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Przemiany w polskim teatrze dramatycznym
w okresie transformacji politycznej po 1989r.

STRESZCZENIE Celem artykutu jest wykazanie przemian, ktére nastapily w polskim
teatrze dramatycznym (przedmiot badan) po 1989 r. w kontekscie transformacji
politycznej w Polsce, oraz wskazanie genezy i skutkéw tychze zmian. Problem ba-
dawczy zawiera si¢ w analizie wptywu czynnikéw spotecznych lub/i politycznych
na instytucje teatru dramatycznego w Polsce ze szczegdlnym uwzglednieniem
okresu od drugiej potowy lat 90. XX w., kiedy to narodzit si¢ nurt ,nowego teatru’,
realizowanego w duchu teatru zaangazowanego. Podkreslenie instytucjonalnego
wymiaru teatru jest istotne, poniewaz uwypukla jego range w zyciu publicznym.
W procesie badawczym wykorzystano obserwacje polskiego zycia teatralnego (wy-
twordw artystycznych oraz zjawisk spotecznych i politycznych im towarzyszacych)
oraz analize zrodet tekstowych.

SLOWA KLUCZOWE teatr dramatyczny, Polska, sztuka zaangazowana, transformacja
polityczna po 1989 .

Wstep

Celem niniejszego artykutu jest wykazanie przemian, ktore nastapity w polskim
teatrze dramatycznym (przedmiot badan) po 1989 r. w kontekscie transfor-
macji politycznej w Polsce, oraz wskazanie genezy i skutkow tychze zmian.
Problem badawczy podjety przez autorke zawiera si¢ w analizie wpltywu czyn-
nikéw spotecznych lub/i politycznych na instytucje teatru dramatycznego
w Polsce ze szczegolnym uwzglednieniem okresu od drugiej potowy lat 90. XX
w., kiedy to narodzil si¢ nurt ,,nowego teatru’, realizowanego w duchu teatru
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zaangazowanego. Autorka skupifa si¢ na publicznym teatrze dramatycznym,
repertuarowym, poniewaz to w jego obrebie nastapily najbardziej istotne zmia-
ny w tresci i formie zjawisk scenicznych po 1989 r. Nalezy zaznaczy¢, ze obszar
badawczy, ktory — wg autorki - wymaga zbadania, nie jest obszarem/systemem
zamknietym. Instytucja teatru jest czescia szeroko pojetego systemu artystycz-
nego i systemu sztuki, ten natomiast funkcjonuje w sferze kultury, ktdra jest
niezbednym elementem w systemach spoteczno-kulturowych i spoteczno-poli-
tycznych. Podkreslenie instytucjonalnego wymiaru teatru jest istotne, poniewaz
uwypukla jego range w zyciu publicznym. W procesie badawczym wykorzystano
obserwacje polskiego Zycia teatralnego (wytworéw artystycznych oraz zjawisk
spotecznych i politycznych im towarzyszacych) oraz analize zrodet tekstowych.

Zycie teatralne na tle globalnych przemian XX w.

Kazimierz Braun, rezyser i badacz teatru, ktéry w swoich pracach poswieconych
historii teatru wydobywa zalezno$ci migdzy estetyka a spotecznym i politycznym
kontekstem Zycia teatralnego, podkresla, ze: po pierwsze — teatr u progu XX
w. nie byt uznawany za galaz sztuki, a po drugie - nie rozwijat si¢ w prézni. W na-
wigzaniu do pierwszej tezy, we wczesniejszych okresach teatr byt rozrywka -
zaleznie od kultury lokalnej — warstw ludowych, klasy $redniej lub publicznosci
wyksztatconej (Braun, 2000, s. 9). Formy uprawiania teatru dzielily si¢ na: tra-
dycyjne, popularne i awangardowe. Formy tradycyjne kultywowaty dawne style
i konwencje. Formy popularne nieraz odwotywaly si¢ do ré6znorodnych tradycji,
ale otwarte byly przede wszystkim na wspoétczesnos¢ i gust widowni. Formy
awangardowe, eksperymentalne, ukierunkowane byty w przyszloé¢, torowaty
drogi przemian teatru. Awangarda nieraz przy tym odwolywala si¢ do réznych
tradycji, interpretujac je i weryfikujac na nowo, cho¢ réwnie czgsto cala prze-
szto$¢ chciata odrzuci¢. Byla nastawiona na zmiany, postep, rozwdj. Nieustanie
trwal przy tym proces oswajania awangardy przez teatr popularny, wlgczania
jej odkry¢ do repertuaru i sposobu pracy. W kontekscie drugiej tezy Braun
(2000) zaznacza, ze na zmiany, ktére nastapily w teorii i praktyce teatralnej,
wplynely trzy ,tta”: historyczne, kulturowe i cywilizacyjne (rewolucje naukowe
i techniczne; w skali masowej przemiany cywilizacyjne odmienily swiadomos¢
i wrazliwo$¢, nawyki partycypacyjne i systemy wartosci, style zycia i sposoby
komunikacji). Badacz podkresla (2000), ze teatr XX w. byl igrzyskiem historii.
Kronika dwudziestowiecznego teatru w skali ogdlnej dzieli sie¢ zasadniczo na —
oczywiste z punktu widzenia historycznego — dwie czesci: przed i po II wojnie
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swiatowej. W pierwszej polowie zbudowane zostaly podstawy filozoficzne, este-
tyczne, etyczne, spoteczne i organizacyjne nowoczesnego teatru oraz dokonane
radykalne reformy artystyczne. W wielu krajach pierwszej potowy XX w. do-
minowal teatr amatorski, a teatr zawodowy dopiero si¢ formowal. Wtedy tez
miala miejsce Wielka Reforma Teatru, ksztaltowana na fali modernistycznych
ruchow awangardowych, ktéra odmienita teatr europejski i powoli promienio-
wala na inne kontynenty. W drugiej potowie XX w. teatr stanal przed nowymi
wyzwaniami i problemami. Staral si¢ na nowo zdefiniowa¢ swoje funkcje, cele
i zasady tworzenia. Stopniowo postepowata globalizacja zycia teatralnego. Naj-
pierw objeta ona kraje Zachodu, potem - cho¢ z ograniczeniami — dotaczyly
do niej panstwa rzadzone przez rezimy komunistyczne, a pdzniej rowniez kraje
»trzeciego $wiata”. Poszukiwania awangardowe drugiej polowy wieku zostaty
zogniskowane w Drugiej Reformie Teatru inspirowanej duchem - radykalnej
i zbuntowanej w formie oraz tresci - neoawangardy (Braun, 1979; 1984; 2000,
s. 10-11, 18-19, 26-27).

