porzadnych” rodzin
mieszczanskich, napisany wedtug wzoru stowenskiej dramaturgii mieszczanskiej
z okresu miedzywojennego (F. Kozak Vida Grantova lub I. Brn¢i¢ W czterech
Scianach). Sztuka konczy si¢ samobdjstwem matki trzech corek, odkrywajac
prozni¢, ktora pochtania bohateréw, ukazujac zarazem ,,niepocieszenie jako
niezaspokojenie” [Hribar 1996: 10], dla ktérego model stworzyt juz Czechow
w swoich Trzech siostrach. Dwa pozostate dramaty penetruja natomiast peryfe-
ri¢ tego Srodowiska: Alisa Alica zajmuje si¢ konfliktem miedzy uciekinierka
z potudnia Balkanow i dwiema stowenskimi parami, ktore ja wykorzystuja



Powrdt podmiotu klasycznego do wspotczesnego dramatu stowenskiego 107

i ponizaja; akcja sztuki obnaza pustke i skrywang wzajemng nienawis¢ tych lu-
dzi, ktérzy ponownie tacza si¢ w obliczu ,,wspdlnego wroga” i drecza go tym
bardziej, im dotkliwiej odczuwajg wlasng wewnetrzng niewystarczalnos¢. Do
przemiany dochodzi, gdy uciekinierka Alisa rozczarowana okrucienstwem ,,do-
brych ludzi”, w sprowokowanej przez nich sytuacji bez wyjscia, popetnia samo-
bojstwo. Jedna z kobiet zdaje sobie wprawdzie sprawe z tragedii, niestety swia-
domos¢ ta nadchodzi zbyt pézno, gdy juz nikomu, a przede wszystkim ucieki-
nierce Alisie, na nic si¢ nie przyda. Wszystko sprowadza si¢ do okrutnej gry
niezaspokojonego ego i przemocy.

Kalea za$ opowiada o Romach, ludziach, ktorzy wegetuja w slumsach pod
bokiem (i uwaznym okiem) ,,porzadnych” mieszczan, ,,gdziekolwiek w Europie,
gdzie$ na obrzezach wielkiego miasta” [Poto¢njak 2001: 1504]; romska rodzina
walczy tu z losem i mimo swej uczciwosci nie potrafi odmieni¢ przeklenstwa
nieuchronnego losu. W naszym spoleczenstwie — w rzeczywistosci Slowenia
pod tym wzgledem tez nie ma si¢ czym pochwali¢ — takim ludziom wyznacza
si¢ wylgcznie marginesowg role i spycha z pola widzenia. Nie ma dla nich sce-
nariusza spotecznej integracji, a tym bardziej scenariusza awansu.

Wszystkie wymienione dramaty — mozna by je nawet uzna¢ za nowoczesne
tragedie — koncentruja si¢ na pojedynczym bohaterze, przedstawiaja podmiot
dziatajacy, ktory na skutek ztosliwosci losu w koncu zawsze si¢ poddaje i ginie.
Prowokacyjnie dziata rowniez dobor srodowiska — widzowie, w takich przypad-
kach nie mogg indentyfikowac¢ si¢ z bohaterami, ci bowiem zawsze sg figurag
Innego, widz wigc automatycznie utozsamia si¢ z szykanujagcym bohateréw $ro-
dowiskiem. Dla tych, ktorzy chca zrozumieé, przestanie jest oczywiste, stad
W dramatach okre$lonych przez nas jako mieszczanskie nie mozna poming¢ nie
tylko etycznego, ale tez ich deontologicznego wymiaru. Zaréwno tres¢, jak
i struktura tych tekstow pobudzajg do odnalezienia w sobie poktadéw empatii.
Jedno ze swoich wystapien publicznych D. Poto¢njak zatytutowata: ,,Gdy rozu-
miesz, mozesz pomagac” (2007) i chociaz mowila wtedy o dzieciach chorych
psychicznie, to t¢ maksyme¢ da si¢ rozciagnaé na calg jej tworczos¢. Mimo iz
dramatopisarka zdaje sobie sprawg z granic teatru i pozostaje w obrebie kon-
wencji — to jednak swoje zadanie widzi w tym, by przedstawiane sytuacje wi-
dzowi wyjasnic.

