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WSTEP

16 grudnia 2017 roku w Teatrze im. Stefana Zeromskiego w Kielcach odbyta sie
premiera przedstawienia /946. Tekst mojego autorstwa wyrezyserowal Remigiusz
Brzyk. Bylo to szoste przedstawienie, jakie zrealizowaliSmy w tandemie rezyser-
dramaturg. Miejsce 1 czas premiery nie byly przypadkowe. 4 lipca 1946 w Kielcach
doszto do pogromu ludnosci zydowskiej. Bezposrednim powodem zamieszek byta
plotka o porwaniu polskiego dziecka Henryka Btaszczyka, uwigzienie i
przetrzymywanie w budynku na Plantach w celu dokonania na nim mordu rytualnego.
Sprawca porwania miat by¢ ,,Zyd w zielonym kapeluszu” (Katman Singer). Z rak
cywilnych mieszkancoOw miasta, zotnierzy Ludowego Wojska Polskiego, Korpusu
Bezpieczefistwa Wewngtrznego 1 funkcjonariuszu Milicji Brutalne akty przemocy
rozpoczety sie w godzinach porannych w sgsiedztwie teatru — w kamienicy przy Planty
7, w ktorej mieszkato okoto 200 os6b ocalatych z Holocaustu oraz miescily si¢
biura instytucji zydowskich (komitet zydowski, kongregacja, kibuc partii syjonistyczne;j
Ichud itp.). Wyprowadzeni przed budynek Zydzi byli przez ttum bici i obrzucani
kamieniam. Kilkanascie osob zostato zastrzelonych lub zabitych tepymi narzedziami.
Dwie kobiety zostaly wyrzucone z okna kamienicy i1 zabite przez tlum. Z Huty
“Ludwikéw” w kierunku kamienicy przy Planty 7 wyruszylo kilkuset robotnikow
uzbrojonych w metalowe rury, kije i kamienie, ktorzy przerwali kordon Zotierzy.
Przemoc rozlala si¢ na cate miasto. Czg$S¢ morderstw 1 pobi¢ miata charakter
rabunkowy. Do aktéw przemocy dochodzito w ciagu dnia takze w pociggach i na
okolicznych stacjach kolejowych, w wyniku czego $mier¢ poniosto trzydziescioro
Zydow. Takze wokot szpitali, do ktorych przewozono ofiary pogromu, zaczeli
gromadzi¢ si¢ agresywnie nastawieni ludzie. Jeszcze tego samego dnia aresztowano
okoto stu sprawcéw przemocy. Pogrom kielecki, ktory wywotat fale emigracji Zydow z
Polski, przyczyniajac si¢ do utrwalenia przekonan o polskim antysemityzmie, przez

ponad czterdziesci lat pozostawal w miescie w zaden sposob nieupami¢tniony. Historia



1 topografia miejsca staly si¢ bezposrednig inspiracja w trakcie pracy nad

przedstawieniem.

Rownie istotny dla premiery byt kontekst czasowy. Rok wczesniej, w lipcu 2016
roku, miaty miejsce w Kielcach obchody okraglej siedemdziesiatej rocznicy pogromu
Zydéw. Wzial w nich udziat Andrzej Duda — w przeméwieniu pod kamienica na Planty
7 Prezydent RP przekonywal, Ze Polska jest panstwem praworzadnym, w ktorym nie ma
miejsca na rasizm, ksenofobig, antysemityzm. W tym czasie nieopodal pomnika
Karskiego kilkadziesigt os6b wzigto udziat w pikiecie, rozdajac przechodniom ulotki z
hastem "Pogrom ubecki, nie kielecki”, hasto bedace wyrazem spiskowych teorii, wedle
ktorych pogrom byl dzietem propagandowej inscenizacji przeprowadzonej NKWD
majacej na celu skompromitowanie Polakéw w oczach opinii $wiatowej. Czasowo
uroczystosci upamietniajgce mord na Zydach, ktérzy po wyjsciu z obozéw
koncentracyjnych zatrzymali si¢ w Kielcach, oczekujac na emigracyjny transport do
Palestyny, zbiegly si¢ z najwiekszym od czasow II Wojny Swiatowej kryzysem
uchodzczym w Europie, nasileniem si¢ narracji wymierzonych w uchodzcéw i
protestami ze strony prawicowych politykéw przeciw solidarnemu rozwigzaniu kryzysu

uchodzczego w gronie europejskich panstw.

Research dramaturgiczny poprzedzajacy prac¢ nad scenariuszem 7946
rozpoczatem przed lipcem 2016 roku, mialem wobec tego okazje wzig¢ udziat w
rocznicowych obchodach. Przynajmniej czgsciowo zdawalem sobie sprawe z wyzwan i
trudnosci zwigzanych z okoliczno$ciami czasu 1 miejsca planowanej premiery,
wyczuwajac w coraz bardziej ciemniejacym klimacie politycznym aktualny wymiar
historii pogromowej — pami¢tam, ze niezwykle uderzyt mnie emigracyjny status ofiar,
zagadkowa 1 tragiczna tymczasowo$¢ ich pobytu w Kielcach. Pamigtam takze
towarzyszacy researchowi paralizujacy lek przed rzeczywistoscig, ktéra mnie
przerazata, tak powojenna wylaniajgca si¢ z opowiesci, co wspolczesna obserwowana
codziennie. L.agodzacy wptyw miato z pewnos$cia wsparcie, jakie odczuwalem ze strony
rezysera, Remigiusza Brzyka, z ktorym zrealizowatem juz wowczas kilka waznych
przedstawien i1 na ktorego absolutng lojalno§¢ w projekcie moglem liczy¢, oraz

dyrektora teatru w Kielcach, Michata Kotanskiego, zawsze gotowego zorganizowaé
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kolejne spotkanie z badaczem, artystg czy spolecznikiem zajmujacym si¢ pogromem i
nigdy nie narzucajacego — jako dyrektor naczelny i artystyczny — ograniczen w
podejsciu do tematu. Nerwowy research oparty na lekturach, spotkaniach, wizjach
lokalnych wywotywal we mnie poczucie niemal obsesyjnego przylgniecia do watkow,
postaci, szczegotow, w ktorych co§ wydato mi sie ciekawe, cho¢ byto dla mnie jasne, ze
przyciagaja mnie pogromowe fantazmaty 1 strzepy rzeczywistosci dziatajagce na
wyobrazni¢, ktore w perspektywie historyka zajmujacego si¢ tematem moga wydawac
si¢ nieistotne lub drugorzedne. Z drugiej strony, niejednokrotnie miatem poczucie
grzeznigcia w materiale historycznym, przeladowanym szczegotowoscia (dokumenty,
akta, rozprawy historyczne), powierzchownym (prace popularno-naukowe), w kazdym
razie — z perspektywy dramaturgicznej — fatalnie napisanym i nudnym. Wyjatkowo
nieinspirujgce i naiwne okazaty si¢ rowniez odnoszace si¢ do pogromu dzieta literackie,
np. pewna powies¢ wydana wspotczesnie!. Wsrdd tych wszystkich trudnosci
istniala natomiast jedna stafa wyznaczajaca konkretny kierunek. Realizujac
przedstawienie o pogromie kieleckim w Kielcach, mielismy dotknag¢ tematu o
szczegolnej wadze dla lokalnej publicznosci, kontrowersyjnego i drazliwego w swojej
politycznej wymowie. Pracujagc nad nim z zespotem aktorow Teatru im. St.
Zeromskiego, obecnie zwiazanych z miastem artystycznie i Zyjacym w nim, od
poczatku zmierzaliSmy do osadzenia w tych okoliczno$ciach zasadniczego gestu
dramaturgicznego teatralnej opowiesci. Poprzez nawigzania do historii teatru,
repertuaru, zespotu, architektury budynku chcieli§my potraktowac teatr jako miejsce
pamieci, tj. wehikul, ktéry umozliwi nawigzanie autentycznego i1 dramaturgicznie
inspirujacego kontaktu z przesztoscia, historig, zbiorowa pamigcig. Takie dziatanie jest
mozliwe, gdy teatr zawiera w sobie komponenty czynigce z niego miejsce pamigci
mocno 1 konkretnie rezonujace w pracy z aktorami podczas prob, wyzwalajac proces
tworzenia scenariusza nieustannie otwartego na wchlanianie nowych, stopniowo
odkrywajacych si¢ ulamkoé6w historii, skojarzen, doprowadzajac do ich
dramaturgicznego przetworzenia, to jest wlaczenia w cigg znaczen tworzacych si¢ w

scenicznym jezyku. W Kielcach bazowaliSmy z Brzykiem na bogatych i ré6znorodnych

I Maja Wolny, Czarne liscie, Wydawnictwo Czarna Owca, Warszawa 2016.
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doswiadczeniach w uruchamianiu teatralnych miejsc pamigci. Nasze najwazniejsze i
najodwazniejsze stematyzowaly zwigzek z przesztoscig, odwolujac si¢ do
zalozycielskich spektakli fundujacych legende Teatru Nowego im. Kazimierza Dejmka
w Lodzi czy Teatru Nowego im. Izabelli Cywinskiej w Poznaniu. W Kielcach gest
dramaturgiczny oparty na teatrze jako miejscu pamigci zostat jednakze przeprowadzony
W sposob znacznie bardziej radykalny, na co mial wptyw fakt, iz pogrom kielecki
pozostawil rane we wspélnej historii Polakéw i Zydow; podobnie jak mord na Zydach
w Jedwabnem, pozostaje wydarzeniem budzacym ostre kontrowersje w debacie
publicznej odzwierciedlajace polityczne podziaty 1 polaryzacje polskiego

spoteczenstwa.

Tytul mojej rozprawy doktorskiej Strategie dramaturgiczne wobec historii i
pamigci na przyktadzie spektaklu ,, 1946 w rezyserii Remigiusza Brzyka wskazuje na
zagadnienia zwigzane z reprezentacja przesztosci w teatrze, ktore doczekaly si¢ analiz i
uje¢ teoretycznych, omawiajacych szersza grup¢ przedstawien 1 tekstow
dramatycznych, tematyzujacych przeszios¢ na réznym poziomie, jakie pojawity si¢ ze
szczegblng obfitoscig w pierwszej polowie XXI wieku na polskich scenach. Przede
wszystkim chce tu wymieni¢ rozprawe doktorskg Weroniki Szczawinskiej zatytulowang
Strategie reprezentacji pamieci w polskim teatrze na przetomie XX i XXI wieku, w ktorej
badaczka i rezyserka szczegdlowo analizuje migedzy innymi glo$ne przedstawienia:
Odyseja Marcina Cecki w rez. Krzysztofa Garbaczewskiego (Teatr im. Jana
Kochanowskiego w Opolu), Burza Szekspira w rez. Krzysztofa Warlikowskiego (TR
Warszawa), Niech Zyje wojna! Pawta Demirskiego w rez. Moniki Strzgpki (Teatr
Dramatyczny w Watbrzychu). Szczawifska odnosi si¢ réwniez do wielu innych
przestawien tematyzujacych zjawiska pamieci zbiorowej i1 historii, w rézny sposob
tworzacych szerszy ,trend pamieciowego przesilenia w polskim teatrze”. 1946
niewatpliwie wpisuje si¢ w tak definiowany trend a jednak przypada mu tu — w moim
odczuciu — miejsce odrgbne. Pamig¢ 1 historia nie sg tematem pobocznym czy
kontekstem, ale znajdujg si¢ w centrum dramaturgicznym opowiesci. Okreslenie
pojawiajace si¢ w recenzjach, ze 1946 to teatralny esej o pamigci, uwazam za trafne,

przy czym nalezy od razu podkresli¢, ze chodzi tu o pewien fenomen pogromu



kieleckiego, przenikanego na wskro$ zywiolem pamigci 1 historii jako specyficznej
naro$li, ukazujacej dynamike proceséw spotecznych z nimi zwigzanych. I tak w pracy
nad scenariuszem teksty teoretyczne w ten sposob ujmujace pami¢é pogromu
kieleckiego okazaly si¢ najbardziej inspirujace i pozwalajace uchwyci¢ wspolczesny
wymiar historii. Joanna Tokarska-Bakir zdefiniowala pie¢ nie tyle nastepujacych po
sobie faz, co swobodnie plywajacych anachronicznych wysp napierajacych na siebie,
znoszacych 1 kumulujacych si¢ z biegiem czasu réznych form pamigci pogromu.
Procesy te zwigzane s3 z przemianami ustrojowymi i dominowane przez okres$lone

dyskursy pamigciowe. Na “archipelagi” te sktadaja sie:

1. Scista konfiskata pamieci trwajaca od pierwszego procesu w
lipcu 1946 roku az do lat osiemdziesiatych XX wieku,

uruchamia produkcje¢ scenariuszy spiskowych.

2. Wylom w pamigci, od slabngcego komunizmu w latach
osiemdziesiagtych do zakonczenia drugiego $ledztwa w 2004

roku, ktore nie potwierdza zadnej z hipotez spiskowych.

3. Trzecia wyspa to odblokowanie pamigci po 1989 roku —

nagromadzenie falszywych wspomnien, plotek.

4. Czwarta wyspa — nawrdt pamieci spiskowej pomimo
ogloszenia rezultatow §ledztwa a nastgpnie powr6ot do hipotezy
spisku NKWD w publikacjach IPNu.

5. Pigta wyspa to raczej prognoza — pamig¢¢ postspiskowa
zwigzana z dziatalnos$cig Stowarzyszenia im. Jana Karskiego w

Kielcach.2

2. Joanna Tokarska-Bakir, Pamig¢ nieumarta. Czytajgc Kazimierza Wyke w Polsce roku 2016,
,» Leksty Drugie” nr 6 (2016), s. 106-121.



Owa upiorna ztozono$¢ 1 traumatyczne zapetlenie w sprzecznosciach wykluczaja
zdaniem Tokarskiej - Bakir mozliwo$¢ przepracowania historycznej traumy i
wyzwolenia si¢ od przeszio$ci. W trakcie pracy nad scenariuszem takie rozumienie
wyzwan 1 niebezpieczenstw zwigzanych z tematem pogromu kieleckiego stato mi si¢
bardzo bliskie. Lektura eseju Tokarskiej-Bakir, wytaniajaca si¢ z niego problematyka
pamieci 1 historii zapoczatkowata takze intensywny dialog z badaczka, trwajacy przez
caty okres prob. Niewatpliwie uczynienie z zagadnien zwigzanych z pamigcig i historia,
pojmowanych jako dynamiczny zywiol gléwnym tematem przedstawienia mial
konsekwencje formalne. Wielowatkowy scenariusz, be¢dacy wynikiem
dramaturgicznego montazu scen i sekwencji, odsytajacych do réznych porzadkéw
czasowych, miejsc akcji, $wiadectw 1 faktow o naturze historycznej 1 kulturowej,
ktadzie nacisk na zjawiska pamieci jednostkowej, kulturowej, zbiorowej, politycznej

oraz relacje migdzy pamigcig i historig.

Moje rozwazania analizujace dramaturgiczne strategie zastosowane wobec
pamieci i historii w /946 prowadzg w niniejszej rozprawie w nastgpujacych porzadku.

W czesci 1:

— omawiam najbardziej istotne pojecia w kontekscie teoretycznych koncepcji
powstatych na gruncie studiow o pamigci (memory studies), a takze odnosz¢ si¢ do prac
teatrologicznych, analizujacych reprezentacje przesztosci w polskich przedstawieniach
teatralnych w pierwszym dziesigcioleciu XXI wieku 1 zmierzajacych do stworzenia
systematycznego opisu zjawiska teatralnej odpowiedzi na wyzwania nowej

humanistyki;

— rozwijam spostrzezenia teatrologiczne, poszerzajac liste omawianych przez badaczy
tytutdow o grupe przedstawien zrealizowanych przeze mnie z Remigiuszem Brzykiem w
tandemie rezysersko-dramaturgicznym przed pracg nad /946. Wskazuje tu nie tylko na
obecno$¢ tematu przesziosci w naszych spektaklach, co na oryginalnos$¢ i
autonomiczno$¢ naszego procesu w eksperymentowaniu z teatrem jako miejscem
pamigci, przebiegajagcym wobec zmiennych zatozen 1 przynoszacym rézne scenariusze,

np. tworzenie scenariusza w oparciu o scenariusz historycznego przedstawienia lub



tekst sztuki, tworzenie autorskiego, stylistycznie mocno zdeterminowanego tekstu

poprzez wykorzystanie pami¢ciowego archiwum; kolaz dokumentéw, etc.
W czgscei 2:

— przedstawiam analiz¢ scenariusza /946 w porzadku chronologicznym, to znaczy
nastgpowania po sobie ciggéw scen, obrazow, sekwencji i wigkszych catosci
scenariusza, strukturalnie podzielonego na cztery czg$ci. Koncentruj¢ si¢ na opisie
wykorzystywanych przeze mnie strategii, obranych w celu dramaturgicznego
przetworzenia dokumentu przywotywanego na scenie w warstwie tekstowej, omawiam
zasady kompozycji dramaturgicznego montazu, kwestie zwigzane z czasem scenicznym
1 dramatycznym, zmianami rytmu i tonacji, dramaturgicznymi skokami pomiedzy
watkami. Odwotuje si¢ takze do scenicznej realizacji scenariusza, zwlaszcza tam, gdzie
uczytelnia ona i wzmacnia strategie dramaturgiczne, ktore w warstwie tekstowej moga
pozostac nieczytelne, np. znaczenia wyzwalane poprzez ciagi r6l, w jakich pojawiajg si¢
przed widzami aktorzy; okre§lone momenty i sposoby pojawiania si¢ i znikania postaci
na scenie. Odnosze si¢ rowniez do genezy powstania poszczegélnych obrazow,

zwlaszcza tam, gdzie wnosi to cenny kontekst dla zrozumienia kompozycji.



CZESC 1

1. Pamig¢ 1 historia

Pamie¢ jako pojecie odwotujace sie¢ do zdolnos¢ umystu do przechowywania i
przywotywania informacji nastrecza wielu klopotow ze wzgledu na wieloznacznos¢.
Weronika Szczawinska w rozprawie doktorskiej po§wigconej reprezentacji pamigci w
polskim teatrze zauwaza: ,,Juz cho¢by z tego powodu, Ze w sposob naturalny odsyta do
perspektywy jednostkowej, niezaposredniczonej i egzystencjalnej, podczas gdy jego
wykorzystanie przez teoretykdw cechuje si¢ najczesciej czyms$ zgota odmiennym —
zastosowaniem do badania wydarzen wspolnotowych czy tez medidw pracujacych w
oparciu o wydarzenia kolektywne™3. Zbiorowy charakter pamigci rozpoznano juz w
latach dwudziestych XX wieku poprzez odwotania do struktur jezyka, umozliwiajacych
indywidualng ekspresj¢, ale nie przynalezacych do zadnej konkretnej osoby. Rowniez
przechowywane w mozgu osobiste przezycia powstaja w procesie spolecznej interakcji,
a dostgp do nich determinowany jest przez moznos$¢ ich nazwania. “Wspomnienia,
wytwarzane i konfigurowane w obrebie ram [spotecznych ukladéw odniesienia — T.S.],
podlegaja przeksztalceniom™4. Koncepcja pamigci, opracowana przez Maurice’a
Halbwachsa, francuskiego socjologa, opiera si¢ na radykalnym zerwaniu z rozumieniem
jej jako fenomenu indywidualnego. Jest to aksjomat, z jakiego wywodza si¢ z
rozmaitych dyscyplin memory studies, na gruncie ktorych nie operuje si¢ jednym
pojeciem. Barbara Szacka zauwaza: “jest wigc tak, ze pod szyldem pamigci zbiorowej
podejmowana jest rozna problematyka, a jednoczesnie taka sama problematyka jest
rozpatrywana pod odmiennymi szyldami: pamigci zbiorowej, pamigci spolecznej,
pamigci historycznej, a takze §wiadomosci historycznej. Niemal kazdy autor tworzy dla

siebie wlasng siatke¢ pojeciowa 1 nie zawsze wyjasnia tre§¢ uzywanych pojec i ich

3 W. Szczawinska, Strategie reprezentacji pamieci w polskim teatrze na przetomie XIX i XX
wieku, rozprawa doktorska w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk, maszynopis s. 19.

4 Tamze, s. 24.
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wzajemne relacje, by nie wspomnie¢ juz o ich odnoszeniu do poje¢ i terminow
uzywanych przez innych autorow o podobnie ukierunkowanych zainteresowaniach i

podejmujacych podobne problemy, analizy 1 badania™s.

Nie dazac do porzadkowania panujacego w studiach nad pamigcig pojeciowego
chaosu, pragne podkresli¢, ze w moim wywodzie, odwolywa¢ si¢ bede do pamieci
Jednostkowej, pamigci zbiorowej, pamieci kulturowej, a dookreslenie znaczen pojawi si¢
na drodze opozycji wobec historii. Aby lepiej zrozumie¢ znaczenie tej opozycji,
odwotam si¢ do dwoch kontekstow, przy czym pierwszy z nich jest przeze mnie
przywolany jako towarzyszacy mi w chwili obecnej, kiedy przystgpuje do
przeprowadzenia mojego wywodu. Podobnie jak rozprawa Szczawinskiej, poswigcona
polskiemu teatrowi w pierwszym dziesigcioleciu XX wieku, nie znajdowat si¢ on w
polu moich zainteresowan zwigzanych z pamiegcig i historia w trakcie pracy nad
przedstawieniem kieleckim — w przeciwienstwie do drugiego kontekstu, ktéry mocno

ksztaltowat aparat pojeciowy.

Kontekst pierwszy to przemiany zachodzace wewnatrz studiéw nad pamiecia,
zwigzane z wylonieniem si¢ pod koniec lat siedemdziesigtych i na poczatku lat
osiemdziesigtych XX wieku drugiej fali zainteresowania zjawiskami zwigzanymi z
pamiecig II Wojny Swiatowej i zwigzanymi z tym przemianami konsekwencjami dla
figury swiadka. Odwotujac si¢ do prac omawiajacych znaczenie drugiego memory
boom, Szczawinska reasumuje: ,,czas pomiedzy zakonczeniem wojny a wylonieniem si¢
nowego pokolenia pamigci wypelniaty narracje heroiczne (np. zwigzane z mitologia
Ruchu Oporu we Francji czy tez, og6lniej, bohaterska walka z wrogiem), niezbe¢dne dla
wspierania powojennego, ekonomicznego 1 politycznego konsensusu. Wzgledna
stabilizacja zachodniego tadu, przetamana rewoltami konca lat sze$¢dziesiatych,
umozliwita w koncu otwarcie na zupeklnie inny wymiar wojennych historii: historii
ofiar”¢. Podstawowym punktem odniesienia staje si¢ wowczas Zaglada — wraz z

rozwojem medidw mnoza si¢ nagrania ustnych przekazéw i filmy dokumentalne, w

5 Barbara Szacka, Czas przeszty: pamie¢ — mit, Wydawnictwo Naukowe SCHOLAR,
Warszawa 2006. s. 33, [cyt za:] W. Szczawinska, dz. cyt., s. 26.

6 Weronika Szczawinska, dz. cyt., s. 28.
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studiach nad pamigciag rozpoczyna si¢ epoka sSwiadka. Dochodzi przy tym do
znaczacego przeksztalcenia w pojmowaniu relacji mi¢gdzy pamigcig a historig. Ich ostre
przeciwstawienie (dla historii wszystkie fakty sg rownowazne, przekazuje ona prawdg;
selektywna 1 warto$ciujgca pami¢é przekazuje przede wszystkim normy i warto$ci)
wiekszos¢ badaczy uznaje za btad, wskazujac, jak czyni to teoretyczka Aleida Assmann,
na konieczno$¢ konstruowania ,.komplementarnych trybéw pamigtania”’. Cytowany
przez Szczawinska Jay Winter ujmuje t¢ sprawe ogdlniej — przesztos¢ ma forme
przezywanego przez nas kolazu, a pamig¢¢ i1 historia to jedynie nieco odmienne,
sprzezone ze soba czesci skomplikowanej konstrukcji. Akcentujgc procesualnosé i
zmienno$¢ pamigtania, Winter odrzuca konfiguracje pamigci zbiorowej opartej na

ustalonej matrycy.®

Kontekst drugi to wyjatkowe ozywienie zainteresowania pamigcig nie tylko na
gruncie memory studies, ale w wielu innych dziedzinach humanistyki, jakie wywotaty
przemiany spoleczne, polityczne i kulturowe zapoczatkowane w roku 1989. Za ich
sprawa poprzez zyskanie dostepu do archiwdw, wznowienie proceséw mogta odstonié
si¢ ogromna ilo§¢ wspomnien, ktéore od czasOw powojennych pozostawaly
cenzurowane, utajnione lub stltumione, dotykajagc w ten sposob kilku ludzkich pokolen,
uczestnikow wydarzen, ich dzieci 1 wnukow. Jak pisze Joanna Tokarka-Bakir, w
procesach transformacji panstw autorytarnych w demokratyczne to wlasnie pamigci
przypisywano wyjatkowa moc przeobrazania widoczng w spotecznych i politycznych
postulatach, domagajacych si¢ reaktywacji politycznie zamrozonej pamigci badz
rekonstrukcji pamigci utraconej. Jednak z rdéwna intensywnos$cig, co proces
emancypacyjny rozpoczal si¢ proces odwrotny: "zamarzania, zastygania, zapadania si¢
poje¢, ktore nagle utracity znaczenie™. Destrukcyjna sita uaktywniona przez pamiegé
ozywiajaca resentymenty stanowi réwniez o zasadniczej roznicy w zwrocie

pamigciowym na wschodzie i zachodzie Europy. Tokarska-Bakir cytuje zdanie Enzo

7 Aleida Assmann, Przestrzenie pamieci. Formy i przemiany pamieci kulturowej, przet. R.
Przybyta [w:] Pamig¢ zbiorowa i kulturowa. Wspoiczesna perspektywa niemiecka, red.
Magdalena Saryusz Wolska, UNIVERSITAS, Krakow 2009, s. 128.

