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Miody polski
teatr

B EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA

Ponizsze stowa kieruje do tych z Panstwa, ktdrzy we wspétczesnym tea-
trze czuja sie zagubieni/odrzuceni/niepewni, ktérzy czasem/czesto/zawsze
wychodza ze spektaklu zniecheceni (jak sadzg) wtasnym nic-nie-zrozumie-
niem, takze do tych, ktérzy rozczarowani/oburzeni/wyobcowani by¢ moze
teatr — a przynajmniej niektore jego odmiany - juz po prostu omijaja.

Takich uczué dos§wiadcza dzisiaj wielu wi-
dzé6w wychowanych na bardziej tradycyjnych
spektaklach, zwlaszcza wtedy, kiedy kon-
frontujg si¢ z teatrem twoércow mlodszych
generacji. Zeby sie przekonaé, czy nie s3 to
wmowienia, trzeba jednak zaczaé do teatru
chodzi¢ - i przyznad, ze ma on, jak kazda
inna sztuka, swoje wymagania. Trudno nic
nie wiedzac o muzyce, zrozumie¢ Wagnera.
Trudno nic nie wiedzac o malarstwie, doce-
nié Pollocka. Nie jest wiec i tak, by teatr do-
puszczal wylacznie ,,czysta emocje”, pewna
porcja wiedzy zawsze pozwoli lepiej skon-
taktowac si¢ z dzielem (przepraszam za tru-
izm, w koficu nikt tego nie wie lepiej niz na-
uczyciele... pisze o tym tylko dlatego, ze
wcigz tu i Owdzie pokutuje przekonanie, ze
wlasnie teatr powinien by¢ ,,dla wszystkich”
i zadna dodatkowa edukacja w tym wzgle-
dzie kulturalnemu czlowiekowi nie jest juz
potrzebna).

Parenascie lat temu przecietny uzytkow-
nik ,malucha” potrafit — w razie awarii — na-
prawié swoéj pojazd samodzielnie, za pomo-
cg miotka, kawatka sznurka i kija od szczot-
ki. Dzi$ elektronika pod maska samochodu
wyklucza takie majstrowanie. Parenascie lat
temu jako$ ogarniali§my §wiat — te jego cze$¢é,
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ktéra byta nam bezpo$rednio dostepna. Dzi§
poczucie ,materialnego” wyobcowania jest
dla wielu ludzi dojmujace; nie méwie od razu
o jakim§ matrixie, ale czy kto§ zna choéby
wszystkie funkcje swojego telefonu komér-
kowego? Tamten $wiat mial wszakze wiele
miejsc nierozpoznanych i odleglych; dzisiaj
dzieki mediom mozemy zajrze¢ wszedzie
(syndrom ,ciasnej planety” i zniszczenia
przestrzeni intymnych). Co to ma wspdlnego
z teatrem?

Odpowiadam zagubionym/rozczarowa-
nym/niepewnym: wszystko. Teatr jest sztuka,
ktéra niezwykle czule i czujnie reaguje na
zmiany Swiata. Jest zawsze ,teraz”, nawet
gdy siega po Ajschylosa. Nie ma sensu ocze-
kiwanie —nieartykutowane, ale istniejace — ze
akurat teatr bedzie miejscem konserwujacym
»dawne dobre czasy”, ze aktorzy bedg recy-
towaé nieSmiertelne frazy z nieskazitelng
dykcja i ze w teatrze spedzimy ,.kulturalnie”
czas, siedzac sobie wygodnie w miekkich fo-
telach. Tak sie jeszcze czasem zdarza? Pew-
nie. Tylko ze to sie nazywa epigonistwo. Bo
coraz czeSciej, przyznaja Panstwo, jest jednak
inaczej. Zapowiadaja, dajmy na to, Wyspian-
skiego, tymczasem na scenie (jeSli w ogdle
»Na scenie”) — jakie§ dziwne dzialania i na-
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wet znany nam dobrze tekst si¢ nie zgadza!
Afisz — poza autorem, rezyserem, scenogra-
fem i aktorami (jak kiedy$ bywato) — wymie-
nia czesto takze rezysera $wiatel, twérce kon-
cepcji przestrzeni, kre-
atora ruchu sceniczne-
go, wreszcie drama-
turga (ale nie o autora
chodzi, lecz wspotpra-
cujacego z rezyserem
specjaliste od idei).
Widzowie zapraszani
s nie do gmachu teatru, ale w jakie$ ,,miej-
sce nieteatralne” (na przyktad do starej za-
jezdni tramwajowej). Nawet jesli wkraczamy
do budynku teatru, to z pewnym wahaniem,
czy jesteSmy aby faktycznie w znanym nam
z dawniejszych czasow ,teatrze dramatycz-

2

nym”...

