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Analyse

Das polnische Theater auf der Suche nach einem anderen gesellschaftlichen
Raum
Wolfgang Schlott, Bremen

Zusammenfassung;

Die Offnung der polnischen Schauspieltheater in den éffentlichen Raum und Initiativen von freien Spiel-
gruppen stellten ein in der polnischen Theatergeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts hiufiges Phinomen
dar. Der Konflikt mit dem autoritiren Staat schlug sich in zahlreichen Theateraktionen, zuletzt noch am
Ende der 1980er Jahre, nieder. Mit eher organisatorisch-institutionellen Schwierigkeiten wurden die freien
Theatergruppen seit 1989 konfrontiert. Sie standen nunmehr vor dem Problem, einen bescheidenen Platz
neben den ohnehin unter stindigen finanziellen Defiziten leidenden ,normalen® Theatern zu besetzen.
Dabei erzielten einige unter ihnen erstaunliche Erfolge bei der Bereicherung des Theaterlebens. Auffillig
im Konkurrenzverhiltnis zwischen den ehemaligen alternativen Theatergruppen und den professionellen
Ensembles an den Stadttheatern ist, dass die Grenzen zwischen beiden verwischen. Die flieflenden Uber-
ginge zwischen etabliertem Theaterbetrieb und nichtinstitutionellen Theatergruppierungen sind fiir die
vergangenen 17 Jahre bezeichnend. Ein entscheidender dsthetischer Wandel in der polnischen Theaterland-
schaft hat sich nach Einschitzung professioneller Beobachter in der zweiten Hilfte der 1990er Jahre mit den
Inszenierungen der ,Jungen Begabten® vollzogen, von denen einige auch an deutschen Theatern erfolgreich

Regie fiihren.

Neues Handlungsmodell als Hoffnungs-
schimmer?
ie grofite Illusion des polnischen Theatermi-
» lieus war nach 1989 die Uberzeugung, dass mit
dem Fall des Kommunismus das Theater aus seinen
offentlichen Aufgaben durch neue demokratische und
freie Institutionen befreit wird, damit diese alles fiir
uns erledigen, so dass wir uns in Ruhe mit unserer Pri-
vatsphire oder mit unseren eigenen Theatertrodeleien
beschiftigen konnen. Nach 14 Jahren Trodelei sind
wir dort angekommen, wo wir sind, das heif$t an einer
Stelle, wo immer deutlicher zu sehen ist, dass nichts
erledigt worden ist. Im Gegenteil — der gesellschaftli-
che Druck auf das Theater ist heute noch grofier als zu
Zeiten des Kommunismus, weil es damals einen Feind
und eine Front gab und es jetzt tausend Frontlinien
gibt und jede ist ein Feind in der entzweiten, gespalte-
nen Gesellschaft. Unter diesen Bedingungen lisst sich
nicht linger ein Theaterkonzept als gliickliche Insel
aufrechterhalten, auf der sich die Kiinstler mit ihrer
schopferischen Qual beschiftigen, so wie dies auf
der Bithne des Nationaltheaters [in Warschau, W.S.]
in den vergangenen sieben Jahren ablief, denn die
schopferische Qual ist fiir die Offentlichkeit immer
weniger relevant, die sich hier und heute mit ganz an-
deren Problemen herumschligt.“ Roman Pawlowskis
vernichtende Kritik am polnischen Theaterbetrieb
nach 1990, verdffentlicht in Teatr 3/2003, der dama-
ligen Fachzeitschrift des Verbandes der Polnischen