8 Weronika Szczawinska, dz. cyt., s. 30.

9 Joanna Tokarska-Bakir, dz. cyt., s. 5.
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Traverso: ,,W Europie Wschodniej do przeszto$ci powraca si¢ prawie wytgcznie pod
sztandarem nacjonalizmu!0, Mozna zatem moéwi¢ o jeszcze innej odmianie pamigci,
jaka staje si¢ pami¢¢ narodowa. W niej ,,wlasne cierpienie zajmuje zbyt wiele [miejsca],
nie pozostawia przestrzeni dla cierpien, ktore wyrzadzono innym”1l. Badacze opisuja tu
pojawienie si¢ nowych fenomenow, takich jak ,,walka wspomnien” i ,konkurencja
pamigci”’, umacniajagcych monolityczne konstrukcje pamigci narodowej, oparte na
selektywnym wykorzystywaniu przesztosci w celu utrzymania wiadzy. W tej optyce
historia XX wieku postrzega jest przede wszystkim jako nieustajace narodowe
meczenstwo. Jak zauwaza Aleida Assmann, kazde miejsce upamigtnienia na tym polu
wspiera historyczng narracje, odtwarza ja i przekazuje dalej, same bedac przez Historig
stabilizowane. Joanna Tokarska-Bakir w eseju o znamiennym tytule Przeciw pamigci
odwotuje si¢ Paula Ricoeura i opisanej przez niego pamigci-powtdrzenia, pamigci
zmanipulowanej, twierdzac, iz ta szczegdlna odmiana pamigci dochodzi do glosu z
wyjatkowa sitg w Polsce ,,ogarnigte] memorialnym szatem”. Jest to pamig¢ nieumarta,

ktora:

odrywa si¢ od rzeczywistosci i czasu, bo sluzy innym celom
niz poznawcze 1 zalobne. Dlatego tez, mimo wielokrotnego
czasem pochowka nie moze przej$¢ w stan, ktory Paul Ricoeur
nazywa fortunnym zapomnieniem. Pamie¢ ta znajduje si¢ w
metastazie, bez perspektyw terminacji, 1 wlasnie dlatego

mozna ja porowna¢ do fenomenu undead.12

Istniejg jednak inne miejsca zwigzane z historig niz miejsca upamigtniania, istnieje
takze inna definicja historii. Assman przeciwstawia miejscu upamigtniania miejsce
traumatyczne. Jego dynamika jest inna, “opowiedzenie jego historii wymaga
najwyzszego wysitku, a takze przetamania oporéw 1 spotecznych Tabu.

[Oddzialywanie] miejsc traumatycznych bierze si¢ z rany, ktéra nie chce si¢

10 Tamze.
11 Tamze.

12 Tamze, s. 9.
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zasklepi¢.”!3 Tkwi w nich potencjal spotecznie emancypacyjny. Na podobng sil¢

wskazuje za Frederikiem Jamesonem Joanna Tokarska-Bakir:

Istnieje definicja historii, ktéra korygujac te i inne naduzycia
pamieci moglaby przywraca¢ ja spoleczenstwu, zarazem
ryglujac powr6t niebezpiecznych utopii. Pochodzi z ksigzki
Frederica Jamesona, The Political Unconscious. Narrative as a
Socially Symbolic Act. "Historia jest tym, co boli, co stawia
opor pragnieniu i wytycza nieprzekraczalne granice dla dzialan
indywidualnych 1 zbiorowych, a poprzez swoje «putapki«
ukazuje ponury i ironiczny rewers intencji, ktore im

przy$wiecaty!4.

W trakcie pracy nad scenariuszem /946 Jamesonowska koncepcja historii stanowita
niezwykle silng inspiracj¢, ukierunkowujaca scenariusz na poziomie idei i
wyznaczajacg rodzaj stajacego przed nami wyzwania oraz w istotnej mierze
wplywajaca na myslenie o jezyku teatralnym, rodzacym si¢ z konfrontacji z bélem i
probujacym zawrze¢ bolesne emocje — z1o$¢, wstyd, smutek, lek. Dotyczy to nie tylko
charakterystyki 1 kondycji pojawiajacych si¢ na scenie postaci, ale 1 jakosci
dramaturgicznego montazu, operujacego ostrymi zderzeniami, przerysowaniem,
dostownoscia, konfrontacyjnos$cia wobec podejmowanych tematow, czy premedytacja
wzgledem widza nieustannie wystawianego na obcowanie z historycznym nadmiarem w
postaci $wiadectw, dokumentéw 1 kontekstow. Jak sygnalizowalem wyzej, tekst
dotyczacy pamigci i historii pogromu kieleckiego Joanny Tokarskiej-Bakir wraz z
innymi tekstami tej badaczki, np. na temat legendy o krwil5, odegrat absolutnie

kluczowa role jako teoretyczne, ale 1 emocjonalne zaplecze scenariusza [946.

13 Aleida Assmann, Migdzy historig a pamieciq. Antologia, Wydawnictwo Uniwersytetu
Warszawskiego 2014, s. 174.

14 Propozycja przektadu Joanny Tokarskiej-Bakir. Oryginalny cytat: “History is what hurts, it is
what refuses desire and sets inexorable limits to individual as well as collective praxis, which its
»ruses” turn into grisly and ironic reversals of their overt intention”. Zob. F. Jameson The
Political Unconscious. Narrative as a Socially Symbolic Act, Methuen et Co, New York 1981, s.
88 [cyt za:] Joanna Tokarska-Bakir, dz. cyt., s. 10.

15 Joanna Tokarska-Bakir, Okrzyki pogromowe. Szkice z antropologii historycznej Polski lat
1939-1946, Wydawnictwo W.A.B., Warszawa 2012.

14



Scenariusz teatralny zaistnial tutaj poprzez bliskag i konkretng relacje¢ z tekstem
teoretycznym — jako teatralna odpowiedz na wyzwanie nowej humanistyki, osadzajace;]

historyczne wydarzenie na horyzoncie bolesnej wspdiczesnosci.

2. Zwrot pamigciowy w polskim teatrze

Premiera 71946 odbyta si¢ pod koniec roku 2017, a zatem w okresie, w ktérym
silny zwrot pamigciowy w polskim, jaki mial miejsce w pierwszym dziesigcioleciu lat
dwutysigcznych w postaci ogromnej ilosci tekstow dramatycznych i1 przedstawien,
zaczal wedle badaczki zjawiska Weroniki Szczawinskiej juz stabna¢. Warto tu jednak
przypomnie¢ 6w okres, kiedy to na scenach teatréw zaczely pojawiac si¢ “echa drugiej
wojny $wiatowej, wysiedlenia, pogromy, podwojna polsko-niemiecka tozsamos¢ miast i
ziem, historia polskich Zydéw i rozmaite aspekty historii Peerelu”16. Wedle
Szczawinskiej, mieliSmy wowczas do czynienia z wybuchem pamigci w rozmaitych jej
odmianach 1 tak odmiennych estetykach teatralnych, ze badaczka mogta prowokacyjnie
stwierdzi¢, ze “dzieta biorgce udzial w owym szczegdlnym powrocie do przesztosci nie
maja ze sobg nic wspdlnego poza owa ktopotliwg tatwoscia, z jakg mozna zaliczy¢ je do
nurtu «pamigciowego». odnoszacego si¢ do tematyki ,,pamigci zbiorowej”!7. Utwory
powstate w tym nurcie tworzg ztozony i niejednorodny kompleks zjawisk. Zacytuje
dluzszy fragment z rozprawy Szczawinskiej. Do fenomenu teatralnego badaczka

zalicza:

wyestetyzowane historie Zaglady, przepuszczone przez filtr
greckich mitow czy chasydzkich opowiesci, obecne w Dybuku
czy tez (A)pollonii Krzysztofa Warlikowskiego, a takze probe

dokumentalnej narracji dotyczacej pogromu kieleckiego w

16 Joanna Krakowska, stowo wstepne poprzedzajace blok tekstow sktadajacych si¢ na dziat
»Przed tym, co potem”, ,,Dialog” 2009 nr 4, s. 56-57 [cyt za:] Weronika Szczawinska, Strategie
reprezentacji pamieci w polskim teatrze na przetomie XX i XXI wieku, rozprawa doktorska w
Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk, 2014, s. 34.

17 Weronika Szczawinska, Strategie reprezentacji pamieci w polskim teatrze na przetomie XX i
XXI wieku, dz. cyt., s. 36.
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drugiej czgsci tryptyku Nic, co ludzkie w rezyserii Piotra

Ratajczaka,;

pamie¢ inscenizowang jako kameralne zwierzenie i jako
choéralny wielogtos (dwie sceniczne realizacje Utworu o matce
i ojczyznie Bozeny Keff, rezyserowane przez Marcina Libera i
Jana Klatg);

ostentacyjnie polityczne, a jednoczes$nie formalnie
skomplikowane pamigciowe palimpsesty duetu Strzepka —
Demirski (m.in. Niech zyje wojna!, Sztuka dla dziecka, W imie
Jakuba S.)) 1 szczelnie maskujace swoja ideologiczng pozycje,
pozornie dokumentalne telewizyjne spektakle Sceny Faktu

(m.in. Smierc rotmistrza Pileckiego Ryszarda Bugajskiego);

intymny portret peerelowskiej mlodosci przedstawiony w Tak
wiele przeszlismy, tak wiele przed nami Ratajczaka 1
groteskowy portret peerelowskiej wladzy z Generata
Jarostawa Jakubowskiego (wyrezyserowanego przez

Aleksandre Poptawska i Marka Kalite);

szczelne 1 spojne historie bohaterow Naszej klasy Tadeusza
Stobodzianka 1 Ondreja Spisaka, a takze odmowg
uczestniczenia w koherentnej opowiesci o historii zapisang
przez Agnieszke Jakimiak w rezyserowanym przeze mnie

tekscie Jak by¢ kochang;

histori¢ o ,$wigtym” — Jerzym Popietuszce — z tekstu
Matgorzaty Sikorskiej-Miszczuk (oraz spektaklu Pawta
Lysaka) 1 opowie$s¢ o ,zdrajcy” z osobistego spektaklu-

performansu Wojtka Ziemilskiego Mata narracja;

bohateréw opozycji z Opery dokumentalnej o Okrgglym Stole
Barbary Wysockiej oraz bohaterki opozycji z Jesli nie teraz to
kiedy, jak nie my to kto Justyny Lipko-Koniecznej i
Matgorzaty Gtuchowskiej;
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transseksualng opozycjonistke Ewe (Ciala obce Julii
Holewinskiej rezyserowane przez Kubg¢ Kowalskiego) i1
skrajnie rozne opowiesci skupione na postaciach malzenstwa
Walesow (Walesa Pawta Demirskiego w rezyserii Michata
Zadary, Danuta W., monodram Krystyny Jandy rezyserowany
przez Janusza Zaorskiego); lokalne historie matych wspolnot
(na przyktad ,legnickie” legendy Jacka Gtomba i
,walbrzyskie” fantasmagorie Sebastiana Majewskiego, Mifos¢
w  Konigshiitte Ingmara Villqista, Korzeniec Remigiusza
Brzyka) a takze dekonstrukcje narodowych mitow (n.p.

Trylogia Jana Klaty);

rzeczywistych $§wiadkow historii (7ransfer! Klaty) i
zamieszkujacych roézne miejsca w czasie pamieciowych
uzurpatoréw (Kamienne niebo zamiast gwiazd Marcina Cecki 1
Krzysztofa Garbaczewskiego); spektakle powstajace w ramach
mitotworczych instytucji (rocznicowe spektakle w Muzeum
Powstania Warszawskiego) oraz spektakle programowo
naruszajace kulturowe tabu (jak np. Brygada szlifierza
Karhana Brzyka i dramaturga Tomasza Spiewaka, w

skomplikowany sposob problematyzujaca PRL i socrealizm);

przedstawienia dotykajace historii zupelnie najnowszej
(transformacyjna opowies¢ Byc¢ jak Steve Jobs Michata
Kmiecika i Marcina Libera) a takze teatralne wycieczki do
Polski przedwojennej (Bitwa warszawska Strzepki i

Demirskiego)!8.

Co szczegolnie istotne, w swojej rozprawie Szczawinska zwraca uwage, iz pomimo tej
obfitosci przedstawien, wigkszo$¢ z tworcow pamigciowego nurtu “w prosty sposob
reprodukuje nieskomplikowang perspektywe nostalgiczng lub, podejmujac tematy
historycznych przeinaczen i wykluczen, nie wykracza poza ramy tradycyjnie

pojmowanych pamigciowych dyskursow, operujac takim trybem narracyjnym, ktory

18 Tamze, s. 36-38.
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zamyka pamig¢ 1 histori¢ w czasie przesztym dokonanym, odbierajac im tym samym
dynamike i kulturotworczag moc"!®. Wedle Szczawinskiej, niekiedy wina za taki stan
rzeczy tkwi w teatralnym medium, ktore wsrod mediow pamieci — wedle typologii
Assmann takich jak pismo, obraz, cialo — zajmuje skomplikowang pozycje. W obrebie
jednego spektaklu pamigciowe media zaczynaja ze soba konkurowaé, a typowe dla
przeciw-historii gesty 1 strategie, takie jak: ,,zerwania, luki, fragmenty”, ,,eksperymenty
z réznymi stylami” czy tez ,,udzielenie glosu tym, ktorych go pozbawiono”, rozbijaja
si¢ o konwencjonalnie budowane postaci. Psychologiczne narzgdzia uzyte w tworzeniu
roli “skutecznie maskujg rzeczywiste pozycjonowanie [osOb aktorskich] wobec
prezentowanych wydarzen”20. Szczawinska demaskuje takie dziatanie, ktore
niebezpiecznie zbliza aktora do figury $wiadka a nawet ja zawlaszcza. “Wykonawcy
podaja fragmenty autentycznych relacji $wiadkow wydarzen, wypowiadaja je
emocjonalnym tonem, wcielajac si¢ w ich autorow zamiast problematyzowaé relacje
pomigdzy konstruowanym ksztaltem przeszto$ci a napigciami sit we wspotczesnym
spoleczenstwie [...] Postaci, zamiast mediowa¢ pomiedzy palimpsestowymi uktadami
wspomnien, wlasciwie «podszywaja» si¢ pod swiadkow wydarzen, unicestwiajac
«naturalny» tok dyskursu pamigciowego, ufundowanego na systemie blokad, wyrw i
przesuni¢c.”?! Tymczasem iluzja bezposredniego dostgpu do historii jest

niebezpieczenstwem. Ten watek rozwazan Szczawinskiej podejme¢ w drugim rozdziale

pracy.

Kontynujac rozwazania dotyczace pamigci, historii 1 teatru chcialbym w nurcie
pamigciowym umiesci¢ przedstawienia, ktore zrealizowatem jako dramaturg oraz
napisane przeze mnie teksty teatralne zarowno przed, jak i po [1946. Moje
zainteresowania zwigzane z pamigcig zbiorowa, kulturowa, jednostkowa 1 historig
XVIII, XIX, XX wieku, jak i najnowsza widoczne w scenicznych realizacjach; niekiedy
zbiegaja si¢ z opisywanym przez badaczy pamig¢ciowym nurtem, zasadniczo jednak

ptyna wobec niego niezaleznie. Brygada szlifierza Karhana, ktora zrealizowalem z

19 Tamze, s. 39.
20 Tamze, s. 42.

21 Tamze, s. 48.

18



Remigiuszem Brzykiem w Teatrze Nowym w todzi w 2008 na podstawie
produkcyjniaka Vaska Kani, odsylata widza do czasow wczesnego socrealizmu i
legendarnego przedstawienia Kazimierza Dejmka (rezyseria zbiorowa), ktorym todzka
scena inaugurowata swoja dziatalno$¢. Berek Joselewicz wedlug Zenona Parviego w
rezyserii Remiugiusza Brzyka (Teatr Polski, Wroctaw 2010) przenosit widza w czasy
insurekcji kosciuszkowskiej, przyblizajac historie powotania putku Zydéw walczacych
w obronie niepodlegtosci Rzeczypospolitej, jak i Kosciuszkowskiej wizji Polski jako
kraju wielokulturowego. W jednej ze scen tego przedstawienia Halina Rasiakéwna jako
Tadeusz Kosciuszko dosiadajacy szkieletu konia wolno zjezdzala po pochylonej w
kierunku widowni podtodze sceny, recytujac ,Uwiadomienie o formujacym si¢ putku
starozakonnym” — pelng wersj¢ odezwy. Po premierze Berka zostaliémy z Brzykiem
odznaczeni Medalami “Powstanie w Getcie Warszawskim”, przyznawanym przez
Stowarzyszenie Zydow Kombatantéow i Poszkodowanych w II Wojnie Swiatowe;.
Kolejna realizacja z Remigiuszem Brzykiem, Joanna d’Arc. Proces w Rouen (Teatr
Polski, Bydgoszcz 2010) byla adaptacjg archiwalnych dokumentéw procesu d’Arc z
1431 roku. Harce miodziezy polskiej (Teatr IMKA, Warszawa 2012; rezyseria:
Remigiusz Brzyk), bedace koprodukcja Akademii Teatralnej w Warszawie z Teatrem
IMKA 1 grane w jego siedzibie, byly przedstawieniem dyplomowym studentow
Wydzialu Aktorskiego warszawskiej Akademii Teatralnej i dotyczyly historii i
dziatalnosci mtodziezowej organizacji harcerskiej — od jej zarania, to jest dziatalno$ci
instruktorow 1 teoretykow harcerstwa Andrzeja 1 Olgi Matkowskich az po organizacyjny
roztam ruchu harcerskiego w Polsce u progu III RP. W Korzencu (Teatr Zaglebia 2012;
rezyseria: Remigiusz Brzyk), adaptacji powiesci Zbigniewa Biatasa osadzonej w latach
poprzedzajacych wybuch I Wojny Swiatowej, bohaterem byl Sosnowiec i jego
symboliczne miejsca $wiadczace o wielokulturowej przesztosci — Cmentarz Czterech
Wyznan, Trdjkat Trzech Cesarzy, stacje emigracyjne. Gorgczka czerwcowej nocy (Teatr
Nowy 2013, Poznan; rezyseria: Remigiusz Brzyk), modj autorski tekst napisany
wierszem, odsytala do wydarzen Poznanskiego Czerwca, pierwszego w PRLu strajku
generalnego 1 protestow krwawo stlumionych przez wojsko i milicj¢ oraz do spektaklu

teatralnego Oskarzony: Czerwiec piecdziesiqt szes¢ w rezyserii Izabelli Cywinskiej z
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roku 1981, ktéry powstat na podstawie relacji $wiadkéw 1 protokotow sadowych z
procesOw uczestnikow wydarzen. Polacas w rezyserii Doroty Ignatjew, zrealizowane w
Teatrze Zydowskim w Warszawie (2014) na bazie mojego tekstu, opowiadaty o ofiarach
dziatalno$ci mafijnej, jaka kwitta na ziemiach polskich od przetomu XIX/XX wieku, tj.
o procederze handlu mtodymi Zydéwkami, ktére pod pretekstem zawierania zwigzku
matzenskiego byly sprzedawane do domow publicznych w Brazylii. Wykorzystywane
jako pracownice seksualne odrzucone byly przez spoteczno$¢ zydowska. Wojna nie ma
w sobie nic z kobiety (Duesseldorfereschauspielhaus 2012; rezyseria: Michal Borczuch),
adaptacja reportazy Swiettany Aleksijewicz, opowiadata o przezyciach wojennych
zohierek Armii Czerwonej, stygmacie frontowych ladacznic i spotecznym odrzuceniu.
Adaptacja Pasazerki Zofii Posmysz (Teatr Wspotczesny, Wroctaw, 2009, rezyseria:
Natalia Korczakowska) tematyzowata relacje ofiary i oprawcy oraz figur¢ muzutmana,
oznaczajacg w zargonie obozowym wieznia skrajnie wycienczonego z powodu glodu.
Adaptacja powiesci dla miodziezy Es wahren ihrer sechs [Byto ich szescioro] Alfreda
Neumanna w rezyserii Michata Borczucha (Residenztheater, Monachium 2021), oparta
na losie historycznych postaci rodzenstwa studentow Scholl, byla portretem grupy
mtodych ludzi walczacych z faszyzmem, a nast¢pnie straconych na gilotynie. Tematyka
przeszio$ci 1 pamieci indywidualnej najmocniej zostata przeze mnie podjeta w
przedstawieniach w rezyserii Michata Borczucha. We Wszystko o mojej matce (Laznia
Nowa, 2012) byla to pamigé rezysera i1 aktora (Krzysztof Zarzecki), ktorzy w
dziecinstwie 1 wczesnej mtodosci stracili matki. Pamie¢ indywidualna i zbiorowa
(zesp6t aktorski) znalazly si¢ w centrum zrealizowanego z Michatem Borczuchem
teatralnego dyptyku Aktorzy prowincjonalni. Sobowtor (Teatr Stary, 2021) i Aktorzy
prowincjonalni. Autobiografie (Teatr Polski w Podziemiu, 2021), opowiadajacego o
kondycji 1 strategii przetrwania — w konflikcie z wladzg — zespoléw dwobch

najwazniejszych teatrow w Polsce.
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3. Miejsce pamieci — Brygada szlifierza Karhana

W przywotywanych wyzej rozwazaniach na temat nurtu pamigciowego w
polskim teatrze Szczawinska, odwotujac si¢ do Brygady szlifierza Karhana w rezyserii
Remigiusza Brzyka, wskazala na konkretng wariacj¢, to jest na ,dziela
problematyzujace pami¢é¢ samej sztuki, odnoszace si¢ do pamieci przedstawien i
pamigci teatru, pamigci kultury (obejmujacej takze popkulture), traktujace kulture jako
repozytorium wspomnien rownie realnych (badz rownie nierealnych) jak te zwigzane z
planem wydarzen?2. Brygada niewatpliwie mies$ci si¢ w wyodrebnionej kategorii
przedstawien o przedstawieniach. Jesli jednak poroéwnaé nawet pobieznie zamyst
koncepcyjny naszego todzkiego przedstawienia z, na przyklad, Hamletem Wooster
Group konkretna osobliwos$¢ rzuca si¢ w oczy. W obu przypadkach mamy do czynienia
z ,teatralng rekonstrukcja”. Nie jest istotne w tym momencie, czy Zzrodlem tej
rekonstrukcji, “oryginalem”, na ktorym pasozytuje poOzniejsze przedstawienie jest
scenariusz czy rejestracja wideo. To, co Brygade i amerykanskie przedstawienie rozni,
to zwigzek z realnie istniejgcym miejscem, teatrem, ktore wydalo oryginat 1 na ktore
rekonstrukcja jest zaprojektowana. Gest ten, absolutnie zatozycielski wobec wszystkich
innych aktéw twoérczych, mozna okresli¢ jako traktujacy konkretny teatr z jego historia,
repertuarem, przedstawieniami, kulturowg rolg, architekturg budynku, ale przede
wszystkim zespotem aktorskim jako miejsce pamieci. Gest ten wyprobowaliSmy z
Brzykiem w naszych pracach wielokrotnie, zanim udali$my si¢ do Kielc. W tej czesci
pracy chcialbym bardziej szczegétowo omdwic sposéb jego rozumienia i wykorzystania
w pracy nad przedstawieniami, wskazujac jednoczesnie na istotne wariacje w podejsciu
do miejsca pamigci, jak i zwigzane z tym dramaturgiczne strategie, ktére niejako

skumulowaty si¢ podczas pracy nad /946.

Teoria miejsca pamieci zostala sformutowana przez Pierre’a Nore, ktory nie
przedstawit jednak ostrej definicji pojecia a jedynie przyktady i potencjalne wiasciwosci
lieux de mémoire. 1 tak miejsce pamieci jest zarazem ,,proste 1 wieloznaczne, naturalne i

sztuczne, dostepne bezposrednio w konkretnych, zmystowych doswiadczeniach 1

22 Tamze, s. 34.
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podatne na najbardziej abstrakcyjne opracowanie. To faktycznie lieux w potrdjnym
sensie — materialnym, symbolicznym 1 funkcjonalnym23. Koncepcja, ktora tu si¢
zarysowuje, oparta jest zatem na paradoksalnych i jednocze$nie inspirujacych
sprzeczno$ciach. Istniejg rowniez proby doprecyzowania zjawiska. Andrzej Szpocinski
postuluje, by o miejscach pamieci méwi¢ jedynie wowczas, gdy spetnione sa ponizsze
kryteria. Po pierwsze, kiedy wytwory kulturowe a takze zdarzenia 1 osoby postrzegane
sa w potocznej $§wiadomosci jako przynalezace do okreslonych grup lub zbiorowosci.
Po drugie, gdy mozna w nich dostrzec depozyt nie tylko jednej konkretnej warto$ci,
lecz szeregu wartosci waznych dla wspolnoty. Po trzecie, gdy w miejscu znajdujg si¢ 1
mogg by¢ odnajdywane coraz to inne, nowe wartosci24. Szczawinska dopowiada, ze
moze przy tym doj$¢ do sprzezenia tego, co lezy w naturze teatralnego medium ze
strukturami pamigci w taki oto sposob, ze sam teatr daje si¢ rozpozna¢ jako miejsce
pamieciowego nawiedzenia. Przywoluje te koncepcje nie dlatego, ze inspirowaty one
pracy nad przedstawieniami, ale by sprawdzi¢, na ile przydatne sa one do nazwania
specyfiki, a zatem ostrego zobaczenia dramaturgicznego gestu, z jakim

eksperymentowalismy.