Rozszczelnianie granic

Bo przeciez obserwujemy, jak wybuch te-
atru tafica zmienit ruch aktor6w ,,dramatycz-
nych”, jak techniki teatréw alternatywnych
wtargnety na sceny instytucjonalne (i w grun-
cie rzeczy nieraz zamienily sie miejscami),
jak rezyserzy ,,dramatyczni” wpltywaja na te-
atr operowy... Przenikanie, rozszczelnianie
granic pomi¢dzy réznymi rodzajami teatru
(i r6znymi sztukami) juz jest faktem, warto
obserwowa¢ kierunki wzajemnych inspiracji
poszerzajacych pole teatralnych dziatan.
Warto tez zastanowic sie nad tym, czy czesto
krytykowane uzywanie elektronicznych me-
diéw (projekcji wideo, obecnosci ekrandw,
mikrofonéw, nagrai) nie jest jednak czyms§
wiecej, niz modg — rozwdj techniki zmienit
po prostu nasze postrzeganie i nawet jesli
media nie s3 jawnie wykorzystywane na sce-
nie, to bywajg cytowane (na przykltad samym
sposobem prowadzenia obrazu, jego tem-
pem, zmienno$cig) lub analizowane (na przy-
ktad pod katem zapoSredniczania do§wiad-
czen, relacji wirtualne — biologiczne itp.).

To, co sig nie zmienia, nie istnieje — po-
wiadal Heiner Miiller. Jesli teatr chce —
a zwykle chce — rozmawiaé z nami o nas dzi-
siejszych, musi siega¢ po adekwatne $rodki.

Koniecznie trzeba otworzy¢
oczy na nowe zjawiska —

na zmiany w kierunkach
teatralnych poszukiwan

i pojmowaniu ,teatralnosci”.
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Teatr wiec zmienia sie tak, jak zmieniamy sie
my sami. Nie ma powodu, by — uzywajac na
co dzien samochodu, komputera, telewizora,
kserografu, kuchenki mikrofalowej i czego
tam jeszcze — czud si¢
niepewnie w teatrze,
ktoéry uzyje ekranu
i mikrofonu.

Wyrazna zmiana spo-
sobu  funkcjonowania
teatralnychznakéwz ca-
lg pewnoscig pozwala
znaczgce obszary nowego teatru okreslic jako
>postdramatyczne<
— pisze Hans-Thies Lehmann. To wiasnie te
obszary moga sprawiaé ktopoty bardziej tra-
dycjonalistycznie nastawionemu odbiorcy,
ktéry oczekuje ,,akeji” (a zderza sie ze ,,sta-
nem”, ,dzialaniem” czy wrecz ,celebracja
obecnosci”), wiernosci tekstowi dramatycz-
nemu (a tymczasem musi zaakceptowad prze-
suniecie od ,wierno$ci w inscenizacji” ku
Lwiernosci w lekturze”), artykulowania
wspolnotowych doswiadczen (ktdre znikty,
wigc zamiast wzorcow catosci widz napoty-
ka ,,niestabilne systemy™, ,,struktury czescio-
we”, fragmenty”, ,$lady”), wyrazistej hie-
rarchii znakéw teatralnych (czesto w ogdle
porzucanej na rzecz ich ,,symultanicznosci”,
rownoczesnosci, gestosci; co oznacza tez, ze
jezyk jako spojny system przekazywania in-
formacji i Srodka charakteryzowania postaci
stracit swoja dominujaca pozycje) i Scistego
podziatu przestrzeni na te przynalezna akto-
rowi i t¢ przynalezng publicznosci (ktéry to
podzial czesto jest kwestionowany celem
stworzenia przestrzeni wspdlnej, otwartej,
pozwalajacej takze widzowi na aktywnosé
i pozostawiajacy mu prawo wyboru: miejsca,
kierunku patrzenia, pozydji...).

Propozycja przyjecia perspektywy ,teatru
postdramatycznego” nie oznacza, ze mamy
zrezygnowal z wszystkich dawnych kryte-
ridéw; wcigz przeciez zdarza nam sie p6jéé do
teatru ,,na aktora”, ktory picknie ,,odtwarza
role” w inscenizacji dramatu Czechowa.
Oznacza natomiast tyle, ze koniecznie trzeba
otworzy¢ oczy na nowe zjawiska — na zmia-
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ny w samej materii tekstow dramatycznych
i pojmowaniu ,dramatyczno$ci”, zmiany
w kierunkach teatralnych poszukiwan i poj-
mowaniu ,teatralno$ci”. One si¢ juz po pro-
stu dokonaty.