Trzecie ,,tlo” rozwoju teatru w XX w. to kontekst kulturowy. Filozofia, sztuka,
odkrycia i wynalazki, prady, mody intelektualne i artystyczne stanowily bezpo-
$redni kontekst dziejow teatru XX w., ktdry rozpoczal si¢ pod hastem moder-
nizmu, a dobiegl konca w aurze postmodernizmu. Teatr czerpal z tego dorobku
bezposrednio, w twdrczosci rezyserdw i aktoréw, oraz posrednio — poprzez dra-
mat. Teatr staral sie sam poglebia¢ zwiazki faczace go z literatura i zapewnic sobie
niejako bezposredni dostep do jej dziel. Stad juz w koncu XIX w., a ze szcze-
golng intensywnoscia od lat 20. XX w., pojawit si¢ nowy posrednik pomiedzy
dramatem a literatura: adaptacja. Zamawiane u pisarzy lub przygotowywane
przez rezyseré6w adaptacje zapewnily teatrowi mozliwo$¢ realizacji widowisk
opartych na powiesciach. Odmiana adaptacji — scenariusz teatralny (tworzony
pod wplywem scenariusza filmowego) — umozliwita z kolei teatrowi bezposred-
nie czerpanie z dokumentéw i opiséw zdarzen historycznych, z pominigciem
formy dramatu. Sztuki plastyczne podwdjnie wplynety na teatr XX w.: poprzez
tworzenie klimatu poszukiwan, eksperymentéw i artystycznego fermentu oraz
poprzez udzial plastykow-scenograféw w tworzeniu widowisk. Kazdy kolejny
prad i styl uprawiania sztuki miat swoje echa w teatrze i owocowat widowiskami,
ktdre okreslano jako teatr futurystyczny, teatr dadaistow czy teatr surrealistow.
Bardzo wazny wkiad w rozwdj teatru wniesli takze artysci tworzacy happening,
performance (Braun, 2000, s. 30). Muzyka w dwudziestowiecznym teatrze zy-
skala wigksze niz dotychczas znaczenie, zostala zintegrowana z widowiskiem
dramatycznym.
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Na wiek XX przypadaja jeszcze dwie wazne zmiany w teatrze, ktére koreluja
z ruchami awangardowymi i kontrkulturowymi. Z jednej strony dokonat sie
w nim - tak jak wczesniej w sztukach plastycznych, muzyce i literaturze — zwrot
performatywny (Bal & Kosinski, 2017; Fischer-Lichte, 2008; Kosinski, 2016),
a z drugiej ukonstytuowat si¢ teatr postdramatyczny (Lehman, 2004)*. Zatem —
w kontekscie zmian performatywnych - przedstawienie teatralne nabieralo rangi
jednorazowego wydarzenia, w ktéorym na nowo nalezalo okresli¢ relacje miedzy
sceng a widownig oraz — w kontekscie paradygmatu postdramatycznego - zde-
cydowane odejscie od syntetyzujacej funkcji dramatu i hierarchicznego upo-
rzagdkowania poszczegélnych komponentéw przedstawienia (Deck & Sieburg,
2011; Kosinski, 2016; Lehman, 2004; zob. takze: Pietrzak, 2018). W postdrama-
tycznych formach scenicznych tekst, przedmioty teatralne, scenografia, §wiatlo,
dzwigk, rytm, materialy audiowizualne, a przede wszystkim ciato (takze nagie)
staja si¢ rownoprawnymi §rodkami wyrazu. Rozbicie dotychczasowej hierar-
chii przedstawienia prowadzi - wg zwolennikéw tego paradygmatu - zaréwno
do emancypacji poszczegolnych jego czedci, ich uniezaleznienia od calosciowe-
go sensu i logiki akcji, jak réwniez do otwarcia przestrzeni teatralnej na inne
praktyki artystyczne. Teatr postdramatyczny (nazywany bywa takze postmo-
dernistycznym) w szerokim ujeciu staje si¢ rodzajem manifestu na rzecz formy
otwartej, charakteryzujacej si¢ heterogenicznoscia senséw i znakéw scenicznych,
dekonstrukcjg tekstu sztuki, ,,recyklingiem” literatury klasycznej, odkrywa-
niem nowych znaczen w zderzeniu ze zjawiskami wspotczesnymi, korzystaniem
ze zdobyczy technicznych i technologicznych. W efekcie teatr ma za zadanie
emancypowanie rowniez widza, pozwalajac mu na swobodny, niekierunkowany
odbiodr oraz dowolne komponowanie senséw spektaklu. Pojawil sie wigc nowy
dramat (postdramat) z innym niz dotychczas jezykiem i inng inscenizacjg (Deck
& Sieburg, 2011; Kosinski, 2016; Lehman, 2004; zob. takze: Pietrzak, 2018).

2 Teatr postdramatyczny to kategoria teoretyczno-historyczna, opisujaca zmiane paradygmatycz-
ng, jaka zaszla w praktykach scenicznych w drugiej potowie XX w., a zarazem propozycja nowego
jezyka stuzacego analizie tych zjawisk. Teatr postdramatyczny wywodzi si¢ z eksperymentow kla-
sycznej awangardy teatralnej (futurysci, dadaidci, teatr epicki, teatr absurdu), a takze radykalnych
przeksztalcen w dramaturgii drugiej potowy XX w.
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Ewolucja polskiego teatru po 1989 r. — przyczyny

Wszystkie przedstawione powyzej czynniki wplynely takze na ksztalt polskiej
sztuki — w tym teatru dramatycznego — XX w., z najwi¢kszg mocg uaktyw-
niajac si¢ po 1989 r.* Polska jest znakomitym przykladem do analiz praktyk
artystycznych — doswiadczenia bardzo skomplikowanej historii, silnie zako-
rzenione warto$ci narodowe, patriotyczne i katolickie, ktore s3 konsekwencja
trudnej przeszlosci, silnej potrzeby walki o niepodleglo$c i leku przed jej utrata.
Doswiadczenia réznych form uprzedmiotowienia, ale takze wielu préob buntu
i oporu na gruncie spotecznym, politycznym i kulturowym (w tym w sztuce
i poprzez sztuke; doswiadczenia Polski Ludowej), daja wyraz szerokiego spek-
trum obszaru badawczego. Kultura (w tym rdézne dziedziny sztuki) byta dla
Polakéw mozliwoscia pielegnowania pamieci o swoim kraju i narodzie, doda-
wala otuchy w chwilach kryzyséw i budowala nadziej¢ na nowa, lepsza przy-
szto$¢. Powstanie Trzeciej Rzeczypospolitej, bedace ogélnonarodowym wstrza-
sem we wszelkich dziedzinach zycia (réwniez w sektorze kultury i jej pozycji
w warunkach kapitalistycznych), dostarczyto nowych wyzwan, narodzilo szereg
pytan, watpliwosci, w konicu kryzyséw i manifestacji niezadowolenia réznych
grup spolecznych i zawodowych. Bardzo szybko sztuka stafa si¢ laboratorium
testujagcym dylematy i wyzwania wspolczesnego $wiata, ktdre zaczely dotyczy¢
takze demokratycznej juz Polski. Teatr dramatyczny nie tylko towarzyszyt tym
procesom, ale takze byt ich uczestnikiem, stal si¢ zwierciadtem napiec spotecz-
nych i politycznych, niepokojoéw i probleméw, ktdre wyciagal na powierzchnie
teatralnych scen, co byto posunig¢ciem niezwykle odwaznym (Krakowska, 2019,
s.9-12). W teatrze po 1989 r. z jednej strony zatamaly sie stare struktury, a z dru-
giej umozliwito to powstanie nowych, zainspirowanych m.in. do§wiadczenia-
mi z zakresu globalnych zmian w sztuce od lat 60. XX w., czyli neoawangardy

