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Spectacles of memory – language of theatre as an instrument 

of communication in the discussion about Polish latest history. 

The purpose of this paper is to show the issue of contemporary 

Polish theatre as an instrument of communication in the debate 

about history. Contemporary Polish theatre seems to be an 

important voice in the discussion on Polish collective memory and 

identity. Author tries to comment on “historical direction” in Polish 

theatre, posing a question concerning its role challenging national 

traumas.  
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Pamięć społeczna – uwagi wstępne 

W ostatnich latach możemy zaobserwować rosnące 

zainteresowanie kwestią pamięci zbiorowej polskiego 

społeczeństwa. Problematykę pamięci zbiorowej analizują 

socjologowie, historycy, etnologowie, literaturoznawcy, 

psychologowie. Polska badaczka Barbara Szacka zwraca uwagę, że 

zagadnienie pamięci, w zależności od ujęcia, definiowane jest jako 

świadomość historyczna, „pamięć zbiorowa”, pamięć społeczna, 

pamięć kulturowa, świadomość narodowa 1 . Kategoria pamięci 

                                                           
1 B. Szacka, Czas przeszły, pamięć mit, tom 3 serii Współczesne Społeczeństwo 

Polskie wobec Przeszłości,  

    Wydawnictwo Scholar, Warszawa 2006, s. 33-40. 
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utożsamiana bywa także z „charakterem narodowym” czy „psychiką 

narodową” 2 .  W kontekście tego zagadnienia powraca pytanie o 

charakter relacji łączący historię i pamięć. Barbara Szacka stoi na 

stanowisku, by nie stawiać znaku równości pomiędzy pamięcią 

zbiorową a świadomością historyczną. Autorka studium na temat 

pamięci uważa, że operowanie terminem świadomość historyczna 

zaciera granicę pomiędzy historią a pamięcią, odnosi się bowiem do 

uprawomocnionej, „właściwej”, „poprawnej” wersji historii3. Szacka 

skłania się ku osadzeniu problematyki pamięci w myśli 

zapoczątkowanej przez Maurice'a Halbwachsa, tym samym 

proponuje posługiwanie się terminem pamięć zbiorowa. Szacka 

przedstawia następującą definicję pamięci zbiorowej: jest to „zbiór 

wyobrażeń członków zbiorowości o jej przeszłości, o zaludniających 

ją postaciach i minionych wydarzeniach, jakie w niej zaszły, a także 

sposobów ich upamiętniania i przekazywania o nich wiedzy 

uważanej za obowiązkowe wyposażenie członka tej zbiorowości”4. 

Innymi słowy, pamięć zbiorowa jest pielęgnowanym przez 

zbiorowość obrazem przeszłości, który – w duchu francuskiego 

socjologa Emila Durkheima – posiada moc wywierania 

zewnętrznego przymusu na jednostkę. Świadome i celowe 

odniesienia do przeszłości, nawiązując do refleksji Marcela Maussa, 

uczestniczą w tworzeniu bieżącej rzeczywistości społecznej.  

Francuski historyk Jacques Le Goff uważa, że pamięć wypiera 

historię – współczesny świat, w którym panuje dyktat historii, 

„produkuje coraz więcej pamięci zbiorowych, a historia jest pisana, 

w znacznie większym stopniu niż kiedyś, pod wpływem właśnie 

pamięci zbiorowych” 5 .  Współczesne dylematy  tożsamościowe  

towarzyszące procesom tzw. nation building, stanowią niezwykle 

                                                           
2 Zob.: E. Lewandowski, Charakter narodowy Polaków i innych, Wydanie drugie 

rozszerzone, Wydawnictwo 

    Muza, Warszawa 2008. 
3 B. Szacka, op. cit., s. 33. 
4 Tamże, s. 19. 
5  J. Le Goff, Historia i pamięć, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 

Warszawa 2007, s. 152.  
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ciekawe pole dla analiz socjologicznych, politologicznych, 

historycznych ale także komunikacyjnych, ze względu na formę i 

treść przekazów służącym konstruowaniu tożsamości zbiorowych.   