Najpierw zastrzezenie: tych kilka poniz-
szych uwag poswieconych bedzie ,,teatrowi
dramatycznemu”, a raczej temu, ktéry —
z braku adekwatnej nazwy — wcigz jeszcze
tym mianem okre$lamy (,postdramatycz-
no$¢” nie oznacza przeciez rezygnacji z dra-
matycznego stowa, z tekstu bedacego pod-
stawg lub sifg sprawczg pracy nad spektaklem
—oznaczatyle, ze 6w tekst jest wyraznie inny;
bywa niespdjny, poszarpany, fragmentarycz-
ny, przewarto$ciowaniu ulegajg wigc takze
$rodki sceniczne, cho¢ o kolejnosé tekst/teatr
czy teatr/tekst mozna by sie spieraé). Chodzi
wiec 0 sceny ,repertuarowe”, Czgsto ,,miej-
skie”, zwane wtasnie ,,dramatycznymi”, ma-
jace stafe siedziby, finansowane ze spotecz-
nych pieniedzy, dysponujace wlasng admini-
stracja, zespolem aktorskim itd. Podzial ,te-
atru wspdlczesnego” na rozmaite odmiany
wcigz istnieje i jest respektowany (mimo ich
przenikania), stad méwienie ,,razem” o tea-
trze lalek, teatrze tafica, teatrze fizycznym,
teatrze muzycznym, teatrze telewizji, teatrze
niezaleznym i alternatywnym (nawet ze §wia-
domoscia, ze to ostatnie okreslenie po 1989
roku catkowicie juz zmienito swoje znacze-
nie i swoj zakres) i innych — wymagatoby zu-
pelnie odmiennej perspektywy.

»Zmiana warty” w polskim teatrze

Nastgpita ona w ciggu ostatnich kilkuna-
stu lat; bardzo szybko i gwaltownie. Préby
krytycznego nazywania nowych zjawisk
wcigz weryfikowane sa przez nowe, kolejne
teatralne dokonania; przyktadem niech bedg
jeszcze niedawne gorace spory o ,brutali-
stow”, dzi§ juz wlaSciwie przebrzmiale.
Pierwsze ,,pokoleniowe” uchwycenie owych
przemian zaproponowal (juz dziesie¢ lat
temu) Piotr Gruszczyinski, okreslajgc mianem
»mlodszych, zdolniejszych” grupe rezyseréw
odnawiajacych oblicze polskiego teatru lat
90. Krytyk postuzyl sie zmieniong formulg
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Jerzego Koeniga, ktéry w 1969 roku grupa
w»mtodych, zdolnych” nazwatl wchodzacych
wowczas w zawodowe zycie (i zdobywaja-
cych wazne nagrody teatralne) Jerzego Grze-
gorzewskiego, Macieja Prusa, Helmuta Kaj-
zera i Romana Kordzifiskiego. Gruszczynski
zauwazyl wiec, ze oto wkracza do polskiego
teatru — mocno, aktywnie, z pasja — kilkoro
rezyserOw o zdecydowanie nowym jezyku
i nowych pogladach na sztuke. Zaliczyt do
nich Grzegorza Jarzyne, Anne Augustyno-
wicz, Krzysztofa Warlikowskiego, Zbigniewa
Brzoze, Piotra Cieplaka, jako ich mistrza (po-
koleniowego ,,0jca zatozyciela”) wskazujac
Krystiana Lupe. Krytyk przyznat jednak nie-
bawem, ze taczenie tych tworcéw w ,,poko-
lenie” w istocie nie ma sensu, skoro poza
datg urodzenia (i — mistrzem) niewiele ich
taczy. W wydanej w roku 2003 gtos$nej ksigz-
ce Ojcobdjcy. Mlodsi zdolniejsi w teatrze pol-
skim poniechal wiec generacyjnych zabiegow
narzecz przedstawienia serii portretow osob-
nych, akcentujacych wlasne (i coraz wyrazis-
ciej sie rdznigce) artystyczne drogi rezyserow.
Wielu z nich nie tylko zreszta rezyseruje, ale
i dyrektoruje teatrom (Anna Augustynowicz
prowadzi szczecifiski Teatr Wspolczesny,
Grzegorz Jarzyna warszawski Teatr Rozma-
itosci, Jacek Gtomb teatr legnicki), tym sil-
niej odciskajac sygnature indywidualnych
wyboréw artystycznych w swoich srodowi-
skach.

W niedawnych dyskusjach, tym razem po-
Swieconych politycznosci dziatanh miodych
artystow, pojawito sie okreSlenie (to znowu
Gruszczynski) ,nowi niezadowoleni”, kté-
rych reprezentantami zostali z woli krytyka
Jan Klata, Michat Zadara i Przemystaw Woj-
cieszek. Anna Krajewska (w ksigzce Dramat
wspoiczesny) zaproponowala za$, by grupe
najmiodszych, niedawno debiutujacych
tworcoOw objaé nazwa ,,pokolenia baz@rtu”
(od krakowskiego Intermedialnego Forum
Teatru baz@rt); gtéwna cecha wyr6zniajaca
bytaby w ich przypadku istotna zmiana poj-
mowania relacji $wiata i teatru — skoro Swiat
»jawi sie im jako performance”, w ktérym
»Znosi sie przedziaty, miesza sztuki, zaciera
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granice”, wiec i teatr temu wi-
dzeniu podlega (wchodzac wtas-
nie w obszar postdramatyczny).