3 Nalezy podkresli¢, ze z przyczyn historycznych i politycznych Polska miata ograniczony dostep
do informacji i mozliwosci czerpania z dorobku $wiatowej sztuki. Nie oznacza to, ze byla z tego
procesu calkowicie wylaczona, czego dowodem jest m.in. dzialalno$¢ Tadeusza Kantora czy Po-
maranczowej Alternatywy. Teatr dramatyczny mierzyl si¢ z jednej strony z kanonami socrealizmu,
z drugiej z poszukiwaniem alternatywnych form ekspresji artystycznej i buntem wobec rezimu.
Zagadnienie to stanowi odrebne, rozlegte pole badawcze. Zostalo przeanalizowane przez badaczy
z réznych dziedzin i dyscyplin naukowych. Warto przywota¢ cho¢by kilka publikacji, np.: Fik, 1991;
Jarmutowicz, 2003; Jaworska, 2012; Krakowska, 2016; Przastek, 2005.
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i ruchow kontrkulturowych, oraz dorobkiem polskiej sztuki krytycznej (Kra-
kowska, 2019)*. Polski teatr zaréwno w warunkach niedemokratycznych, jak
i w rezimie demokratycznym wykazywal/wykazuje sprawczo$¢ w jego oddzia-
lywaniu na ,,pozateatralne” aspekty zycia spotecznego, publicznego.

W potowie lat 90. XX w. polskie srodowisko teatralne powoli odnajdywato
nowe miejsce w nowej Polsce i tak narodzil si¢ nurt ,nowego teatru”. Polski teatr
dramatyczny po 1989 r. zaczal przejmowac tematy i strategie pracy (charakte-
rystyczne dla teatru zaangazowanego) zarezerwowane wczesniej gtéwnie dla
teatrow alternatywnych, awangardowych, ktére najczesciej nie przybieraly cha-
rakteru masowego i nierzadko borykaly sie z niedostatkiem finansowym. Tego
typu praktyki artystyczne coraz powszechniej zaczely by¢ wykorzystywane w ob-
rebie najwazniejszych i najwigkszych publicznych scen dramatycznych w Pol-
sce, w konsekwencji stajac si¢ nurtem mainstreamowym. U podstaw niniejszej
refleksji lezy przekonanie autorki, iZ podstawg tego zjawiska byta silna potrzeba
poruszania problemow, z ktérymi mierzylo si¢ polskie spoteczenstwo w nowych,
demokratycznych warunkach. Teatr jest niezwykle interesujaca plaszczyzna
analiz i interpretacji r6znych zjawisk uwiktanych w proces polskiej transformacji
ustrojowej i stale ,,dojrzewajacej” demokracji. Rok 2015 i rocznica ,,250-lecia
teatru publicznego w Polsce” staly sie takze punktem wyjscia do ogélnopolskiej
dyskusji i stawiania fundamentalnych pytan o role teatru publicznego/naro-
dowego (teatr publiczny traktowany jest do$¢ cze¢sto zamiennie z okresleniem
narodowy, cho¢ - przy okazji ustalania szczegdtéw dotyczacych uroczystosci
250-lecia teatru w Polsce — powstal na ten temat spér wsrdéd organizatoréw
i przedstawicieli Srodowisk teatralnych®), o jego geneze, definiowanie i funkcje,
jakie ma spetnia¢ we wspodlczesnej Polsce.

4 Tym mianem (termin wprowadzil Ryszard W. Kluszczynski) okresla sie nurt w polskiej sztuce lat
90., do ktorego zalicza si¢ umownie zjawiska artystyczne w sposob krytyczny komentujace sytuacje
spoleczne, polityczne, ekonomiczne itp., zaistniate po transformacji ustrojowej 1989 r. Termin ten
bywa wigzany takze z grupa absolwentow tzw. Kowalni (pracowni rzezby prof. Grzegorza Kowal-
skiego w warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych), konczacych studia na poczatku lat 90. XX w.,
takich jak: Pawel Althamer, Katarzyna Kozyra, Artur Zmijewski. Do przedstawicieli sztuki krytycznej
zalicza si¢ tez gdanskich artystéw: Dorote Nieznalska i Grzegorza Klamana. Historycznie termin ten
jest wiazany ze zmianami w sztuce zachodniej od lat 60. XX w. W sztuce krytycznej lat 90. artysci
podjeli problematyke cielesnoéci i uwiklania jej w kontekst wtadzy oraz zwracali uwage na praktyki
dyscyplinowania czlowieka w sferze kultury.

5 Zwolennicy teatru publicznego argumentowali swdj wybor szerokim kontekstem publicznego
charakteru teatru: dbaloscia o edukacje¢ spoteczng; rozwdj kulturowy widzéw; stymulowanie sporéw
ideowych i obyczajowych; podtrzymywanie i rozw6j wartoéci niematerialnych; dostepno$¢ i otwar-
to$¢ na rézne opinie i glosy, nawet te mato zgodne ze zdaniem tworcéw; umacnianie sfery publicznej
i branie aktywnego udzialu w debacie publicznej, takze poprzez wprowadzanie do teatru nowych
tematdw; stawianie nowych pytan; kwestionowanie tego, co wydaje si¢ ugruntowane i oczywiste;
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Teatr w Polsce po 1989 r. przeszed! rewolucj¢ ,,zwrotow” i ,,przesunie¢”. Po-
czawszy od kwestii organizacyjnych, instytucjonalnych (w kontekscie formal-
nym i nieformalnym, np. relacji na gruncie teatr-odbiorca/widz) po meryto-
ryczne. Zmiany te dokonaly si¢ za sprawa bodzcow zewnetrznych (kontekst
miedzynarodowy), jak i wewnetrznych (perspektywa polskiej transformacji;
dorobek awangardowych, alternatywnych praktyk artystycznych okresu Polski
Ludowej; powstanie i rozwoj sztuki krytycznej lat 90. XX w.).

Do czynnikéw zewnetrznych ukonstytuowanych jeszcze w XX w. naleza,
wskazane powyzej, paradygmat postdramatyczny i zwrot performatywny, be-
dacy nieodlgcznym elementem sztuki wspoélczesnej. Wskazane ,,zwroty” istot-
nie wplynely na polski teatr i jego ,,zaangazowanie” po 1989 r., co sugeruja juz
podstawowe zalozenia dotyczace potrzeb emancypacyjnych. W tym kontekscie
wazne jest stwierdzenie Dariusza Kosinskiego (2016, s. 57-66), ktéry podkresla,
ze zmiany, jakie nastapity od drugiej potowy lat 90. w polskim teatrze, a ktére
uznawane s3 za wrecz rewolucyjne, w jego ocenie, nie s3 niczym nowym. Ich
sita tkwi nie w formie, a w umiejscowieniu (Kosinski nazywa je ,,rewolucja
przemieszczenia’). Zmiany tego typu, charakterystyczne dla nurtéw teatru al-
ternatywnego, awangardowego, niszowego, zostaly ugruntowane w gléwnym
nurcie, w publicznym teatrze instytucjonalnym i to jest ich fenomen emancy-
pacyjny — model teatru postdramatycznego jest zintensyfikowanym modelem
pracy teatru awangardowego, ktéry ma juz ugruntowang histori¢. Do wskaza-
nych przez Kosinskiego elementéw autorka niniejszego artykutu dodaje jeszcze
dzialania z zakresu pedagogiki teatru i formowania si¢ ,teatru wlaczajacego”
w publicznych teatrach instytucjonalnych oraz wplyw dramaturgii brytyjskiej,
niemieckiej, austriackiej — tzw. brutalistéw?®.