Bithnenkiinstler (Zwiazek Artystéw Scen Polskich

— ZASP. Seit 2006 wird Teatr von der Nationalbiblio-

thek Warschau herausgegeben), enthilt zugleich ein
Handlungsmodell fiir die arg gescholtene Institution.
Das Theater sei nimlich die einzige 6ffentliche Insti-
tution, die sich noch nicht kompromittiert und sich
noch nicht, wie z.B. das Kino, verkauft habe. Jetzt
sei der Zeitpunkt gekommen, an dem das Theater in
eine zeitgendssische Agora (gr. Markeplatz) umgebaut
werden miisse, jetzt sei der Augenblick, wo das einzig-
artige System des Repertoiretheaters geschiitzt werden
miisse. Und seine Rettung bestehe, angesichts der im-
mer geringeren finanziellen Zuwendungen durch den
Staat, in einer auflerkiinstlerischen Aktivitit, die die
Kultur- und Finanzpolitiker zwingen miisse, Stellung
zu nehmen wegen ihrer Unterdriickung der 6ffent-
lichen Meinung,

Dass dieser Druck auf die 6ffentliche Meinung in
Polen noch verhiltnismifig gering ist, verdeutlichen
die Konturen des anvisierten , Traummodells®, das
Pawlowski mit Blick auf die Berliner Volksbiihne ent-
wirft. Dort nimlich habe sich bereits ein Theater als
Agorafiiralle gesellschaftlichen Schichten und Klassen
herausgebildet, und zwar ,von den Subkulturen
der Punks angefangen, tiber die Arbeitslosen und
Obdachlosen bis zu Studenten und den Biirgern der
chemaligen DDR. Das Theater wendet sich nicht
nur in der Sprache der Theatervorstellungen an
sie, sondern auch in Dutzenden von Begegnungen,
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Diskussionen, éffentlichen Vortrigen, Hunderten von
Publikationen, Filmen, Konzerten, Happenings und
gesellschaftlichen Aktionen, an denen die Besucher
der Volksbiihne aktiv teilnehmen konnten.“

Ein solches Theater sei ein offentlicher Diskus-
sionsraum, der die Ideale der einstigen Solidarnos¢-
Bewegung — zur Schande des polnischen Theater-
betriebs zuerst im benachbarten Deutschland
— aufgegriffen habe. Wenn das polnische Theater die
deutschen Erfahrungen nutzen wolle, dann diirfe es
sich nicht mehr nur an die Polnischlehrer mit seinem
Schulrepertoire wenden, sondern an alle Menschen,
vor allem an diejenigen, die mit der Kultur und dem
Sffentlichen Leben zu tun haben.

Pawlowski schliefSt allerdings nicht aus, dass es
auch in Polen Spielstitten gibt, die als Theater im
Sinne einer Agora handeln. Es handelt sich dabei
um das Teatr Ludowy (Volkstheater) in Nowa Huta,
unweit von Krakau, auf dessen Biihne in den 1990er
Jahren Punks, Skinheads und Drogenabhingige
spielten und das seit Beginn des Jahres 2000 eine
Werkstatt fiir Theatertherapie eingerichtet hat. Drei
weitere Theater, das Modrzejewska-Theater in Liegnitz
(Legnica), das Teatr Wybrzeze (Theater der Kiiste)
in Danzig und das Teatr Powszechny (Allgemeines
Theater) in Radom, haben ihre Bithnen fiir kultur-
tibergreifende Veranstaltungen, Diskussionsforen von
Globalisierungsgegnern und feministischen Gruppen
und fiir die Probenarbeit von Amateuren mit
Berufsschauspielern gedffnet. Das Teatr Rozmaitosci
(Theater der Vielfiltigkeiten) in Warschau, das
seit einigen Jahren seine Inszenierungen in groflen
offentlichen Rdumen zeigt, will sogar eine Art von
Wohnungstheater fordern. Ein weiteres Experiment
startete das Laboratorium Dramatu (Dramen—
Laboratorium) des Warschauer Teatr Narodowy
(Nationaltheater) im Dezember 2003. Es stellte sich in
regelmifligen Abstinden mit seiner Probenarbeit der
Offentlichkeit vor und spielte eine Reihe von Stiicken
in Wohnungen und Kulturforen. Das Laboratorium
Dramatu bestand in den Spielzeiten 2003 / 2004 und
2004 / 2005.