Chociaz to nazywanie ,,poko-
leniowe” nie przynosi wymier-
nych rezultatéw (przeciwnie —
budzi spory), to jednak wskazu-
je, ze najglodniejszego teatralne-
go przewrotu dokonali w Polsce
twoércy mtodzi i bardzo mtodzi.
Po zrozumialej stagnacji lat 80.
i poczatku 90., kiedy teatr utra-
cit bliski kontakt z widownia,
trzeba byto odbudowacé te wiez
na nowych zasadach. Poczatek
odbudowy wyznaczaja pewne
daty symboliczne: rok 1996 —
w ktérym Anna Augustynowicz wystawia
w Teatrze Wspotczesnym w Szczecinie Mfo-
dg smier¢ Nawrockiego, i zaraz potem sty-
czeh 1997 roku, kiedy w Warszawie debiu-
tuja Grzegorz Jarzyna, Bzikiem tropikalnym,
i Krzysztof Warlikowski, Elektrg. Zwlaszcza
po spektaklu Augustynowicz okazalo sie, ze
teatr wreszcie moze zaczaé porozumiewaé
sie z widzami w sprawach dla obu stron ak-
tualnych, ze aluzje i parabole odeszlty do la-
musa wraz z poprzednim ustrojem, ze po-
trzebe zrozumienia intensywnych przemian
spotecznych mozna realizowaé takze w tea-
trze. W gruncie rzeczy wymiana dokonata
sie wiec tylez na rezyserskich pozycjach, co
na widowni. Kilka scen zyskato w§r6d mto-
dej publiczno$ci miano ,.kultowych” (z war-
szawskim Teatrem RozmaitoSci na czele)
dzieki temu, ze mozna bylo obejrzeé tam
spektakle dotyczace ,wlasnych spraw”,
oparte na goracych tematach, operujace no-
wym jezykiem teatralnym, czesto uderzajace
w spoleczne tabu.

Na przestrzeni kilku lat okrzepty w do-
datku ,,przyteatralne” projekty, takie jak TR/
PL (Teatru Rozmaitosci), Szybki Teatr Miej-
ski (Teatru Wybrzeze w Gdafisku), warszaw-
skie Laboratorium Dramatu, wreszcie orga-
nizowane jak Polska dluga i szeroka tzw. czy-
tania dramatéw (czyli prezentacje najnow-
szych tekstow polskich i tlumaczonych,
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Rys. Emilia Karczewska

dokonywane przez aktor6w pod okiem re-
zysera) — te dzialania dawaly szans¢ mtodym
rezyserom (i dramatopisarzom), budowaty
swego rodzaju ,,teatr szybkiego reagowania”,
wynajdowaly nowe sposoby porozumienia
(np. prezentowane byty czesto poza teatrem:
TR/PL — na Dworcu Centralnym lub w no-
woczesnym biurowcu wielkiej korporacji,
STM - w wynajetych prywatnych mieszka-
niach, dzieki czemu zyskiwaty znamie auten-
tyczno$ci) — i przyciggaly mtoda widownie,
dla ktorej teatr przestal by¢é symbolem ,,kul-
turalnej nudy”, a stal si¢ miejscem waznym,
wlasnym i zrozumialym. Oraz, nie ma co
ukrywaé, modnym.

Teatralna mapa

Byto to zastuga tylez mtodych rezyseréw,
co i dyrektoréw teatréw: takze mtodych lub
pochodzacych ze starszych pokolef, lecz
chetnie z debiutujacymi rezyserami wspdt-
pracujacych (to przede wszystkim Krystyna
Meissner we Wroctawiu i Mikotaj Grabow-
ski w Lodzi, a potem w Krakowie). To dwa
wazne punkty: bo rezyserzy niekoniecznie
wigza si¢ z jedna sceng, przeciwnie, s3 Zwy-
kle bardzo mobilni i pracujg w réznych (nie
tylko polskich) teatrach — tworza wiec wtas-
ng ,,marke”, konstruujg wlasny jezyk, rézniag
sie podejsciem do tekstu, trybem pracy nad
spektaklem, stopniem zaangazowaniaw spra-
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wy spoleczne, estetyka teatralng. Natomiast
dyrektorzy sprawili, ze na teatralnej mapie
kraju pojawily si¢ nowe, wazne o$rodki, wy-
roste w miejscach dotad ,,pustynnych”: to
przede wszystkim Walbrzych (w ktérym obu-
dzit widzéw Piotr Kruszczyfiski), Legnica (Ja-
cek Glomb) i Nowa Huta (z Teatrem Ludo-
wym Jerzego Fedoro-
wicza i Teatrem taz-
nia Nowa Bartosza
Szydtowskiego). Ale
takze teatry istniejace
od dawna, w ktore
wstapit ,nowy duch”:
w Bydgoszczy (z Festi-
walem Prapremier wymyslonym przez Ada-
ma Orzechowskiego i prowadzonym przez
obecnego dyrektora, Pawla Lysaka), Gdan-
sku (od czasu dyrekcji Macieja Nowaka
w Teatrze Wybrzeze, obecnie zarzadzanym
przez Adama Orzechowskiego), Poznaniu
(gdzie Teatr Polski zmienit oblicze za dyrek-
¢ji Pawla Wodzifiskiego i Pawta Lysaka; obec-
nie dyrektoruje mu Pawel Szkotak, ktéry do
teatru dramatycznego przyszedt z do§wiad-
czeniami alternatywy), Radomiu (z festiwa-
lem Radom Odwazny zainicjowanym przez
Adama Srokeg) czy Opolu (Teatr Kochanow-
skiego, wstawiony szczegdlnie dwoma zrea-
lizowanymi tam spektaklami Marka Fiedora:
Matkg Joanng od Anioléw wedlug opowia-
dania Iwaszkiewicza i Baalem Bertolta Brech-
ta). Zwtlaszcza Watbrzych, Legnica i Nowa
Huta sg fenomenami pokazujacymi, ile moz-
na zdziataé w teatrze (i poprzez teatr), jesli
zwigze si¢ go ze swoim §rodowiskiem.