 

Operacje na pamięci – współczesny polski teatr i dramat 

wobec historii 

Maurice Halbwachs w pionierskich rozważaniach dotyczących 

pamięci zbiorowej uznał pamięć zbiorową za rzeczywistość 

społeczną6. Relacje pamięci i historii oraz ich związek z tożsamością 

sytuują naród w kontekście wspólnoty pamięci. Wspólnota pamięci 

funkcjonuje dzięki  operowaniu pewnym uniwersum symbolicznym 

w tworzeniu i powielaniu określonego obrazu przeszłości7. Pamięć 

jako uniwersum symboli, staje się podstawą dla „wszelkich znaczeń 

zobiektywizowanych społecznie i subiektywnie rzeczywistych” 8  – 

włącza zatem w swój zakres dziedzictwo historyczne oraz wytwory 

kulturowe. Wspólnoty pamięci budują tożsamość kolektywną w 

oparciu o repertuar symboliczny, którego dostarcza pamięć 

zbiorowa. W ten sposób w praktykach dyskursywnych – literaturze, 

historiografii, sztuce – wytwarzana jest „prawda”, czyli oficjalna, 

legitymizowaną przez twórczość uznaną wersję przeszłości.  

Wiele ważnych wydarzeń artystycznych ostatniego czasu 

odnosi się do historii i mówi o stanie polskiej pamięci. Teatrolodzy 

posługują się kategorią złej pamięci, która odnosi się do wizji historii 

prezentowanych we współczesnym teatrze, „niosących ze sobą 

naruszenia porządku symbolicznego, które mogą budzić lęk, 

wywoływać oburzenie, ale także – co ważne – pobudzać krążenie 

energii społecznej, zdumiewać innowacyjnością, zaskakiwać 

żywiołem  niepoprawnych opowieści” 9 . Zła pamięć w tym 

                                                           
6 M. Halbwachs, Społeczne ramy pamięci, przeł. M. Król, PWN, Warszawa 1969, 

s. 13. 
7 P. Berger, T. Luckmann, Społeczne tworzenie rzeczywistości, przeł. J. Niżnik, 

PIW, Warszawa 1983, s.156. 
8 Tamże.  
9  „Didaskalia. Gazeta teatralna”, październik 2011, nr 105, s. 2.  
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kontekście oznacza pamięć rozbieżną z oficjalną narracją 

historyczną, pamięć godzącą w kanony, pamięć ukrytą lub pamięć 

wypartą, pamięć uderzającą w fundamenty tożsamości narodowej. 

„Realizowane w ostatnich latach spektakle i napisane w tym czasie 

dramaty podejmujące kwestie historii i pamięci odpowiadają na 

nowe wyzwania humanistyki.  Wskazują na utrwalone w 

historycznych przekazach i stereotypowych wyobrażeniach 

przekłamania i deformacje (…). Polski teatr i dramat stał się więc 

miejscem uprawiania tak zwanej przeciw-historii – a więc historii 

wydobywającej coś, co zostało, jak pisze Michel Foucault starannie, 

z rozmysłem, złośliwie przeinaczone i zamaskowane”10. W polskim 

dramacie i teatrze często poruszana jest problematyka wzajemnych 

relacji Polaków i żydów, Polaków i Niemców, partyzantów i 

funkcjonariuszy reżimu komunistycznego. Relacje te przez 

dramaturgów i reżyserów ukazywane są w odmiennych od 

oficjalnych kontekstów historycznych dyskursach. Przedstawienia 

Jana Klaty, Krzysztofa Warlikowskiego, Pawła Demirskiego i 

Moniki Strzępki  wywołują wielkie emocje (zarówno pozytywne jak 

i negatywne), czasami oburzenie, prowokują także narodową debatę 

na temat historii. Polski teatr dotyka bowiem tematów trudnych, 

bolesnych – Zagłady, relatywizmu moralnego, antysemityzmu, 

postaw wobec komunizmu etc. Współczesny teatr dyskutuje z 

dogmatyczną wizją historii rodem z XIX wieku, gdzie historyk 

pełnił funkcję kapłana i depozytariusza narodowej skarbnicy.  