Dass die C)ffnung der Theater im Sinne einer
Dienstleistung fiir die polnische Gesellschaft in der
Zwischenzeit landesweite Dimensionen angenom-
men hat, verdeutlicht der Uberblick von Katarzyna
Michalak tiber wichtige Agora-Initiativen (vgl. Teatr
7-9/2003). Unter der Uberschrift ,Theater fir das
Leben® hat sie eine Reihe solcher Initiativgruppen
vorgestellt, die im Umkreis von Theatern — und
hiufig auch in den Theaterriumen selbst — arbeiten.
Das Theater Ateneum in Warschau beispielsweise ver-
anstaltet regelmiflig Premieren mit Theatergruppen
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aus allen Regionen Polens, in denen Menschen
mit Behinderung spielen. Im Polski Teatr Tarica
(Tanztheater) Posen finden Bewegungstherapie-
Kurse fiir Blinde statt. In dem oben erwihnten Teatr
Ludowy in Nowa Huta laufen regelmiflig dramatur-
gische Kurse fiir Therapeuten, deren Mitwirkende sich
bei ihren Prisentationen auch dem Publikum stellen.
Ahnliche Veranstaltungen organisiert das Slaski
Teatr Tanca (Schlesische Tanztheater) in Beuthen
(Bytom), wo im Rahmen der jihrlichen internationa-
len Konferenz zum Gegenwartstanz auch Kurse fiir
Tanztherapeuten veranstaltet werden.

Auch die theatralisch-therapeutische  Arbeit
mit zeitweilig aus dem gesellschaftlichen Leben
ausgeschlossenen Gruppen scheint in Polen an
Bedeutung zu gewinnen: Das Gefingnistheater Teatr
Wigzienny Po drodze (Unterwegs) in Glatz (Klodzko)
an der polnisch-tschechischen Grenze arbeitet seit
mehreren Jahren mit verschiedenen dramaturgischen
Formen, wobei die Akteure ihre Texte selbst schreiben.
Thre Stiicke prisentieren sie in Gefingnissen unter
Einbezichung der Offentlichkeit.

Eine besondere Anziehungskraft auf Auf8enseiter-
gruppen besitzt das Warschauer Theater Klamra
(ibersetzt: Clinch). Es entstand vor fiinf Jahren aus
der christlichen Gemeinschaft ,Glaube und Licht®
als eine informelle Gruppe von Studenten und
Menschen mit Behinderung, die sich sowohl in der
Dominikanerkirche an der Freta-Strafle als auch in
der Jesuitenkirche an der Rakowiecka-Strafle (beide
in Warschau) trafen. Aus Freude am Spiel entwickel-
ten sie sich zu einer beliebten Amateurtheatergruppe,
die ihre improvisierten Stiicke in der Begegnung mit
der unmittelbaren AufSenwelt schreibt und auffiihrt.

Fortsetzung einer Tradition oder Aufbruch
in ein Agora-Theater?

ie Offnung der polnischen Schauspieltheater in

den 6ffentlichen Raum und die verstirkten Ini-
tiativen von freien Spielgruppen in kirchlichen und
weltlichen Institutionen stellten ein in der polnischen
Theatergeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts hiufi-
ges Phinomen dar. Studententheater, Amateurtheater
und das legendire Alternative Theater bildeten einen
seit Jahrzehnten bedeutsamen Faktor fiir die Ent-
wicklung der kulturellen nationalen Identitit. Die
in den 1970er Jahren entstandenen Studententheater,
die ihre wesentlichen Inspirationen aus dem Schaffen
von Jerzy Grotowski (Teatr Laboratorium/Theater-
labor, Breslau) und von Tadeusz Kantor (Teatr Cricot
2, Krakau) gewannen, wurden in den 1980er Jahren
nach Ansicht von Jacek Ramatowski ,zum Ausdruck
von Bestrebungen eines intellektuell sehr aktiven
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Teils der jungen Intelligenz, der die Mglichkeit eines
Kompromisses mit dem System ablehnte. Obwohl das
Theater, wie die oppositionellen Organisationen, keine
eindeutig politischen Funktionen erfiillte, nahm die
feste Haltung der Ensembles die Gestalt einer gesell-
schaftlichen Bewegung an.“ Dieser Konflikt mit dem
autoritiren Staat schlug sich in zahlreichen Theater-
aktionen nieder, die Ende der 1970er Jahre und vor al-
lem wihrend des Kriegsrechts von 19811983, wie bei
den meist halblegalen Auftritten der Posener Gruppe
Teatr Osmego Dnia (Theater des Achten Tages), ei-
nen manifesten Charakter annahmen. Er zeichnete
sich am Ende der 1980er Jahre in den Straflentheater-
Happenings der Aktionsgruppe Pomarariczowa Alter-
natywa (Orange Alternative) unter ,Major* Walde-
mar Fydrych vor allem in Breslau durch karnevaleske
Formen aus.