Brygada szlifierza Karhana to pierwszy spektakl, jaki zrealizowatem z
rezyserem Remigiuszem Brzykiem jako dramaturg i autor opracowania tekstu sztuki
Vaska Kani. Byl to poczatek wieloletniej wspotpracy. Istotne sg okoliczno$ci powstania
przedstawienia. W 2008 roku Zbigniew Brzoza objal dyrekcje Teatru Nowego im.
Kazimierza Dejmka w todzi. Po latach artystycznej zapasci wybor ten przyniost
nadzieje na odrodzenie todzkiej sceny, powrdt teatru zaangazowanego, na ambitny
repertuar przyciggajacy nowa publiczno$¢, wysoki poziom zespolu artystycznego,
zespolowy a nie gwiazdorski model aktorstwa, rozbudowe instytucji o nowe
przestrzenie. Do rady artystycznej zostali zaproszeni dwaj rezyserzy, ktorzy w

przesztosci byli zwigzani z Teatrem Nowym — Remigiusz Brzyk i Lukasz Kos.

23 Pierre Nora, Miedzy pamigciq a historig: les lieux de mémoire, ttam. Mateusz Borowski,
Malgorzata Sugiera, ,,Didaskalia” nr 105., s. 25 [cyt. za:] Weronika Szczawinska, dz. cyt., s.
223.

24 Tamze, s. 169.
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Dotaczytem do ekipy Nowego jako dramaturg dwoéch pierwszych przedstawien

realizowanych na Duzej Scenie, a nastepnie jako kierownik literacki teatru.

Energia artystycznej przemiany pchneta Brzyka, ktorego przedstawienie miato
otworzy¢ sezon, do zmierzenia si¢ z mitem zatozycielskim toédzkiej sceny — z Brygadg
szlifierza Karhana. 12 listopada 1949 roku sztuka Vaska Kani w ukladzie
dramatycznym Kazimierza Dejmka i Janusza Warminskiego, w rezyserii zbiorowej pod
kierunkiem Jerzego Merunowicza inaugurowata dziatalno$¢ Panstwowego Teatru

Nowego. Byla to instytucja powstala:

z inicjatywy mitodych aktorow, uswiadomionych politycznie,
aktoréw, ktorzy wykreslili sobie wyrazng 1 prosta droge:
checieli stworzy¢ pierwszy w Polsce teatr «polityczny»,
opowiadajacy si¢ — bez zadnych ustepstw na rzecz
przezytkéw teatru idealistycznego i burzuazyjnego — po
stronie klasy robotniczej, jej dazen rewolucyjnych i jej
walki.25

Vasek Kania, czeski robotnik 1 autor sztuki wzigtej przez zespot Dejmka na warsztat,

n

pisal o sobie: "...partia zrobita mnie tym, czym dzisiaj jestem. Moja obecng pracg
staram si¢ splaci¢ dlug Partii i klasie robotniczej za to wszystko, co mi daly”. Brygada
szlifierza Karhana ukazujaca walke starego, wstecznego pokolenia reprezentowanego
przez przedwojennego szlifierza Karhana z nowym, mlodymi robotnikami chcacymi
dziata¢ w duchu pracy kolektywnej, byta symboliczng sptata tego dtugu. Podstawowe
zagadnienia robotnicze] walki o nowa rzeczywisto$¢, prosty jezyk robotnikéw fabryki
“Sokotowo”, brak w sztuce mieszczanskiej intrygi i psychologicznych zawito$ci miaty
dawa¢ widzowi wrazenie bycia nie w teatrze, lecz w fabryce, ogladania autentycznego,

“niewymys$lonego zycia”. W programowym ,,stowie zespolu PTN do widza” t6dzcy

artysci uzasadniali wybor tej a nie innej sztuki:

25 Andrzej Wydrzynski, Narodziny teatru naprawde nowego, materiat nadestany, 19.11.1949,
zrodto: https://e-teatr.pl/narodziny-teatru-naprawde-nowego-a65324, (dostep: 12.05.2024).
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Nie wybralis$my sztuki z t. zw. wielkiego repertuaru, poniewaz
w obecnym etapie rozwoju naszego Panstwa uwazamy, ze
wielki repertuar stanowig sztuki w rodzaju «Brygady szlifierza
Karhana» — sztuki odkrywczej tak pod wzgledem formy, jak 1
treSci — sztuki, ktorych problemy dorastaja do wielkosci
naszych czasow, a ich tre$¢ i przedstawione w niej konflikty
pomagaja ludziom w ich codziennej pracy, w rozwigzywaniu

nurtujacych ich probleméw [...]26.

Nawet proby odbywaly si¢ w nowej metodzie pracy. Aktorzy konsultowali tekst z
t6dzkimi szlifierzami, stawali przy szlifierkach, uczyli si¢ chodzi¢ przy maszynie 1 nosi¢
robocze kombinezony. Wiernos¢ rzeczywistosci szta w parze z wierno$cig tekstowi
sztuki — uklad dramaturgiczny Dejmka 1 Warminskiego wzgledem tekstu Kani jest
“klasyczny” — nie ma tu mowy o zadnej rewolucji, zmianach sensow, czeskie realia nie
sg przepisywane, usuni¢cie z finatu jednej postaci i jej kwestii: “My rewolwerarze,
dzigkujemy wam, zescie nam dodali otuchy i jest nam przykro, Ze jest nas tak mato” nie
zmienia wymowy sztuki 1 zostalo prawdopodobnie podyktowane ograniczeniem
obsadowym. Kiedy we wrzes$niu 2008 roku rozpoczg¢liSmy z Brzykiem proby, nasze
podejscie do tekstu Kani bylo radykalnie odmienne. PrzyjeliSmy zatozenie, ze sztuka
Kani stanowi jedynie pretekst, sama w sobie nie posiada giebi ani intrygujacej
wieloznaczno$ci. Przeciwnie, oczywista ze wspdlczesnej perspektywy naiwnos¢ tekstu
pozbawionego glebi, jasny konflikt i operowanie zbiorowo$cig stanowig atut, nie
odciggajac uwagi od historycznej realizacji Dejmka — obecnie patrona Teatru — i
towarzyszacego jej kontekstu politycznego i kulturowego. W naszym spojrzeniu na
zespot aktorski Dejmka kryta si¢ dwoisto$¢. Z jednej strony staraliSmy si¢ utrzymac
perspektywe “naiwng”, to znaczy widzie¢ w nich grupe artystow potaczonych przez
miodos¢ (w chwili obejmowania dyrekcji teatru Dejmek byl czlowiekiem
dwudziestoczteroletnim) i1 pokoleniowe doswiadczenie wojennej i powojennej
rzeczywistosci, a przede wszystkim poprzez teatralny zaktad pracy radykalnie

podchodzacy do kwestii sztuki (zbiorowe marzenie o tworzeniu nowego jezyka

26 Cyt. za: Stefan Stefanski, zrodto nieznane, https://encyklopediateatru.pl/artykuly/66621/
brygada-szlifierza-karhana, (dostep: 18.05.2024).
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teatralnego) 1 spolecznej rzeczywisto$ci (zmienia¢ rzeczywisto$¢ poprzez teatr). Z
drugiej strony, nie mogliSmy nie dostrzega¢ w tych ludziach pokolenia uwodzonego
przez ideologi¢ politycznego systemu, ktory zaraz bezwglednie wykorzysta ich
mlodziencza niewinno$¢. Paradoksalnie, sztuka Kani z jej plytkoscia i prostota
socrealistycznego produkcyjniaka dawata swietny dostep do niewinnosci uchwyconej
przed porazka, do emocjonalnego portretu zbiorowosci. Ta warstwa tekstu uleglta w
opracowaniu dodatkowemu wyostrzeniu poprzez dopisanie bardziej wspotczesnie
brzmigcych tekstéw o marzeniu (np. Karhana, scena zbiorowa karaoke materiatow
filmowych Polskiej Kroniki Filmowej). Brygada Kani ma réwniez swoje momenty
ponure, np. samokrytyka bohatera, ktory ukradt buty, za co zostaje usunigty z fabryki.
Whbrew intencjom tekstu, dostrzegalismy w tym watku nie tylko pedagogiczne
pouczenie, lecz zapowiedz systemowego, nie znajacego litosci “zta”. Z tekstu Kani w
catosci zostat natomiast usuni¢ty watek domu i rodziny Karhana jako rozbijajacy akcje
dziejaca si¢ w fabryce 1 niepotrzebnie wzmacniajacy range tytutowej postaci nie

niekorzy$¢ robotniczej zbiorowosci.

Powyzsze zabiegi na tekscie byty pochodnymi zasadniczego gestu zwigzanego z
uruchomieniem teatru/ przedstawienia Dejmka jako miejsca pamigci. Przedstawienie z
1949 roku istnialo w postaci materialnych i niematerialnych artefaktow, takich jak:
scenariusz, afisz, recenzje prasowe, dokumentacja zdjeciowa, zapis audio zrealizowany
przez Polskie Radio czy legenda przekazywana w opowiesci. Te pamigciowe okruchy w
oddziatywaty w trakcie prob z rézng moca, inspirujac coraz to nowe strategie
dramaturgiczne 1 inscenizacyjne. Poteznego impulsu dostarczyly czarno-biate zdjecia ze
spektaklu, przedstawiajace aktorow w scenach zbiorowych. Zdjecia z przedstawienia
odnalezliSmy w teatralnym archiwum. Byly one jednak nieopisane — niegdy$
rozpoznawalne twarze aktoroOw staty si¢ dla nas anonimowe. Stanowito to ciekawy
problem — decydujac si¢ na wystawienie Brygady, pragneliSmy otworzy¢ portal
miedzy migdzy terazniejszo$cig 1 przeszios$cia, miedzy przelomowym momentem w
historii Teatru Nowego (nowa dyrekcja) a jego mitem zalozycielskim, miedzy kondycja
zespolu w 2008 roku a aktorami Dejmka. PrzystapilisSmy do analizy zdjeé. Kierujac si¢

na przyktad iloscig postaci, probowaliSmy ustali¢, z jaka sceng mamy do czynienia.
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Tekst sztuki dostarczat informacji o postaciach wyst¢pujacych w danej scenie. Afisz
teatralny przez postaci pozwolil ustali¢ tozsamos$¢ aktorow, przy czym, jak si¢ pdzniej
okazalo, pojawity si¢ tu rowniez bledne przyporzadkowania. Nie pociaggnely one za
sobg konsekwencji dramaturgicznych, ale wiele wiele mowily o procesie pracy z
przesztoscia. Intensywna analiza zdje¢ przyniosta nie tylko symboliczng gratyfikacje, co
realne zyski w postaci koncepcji scenograficznej Justyny ltagowskiej. Jej
podstawowym elementem jest czternascie standoéw ludzkiej wielkosci
przedstawiajacych postaci z realizacji Dejmka. Indywidualne portrety powstaty po

rozcigciu zdje¢ przedstawiajacych sceny zbiorowe.

Standy z wizerunkami aktorow — w Srodku Kazimierz Dejmek, pierwszy z prawej
Wojciech Btach. Fot. Janusz Szymanski

Standy staly si¢ wehikutem umozliwiajagcym wywotanie w naszym
przedstawieniu przesztoSci w sposob konkretny i dostowny. Kazdy z nich zostal
przypisany aktorowi grajagcemu te samag posta¢ 1 jednocze$nie pelnigcego funkcje
animatora. Podwojenie standu i aktora zdeterminowato j¢zyk przedstawienia. Nie tylko

pociaggneto za soba konkretne gesty inscenizacyjne, choreograficzne, sposoby
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gospodarowania przestrzenia sceniczng, ale otworzylo niesamowite mozliwosci
dramaturgiczne. Roj standow i ludzi zaangazowanych w sceniczng akcje wywotuje
wrazenie ogladania Brygady w podwdjnej obsadzie, jak gdyby dwa zespoty teatralne
graty jednocze$nie, wnoszac rézne kontrapunktujace si¢ tonacje. W momentach, w
ktorych przez naiwne, ale pigkne zbiorowe marzenie przebija si¢ ztowrogi charakter
politycznego systemu, nieruchome standy sg niemymi §wiadkami wydarzen lub nawet
przemawiaja. Maja bowiem zdolno$¢ przemowienia wlasnym glosem, tj. gtosem aktora
z pierwsze] obsady, zarejestrowanym w radiowej wersji Brygady. Gorzka samokrytyka
sktadana przez pracownika wybrzmiewa dwukrotnie — wypowiedziana przez stand i
powtdrzona przez aktora. Oboje sa w roli cztowieka ztamanego przez system, razem

opuszczajg przestrzen fabryki.

Miegjsce pamigci zostaje w przedstawieniu aktywowane za pomocg gestu
inscenizacyjnego (standy). Réwnie wazny w tym aspekcie jest podstawowy gest
dramaturgiczny — stworzenie ramy opowiesci, ktora ukierunkowuje percepcje widza
na konflikt miedzy pamigciag indywidualng (mlodziencze marzenie) i zbiorowa
(potgpienie socrealizmu i jego kulturowych wytworow). O tym napigciu przekonaliSmy
si¢ juz na poczatku prob. 2 wrzesnia 2008 roku w odpowiedzi na opublikowane
zapowiedzi repertuarowe Gazeta Wyborcza Lodz zamiescita tekst Krzysztofa

Kowalewicza z niesmakiem zapowiadajacy nasza premiere:

“Dzisiaj tez nie brakuje przeciwnikow wystawiania
«Brygady». Janusz Majcherek, krytyk teatralny: - Socrealizm
od dziesiecioleci jest na straconej pozycji. Nie ma do czego
wraca¢. Zastanawiam si¢, jakie sg intencje realizatorow. Jesli
to ma by¢ zabawa w wySmianie socrealizmu 1 sztuki
produkcyjnej, to wydaje mi si¢ dosy¢ tatwe, czy nawet za
tatwe, ponizej pewnej klasy. Nie daj Boze, ze ten tekst
potraktowany zostanie jak klasyka i wystawiony na powaznie.
Martwi mnie mysl, ze mozna by gra¢ sztuki produkcyjne na

serio.
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Przeciwny siggnigciu po ten tekst jest rowniez Jan Prokop,
historyk literatury: - Idea zwalczania kapitalizmu za pomoca
socjalizmu wydaje si¢ szalona. Socjalizm w parodystycznej
formie mozna pokazywa¢ w muzeum osobliwosci, a nie jako
co§ wartosciowego prezentowa¢ na deskach teatru
repertuarowego. Oczywiscie uczniowie w liceum powinni
zobaczy¢ pierwsze strony «Trybuny Ludu» z lat 50. Dzieki
temu tamte czasy beda przechowywaé¢ w pamieci jako co$

ponurego, tak jak obozy koncentracyjne.”27

Miegjsce pamigci okazato si¢ obsceniczne. W nas budzito melancholie, w krytykach
emocjonalny sprzeciw, irytacj¢. Przyjmujac strategi¢ konfrontacji z nazwanym tu
wprost ,,zakazem mys$lenia”, postanowilem umiesci¢ te wypowiedzi nie tylko w
programie przedstawienia, ale takze w scenariuszu. Dopasowujac standy do aktorow,
trafiliSmy na intrygujacy szczegot tj. niezgadzajaca si¢ liczbe postaci. Okazalo sig, ze
usuni¢ta przez Dejmka 1 Warminskiego kwestia: ,,My rewolwerarze...” byla jedynym
zdaniem wyglaszanym przez trzecioplanowg posta¢ Zaruby. Dejmkowi 1 Warminskiemu
usunigcie tej postaci nie nastrgczato problemoéw, natomiast nam jej przywrocenie
zbudowalo dramaturgiczny przebieg — od prologu, biegnacy dodatkowa $ciezka
narracyjng przez cate przedstawienie, az do zakonczenia. Zakora, gdyz tak nazywata si¢
wycieta postaé, grany specjalnie wystepujacego goscinnie Wojtka Blacha — otrzymat
inng range — przewodnika, wirusa krazacego W scenicznym $wiecie, aktora
podrozujacego w czasie, niekiedy komentujacego akcje z poziomu wykraczajacego
poza $§wiadomos¢ ktorejkolwiek postaci. Przede wszystkim jednak Zakora wnidst w
teatralng rzeczywisto$¢ silny emocjonalny stosunek zaré6wno do przesztosci
“przedstawienia Dejmka i zespotu” i wspodtczesnosci, probujacej narzu¢ wobec niego
ocen¢ 1 moralny osad. Wypowiedzi krytykow brutalnie demaskujacych teatralne
zamierzenia wpisane w tekst prologu generuja zderzenie pamigci zbiorowej z pamiecia

indywidualng.

27 Krzysztof Kowalewicz, Kontrowersyjna premiera w Teatrze Nowym, ,,Gazeta Wyborcza
1.6dZ” nr 205, 2008.
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Scena prologu rozgrywa si¢ we foyer centrum edukacji teatralnej. Przestrzen
pozyskana przez Brzoze¢ dla Teatru jako nowa sala prob stata si¢ sceng, w ktorej
nastepnie grana byta Brygada. To tradycyjna przestrzen domu kultury — pomalowana na
czarno i oprdzniona ze sprzgtow duza sala, z niewielkim podwyzszeniem po jednej
stronie bedacym sceng. W aranzacji Lagowskiej i Brzyka publiczno$¢ zajmuje krzesta
ustawione na “widowni”, gdy proporcjonalnie duzo wigksza przestrzen pustej podtogi
staje si¢ miejscem gry. Po obu jej stronach umieszczono telewizory. Na przeciwleglej
wzgledem widza $cianie szeroko otwarte drzwi wychodzg na foyer. Tam pojawia si¢
“spozniony widz”, ktory szybko zostaje zatrzymany przez pracownikow technicznych.
Przez caty prolog akcja ogranicza si¢ do przestrzeni foyer (jest takze widoczna na

telewizorach).

ZAKORA

Dzien dobry. Czy to jest centrum edukacji teatralnej?

(widzgc stendy) O Zaruba... Klepacz... ja tu bylem, ja tu z

nimi bylem.

Jestem Zagora, mowilem tylko jedno zdanie: My
rewolwerarze, dzigkujemy wam, Ze$cie nam dodali otuchy i
jest nam przykro, ze jest nas tak mato. Dzien dobry, Zakora. Ja

tu bytem.

Zakore¢ czeka jednak niemita niespodzianka, wsrdd stojacych we foyer standow nie
moze znalez¢ swojego. Chcac przekona¢ pracownikow, ze byt czescig historycznego
wydarzenia, zaczyna kartkowac¢ lezacy we foyer program teatralny, w ktérym rzucaja
mu si¢ w oczy wypowiedzi Majcherka i Prokopa. Gdy je odczytuje, przezywa gteboki

szok.

/wyciaga papierosa/

PRACOWNICY
Co pan robi?

ZAKORA
Przepraszam, a pan zapali?
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PRACOWNICY

Tu jest zakaz palenia.

ZAKORA
Zakaz palenia? W teatrze?

PRACOWNICY

Styszat pan o zagrozeniu biernym paleniem?

ZAKORA

Biernym paleniem? TEGO nie wolno wystawiaé, a ty si¢
przejmujesz biernym paleniem?? To jest teatr. W teatrze nie
mozna pali¢? To przestrzen wolnosci. Zakaz palenia. Papierosy
bez nikotyny, kawa bez kofeiny, seks bez penetracji... Dzisiaj
duzo si¢ moéwi po to, nie zeby si¢ co§ zmienito, ale zeby
wlasnie wszystko pozostato bez zmian. Ale jesli tak naprawde
zagrozisz istniejgcemu systemowi, to ten system ci utnie teb.
Zakaz palenia. (pokazujac na standy) O... Jarka Karhan i Stary
Karhan. A ty wiesz kto to jest?

PRACOWNICY
Wiem, Kazimierz Dejmek.

ZAKORA
To jemu powiedz, ze nie wolno pali¢ w teatrze. Pani

Kazimierzu, tu nie wolno pali¢. Dawaj to.

/bierze kamere i zaglada w glab przestrzeni sceny w kierunku

widza./

A co to jest? Wam si¢ w dupach poprzewracato. Telewizory.
Tam sobie na scenie widownie zrobili... A tutaj co jest?
Scena.... Czlowieku, scena to przestrzen wolnosci, ja tam
moge by¢ czym chce. Papierosem moge by¢, mchem moge
by¢, drzewem moge by¢, dzieckiem moge by¢, stary moge
by¢, toba tam mogg by¢. (Nad progiem) To tu nie wolno pali¢
a tu wolno? (Przygotowujac si¢ do zrobienia pierwszego
kroku) Patrz, ja ci pokazg, co to jest magia.
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Aktor stawia pierwszy ostrozny krok na scenie, ktora wydaje si¢ catkiem obca. Ale gdy
stopa dotyka podtogi, dochodzi do rozpoznania. Inscenizacyjnic moment ten jest
dodatkowo powigkszony. Scena — jak kiedySs — dalej jest przestrzenig fantazji,
wolnosci artystycznej, pamigci. Ztos¢ i irytacja ulegaja terapeutycznemu oczyszczeniu,
ich miejsce zajmuje wzruszenie i melancholia. W trakcie wieczoru Zakory utrzyma
sw0] wyjatkowy status przewodnika prowadzacego nas po $wiecie fabryki i przesztosci.
Jego intymna obecno$¢ podbija wymowe scen, ale nie wybija widza ze scenicznej
opowiesci. Podobnie jak dramaturgiczne ingerencje w tekst Kani nie majg inwazyjnego
charakteru, zlewaja si¢ z jezykiem autora, np. Karhan — “Gdy bylem mtody, majster
powtarzat mi, nie bdj si¢ $ni¢ najwigkszych marzen, jeszcze wigkszych niz te, ktore
przychodzg ci do glowy” lub w scenie “Karaoke” teksty inspirowane Polskg Kronikg
Filmowa, pojawiajace si¢ w charakterze utworéw recytowanych z pamigci przez

szlifierzy jak piosenki $piewane wspotczesnie.

Wojtek Blach jako Zakora wsrdd standow. Fot. Janusz Szymanski.
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Kiedy dochodzimy do konca i Zakora, zgodnie z oryginalng wersja sztuki, ma si¢
pojawi¢, aby wypowiedzie¢ jedno zdanie, w przedstawienia zostaje uruchomione
jeszcze jedno medium pamigci. Czarno-biate portrety przemoéwily swoim oryginalnym
glosem, teraz pojawia si¢ niespodziewanie fragment rejestracji wideo spektaklu
Dejmka, przedstawiajacy finalowa scen¢ — jedyna, jaka zostata zarejestrowana. Zakora
schodzi ze sceny, zamyka za soba drzwi, ma wej$¢ na koniec zarejestrowanego
materiatu. Jednak kilkudziesigciosekundowe nagranie si¢ nie konczy. Za sprawa
jakiego$ ztowieszczego zartu ulega zapetleniu — cialo Karhana w nieskonczonos¢ jest
podrzucane w gore przez grupe robotnikow. Ten nagly przebtysk przesziosci obdarza
przedstawiany na nagraniu moment zbiorowej rado$ci gorzkim zabarwieniem —
przewodnik wieczoru pozostanie za drzwiami, jego marzenie ‘zagrania”’ w

przedstawieniu nigdy si¢ nie spelni.

4. Miejsce pamie¢ci — Gorqgczka czerwcowej nocy

Kiedy w 2013 roku Piotr Kruszczynski, dyrektor Teatru Nowego w Poznaniu,
zaprosit Brzyka i mnie do pracy, zdecydowaliSmy si¢ zmierzy¢ z legendarnym
przedstawieniem tej sceny. Okreslenie ,legendarny” w odniesieniu do spektaklu
Oskarzony: Czerwiec piecdziesigt szes¢ w rezyserii Izabelli Cywinskiej (premiera
odbyta si¢ 20 czerwca 1981 roku) jest w peini uzasadnione. Scenariusz spektaklu,
ktorego autorami byli Izabella Cywinska i1 Wtodzimierz Braniecki, powstal na
podstawie relacji $wiadkow 1 protokotow sadowych z procesoOw uczestnikow
Poznanskiego Czerwca 1956 roku. W scenariuszu wykorzystano takze nagrania
radiowe, materiaty prasowe, fragmenty przemowien politycznych, relacje swiadkow a
takze wiersze Stanistawa Baranczaka, Zbigniewa Herberta i Antoniego Pawlaka. Wérod
postaci pojawiajacych si¢ na scenie byli oskarzeni, prokuratorzy, sg¢dzia, obronca,
adwokat, robotnicy, a takze Jan Strzatkowski, czyli ojciec najmlodszej ofiary wydarzen
z 1956 roku. Autorzy scenariusza pracowali tym samym na materiale dokumentalnym,

tworzac z niego teatralng adaptacje. Po 92 przedstawieniach granych przy pelnej
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widowni, dalsza eksploatacj¢ przerwal poczatek stanu wojennego. Fakt ten dodatkowo
wzmocnit legende przedstawienia 1 antysystemowy ton opowiesci o wydarzeniach

politycznych sprzed 25 lat.