Historyk – pisze Pierre Nora, autor koncepcji miejsc pamięci:  „na 

poły kaznodzieja, na poły żołnierz – został obarczony 

odpowiedzialnością wobec narodu” 11 . Konfrontowanie widzów z 

innym niż oficjalna historiografia obliczem pamięci sprawia, ze 

współczesny polski teatr i dramat stają się narzędziem komunikacji, 

angażującym w debatę szerokie rzesze społeczne.   Spektakle 

pozwalają spojrzeć na historię z innej perspektywy. Freddie Rokem 

                                                           
10 Tamże.  
11 P. Nora, Między pamięcią a historią, „Didaskalia. Gazeta teatralna”, październik 

2011, nr 105, s. 22.  
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uważa, że proces ten dokonuje się w oparciu o kategorię aktora – 

świadka, aktora pełniącego funkcję nadhistoryka, który stanowi 

rodzaj pomostu pomiędzy historią a funkcją teatralnego 

wydarzenia 12 .  W tym kontekście należałoby także przywołać 

koncepcję społeczeństwa spektaklu, opracowaną przez francuskiego 

myśliciela Guy'a Deborda:  „Spektakl ukazuje się jednocześnie jako 

samo społeczeństwo, jako część społeczeństwa i jako mechanizm 

jednoczenia” 13 . Myśl Deborda tłumaczy Andrzej Leder: 

„Społeczeństwo jako całość jest ciągłym odgrywaniem czegoś przez 

kogoś wobec kogoś. To właśnie jest spektakl jako samo 

społeczeństwo. Jednocześnie jednak spektakl oddziela tych, którzy 

jako część społeczeństwa skupiają na sobie wszelkie spojrzenia i 

wszelką świadomość, od tych, którzy patrzą. Spektakl jest 

zapośredniczeniem przez obrazy stosunku społecznego między 

osobami, ostatecznie jest także mechanizmem jednoczenia” 14 . 

Współcześnie natomiast teatr spełnia funkcję oczyszczającą, 

ujawniającą konwencjonalność odgrywanych ról, ukazując to co 

ukryte, zakazane, wyparte, zwracając sięw kierunku przeciw-historii.  

Spektakle teatralne nawiązujące do historii, czy też ukazujące 

literacki kanon z innej perspektywy niż oficjalna narracja 

niejednokrotnie stają się przyczyną protestów społecznych, 

bojkotów, blokad ośrodków teatralnych etc. Wyobraźnia zbiorowa, 

wykorzystująca instrumentarium uniwersum symbolicznego, 

obejmuje również nieświadome, automatyczne nawiązania do 

przeszłości zauważalne we współczesności.  Zakres problemowy 

pojęcia wyobraźnia zbiorowa odpowiada  pamięci kulturowej -  

obejmującej całokształt wiedzy społecznej, nie tylko celowe 

                                                           
12 Zob. F. Rokem, Performing History. Theatrical Representations of the Past in 

Contemporary Theatre, University 

    of Iowa Press, Iowa City 2000.  
13 G. Debord, Społeczeństwo spektaklu. Rozważania o społeczeństwie spektaklu, 

PIW, Warszawa 2006, [za:] A.  

    Leder, Spektakl w społeczeństwie spektaklu, „Didaskalia. Gazeta teatralna”, 

październik 2010, s. 70.  
14 Tamże.  
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posługiwanie się tradycją grupy. Wyobrażenia społeczne, na równi z 

doświadczeniem i pamięcią, zapewniają kontinuum tożsamości 

zbiorowej; „produkty kulturalne pochodzą z wyobrażeń społecznych 

i w nich partycypują” 15 . Dyskurs publiczny przyczynia się do 

definiowania i wzmacniania tożsamości wspólnoty interpretacyjnej, 

w ramach której funkcjonuje. Komunikaty odczytywane w 

kontekście zbiorowej wyobraźni i pamięci kulturowej odsłaniają 

wpływ dyskursu na porządkowanie i hierarchizowanie wiedzy o 

świecie. Użytkownicy leksykonu wiedzy społecznej poruszają się w 

tym samym obszarze znaczeń, w sferze zaksjologizowanej leksyki. 