Mit welchen isthetischen und inhaltlichen
Schwierigkeiten alle aus den studentischen Milieus
stammenden Gruppen (darunter auch die Scena
Plastyczna (Plastische Bithne) der Katholischen
Universitit Lublin, Teatr Provisorium in Lublin
und Osrodek Prakeyk Teatralnych in Gardzienice
(Zentrum fiir Theaterpraxis Gardzienice bei Lublin)
nach der Auflssung des kommunistischen Staates zu
kimpfen hatten, wurde an der Haltung des wider-
stindigen Helden gegeniiber der dynamisch sich
entwickelnden Gesellschaft sichtbar. Dieser ,Held“
entwickelte sich in den Stiicken ,Vom Himmel iiber
die Erde zu den tiefsten Hollen und ,, Mitgefithl“ der
Gruppe Provisorium zum Auswurf der Gesellschaft,
zum Auflenseiter.

Mit eher organisatorisch-institutionellen Schwie-
rigkeiten wurden seit Griindung der III. Polnischen
Republik die freien Theatergruppen konfrontiert.
Soweit es ihnen gelungen war, neben den vom
Verband der Polnischen Biihnenkiinstler vertrete-
nen Staatstheatern die 1970er und 1980er Jahre
existentiell zu iiberleben, standen sie nunmehr vor
dem Problem, einen bescheidenen Platz neben den
ohnehin unter stindigen finanziellen Defiziten
leidenden ,normalen® Theatern zu besetzen. Dabei
erzielten einige unter ihnen erstaunliche Erfolge
bei der Bereicherung des Theaterlebens sowohl in
Grof$stidten als auch in deren Umgebung, wie z.B.
das Teatr Osmego Dnia in Posen, das Teatr Wiejski
»Wegajty“ (Dorftheater ,Wegajty®) in der Nihe von
Allenstein (Olsztyn) oder Gardzienice bei Lublin.
Thre professionelle Flexibilitit und ihre Fihigkeit,
tradierte Theaterformen in innovative Verfahren um-
zusetzen, gehdren zu den bedeutenden Leistungen
eines Kulturbetriebs, der mit bescheidenen finanziel-
len Mitteln auch nach 1990 grofles Aufschen erzielte.
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Auffillig in diesem Konkurrenzverhiltnis zwischen
den chemaligen alternativen Theatergruppen und
den professionellen Ensembles an den Stadttheatern
ist, dass die Grenzen zwischen beiden verwischen.
Nach Ansicht von Emil Orzechowski scheint die einst
blithende Amateurtheaterkultur der vergangenen
Jahrzehnte keine Chance mehr in der uniibersicht-
lichen Theaterszene des 21. Jahrhunderts zu haben. Es
sei nimlich ausgeschlossen, dass die Theatergruppen
sinnerhalb bestimmter Milieus (Schule, Hochschule,
Dorf, Kirchspiel, Stadtteil, besonders die lokale
Gemeinschaft der Polen im Ausland) auch weiterhin
eine lebendige, attraktive, und — gewdhnlich leider
kaum — geschitzte Bewegung darstellen.”