Stosunki rodzinne byty rowniez gtdéwnym watkiem tekstu Wszystko pigknie,
ale, ktory w r. 2006 otrzymat nominacj¢ do nagrody Gruma. Autorka ponownie
poswigcita uwage jednej z odmian patologii rodzinnej, uwidaczniajacej si¢ po-
przez przemoc — fizyczng i psychiczng — nad tymi, ktoérzy nie mogg si¢ bronic.
Spoteczna patologia przybiera tutaj ekstremalny ksztalt, najprawdopodobniej
z zamiarem sprowokowania widza. Wszystko pigknie, ale jest sztuka bazujaca
w przewadze na dialogach, akcja ulegta zminimalizowaniu, napi¢cie dramatycz-
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ne ro$nie w miarg naturalistycznych wrecz oskarzen formulowanych wobec
psychiatry dr Bernarda przez jego pielggniarke Klare i pacjenta Filipa. Mefisto-
felowska postacig dramatyczng jest dr. Bernard — gwaltownik, control freak,
wykorzystujacy ludzi bez zenady, by moc zachowa¢ nad nimi kontrole. Taka
relacja, bazujaca na wykorzystywaniu zaleznosci, taczy go juz z Klara. Sytuacja
niemal wymyka mu si¢ z rak, gdy w drzwiach staje pacjent Filip, ktory okazuje
si¢ by¢ opuszczonym przez Bernarda synem; przychodzi prosi¢ ojca, aby go
uznat i zaakceptowat jako syna. Filip ciagle powtarza pytania: ,,Czemu mnie nie
lubisz?”, ,,Czemu mnie porzucite$?”, nie uzyskujac odpowiedzi. Bernard jest
taki, bo nie potrafi by¢ inny. Takze on sam jest ofiarg rozmaitych naduzyc¢,
0 ktérych Filip dowiadywatl si¢ z niepewnych zrodel, stad wrazenie, ze Bernard
porusza si¢ w zakletym kregu okrucienstwa, ktore niszczy jego samego i rowno-
czesnie wszystko, co spotyka na swej drodze. Ostatnia scena wbija przystowio-
wy ,,gw0zdz do trumny”: okazuje si¢ mianowicie, ze dr Bernard jest takze pedo-
filem, co potwierdza szereg zdje¢ wystanych przez Klare do gazet.

Bez wzgledu na silng w dramacie hipertrofi¢ patologii spotecznej— co mozna
by chyba uzna¢ za idiosynkrazj¢ autorki — postaci dramatyczne (zarysowane
W manierze antycznej) zyja tylko w tych ramach, jakie zakreslil im los, i chociaz
nie s3 prawdziwymi podmiotami nowej epoki, ktore moglyby sobie w pehi
zdawac¢ sprawe ze swoich, jak i z innych mozliwosci (a wigc np. braku cierpie-
nia; w zwigzku ze $wiadomos$cig nowoczesnego podmiotu dramatycznego por.
Eagleton 2003: 34, 35], wpisuja si¢ w klasyczna tradycj¢ podmiotu dziatajacego.

Rowniez ostatni dramat Dla naszych mtodych dam, za ktoéry autorka otrzy-
mata nagrod¢ Gruma, zawiera w sobie wiele patologicznych zjawisk typowych
dla wspotczesnej rodziny. W strukturze, ktora przypomina podobne sztuki, jak
np. Doc kanadyjskiej autorki Sharon Pollock, nic nie dzieje si¢ linearnie, lecz
w przebtyskach tu i tam przemieszcza si¢ w czasie, co stanowi duze wyzwanie
dla widza $ledzacego akcje¢. Powoli wylania si¢ przed nim niemal naturalistycz-
ny wezet gordyjski tgczacy matke alkoholiczke z corka, (zaleczong) narkoman-
ka, ktore, rozdarte miedzy marzeniami o uporzadkowanym zyciu a przezywa-
niem jednej katastrofy za drugg, borykaja si¢ z bezlitosng rzeczywistoscig. Stop-
niowo poznajemy ich przesztos$¢ i staje si¢ coraz bardziej jasne, ze ich obecna
sytuacja jest jedyna mozliwa forma przetrwania piekta, przez ktére obie prze-
szty. Otoz dowiadujemy sig, ze ojciec, dopoki jeszcze mieszkat z zong i corka,
za bezsilnym przyzwoleniem matki wykorzystywat seksualnie corke. Fakt ten
doprowadza podporzadkowana, tym samym bezsilng matk¢ do alkoholizmu,
a wiec do zupehiego samounicestwienia. Akcja rozwija si¢ podczas obiadu
przygotowanego przez matke dla corki na jej 18-te urodziny, do kulminacji do-
chodzi, gdy corka orientuje sig, ze matka caty czas wiedziata o haniebnych wy-
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stepkach meza; ogarnia ja rozpacz i w manierze najbardziej krwawych tragedii
klasycystycznych najpierw nozem morduje matke, a potem zabija siebie.