Zarówno nadawcy jak i odbiorcy pozostają w przestrzeni 

zakotwiczonych w świadomości struktur autodeskryptywnych i 

stereotypów. Uczestnicy dyskursu posiadają podobną perspektywę i 

korzystają ze wspólnych zasobów pamięci kulturowej. W 

jednakowym stopniu determinuje ich język, rozumiany jako 

narzędzie kreacji rzeczywistości społecznej. 

Nurt zauważalny w polskim teatrze świadomie dekonstruuje 

repertuar artefaktów, które na stałe goszczą w polskiej zbiorowej 

wyobraźni.  Paradoksalnie wizyta w teatrze nie należy do ulubionych 

form spędzania czasu przez Polaków – jak pokazują badania 

socjologiczne, jedynie około 2% populacji regularnie uczęszcza na 

spektakle. Jednakże uderzając w fundamenty kultury oparte na 

zmitologizowanej  i bohaterskiej wizji historii, teatr prowokuje 

szerszą dyskusję, a treści przekazywane w spektaklach teatralnych 

nie dotyczą już tylko wąskiej grupy amatorów i znawców, ale 

aktywizują  masowe grupy odbiorców, którzy reagują na sceniczne 

komunikaty bardzo emocjonalnie. Teksty dramatów i wizje 

reżyserów stają się przedmiotem zainteresowania mediów – 

diagnozy stawiają zarówno komentatorzy prasowi, jak i telewizyjni 

publicyści. zarówno prasa jak i publicystyka telewizyjna. Od kilku 

sezonów przez polskie media przetacza się ogólnonarodowa 

                                                           
15 B. Koss-Jewsiewicki, Doświadczenie, pamięć, wyobrażenia społeczne, [w:] I. 

Skórzyńska,      Ch. Larrence, C. Pepina (red.), Inscenizacje pamięci, Wydawnictwo Poznań, 

Poznań 2007, s. 12. 
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dyskusja o kondycji i kierunku polskiego teatru, a emocje sceniczne i 

tzw. zła pamięć ewokują spory i polemiki angażujące nie tylko 

autorytety naukowe, ale i zwykłych obywateli. Język teatru wypełnia 

lukę w dyskusjach historycznych, ułatwia kontakt z traumą, ukazuje 

różnorodność punktów widzenia i doświadczeń, odwołuje się do 

narracji świadka, winnego i ofiary. Tym samym język teatru i 

dramatu staje się  istotnym głosem w dyskursie publicznym, a także 

może być rozpatrywany jako ważki instrument komunikacji.  

 

Tabu, demony, trauma i teatr 

 Polski teatr po 1989 roku zaczął poddawać rewizji konstrukty 

zbiorowej wyobraźni, rozpoczął dyskusję z dogmatami. Teatrolodzy 

definiują to jako narodziny teatru politycznego : teatru 

zaangażowanego, teatru komunikującego ważne społecznie treści. 

