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Przemiany
w sztuce widowiskowe]
po roku 1989
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B JACEK WACHOWSKI

Twierdzenie, iz przemiany, ktére nastapity w Polsce po roku 1989, miaty
wptyw na sztuke widowiskowa, pocigga za sobg koniecznosé wyjasnie-
nia dwoch kwestii. Po pierwsze — co bedziemy rozumieli pod pojeciem
sztuki widowiskowej oraz po drugie — jakie przemiany bedziemy mieli na

mysli, méwiac o niej?

Pierwsza kwestia prowadzi do obserwacji,
ze sztuka widowiskowa — historycznie odno-
szaca sie do zjawisk tak odmiennych, jak cyrk
i procesja, wystep prestidigitatorski i przed-
stawienie teatralne, uliczna parada oraz teatr
taiica — w obrebie wspodlczesnej rzeczywisto-
$ci znaczaco zredukowata swoj zakres. M6-
wigc bowiem o skutkach transformacji skton-
ni jesteSmy odnosi¢ je do niektérych wido-
wisk (twierdzenie, ze to wlasnie w ich zakre-
sie zaszly one najpelniej), a zarazem pragnie-
my owe widowiska hierarchizowaé (uzasad-
niajac, ze jedne z nich dominujg nad
innymi).

Ograniczenia te prowadza do wniosku,
ze gtownymi beneficjentami transformacji
pozostaja: teatr, opera, teatr tafca oraz per-
formance art. O dominujacej roli tych wta-
$nie widowisk zadecydowaly zaréwno ich
umiejetnosci przystosowawcze, jak tez zdol-
no$¢ do oddziatywania na inne formy. Ozna-
cza to, ze posiadaly one potencjat sprzyja-
jacy transformacji — szczegblng predyspo-
zycje do reorganizacji wlasnych struktur
i zdolno$¢ do wplywania na ksztalt innych
ekspresji.
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Moéwiac jednak o przemianach widowisk
mamy na mysli nie tylko ich wewnetrzny po-
tencjal, ale takze warunki zewnetrzne, oko-
licznosci, jakie 6w potencjat uruchomily. To
one bowiem byly kontekstem dla dokonuja-
cych si¢ przeobrazen. One tez staly si¢ sym-
bolem transformacji, gdyz przekazywaly jej
najwazniejsze przestanie, moéwiace o nie-
odwolywalnoséci dokonujgcych sie zmian.
Owe ,zewnetrzne warunki” wyrazaly sie
w jednoczesnosci trzech procesow.

O pierwszym mozna powiedzieé, ze miat
charakter spoteczno-polityczny. Wywodzac
sie z przemian ustrojowych, prowadzit bo-
wiem do eliminacji wystepujacych wczesniej
ograniczenn ideologicznych. Ich usuniecie
przyczynilo si¢ do zwigkszenia swob6d oby-
watelskich, a w szczeg6lnosci prawa do pu-
blicznego i nieskrepowanego wyrazania po-
gladéw (w tym takze zgromadzen i wypo-
wiedzi). To z kolei prowadzito do przekona-
nia, ze widowiska (zaréwno artystyczne, jak
tez nieartystyczne) moga by¢ skutecznym
sposobem artykulowania intereséw grupo-
wych i oddzialywania na otaczajaca rzeczy-
wistoSc.




HORYZONTY POLONISTYKI [

Drugim sprzymierzeiicem widowisk oka-
zal sie — wyzwolony dzigki procesowi trans-
formacyjnemu - potencjal technologiczny.
Wraz ze zmianami spoleczno-politycznymi
nastgpito wyrazne otwarcie na zdobycze
techniczne umozliwiajace zaréwno przetwa-
rzanie, jak tez pozyskiwanie informacji. Na-
rzedziami owego przetomu okazaly sie no-
$niki cyfrowe i urzadzenia z nimi wspotpra-
cujgce, jak tez nowe kanaly przeznaczone do
rozpowszechniania informacji (do takich na-
lezy zaliczy¢ m.in. powstate w Polsce na po-
czatku lat dziewieédziesigtych pierwsze ter-
minale internetowe).