Wird hier dem legendiren alternativen Theater
ein Abgang von der 6ffentlichen Biithne prophezeit?
Verschwindet méglicherweise eine Theaterform, die
seit den spiten 1940er Jahren einen oppositionellen
Charakter im Hinblick auf die Hauptstromung des
zeitgenossischen Theaters angenommen hatte? Sie
entstand in Verbindung mit Inszenierungen solcher
Regisseure wie Leon Schiller, Tadeusz Kantor, Juliusz
Osterwa, Jerzy Grotowski oder Lech Raczak sowie mit
legendiren Untergrundtheatern (z.B. Cricotin Krakau
wihrend der deutschen Okkupation von 1939-1945).
Nach dem kulturellen Umbruch von 1989/90 stand
dieses vom widerstindischen Geist erfiillte alternative
Theater nach Ansicht von Tomasz Kubiszewski vor der
Aufgabe, in dem entstehenden breiten dsthetischen
Spektrum einen Platz zu finden:

»Die Situation erlaubt gegenwirtig eher von einer
Vielfalt gleichberechtigter Strémungen und Angebote
zu sprechen, und es scheint, dass zumindest zeitweilig
der Begriff ,alternativ’ ein wenigan Popularititverloren
hat; die von ihm frither besetzten Erscheinungsformen
bezeichnet man gegenwirtig lieber mit dem Label
,nichtinstitutionell .

Neue Impulse von , nichtinstitutionellen®
Theatergruppierungen?
Aus diesem Grund sind die flieBenden Uberginge

zwischen etabliertem Theaterbetrieb und ,alterna-
tiven Theatergruppierungen als ein charakteristisches
Merkmal der vergangenen 17 Jahre zu bezeichnen.
Was aber ist in dieser Transformationsphase der pol-
nischen Theater entstanden? Gehen von solchen diffu-
sen Organisationsmodellen in Verbindung mit risiko-
reichen experimentellen Inhalten positive Impulse aus?
Erfihrt der Staatstheaterbetrieb in der wechselseitigen
Beeinflussung mit den einstigen alternativen Gruppen
eine dsthetische Bereicherung?

Mit diesen Fragen setzten sich renommierte
Theaterhistoriker und Kritiker im Sommer 2004
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auseinander, als die Fachzeitschrift ,Teatr* sich
einen Uberblick iiber die dramaturgischen und is-
thetischen Hohepunkte der vergangenen fiinfzehn
Jahre verschaffen wollte. Jerzy Konig, langjihriger
Chefredakteur der Theaterzeitschrift ,Dialog®, bedau-
erte den Qualititsverlust an den meisten Spielstitten,
sah jedoch keinen Zusammenhang zwischen der
Entstchung der demokratischen Gesellschaft und
dem Zustand einer schwer zu reformierenden
Kulturinstitution. Die renommierte Theaterkritikerin
Elzbieta Morawiec lenkte die Aufmerksamkeit auf die
Inszenierungen der ehemaligen alternativen Theater,
wie Teatr Provisorium, Teatr Osmego Dnia, Teatr
Wierszalin in Suprasl bei Bialystok, Teatr Wiejski
~Wegajty“. Dabei kam sie zu dem Ergebnis, dass diese
— neben den beeindruckenden Auffithrungen im Teatr
Narodowy in Warschau unter der Regie von Jerzy
Grzegorzewski und im Stary Teatr (Altes Theater)
in Krakau, inszeniert vom Regisseur Krystian Lupa,
sowie den Inszenierungen der Gruppe der ,Jungen
Begabten® (Krzysztof Warlikowski (*1962), Grzegorz
Jarzyna (*1968), Anna Augustynowicz (*1959), Piotr
Cieplak (*1960)) — die gegenwirtigen Glanzlichter auf
dem polnischen Thespiskarren seien. Zwei Regisseure
aus der Gruppe der ,Jungen Begabten® haben mit
ihren Inszenierungen iibrigens auch das deutsche
Theaterpublikum begeistert: Krzysztof Warlikowski
mit seiner ,Dybuk“Inszenierung im April 2005 am
Bremer Theater am Goetheplatz und Grzegorz Jarzyna
mit,4.48 Psychose® im Diisseldorfer Schauspielhaus so-
wie ,Doktor Faustus®, einer Gemeinschaftsproduktion
des Teatr Wspélczesny (Zeitgendssisches Theater) in
Breslau und des Berliner Theaters Hebbel am Ufer in
den Jahren 2002 bis 2005.