spraw”.

W Legnicy

Legniczanie odkrywaja pogmatwang hi-
storie miasta, spektaklami granymi w opusz-
czonych budynkach ,,reaktywuja” ich dawne
dzieje, opowiadajg ,prawdziwe historie
w prawdziwych miejscach”. Ballada o Zaka-
czawiu — zagrana w starym, nieczynnym ki-
nie ,Kolejarz” przypomniata peerelowskie
czasy zakazanej dzielnicy, Wschody i Zacho-
dy Miasta — pokazane w dawnej, zrujnowanej
sali teatralnej, odtworzyty niemiecki i radzie-

Kilka scen zyskato miano
»kultowych” dzieki temu,

ze mozna bylo obejrze¢ tam
spektakle dotyczace ,,wtasnych
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cki okres Legnicy, a takze legende teatru jako
miejsca, gdzie mimo pogmatwanych kolei
losu i polityki artysci ré6znych narodowosci
mogli znalez¢ schronienie, wreszcie (najbar-
dziej bodaj znane) Made in Poland Przemy-
stawa Wojcieszka — spektakl juz wspdtczesny,
zagrany na najwieckszym legnickim blokowi-
sku Piekary, traktujacy
o buncie mtodego
chtopaka, wychowa-
nego w takim wlasnie
miejscu 1 reagujacego
na klopoty skrajng
agresja. Jacek Glomb
otwarcie deklaruje, ze
jego teatr ,przekracza granice sztuki i staje
sie rzecza spofeczng”, co ma tu podwojny
sens: po pierwsze —skupiania legnickiej pub-
licznosci wokot spraw dla niej istotnych, po
drugie — nierzadko dostownego przywraca-
nia do zycia miejsc zapomnianych, zniszczo-
nych, zaniedbanych, a kryjacych w sobie fa-
scynujace historie. Poprzez ich odnajdywanie
i przekazywanie mieszkaficom teatr odbudo-
wuje nie tylko tozsamo$¢ Legnicy, ale i umoz-
liwia zakorzenienie dawniej odwréconym od
miasta legniczanom.

W Watbrzychu

W po-gérniczym molochu sytuacja byla
podobna: pierwszym zadaniem bylo zwig-
zanie teatru z miastem. Piotr Kruszczyfiski
nie tylko zainicjowal teatralng dyskusje
o Walbrzychu (sztukg Michata Walczaka Ko-
palnia, napisang specjalnie dla Teatru im.
Szaniawskiego), nie tylko zorganizowat wie-
le imprez (w tym festiwal) i podjat dziatania,
ktore w krotkim czasie uczynily z walbrzy-
skiego teatru kulturalne centrum miasta, ale
i zapraszal do pracy mltodych rezyserow —
dzigki ich spektaklom Walbrzych stal si¢
gltoény i odwiedzany; juz nie byt ,,prowin-
¢ja”, ale waznym w Polsce osrodkiem mto-
dego teatru. Tu wilasnie przygotowal pierw-
sze spektakle Jan Klata: najpierw Rewizora
przeniesionego w polskie realialat 70., w za-
mierzeniu przeciwdzialajacego mityzowaniu
PRL-u, co zwlaszcza na glqsku (gdzie ,za
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Gierka byto lepiej”) byto ostentacyjnym wto-
zeniem kija w mrowisko. Nastepny watbrzy-
ski spektakl Klaty ...cdrka Fizdejki wedtug
Witkacego takze jasno stawial tezy: witka-
cowscy Neokrzyzacy podbijajacy barbarzyn-
ski lud Litwinéw byli tu unijnymi Euro-
pejczykami  ekonomicznie podbijajacymi
Wschéd. Garnitury i teczki zderzyly sie ze
swetrami i plastykowymi siatkami, ekspan-
sywny i bezwzgledny kapitalizm zderzyl si¢
z bieda i bezrobociem, ale i wcigz obecnym
stereotypowym my$leniem o nas-Polakach-
walecznych sarmatach, zawsze gotowych do
niepodlegtosciowych zrywow (tlo sceny sta-
nowi Matejkowska Bitwa pod Grunwaldem)
i kultywowania narodowych gestéw — oraz
stereotypowym widzeniem sgsiadéw z Za-
chodu jako zimnych, agresywnych koloni-
zatoréw gospodarczych.