Autorka tgczy w sztuce wiele elementow klasycznego teatru: od uduchowio-
nej i uwewngtrznionej tragedii, nabierajacej znaczenia od F. Hebbla (por.
przedmowe¢ do Marii Magdaleny), poprzez skupienie si¢ na jej nosicielu (typo-
wy podmiot tragiczny, ktory placi za niepopelnione grzechy), do wzbudzania
uczucia katharsis u widza (chodzi przeciez o realng historig, jakich jest wokot
nas wiele). Rowniez w tym przypadku, jak sadze, mozna sztuk¢ Dla naszych
mifodych dam zaszeregowaé do kategorii dramatow klasycznych, ktére na nowo
przedstawiaja rolg podmiotu i jego deontologiczny (czynny) wymiar.

Aktorka i dramatopisarka D. Poto¢njak w stowenskim teatrze wyrdznia sie
specyficzng, rozpoznawalng dykcja autorskg, ktorg mozna zdefiniowaé jako
szczegdlnie poswigcong podmiotowi i jego losom, a wigc teleologicznie uzasad-
niong jego czynami. Jezeli istnieje sposob, dzigki ktoremu — jak zwraca uwage
Ricoeur — ,,mozna nasladownictwo uratowa¢ przed putapka bez wyjscia, w jaka
je zapedzono” [Potocnjak 2001: 15], to broni si¢ twierdzeniem, ze tekst ponow-
nie podejmuje zobowigzania wobec wlasnego systemu etycznego, Swojej we-
wnetrznie uzasadnionej deontologii. Nie tylko zdajemy sobie sprawe z perfor-
mance’u tekstu samego, jak proponuja wspotczesni teoretycy (wsrod nich np.
P. Pavis, ktory w swojej ksiazce Le thédtre contemporain: analyse des textes,
de Sarraute a Vinaver z 2002 r. ponownie koncentruje si¢ na tekscie), ale wra-
camy takze do problemu mimesis, nas§ladownictwa, telosu, wzglednie celu. Dla-
tego mozna si¢ zgodzi¢ z Lehmanem, iz ,,nie musimy si¢ obawia¢ o tekst. Od
samego poczatku w krggu istotnego zainteresowania teatru jako takiego lezala
fizyczna obecno$¢ ciata. [...] Gdy wspotczesny teatr odchodzi od absolutnej
dominacji tekstu, w zadnym wypadku nie rezygnuje z poezji, dbatosci o stowo
i jego urode” [Pavis 2002: 59-60]. Jednak sam tylko ,,stowny pejzaz” Lehmanna
[Textlandschaft] nie wystarcza. Teatr byl zawsze miejscem komunikowania —
jednym ze sposoboéw na pewno jest wspotczesny performance — jednak proponu-
je znacznie wigcej, a to mozna osiggna¢ roéwniez, jezeli nawet nie przede
wszystkim, za pomoca tekstow. Przeznaczeniem nie tylko filozofii, ale i sztuki —
jesli sparafrazujemy 11. tezg Marxa o Feuerbachu — jest zmienianie, a nie wyja-
$nianie §wiata.

Klasyczny, subiektywny, etyczny i deontologiczny teatr, ktory w Slowenii
proponuje D. Poto¢njak ku temu przeznaczeniu zmierza.
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Kristof Jacek Kozak

THE RETURN OF THE CLASSIC SUBJECT
TO MODERN SLOVENIAN DRAMA

(Summary)

The basic hypothesis of the article is a contemporary dramatic phenomenon, i.e. the
return of the classical drama onto theatrical stage. The question, naturally, arises with
regard to the reaction of the theatre to the change in former socialist countries among
which Slovenia is taken as a case in point. In addition to the newly (re)discovered per-
formativity of the literary theatrical texts, the article deals with the immanent political
character of dramatic literature. As it appears, theatre, even in the form of postmodernist
performances, does contain a political extension.

In Slovenia, a general crisis of drama has become almost a common place. For the
last fifty years, dramatic genres, such as the drama of the absurd or poetic drama, have
embodied the way how Slovenian authors have coped with their reality. Political drama,
with few notable exceptions (such as D. Jovanovié¢, B. A. Novak, D. Poto¢njak), has
been almost nonexistent.

The article attempts to make the case for D. Poto¢njak, the first female playwright to
have received the Grum prize for the best Slovenian drama of the year. She does not
shun such awkward topic as the people that our society has shoved by the wayside (refu-
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gees, Roma, people with special needs etc.). It is through the depiction of these ,,second-
class” human beings that her texts gain a political edge. It is hence possible to say that
these texts, which portray the decayed relations in our Western society, assume again the
role of classical dramas.