oddawanie glosu grupom, ktérych ,widzialno$¢” publiczna jest na niskim poziomie; oraz zapraszanie
do teatralnej dyskusji takze tych, ktérzy nie sa pokoleniowo, kulturowo, etnicznie zwigzani z naszym
narodem. Zwolennicy teatru narodowego przytaczali argumenty historyczne, ideologiczne, leksy-
kalne. Teatr narodowy to wedlug nich teatr programowo polski - taki, ktéry odnosi si¢ do wspdlnej
tradycji, kultury, jezyka; to wyodrebnienie polskosci. Ostatecznie ustalono, ze bedzie to rocznica
»teatru publicznego”

6 Nie da sie ukry¢, ze sztuki spod szyldu ,,brutalistow” nie nalezaly do tatwych w odbiorze, z tego
powodu Aleks Sierz (krytyk i badacz brytyjskiego teatru) nazwat ten nurt ,,in-yer-face’, czyli ,,prosto
w twarz”. Uwazal, ze okreslenie to opisuje nie tylko tematy, sposob gry i jezyk, ktérym postuguja
sie tworcy, ale takze relacje z widzem, ktéry ma poczucie zagrozenia, czuje si¢ atakowany. Estetyka
szoku stata si¢ emblematem ,,brutalistéw”. Nalezy zaznaczy¢, ze inspiracje zmian, ktore nastapity
w $wiatowej dramaturgii, a ktére przenikaly do demokratycznej juz Polski, mialy bardzo silne pod-
toze spoteczne i polityczne, czego dobrym przykladem sg sztuki angielskich twércow lat 90. Teatr
»in-yer-face” pojawil si¢ u kresu rzadow konserwatystow, tuz przed objeciem wiladzy przez Tonyego
Blaira — w sytuacji spofecznego wyczerpania.
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Joanna Krakowska (2019) stawia tezg, ze do czynnikéw wewnetrznych nalezy
anomia (poczucie spolecznej i egzystencjalnej beznadziei; po upadku komuni-
zmu teoretycznie ustalony zostal nowy $wiat, ale w praktyce nie warunkowato
to stabilnego fadu, co skutkowato coraz silniejszymi kontrastami spotecznymi).
Tak jak u podstaw dziewig¢tnastowiecznych ruchéw awangardowych lezato po-
czucie glebokiego kryzysu kultury, tak w sztuce polskiej po zmianie ustroju poli-
tycznego rodzity sie analogiczne refleksje wywotane licznymi rozczarowaniami —
spolecznymi, politycznymi, gospodarczymi, kulturowymi. Zjawisko to zrodzito
poczucie anomii. Szukajgc genezy tematycznej teatru od drugiej potowy lat 90.,
Krakowska (2019, s. 88-89) zaznacza, ze dramaty i przedstawienia (zaréwno
polskie, brytyjskie, jak i niemieckie) wskazywaly na ostre zalamanie egzysten-
cjalne, etyczne i estetyczne §wiata, ktérego dotyczyly. Artysci zaczeli obrazowac
i analizowa¢ zaréwno jednostkowy, jak i zbiorowy wymiar transformacji spo-
teczno-polityczno-kulturowej. Bohaterowie sztuk nalezeli najczesciej do tych,
ktdrzy - z réznych powoddw - nie przystosowali si¢ do zastanej rzeczywistosci.
Anomia zaczela pojawiac si¢ wyjatkowo intensywnie w polskim teatrze od dru-
giej potowy lat 90., gdzie mniej wigcej od roku 1996 zaczeto wystawiaé sztuki
spod znaku ,brutalizmu”. Z czasem oceny rzeczywisto$ci, wyrazone poprzez
jezyk sceniczny, byly coraz bardziej krytyczne (Krakowska, 2019, s. 91).

Drugim powodem zmian w teatrze bylo ustosunkowanie si¢ (czesto w opo-
zycji) uczniéw do pracy swych teatralnych nauczycieli. Teatr poczatku lat 90. —
twierdzi Krakowska (2019) - byl malo wyrazisty, ale nie byl pozbawiony zna-
komitych spektakli o uniwersalnej wymowie. Powstaly spektakle wybitnych
rezyseréw m.in. Krystiana Lupy’ (Gruszczynski, 2003; Koscielniak, 2014; Plata,
2006; Smiechowicz, 2018) oraz Jerzego Grzegorzewskiego (Kwasniewska, 2016;
Plata, 2006), ktorzy okreslali putap 6wczesnych hierarchii artystycznych i stali sie
mistrzami wobec kolejnych pokolen twdrcow, ktorzy musieli lub chcieli okresli¢
sie wobec swoich nauczycieli. Okreslali si¢ oni w znacznym stopniu w kontrze
estetycznej, formalnej, tematycznej. Tak wlasnie rodzit si¢ ,,nowy teatr”, ktére-
go celem bylo znalezienie nowego jezyka scenicznego do opisu rzeczywistosci
takiej, jaka ona faktycznie jest. Krytyka teatru ,,odklejonego od rzeczywistosci”
powodowala potrzebe zmian tego stanu rzeczy. Bunt artystéw generowal che¢
zabierania glosu w sprawach publicznych i méwienia wprost, a nie miedzy wier-
szami (Krakowska, 2019, s. 118, 127-131).

7 Lupa nazywany jest ,,ojcem” zmian w polskim teatrze od drugiej potowy lat 90. Byl nauczycielem
i mistrzem tworcow ,nowego teatru’”.
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~Nowy teatr” — tematy, inspiracje, wyznaczniki

Do niedawna historia polskiego teatru po 1989 r. czekala na kompleksowa
analize w postaci publikacji poswigconej tylko temu zagadnieniu. Tego zadania
podjeta si¢ Krakowska (po czesci kilka lat wezesniej Kosinski w tomie Teatra
polskie. Historie, Nowak w Wagtroba. Stownik polskiego teatru po 1997 roku
oraz redaktorzy i autorzy ksigzki 20-lecie. Teatr polski po 1989 roku). Punktem
wyijscia, ktéry przyjeta do opowiedzenia najnowszej historii teatru polskiego,
byl wyboér dziewigciu spektakli zrealizowanych po 1989 r., ktére kumulowaly
tematy — w przekonaniu badaczki — wazne spotecznie. To wokoét tychze tema-
tow toczyta si¢ debata publiczna, one generowaly spory, wymuszaty refleksje,
a czasem rewizje¢ wiedzy, przekonan czy obyczajow. Nalezg do nich: transfor-
macja ustrojowa (jej przebieg i skutki); budzenie si¢ wrazliwosci spotecznej;
przemiany i konflikty obyczajowe zwigzane z emancypacja kobiet i grup LGBT;
rewindykacje historyczne i rozliczenia z przeszloscia (m.in. kontekst IT woj-
ny $wiatowej, PRL-u); krytyka spoteczna i sztuka krytyczna; kwestia wladzy
w teatrze i poza nim (konteksty ontologicznej politycznosci instytucji); rozcza-
rowanie i kryzys ustrojowy oraz zlozone kwestie zwigzane z antysemityzmem
(takze wspolczesnym); krytyka neoliberalizmu (Krakowska, 2019, s. 9-10;
zob. takze: Zalewska, 2015). Krakowska wedle tych zalozen opowiada historie
teatru (publicznego) po roku 1989, przyjmujac, ze jest to zarazem historia
polskiej demokracji — od transformacji ustrojowej przez doswiadczenia prze-
mian obyczajowych i mentalnych po wlaczenie w system globalnych zaleznosci
i konfliktéw. Badaczka stawia teze, ze: ,Diagnozowanie choréb demokraciji,
wrzodow historii i dolegliwosci kultury stalo si¢ po roku 1989 domeng teatru”
(Krakowska, 2019, s. 12).