Pytanie o to, czy sie dogadamy (postawio-
ne w draznigcy, niepoprawny politycznie
i ostentacyjny sposob: Klata uzyt np. obozo-
wych pasiakéw jako znaké6w upiornej prze-
sztoéci wcigz obecnej w pamieci obu naro-
déw), postawione w miejscu takim, jak Wat-
brzych — bliskim granicy, zaniedbanym, nie-
gdy$ kwitngcym dzieki kopalniom, teraz
z wysokim bezrobociem i ubéstwem — miato
swdj bardzo aktualny sens.

W Walbrzychu przygotowata réwniez
dwa spektakle Maja Kleczewska (Lot nad ku-
kutczym gniazdem i Czyi nie dobija sig
koni?), wyrastajac na jedng z najciekawszych
rezyserek mtodego pokolenia. Zasadg Teatru
im. Szaniawskiego stat si¢ taki dobér spek-
takli, ktére dobrze wpisza sie w lokalny kon-
tekst, dzieki ktérym rozmowa ze ,,swoimi”
widzami bedzie rzeczywiscie dotyczyta tego,
co dla nich wazne. Wpisy na teatralnym fo-
rum $wiadczg o tym, ze rzecz si¢ udata: ,,po-
lecam kazdemu, kogo chociaz troche obcho-
dzi nasze miasto” — napisal o Kopalni jeden
z nastoletnich widzow.

Style wtasne

Mtodzi rezyserzy pracujacy w roznych
polskich teatrach w istocie budujg jednak,
jak wspomniatam, coraz bardziej wyraziste
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wlasne style. Grzegorz Jarzyna, Krzysztof
Warlikowski, Anna Augustynowicz, Jan Kla-
ta, Pawel Miskiewicz, Piotr Cieplak czy Ma-
rek Fiedor (czyli cinieco ,,starsi” mtodsi, me-
trykalnie w okolicach czterdziestki) stworzy-
li na tyle osobne i rozpoznawalne jezyki, ze
s3 juz od dawna postrzegani jako punkty od-
niesienia dla innych.

Czesto opierajg sie na klasycznych teks-
tach, poddajac je nowej lekturze, odwracajac
wektory dotychczasowych interpretacji, od-
staniajac dzieki nim wspétczesne problemy
skrywane za kurtyng spotecznych i kulturo-
wych zakazéw: powierzchowna religijnosé
(Cieplak w Historyi o chwalebnym zmar-
twychwstaniu Pariskim, Warlikowski w Ba-
chantkach), mozliwo$¢ i granice buntu (Fie-
dor w Baalu), stereotypowe obrazy meskosci
i kobiecosci i zwigzane z nimi zachowania
(Warlikowski w Poskromieniu zlosnicy czy
Oczyszczonych), ktopoty ze spotecznym po-
rozumieniem (Augustynowicz w Weselu).