Kiedy przyjechaliSmy do Poznania w 2013 z zaczatkami scenariusza, ciekawito
nas kilka obszaréw badawczych. Po pierwsze, istota historycznych wydarzen, ich
gléwni bohaterowie. Po drugie, spektakl Cywinskiej w dalszym ciggu zywo obecny w
pamieci Poznaniakoéw a takze cztonkoéw zespotu aktorskiego. W obsadzie naszego
przedstawienia znalazly si¢ osoby z oryginalnej obsady. Préoby oznaczaly zatem
otwarcie si¢ na ich opowie$¢ jako pamigé $wiadkéw. Po trzecie, interesowal nas
wspotczesny kontekst lokalnej polityki spotecznej, w obliczu ktorej planowaliSmy
wykona¢ pamigciowy zwrot, tj. odwota¢ si¢ do historycznego przedstawienia sprzed 32
lat a takze do wydarzen historycznych sprzed 57 lat. W Brygadzie, odwotujac si¢ do
przedstawienia Dejmka, wykorzystali§my tekst produkcyjniaka Kani, dokonujac w nich
semantycznych przesuni¢¢. Odmienne podejscie do przedstawienia Cywinskiej
wynikato przede wszystkim z koncepcji oryginalnego scenariusza Czerwca. Zostat on
bowiem oparty na nieporownywalnie ci¢zszym materiale dokumentalnym, ktoérego
przywolanie na scenie teatralnej w Owczesne] rzeczywistosci politycznej stanowito
radykalny gest ingerencji w zbiorowa pamig¢, dotyczaca traumatycznych wydarzen
historii najnowszej. Do$wiadczenie tworcéw przedstawienia i zespolu aktorskiego
zwigzane z moOwieniem wprost o historycznej krzywdzie wobec entuzjastycznie
nastawionej widowni stalo si¢ czegScig aktorskiej — indywidualnej 1 zbiorowej —
pamigci. W radykalnie odmiennej rzeczywisto$ci politycznej postanowiliSmy nie
czerpa¢ ze scenariusza Cywinskiej, ale skupi¢ si¢ na opowiesci o wyzej nazwanym
gescie — na temperaturze towarzyszacej pracy i eksploatacji Czerwca, na karnawale
Solidarnosci 1 z tej perspektywy dotrze¢ do pamigciowych okruchéw Poznanskiego
Czerwca. Medium a zarazem dramaturgia teatralnej opowiesSci dotyczacej historii,
faktow, pamigci — nie jest oparte na adaptacji dokumentéw, ale przyjmuje forme

wyraznie literacka, poetycka.

Gorgczka czerwcowej nocy oparta jest na tekscie autorskim, napisanym na

potrzeby tej realizacji. Tekst wierszem biatym lub rymowanym, o nieregularnym
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metrum, bawigcy si¢ odwotaniami do jezyka Wyspianskiego i w tej mierze nie
ukrywajacy swojego epigonizmu, nadaje opowiadanym wydarzeniom odrealniony
charakter, dystans i pewna naiwno$¢, przesuwajaca pamie¢ 1 histori¢ w sfere “mitu”.
Rodzi si¢ pytanie, czy jakos¢ tego wiersza uwzniosla materie¢, ktorg stara si¢ opisac, czy

ja kompromituje?

Podstawowy gest dramaturgiczny przedstawienia osadzony jest w jezyku.
Rymowanka, rymowanie, zrytmizowanie zast¢puje zwyczajng jezykowa prozodig.
Jezyk ten pojawit si¢ wyraziscie jeszcze przed probami (a zatem zanim doszio do
spotkania z aktorskg pamigcig i do wytonienia si¢ gtéwnych dramaturgicznych struktur
— cze$ci, sekwencje, sceny). W sierpniu 2013 pracowaliSmy z Brzykiem i grupa
aktorow (z ktorych dwoje miato wej$¢ potem do obsady) nad naszym tematem w
ramach Suchego Docu w Sopocie. Paradoksalnie, biorgc pod uwage charakter
warsztatow 1 projektow wyszliSmy od “rzeczywisto$ci”, faktow i bohaterow
historycznych, ale za sprawg intuicji zaczeliSmy nadawac im charakter literacki. W
Sopocie w calosci powstata cze$¢ tekstu, ktorej bohaterka jest Strzatkowska. Tekst
przebiera forme klasycznego teatralnego monologu mysli, méwienia do siebie, w ktory
w dalszych partiach wdzieraja si¢ drugoplanowe postaci — Szczuny, zjawy z przesztosci,
wymuszajace dialog, ktory jednak nie rozsadza nie narusza wsobnego, transowego, i
zapetlonego mowienia matki pograzonej w zatobie po stracie syna (Romek, najmtodsza
ofiara Czerwca).  Strzatkowska widzimy w drodze na premier¢ przedstawienia
Cywinskiej — przemierza dobrze sobie znane ulice Poznania, ktore byty arena
politycznych wydarzen. Poniewaz tekst Gorgczki nie ukazat si¢ w druku a podstawowe
znaczenia 1 sensy realizujg si¢ w tym, co wypowiedziane ze sceny, zacytuj¢

obszerniejsze fragmenty.

STRZALKOWSKA

Gorzko.
Gorzko.
Przyleciala osa

Wiec méwie gorzko.
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Lec¢.
Le¢
Kogo innego uzadlij —

Przeklety czerwiec.

[...]

Dzisiaj o dziewigtnastej premiera,

Sztuki o tym,

co si¢ w czerwcu w sercu Poznania wydarzyto,
o tym jak rozstrzelano serce w Poznaniu.
mojego syna

O synu moim przede wszystkim,

O synu moim najmtodszym uczestniku.

Daniela Popilawska jako Pani Strzatkowska zasiada na widowni w oczekiwaniu na

premiere ,,Oskarzonego”. Fot. Barttomiej Jan Sowa.

Strzatkowska zmierza do teatru, zeby odegra¢ w nim role s¢dziego — to ona ma
0sadzi¢, czy wydarzenia na scenie zostaly przedstawione zgodnie z prawda 1 czy w

wystarczajagcym stopniu zaspokajaja jej oczekiwania wzgledem tego, jak powinien
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zosta¢ upamigtniony jej syn. Pani Strzalkowska obok Romka w ikonografii Czerwca
1956 zajmuje wyjatkowe miejsce — cierpienie matki, krzywda wynosi jg na piedestat.
Monolog Strzatkowskiej nie jest oparty na zadnym dokumencie. Stanowi w calo$ci
wytwor fantazji. W innym momencie scenariusza, inspirowanym wspomnieniem aktora
przywotujacego szczegdlny moment, kiedy na proby przyszta Strzatkowska i siadta na

widowni, posta¢ okrytej zatlobg matki powraca.

BRANIECKI

I pani Strzatkowska z widowni patrzyta,
pani Strzatkowska shuchata,

a potem nagle pani Strzatkowska wstata —
nagle wstala, o tak! —

1 widziatem, ze tylko taka mata zytka

na czole jej zadrgata.

[...]

1 wtedy oni wszyscy — podchodzili,
oni si¢ ktaniali,

1 reke matki catowali,

reke matki Romka Strzatkowskiego.

Wokot postaci  Strzatkowskiej nabudowane zostaja podstawowe sensy dotyczace
pamigci 1 przesztosci. Z jednej strony to kobieta otoczona wyjatkowym szacunkiem,
szczero$¢ jej bolu jest niekwestionowana. Idac na przedstawienie, porusza si¢ w
mig¢dzyczasie rozpigtym na mapie Poznania mi¢dzy nasza wspolczesnoscia, data
premiery Cywinskiej 1 wydarzeniami 56 roku. Z drugiej strony, w Strzalkowskiej
ujawnia si¢ regresywny charakter pamigci indywidualnej — w konfrontacji ze
Szczunami, kolegami Romka z podworka, Strzatkowska zostaje obnazona jako pyszna,
wyniosta, wyolbrzymiajaca swojg strate, bezwzglednie spychajgca inne ofiary Czerwca
w cien. Ten rys postaci Strzatkowskiej byt inspirowany wspomnieniami jej zyjacych

jeszcze wowczas sgsiadow.

STRZALKOWSKA

Wasza wina, waszych matek wina,
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Zescie sig tak w historii zapisali,

Ze was w niej wcale ni ma.

SZCZUN 2

Nam historia w r¢kach sama wystrzelita,
Niewypal chlasnat prosto w pysk.

I co my co gorszego som?

Smieré jest §mier¢

A bdl to bal,

I nasze matki tez ptakaty. [...]

STRZALKOWSKA
wazniejszego nic nie bylo.

Nic si¢ innego na podworku nie liczylo. [...]

SZCZUN 1

Nas pani z pamig¢ci okradta.
Wychodzita se pani t¢ pamig¢,
O tym pani Romku.

Co w patriotycznej tradycji wychowany
Z drzewcem w r¢ce padt.

A to gbwno prawda.

A nie byto tak.

Tylko odwrotnie.

Wigksza tragedia byta.

Wielka kamienica zatobg zyta.

Droga na premier¢ Cywinskiej to poczatek aktu II. Prolog 1 Akt I to opowies¢ o
genezie spektaklu Cywinskiej. Prolog w wykonaniu dwoch aktorow — Zbigniewa
Grochala 1 Andrzeja Lejborka — ktorzy grali w Oskarzonym, a teraz pojawiaja si¢ na tej
samej scenie jak konferansjerzy jakiego$ szczegdlnie podniostego wieczoru.
Wymieniaja nazwiska umartych (dziesig¢ osob) i zywych aktoréw i realizatorow,
przenosza nas w czas teatralnej mtodosci. Pogodna melancholia niebezpiecznie zbliza
si¢ jednak do samozadowolenie kombatantow, ktdrzy znalezli si¢ po dobrej stronie

historii. Akt 1 zaczynaja zaludniaé postaci, kolegéw z teatru, artystéw, intelektualistow,
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dziennikarzy, robotnikéw. Postaci te 1 wieckszo$¢ zdarzen zostaly w trakcie prob

wywiedzione z osobistej pamigci Grochata i Lejborka i1 innych aktoréw.

BRANIECKI

Jest rok 1981. Styczen.

Teatr Nowy —

w ubogiej dekoracji,

ze skromnym foyer,

bez biura organizacji widzow,

pod samym nosem na Kochanowskiego UB

— skad padaty strzaty.

Z Romkiem Chojnackim,
poeta i1 sekretarzem literackim
na przystanku koto teatru stoje.
I on tak mnie pyta,

pamigtam jakby to dzi$§ byto —

CHOJNACKI
Ej stuchaj, stuchaj —

BRANIECKI
Stucham —

CHOJNACKI

co by tu dzi$ na Sceng Nowa dac¢?
Bo Iza czego$ dobrego szuka,

co by tu grac?

Moze jaki$ pomyst masz?

Na Scen¢ Nowa,

powiedz, masz?

BRANIECKI
A ja—na dzisiaj?
Aon—

CHOJNACKI
No dzisiaj, dzisiaj,

no przeciez ze nie na wczoraj, nie?
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Powiedz, no masz co?
Dasz jak masz, co nie?

Bo Iza szuka.

BRANIECKI

Aja—a mam.

Zebys wiedziat, ze mam.
Aon—

CHOJNACKI

—aco?

BRANIECKI

A ja — patrz, rozejrzyj sig,

Poeto troche, no.

Tu przed teatrem zdobyli czotg.
Przed nami Dabrowskiego ulica.
Aon—

CHOJNACKI

Ty powaznie?

BRANIECKI

Aja— atak.

Przed teatrem lezy nowej rzeczy tres¢.
Wigc na dzisiaj?

Tylko Czerwiec 56!

A on od razu — ze —

CHOJNACKI

Masakra, masakra, robotnikéw masakra,
przypadkowych przechodniow rzez,
apel N.N. poleglych.

Ale dla teatru to duze ryzyko jest. [...]

CHOJNACKI

A dzi$ kurtyna milczenia w gore si¢ podnosi —

Posta¢ Cywinskiej nigdy nie pojawi si¢ na scenie. Jako spiritus movens Oskarzonego i

Teatru Nowego pozostaje kim$, o kim si¢ moéwi. Zamiast niej scen¢ zapelniajg postaci
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raczej drugoplanowe — dziennikarz, kierownik literacki, portierka. Przechodzimy przez
zwigzane z geneza przedstawienia okolicznosci, takie jak cenzura, odwilz, ktéra
otworzyta droge do formalnego upamigtnienia wydarzen czerwca w postaci pomnika,

spektaklu, monografii.

ZOFIA [TROJANOWICZOWA]

Jezeli si¢ robi publiczng rozprawe

pod hastem niezatajania prawdy,

to mowmy o wszystkich,

najbardziej bolesnych faktach,

ktoére w Czerwcu miaty miejsce.

I nie bojmy si¢ prawdzie

gorzkiej i tragicznej

spojrze¢ w oczy. [...]

z perspektywy dnia dzisiejszego

trzeba spojrze¢ na nie. [...]

Z pozycji ludzi, dla ktorych rok 56

to historyczny poczatek

dzisiejszej odnowy. [...]

Okrzyki wolnosci i chleba towarzyszyty
manifestacjom sprzed dwudziestu pieciu lat

i sprzed roku.

BRANIECKI
Jakbym Izg¢ styszal.

Robotnicy z rzezbiarzem, dziennikarzem, intelektualistami, poetami i aktorami —
WSZyscy razem — pograzaja si¢ w narodowym wirze; rozstrzygniety zostaje konkurs na
pomnik czerwca i zaczynaja si¢ proby. Dochodzi nawet do widmowego sprzezenia
historycznej rzeczywistosci i1 teatralnego odwzorowania, kiedy na scenie stajg obok

siebie aktor 1 historyczna posta¢. Jan Suwart dobija si¢ do drzwi teatru:

BRANIECKI
I wpuscita go ta portierka.

I Jan Suwart na scenie stanat
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tuz obok Lecha totockiego.
Dwa razy si¢ to w historii
polskiego teatru stato, prawda?

CHOJNACKI

Dwa razy nie wigcej, tak —

BRANIECKI

ze jednocze$nie na scenie stan¢ta
prawdziwa postac 1 aktor postac ten grajacy.
W Weselu tak byto —

CHOJNACKI
Tak.

BRANIECKI
A drugi raz — tu.

SUWART

Gdzie on jest?

Gdzie Lotocki, Lech?
To pan?!

BRANIECKI
Nie, ja piszg.

SUWART
Aha.

To pan mnie gra?
CHOJNACKI
Nie, nie ja.
SUWART

To gdzie on jest?

PORTIERKA

No w garderobie.

SUWART
Czy on co o czerwcu wie?
Czy on co wie?

Zaraz mu powiem
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[...]

Gdzie on jest?
Gdzie Lotocki Lech?

[...]

tu cztlowieka do teatru przyszedt strzep.
Tu do Teatru Nowego w Poznaniu
przyszedt, panie, cztowiek,

ktéremu godno$¢ kiedys odebrano.
Godnos¢, panie.

I on tu do teatru przyszedt sam,

zeby si¢ o godnos¢ swa upomnied.

Wigc gdzie on jest?

W radosnym korowodzie Solidarno$ci pojawiaja si¢ widma wnoszace rozdzwigk
— jak Suwart obarczajacy aktora cigzarem swojej biografii. Suwart jest synem
przedwojennego komunisty, od ktorego partia si¢ odwrdcita, ale nie wstydzi si¢ ojca;
Teofila Kowal, czarna posta¢ procesow Czerwca oskarzona o mataczenie w $ledztwie,
grana przez aktorke, podsuwa alternatywny obraz historii, to znaczy posta¢ mtodej
dziewczyny wrobionej przez stuzby i1 na zawsze skompromitowanej. Tego typu
dysonanse pamigci 1 historii powracaja w tekscie wielokrotnie. W akcie I wspomnienia
przekazywane w opowiesci mieszaja si¢ z odpryskami zdarzen rozgrywajacych si¢ w
zywiolowych scenach. Akt II toczy si¢ spokojnie w hipnotycznym transie pretensji
zmierzajacej na premier¢ Strzatkowskiej. Wraz z nig docieramy na premierowa
widowni¢ Teatru Nowego. Wsrdd zaproszonych gosci honorowych niespodziewanie
pojawia si¢ postaé, ktoéra przychodzi na premier¢ incognito i bez zaproszenia. W
sferycznej, ale i monumentalnej przez ilos¢ pojawiajacych si¢ postaci scenie zbiorowej,
przez okrzyki usadzajacej widzow portierki, dialogow matki 1 syna, robotniczych
zyczen pomys$lnosci itd. przenika motyw lekliwych pytan Teofili Kowal o to, kogo
widownia zobaczy dzi§ na scenie. Czy wsrdd prokuratordw, oskarzycieli, $wiadkow
pojawi si¢ tez ona sama. Czy przedstawienie Cywinskiej potraktuje ja taskawie czy tez,
zgodnie z powszechnymi odczuciami, osadzi, doktadajagc tym samym do materiatow

dokumentalnych, pamigci indywidualnej i zbiorowej perspektywe osadzong w nowym
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wymiarze pamigci kulturowej w postaci teatralnego faktu. Czy jej postaé zostanie
poddana powtornej wiktymizacji? U progu nowych czaséw (odwilz) teatralny gest
upamigtnienia 1 przywracania zbiorowej pami¢ci pojawia si¢ w okazatej triadzie innych
upamig¢tnien, tj. w kontek$cie pomnika ofiar Czerwca i1 ukazaniem si¢ drukiem
pierwszej naukowej monografii autorstwa Trojanowskiej. Kazde przywraca historig,
zaspokaja brak pamieci zbiorowej w sferze symbolicznej. Sttoczenie tych gestow w
jeden moment i jedng przestrzen widowni Teatru nadaje im rys paroksyzmow
upamig¢tniania. Jak gdyby mato bylo wrazen zwigzanych z premiera, na widowni

pojawia si¢ upajajacy zapach przed chwilg wydrukowanych egzemplarzy monografii.

ZOFIA
[...]

jeszcze pachng.

Jeszcze pachng

drukarska farbg.

Jeszcze pachng wolnoscia.
Macie.

Powachajcie!

Czujecie?

CHOJNACKI

Ja czuje.

BRANIECKI

Ja czuje.

GRACZYK

Ja czuje.

PORTIERKA
Ja tez czuje.
Ale pachnie.

ROBOTNIK 1

Ja tez czuje.

CHOJNACKI

I niech pani powacha.
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Smiato.
Niech pani wacha.
Smiato.

ZOFIA
Bierzcie kochani.

Pierwszy naktad —

CHOJNACKI
I co?

Co si¢ pani stato?

KOWAL
Czuje.

CHOJNACKI
I jak pachnie prawda?
Jak?

KOWAL
W glowie mi si¢ kotuje.
Przepraszam. Przepraszam. Przepraszam.

Dorota Abbe jako Teofila Kowal. Fot. Bartlomiej Jan Sowa.
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Przedzierajac si¢ przez rzad teatralny, zaszczuta zlg stawa Teofila Kowal przeprasza
wygodnie usadowionych gosci.. W finale spektaklu podobna dwoisto$¢ znaczen zostaje
zlokalizowana w wadzie technologicznej pomnika, ktérego symboliczng czysto$¢

zaczyna pokrywac rdza.

GRACZYK

Ale nie ma si¢ co tu

symbolicznych znaczen doszukiwac.

Nic tu nie ma na rzeczy.

Wystarczy szmatkg mocniej przetrzec.

Znowu si¢ bedg swiecic.

Beda sig¢ jarzy¢, zarzy¢.

Znowu beda I$nic.

Beda blyszczed 1 jasnied,

iskrzy¢ sie i skrzy¢.
Podobne procesy pamigciowe] emancypacji 1 regresu przenikajg wszystkie trzy formy
upamigtnienia. Finatowa scena przedstawienia stawia pytanie o to, czy teatralne miejsce
pamieci zawiera w sobie warto$ci, ktore odnie§¢ mozna do rzeczywisto$ci
wspotczesnej. Uwaga widza zostaje skierowana na rzeczywisto$¢ spoteczng Poznania w
roku 2013 — na odbijajacy si¢ szerokim echem w mediach i budzacy protesty miejskich
aktywistow haniebny proces czyszczenia kamienic, ngkania lokatorow, zmuszania ich
do wyprowadzek przez odcinanie gazu i wody, zalewanie mieszkan, rozbijanie $cian. Ta
zmiana perspektywy ma w sobie co$ z zepsucia dobrze toczacej si¢ okolicznosciowe;]
imprezy na cz¢$¢ przedstawienia Cywinskiej 1 stanowi pewnego rodzaju statement na

temat przeszloSci 1 pamigci. Memorialne gesty i pamigciowe zwroty maja sens

wowczas, gdy utrzymuja rzeczywisty kontakt z terazniejszoscia.
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5. Miejsce pamieci — Korzeniec 1 Harce mtodziezy polskiej

Na koniec rozdzialu chcialbym wspomnie¢ o dwoch przedstawieniach, ktore
roOwniez mozna rozpatrywa¢ w kontekscie teatralnego miejsca pamieci, cho¢ nie mierzg
si¢ z zalozycielskim mitem. Podstawowe znaczenia w tych przedstawieniach ma

topografia miejsca teatralnego.

Korzeniec, bedacy teatralng adaptacjag powiesci Zbigniewa Biatasa,
zrealizowali$my z Remigiuszem Brzykiem w Teatrze Zaglebia w Sosnowcu w 2011
roku. Watek romansowo-kryminalny jest tu osadzony w mieScie — Sosnowcu — w
czasach przed wybuchem I Wojny Swiatowej. Pod wieloma wzgledami miasto i region
sg tu glownym (a na pewno najciekawszym) bohaterem. Niedawno zatozone, szybko
rozwijajace si¢ miasto lezy nieopodal miejsca, w ktorym zbiegaja si¢ granice trzech
zaborczych mocarstw. Kwitnie proceder przemytniczy, ludno$¢ wymieszana jest
kulturowo 1 religijnie. Bialas zabiera nas w istniejagce do dzi§ miejsca kulturowej
spuscizny, takiej jak Cmentarz Czterech Wyznan, kaplica Dietla, stacje emigracyjne czy
wreszcie teatr, w ktorym rozgrywa si¢ jedna ze scen powiesci. Inaczej niz w przypadku
Brygady szlifierza Karhana, 1 Gorgczki czerwcowej nocy, teatr, w ktérym znajdujg si¢
widzowie przedstawienia, pojawia si¢ w $cistym zespoleniu z miejska tkankg utworzong
przez ulice, dzielnice, granice, zabytki, lokale itp. Z perspektywy widza teatr pelni w
przedstawieniu rol¢ taka, jakg Biatas dostrzegt w kaflu, ktorego pewnego dnia zobaczyt
na posadzce jednej z sosnowieckich kamienic. Scena staje si¢ portalem przesztosci, w
ktérym jak w historycznym sosnowieckim tyglu, mieszajg si¢ czasy, jezyki i obrazy.
Zakorzenione w materiale powiesciowym, ich wybor 1 intensywnos$¢ jest efektem
intensywnego researchu, jaki prowadziliémy z Remigiuszem Brzykiem w trakcie prob.
Byl to w znacznej mierze research w terenie, ktory doprowadzit do rozbudowania w
scenariuszu watkow zwigzanych z unikatowym Cmentarzem Czterech Wyznan,
trojkatem Trzech Cesarzy a przede wszystkim z najwigksza na przetomie XIX i XX
wieku stacja emigracyjng, przez ktorg w latach 1894-1914 wyjechato z Europy okoto

1,5 mln osob i ktorej dziatalno$é zakonczyt wybuch I Wojny Swiatowe;.
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Kafel z sygnaturg, ktory zainspirowal Zbigniewa Bialasa do

napisania “Korzenca”. Fot. Tomasz Spiewak

Harce mtodziezy polskiej zrealizowaliSmy z Brzykiem w 2014 roku w Teatrze
IMKa w Warszawie w koprodukcji z Akademig Teatralng jako przedstawienie
dyplomowe studentow aktorstwa. Tutaj réwniez, jak w przypadku Korzenca, Gorgczki i
Brygady w wyborze tematu kierowali$my si¢ intuicja zwigzang z miejscem teatralnym.
Scena Teatru IMKA miescila si¢ wowczas w przedwojennej siedzibie migdzynarodowe;j
organizacji YMCA w budynku przy ulicy Marii Konopnickiej 6, przy placu Trzech
Krzyzy w Warszawie. Budynkiem tym zawiaduje ZHP, tam znajduje si¢ Gléwna
Kwatera 1 to od harcerzy dyrektor Tomasz Karolak wydzierzawil sale teatru. Byt to
jeden z niewielu gmachow, ktére przetrwaly od przedwojnia. Polska YMCA jako
samodzielna organizacja powstata w roku 1923 i skupiata dziesiatki tysiecy mtodziezy,
chlopcow 1 dziewczat. W imponujacej siedzibie organizacji znalazt si¢ basen i sala
gimnastyczna z ringiem. Scenariusz przedstawienia, nawigzujacego tytutem do
podrecznika skautingu Eugeniusza Piaseckiego i Mieczystawa Schreibera, wydanego
we Lwowie w 1912 roku, przybral forme¢ teatralnego kolazu luzno powigzanych
osiemnastu scen — obrazéw rozgrywajacych si¢ na przestrzeni niemal stu lat z

przewijajacym si¢ watkiem fabularnym zbudowanym wokot postaci Olgi i Andrzeja
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Matkowskich, tworcow, instruktorow i teoretykow harcerstwa. Z obrazéw tych wytanial
si¢ obraz organizacji uwiktanej w sprzecznosci, progresywnej i wstecznej, uwiktanej w
ideologie Kosciota katolickiego, wewnetrzne konflikty instytucjonalne 1 rozltamy,
zawlaszczanej przez polityke. Obraz 2. rozgrywa si¢ w biurze patentowym w 2004
roku, do ktérego przychodzg harcerze, aby opatentowac krzyz harcerski; obraz 8. we
Lwowie w 1910, w ktorym Matkowski podejmuje decyzje o spolszczeniu ksigzki
Scouting for boys 1 poznaje swoja przyszta zong; obraz 11. rozgrywa si¢ w delikatesach
Alma, w ktorych harcerke pakujaca klientom zakupy nachodza watpliwosci 1 Olga
Matkowska pomaga je przezwyciezy¢; obraz 13. przenosi nas z kolei na studniéwke na
Mokotowie w 1939 roku; obraz 15. rozgrywa si¢ w Birmingham w 1913 roku, kiedy na
Trzeci Wszechbrytyjski Zlot Harcerski przybywaja skauci z Polski. Tylko obraz 7. ma
miejsce w kwaterze gltéwnej ZHP przy Konopnickiej 6 w 2012 roku (rok powstania
spektaklu) — to portret harcmistrzow i1 harcmistrzyn, ktorych dzialalno$¢ zostata
zredukowana do stania na warcie w chtodzie 1 o glodzie podczas politycznych eventow.
Inspiracja do napisania tego obrazu byty rozmowy z harcmistrzami ZHP, w refleksji nad

wspotczesng kondycja ruchu harcerskiego wyraznie dato si¢ wyczu¢ gorzki ton.