Trzecig wiaSciwoscig procesu transfor-
macyjnego — sprzyjajaca przemianom wido-
wisk — stalo si¢ ozywienie kulturalne. Umoz-
liwito ono wykorzystanie inspiracji ptyna-
cych gtéwnie z Zachodu na niespotykang
weczesniej skale. Wysyp publikacji — zar6wno
niedopuszczonych wczesniej do obiegu, jak
tez najnowszych, obejmujacych niemal
wszystkie dziedziny humanistyki — okazal si¢
czynnikiem pobudzajacym §rodowiska twor-
cze. Ozywieniu sprzyjala takze wymiana ar-
tystyczna, ktora przestata mie¢ charakter od-
Swietny i okazjonalny. Umozliwiata nie tylko
spotkania w ramach festiwali i przegladow,
ale takze zacieSnianie wspélpracy dzigki
wspdlnie organizowanym projektom, stazom
artystycznym i warsztatom. Sprzyjaly temu
zar6wno otwarcie granic i zlikwidowanie
utrudnien wizowych, jak tez — w ostatnich
latach — dostep do $rodkéw unijnych prze-
znaczonych na finansowanie miedzynarodo-
wych przedsiewzie¢ artystycznych.

Teatr

Szczegoblnie interesujace i wazne wydaja sie
przemiany, jakie po roku 1989 zaszly w te-
atrze. Z jednej strony stanowig one diagnoze
probleméw, z jakimi zmierzyé musialy si¢ tak-
ze inne widowiska (co oznacza, ze wlasnie
teatr stanowi¢ moze ich symboliczng repre-
zentagje), z drugiej natomiast — odstaniajg za-
kres przeobrazen zmieniajacych oblicze wspot-
czesnej sztuki scenicznej. Uswiadamiaja, ze byl
to proces ztozony i wieloetapowy.
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Okres transformacji przezyl teatr bolesniej
niz wiele innych dyscyplin artystycznych.
Nowe czasy oprocz wielu dobrodziejstw
przyniosty takze szereg zagrozeni przede
wszystkim probleméw ekonomicznych. To
wlasnie one w polaczeniu z koniecznoscig
rywalizacji z telewizja, Internetem, a takze
produktami kultury popularnej sprawity, ze
teatr w pierwszych latach po transformagji
zaczal traci¢ swa wysoka pozycje. Z jednej
strony przestal by¢ ,,tubg”, ktéra w aluzyjny
sposéb opowiada o otaczajjcej rzeczywisto-
Sci, z drugiej — nie znalazt sposobu, aby za-
interesowaé widza nowymi formami scenicz-
nego przekazu w skali, ktora nawigzywataby
do jego dawnej $wietnosci.

Niepomyslne tendencje zaczely sie odwra-
caé dopiero w potowie lat 90. W tym czasie
powstalo wiele nowych teatréw, a sceny juz
istniejgce wzmocnity swoja pozycje. Ow pro-
ces nie nastgpil jednak nagle. Przeciwnie,
mial charakter dlugotrwaly. Jego zrédlem
byta obserwacja, iz teatr dysponuje atutami,
ktore czynig go zjawiskiem wyjatkowym
i niepowtarzalnym. Ze dzigki swoim natu-
ralnym mozliwoéciom skutecznie obronic si¢
moze przez ekspansjg kultury masowe;j. Jakie
to atuty?

Pierwszy z nich mozna nazwaé ,,komuni-
kacyjnym”. Wyptywat on z przekonania, ze
najgrozniejsi konkurenci teatru (telewizja,
Internet i film) nie sa w stanie zawlaszczy¢
tego, CO stanowi jego istote, a mianowicie
bezposredniego kontaktu aktoréw i widzow.
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Co wigcej, ze jako ,,produkt” kultury wyso-
kiej nie jest on mozliwy do zastgpienia przez
zadng odmiane kultury popularnej (niezalez-
nie od stopnia jej masowosci).

O drugim atucie mozna powiedzieé — ,,es-
tetyczny”. Oznacza on, ze teatrowi przystu-
guje inny tryb wypowiedzi niz mediom in-
formacyjnym. Teatr odnosi si¢ do spoteczno-
politycznego kontekstu nie dlatego, ze chce
go zmienié albo nan wplyngé, ale poniewaz
pragnie si¢ na jego temat wypowiedzieé. Jego
rola, ani tym bardziej misja, nie jest zatem
publicystyka oparta na analizie i interpretacji
biezacych zjawisk spotecznych, ale formuto-
wanie takiego ogladu $wiata, ktory ujmowat-
by owe zjawiska w perspektywie estetycznej,
a wiec pozwalalby sie do nich odnie$é¢ po-
przez pryzmat wlasciwych dla wypowiedzi
artystycznej regul.