Czesto siegaja do chwytéw rodem z pop-
kultury — nie tylko po to, by nawigzaé bly-
skawiczny kontakt z mtodg widownia (bo
zeby pojaé, do czego pije Klata, trzeba jed-
nak znaé Iggy Popa czy Robbiego Williamsa),
ale czesciej po to, by sprawdzié, jak ta sfera
wplywa na nasze postrzeganie Swiata: tak jest
u Klaty w Orestei, gdzie Orestes pod nieusta-
jacym naporem mediéw traci wlasny jezyk
i zdolno$¢ my§lenia, czy u Mai Kleczewskiej
w Fedrze, gdzie stroje i gadzety tworzg ludz-
kie kukly (Fedra zrazu wyglada jak sztuczna
inieskazitelna modelka, obiekt do ogladania,
a Tezeusz wkracza na sceng w ré6zowym
wdzianku blyszczacym cekinami, jak kroél
estrady, wladca popkulturowych dusz); do-
piero zdarcie stroju pozwala uwolnié¢ mrocz-
ne — i prawdziwe — emocje. Klasyczne teksty
ulegaja ,rozmontowaniu” w spektaklach
przepuszczonych albo przez popkulturowy
$wiat (tworzacy przeciez wlasne mity i mo-
dele), albo przez indywidualng wrazliwosé
rezysera i aktorow, ktOrzy starajg sie odkryé
nas takich, jakich siebie nie znamy —jak mowi
Warlikowski (zob. Szekspir i uzurpator). Dla
niego wlasnie Szekspir jest autorem najbar-
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dziej niebezpiecznym, wybuchowym i wy-
wrotowym, a dzieki temu pozwalajagcym na
scenie méwic o rzeczach krepujacych i trud-
nych. Widzowie, ktérzy dotad ,,nawet sami
przed soba nie byli w stanie sie do czego$
przyznal” w teatrze Warlikowskiego (i za
sprawa  uprawianej
przez niego lektury
Szekspira) moga zmie-
rzy¢ si¢ z wlasnymi le-
kami. Bo, jak dodaje
rezyser, teatr jest za-
wsze inny niz norma
— w tym zdaniu kryje
sie przekonanie, wy-
niesione z lekcji Krystiana Lupy, ze teatr po-
winien by¢ miejscem gotowym do odstonie-
cia niewypowiedzianej na co dzief, uwiera-
jacej strony zycia. A ze dzieje sie to czesto
z uzyciem ,dotkliwych” §rodkéw (nagosé,
aktorstwo ,,fizyczne”, obrazy przemocy —
choé przedstawiane metaforycznie), wiec nie
jest latwe do zaakceptowania.

i aktorow.

Mtodzi — dynamiczni

Najmtodsi rezyserzy mieli juz jednak dzie-
ki tym dzialaniom nieco przetarty szlak. Ale
wecale nie wszyscy nim podazyli. Niezwykle
dynamiczny trzydziestolatek, Michal Zada-
ra, zdazyt juz przygotowac kilkanascie glos-
nych spektakli — i co ciekawe, poza dwiema
wspolczesnymi sztukami Pawta Demirskiego
(Walesa, historia wesola a ogromnie przez to
smutna oraz From Poland with love) byly to
przewaznie przedstawienia oparte na teks-
tach zaliczanych do dramaturgicznego kano-
nu, do ktérych rezyser podchodzil bez naj-
mniejszych komplekséw; czytat je z niesly-
chang $wiezoscia i przektadal na nowe, osob-
liwe niekiedy, historie. Przeczytal fragmenty
Ksigdza Marka, przyktadajac do Stowackiego
wspolczesng agresje i nietolerancje, dokonat
dekonstrukcji Kartoteki Rézewicza (wycig-
gajac teatralne konsekwencje z pokawatko-
wania dramatu) i przenidst j3 na zagubione
pokolenie dzisiejszych dwudziestolatkow,
przetestowal renesansowy jezyk w zderzeniu
ze wspblczesng sceng w Odprawie posléw

Klasyczne teksty ulegaja
,fozmontowaniu” w spektaklach
przepuszczonych albo przez
popkulturowy swiat, albo przez
indywidualng wrazliwos$¢ rezysera

polonistyka

greckich Kochanowskiego (nie roniac z teks-
tu dramatu ani jednego stowa, tacznie z ty-
tulem i napisem ,,koniec” —nagle wieloznacz-
nym w obliczu nadchodzacej zagtady Troi,
w dodatku wymazanym krwig na bialej pod-
todze).

Wspotczesne teksty
w bardzo osobnym te-
atralnym stylu zanu-
rza za to Agnieszka
Olsten: w Tlenie Wy-
rypajewa (ktéry wy-
stawifa jako pierwsza
w Polsce), Tartaku czy
Solo  skonstruowata
klaustrofobiczne, niewygodne dla widzéw
przestrzenie: wieznia siedzgcego w pojedyn-
czej, okratowanej celi mozna byto zobaczy¢
tylko przez judasze zamontowane w Scia-
nach, a bohateréw Tartaku przez szpary w
surowych deskach. Rezyserka jest bezwzgled-
na i dla publicznosci, dla postaci, przepro-
wadza bowiem na nich swego rodzaju ,,lekcje
anatomii”, poddajgc chtodnej obserwacji
motywacje, zagubienie i jezyk zdegradowa-
nych bohateréw.

Jeszcze inaczej postepuje Wiktor Rubin,
ktéry przygotowuje spektakle w statej wspot-
pracy z dramaturgiem, Bartoszem Fracko-
wiakiem (tworzg zgrany tandem juz od kilku
sezonow). Jego teatr bywa otwarcie politycz-
ny, w tym znaczeniu, ze wyraznie zajmuje
stanowisko w sprawie manipulacji na roz-
nych poziomach: politycznym, jezykowym,
medialnym. Terrordrom Breslau (wystawiony
we Wroctawiu) uczula wtadnie na te kwestie,
podobnie jak Lilla Weneda (z Gdafiska) zre-
alizowana jako wspélczesny teatr polityczny
(Wenedowie i Lechici jako reprezentanci
»Polski solidarnej” i ,,Polski liberalnej”, po-
dzielonej w 2007 roku stowami premiera).
Rubin, jak wiekszo$¢ mtodych rezyseréw, te-
stuje takze sceniczne ,,bycie” aktoréw; $wia-
domo$¢ gry nie opuszcza ich ani na chwile,
utrzymywanie cienkiej granicy pomiedzy
prywatnoscig a rolg moze staé si¢ (jak w byd-
goskim Tramwaju zwanym pozgdaniem)
samo w sobie tematem spektaklu.
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Strategie artystyczne