Scenografia “Harcow” autorstwa Remiugiusza Brzyka. Studenci IV roku jako druhny i

druhowie
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Budynek przy Konopnickiej 6 nie jest bohaterem tekstu, nie jest tematyzowany,
ani opisywany, ale jako miejsce pamigci o prawie stuletniej historii wypromieniowuje z
siebie teatralne obrazy, w ktorych opowiadana jest historia ruchu harcerskiego poprzez
niemal caty wiek XX az do wspolczesnosci. Miejsce i czas akcji moga zmieniaé si¢ w
poszczegblnych obrazach. Prawdziwym miejscem akcji i w dodatku niezmiennym jest
przestrzen IMKI, przez ktora przewinglo si¢ tysigce harcerek 1 harcerzy. Teraz wchodza

w nig mlodzi aktorzy, aby o szczatkach ich loséw opowiedziec.

Cztery opisane przedstawienia taczy lezaca u podstaw procesu tworczego
intuicja, ze w historii teatru kryje si¢ historia warta opowiedzenia. Zespoét artystyczny
staje si¢ rodzajem medium, stuzacym nie tylko do wywotania duchow przesztej historii,
lecz do zwrocenia uwagi wilasny stosunek do aktualnej rzeczywistosci w wymiarze
spotecznym 1 politycznym. W opisanych przedstawieniach wida¢ takze podobny
sposob rozumienia wspotpracy rezysersko-dramaturgicznej, umozliwiajacej utrzymanie
scenariusza powstajagcego przedstawienia w stanie radykalnej otwartosSci przez caty
okres prob niezaleznie od tego, czy jest on oparty na juz istniejgcym materiale
tekstowym w postaci sztuki, zbiorze dokumentéw etc. Mozliwo$¢ ciaglej przemiany,
reagowania i przenoszenia akcentow pod wplywem procesu tworczego sprawia, ze w
pewnym sensie scenariusz staje si¢ zapisem tego procesu, na ktory sktadajg si¢ intuicje 1
odkrycia, do jakich dochodzi w trakcie pracy. Obiektywizowane w scenariuszu jako
elementy wiekszej kompozycji, maja one czgsto charakter osobisty. Takie pojmowanie
scenariusza i zwigzanej z nim funkcji dramaturga miato dla mnie ogromne znaczenie w

trakcie pracy nad 7946.
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CZESC 11

Research dramaturgiczny poprzedzajacy prace nad scenariuszem /946 w
poréwnaniu do innych przedstawien byt niezwykle dlugi — rozpoczat si¢ mniej wiecej
na przetomie 2015/16 roku, prawie dwa lata przed premiera. W pierwszej kolejnosci
koncentrowalem si¢ na lekturze fachowej literatury przedmiotu. Przede wszystkim
chodzi tu o dwa pigciuset stronicowe tomy Wokotl pogromu kieleckiego, wydane przez
IPN i zawierajagce dokumenty zebrane w toku $ledztwa prowadzonego przez IPN,
zeznania $wiadkoéw, dokumenty 1 ich reprodukcje, rozdzialy poswigcone relacjom
miedzy Polakami a Zydami w okresie poprzedzajacym pogrom, zyciu codziennemu w
Kielcach w tym czasie, strukturom aparatu bezpieczenstwa, hierarchii Kosciota
katolickiego w Polsce, oskarzanego o bierno$¢ wobec pogromu ludnosci zydowskiej,
wreszcie samym ofiarom. Przedrukowano tu m.in. akty zgonu i protokoty ogledzin
zwlok, zawierajace informacje o zadawanych ranach i narz¢dziu zbrodni. W tym
okresie  zapoznawalem si¢ takze z publikacjami mniej fachowymi, o charakterze
popularyzatorskim (min. Zyd w zielonym kapeluszu Jerzego Daniela), powiesciami
(Czarne liscie Mai Wolny), filmami dokumentalnymi (min. Swiadkowie Marcelego
Lozinskiego, Przy Planty 7/9 Michala Jaskulskiego 1 Lawrece’a Loewingera),
ikonografig (min. zdjecia Julii Pirotte, fragmenty kronik), wspotczesnymi materiatami
propagandowymi etc. Z tej pracy zaczely wylania¢ sie intuicje dotyczace tematow,
watkow, obrazow, protagonistow, np. “pierwszoplanowa” posta¢ dziecka, Henia
Btaszczaka (pogrom rozpoczat si¢ od plotki, ze chtopiec padt ofiarg mordu rytualnego,
a jego zwloki leza w piwnicy przy Planty 7/9); mezczyzna znany z okrzyku w kierunku
rozszalatego ttumu: “Ludzie! Tu nie ma zadnych piwnic!”. Intuicje te pozostawaly w
bliskosci do historycznych wydarzen, ktore by¢ moze, mozna by poddac¢ scenicznej
rekonstrukcji. W czerwcu 2016 udalem si¢ do Kielc, aby wzig¢ udziat w oficjalnych

obchodach pogromu. Siedemdziesigta rocznica wydarzen, obecno$¢ w Kielcach i
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przemowienie prezydenta Dudy wygloszone przez kamienicg na Planty 7/9 budzity
szczegolne emocje zwlaszcza wsréd wyznawcow teorii o spisku NKWD (“Pogrom
ubecki, nie kielecki!”) czy obecnych w tlumie mieszkancow, w ktérych ustach
pojawialy si¢ antysemickie komentarze. W tym czasie dyrektor Michal Kotanski
zorganizowatl dla mnie seri¢ istotnych spotkan z osobami majacymi szczelng
perspektywe na sprawe pogromu; byli to, migdzy innymi. Bogdan Biatek, psycholog i
dziatacz spoteczny od ponad dekady kierujacy wowczas dzialalnosScig Stowarzyszenia
im. Jana Karskiego w Kielcach; Ryszard Bugajski, rezyser planujacy niegdys$ realizacje
filmu o pogromie; Krzysztof Kowalewski, aktor, ktory otart si¢ o pogrom jako dziecko 1

zaraz potem wyjechat z matkg do Warszawy w obawie przed antysemickg przemoca.

Rozlegtos¢ zrodet 1 watkdw sprawiata mi niemalg trudno$¢ z dookresleniem
tematu przedstawienia. Tym bardziej, ze poza materiatem bezposrednio zwigzanym z
wydarzeniami z 1946 roku, szczegdlnie mnie interesowaty tekstu kulturowe, odlegle w
znaczeniu czasu powstania, ale bliskie jako przedstawiajace fantazmat — podwaling
matrycy pogromowej. Mowa tu o legendzie o krwi. Jej archetypowe ujecie w polskiej
kulturze stanowig Kazania Piotra Skargi, ktorych lekturg bytem gleboko wstrzasniety.
Moment przetomowy w researchu przyniosto spotkanie z Pprofesor Joanng Tokarska-
Bakir. Po pierwsze, moje kietkujace intuicje zaczety si¢ rozwija¢ w bezposrednim
odniesieniu do tematyki historii 1 pamigci, jak 1 w relacji do samej postaci pani profesor,
z jej inteligencja, subtelnoscig i1 stylem myS$lenia. W konteks$cie politycznej
rzeczywistosci, w jakiej tworzyliSmy przedstawienie, odznaczajacej si¢ narastajagcym
nacjonalizmem 1 tendencjami ksenofobicznymi, coraz mocniejszg radykalizacjg jezyka
politycznego, a takze niespotykanym dotad rozmiarem lejacej si¢ z publicznych mediow
rzadowych propagandy, wyjatkowego znaczenia nabrat dla mnie fakt, ze Tokarska-
Bakir rozpoczyna swdj wywod dotyczacy pamigci pogromu kieleckiego rozwazaniami

o epistemologii propagandy — réwniez pami¢¢ zbiorowa jest na nig wrazliwa.

Mowa faszystowska jest grozna dlatego, bo odwrét od
rzeczywisto$§ci mozna ogtosi¢ w kazdym czasie i miejscu.
Wystarczy zainicjowaé¢ "jezyk okupacji", ktory z

przedstawianymi obiektami nie wchodzi w stosunki
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pozwalajace je sobie wyobrazi¢ . Podobny jezyk nie chce nic
wiedzie¢ o swoim przedmiocie. Z wielosci informacji wycigga
bardzo niewiele, w dodatku "zawsze to samo, tak ze wybor ten
jawi si¢ w koncu jako pewien przymus" . Wyglada to tak,
jakby ten jezyk miat jednego fikcyjnego autora, ktéry spisuje

protokot zawlaszczania rzeczywisto$ci.28

To zawlaszczanie rzeczywistosci w odniesieniu do pamigci pogromu, ale przede
wszystkim rzeczywisto$ci wspolczesnej, stalo si¢ obsesyjnym tematem jako
demoniczny mechanizm stwarzajacy nieistniejace fakty, usuwajacy inne. Jak pisatem
we Wstepie, praca nad przedstawieniem zbiegla si¢ z kryzysem uchodzczym w Europie
1 wybuchem antyemigracyjnej propagandy. Szczegdlnego znaczenia nabrato dla mnie
u$wiadomienie sobie faktu, Ze po zakonczeniu wojny i wyzwoleniu obozéow dla Zydow
zgromadzonych w domu przy Plantach 7/9 miejsce to byto zaledwie przystankiem w
podrézy. Nie zamierzali osig$¢ w Kielcach, emigrowali do Palestyny. Przyczyny lezace
za decyzja o wyjezdzie z kraju byty rozmaite. Do§wiadczenie Holocaustu i zniszczenie
europejskiego zydowstwa nie zrodzito w spoteczenstwie polskim empatii, ktora
zwigzana jest z bolem, lgkiem 1 wzajemng troskag. W roku 2016 w duzej czesci
polskiego spoteczenstwa poddanego dziataniu mechanizméw propagandy
“zdominowana przez poped $mierci troska o siebie zmienita si¢ w arogancjg”?. Jak

zacza¢ o tym opowiadaé w teatrze?

2. Oprowadzanie po kamienicy

W pétmroku 1 w ciszy aktorzy stajg przed pierwszym rzedem widzow, zwrdceni
w kierunku sceny kieleckiego teatru. Wzniesiono na niej azurowg konstrukcje tworzaca

zarysy $cian, pokoi, pigter z rurek, zastawek i podestow, nie przywodzi jednak na mysl

28 Joanna Tokarska-Bakir, Pamig¢ nieumarta. Czytajgc Kazimierza Wyke w Polsce roku 2016,
dz. cyt.,s. 2

29 W.R. Bion On arrogance, ,,The Psychoanalytic Quarterly” 2013 [1958] vol. LXXXII no. 2
[cyt, za:] Joanna Tokarska-Bakir, Pamig¢ nieumarta. Czytajgc Kazimierza Wyke w Polsce roku
2016, dz. cyt., s. 5.
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zadnej konkretnej bryty architektonicznej. Dom, jesli jest to budynek mieszkalny, jest
pusty, nie ma w nim zywej duszy. Aktorzy ubrani w zwyczajne wspotczesne kostiumy
chwile stoja w milczeniu, po czym wchodza do srodka. Wychodzacy im na przeciw
Przewodnik identyfikuje miejsce akcji jako epicentrum wydarzen pogromowych z 1946
roku. Na kamienice przy Planty 7 widzowie patrza od frontu, od strony ulicy. Aktorzy

weszli do §rodka — ich fizyczna perspektywa si¢ zmienia.

“1946"— zespot aktorski oprowadzany przez Przewodnika (Dawid Ztobiriski).

Inspiracja do sceny byta wycieczka z aktorami, na jakg ruszyliSmy na pierwszej
probie. Wigkszo$¢ dialogdw zostala zarejestrowana w audio 1 zostala poddana
opracowaniu. Aktorzy, z wyjatkiem w roli przewodnika, graja tu siebie. Scena jest w
istocie rekonstrukcja prawdziwego zdarzenia, od ktérego rozpoczal si¢ proces pracy
zespolu. Od tamtego czasu mine¢to kilka miesigcy. Rekonstruujacy swoje wejscie w
przestrzen kamienicy aktorzy graja owszem siebie, ale na pewno nie sa juz tymi
samymi ludzmi. Grupa, ktora przed chwilg weszta do budynku jakby prosto z ulicy o
pogromie kieleckim wie bardzo mato, w zasadzie nie posiada zadnej konkretnej wiedzy.
Niewiele w tym r6zni sie od przecigtnego mieszkanca miasta. Aktorzy, ktorzy przez ten

wieczor bedg prowadzi¢ widza po meandrach faktow, zdarzen, miejsc, czasow 1 postaci,
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wiedza bardzo duzo. Scena zatem stanowi uchwycenie pewnego konkretnego momentu,
wynikajagcego z wewngtrznej decyzji, tj. nabywania wiedzy. Jeszcze raz cytujac
definicj¢ historii Jamesona, mozna powiedzie¢, ze chodzi tu 0 moment otwarcia si¢ na
wiedze o historii, ktora boli. Tym samym scena przedstawia pewien mechanizm, ktory
W rozumieniu tworcoOw przedstawienia jest spotecznie istotny z wielu wzgledow, o
czym mowa bedzie dalej. Wskazujac na mechanizm uczenia si¢ historii na swoim
przyktadzie, zerujac swoja $wiadomos¢ do czasu sprzed kilku miesigcy, aktorzy
konfrontuja widza z gestem, ktéry moze by¢ przez niego powtdrzony w zyciu.
Oczywiscie widz, ktory na tym etapie rozwoju akcji kompletnie nie wie, z czym ma do
czynienia 1 jakimi §rodkami bedzie operowac jezyk przedstawienia, zostaje natychmiast
zaangazowany w gest realizujacy si¢ na scenie — opowies¢ przewodnika jest
skierowana do grupy aktorow, ale adresowana do widza. Praktycznie cala scena
rozegrana jest w takiej konwencji. Aktorzy za czwartg $ciang pozostaja skupieni na
pogromowej opowiesci, topografii miejsca. W jednej z recenzji pojawita si¢ ciekawa
obserwacja o przechadzajacych si¢ po kamienicy postaciach — “wlasciwie
«przechadzaja sie» jest okresleniem nieadekwatnym, raczej przystaja z boku, truchleja,
postusznie drobig za mitym, spokojnym przewodnikiem, patrza na niego z powaga i
pewnym nabozenstwem™30, Identyfikuje si¢ z nimi “kazdy przewodnik czy uczestnik

tego typu wycieczek 1 miejskich spacerow”.

PRZEWODNIK

Co chcecie wiedziec¢?
AKTORZY
Wszystko.

Wszystko o kamienicy. Przewodnik koncentruje si¢ na topograficznym konkrecie:
“Weszliscie tym wejsSciem, wlasciwie to jednym z dwoch... trzech wejs¢ do kamienicy”,

ale juz w kolejnym zdaniu przeskakuje do $wiadectwa Zydowki ocalatej z pogromu,

30 Fanny Kaplan, Oto nasz portret. ,, 1946” Tomasza Spiewaka w rez. Remigiusza Brzyka z
Teatru im. Zeromskiego w Kielcach na Festiwalu Boska Komedia w Krakowie, https://e-teatr.pl/
oto-nasz-portret-a263565 (dostep: 12.06.2024).
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dokumentacji zdjeciowej wykonanej dzien po wydarzeniach przez francuskg fotografke
1 znow wraca do topografii. Historia wyltania si¢ z opowiesci opowiadacza w jego
indywidualnym stylu. Gdy Przewodnik identyfikuje pierwsza przestrzen — pakamere
str6za, grupa przyglada si¢ samotnemu krzestu w milczeniu, jakby kto§ na nim siedzial.
Przytaczajac kolejne §wiadectwo Miriam o widzianych przez nig zwlokach, ktore byty
zniewazane w rzece, przewodnik jak detektyw stara si¢ dociec, gdzie mogta sta¢. Kiedy
aktorzy stang w tym miejscu, przyjmujac perspektywe ofiary pogromu, z wngtrza
kamienicy patrzg pierwszy raz prosto w kierunku widza. Perspektywy 1 punkty
widzenia beda tematyzowaé si¢ w przedstawieniu na réznych poziomach, ale

najbardziej istotny jest tu fizyczny, konkretny wymiar.

“1946” — aktorzy stojg w miejscu, z ktorego Miriam zobaczyla zniewazanie zwlok.

Spojrzenie skierowane na widownie. Fot. Natalia Kabanow.

Po dhuzszej pauzie Przewodnik wraca do topografii, a aktorzy chowaja si¢ za czwartg
sciang. W powolnym rytmie z scena idzie dalej. Przewodnik zwraca uwage na
architektoniczne osobliwosci kamienicy, np. istniejace niegdy$ przejscie miedzy

dwiema klatkami schodowymi zostalo po wojnie zamurowane. Wkraczamy w pole
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architektonicznych zaktdcen, bedacych jak gdyby materializacja nieciggtosci, zerwan i
luk pamigci. Aktorzy cierpliwie krazg po powiklanej przestrzeni. Na przestrzeni lat
pomieszczenia zmienialy swoje przeznaczenia. Slepe pomieszczenie bez okien, w
ktérym obecnie (2017) znajduje si¢ sktadzik fundacji mieszczacej si¢ przy Planty 7/9,
bylo przed wojna zapleczem sklepu, gdzie oprawiano mig¢so. Kratka Sciekowa, ktora
sptywata zwierzgca krew, zaczyna nabiera¢ skojarzen z historig antyzydowskiej
przemocy. Dzi$ istniejace drzwi zostaja zderzone ze zdjeciem z 1950 roku, na ktorym
ich nie ma. Pod anegdotami Przewodnika prdobujacego opowiedzie¢ “wszystko” o
topografii czytelna jest straszna prawda — ciggle méwmy o miejscu zbrodni sprzed
siedemdziesigciu lat, o zachowanym, istniejacym, autentycznym fragmencie miejskiej
zabudowy. Aktorzy czasem nie wiedzg, co maja zrobi¢ z pigtrzacymi si¢ szczegotami —
kamienica nie ma i nie miata podpiwniczenia, wskazujg na to dokumenty z czasow
przedwojennych — ale nadmiar czy zbgdnos$¢ faktéw jest pozorna. W miejscu zbrodni
wszystko ma znaczenie, nawet jesli opowies¢ nie dotyczy czasu pogromu lecz lat
dziewiecdziesigtych XX wieku. Kamienica staje si¢ wielowarstwowym zapisem czasu,
przemian spotecznych, ustrojowych tworzacych metaforyczny obraz wspodtczesnosci.
“Ta kamienica nie ma zadnej logiki. Migdzy przestrzeniami nie ma komunikacji”, moéwi
Przewodnik. Juz zaczynaja by¢ wyliczani powojenni lokatorzy (Romka, bedaca
Swiadkinig nie pogromu, ale rzeczywisto$ci popogromowej), 1 znowu na mocy logiki
opowiadania ksztaltowanej przez topografie, powraca miejsce zbrodni, tym razem
konkretnie: w pokoju na pietrze, gdzie mieécita si¢ siedziba Komitetu Zydowskiego,
zostal zastrzelony jego przewodniczacy Seweryn Kahane; kibuc na II pigtrze, sieroty
ktore przygotowywaty si¢ do wyjazdu do Palestyny. Kolejny przywotany lokator —
mieszkajacy na pietrze Pan Cezary, ktory byl swiadkiem pogromu jako chtopiec, 84-
letni lokator, ktéry mieszka w niej od 1953 roku — powraca nagle i bez uzasadnienia w

[3

postaci strz¢pu zarejestrowanej w audio zapgtlonej wypowiedzi: “...To byl posepny,
strasznie posepny, surowy posepny dom...”. Ten posgpny dom odkrywa w opowiesci
legende o klatwie rzuconej na Kielce, przez ktéra miasto nie rozwijalo si¢ do lat
osiemdziesigtych; posta¢ najmtodszego “bohatera” pogromu, czyli Henia Blaszczyka,

opowie$¢ o nielegalnej emigracji Zydow czy o exodusie emigracyjnym po pogromie, w
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wyniku ktorego wyjechato z Polski 150 tysiecy Zydow. Pojawia sie wiecej
wstrzgsajacych szczegotow miejsca — balkon z ktérego wyrzucono dziewczyng...
Wtedy w sytuacji dochodzi do pewnego przesuni¢cia. Do widza zaczynaja dobiegac
stowa symultanicznego ttumaczenia na francuski — najwyrazniej obserwujemy inng
wycieczke krazaca po $ladach w kamienicy. Przewodnik kontynuuje swoja opowiesc,
porzuca powojenny kontekst 1 przenosi sluchaczy w okres wczesnego kapitalizmu po
1989 roku. Wtedy to pomieszczenia wchodzace w sktad kamienicy znajduja
dzierzawcow, miejsce mordu przeksztalca si¢ w przestrzen handlowa (salon sukien
slubnych, szkota tanca). Wycieczka wychodzi drzwiami, ktorymi weszta. Jeszcze tylko
rzut oka i kilka szczeg6tdw dotyczacych tablicy upamietniajacej i francuska wycieczka
przenosi si¢ — do teatru. Jest to moment niespodziewanego zawirowania w czasie 1
przestrzeni. Pod stowem pogrom otwiera si¢ rzeczywisto$¢ innego historycznego
wydarzenia. Oto w tym miejscu, w ktorym si¢ znajdujemy i ogladamy przedstawienie o
pogromie kieleckim, miat miejsce pierwszy pogrom w Kielcach w roku 1918. Jest to
fakt historyczny praktycznie zapomniany, obecny w pamigci historykéw, lecz
kompletnie wyparty z pamigci zbiorowej. Tymczasem przed oczami widza staje obraz
tragicznej historii, ktora si¢ powtarza, zatacza coraz ciasniejsze kolo. Miejsce zbrodni
zostalo scenograficznie przeniesiona na scen¢. Teraz okazuje si¢, ze w nim — jako
widzowie — jestesmy. Opowie$¢ przewodnika o wydarzeniach z 1918 roku jest
skondensowana do minimum. Sg to w zasadzie tylko fakty dotyczace miejsca,
okoliczno$ci zaj$cia, ofiar. To odprysk jeszcze jednej tragicznej historii relacji Polakow
i Zydéw, mieszkancow Kielc. Historia jawi sie jako fatalna i groZna. Przesztoéé, od
ktorej zaczeliSmy i1 przez ktdrg przechodziliSmy wolno i cierpliwie, w jednym btysku
ujawnia inng traumatyczng i bolaca histori¢. Teatr kielecki odstania swojg historig, cho¢
nie po to publiczno$¢ do niego przychodzi ani nikt nie oprowadza zwiedzajacych po
przestrzeni widowni jako po miejscu historycznych tragicznych zaj$¢. Na marginesie
pogromu kieleckiego zostaje przywrdcona zbiorowej $wiadomosci widzoéw jeszcze

jedna tragiczna i wyparta historia.