Trzeci atut nalezatloby nazwaé ,spotecz-
nym”. Wyplywa on z konstatacji, ze teatr jest
w stanie wypracowac jezyk, za pomoca kt6-
rego moze méwic o problemach codzienno-
$ci. Niezaleznie wiec od tego, iz przemawia
gltosem dramaturgicznych i literackich arcy-
dziel, zdolny jest do moéwienia jezykiem
wspolczesnym, wlasnym, odnoszacym sie do
waznych spraw publicznych.

Znaczenie owych argumentow wydaje si¢
uzaleznione od formuly teatru, a w szczegdl-
nosci od podziatu na teatry repertuarowe
albo instytucjonalne oraz alternatywne albo
offowe.

Teatr instytucjonalny

Polski teatr instytucjonalny w latach 90.
stal sie miejscem szczegdlnej miedzypokole-
niowej rywalizacji. Jej efektem byto wyksztat-
cenie dwdch konkurujacych ze sobg nurtéw:
kontynuagji, do ktérego nalezeli tworcy star-
szego pokolenia, oraz kontestacji, skupiaja-
cego mlodszych artystéw. Rywalizacja mie-
dzy nimi dotyczylta sprawy zasadniczej — roli
teatru i jego miejsca w spotecznej strukturze,
misji artystycznej, zakresu eksperymentu
i stosunku do tradycji. Podczas gdy starzy mi-
strzowie pozostawali zwolennikami wypra-
cowanych w teatrze form, konwengji i este-
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tyk, pozwalajgcych na pewien dystans w sto-
sunku do otaczajacej rzeczywisto$ci, mtodzi
tworcy sktonni byli wykorzystywad teatr jako
instrument reakcji na przemiany spoleczne.
Opozycja ta znalazta swoje odbicie w ich wy-
borach estetycznych i repertuarowych.

Do pokolenia mistrzéw nalezatoby zali-
czyé: Jerzego Grzegorzewskiego, Krystiana
Lupe, Jerzego Jarockiego, Macieja Prusa, Er-
wina Axera, Adama Hanuszkiewicza, Tade-
usza Bradeckiego, Macieja Wojtyszke, a tak-
ze Kazimierza Dejmka, Izabelle Cywinska,
Kazimierza Kutza i Andrzeja Wajde. Cecha
tworczosci pokolenia mistrzow jest ciagglosé
ich artystycznych wyboréw. Niezaleznie bo-
wiem od $miatych rozwigzan, a niekiedy na-
wet ekstrawaganckich pomystoéw, wpisywaty
si¢ one w nurt obranej przez nich duzo wcze-
$niej drogi.

Nurt kontestacji tworza twércy mlodsze-
go pokolenia, ktorych debiut teatralny przy-
padt na okres po transformacji. Z tych tez
powodow ich artystyczne wybory réznia si¢
od deklaracji mistrzéw. Do pokolenia tego
naleza: Krzysztof Warlikowski, Grzegorz Ja-
rzyna, Jan Klata, Maja Kleczewska, Anna Au-
gustynowicz, Zbigniew Brzoza, Piotr Cie-
plak, Pawel Wodzifiski i Pawel Lysak, a tak-
ze Grazyna Kania i Piotr Chotodzinski. Cha-
rakterystyczng sklonnoscig pokolenia kon-
testatoréw stalo si¢ zar6wno poszukiwanie
eksperymentu, jak tez wlaczenie do insceni-
zowanych dziet kontekstow pozateatralnych
(spotecznych, obyczajowych, kulturowych,
a nierzadko politycznych). W ten sposéb te-
atr stal si¢ nie tylko instrumentem rozumie-




HORYZONTY POLONISTYKI [

nia rzeczywistosci, ale takze sposobem rea-
gowania na nig.