Widaé wiec, ze w mtodym polskim teatrze
wytworzylo sig kilka strategii artystycznych,
kilka nurtéw poszukiwan. Pierwszy z nich,
reinterpretujacy klasyke, czyni to jednak
w zupelnie inny sposéb niz teatr dawniejszy:
nie prezentuje juz postawy historycznej, ale
szuka — na réznych poziomach — doswiad-
czei bliskich wspélczesnej wrazliwosci
(w tym znaczeniu — Warlikowskiego nie in-
teresuje u Szekspira ,,wielki mechanizm hi-
storii”, ale to, co wydarza si¢ miedzy kon-
kretnymi ludZmi). Drugi nurt, opierajacy sie
na tekstach wspolczesnych, ma wiele teatral-
nych odmian; jedne z nich skutkujg zasadni-
czymi zmianami w podejéciu do aktorstwa
i sposobéw budowania scenicznego komu-
nikatu. Zapoczatkowala je w istocie Anna
Augustynowicz, w Mfodej smierci ogranicza-
jac zabudowe przestrzeni do podtogi i zawie-
szonego nad nig ekranu, na ktérym wySwiet-
lano kadry ze scenami zbrodni (w ten sposéb
rezyserka osiagneta przynajmniej dwa cele:
do$¢ dostownie pokazata brutalno$é bohate-
réw, a jednocze$nie oddalita ja od widzow:
uswiadomila, ze to, co ogladamy ,na ekra-
nach”, widzimy inaczej, przyzwyczajeni do
filmowej przemocy). Na nagiej scenie/pod-
todze pozostali tylko aktorzy — bez zadnych
podpérek scenograficznych i kostiumowych
musieli zbudowaé prawdziwych bohateréw
wylacznie stowem i wlasnym ciatem, wytacz-
nie soba. Komunikat teatralny opiera si¢ wiec
o bliska wiez (czasem przybierajaca postal
prowokagji lub bezposredniego zwrotu do
widza) aktora i publiczno$ci. Inng odmiang
jest tu teatr dokumentalny, korzystajacy
z tzw. techniki verbatim (stosowanej np.
przez rosyjski Teatr.doc) a polegajacej na
przygotowaniu dramatu/spektaklu na pod-
stawie autentycznych materialow, reportazy,
wywiaddw, swiadectw.

Tak dziatal wspomniany juz gdanski Szyb-
ki Teatr Miejski — w ramach tego projektu
pokazano m.in. Padnij, spektakl zbudowany
na rozmowach z zonami zotnierzy walcza-
cych w Iraku, zagrany przez trzy aktorki dla
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garstki widzow w prywatnym mieszkaniu,
czy Pamigtnik z dekady bezdomnosci, mono-
dram bedacy wyznaniem kobiety, ktéra utra-
cita dom, rodzing i prace, zagrany w miejskiej
noclegowni. Ten projekt taczy sie z kolejnym
nurtem: wchodzeniem teatru w obce mu do-
tad przestrzenie, poza sceng, szukaniem no-
wych miejsc gry; nie ma to nic wsp6lnego
z alternatywnym teatrem ulicznym, jest ra-
czej spowodowane potrzeba autentyzmu,
osadzania spektaklu w ,,prawdziwszym” od
scenicznego, bliskim mu otoczeniu.

Tych nurtéw mozna by z pewnoscig wy-
mieni¢ wiecej lub zastosowaé zupetnie inne
kryteria wyrdzniajace. Ale podobnie — moz-
na by wymieni¢ jeszcze wiele nazwisk nie-
zwykle ciekawych mlodych rezyseréw (i in-
nych artystéw teatru decydujacych o obliczu
wspolczesnych scen: rezyseréw swiatla, sce-
nograféw, choreograféw, dramaturgéw),
w tym zwlaszcza mtodych rezyserek — bo to
zjawisko samo w sobie warte uwagi, ze zna-
komitg wiekszo$¢ interesujacych przedsta-
wienl wyrezyserowaly ostatnio kobiety (Iwo-
na Kempa, Monika Strzepka, Grazyna Kania,
Monika Pecikiewicz...). Mozna by — gdyby
nie fakt, ze pelna lista, jak wyliczyt niedaw-
no tukasz Drewniak, zajmuje okoto osiem-
dziesieciu nazwisk... Co przynajmniej daje
pojecie o rozmiarach zjawiska.
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