„Postulowany przez twórców teatr angażujący ma wychodzić 

naprzeciw gorącym sporom i debatom w przestrzeni publicznej, w 

której dominują dziś kwestie związane ze zbiorową pamięcią, 

krytycznym spojrzeniem na historię Polski oraz stosunki polsko-

żydowskie. Czy zatem najnowszy polski teatr  stał się papierkiem 

lakmusowym, reagującym błyskawicznie na nastroje społeczne?16” - 

pyta Iga Gańczarczyk, dramaturg, i w dalszej części udziela 

odpowiedzi negatywnej na to pytanie, twierdząc, że w polskim 

teatrze nie pojawiły się prawdziwe trzęsienia ziemi, rujnujące 

fundamenty pamięci zbiorowej na miarę książek Jana Tomasza 

Grossa17.  Nie mniej jednak w polskim teatrze po 1989 roku możemy 

dostrzec szereg spektakli, które naruszają system tabu, i które 

dokonują dekonstrukcji polskiego kompleksu symbolicznego, 

                                                           
16 I. Gańczarczyk, Czy istnieje jeszcze tabu we współczesnym polskim teatrze?, 

[w:] Dwudziestolecie. Teatr polski  

    po 1989 roku, pod red. D. Jarząbek, M. Kościelniak, G. Niziołek, Korporacja 

Ha!art- Uj – PWST, Kraków 2010, 

    s. 372. 
17 Tamże.  
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zbudowanego głównie w oparciu o paradygmat romantyczny 18 . 

Wiele przedstawień prezentowanych na polskich scenach w 

ostatnich sezonach poruszało tematy bolesne,  budziło uśpione 

demony i zmagało się z traumą. „Trauma – w języku greckim słowo 

to oznacza ranę, ale w rozwinięciu semantycznym – uraz, takie 

zdarzenie czy cykl zdarzeń, które pozostawiają w człowieku ślady 

somatyczne albo psychiczne. (…). Traumą może być rana zadana 

człowiekowi nożem, postrzał, cokolwiek, co zostawia po sobie ślad 

w postaci blizny”19 pisze w studium poświęconym traumie Maria 

Orwid, profesor psychiatrii.  Orwid klasyfikuje traumy na 

indywidualne i kolektywne. Kolektywne dotyczą społeczności – 

grup etnicznych, religijnych, klasowych, kulturowych etc. i są 

wynikiem doświadczonej przemocy, wykluczenia lub transformacji 

systemowej 20 . Polski teatr po 1989 roku udzielił głosu 

konkurencyjnym dla polityki historycznej narracjom, wydobył z 

otchłani niepamięci to, co wyparte, ukryte, skalane. Odpowiedział 

tym samym na wyzwanie postmodernizmu – ujawnienie 

doświadczeń wypartych, dekonstrukcję stereotypów, oddał głos 

zapomnianym.    

  

Język teatru jako instrument komunikacji 

Język sfery publicznej jest nie tylko narzędziem opisu 

rzeczywistości społecznej, ale również (a może przede wszystkim) 

jej kreatorem. Język, rozumiany jako sposób konstruowania 

rzeczywistości społecznej, w jednakowym stopniu wpływa na 

nadawcę i na odbiorcę przekazu. Zarówno kodujący jak i dekodujący 

poruszają się w tym samym obszarze znaczeń, w sferze 

zaksjologizowanej leksyki, w przestrzeni  utrwalonych konstrukcji 

językowych. Odczytywanie przekazów jest procesem ciągłej 

wymiany i negocjacji znaczeń, wpisanym w określony kontekst 

kulturowy (społeczny, historyczny, etc.).  Według Jerzego 

                                                           
18 Termin Marii Janion. 
19 M. Orwid, Trauma, Wydawnictwo Literackie, Kraków 2009, s. 7.  
20 Tamże, s. 12-13.  
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Bralczyka, we współczesnej komunikacji publicznej funkcjonuje 

pięć różnych języków polskich – język narodowy, język sukcesu, 

język poprawności politycznej, język populistyczny i język luzu21.  