Dynamika rozwoju sekwencji, na ktorg sktadajg si¢ oprowadzanie po kamienicy,

wyjscie z kamienicy i fokus na tablic¢ pamigtkowa — teatr 1 historia pierwszego

57



pogromu — zapowiada dramaturgi¢ catego przedstawienia. Jest ona oparta na
nieprzewidywanych przeskokach miedzy czasami 1 wydarzeniami zasadniczo
rozgrywajacymi si¢ w jednym miejscu akcji. Kiedy przy tablicy pamigtkowej
wspomniany zostaje prezydent i polityczny aparat oddziatujacy na naszg wspolczesng
przestrzen publiczng, moze si¢ wydawac, ze porzuciliSmy historie. Natychmiast jednak
zostajemy wrzuceni w przesztos$¢ jeszcze glebsza prawdziwego miejsca zbrodni. Do tej
pory oczy widza zwrdcone byly w kierunku sceny, na ktérej rozgrywata si¢ akcja. Teraz
oczy widzow rozbiegaja si¢ wokdét — nad ich glowami na balkonach pojawiaja si¢
aktorzy walacy piesciami w loze, wznoszacy antyzydowskie okrzyki w odwotaniu do
roku 1918. Symulacja patriotycznego wzmozenia na wie$¢ o odzyskaniu niepodlegtosci,
gorgcej publicznej debaty i przemocy obecnej w dzialaniach aktoréw stoja w ostrym
kontrascie do sposobu, w jaki jeszcze przed chwilg funkcjonowali na scenie.
Poruszajaca si¢ z nieSmiato$cia po zamarkowanej przestrzeni grupa zmienia si¢ w
rozwrzeszczany tlum, ktory po chwili znika wraz z Przewodnikiem w teatralnych

korytarzach.

3. Aktorzy i aktorka

Kiedy cichng ich glosy, zapada cisza. Scena w potmroku wyglada ponuro i
przygnebiajaco. Blade $wiatlo wydobywa biala bryle makiety kamienicy ustawionej
wewnatrz azurowej konstrukcji — odciety od miejskiej zabudowy mato wdzigczny kloc
o rozpoznawalnych konturach i nieregularnych, chaotycznych, skleconych ze sobg
plaszczyznach, rz¢dy okien pod$wietlonych od wewnatrz. Z lewej strony sceny
dostrzegamy zarys dwodch nieruchomych figur — kobiete w stroju z epoki (Dagna
Dywicka), monstrualnych rozmiarow pluszak. Nieruchomy obraz trwa krotkg chwile,
zaraz przed pierwszym rzedem widzow pojawiaja sie¢ dwaj aktorzy (Janusz Glogowski i

Edward Janaszek). Sa pograzeni w ferworze rozmowy.

JANUSZ
...wpada dwoch milicjantow ze Zdzichem Reczynskim — majg

mundury milicjantéw — jakie$ pasy i kabury, co$ na ksztatt — i
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to wygladalo w ten sposdb, ze wpadaliSmy do jakiego$
mieszkania — tam byta kobieta z dzieckiem — ona si¢

schowala do szafy — my$my tam przetrzgsali to mieszkanie —

Dalej pozostajemy w przestrzeni pamigci. Teraz to indywidualna pami¢¢ aktorska. Obaj
mezczyzni powracajg pamigcig do spektaklu, w ktorym kiedy$ grali na deskach tej
sceny. Mowa tu o przedstawieniu w rezyserii 6wczesnego dyrektora kieleckiego teatru
Piotra Szczerskiego Spotkamy si¢ w Jerozolimie, wystawionym w roku 1996 w
kontek$cie przypadajacej piecdziesigte] rocznicy wydarzen pogromowych. To
niebagatelna wydarzenie, gdyz temat pogromu po okresie cenzury PRL-owskiej
»zamrazarki” poruszany jest publicznie. Odwotujac si¢ do typologii pamiegci
pogromowej zaproponowanej przez Tokarskg-Bakir, jest to wyspa, ktorg charakteryzuje
uwolnienie pamigci, otwarcie archiwow, poczatek §ledztwa IPN-u, jednoczes$nie
rozpoczyna si¢ namnazanie teorii spiskowych. W indywidualnej aktorskiej pamigci o
dwadziescia lat starszych mezczyzn sg luki — niektore elementy rzeczywisto$ci
scenicznej ulegly zatarciu, inne z kolei pozostaja wyraziste. Taka dobrze zapamigtang
sceng z przedstawienia jest scena przemocy. Janusz opowiada ja z perspektywy granej
przez siebie postaci, sprawcy: “strzelalem... ona co$ rzezila... raz zacigl mi si¢
pistolet... nie wiedzialem co zrobi¢... wiec ja udusitem”. W pamigci aktora pojawiaja
si¢ rozne wykonania spektaklu — odgrywana scena przemocy ulega zwielokrotnieniu,
pojawiaja si¢ zmiany, wariacje. Jest to fenomen aktorskiej pamigci, dotyczacy

zmiennego zdarzenia scenicznego.

Pojawiajaca si¢ na scenie aktorka, ktora przed chwilg byta thumaczka francuskiej
wycieczki (Magda Graziowska) bierze na siebie funkcj¢ przewodniczki po

przedstawieniu. Zwracajac si¢ do widzow, przedstawia obu aktoréw i aktorke.

PRZEWODNICZKA PRZEDSTAWIENIA

Elzbieta byla aktorka tego teatru w latach 1945/46. W trakcie
sezonu wystapita w tytutach: Damy i huzary, Kobieta bez
skazy, Kwadratura kota. Jej nazwisko widnieje na afiszu
premiery przygotowywanej na lipiec 1946, w ktorej nie

wystapita.
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Indywidualna aktorska pami¢¢ Janusza zostaje zderzona z indywidualng aktorska
pamigcig Elzbiety. Pochodza z roznych czasow i porzadkow odwotujacych si¢ do
pogromu kieleckiego. Pami¢¢ Janusza uformowana przez opisany wyzej archipelag
pamigciowy dotyczy odgrywanej roli sprawcy zdarzen. Pamig¢ Elzbiety odnosi si¢ do
realnej krzywdy. W aktorskiej pamieci Edwarda, grajacego w Jerozolimie Zyda i
mieszkanca kamienicy, pojawia si¢ amnezja. Aktor niewiele jest sobie w stanie
przypomnie¢, stucha w zdumieniu, jak sprawca (Janusz) ttumaczy mu, kim byla jego

postac:

JANUSZ

ty — byle§ Zydem w polskim mundurze — Ze tam niby
mieszkal — przyjechates do zony na przepustke, nie byles
mieszkancem tego domu — tapczywie si¢ ciebie trzymata Zona

— ty nie miate$ rozkazu — nie podlegate$ pod nie.

Kroétki dialog Janusza 1 Edwarda w tej scenie zostat napisany w oparciu 0 rozmowy z
aktorami 1 ich wspomnienia. Odwoluje si¢ zatem do realnych przezy¢ aktorow
grajacych w przedstawieniu, ktoérego scenariusz oparty zostal na dokumentalnych
materiatach, poddanych teatralizacji w konwencji scenicznego realizmu, opartego na
psychologii postaci. Janusz 1 Edward stajg przed widzami jako osoby, ktore za sprawg
wykonywanego zawodu zostaly wlaczone w proces transformacji pamigci zbiorowej o
pogromie kieleckim. Przystuchujaca si¢ ich rozmowie Elzbiete interesuja konkrety
pogromowe]j przemocy.: ‘ttum wdarl si¢ do Srodka?" pyta. Odpowiedzi Janusza,

odnoszace si¢ do scenicznej realizacji, ona odbiera jako opis rzeczywistosci.

KOWALEWSKA

ile to trwato?

JANUSZ

samo to jakby mordowanie nasze to nie trwato zbyt dlugo —
raczej byla to przygotowanie — ta groza — a potem wpadla ta
thuszcza do tego domu 1 wyszta na ulicg

tak, tak, hotota, taka, no wlasnie —
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KOWALEWSKA

kogo zabili?

JANUSZ
Lejzor zginagl. Mirek Bielinski — miody najbardziej rzutki —

chciat si¢ broni¢ —

EDWARD

nie wiem czy nas wszystkich wyciggnigto — nie pamigtam

Dagna Dywicka jako Elzbieta Kowalewska w “1946”. Obok wielki pluszak
symbolizujqgcy syna aktorki. Fot. Natalia Kabanow.

W perspektywie Elzbiety rozroznienie migdzy faktem i teatralnym scenariuszem ulega
zatarciu, jak gdyby nie byla zdolna go =zracjonalizowaé. Wynika takze z
psychologicznego realizmu, przebijajacego przez teatralne wspomnienie Janusza. Jest
on znakiem czasu. Jak zauwaza Szczawinska, taka strategia okazata si¢ problematyczna
w teatrze na poczatku XXI wieku. W przedstawienia w rezyserii Piotra Ratajczaka,

rowniez traktujacym o pogromie kieleckim, “wykonawcy podaja fragmenty
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autentycznych relacji $wiadkow pogromu, wypowiadaja je bardzo emocjonalnym
tonem, niejako wcielajg si¢ w uczestnikow tamtych wydarzen. Wstrzasajace opisy
wywotuja jednak poczucie zaklopotania zwigzane z podszywaniem si¢ pod cudzg
histori¢, brakiem zaznaczenia czasowe] luki, obiektywizujaca perspektywa’ 3!l
Dochodzi tu do podejrzanego zrownania pamigci z jednostkowym aktorskim
przezyciem. Zatarcie granicy miedzy teatralng reprezentacjg 1 historycznymi faktami w
perspektywie aktorki ma takze inne przyczyny. List Elzbiety Kowalewskiej do Zarzadu
ZASP, napisany po wydarzeniach pogromowych, zostal przez nas odnaleziony podczas
pracy nad spektaklem. W scenariuszu zostaje on przytoczony bez skrotow jako
unikatowe $wiadectwo, w ktorym przenikaja sie pogrom i teatr. Polska Zydowka —
“zaznaczam, ze jestem Polka, maz moj oficer Wojsk Polskich, Cyprjan Kowalewski
zgingt podczas wojny w Starobielsku, brat mdj zgingt w obozie w Dachau” — po
wydarzeniach pogromowych porzuca miejsce pracy w kieleckim teatrze, ucieka z
dzieckiem do Warszawy. W urzgdowym piSmie do ZASP-u zwraca si¢ z prosba o
ochrong dla siebie i dla syna. Datowany na 6 lipca 1946 roku list thumaczy powody
ucieczki, wyliczajac przypadki nekania i prze§ladowania ze wzgledu na pochodzenie, z

jakimi spotyka si¢ w teatrze i poza nim ze strony teatralnych kolegow.

— “[Regina Hryniewicz]| zaczeta rozglaszaé w zespole, ze
jestem [z]ydowka i ze dziecko mam nie$lubne, itp. dodajac, ze
z tego rodzaju osobami nie bedzie grata. [...] Okolo 21
czerwca (PIATEK) Danuta Romanowska podarta moja
fotografie wywieszong na poczekalni teatru, uporczywie
zaczely rozglasza¢ na miescie, w gimnazjum, w sklepach, w
zespole, z ktérym pracowala M. Hryniewicz. Zaczepiaty mnie
1 prowokowaly w teatrze na poczekalni, przed kasa, na ulicy, w

kawiarni itp. Na wszystko reagowatam milczeniem.”

Kiedy Kowalewska zostaje sama na scenie, pierwszy raz w spektaklu przedstawieniu
otwiera si¢ przed widzami indywidualne $wiadectwo pogromowe. W warstwie

tekstowej list pozostaje bez zmian. Za sprawa nowego kontekstu, w jaki zostaje

31 Weronika Szczawinska, dz. cyt., s. 49.
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wlaczony, ulega on dramaturgicznemu przetworzeniu. Kowalewska siedzi we wnetrzu
kamienicy, przede wszystkim jednak znajduje si¢ na scenie. Widzowie stajg si¢
swiadkami intymnego pozegnania aktorki z jej miejscem pracy. Dagna Dywicka
obdarza posta¢ Kowalewskiej pows$ciagliwym spokojem i szlachetno$cia, poczuciem
godnosci, ktore pozwalaja jej zapanowa¢ nad gwalttownymi emocjami. Ale tylko
pozornie jesteSmy blisko teatralnemu psychologicznemu realizmowi, jaki przeswiecat z
opowiesci Janusza. Gest Kowalewskiej — wypowiedzenie w warstwie tekstowej dosé¢
obszernego listu, uklekniecie, ucatowanie sceny, wyjscie z pluszakiem — ma w sobie
blask przewrotnego aktorskiego monodramu. Pozycj¢ ofiary antysemickiej nagonki
dramaturgiczny gest przytoczenia listu i poddanie go scenicznej rekontekstualizacji,
wyzwala nowe znaczenia. Opuszczenie sceny przeistacza si¢ w aktorski powr6t. Jest to
jedna ze szczegolnie znaczacych scen, w ktéorych nie ma zbiorowosci. Widmo
Kowalewskiej powroci pod koniec przedstawienia w brawurowym monologu w
wykonaniu Krzysztofa Kowalewskiego, syna aktorki, teatralnego dziecka
towarzyszacego matce w przenosinach do kolejnych teatrow. Gigantyczny pluszak,

ktérego z trudem dzwiga Kowalewska to ,,Krzy$”. Jego imi¢ nigdy nie pada ze sceny.

4. Fantazmat spisku

Akcje dramatyczng 7946 buduja serie nastepujacych po sobie sekwencji
ztozonych ze scen i obrazéw. Sensy wynikajace ze scen zostajg podkreslone albo
skontrapunktowane sensami wigkszych calosci, ktore w okreslonym momencie
domykaja sie, otwierajac pole dla kolejnej mikro-opowiesci, wprowadzonej na zasadzie
kontrastu czy zderzenia. Akcja rozwija si¢ w skokowym rytmie, z drugiej strony raz po
raz zmuszona jest startowa¢ niejako od zera. Wir, ktory zabiera widza w konkretng
histori¢ (oprowadzanie po kamienicy / aktorzy i Kowalewska), wyrzuca nas w to samo

miejsce. W kolejng sekwencj¢ jako widzowie wchodzimy bez klucza, bez kontynuacji.

Kolejna sekwencja przedstawienia, rozpoczynajaca si¢ po opuszczeniu teatru
przez aktorke, w egzemplarzu ma rozbudowany tytut: 2004 Umorzenie sledztwa.

Kompozycja na 71 sekund, tekst umorzenia sledztwa, mgle i aktorow w scenie pt.
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Konfrontacja inspirowanej protokotem przestuchania Henryka Blaszczyka, dziecka
odpowiedzialnego za wywolanie pogromu kieleckiego. Zderzenie teatru, pamigci,
historii zostanie w niej jeszcze inaczej tematyzowane niz do tej pory. Po zejsciu
Kowalewskiej ze sceny $ciany kamienicy zaczyna zalewaé wyswietlany tekst protokotu
umorzenia $ledztwa, dotyczacego pogromu. Pochodzi od z czaséw blizszych niz
przywotane okruchy pamigci. Jest to skok w XXI wiek, tj. rok 2004. Trudno o
dokument w wymowie bardziej jednoznaczny i zmierzajagcy do oddzielenia
historycznego faktu od zbiorowego fantazmatu. Protokot rozprawia si¢ bowiem z
teoriami prowokacji lezacych u podstaw wydarzen. Z perspektywy indywidualnych
doswiadczen postaci (Kowalewskiej, Janusza, Edwarda, Przewodnika) blizej lub dalej
umiejscowionych wzgledem pogromu, teraz przenosimy si¢ na super-poziom narodowej
psychozy. Poddany dramaturgicznemu opracowaniu tekst protokotu $ledztwa,
podwazajacego kazda z hipotez, jest dowodem nie tylko ogromu wykonanej przez
Sledczych pracy. Jego rewers to portret zbiorowej $wiadomosci i pracujacych w niej
przez kilkadziesigt lat fantazmatéw. W podsumowaniu $ledczych poraza rozmiar
mechanizméw fantazji produkowanych przez jednostkowa i zbiorowa pamigé a
nastepnie utrwalanych w postaci wielogtosowej teorii spiskowej. Gest przytoczenia w
scenariuszu tekstu protokotu wydobywa szczegdlng osobliwos¢ tego dokumentu, tj.
jego kompozycje. Z kazda przytaczang 1 obalang w tekscie hipoteza konsekwentnie
wznosimy si¢ na coraz wyzszy, bardziej absurdalny fantazmatyczny poziom. Po
obaleniu pierwszej hipotezy, zakladajacej, ze zdarzenia zostaly sprowokowane z
inspiracji rzagdu emigracyjnego w Londynie, przechodzimy do weryfikacji kolejnej
hipotezy, iz wydarzenia sprowokowane zostaty prze kregi syjonistyczne i mialy na celu
wymuszenie badz przyspieszenie emigracji Zydow do Palestyny; kolejna weryfikowana
hipoteza zaktada, ze pogrom wywotany zostat przez osrodki postnazistowskie celem
wykazania, ze antysemityzm nie byt zjawiskiem typowym tylko dla III Rzeszy; kolejna
hipoteza wskazywata jako Zrodlo inspiracji zaj$¢ dziatalnos¢ tajnych shuzb ZSRR i ich
agentow w celu skompromitowania Polski na arenie miedzy narodowej; nastepna
hipoteza uwzgledniona w $ledztwie wskazywata, ze prowokacji i samego zdarzenia w
ogole nie bylo w rzeczywistosci. Ostatnia weryfikowana hipoteza zakladala, ze

zdarzenia zostaly sprowokowane przez kierownictwo organéw bezpieczenstwa
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publicznego za posrednictwem UB i MO, celem przerzucenia odpowiedzialno$ci na
podziemie niepodleglosciowe i1 ewentualne odwrdcenie uwagi publicznej od faktu

sfalszowania referendum ludowego.

Eksplozji tekstu towarzyszy akcja na scenie. Trzech aktoréw znajduja si¢ w
sytuacji teatralnej proby — przegaduja bowiem tekst najwyrazniej jakiego$
przestuchania. Ich koledzy aktorzy, Janusz i Edward, przed chwilg opowiadali o tym,
jak w przedstawieniu byli sprawcami przemocy 1 ofiarami. tukasz Prochniewicz i
Wojciech Niemczyk przygotowuja si¢ do odegrania dwdéch mezczyzn w
zaawansowanym wieku, ktorzy jako dzieci znalezli si¢ w centrum pogromowych
wydarzen. Po kilkudziesigciu latach chtopcy, ktorzy stali si¢ starcami, si¢ nie poznaja.
Aktorskie doswiadczenie zwigzane z wchodzeniem w przestrzen pogromowego
swiadectwa tu zostaje pokazane poprzez probe i przegadywanie tekstu. Kiedy scena
konfrontacji zostaje w koncu zagrana, przedstawia si¢ nader skromnie. Dwaj me¢zczyZni
siedzacy na krzestach spokojnym glosem odpowiadaja formalne pytania $§ledczego.
Nawet rozpoznanie, do jakiego dochodzi po latach, z ktérym mozna by wigza¢ wigksze

dramaturgiczne oczekiwania, rozmywa si¢ w mgle bez wyrazistej puenty.

Jaka zatem jest funkcja tej krotkiej sceny? Jej watly niedramatyczny material
stanowi rodzaj kontrapunktu dla protokolu, jako mato znaczacy ludzki odprysk
zmudnego procesu weryfikacji pamigci zbiorowej. Z drugiej strony, jest to kolejna
scena aktorska. Metateatralno$¢ zostata mocno zaznaczona juz w scenie oprowadzania
po kamienicy, poprzez zoom na postaci zdobywajacych wiedze aktordw oraz na teatr
kielecki jako miejsce pierwszego pogromu kieleckiego. W kazdej kolejnej scenie teatr,
mozna powiedzie¢, wskazywal na siebie — na kondycje aktorskiej pamigci, na
wlaczenie aktorow w procesy transformacyjne pamigci zbiorowej, przez indywidualne
historyczne $wiadectwa, teraz przez obraz aktoro6w podczas proby — aktorow w pracy.
Wraz z pojawianiem si¢ kolejnych tematow, postaci 1 kontekstow, wskazujacy na siebie

teatr zaczyna funkcjonowac¢ jako narracyjna nic.
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tukasz Prochniewicz Wojtek Niemczyk w scenie przestuchania. Fot. Natalia
Kabanow.

Projekcja takiego sensu konczy si¢ pierwsza cze$¢ przedstawienia zatytutowana

“Perspektywa powietrza”. Jej przebieg wyglada nastgpujaco:

Sekwencja 1:
1. Wejscie w przestrzen kamienicy, ekspozycja na wiedze o pogromie kieleckim,
doswiadczenie splgtania historii i pamieci; grana za czwartg sciang ze znaczgcym

momentem spojrzenia na widownie;

2. Wyjscie z kamienicy, przejscie na widownie, zmiana perspektywy patrzenia u widza,

zmiana czasu opowiadanych wydarzen z historii na wspolczesnosc;

3. Gwattowny regres w glebokq historie do pierwszego pogromu, zerwanie z konwencjg
czwartej Sciany, stematyzowanie teatru kieleckiego jako miejsca zbrodni, nie tylko

scenograficznej reprezentacji;

Sekwencja ta rozwija sie w trzech zasadniczych krokach.
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Sekwencja 2:

1. Uruchomienie pamieci aktorskiej, odwolanie si¢ do przedstawienia teatralnego i rol
sprawcy i ofiary; fokus na rodzaj uruchamianej w latach 90. konwencji
teatralnej,wykorzystywanej w mechanizmie upamietniania, odwolanie si¢ do historii

teatru.

2. Zderzenie perspektywy aktorow z perspektywq aktorki, prawdziwej ofiary; przestrzen

dana swiadectwu Kowalewskiej; odwolanie sie do historii teatru,; performans aktorki, .

Sekwencja 3:

1. Tekst jednego z najwazniejszych dokumentow sledztwa jednoznacznie podwazajgcy

teorie spiskowe; wymiar zbiorowego fantazmatu,
2. Aktorzy na probie w roli historycznych postaci;

3. Scena konfrontacji.

5. Cze¢s$¢ druga

Scenariusz przedstawienia podzielony jest na cztery czesci. Czgs¢ 11 nosi tytut
“Perfect Day”. Jej pierwsza scena (“Warzywa czyli plany na przyszlo$¢”) opatrzona
zostata didaskaliami, ktore thumaczg strategie operowania czasem dramatycznym. “Czas
si¢ cofa, ale cofa sig¢, jak chce. Do roku 1946 w jednej czgsci kamienicy, do roku 2013
w drugiej. Czas si¢ cofa, ale wszyscy mowia o przyszlosci.” Akcja sceniczna rozgrywa
si¢ we wnetrzu kamienicy, przy czym dzieli si¢ na dwa symultanicznie prowadzone
watki, osadzone w r6znych momentach czasowych. Dziecigcy kibuc zostaje ukazany w
czasie przed pogromem; druga sytuacja rozgrywa si¢ w zaktadzie sukien §lubnych, czas
akcji zostaje dookreslony przez odwotania do emigracyjnego exodusu mieszkancow
Kielc po roku 2004. Obie rozgrywajace si¢ symultanicznie sceny zostaly cofnigte do
“przesztosci” budzgcych rézne skojarzenia. Przeszitos¢ kibucnikow jeszcze nie zostala

dotknigta tragiczng historig pogromu ani historia dramatycznych przemian pamigci
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indywidualnej i zbiorowej. Antysemickie oznaki wrogosci wobec Zydow nie niszcza
nastroju powojennej nadziei. Tym, co wzmaga “niewinno$¢” zawartg w tym obrazie, sa
jego bohaterowie. To wszak dzieci ocalale z Holocaustu, ktore w domu przy Plantach
znalazty troske i1 opiekg. Pod okiem przewodnika poznajg nie sposoby na przetrwanie
kryzysu wojny, ale zyskuja konkretne narzedzia, ktére umozliwia im zycie w
rzeczywisto$ci powojennej, takie jak nauka jezyka, podstawy ogrodnictwa. Jedna grupa
kibucnikéw zdotala juz wyjecha¢ do Palestyny. W oczach przyszlych emigrantow
przyszto$¢ niesie szereg wyzwan zwigzanych z zyciem w innym miejscu, innej kulturze,
na innej ziemi. W$rod padajacych ze sceny imion dzieci tylko widz glebiej znajacy
histori¢ kieleckiego pogromu wytowi te, ktére znane sg z protokotow ogledzin zwtok.
W pokazywanej scenie nic nie zapowiada pogromu, historia moze potoczy¢ si¢ w

kazdym kierunku.

Dagna Dywicka jako Panna Mtoda w otoczeniu kibucnikow. Fot. Natalia Kabanow.