Tadeusz Nyczek, Theaterhistoriker aus Krakau,
nannte einige atemberaubende Inszenierungen der
1990er Jahre wie ,Carmina Burana“ im Theater
in Gardzienice, ,Die Briider Karamasow® und

»Kalkwerk“im Stary Teatr unter der Regie von Krystian
Lupa, der mit dem , Flug auf den Mont Blanc® seinen
besten Beitrag fiir die Europiische Gemeinschaft ge-
leistet habe. Auffillig in seinen lakonisch gestimmten
Ausfihrungen war sein Erstaunen dariiber, dass sich
zu Beginn des 21. Jahrhunderts ein generationeniiber-
greifendes ironisches Bewusstsein von der kommunis-
tischen Vergangenheit abzeichnete, was er an einigen
Neuinszenierungen der Stiicke von Tadeusz Rézewicz
festmachte.

Fiir die Theaterwissenschaftlerin Barbara Osterloff
verinderte sich der theatralische Code nach 1989 inso-
fern, als er bis dato ,,mit einer besonderen Mission des
polnischen Theaters verbunden war, das seine Stimme
im Namen der in ihren Rechten eingeschrinkten
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Gesellschaft erhob.“ Der unsichtbare Faden, der
mit Hilfe von Anspielungen und Assoziationen die
spielerische Kommunikation zwischen Biihne und
Zuschauerraum ermdéglicht habe, sei gerissen. Man
habe in der Hoffnung gelebt, dass ,das Theater der
III. Polnischen Republik, befreit vom patriotischen
und vom Unabhingigkeitsparadigma, eine neue
Wirklichkeit beschreibt und in ihr der Mensch ein
einzigartiges Wesen ist, einmalig und vollkommen
fiir sich mit dem bzw. der einzig ihm zugeschriebe-
nen Paradies und Hélle.* Ob sich diese Hoffnung
erfiille habe, iiberlasse sie den Einschitzungen ihrer
Kollegen.

Eine erniichternde Antwort auf die ,hoffnungs-
trunkenen®  Freiheitspropheten  lieferte  Jacek
Sieradzki, langjihriger Theaterkritiker der Wochen-
zeitung Polityka. Er betonte, dass das Ethos der
Theaterschaffenden in den letzten Jahren beinahe
vollstindig im Miilleimer gelandet sei. Der verriick-
te Jugendkult, der sich auch in der Theaterszene breit
gemacht habe, fiihre einerseits zu mit hohlem Pathos
aufgeladenen Inszenierungen, die das Publikum be-
geisterten, und lose andererseits bei den postmodernen
Agitatoren ,Heureka“-Rufe aus, mit denen sie ihre er-
schreckend simplen Wirklichkeitsvisionen iiberténen
wollten.