Język narodowy operuje narodową i bogoojczyźnianą frazeologią, 

chętnie używa wielkich kwantyfikatorów, polaryzuje przestrzeń 

aksjologiczną „my-oni”, odwołuje się do mitów i symboli 

narodowych. W momentach rzeczywistego czy rzekomego 

zagrożenia grupa konsoliduje się poprzez język nacjonalizmu. W 

kodzie nacjonalizmu formułowana jest pamięć wspólnoty i 

magazynowane są stereotypy. Słowo pełni funkcję klucza, hasła 

wywoławczego, aktywizującego pewne emocje i postawy względem 

postrzeganego zjawiska, grupy czy przedmiotu. Jednym z autorów 

analizującym symboliczny wymiar konfliktów narodowościowych i 

etnicznych jest Ivan Čolović. Charakteryzuje on język nacjonalizmu 

w następujący sposób: „Język nacjonalizmu powołuje się na kulturę 

jako uprzywilejowaną ostoję odrębności i jedyności, podstawowy 

wyraz niepowtarzalnego ducha narodowego, narodowego bytu lub 

mentalności. (...). Język, jakim mówi się o kulturze, tutaj staje się 

językiem izolowanej, homogenicznej, zadowolonej z siebie i 

zagrożonej przez innych wspólnoty narodowej. Jest to język 

zasadniczej, głębokiej i niepokonywalnej różnicy między narodami, 

widocznej przede wszystkim w kulturze”22. 

W kontekście sporów o polski teatr i dramat język sztuki 

spotyka się z językiem nacjonalizmu – język teatru przekształca 

utarte formuły i zmienia ich znaczenie, nasyca znane konstrukcje 

językowe inną treścią, operując językiem narodowym obnaża jego 

fasadowość i fałszywą aksjologię; język nacjonalizmu natomiast 

służy budowaniu spójności grupowej, obronie tzw. polskich 

wartości, postrzeganych przez wspólnotę pamięci jako zagrożonych. 

                                                           
21 J. Bralczyk, O języku polskiej polityki lat osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych, 

Warszawa 2003 Nowa władza 

    mówi Konopnicką. Wywiad z profesorem J. Bralczykiem, „Gazeta Wyborcza”, 

17.02.2006. 
22 I. Čolović, Bałkany – terror kultury, Czarne, Wołowiec 2007, s. 10-11. 
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Teatr, posługujący się językiem przeciw-historii staje naprzeciw 

emocjonalnie nacechowanego język nacjonalizmu, odwołującego się 

do sugestywnego wyobrażenia oblężonej twierdzy. Dubravka 

Ugresic, demaskująca reguły rządzące polityką historyczną i 

kulturową w Chorwacji po rozpadzie Jugosławii, nazywa to zjawisko 

terrorem pamięci: „Terror pamięci jest strategią utwierdzającą 

zerwaną rzekomo ciągłość narodowej tożsamości, (...). Terror 

pamięci jako metoda budowania tożsamości narodowej, nie cofa się 

przed narodową megalomanią, heroizacją, mitologizacją i absurdem, 

innymi słowy przed kłamstwem” 23 . Spektakle dyskutujące z 

oficjalną wizją kart polskiej historii bywają postrzegane jako zamach 

na narodowe świętości, profanacja sakralizowanego polskiego 

wizerunku. Próby demitologizacji polskiego etosu i kryształowej 

legendy wojennej pozostają w sferze „polskiego tabu”. Nie inaczej 

wszakże przebiegała dyskusja wokół dramatu Tadeusza Różewicza 

„Do piachu” (1979), dezawuującego mit Armii Krajowej – sztuka 

wystawiona przez Teatr na Woli została zdjęta z afisza; adaptacja 

Kazimierza Kutza dla Teatru Telewizji (1990) również wywołała 

protesty; podobne emocje budzą dzisiejsze spektakle duetu Monika 

Strzępka i Paweł Demirski (np. Niech żyje wojna, Dziady 

Ekshumacja) czy przedstawienia reżyserowane przez Jana Klatę (np. 

Trylogia, Utwór o Matce i Ojczyźnie, Do Damaszku).  

Język teatru staje się narzędziem komunikacji, w 

przeciwieństwie do języka nacjonalizmu odchodzi od aksjologicznej 

i trywialnej dychotomii „my – oni”, odsłaniając złożoność procesu 

konstruowania tożsamości. Współczesny teatr dyskutuje z pojęciem 

patriotyzmu, zastanawia się nad czynnikami, które mają rzekomo 

stanowić o poczuciu narodowej identyfikacji. Poddaje analizie 

kategorie bohaterstwa, chwały i hańby, zadaje pytania o miejsce 

religii i religijności w życiu współczesnego człowieka – dostrzega 

kompleksowość procesów, które trudno ująć w czarno-białe ramy 

walki dobra ze złem. Jak zauważa Bartłomiej Kamiński: „W dobie 

                                                           
23 D. Ugresic, Kultura kłamstwa (eseje antypolityczne), Czarne, Wołowiec 2006, s. 

130-131. 
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mediów elektronicznych, środków masowego przekazu, teatr 