Przestrzen zaktadu $slubnego, symbolicznie rowniez zwigzana z nowym etapem zycia,

ma ponurg tonacj¢ inng tonacj¢. Przyszta panna mloda jest dziwnie smutna. Przyczyna

68



nastroju nie zostaje wypowiedziana. Dziewczyna w sukni $lubnej nie widzi
krzatajacego si¢ wokot niej roju kibucnikéw. Czy kupujac sukni¢ Slubng w miejscu o
takiej przesztosci, moze by¢ szczesliwa? Odpowiedzi twierdzacej udzielitaby
wlascicielka zaktadu. Dla niej przeszto$¢ jest przesztoscia, liczy si¢ terazniejszo$¢
nastrgczajaca nowych problemow. Nie sg one zwigzane z handlem detalicznym, interes
wszak kreci si¢ dobrze, na zakupy przyjezdzaja dziewczyny nie tylko z Kielc, ale i
catlego wojewddztwa. Niedlugo trzeba si¢ bedzie postaraé o wickszy lokal tuz za
rzeczka, w ktorej lezaty ciata pomordowanych. Rzeczywisty problem tkwi w realiach
wspotczesnego miasta. Zalatwiwszy sprawe klientki, wtascicielka lokalu sadowi si¢ na
krzesle i przemawia bezposrednio do widza gltosem wspotczesnej Kielczanki. Kielce

umieraja,. Kielce si¢ wyludniaja, Kielce si¢ starzeja, Kielczanie emigruja. Az wreszcie:

MALGORZATA [wlascicielka zaktadu]

potrzeba idei ktora zmieni miasto [...] — czekam na taka ide¢ —
— potrzebujemy impulsu — potrzebujemy jakiego$ zwrotnego
sprzezenia — czego$ co mogloby zacza¢ generowac — po prostu

dobrobyt — jesli chodzi o specjalizacj¢ — to my nie jesteSmy w

stanie powiedzie¢ czym jesli chodzi o specjalizacje sa Kielce —

Dwie rzeczy pozostaja celowo niedopowiedziane. Po pierwsze, kto jest winny zapasci
miasta — by¢ moze to wspomniana w pierwszej scenie klatwa rzucona na Kielce przez
rabina w trakcie pogrzebu ofiar. Po drugie, odpowiedZ na pytanie o specjalizacj¢
Kielczan. Przemilczenie ma charakter komediowy. Przedsi¢biorcza osoba wpadiaby na
pomysl stworzenia w miescie, ktore na catym $wiecie kojarzone jest z pogromem,

stworzenia tu miejsca upami¢tnienia na miar¢ XXI wieku.

Podstawa do napisania tekstu sceny byla gars¢ informacji o kibucu zawarta we
wspomnieniach i wywiad terenowy, dotyczacy sklepu z sukniami §lubnymi. Tekst sceny
tylko w jednym miejscu jest wynikiem opracowania cytatow zaczerpnigtych ze
wspomnien (monolog Rafaela, opiekuna grupy). Lekcja hebrajskiego — z kwestiami
wypowiadanymi przez lektora a nastepnie powtarzanymi przez kibucnikéw — na
ksztalt wspotczesnej lekcji jezyka obcego napisana jest z perspektywy ucznia. Poza tym

kwestie wypowiadane przez dzieci maja charakter zaledwie szkicu dialogow — tak,
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jakby energia pisarska zostala tutaj celowo powstrzymana. Ma to zwiazek z
“niewinno$cig” 1 dziecigcg perspektywa przed pogromem, jak i z brakiem zrodet
dotyczacych kibicu. Jest to pusta przestrzen historii i pamigci. Zamiast zapetnia¢ ja
fantazja pisarska, chce si¢ odczuwaé jej brak i niedoskonatos¢. Nieobecnos$¢ zrodia

zostaje stematyzowana w kolejnej scenie.

6. Bajla

PRZEWODNICZKA PO PRZEDSTAWIENIU:

O Bajli Gartner wiadomo ze pisata wiersze. Odnaleziony
notatnik zawiera tez co$ na ksztalt sztuki z podzialem na
postaci. W siedmiostronicowym rekopisie brakuje trzech stron.
Na scenie widzimy aktorow w pigtej fazie pamigci. Zostali
umieszczeni w replice kamienicy Planty 7/9, wewnatrz ktorej

wykonujg swoja prace.

Przewodniczka przedstawia kolejng posta¢ delikatnym glosem, jakby$Smy mieli do
czynienia z czym$ niezwykle kruchym. Tak mozna sobie wyobrazi¢ zeszyt mtodej
poetki. Glos zataja przed widzami sprawe zasadniczg. To, co za chwile zobaczymy, od
poczatku do konca jest teatralng mistyfikacja. Taki dokument nie istnieje, choc
wspominajg o nim niektoére z relacji §wiadkow. Zgodny z historyczng prawda jest
jedynie fakt istnienia dziewczyny o tym imieniu i nazwisku, jej $mierci w pogromie
oraz fakt, ze w istocie Bajla Gartner byla nastoletnig poetka. Jednak nic, co wysztoby
spod jej reki, nie zachowalo si¢. Nieznana pozostaje tematyka i forma wierszy. W
obliczy ogromu materialéw historycznych 1 zrédet, z jakimi ma do czynienia badacz
pogromu kieleckiego lub pisarz szukajacy wsrdd nich inspiracji, wiersze nastolatki nie
moga mie¢ wagi Swiadectwa przypisywanej innym dokumentom, ktoére pozwalaja
wydarzenia pogromowe umiejscowi¢ w kontekscie “wielkich” pytan o geneze
przemocy, role Kosciota katolickiego itp. Trudno sobie wyobrazi¢, by ich analizie (jesli
by istniaty) poswigecono rozdziat w jednym z dwoch tomoéw Wokdl pogromu

kieleckiego. Posta¢ Bajki zwrocita moja uwage jako jedna z nieletnich ofiar pogromu,
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gdy uderzyla mnie szczegdélowosé protokotu z ogledzin zwlok dziewczyny.
Niezachowane wiersze poetki poczatkowo nie budzity mojej szczegélnej ciekawosci,
ale z czasem zaczatem dostrzega¢ w nich prowokacyjng tajemnic¢. Niemozliwe do
zrealizowania pragnienie, zeby je pozna¢, impulsowalo pisarska energie, ktora w
poprzednim obrazie kibucnikow poprzestata na stworzeniu szkicu dialogéw, teraz nie
tylko wytwarza szalong 1 ryzykowng fantazj¢ o odnalezionym zeszycie, ale przede
wszystkim preparuje nieistniejacy materiat literacki tak dalece, ze dziewczyna staje si¢
nie tylko autorka wierszy, ale wrecz sztuki teatralnej. Fantazja ta jest ryzykowna — w
przestrzen pogromowych §wiadectw 1 weryfikowanych hipotez wprowadza fatszywy
dokument. Mistyfikacja ta idzie daleko, gdyz w zadnym miejscu scenariusza nie zostaje
skompromitowana. Jesli propaganda wytwarza nowe fakty, ktére nie rzucaja cienia,
podobna operacja zostaje przeprowadzona w tek$cie scenariusza. Scenariusz teatralny,
mimo ze bazuje na dokumentach, §wiadectwach, niekiedy obsesyjnie trzymajac si¢
litery ich tekstu (list przytoczony bez skrotow), jest jednak dzielem literackim. To
czego nie wolno zrobi¢ historykowi, staje si¢ zywiotem dramaturga odpowiadajacego
na ukrywajacg si¢ pod nieistniejagcym $wiadectwem tajemnice. Odnaleziony
niekompletny utwor teatralny Bajli Gartner ma pewien rozmach — tekst jest rozpisany
na sformalizowane dialogi par kilkanasciorga dzieci. Wytaniajg si¢ z nich indywidualne
biografie 1 zbiorowy portret. Mloda autorka nadaje tekstowi charakter nieustannie
toczonej gry opartej na jednej zasadzie — dokanczania zdania kolegi lub kolezanki
poprzez podanie szczeg6tu ich biografii, kondycji etc. To rebusy wytworzone w oparciu

o biografie.

FANIA: Nadszedt maj i poczatek

SIMHA: lata.

FANIA: stoneczna pogoda powinna nas podnie$¢ na duchu, ale
jestesmy

SIMHA: przygngbieni.

FANIA: chtoniemy dochodzace do nas

SIMHA: informacje

FANIA: zle piosenki si¢ nie zmieniaja
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W ich rozwigzywanie mozna zobaczy¢ funkcj¢ terapeutyczng. W rozpadajacym si¢
swiecie traumy wojny i Holokaustu, jezyk przypomina im, kim sa, angazuje, zaprasza
do aktywnosci, by¢ moze rekonstruuje indywidualne biografie, wypelnia psychiczne
ubytki. Mali kibucnicy nie przestaja mowi¢. W przedstawieniu tekst Bajli Gartner
zostaje zainscenizowany w dziataniach dwojga najmiodszych cztonkéw obsady.
Aktorka (Anna Antoniewicz) i1 aktor (Bartlomiej Cabaj) przepowiadajag migdzy sobg

dialogi wszystkich dzieci, co chwila zmieniajac miejsce w kamienicy.

Anna Antoniewicz i Barttomiej Cabaj jako kibucnicy ze sztuki Bajli Gartner. Fot. N.
Kabanow.

W pewnym momencie sztafeta przechodzenia z jednej pary w druga wyrzuca aktorow
przed kamienicg. Dochodzi wtedy do sytuacji dwuznacznej. Za pomoca jezyka
kibucowych rebuséw aktorzy zaczynaja mowi¢ o sobie — Ani i Bartku. Albo fantazji o
odnalezionej sztuce Gartner zostaje tu wyraznie naruszona, albo przedstawienie w
warstwie tekstowej zaczyna niejako przejmowac idiom miodej poetki. Dziecigca

paplanina shuzy teraz wypowiedzeniu osobistego stosunku do przemocy.
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ANIA: ty jeste$ bardzo empatycznym
BARTEK: cztowiekiem

ANIA: nie rozumiesz jak mozna komus zrobi¢
BARTEK: krzywde

ANIA: na pytanie czy bylby$ w stanie kogo$
uderzy¢ odpowiedziatby$

BARTEK: ze bylbym

ANIA: ale

BARTEK wiem, ze bym nie uderzyt

Tekst sztuki Bajli koncza stowa dziewczynki noszacej imi¢ autorki.

BAJLA:

wszystko co wychwytuja nasze aparaty stuchowe
stanowi drobne, przypadkowo podstuchane strzgpy
przerastajacego wszelka mozliwos¢ naszego pojmowania

gigantycznego monologu

Czujne ucho rozpozna w przytoczonym fragmencie cytat z Solaris Stanistawa Lema
(rok wydania 1961). Dramaturgiczna inwestycja w posta¢ i fikcyjne dzietko Bajli
Gartner przynosi w scenariuszu konkretny zysk. Bajla zostaje umieszczenia w gronie
dziecigcych bohaterow pogromu — Henia, Krzysia (Kowalewskiego), Szymona, o
ktérych bedzie jeszcze mowa. W tym dzieciecym panteonie znajduja si¢ dzieci
chrzescijanskie 1 zydowskie, dzieci, od ktorych w legendzie o krwi rozpoczyna si¢

pogrom i dzieci, ktore w jego wyniku ponosza §mier¢.

7. Zeberko i dziewczyna / Lament §wigtokrzyski

Kolejna scena to teatralizacja pogromowej przemocy. Podwojny tytut odwotuje
si¢ do dwoch tekstow kulturowych — piesni Franciszka Schuberta Smierc i dziewczyna
1 do $redniowiecznego planktu uwazanego za jedno z najwigkszych arcydziet lirycznych
epoki. Mimo ze wydarzenia pogromowe przebiegaty w kilku etapach, przemoc szybko

rozlata si¢ na cate miasto i trwata wiele godzin a nawet dni, w scenariuszu materia
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dramatyczna zostaje poddana kondensacji. Dziewczyna grana przez t¢ samg aktorke,
ktora przed chwilg ogladaliSmy w roli Bajli prébuje uspokoi¢ rozhisteryzowane
Zeberko. Nie jest to mozliwe. Nie da sie powstrzymaé¢ wybuchu irracjonalnej przemocy.
Poczatkowy dialog szybko zmienia si¢ w wykrzyczany do widowni monolog. Spirala
przemocy w warstwie stownej zostaje oddana przez nawarstwiajgce si¢ tematy —
znajdziemy tu okrzyki pogromowe styszane na Plantach, cytaty ze $redniowiecznego
utworu reprodukujace antysemicki stereotyp, obrazy ci¢zkiej powojennej
rzeczywistosci a wreszcie fantazmat legendy o krwi. Lament Matki Boskiej
przepetniony bdlem po stracie syna zmienia si¢ w lament Kielczanki, nawotujacej do

przemocy na Zydach.

ZEBERKO

zydzi zamordowali mi syna
DZIEWCZYNA

niech si¢ pani uspokoi

ZEBERKO

zydzi zamordowali mi syna

moja droga dziecina

tu ja zamordowali

DZIEWCZYNA

ale nic nie znaleziono

ZEBERKO

czy ja ptaczaca o moje dziecko to prowokacja?
ci¢zka moja chwila, krwawa godzina,
widze¢ niewiernego zydowina,

iz on bije, mgczy mego milego syna.
zydzi pomordowali czworo dzieci na krew
ojej

leza w piwnicy jeszcze ciepte

a inne pozalewane wapnem zeby nie bylo §ladu
DZIEWCZYNA

na co jeste$ chora?

ZEBERKO

na tarczyce.
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Zeberko przemawia z kilku perspektyw czasowych — w tekécie wykorzystano okrzyki
pogromowe zarejestrowane w roznych etapach wydarzen, np. ,,zydzi, gdzie nasze
dzieci, gdziescie podziali nasze dzieci [...] skurwysyny, chcialo wam si¢ polski,
mordowac¢ bedziecie,|...] zolierze, bijcie zydow za nasze dzieci! [...] zydzi to ube. ube
to zydzi [...] niech zyje wojsko polskie ! niech zyje wojsko i mo! [...] ta kurwa
zastrzelita polskiego oficera”. W tekscie pojawiajg si¢ czytelne dla widza cytaty z

popogromowych przestuchan sprawcow, prosba o ztagodzenie kary.

Zeberko (Magda Grqziowska). Fot. Natalia Kabanéw

ZEBERKO

prosze o fagodny wyrok bo nie ma kto si¢ zaja¢ dzieckiem
dwojgiem dzieci

jedno pie¢, drugie, przybrane, siedem
mam jeszcze dorostg corke

z pierwszego malzenstwa

pracuje w ludwikowie

nie mialam dziecinstwa

nie miatam miodosci

nie mam wyksztalcenia

cate moje zycie to walka o byt
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mam epilepsje 1 powickszenie tarczycy
1 ich potaczenie w okresie majacego nastgpic ataku
odbiera mi mozno$¢ normalnego myslenia

W monologu Zeberka pojawiaja sie rowniez obrazy warunkoéw zycia w rzeczywistosci

powojenne;j.

ZEBERKO

drozyzna

wapno do bielenia drozeje

stoma do tapczandéw drozeje

z braku odziezy 1 obuwia dzieci kartowacieja
brak szyb

brak opatu

brak aprowizacji

od kwietnia na kartki zamiast thuszczu biaty ser
zamiast mi¢sa Sledzie

za rok zycia nie bedzie

handel ustat

maty przydzial migsa, chleba

oprécz tego nic nie ma

pienigdze nie majg zadnego znaczenia

drogi nie maja twardej nawierzchni
furmanki nie dajg rady

wszystko jak z epoki tapci i tyka

krzaki bzu sg koslawe

panstwo sobie o nas przypomina jak trzeba i§¢ na wojng
a kosciot jak zbiera datki

nawet komunisci do nas si¢ nie zapuszczajg
jest upat

jest upat

nie ma mojego syna

Na ratunek uprowadzonemu dziecigciu ruszaja styropianowe zeberka. Nalezy tu
zwréci¢é uwage na trzy kontekstu. Po pierwsze, jest to odwotanie do historycznego
faktu, tj. wiaczenia si¢ w zbiorowa przemoc pracownikéw Huty Ludwikow, ktorzy,

dzierzac powyrywane zeberka kaloryferow, tomy 1 deski, nadciggneli na Planty.
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“Pogrom kielecki byl w znacznym stopniu masakra /ow-tech” — pisze Tokarska-Bakir.
,» 10, co dotychczas stosowano jedynie jako narzedzie w fabryce, tartaku, w rolnictwie
czy budownictwie, teraz stalo si¢ narzedziem mordu. Zdaniem badaczy ludobojstwa
Swiadczy to o gwaltownosci afektu i dziataniu bez premedytacji.”32 Styropianowe
zeberko symbolizuje na scenie “tepe narzedzie”, ktore wielokrotnie pojawia si¢ w
protokotach ogledzin zwlok ofiar. Po drugie, w akcje sceniczng zostaje wlaczona
publiczno$¢ — widzowie podajg sobie styropianowe zeberka, ktore od ostatnich rzgdow

widowni wedruja nad glowami w kierunku sceny.

Styropianowe narzedzie przemocy przekazywane przez widzow “1946”

Element ludyczny zwigzany z tym dzialaniem obecny byl takze w wydarzeniach

pogromowych — zbiorowa przemoc fizyczna taczyta si¢ z piciem i §wigtowaniem.

Pogromszczyk Edward Jurkowski przyznaje, ze wypil troche
wiecej niz zwykle, ale to dlatego, ze zona lezy w szpitalu, a on
mial zamiar ,,przyj$¢ do niej z humorem”. Takze zohierz

KBW Jan Pompa, zanim wréci do koszar MO, dla ukojenia

32 ]J. Tokarska-Bakir, Pod kigtwg, s. 58 [maszynopis].
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nerwOw zahacza o restauracj¢, gdzie wypije trzy szklanki.
Zdzistaw Switek, rzeznik, po krotkim pobycie na Plantach,
gdzie ludno$¢ bila Zydoéw, udat si¢ ,na wodke z bratem i
dwoma Laszczami”. Wodki wypijaja litr, po czym wracaja na

Planty.33

Po trzecie, przemoc fizyczna na scenie nie jest reprezentowana w takiej dostownosci,
jaka zostala przywotana przez Aktora Janusza w jego wspomnieniu spektaklu z lat
dziewieédziesiatych. Nie ma tu szarpania, popychania, symulowania bicia itd. Jest
jednak jasne, o jakich wydarzeniach mowa. Mozna powiedzie¢, Ze niereprezentowana
dostownie fizyczna przemoc zostaje ukryta pod ludycznym dziataniem. Ttumaczy to
chetne angazowanie si¢ w nie w zasadzie wszystkich widzéw. Nikt nie odmawia
przekazania teatralnego narze¢dzia przemocy dalej. Bezkrytyczna zgoda na
zaangazowanie si¢ w zbiorowe dziatanie widzow (w przewazajacej wiekszosci
Kielczan) nadaje scenicznej akcji ponury wydzwiek. Oto na spotkanie nadciggajacym
zeberkom z glownego wejscia kamienicy wychodzi Stach Niewiarski. Janusz w
Spotkamy sie w Jerozolimie obsadzony jako sprawca przemocy probuje ja teraz

powstrzymac. “Na zywo” ttumaczy sens swojego aktorskiego dzialania:

STACH NIEWIARSKI

no i teraz wychodzg, w rgce mam krzyz, staje mniej wiecej po
srodku tak przed drzwiami za ktorymi jest korytarz, obok jest
ta mtoda dziewczyna, tak przestraszona i mowi¢ jej, ty si¢
schowaj tutaj, za drzwiami, nie ruszaj si¢ stad, a ja wychodzg
przed te drzwi, przede mna plynie ta rzeczka, za nig juz jest
publiczno$é, i ja podnosze ten krzyz, a nie, jeszcze moéwie do
niej: tu si¢ schowaj, pan jezus ci¢ ocali, to jest wazne, bo ona
mi odpowiada, méwi: niech juz pan przestanie tak méwié, bo

to jeszcze gorzej z nig to robi [...]

33 Joanna Tokarska-Bakir, Pod kigtwg, s. 384 [maszynopis].
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Relacja Janusza osigga kulminacj¢ w chwili wypowiedzenia kluczowej kwestii
przekazane] przez S$wiadectwa zajs¢. Rzeczowym powotaniem si¢ na architekture
budynku Stach Niewiarski probowal powstrzymaé zbiorowa przemoc i1 podwazy¢

irracjonalng plotke o krwi.

STACH NIEWIARSKI:
LUDZIE, TU NIE MA ZADNYCH PIWNIC!

Zeberko (Magda Grgziowska) i Stach Niewiarski (Janusz Glogowski) z krzyzem w rece
probujgcy zatrzymad maching pogromowej przemocy.

Tutaj konczy si¢ czes$¢ Il przedstawienia. Kilkugodzinne fale przemocy, ktora
rozlala si¢ na cale miasto a takze wyjezdzajace z Kielc pociagi, w ktoérych réwniez
doszto do antyzydowskich zamachéw, zostajg skondensowane do sceny omowionej
powyzej 1 rozegrane przez kilka podmiotéw zdarzen: podburzajaca do agresji
sfrustrowana i chora kobieta o niskim statusie spotecznym i materialnym (Zeberko),
zydowska ofiara przemocy (Dziewczyna), niezidentyfikowana zbiorowos$¢ ludzka,
Kielczanie 1 pracownicy huty (publiczno$¢ podajaca zeberka), wreszcie Polak, §wiadek,
probujacy stawi¢ czota rozjuszonemu thumowi (Stach). Nie zobaczyliSmy ani
milicjantéw, ani wojska polskiego, ani Zyda w zielonym kapeluszu, posadzonego o

uprowadzenie chlopca, ani samego chlopca, ani ksiezy czy biskupdw, przedstawicieli
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wladzy. Wszystko to, do$¢ prowokacyjne ze wzgledu na ogrom materiatu stanowiacy
wyposazenie “pamieci nieumartej” [Bakir], ulegto radykalnej redukcji. Skomplikowane
sieci zalezno$ci, zbiegi okolicznosci, poszlaki, zagmatwane chronologie wydarzen,
zostaty potraktowane jakby nigdy nie istniaty. Zostaly odrzucone jako
kontekstualizacje, ktore, wbrew deklaracjom o dazeniu do poglebienia refleksji nad
historia, sg raczej wyrazem desperackiej obrony przed drastyczno$cig niemozliwej do

przyswojenia prawdy.

kK

Montaz materii dramaturgicznej stanowigcej drugq czes¢ scenariusza zatytulowang
Perfect Day opiera si¢ na zderzeniu trzech obrazow. Zostajg one wywiedzione z trzech

szczegotow opowiesci Przewodnika po kamienicy.

Obraz 1: symultanicznie rozwijajgce si¢ dwa waqtki osadzone w przesziosci; ich

dysonansowe polgczenie wydobywa paradoks kamienicy jako miejsca pamigci;

Obraz 2: stanowi dramaturgiczng inwestycje w stworzenie fantastycznego zbiorowego
portretu nieletnich mieszkancow kamienicy przed pogromem; podejmuje temat
autentycznosci historycznego zrodta; w metateatralnym gescie problematyzuje teatr

Jjako medium pamigciowe;

Obraz 3: przynosi teatralng reprezentacje zbiorowej przemocy i w reprezentacji historii
i pamieci pogromu akcentuje role chrzescijanskiej symboliki (krzyz, legenda o krwi,

Lament Swietokrzyski).

8. Szpital

Co si¢ miato wydarzy¢ 4 lipca, w czasie scenicznym 1 dramatycznym
przedstawienia juz si¢ wydarzyto. Powstata cezura wyznaczajaca przed i po pogromie,
ktérej nie sposéb ignorowac. Takze w czasie scenicznym nastepujace dalej sceny i

sekwencje pozostang jakby zarazone poczuciem, ze oto wydarzylo si¢ co$§ niepojetego
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— traumatyczne wydarzenie, z ktorym trzeba bedzie zy¢, probujac zrozumieé jego
konsekwencje, promieniujace na trzy pokolenia Polakow i Zydow. Wbrew dominujace;
w przedstawieniu strategii operowania czasem dramatycznym, pelnym skokow w przod
i w tyl, wraz z poczgtkiem cze$ci IIl przedstawienia, zatytulowanej “Glowa”,
pozostajemy Ww tej samej przestrzeni czasowej, blisko epicentrum. Przestrzen
dzwickowa dominuje dzwigk ciezko oddychajacego czlowieka, podiaczonego do
aparatury ratujacej zycie. W mroku kamienicy btgkaja si¢ trudne do zidentyfikowania
postaci. Kto$ przycupnal na taborecie i nerwowo pali papierosa. Po prawej stronie sceny
jedna z wewngtrznych §cian kamienicy zmienila potozenie. Jedna z postaci przypina na
niej cos, co wyglada na zdjgcia 1 dokumenty. Suchy i1 beznamigtny meski glos (sedziego
Sledczego) wyrywa widza z marazmu, pozwalajac odnalez¢ si¢ w sytuacji, miejscu i
czasie. Najwyrazniej trwaja ogledziny miejsca zbrodni. Po kamienicy placze si¢ Sedzia

wraz z Bieglym, ktory notuje makabryczne szczego6ty.

SEDZIA SLEDCZY: przed klatka schodowa — od strony
potudniowej — §lady duzych plam skrzeptej krwi — w ilosci 19

— w pewnym odstgpach od siebie

BIEGLY obok plam — narzedzia zbrodni w postaci — tom
zelazny dlugosci okolo 60 cm — jedna oddzielna czg$é
kaloryfera — cala skrwawiona — kamienie i cegly — roznej

wielkosci potamane sztachety

SEDZIA SLEDCZY: meska czapka — cegla — plamy krwi —
drzwi rozbite granatem

jakies$ prety i tom — Zeberka od kaloryfera

Szczegoély te daja wyobrazenie o drastycznosci przemocy, do jakiej doszlo w tym
miejscu. Po chwili opis martwych przedmiotow zastapig opisy martwych cial, ran,
urazow, katalog ztamanych ko$ci, powybijanych zebow — tworzac tekstowy szkielet dla
catej dziesigciominutowej sceny wraz z charakterystycznym motywem
niedoprecyzowanego narzedzia zbrodni: “obrazenia zadane zostaly narzedziem twardym

— cigzkim — tepokrawedzistym”. Niemniej jednak nie chodzi tu wylacznie o zwrocenie
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uwagi widza na rozmiar dokonanej przemocy. Obserwujac snujace si¢ po scenie
beznamig¢tne postaci Sg¢dziego, Bieglego i Protokolanta, skupionych na wykonywane;j
pracy, otrzymujemy co$ w rodzaju zblizenia na wyjatkowos¢ momentu. Obserwujemy
oto sytuacje, w ktorej uruchomiony zostaje proces wytwarzania pierwszych §wiadectw i
dokumentoéw pogromowych, a zatem produkcji wiedzy, ktéra z czasem rozrosnie si¢ do
gargantuicznych rozmiardw, stajac si¢ przeszkoda na drodze zrozumienia pogromu
kieleckiego. W propogromowym chaosie pojawiaja si¢ pierwsze bledy i przeinaczenia,

biate plamy.