Za poczatek polskiego ,,nowego teatru” Krakowska (2019, s. 101-102) uzna-
je spektakl Mtoda smier¢ w rezyserii Anny Augustynowicz®, ktérego premiera

8 W literaturze przedmiotu wystepuja polemiki, co do daty poczatku fali ,,nowego teatru” w Polsce.
Janusz R. Kowalczyk na tamach Rzeczpospolitej (z dnia 16 maja 1996 r.) jako pierwszy napisal o na-
rodzinach nowego teatru. Innego zdania jest Maciej Nowak, ktéry wyznacza date przelomu w teatrze
od 18 stycznia 1997 r., kiedy to doszto do dwoch premier — Bzika tropikalnego w rez. Grzegorza Ja-
rzyny w Teatrze Rozmaito$ci w Warszawie i Elektry w rez. Krzysztofa Warlikowskiego w Teatrze Dra-
matycznym w Warszawie (zob. Notatnik Teatralny, 2004, nr 35, s. 116-119; Pawtowski, 2010, s. 7-9).
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odbyta si¢ 10 lutego 1996 r. w Teatrze Wspdlczesnym w Szczecinie®. Sztuke
napisal Grzegorz Nawrocki - reporter i fotoreporter, co jest istotne z punktu
widzenia zaproponowanej formy scenicznej i metody pracy (mechanizmy do-
kumentalne). Autor nie ukrywal, ze zdarzenia relacjonowane w prasie staly si¢
osig zaprezentowanych na scenie mikrodramatéw, trzech zbrodni popelnionych
przez nastolatkéw. Dramat napisany zostal jezykiem naturalistycznym, brutal-
nym, wulgarnym. Byl to spektakl prekursorski pod kilkoma wzgledami:

- sposdb tworzenia tekstu dramatycznego;

- podejmowany temat;

- konstrukeja przestrzeni;

- aktorstwo;

- dosadnos¢ w prezentacji tematu i w jezyku;

- wykorzystanie projekcji filméw (co nadawato jeszcze wiekszego poczucia
konfrontacji z tematem) oraz muzyki hip-hop jako protest-songu;

- reakcji widza na tego typu obraz sceniczny (poczucie zgorszenia i przera-
zenia, ktére mialo prowadzi¢ do refleksji; mialo na celu ,wyrwanie” widza
ze strefy komfortu);

- wywolanie dyskusji dotyczacej z jednej strony aspektéw estetycznych,
az drugiej wagi tematu poruszonego przez tworcow. Zaczeto zastanawiac
sie, czy teatr jest odpowiednig instytucja do poruszania tego typu proble-
moéw spotecznych, ktére sa domena polityki spotecznej i pedagogiki.

Rezyserka pokazala na scenie §wiat dotychczas marginalizowany. Przekro-

czyla bariere, ktéra wyznaczyta kierunki polskiego teatru na kolejne lata (Kra-
kowska, 2019, s. 103-105).
Powyzsze rozwazania podsumowane zostang w punktach, bedacych jedno-

cze$nie wyznacznikami nurtu ,,nowego teatru™":

9 Lokalizacja jest w tym przypadku niezwykle ciekawym zjawiskiem, poniewaz najwazniejsze
spektakle teatru spod znaku zaangazowania spolecznego i politycznego zaczely z czasem powstawac
nie w stolicy, a w innych polskich miastach, takich jak Watbrzych, Bydgoszcz, Legnica czy Katowice.
Drugim istotnym aspektem jest kontekst feministyczny. Fakt, Ze to kobieta odwazyla sie na otwarcie
nowych drég polskiego teatru, byl znamienny na kolejne lata.

10 Generacje tworcow wpisujacych sie w nurt ,nowego teatru” okresla sie w literaturze przed-
miotu mianem ,mlodszych zdolniejszych’, ,jeszcze mlodszych, jeszcze zdolniejszych”, ,,mlodych
niezdolnych’, ,,pokolenia porno’, ,,pokolenia baz@rtu” oraz ,,nowych niezadowolonych” Terminy
te nawiazuja do pojecia ,,mlodzi zdolni” stworzonego przez Jerzego Koeniga i uzytego przez niego
w tytule artykutu w pismie Teatr (1969, nr 16) dla nazwania nowej generacji rezyserOw w sezonie
1968/1969. Do tej grupy zakwalifikowani zostali: Jerzy Grzegorzewski, Roman Kordzinski, Helmut
Kajzar, Piotr Piaskowski, Maciej Prus, Izabella Cywinska, Bogdan Hussakowski. Okreslenia ,,mfodsi
zdolniejsi” uzyt Piotr Gruszczynski w 1998 r. do nazwania grupy rezyseréw, ktorzy artystyczng
dzialalnos¢ rozpoczeli na dobre po 1989 r. (cho¢ formowali sie w latach 80.). Do grupy tej krytyk
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- wdrazanie paradygmatu teatru postdramatycznego: reinterpretacja tek-
stow klasycznych (,nowy teatr” nie boi si¢ tekstow klasycznych, ale po-
trzebuje aktualnych historii, bo wyrazajg one dynamike wspolczesnosci,
jej jezyk i jej przekonania); eklektyzm dramatopisarski; skupienie energii
woko! ,,badanego” problemu i zaangazowanego aktorstwa [aktor nie jest
juz tylko marionetka do grania, ma by¢ §wiadomym siebie, swojego ciata
(Kowalska, 2015) i $wiata podmiotem wspdttworzacym spektakl, wazna
jest zespotowos¢ rozumiana takze jako wspolnota idei tworzonego teatru,
np. zespdt stworzony przez Krzysztofa Warlikowskiego i skupiajacy sie
w warszawskim Nowym Teatrze]; przygotowanie nowej organizacji prze-
strzeni inscenizacyjnej, taczenie réznych estetyk — scenografia, muzyka
(Burzynska, 2015; Rozek-Sieraczynska, 2015); wzbogacenie instrumen-
tarium teatralnego teatrem tanca, teatrem lalek, performance art, multi-
medialnoscig; zastosowanie zdobyczy teatréw awangardowych i alterna-
tywnych w instytucjach gléwnego teatralnego nurtu;

- wplyw sztuk ,brutalistéw” niemieckich, angielskich, austriackich;