traktowany  jako tradycyjne pole komunikacji face to face może być 

używany jako narzędzie twórczego porozumiewania się 

międzygeneracyjnego i międzykulturowego. Aktywność twórcza w 

przestrzeni scenicznej objawiać się może w umiejętności kreowania i 

odgrywania roli, która uświadomiona i odpowiednio pogłębiona 

może stać się podwaliną refleksji o własnej, stale kształtującej się i 

redefiniującej tożsamości oraz umiejscowienia jednostki w 

całokształcie zjawisk rzeczywistości społecznej” 24 . Z definicji, 

proces komunikacji oznacza przekazywanie informacji. 

Komunikacja zaś umożliwia tworzenie wspólnego systemu 

społecznego, służy realizacji szeregu potrzeb, w tym także potrzeb 

społecznych. Komunikując, nadawca ma na celu kształtowanie, 

zmianę lub modyfikację postaw, zachowań, wiedzy czy poglądów 

odbiorcy. Zamierzeniem twórców teatralnych jest oddziaływanie na 

widza – dostarczenie mu emocji (pozytywnych lub negatywnych), 

przyparcie do muru, sprowokowanie do reakcji na przedstawiany 

komunikat.  Teatr, oddziałując na wszystkie zmysły widza i tworząc 

intymną więź pomiędzy nadawcą a odbiorcą, na czas trwania 

przedstawienia przejmuje władzę nad widzem. Władzę 

komunikacyjną. 

Tak zwany polski teatr zaangażowany  zmusza do refleksji nad 

losem ludzi uwikłanych w Historię, stawia pytania o winę i karę. 

Unika schematycznych podziałów i kategoryzacji, zrzuca 

znaturalizowane konstrukty historyczno-polityczne z cokołów, 

zamienia rolami winnych i niewinnych, narzuca inną perspektywę, 

przemawia głosem wypchniętych poza legitymizowaną polityką 

pamięci narrację. Środkami artystycznego wyrazu, kodami 

werbalnymi i pozawerbalnymi (scenografia, muzyka, ruch 

                                                           
24  B.Kamiński, Transmisja kultury oraz komunikacja trzech pokoleń przez 

działania sceniczne. Na podstawie  

    projektu:„Teatr dla trzech generacji”, [w:] Komunikacja jako narzędzie 

(po)rozumienia we wspólnotach 

    społecznych, red. Anna  Mitręga, Iwona Jagoszewska, Wydawnictwo Adam 

Marszałek, Toruń 2012, s. 338. 
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sceniczny) uderza w pielęgnowaną w podręcznikach ideę narodu 

wybranego, składającego się jedynie ze szlachetnych wojowników 

lub ofiar, składających życie na ołtarzu „autentycznych” wartości 

kulturowych prawdziwych depozytariuszy i strażników narodowego 

etosu. Protesty towarzyszące niektórym premierom teatralnym 

ukazują, jak silny konflikt o charakterze symbolicznym toczy się w 

polskim społeczeństwie. Współczesny polski teatr nie ogranicza się 

do produkcji pieśni pochwalnych i hymnów o bohaterskich czynach. 

Podejmuje problematykę skomplikowanych ludzkich losów, postaw 

i motywacji, niewygodnych wyborów, mniejszego zła etc. 

„Spektakl jest zapośredniczeniem przez obrazy stosunku 

społecznego między osobami, ostatecznie jest także mechanizmem 

jednoczenia” – powtórzę jeszcze raz interpretację słów Guy’a 

Deborda dokonaną przez Andrzeja Ledera. Przestrzeń sceniczna 

pozwala na zaprezentowania istotnych społecznie kwestii w formie 

intymnej komunikacji aktora z publicznością, ukazując 

skomplikowane losy ludzkie w konfrontacji z Historią.  