Skutki transformaciji

Dla teatréw instytucjonalnych transfor-
macja oznaczata przemiany w dwoch sferach:
repertuarowej i geograficznej. Werdd insce-
nizacji przygotowanych w ostatnich latach
przewazala sktonno$é¢ do wystawiania dra-
matéw wspdlczesnych (rowniez adaptacji
prozy najnowszej), dramaturgii romantycz-
nej i Wyspianskiego oraz niestabngco popu-
larnego Szekspira. Nieco na marginesie po-
zostawaly — cieszace sie duzg popularnoscig
w latach wczesniejszych — dramaty Gabrieli
Zapolskiej, Michata Batuckiego, a nawet
Aleksandra Fredry i Moliera. Znacznie sta-
biej reprezentowana byta dramaturgia kla-
syczna, nalezaca do wielkiego europejskiego
kanonu. Pod tym wzgledem dat sie odczué
wyrazny niedobdr Racine’a, Corneille™a czy
Kochanowskiego. To samo dotyczyto powo-
jennych dramatéw: Jerzego Szaniawskiego,
Ernesta Brylla, Anny gwirszczyﬁskiej, Jaro-
stawa Marka Rymkiewicza i Mirona Biato-
szewskiego. Wsrod wspodtczesnych dramatur-
gbéw najwickszym powodzeniem cieszyli sie
Tadeusz Rézewicz i Witold Gombrowicz,
w mniejszym stopniu Stawomir Mrozek.

Zmiany na mapie polskiego teatru pole-
galy na tym, ze dominujace na niej miejsce
zajely Krakow i Warszawa, a wérdd najwaz-
niejszych ich scen teatry: Stary oraz im. Sto-
wackiego, Narodowy, Dramatyczny, Wsp61-
czesny, Studio, Polski i Rozmaitoéci. Na ich
tle znacznie slabiej, niz w latach wczesniej-
szych, wyrdznialy sie teatry wroctawskie:
Polski i Wspdtczesny, poznanskie: Polski
i Nowy, gdanski Teatr Wybrzeze czy tez sce-
ny Lodzi, Katowic, Szczecina oraz Torunia.

Warto$ciowym zjawiskiem — zmieniaja-
cym mape polskiego teatru — wydaje sie ,,mi-
gracja teatralna” — szczegdlnie mtodych re-
zyseréw —do os§rodkéw oddalonych od wiel-
kich miast. Do ,,cudownie odmienionych”
w ten sposob nalezg m.in.: teatr w Watbrzy-
chu, Jeleniej Gorze, Legnicy oraz Czestocho-
wie. Efektem dziatalnosci mtodych rezyse-
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row stato sie zblizenie teatru do lokalnych
spotecznosci (nawet jesli byto ono nietatwe)
iuczynienie ze sceny miejsca, w ktorym mowi
si¢ o sprawach — dla owych spotecznosci —
waznych.

Teatry alternatywne

Zalety i mankamenty okresu transforma-
¢ji nie ominely takze scen alternatywnych.
Dla wielu z nich czas ten nie okazat si¢ jed-
nak taskawy. Do organizacyjno-ekonomicz-
nych rozterek doszly nowe, zwigzane z ko-
niecznos$cig walki o widza — w coraz mniej-
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szym stopniu zainteresowanego kulturg wy-
soka, z tatwoscia ulegajacego masowym
produkcjom. Z tych wlasnie powodéw nie
wszystkie teatry zdotaly odnalezé sie w no-
wej rzeczywistosci, a te, ktore przetrwaly,
zmierzaly najczesciej do instytucjonalizacji
swojej dziatalnosci, przeksztalcajac sie w cen-
tra kulturalno-teatralne.

W teatrze alternatywnym, podobnie jak
w repertuarowym, doszlo do konfrontacji
pokoleniowej. Miata ona jednak inny charak-
ter, bo prowadzita do wyodrebnienia trzech
pokoleniowych formagji i nie wywolywata
migdzy nimi tak ostrego — jak na scenach re-
pertuarowych — spiecia. Do pokolenia mi-
strzow nalezatoby zaliczy¢: Teatr Osmego
Dnia, Provisorium, Teatr 77, Scene Plastycz-
ng KUL, Stowarzyszenie Teatralne Gardzie-
nice i Akademie Ruchu; do pokolenia kon-
tynuatoréw: Teatr Biuro Podrézy, Wegajty czy
Teatr Sejneniski, a do formacji kontestatorow
takie zespoly jak: Usta Usta, Strefa Ciszy, Suka
off czy Teatr Psychodelii Absolutne;.
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Krajobraz po transformacji

Zmiany, jakie w zyciu alternatywnych scen
wywolat rok 1989, ujawnily si¢ w trzech pla-
nach: geograficznym, estetycznym i organi-
zacyjnym. Najbardziej wyrazne okazaly sie
te pierwsze. Obok tak znaczacych osrodkow
jak: £.6dz, Lublin, Wroctaw i Poznafi na ma-
pie teatralnej pojawily si¢ nowe centra, m in.:
Warszawa, Krakow, Zielona Goéra, Olsztyn,
Opole i Katowice (ktére wczeséniej nie od-
grywaly az tak znaczacej roli). Z jednej wiec
strony nastgpila swoista ekspansja teatrow
offowych, prowadzaca do zageszczenia juz
istniejacej ich mapy, z drugiej — decentrali-
zacja, polegajaca na ostabieniu dotychcza-
sowego prymatu dominujgcych niegdy$
os$rodkow.