- poruszane w spektaklach tematy: seksualno$¢, przemoc, relacje wta-
dzy w zyciu publicznym i prywatnym, wykluczenia spoleczne, kontek-
sty feministyczne i krytyka patriarchatu, problemy lokalne w zderzeniu
z globalno$cia, konsumpcja, (neo)kapitalizm, tozsamosci (ja — Polak, ja —
czlowiek, ja - inni); koncepcja ,,inno$ci” - inny wykluczony (,,niech nas
zobaczg” - zaczely méwic srodowiska dotad pozbawione widzialnosci
publicznej; unaocznienie, wejscie w pole widzialnosci to — wg postulatow
»nowego teatru” - najbardziej radykalna strategia emancypacyjna, nara-
zenie spofeczenstwa na widok - afiszowanie si¢, obnoszenie, epatowanie),
ale takze ,,ja” jako inny - indywidualista, podmiot; rozliczenia z historia
(kontekst wladzy nad pamigcig i historia, polityka historyczna), antago-
nizmy $wiatopogladowe, perspektywa narodowo-religijna;

- nierozrywkowy charakter przedstawien, ktore z zalozenia majg burzy¢
spokdj, by¢ niewygodne i nieprzyjemne, co wywoluje polemiki i kontro-
wersje; rozrywka w teatrze byla przez ,,nowg teatralng fale” lekcewazona,
a wrecz odrzucana; nierozrywkowo$¢ miata by¢ warunkiem realizacji

zaliczyl: Anne Augustynowicz, Zbigniewa Brzoze, Piotra Cieplaka, Grzegorza Jarzyne i Krzysztofa
Warlikowskiego. Do kolejnych pokolen twércéw ,,nowego teatru” zaliczani sa m.in. Jan Klata, Maja
Kleczewska, Michat Borczuch, Michal Zadara, Agnieszka Gliniska, duety: Monika Strzg¢pka i Pawet
Demirski, Wiktor Rubin i Jolanta Janiczak.
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gléwnego celu, jakim jest aktywne uczestnictwo w Zyciu spotecznym
i politycznym;

- ,nowy teatr” chce by¢ zaangazowany lub/i polityczny [wg kategorii Pawla
Moécickiego - angazujacy; (Moscicki, 2008)] zaréwno poprzez tema-
ty brane na warsztat artystyczny, poprzez sposoby ich przedstawiania,
jak i podejmowanie dzialan wykraczajacych poza prace artystyczna; jego
zaangazowanie jest zwrécone przeciwko neoliberalizmowi i konserwa-
tywnym rozwigzaniom, a takze krytycznie postrzega instytucje Kosciota
(Kosinski, 2010)'%;

- poszukiwanie nowego widza; wychodzenie poza tradycyjne srodowiska
i miejsca teatralne; publicznos¢ stanowi znaczny problem praktyczny i ba-
dawczy; tworzenie spektakli z udzialem aktoréw-amatoréw, realizowanie
dziatan z zakresu pedagogiki teatru dla réznych grup odbiorcéw; nowe
podejscie do tworzenia spektakli dla dzieci i mlodziezy (Kazimierczak,
2015; Hasiuk, 2015);

- ,nowy teatr” duzo i chetnie méwi o realizmie, kontestuje rzeczywisto$c¢,
co wywoluje oskarzenia o rezygnacj¢ z artyzmu, ekshibicjonizm, zerowa-
nie na emocjach aktoréw i widzéw (Kosinski, 2010);

- dyskursy dotyczace praktyk pracy w instytucji teatru (pojawia si¢ sporo
glosow odnoszacych si¢ do realizacji postulatéw przekazywanych ze sce-
ny takze w pracy instytucji); teatr tego okresu zaczyna publicznie mowi¢
takze o sobie i swoich problemach organizacyjno-instytucjonalnych.

Powyzsze odniesienia — w praktycznym wymiarze pracy artystycznej — prze-

nikaja si¢ i uzupelniajg. Od drugiej potowy lat 90. XX w. powstalo w Polsce wiele
spektakli, ktore wpisujg si¢ w nurt ,,nowego teatru”. Nie sposéb wymieni¢ wszyst-
kich, dlatego na potrzeby niniejszego artykulu autorka przytoczy nazwiska kilku
emblematycznych rezyseréw i zrealizowanych przez nich spektakli: Krzysztof
Warlikowski (np. Anioly w Ameryce, Opowiesci afrykariskie, Kabaret warszawski),
Grzegorz Jarzyna (Bzik Tropikalny, 4.48 Psychosis), Monika Strzepka (W imig
Jakuba S., Byt sobie POLAK POLAK POLAK i diabet czyli w heroicznych walkach
narodu polskiego wszystkie sztachety zostaty zuzyte), Wiktor Rubin (Przebudze-
nie wiosny, Caryca Katarzyna, Zony stanu, dziwki rewolucji, a moze i uczone
biatogtowy), Jan Klata (Sprawa Dantona, Trylogia, Wesele), Maja Kleczewska
(Podroz zimowa, Bachantki), Michat Zadara (Awantura Warszawska, Szalona

11 Charakter radykalnie antyprawicowy przybraly spektakle zwlaszcza w okresie rzadéw Prawa
i Sprawiedliwos$ci w latach 2005-2007 oraz od roku 2015.
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Lokomotywa), Weronika Szczawinska (Onko, Wojny, ktérych nie przezytam),
Pawel Wodzinski (Mickiewicz. Dziady. Performance, Solidarnos¢. Rekonstrukcja),
Bartosz Frackowiak (Granice, Workplace).

Jak zaznacza Krakowska: ,,Kwestie praw kobiet i 0s6b LGBTQ, sprawy wyklu-
czen i przywilejow spotecznych, stosunek do religii i do polskiego katolicyzmu,
stosunek do tradycji romantycznej i rozumienie tradycji, nieche¢ do kultury
patriarchatu i sympatie dla réznorodnosci — wszystkie te kwestie pojawity sie
w teatrze po 1989 r., byly tematem przedstawien oraz wspétteatralnych i ogdl-
nospotecznych debat” (Krakowska, 2019, s. 13).

Konkluzje i przyczynki

Nalezy podkresli¢, ze wspdlczesne zycie teatralne w Polsce kreowane jest przez
teatr instytucjonalny. Teatr alternatywny, ktory przed 1989 r. odgrywat niezwykle
istotna role, dzisiaj zajmuje mniej eksponowang pozycje. Zmienila si¢ sytuacja
polityczna, ktéra w znacznym stopniu decydowala o sile ruchu alternatywnego,
ale modyfikacji ulegl takze teatr repertuarowy, a granice formalne miedzy alter-
natywa a teatrem repertuarowym ulegly zatarciu'?. Teatr zaangazowany nie po-
zostaje w stuzbie dramatu i jego autora, ale jest zainteresowany sferg spoleczno-
-polityczna, ktora — wg twércéw — wymaga transformacji. Wielu wspétczesnych
artystow stara si¢ reinterpretowac tradycje, sprzyja tworczemu recyklingowi,
na ktory - jak zaznacza Emilia Zimnica-Kuziota (2018, s. 84-86) — skladaja sie
subwersja i bricolage. Subwersja w sztuce to wykorzystanie dzieta, motywu arty-
stycznego, postaci dramatycznej przy ,,przesunieciu” dotychczasowych znaczen.
Podobnym terminem jest bricolage (,,majsterkowanie”), ktéry oznacza dowolne
zestawienie zastanych form czy elementéw kulturowych.