 

 

Bibliografia 

1. Berger P., Luckmann T., Społeczne tworzenie 

rzeczywistości, przeł. J. Niżnik, PIW, Warszawa, 1983. 

2. Bralczyk J., O języku polskiej polityki lat osiemdziesiątych i 

dziewięćdziesiątych, Warszawa, 2003. 

3. Čolović I., Bałkany – terror kultury, Czarne, Wołowiec 2007. 

4. Gańczarczyk I., Czy istnieje jeszcze tabu we współczesnym 

polskim teatrze?, [w:] Dwudziestolecie. Teatr polski po 

1989 roku, pod red. D. Jarząbek, M. Kościelniak, G. 

Niziołek, Korporacja Ha!art- Uj – PWST, Kraków 2010. 

5. Halbwachs M., Społeczne ramy pamięci, przeł. M. Król, 

PWN, Warszawa 1969. 

6. Kamiński B., Transmisja kultury oraz komunikacja trzech 

pokoleń przez działania sceniczne. Na podstawie projektu: 

„Teatr dla trzech generacji”, [w:] Komunikacja jako 

narzędzie (po)rozumienia we wspólnotach społecznych, red. 



Spektakle pamięci - język teatru jako instrument komunikacji 

 w debacie o polskiej historii 

219 
  

Anna Mitręga, Iwona Jagoszewska, Wydawnictwo Adam 

Marszałek, Toruń 2012 

7. Koss-Jewsiewicki B., Doświadczenie, pamięć, wyobrażenia 

społeczne, [w:] I. Skórzyńska, Ch. Larrence, C. Pepina 

(red.), Inscenizacje pamięci, Wydawnictwo Poznań, Poznań 

2007. 

8. Leder A., Spektakl w społeczeństwie spektaklu, „Didaskalia. 

Gazeta teatralna”, październik 2010 

9. Le Goff J., Historia i pamięć, Wydawnictwo Uniwersytetu 

Warszawskiego, Warszawa 2007. 

10. Lewandowski E., Charakter narodowy Polaków i innych, 

Wydanie drugie rozszerzone, Wydawnictwo 

Muza,Warszawa 2008. 

11. Nora P., Między pamięcią a historią, „Didaskalia. Gazeta 

teatralna”, październik 2011, nr 105. 

12. Orwid M., Trauma, Wydawnictwo Literackie, Kraków 2009. 

13. Rokem F., Performing History. Theatrical Representations 

of the Past in Contemporary Theatre, University of Iowa 

Press, Iowa City 2000.  

14. Szacka B., Czas przeszły, pamięć mit, tom 3 serii 

Współczesne Społeczeństwo Polskie wobec Przeszłości, 

Wydawnictwo Scholar, Warszawa 2006.  

15. Ugresic D., Kultura kłamstwa (eseje antypolityczne), Czarne, 

Wołowiec 2006. 

 

 

Спектакли памяти - язык театра как инструмент 

коммуникации в дискуссии о польской истории.  

Цель данной работы – показать проблему современного 

польского театра в качестве инструмента коммуникации в 

дебатах об истории. Современный польский театр, кажется, 

является важным голосом в дискуссии о польской коллективной 

памяти и идентичности. Автор пытается прокомментировать 

"историческое направление" в польском современном театре, 
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исследуя  его роль в преодолении проблемы национальной 

травмы.  

Ключевые слова: театр, культурная память, 

коллективная идентичность, коммуникация. 

 

Спектаклі пам’яті – мова театру як інструмент 

комунікації в дискусії про польську історію. 

Мета даної роботи – показати проблему сучасного 

польського театру в якості інструменту комунікації в дебатах 

про історію. Сучасний польський театр, здається, є важливим 

голосом в дискусії про польську колективну пам'ять і 

ідентичність. Автор намагається прокоментувати "історичне 

направлення" в польскому сучасному театрі за допомогою 

дослідження його ролі в подоланні   проблеми національної 

травми. 

Ключові слова: театр, культурна пам'ять, колективна 

ідентичність, комунікація. 

 

 