Drugim obszarem zmian stala si¢ formuta
estetyczna. Dotyczyla ona planu formalnego,
jak tez tematycznego. Ten pierwszy wyrazal
sie w inkorporowaniu réznorodnych wido-
wisk do przedstawiefi teatralnych oraz wpi-
sywaniu przedstawiefi teatralnych w prze-
strzenn widowisk nieteatralnych. Przejawem
owych sktonnosci byta zar6wno dobrze zna-
na praktyce i teorii teatralnej formuta teatru
w teatrze (widowisko w teatrze pod wieloma
wzgledami wydaje sie jej kontynuacja), jak
tez sktonno$¢ do wychodzenia poza teatr,
przenoszenia przedstawien do przestrzeni
nieteatralnych, nierzadko silnie nacechowa-
nych znaczeniowo, takich jak: rzeznia, cen-
trum handlowe, cmentarz czy lotnisko — po
to, aby za sprawg wpisanej w nie semantyki
uzyskaé nowy walor ekspresyjny i komuni-
kacyjny.

polonistyka

Przemiany w sferze tematycznej pozosta-
waly natomiast efektem wyraznego kryzysu
fabul. Wiekszo$¢ wspolczesnych spektakli
stawiala sobie za cel nie tyle opowiedzenie
historii, co raczej zaprezentowanie dzialan,
akgji. Ich konsekwencja bylo odchodzenie
od tradycyjnych sposobé6w opowiadania na
rzecz tworzenia nielinearnych konstrukgji
narracyjnych, sktadajacych sie z wielotwo-
rzywowych fragmentéw, dodatkowo poseg-
mentowanych. Popularnosé takiego wtasnie
modelu wymuszala zmiany strukturalne,
konstrukcyjne i kompozycyjne. Ich celem
byto stworzenie ekwiwalentnych — w stosun-
ku do tradycyjnej narracji — sposobéw opo-
wiadania.

Trzecia sfera zmian dotyczyla organizacji
scen alternatywnych, a w szczegdlnosci za-
nikajacej opozycji miedzy nimi a teatrami re-
pertuarowymi. Symbolicznym tego wyrazem
stala sie praktyka polegajaca na ,,przenika-
niu” do teatréw repertuarowych tworcoéw
zwigzanych z ruchem alternatywnym. I tak
w Teatrze Polskim przez pewien czas praco-
wal Lech Raczak (jeden z lider6w Teatru
Osmego Dnia), a od niedawna funkcje dy-
rektora tego teatru petni Pawet Szkotak (za-
tozyciel i dyrektor poznafnskiego Biura Po-
drézy). Wojciech Krukowski (jeden z twor-
coéw warszawskiej Akademii Ruchu) zwigzal
sie z Centrum Sztuki Wspdlczesnej, a dzia-
talnos$¢ dawnego Teatru STU (kierowanego
przez Krzysztofa Jasifiskiego) stata sie pod-
stawg formuly impresaryjnej. Przeciwnymi
przykladami moga by¢: t6dzka Off Drama
(ztozona z aktoréw zatrudnionych w teatrach
repertuarowych i pracujacych jednoczesnie
w zespole alternatywnym), lubelska Kompa-
nia Teatr (stworzona przez absolwentéw wy-
dziatu lalkarskiego warszawskiej PWST)
i warszawski Teatr Divadlo (systematycznie
wspOlpracujacy z aktorami teatréw repertua-
rowych).

Nowy dramat

Jednym ze sprzymierzeficOw teatruw dzie-
le odbudowy jego dawnej pozycji okazata sig
wspolczesna dramaturgia. Jej paradoks po-
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legat jednak na tym, ze jakkolwiek przetom
roku 1989 zostat euforycznie przyjety przez
Srodowisko dramaturgdéw i ludzi teatru (co
zwigzane bylo w oczywisty sposob z koficem
cenzury i ucigzliwoéci wynikajacych z jej ist-
nienia), to jednak nie powstat zaden dramat,
bedacy artystycznym zapisem transformacji.