12 W nazwaniu i wyodrebnieniu tego, co okresla sie potocznie teatrem alternatywnym, pomaga
ciaglos¢ aktywnosci kilku zastuzonych grup (Teatr Osmego Dnia i Akademia Ruchu). Do tej tradycji
mniej lub bardziej otwarcie odwoluja si¢ mtodsze grupy. Do najciekawszych naleza: Porywacze Cial,
Biuro Podrézy, Komuna//Warszawa. Odrebna pozycje w polskim zyciu teatralnym zajmuje Osrodek
Praktyk Teatralnych Gardzienice pod kierownictwem Wtodzimierza Staniewskiego. Grupa dziata
od polowy lat 70., zdobyta migdzynarodowy rozglos i uznanie. Premiery przygotowuje niezwykle
rzadko. Kolejne spektakle grupy sa droga w odkrywaniu zrédet kultur: od wschodnioeuropejskiej
kultury ludowej, poprzez sredniowieczng, ku antycznej. Praca grupy przypomina dziatalnos¢ ar-
cheologiczna: spektakle poprzedzone sg wnikliwymi badaniami antropologicznymi, etnicznymi.
Pozycja grupy jest wyjatkowa takze ze wzgledu na liczbe zespoléw teatralnych, ktére wywodza sie
z niej. Do najwazniejszych naleza: Studium Teatralne, Teatr Pie$nt Kozta, Wegajty. W kontekscie teatru
alternatywnego zob. m.in.: Teatr, 2015, nr 11, s. 82-86; Didaskalia, 2021, nr 163/164, s. 135-162.
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Tworcy zaczgli tworzy¢é wypowiedzi artystyczne w sposdb odwazny, czesto
krytyczny i bezposredni. Wykorzystywali i wykorzystuja m.in. reinterpretacje
klasycznych dziet literatury polskiej i $wiatowej, publicystyke oraz nowe dra-
maty nierzadko pisane z mysla o konkretnym temacie. Teatr ostatnich dwdch
dekad zmierzyt si¢ z calym niemal zapleczem historycznym i mentalnym pol-
skiej kultury. Publiczne instytucje kultury bedace jednoczesnie przestrzenia
sztuki zaangazowanej (np. instytucje teatru zaangazowanego) moga by¢ szcze-
gélnie narazone na zmiany orientacji politycznych, decyzje wladz panstwowych
lub/i samorzadowych. Stad tez istnieje duze prawdopodobienstwo ich uzalez-
nienia od czynnikéw ekonomicznych (dotacji ministerialnych, samorzadowych
itd.) badz formalno-prawnych (status i mechanizmy wyboru dyrektoréw tych
instytucji). Jest to tym wazniejsze, ze - jak wspomniano powyzej — najbardziej
istotne zmiany i wydarzenia teatralne po 1989 r. (ze szczegdlnym naciskiem
na okres od drugiej polowy lat 90., od kiedy datuje si¢ narodziny nurtu zaanga-
zowanego ,,nowego teatru”) dzialy si¢ w teatrach publicznych, dramatycznych,
repertuarowych. Artysci zaczeli angazowac si¢ w analize rzeczywisto$ci (réwniez
w konwencji teatru dokumentalnego, faktu), zabiera¢ glos w debacie publicznej,
obserwowac spoteczenstwo i wypowiadac si¢ na temat jego stabosci i problemoéw.
Kategorie estetyczne zastgpowano potrzeba odwaznego, krytycznego moéwienia
o wspolczesnym $wiecie, a nawet wyglaszaniem postulatéw politycznych. Czg-
sto nie jest to $wiat, ktory ma spetniac¢ estetyczne wymagania widowni, nie jest
to chwila relaksu spedzona w teatrze. Przeniesienie sposobu pracy, form sce-
nicznych i warstwy merytorycznej z teatru alternatywnego do gtéwnego nurtu,
do najwigkszych i szanowanych scen teatralnych w Polsce byto niespotykanym
dotychczas fenomenem w historii polskiego teatru. Byl to tez moment, kiedy
najwazniejsze spektakle zaczety powstawac takze poza gléwnymi osrodkami
teatralnymi, czyli Warszawg i Krakowem. Na teatralnej mapie Polski zaczety
pojawiac si¢ inne miasta, do ktérych nalezalo si¢ uda¢, by zobaczy¢ zaangazowa-
ne przedstawienia, m.in. Watbrzych, Bydgoszcz, Legnica, Poznan czy Szczecin.

Publiczny teatr instytucjonalny zyskal nowe oblicze, wywolujace zywe spory
recenzentow, widzow, w tym takze przedstawicieli wltadzy centralnej i samorza-
dowej. Czg$¢ odbiorcow zachgca poprzez podejmowane tematy i forme, a innych
zdecydowanie zniecheca, poniewaz oczekuja od teatru innych tresci i sposobow
inscenizacyjnych. Trwa spdr o model teatru, jego funkcje, repertuar i estetyke.
Spor ten zarysowuje si¢ takze na plaszczyznie ideologicznej — niechetni wo-
bec wspolczesnych form inscenizacyjnych sg odbiorcy o konserwatywnych po-
gladach, w tym politycy. Przeciwnicy nowych form scenicznych nie akceptuja
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reinterpretacji przesztodci i nierzadko krytycznego stosunku do Kosciota. Teatr
wspolczesny zniecheca czg$¢ odbiorcow brutalizacja i nadmiernym uwiklaniem
w tematy polityczne. Argumenty przywolywane przez twércow ,,nowej fali” nie
dla kazdego sa wystarczajace. Obroncy kontrowersyjnych spektakli przekonuja
do swoich strategii, wyjasniaja je i zaznaczajg, ze kazde nowatorstwo w sztuce bu-
dzi na poczatku opdr. Kilka spektakli ostatnich lat poruszylo publiczng dyskusje
na temat transgresji teatru, ktory — wg przeciwnikow tego nurtu — nie prezentuje
warto$ciowej estetyki, profanuje religijne i narodowe symbole, burzy porzadek
spoleczny, wprowadza wulgarnos$¢. Opinie na temat spektakli, ktére naruszajg
kulturowe, obyczajowe i religijne tabu, sg silnie spolaryzowane (Zimnica-Kuzio-
ta, 2018, s. 94, 96, 106). W zwigzku z faktem, iz tego typu przedstawienia tworzo-
ne s3 najczesciej w publicznych teatrach instytucjonalnych subwencjonowanych
z publicznego budzetu, pojawiaja si¢ skrajne glosy poparcia lub sprzeciwu. Z jed-
nej strony brak zgody wobec finansowania przez panstwo i samorzady tego typu
wizji teatru, ktérg promuje dyrektor instytucji, a z drugiej poparcie zwolennikdw,
ktorzy twierdza, ze teatr powinien zabierac glos w sprawach spoteczno-politycz-
nych i ma do tego prawo w demokratycznym panstwie.