Trotz solcher isthetischen Kassandra-Rufe scheint
die Bilanz der Theatergeschichte nach der politischen
Wende auch mit ermutigenden Akzenten durchsetzt
zu sein. Fiir Roman Pawlowski besteht die grofite
Errungenschaft darin, dass das polnische Theater
nach 1989 durchgehalten hat: ,Trotz der schwarzen
Prognosen, die zu Beginn der 90er Jahre so bekann-
te Kritiker wie Elibieta Banewicz oder Elibieta
Morawiec verkiindet haben, verteidigte das Theater
seine Position: nur einige von den mehr als sechzig
dramaturgischen Bithnen wurden geschlossen. Nach
einer kurzen Krise kehrte das Publikum in die
Theater zuriick und heutzutage grenzt der Erwerb von
Theaterkarten bei spektakuliren Inszenierungen an ein
Wunder.“ (Teatr 3/2003) Die andere Seite der Medaille
aber bestehe in der Blockierung des kiinstlerischen
Austausches der Ensembles wegen der personellen
und organisatorischen Struktur der Institutionen und
in der Verhinderung von Entwicklungsméglichkeiten
fiir nicht institutionalisierte Theatergruppen. Die pol-
nischen Theater wiirden von einer Generation gottes-
fiirchtiger Greise regiert, in denen die Direktionen seit
zwanzig Jahren nicht mehr ausgewechselt worden sei-
en. Davon ausgenommen seien zum Beispiel das Teatr
Rozmaitosci in Warschau, das Teatr Polski (Polnisches
Theater) in Posen und das Szaniawski-Theater in
Waldenburg (Watbrzych). Eine Situation, wie an der
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Schaubiihne in Berlin, wo der Dreifligjahrige Thomas
Ostermeier die Intendanz iibernommen hat, sei in
Polen nicht méglich. Dass dennoch ein frischer Wind
durch die polnische Theaterlandschaft geweht ist
und einen Hauch von Freiheit brachte, verdeutlicht
Theaterkritiker Piotr Gruszczyriski mit seinem diffe-
renzierten Urteil. Die Freiheit habe auch das Bediirfnis
und die Notwendigkeit gebracht, von neuem den
Kontakt mit dem europiischen und dem Welttheater
aufzunehmen. Ein Beispiel sei die Koordinatorin des
Thorner Theaterfestivals, Krystyna Meissner, die, statt
offizielle Einladungen an Staatstheater auszuspre-
chen, experimentelle Gruppen eingeladen habe, die
eine neue Formsprache entwickeln und mit ihren
Auftritten auch dem polnischen professionellen und
dem Amateurtheater wichtige Impulse gegeben hit
ten. Aufgrund solcher Initialziindungen habe auch das
romantische Paradigma des polnischen Theaters, vor
allem mit Blick auf Krystian Lupas Inszenierungen,
wesentliche Verinderungen erfahren. Wie sich ein
solcher entscheidender Wertewandel in den einzel-
nen Theaterjahren moglicherweise abgezeichnet hat,
dokumentiert tukasz Drewniak in seiner abriss-
artigen Analyse der Jahre seit der Wende. Danach
habe sich der entscheidende isthetische Wandel im
polnischen Theater 1997 vollzogen: Die ,Jungen

Uber den Autor
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Begabten®, Jarzyna, Cieplak und Augustynowicz, hit-
ten ihn mit folgenden Merkmalen eingeleitet: ,,Neues
Repertoire, aggressiver Stil im Spiel der Schauspieler,
neue Prinzipien der Funktionsweise des Theaters in
den Medien. Abrupte Aufspaltung der Kritiker in
Anhinger und Gegner der neuen Trends.”

In welche Richtung dieser sich abzeichnende ra-
dikale dsthetische Wandel des zeitgendssischen pol-
nischen Sprechtheatersliuft, zeigen zwei Textbindeaus
dem Jahr 2006: die ,,Anthologie des neuen polnischen
Dramas®, herausgegeben vom Teatr Rozmaitodci,
und ,Made in Poland. Neun Theaterstiicke aus
Polen®, zusammengestellc von Roman Pawlowski.
Beide Projekte weisen eine gemeinsame thematische
Klammer auf. Sie wollen in Erfahrung bringen, in-
wieweit die neuesten politischen, sozialen, kulturellen
und mentalen Verinderungen auf die Lebensweise
und die Wahrnehmung der Realitit einwirken. Dabei
geht es nicht um die Schaffung von Meisterwerken,
sondern um die Erweiterung der Theatersprache und
die Verstirkung des Kontaktes zur Realitit. Es ist also
abzuwarten, ob die dynamischen Impulse, die von
den Inszenierungen auf den eben geschaffenen weni-
gen theatralischen Marktplitzen ausgehen, auch den
etablierten Theaterbetrieb in Polen erreichen.

Professor Dr. Wolfgang Schlott, bis 2006 wissenschaftlicher Mitarbeiter der Forschungsstelle Osteuropa an der
Universitdt Bremen. Arbeitsschwerpunkte: Theater, Kinokultur, Filmisthetik, Literatur im ostmittel- und osteuro-

pdischen Raum.
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