Szczegblnie dotkliwe okazalo sie milcze-
nie mistrzow. Jeden z najwybitniejszych pol-
skich dramaturgéw — Tadeusz Rézewicz — po
opublikowaniu Pulapki (na poczatku lat 80.)
dla teatru nicjuz nie napisal. Jakkolwiek Kar-
toteka rozrzucona (1994), ktéra powstata
w wyniku prob do Kartoteki, zostala uznana
za jedna z najwarto$ciowszych form drama-
tycznych ostatnich lat, to jednak jej zwigzek
z pierwotng wersja wydatnie ograniczyl moz-
liwo$¢ méwienia o niej jako o utworze cat-
kowicie niezaleznym.

Poczatek lat 90. przynidst co prawda dwa
dramaty Stawomira Mrozka — Wdowy i Mi-
losé na Krymie — ale w zgodnej opinii kryty-
kéw nie byty to najbardziej udane dzieta wy-
bitnego dramaturga (kt6ry jeszcze w 1987
ol$nit wszystkich Portretem). Wdowy (1990)
okazaly sie co prawda zgrabna groteska na-
pisang Swietnym jezykiem, z wlasciwa dla
autora ironia, ale w zaden sposob niezwia-
zang z biezacymi wydarzeniami spotecznymi.
Z kolei trzyaktowy dramat Mifos¢é na Krymie
(1993) okazat si¢ — mimo atrakcyjnego tytu-
tu — mato zachecajacy dla teatru (niewatpli-
wie takze dlatego, ze jego wystawienie ob-
warowal Mrozek dziesigciopunktows klau-
zulg, wymuszajacg na ewentualnych insceni-
zatorach dzialania zgodne z jego intencja).
Zamalo atrakcyjne dla teatru nalezatoby tak-
ze uznaé dwa utwory z roku 1999: Pigkny
widok (dwie jednoaktéwki osadzone w kli-
macie wojny balkanskiej z dobrze poprowa-
dzonymi dialogami) oraz Wielebnych (farse
o skierowaniu do anglikanskiej parafii pro-
boszcza kobiety i proboszcza Zyda).

Duzo ciekawszymi na tym tle okazaly sie
dramaty Janusza Glowackiego. Niezaleznie
od tego, ze pisane z perspektywy Stanow
Zjednoczonych, dotykaty waznych dla kra-
jowego widza i czytelnika probleméw.
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Fot: Dawid Tatarkiewicz

W 1990 r. opublikowal Gtowacki dramat
o losach polskich emigrantéw w Ameryce Po-
lowanie na karaluchy, a w 1992 r. Antygone
w Nowym Jorku — parafraze mitu antyczne-
go, osadzong w realiach Tompkin Square
Park na dolnym Manhattanie. Duzo gorzej
przyjeta zostala Czwarta siostra (1999) —ida-
ca w podobnym kierunku co Mitos¢ na Kry-
mie — odczytana jako préba naigrywania sie
z postsowieckiej rzeczywistosci.

Do interesujacych, aczkolwiek niezwigza-
nych z przemianami spotecznymi, dramatéw
nalezaty takze utwory Lidii Ameyko (Megka
pariska w butelce, Farrago i Nondum), Tade-
usza Stobodzianka (Car Mikotaj, Obywatel
Perkosiewicz, Prorok Ilia czy Merlin), Jerzego
Yukosza (Tomasz Mann, Grabarz krélow,
Hauptmann) oraz Ingmara Villquista (Noc
Helvera, Beztlenowce i Entartete Kunst).

Na ich tle wyréznialy sie takze dramaty
nalezace do tzw. ,nurtu porno” (powstajace
pod wyraznym wplywem zachodniej drama-
turgii brutalistéw). One tez nalezaly do naj-
mocniej zaangazowanych spotecznie drama-
téw. Wsréd najwazniejszych nalezatoby wy-
mieni¢ utwory: Pawla Jurka (Pokolenie por-
no), Krzysztofa Bizio (Toksyny), Jana Klaty
(Usmiech grejpruta), Pawta Sali (Od dzis be-
dziemy dobrzy), Marka Pruchniewskiego (F.u-
cja i jej dzieci), Andrzeja Saramonowicza (Te-
stosteron), Michata Walczaka (Podréz do wne-
trza pokoju) czy Przemystawa Wojcieszka (Za-
bij ich wszystkich).

Jacek Wachowski — prof. UAM, badacz dramatu i tra-
dycji teatralnych; znawca wspotczesnego widowiska,
happeningu etc.
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