Wspolczesny teatr (sztuka wspolczesna) bywa polemiczny i nierzadko budzi
obawy. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze stal sie waznym zjawiskiem spolecznym, po-
dejmujacym tematy trudne, niezreczne, ryzykowne i pobudzit debate publiczna.
Widoczny jest konflikt idei postepu z konserwatyzmem kulturowym, co generuje
konkretne skutki. Wizja teatru, pozycje repertuarowe, sposdb inscenizacji i za-
rzadzania instytucja wywolujg skrajne emocje, stowa i czyny w postaci protestéw
oraz decyzji dotyczacych zmian na stanowiskach dyrektorskich. Przykladéw
w polskiej historii wspolczesnego teatru po 1989 r. nie brakuje (Cieslak, 2015;
Smiechowicz, 2018; Zimnica-Kuziota, 2018)'*. Dyskusje wokét polskiego te-

13 Jednym z przykladéw moze by¢ sytuacja w Teatrze Nowym w Lodzi w 2003 r., po $mierci dy-
rektora Kazimierza Dejmka. Narzucenie przez prezydenta miasta nowego dyrektora (bez akceptacji
zespolu teatru i stowarzyszen zawodowych) doprowadzilo do protestu aktoréw, ktorzy nie przyjeli
decyzji wladz lokalnych. Spor zakonczyl si¢ rozwigzaniem sifowym. Straz miejska i ochroniarze
wyprowadzili aktoréw z budynku 18 kwietnia 2003 r. W spektaklu przygotowanym przez Dejmka
i dokonczonym po jego $mierci (Hamlet) aktorzy okazali swego niezadowolenie. Sporéw zwigzanych
z wyborami dyrektora teatru — po zmianie ustroju politycznego - nie brakuje. Do bardzo glosnych
i obarczonych wieloma konsekwencjami nalezg zmiany dyrekcji w Narodowym Starym Teatrze
w Krakowie, kiedy stanowisko dyrektora musial opusci¢ w 2017 r. Jan Klata (wziat udzial w konkursie
ogloszonym przez MKiDzN, czyli organizatora instytucji, ale przegral go z kandydatem preferowa-
nym przez ministra Piotra Glinskiego; Klata mial poparcie zespotu Starego Teatru i srodowiska te-
atralnego) oraz w Teatrze Polskim we Wroclawiu, kiedy decyzja wladz (takze wbrew opiniom zespotu
Teatru Polskiego i érodowiska) dyrektorem zostal Cezary Morawski, zastepujac Krzysztofa Miesz-
kowskiego. Przypadki te wywotaly fale sprzeciwu i wiele kontrowersji, o ktérych — w momentach
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atru w demokratycznej Polsce pokazujg, jak silne emocje wywolywane sg przez
réznice $wiatopogladowe i jak nadal wazne sg aspekty patriotyczne i religijne,
a im sytuacja polityczna staje si¢ bardziej napigta i spolaryzowana, tym konflik-
ty spoteczne sg bardziej widoczne (Dabrowski & Demenko, 2014)'. Problem
ze wspolczesng cenzurg w kulturze polega na tym, ze jest ukryta. Dziala za po-
moca wyrafinowanych srodkéw nacisku np. ekonomicznego, grozby odebrania
dotacji. Zaden z politykéw czy urzednikéw oczekujgcy usuniecia niewygodnych
wytwordw artystycznych nie przyznaje sie, ze jest cenzorem. Zdarza sig, ze cen-
zura przybiera takze forme autocenzury. Dyrektorzy w obawie o dobro teatru lub
wlasne stanowisko sami usuwaja spektakle z repertuaru lub wymagaja od twor-
codw ,wyciecia® okreslonych scen (Nowak, 2010, s. 45). Dyskusja o wolnosci
stowa, granicach sztuki i ingerencji wladzy politycznej trwa i z pewnoscia bedzie
sie wielokrotnie w kolejnych latach powtarza¢, zwlaszcza w sytuacji radykalizu-
jacych si¢ pogladdéw, podsycanych narracja leku.

kulminacyjnych - méwily wszystkie media ogélnopolskie. Przytoczone przeze mnie kazusy dotycza
aspektow organizacyjno-formalnych, a warto takze wskaza¢ przyklady sporéw na tle insceniza-
cyjno-ideologicznym. Do konfliktéw o takim podiozu doszlo m.in. przy okazji spektakli: Smier¢
i dziewczyna w rez. Eweliny Marciniak (2015 r.) w Teatrze Polskim we Wroctawiu, do ktérego zostali
zaproszeni aktorzy porno (co istotne — do protestow doszto jeszcze przed premierg spektaklu, a zatem
nikt z widzéw jeszcze go nie widzial; premiera ta byla jednym z czynnikéw, ktéry wywotat konflikt
na linii dyrektor Mieszkowski — minister Glifiski, co w konsekwencji doprowadzito do zmiany dy-
rekgji teatru). Kolejnym przykladem konfliktu wywotanego inscenizacja byl spektakl Do Damaszku
w rez. Jana Klaty (2013 r.). Na jednym z pokazéw grupa osob zwigzanych ze srodowiskami kon-
serwatywnymi przerwala spektakl, demonstrowata niezadowolenie i oburzenie wywolane scenami
seksualnymi. Najbardziej aktualny spér dotyczy spektaklu Dziady w rez. Mai Kleczewskiej w Teatrze
im. J. Stowackiego w Krakowie. Konflikt miedzy teatrem a strong rzagdowa zaczat si¢, gdy 23 listopada
2021 r. malopolska kurator o$wiaty Barbara Nowak wydala stanowisko, w ktérym zdecydowanie
odradzata organizowanie przez szkoly wyjs¢ dzieci i mlodziezy na to przedstawienie. Przekonywata,
ze zawarte w nim treéci nie wpisuja sie w cele systemu o$wiaty. Spér ma swoje konsekwencje takze
ekonomiczne i organizacyjne. Ostatnim przykladem - stawiam tezg, Ze najwazniejszym w kontekscie
wielu debat (wrecz ktotni i konfliktow §wiatopogladowych) na temat wolnosci tworczej i jej granic —
jest spektakl Klgtwa (rez. Oliver Frlji¢; 2017 r.) stworzony w Teatrze Powszechnym w Warszawie.
Zob. takze: Teatr, 2015, nr 11, s. 58-62; Notatnik Teatralny, 2017, nr 84-85.

14 Takub Dabrowski i Anna Demenko (2014, s. 22) zaznaczajg, ze my$l o§wieceniowa i liberalna
jest w Polsce relatywnie staba, za to od pokolen silnie oddzialujg warto$ci narodowe, patriotyczne
oraz religijne nakazy i zakazy. Mentalno$¢ Polakéw uwiklana jest w historyczne traumy pielegnowane
i przekazywane od najwczesniejszych lat szkolnych, a spoteczenistwo jest jednolite religijnie i etnicz-
nie. Okolicznosci te wplywaja na sposéb funkcjonowania wspolnoty/spofeczenstwa, a wiec takze
na wyznaczanie granic wolnoéci, otwarto$¢ na ,,innos¢” i w konsekwencji na wyobrazenia o sztuce
i jej formach. Badacze wykazuja rowniez, iz koncept szczegélnej ochrony wolnosci stowa nigdy nie
byt w Polsce szczegélnie popularny.
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Changes in Polish dramatic theater during the political
transformation after 1989

SUMMARY The aim of the paper is to show the changes that took place in Polish
dramatic theater (the subject of research) after 1989 in the context of the political
transformation in Poland and to indicate the origins and effects of these changes.
The research problem is contained in the analysis of the impact of social and /
or political factors on the institution of dramatic theater in Poland, with particular
emphasis on the period from the second half of the 1990s, when the ,,new theater”
trend was born, realized in the spirit of engaged theater. Highlighting the insti-
tutional dimension of theater is important because it emphasizes its importance
in public life. In the research process, the observation of Polish theatrical life (ar-
tistic products and accompanying social and political phenomena) and the text
sources analysis were used.

KEYWORDS dramatic theater, Poland, engaged art, political transformation after
1989
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