Podazajac za Sedzia i Biegtym, przenosimy si¢ do szpitala Swictego Aleksandra
w Kielcach, do ktorego przewieziono poturbowanych i zamordowanych. Miejsce
scenicznej akcji pozostaje jednak bez zmian, szpital zostaje zainscenizowany wewnatrz
kamienicy, w ktorej zaczyna przemyka¢ personel medyczny w biatych kitlach,
pracownicy sadowi, poturbowany Rafael, Stach czy wreszcie w potmroku siedzaca
profilem do widza milczaca kobieca posta¢ o wyraznie innym od pozostatych postaci
pograzonych w goraczkowej bieganinie statusie (Joanna). Jak widzowie, ona réwniez
zdaje si¢ by¢ $wiadkiem procesu wytwarzania pogromowej wiedzy a takze pierwszych

reakcji na wydarzenia pogromowe (personel medyczny szpitala).

Chaos zwigzany z niemozno$cig ustalenia tozsamos$ci kilkunastu cial, brak
lekoéw 1 specjalistycznej opieki, brak personelu, brak odpoczynku i koniecznos$¢
przeprowadzenia kilkudziesigciu skomplikowanych zabiegéw 1 operacji, czy wreszcie
lipcowy upal przyspieszajacy proces rozktadu cial, niemieszczacych si¢ w szpitalnej
kostnicy, nie sprzyja zyczliwemu nastawieniu wobec poszkodowanych. Raz po raz
pojawiaja si¢ antysemickie stowne zlorzeczenia (przytaczane przez Rafaela: “... Zle sig¢
stalo, ze nas Hitler do konca nie wytepit.”), ale mowa jest takze o przypadkach
przemocy fizycznej i pastwienia si¢ na Zydach. Ocalatych z pogromu polskie
pielegniarki 1 milicjanci w mundurach napawaja takim lgkiem, ze decyduja si¢ wszczaé

strajk glodowy, aby do opieki nad nimi przystano zydowskie pielegniarki.
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Szpital. Pielegniarka (Magda Grqziowska) i Joanna (Joanna Kacperek) opatrujg
rannego Rafaela (Andrzej Plata). Fot. N. Kabanow

Ponad dziesigciominutowa rozgrywajaca si¢ w szpitalu scena zbiorowa ma
charakter fresku z jedng perspektywa. Postaci ukazujg si¢ widzowi w podobnym
oddaleniu. W finale sceny pojawia si¢ radykalna zmiana — porzucamy ogolny plan na
rzecz kilkukrotnego zblizenia, w ktorym ukazuje si¢ patrzaca na nas martwe oko Bajli
Gartner. Ten rodzaj powigkszenia szczegdtu udaje si¢ zrealizowa¢ Srodkami nie tylko
inscenizacyjnymi (kamera w zblizeniu na twarz aktorki), lecz przede wszystkim
stownymi. Wyliczanki ran, leitmotiv catej sceny, wyglaszane monotonnym urzedowym
tonem ulegaja jak gdyby zmianie rytmu, zwolnieniu, zawieszeniu. Miejsce ogdlnej
niczym niewzruszonej perspektywy zajmuje perspektywa subiektywna, intymna — tak,
jak gdyby opisane ze szczegdtami przez biegltego oko Bajli Gartner obdarzone zostato

niemal hipnotyczng moca.

BIEGLY unosi powieke oka Bajli
spojowki — blade

z krwawymi wybroczynami
rogdwki — zmetniate

gatki oczne — wiotkie
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zrenice — okragle
rowne
rozszerzone

teczoOwki — piwne

oko Bajli Gartner
mtodej poetki
otworzyto si¢

1 spojrzato na mnie.

a skoro tak
to patrzy teraz

przeze mnie na wszystkich panstwa

Biegly (Wojtek Niemczyk) spoglgda w martwe oko Bajli (Anna Antoniewicz),; Sedzia
Sledczy (Eukasz Préchniewicz) i Protokolant (Dawid Ztobiniski). Fot. N. Kabanow



9. Pogrzeb

Podazajac za ikonografia, pierwszymi §wiadectwami i odnotowanymi reakcjami
ludzkosci, pozostajemy w czasoprzestrzeni tuz po pogromie. Zbiorowy pogrzeb ofiar
miat miejsce 8 lipca 1946 roku na kieleckim cmentarzu zydowskim. Obecni byli
przedstawiciele najwyzszych wiladz panstwowych, wojewoda kielecki, delegaci
wszystkich oddziatéw Zwigzku Zydéw Polskich, liczne delegacje i poczty sztandarowe
wraz z kompanig honorowg wystawiong przez 2 Dywizj¢ Piechoty WP. Polska Kronika
Filmowa umiescita w swoim cotygodniowym serwisie relacje filmowa z uroczystosci
wraz z komentarzem potepiajacym sprawcow mordu i wspotczuciem dla rodzin
pomordowanych. Na scenie wydarzenie to pojawia si¢ poprzez uruchomienie trzech
perspektyw. Zakorzenione w trzech podmiotach o réznym statusie symbolicznym, w
r6éznych czasoprzestrzeniach, perspektywy te prowadza do odmiennej wzgledem siebie
scenicznej materializacji. Zasadniczo mozna powiedzie¢, ze w warstwie tekstowej
operujemy trzema $wiadectwami dotyczacymi pogrzebu o roznej funkcji, charakterze,
randze. Perspektywy te mozna nazwaé imionami autoréw a zarazem protagonistow
scenicznej akcji — rabin Kochane, Symcha trup, Joanna badaczka. Swiadectwo
wypowiedziane przez Simche¢ ma charakter prywatnej relacji, wspomnienia, gorzkiej
uwagi czynionej w nastgpstwie uroczystosci pogrzebowych przezywanych przez osobg,
ktora bierze w nich udzial nie z ramienia petnionej przez siebie funkcji, nie jako
postronny $wiadek / jeden z gapidéw zngconych wyjatkowa celebra towarzyszaca
uroczystosci o charakterze panstwowym, lecz jako ofiara etnicznej przemocy. Tekst
wypowiadany przez Simchg, do ktérego inspiracja bylo jedno ze S$wiadectw —
wspomnien zydowskiego uczestnika pogrzebu, zostaje poddany znaczacemu
przesuni¢ciu znaczenia. Z relacji zyjacego poszkodowanego staje si¢ relacjg ofiary,
ktora stracila w pogromie zycie, a zatem i1 zdolno$¢ mowienia. Tutaj jednakze zdolno$¢
do $wiadczenia zostaje utrzymana pomimo $mierci, tak jak pomimo $mierci, przemocy,
antyzydowskich ekscesow w spoteczenstwie nie dochodzi do opamigtania — jak
widzieliSmy we fresku szpitalnym, ktérego akcja rozpoczyna si¢ wraz z przywiezieniem
pierwszych zwtok i1 poszkodowanych, rozpoczgciem §ledztwa — a zatem w domysle

tego samego dnia, kiedy doszto do pogromu i przez kilka najblizszych szpitalnych dob.
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Cztery dni po pogromie, kiedy odbywa si¢ pogrzeb, ofiary pozostaja obiektem

symbolicznej przemocy 1 wrogos$ci ze strony narodu polskiego.

SIMCHA

wpatrywatem si¢ w twarze ludzi
zebranych po obu stronach ulicy
ktora szedt kondukt

1 probowatem co$ z nich wyczytaé

trudno powiedzie¢, zeby malowat si¢ na nich zal
albo smutek

przeciwnie

na niektorych przebtyskiwal krzywy usmieszek

to on mnie odprowadzat na cmentarz

Oko Bajli otworzyto si¢ i widzi — patrzy na aktora i grang przez niego postac i
na publiczno$¢. Spojrzenie innego zmasakrowanego zydowskiego trupa — Simchy —
kieruje si¢ w stron¢ zbiorowosci uczestnikoéw pogrzebu, ale nie oficjeli, wojewodow czy
ministréw, lecz niedookre$lonej 1 pozbawionej szczegotowosci zbiorowosci ludzi,
sasiadow, Kielczan, gapiow. Ogblny plan poddaje si¢ jednak zblizeniu, fokusowi i
wyostrzeniu. Taka bowiem zdolno$¢, nawet po $mierci, ma spojrzenie trupa. Wylania
si¢ z niego konkretny szczegot. Spojrzenie rejestruje co$, co mozna okresli¢ jako
wizualny fenomen antysemickiej twarzy. W przeciwienstwie do martwego,
nieruchomego, ale rozwartego zydowskiego oka, twarz ta pozostaje zywa, zdolna do
ruchu, mimiki odzwierciedlajacej zmieniajace si¢ emocje. Zamiast smutku i zalu
naznacza ja jednak antysemicki grymas. Spojrzenie go natychmiast rozpoznaje — to
“krzywy usmieszek”. Trudno o bardziej wyrazista redukcje. Zdumienie, niedowierzanie,
smutek oczekiwane na twarzach zgromadzony ludzi pojawia si¢ na mocy jakiego$
upiornego przeniesienia w patrzacym podmiocie. Niedowierzenia nie wynika tylko z
odkrycia poprzez analize twarzy braku empatii, braku narodzin innych emocji
wypierajacych destrukcyjng zto$¢ 1 wrogos¢, ktora wobec martwych pozbawiona jest
wszelkiego sensu. Prawdziwe Zrddto niedowierzania tkwi w rozpoznaniu tego, co znane

i rozpoznawalne wilasnie. “Krzywy u$mieszek” — fenomen wyrazony w dwoch
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stowach, z deminutywem, ktéry wskazuje na grymas dobrze znany, swojski,
“przedpogromowy”, ktory nawet w obliczu brutalnego mordu nie poddaje si¢ zmianie,
jaki byl, taki zostaje. Twarz przed 1 popogromowa, mimo ze zywa, pozostaje ta sama,
nieruchoma, sparalizowana, zamrozona. Mozna zatem powiedzie¢, ze trupie spojrzenie
przynosi nie tylko rejestracje spolecznego fenomenu, ale takze pewng konkretng wiedzg
na temat spolecznych nastrojow wyprowadzong z tego, co zaobserwowane, widzialne.
To co$ nie ukrywa si¢ bynajmniej pod zastong utkang z materiatow kroniki filmowej 1
kopcem zatobnych wiencéw, lecz pozostaje doskonale widzialne golym — aczkolwiek

martwym — okiem, w biaty — aczkolwiek deszczowy — dzien.

Na pogrzeb patrzy tez Joanna. Jest to postaé, ktora, jak zwracatem uwage wyzej,
pojawita si¢ w przestrzeni kamienicy, potmroku szpitala, kiedy pogrom si¢ juz dokonat i
na naszych oczach powstajg pierwsze S$wiadectwa, protokoty, a takze
material ikonograficzny, ktory przez cala scen¢ szpitala Simcha umieszcza na
wewnetrznej $cianie kamienicy. Siedzaca w potmroku kobieca posta¢ ubrana jest w
swobodne codzienne ubranie, ktore odroznia ja od roju postaci w przewazajacej
wiekszosci noszacej szpitalne fartuchy i1 urzedowe garnitury. Po ostatnich stowach
Simchy odzywa si¢ po raz pierwszy, cho¢ w dalszym ciggu pozostaje
nieidentyfikowalna, bez imienia. Joanna patrzy na zgromadzony przez Simch¢ material
wizualny z pogrzebu, nie jest jego uczestnikiem. Ale jej komentarz do zdje¢¢ zdradza, ze
nie jest to rzeczywisto$¢ obca. Przeciwnie, spostrzegawcze spojrzenie przypatruje si¢
szczegotom (“widac tylko koncowke napisu”, “bez kwiatow”, “a tutaj obok wykopu stoi
Marek Edelman”), przenika w glab zdje¢, by potaczy¢ to, co widzialne ze szczegdlng

wiedzg — badacza, analityka, historyka...

Istota tej wiedzy a zarazem portret postaci w petni odstoni si¢ w kolejnej scenie.
Rzeczowos$¢ 1 oszczgdno$¢ komentarzy odpowiada ostro$ci 1 precyzyjnosci obieranego
przez spojrzenie kierunku. Inaczej niz spojrzenie Simchy, ktore przeslizgiwato si¢ po
sylwetkach nieznajomych ludzi, obcego thumu gapiéw, by w koncu zatrzymac si¢ na
szczegole twarzy, roOwniez anonimowej, ale stanowigce] spoteczne, symboliczne

oblicze, spojrzenie Joanny kieruje si¢ ku znanym jej z imienia i nazwiska, a szerszemu
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og6towi ludzi, w tym takze publicznosci, nic nie moéwigcym postaciom zajmujacym w

historii kieleckiego szczeg6lne miejsce.

Joanna (Joanna Kacperek) pochyla si¢ nad archiwalnymi zdjeciami z pogrzebu ofiar
pogromi.

JOANNA

— bez kwiatow — osobno — idzie sze$ciu zotnierzy — pogrom
dotknagt ich w sposéb szczegdlny — ten z prawe] — z
opatrunkiem na glowie — to kapral Maks Erlaum, ranny na
Plantach — nastgpny, Zygmunt Majewski z WUBP — to on
uratowat rodzenstwo Srednich — trzeci Alfbert Grynbaum — do
potudnia organizowat obrong na Plantach. Na koncu Sylwester

Klimczak z WUBP — uratowat Ewg 1 Estusi¢ Mappen —

Sa to zatem Polacy, zotnierze, ktorzy w historii pogromowej zapisali si¢ nie jako
sprawcy przemocy, lecz dziatajacy na rozng skalg, z réoznym skutkiem i majacym
konkretne w postaci ocalonego zycia zastugi — obroficy Zydéw. Powody ich dziatania
nie s3 wyjawione czy poddane analizie. Zostaja przywolani jako indywidualni autorzy

gestow, przy czym nieistotne jest, czy obrona Zydéw to efekt decyzji o charakterze
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oficjalnym, czy wynika z pobudek serca — to bowiem nie ma znaczenia, fakt ten nie
domaga si¢ zrozumienia czy wyjasnienia. Miejsce szczegdlne wymienionych postaci
lezy jednak w nielicznosci podobnych postaw, jak 1 w fakcie, ze mowa tu o zotnierzach,
w ktorych prawicowa spiskowa teoria pogromu chetnie dostrzega wykonawcoOw
radzieckiej antypolskiej prowokacji. Spojrzenie Joanny wydobywa jeszcze jeden
ktopotliwy dla takiej narracji szczegot. Poprzez oddalenie, ogarnigcie calego zbioru
zdje¢ posrdd sfotografowanych zatobnikow, zotnierzy wytadowujacych trumny majace
spocza¢ w jednym dole, ministra odbudowy, ministra bezpieczenstwa, zwraca uwage
nieobecnos¢ przedstawicieli polskiego duchowienstwa katolickiego. Ta zastanawiajgca
nieobecno$¢ zostaje nazwana przez Joanng, ale nie jest poddana analizie. W sztafecie
perspektyw, przez ktore scenicznie uobecnia si¢ pogrzeb Zydow, jest to jednak moment
przejscia do kolejnego spojrzenia. Porzucamy zaposredniczenie ikonograficzne i
przenosimy si¢ na powrot w chwilg pogrzebu, tym razem jednak nie przez przytoczenie
osobistej relacji i nie przez perspektywe trupa lub poszkodowanego w pogromie, lecz za
sprawg oficjalnej] mowy pogrzebowej, wygloszonej nad ztozonymi do grobu trumnami
przez Rabina Kachane. O randze tego $wiadectwa i wyjatkowosci dokumentu §wiadczy
fakt, ze do scenariusza przedstawienia tekst mowy pogrzebowej zostal wlaczony w
catosci. Zwazywszy fakt, ze mowa pogrzebowa jest tekstem przeznaczonym do
wygtoszenia i faktycznie wygloszonym, skonstruowanym jako tekst do mowienia, to
znaczy operujacy podniostym stylem, retorycznymi figurami, zwrotami do adresatow,
zaktadajacy fizyczno$§¢ mowienia, czasowos¢ — w przytoczeniu tej mowy w catosci
mozna widzie¢ gest wyjatkowego 1 mozliwie jak najwigkszego zblizenia do
historycznej rzeczywistosci, do faktu takiego, jak on si¢ odbyl. Z drugiej strony jednak,
sposob powtdrnego wypowiedzenia w teatrze tekstu wypowiedzianego kiedy$ na
zydowskim cmentarzu nadaje znaczacy dystans. W odroznieniu bowiem od postaci
Simchy i Joanny, ktére na scenie mowig przytaczane wyzej teksty jako teksty wlasne,
mowa pogrzebowa rabina Kahane zyskuje realizuje si¢ scenicznie jako mowa
wypowiadana ustami aktora, ktérego ustawienie w przestrzeni kamienicy, kostium i
kondycja odsytaja widza do pierwszej sceny spektaklu, w trakcie ktérej — podczas
oprowadzania — mowa zostala przywolana w charakterze zdementowanej plotki o

rabinicznej klagtwie rzuconej na miasto. Teraz zostaje przywotana w catosci nie tylko po
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to, by czarno na biatym zademonstrowac¢, czego w niej na pewno nie ma, a w miejsce
zwigzanego z tym resentymentu wprowadzi¢ obecnos$¢ tego, co w niej na pewno jest.
Aktor, ktory pytat przewodnika o mowe, teraz odczytuje na glos to, co do glosnego
wypowiedzenia zostalo przeznaczone. Czytanie to ma charakter nie pelnego patosu
przemoéwienia pogrzebowego co bardziej kontemplacyjnej (cho¢ czynionej na gtos),
rozumiejace] lektury zmierzajacej do odstonigcia senséw tekstu. Napisany do czytania
list Kowalewskiej zostal wypowiedziany na glos na scenie przez aktorke grajaca
posta¢ wobec aktoréw pograzonych w rekonstrukcji aktorskiej pamigci rol. Napisana,
aby ja wypowiedzie¢ mowa Rabina zostaje na scenie teatru wypowiedziana powtdrnie
w gescie eksponujacym aktorska tozsamos$¢ czytajacego, wspotczesnego poznajacego
dokument cztowieka, ktory w swoim scenicznym dziataniu, opartym na powtdrzeniu
fizycznego aktu méwienia, zbliza si¢ do historycznego faktu i dokumentu tak blisko, jak
to mozliwe (moéwienie tekstu i Rabinowi, i aktorowi musiato zajaé tyle samo czasu),
pozostajac jednoczesnie na swoim miejscu, w aktorskiej przestrzeni wspolczesnosci,
utrzymujac nieprzekraczalny dystans. Ta ekspozycja aktorskiej tozsamosci zostaje
wzmocniona z koncem sceny, kiedy miejsce mowigcego wobec widzéw aktora zajmuje
aktorka grajaca wczesniej Kowalewska (Dagna Dywicka), méwigca do nich wprost ze

swojej osobistej perspektywy.

DAGNA

[...] chciatabym, zeby ludzie ogladajac spektakl czuli w sobie
takie emocje, jakie wzbudza sport ogladany na zywo — wiem,
ze nadchodzacy sezon spedze w Teatrze Zeromskiego i to jest
najwazniejsze — nie mam wymarzonej roli zycia — licze na

wszystko, co jest przede mna.

Stowa aktorki Dywickiej o oczekiwaniach wzgledem przysztosci 1 kariery
zawodowej rownie dobrze moglaby wypowiedzie¢ aktorka Kowalewska. Mowienie
wprost do widza jako “ja” jednoczesénie realizuje si¢ w kilku czasach i przestrzeniach.
Dopetniaja si¢ albo otwieraja nowe aktorskie portrety ludzi, ktérzy jaki$ czas temu (w

czasie scenicznym na poczatku spektaklu) udali si¢ na pewng wycieczke po kamienicy i

calym sobg zblizyli si¢ do tematu pogromu, poddajac te bliskos¢ refleksji i
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eksperymentowi. Dywicka jako Dywicka staje bardzo blisko widza. Jego blisko$¢
wobec tematu pogromu rowniez wciggnigta jest w gre przyblizen 1 oddalen. Te same
stowa powtornie wypowiedziane przez innego mowigcego, w innym kontekscie, innej
przestrzeni, trafiaja do innych shuchaczy, widzé6w przedstawienia. Przed nimi takze
otwiera si¢ inny, bardziej konkretny, fizyczny rodzaj doswiadczenia historycznego
momentu. Oni takze, w gescie stuchania, pozostaja na swoich miejscach tym, kim sa,
ale tez jako odbiorcy méwionego tekstu, ktory miat kiedy$ swoja konkretng grupe

odbiorcow, teraz niejako zajmuja jej miejsce.

i

Aktor (Edward Janaszek) odczytujgcy pogrzebowg mowe Rabina Kahane i Aktorka
(Dagna Dywicka). Fot. N. Kabanow.

To znaczace w tym sensie, ze mowa pogrzebowa Rabina Kahane, kompozycja
zabierajaca stluchacza w emocjonalng podroz, zasadniczo skierowana jest do
spoteczno$ci “chorej” 1 dostarcza czego$ na ksztalt “diagnozy”. Jest to podniosta, ale i
gorzka opowies¢ o nierownym traktowaniu bratniego narodu zamieszkujgcego t¢ sama

ziemig, ztaczonego takze najnowsza wojenng historig. Wylania si¢ z niej obraz nie tylko
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Zyda nie zastugujacego na Zycie, ale takze Zydowskiej $émierci niegodnej upamietnienia.
Mamy tu do czynienia z podniostym rozwinigciem analizy dobrze znanego Zydom

polskim “krzywego usmieszku”.

Ci, ktorzy w tych mogitach leza, wiedzieli o tym, idac na
Smier¢, ze nikt nagrobka nad ich mogila nie postawi, nikt

modlitwy Kadisz nie zmowi.

Do szeregu tych tragicznych mogit przylacza si¢ dzi§ jeszcze
jedna — mogita pomordowanych w Odrodzonej Polsce Zydow
kieleckich.

Kierowane do wszystkich stowa Rabina, zyskuja naraz konkretnych adresatow i
jednoznacznie oskarzycielski ton niezgody na przemilczenie prawdy, demaskujgcy
przenikajace rézne spoleczne warstwy ktamstwo. Nieobecnos¢ duchowienstwa nazwana

przez Joanng staje si¢ jasna w wolaniu Rabina.

Kaptani ludu polskiego. Inteligencjo polska. Ludu polski. Czy
mozecie z czystym sumieniem po odejsciu stad moéwié: nasze
rece nie przelaly tej niewinnej krwi, nasze oczy tego nie

widziaty.

Coscie wy zrobili od czasu uzyskania niepodleglosci celem
uswiadomienia szerokich mas spoleczenstwa zatrutego
piecioletnim jadem hitleryzmu. Biskupi polscy, gdziez wasz
list pasterski w tej sprawie. Czyzby nie byly wam znane
encykliki papieskie, wyraznie zadajace kltam wszelkim
bredniom o mordzie rytualnym? Czyzby przykazanie nie

zabijaj nie dotyczyto zydow.

Zwracam si¢ do was w obliczu tej nowej tej tragedii, aby
Wasze wazkie i peine dostojenstwa stowa skruszyty
skamieniate serca 1 przyczynily si¢ do wspdlnej 1 zgodliwej
pracy wszystkich obywateli naszego Panstwa dla ogolnego

dobra i szczg$cia wszystkich.
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Przytoczony fragment stanowi jedng trzecig tekstu mowy. Znaczna jej cze$¢ jest
zatem poswigcona pietnowaniu szkodliwego spolecznie klamstwa, tym bardziej
dotkliwego, ze dzialajacego na szkode powojennego spoteczenstwa, odradzajacego si¢
w antyzydowskim fantazmacie, w fatszu i wyparciu. Po wypowiedzeniu prawdy, Rabin
zwraca si¢ juz tylko do ofiar. Oficjalne pozegnanie ma w sobie emocjonalny tadunek w
bezposredniosci zwrotu do tych, ktorzy odchodza w zaswiaty, wobec ktorych zyjacy
obiecuja przyja¢ na siebie $wiadka ich pamigci. Pozegnanie zamordowanych zajmuje
tylko trzy wersy. Wiecej o umarlych sensu mowi¢ nie ma. Mowa pogrzebowa rabina
jest skierowana do zywych. Przepetnia ja troska o przysztos¢ spoteczenstwa, ktore musi
przesta¢ krzywdzi¢ samo siebie. W miejskiej legendzie ta troska o dobro wspdlne i
towarzyszacy jej ogromny tadunek emocjonalny zostaje zastgpiona przez fantazmat
klatwy rzuconej w zems$cie na miasto. Jest to jedna z operacji czynionych na pamigci
zbiorowej pogromu kieleckiego, ktéra domaga si¢ analizy nazywajacej charakter tych
zjawisk. Watek ten zostaje podjety w kolejnej scenie, rowniez przynoszac dopetnienie
portretu (Joanna) zakorzenionego nie tylko w rzeczywistej postaci badaczki pogromu
(Joanna Tokarska-Bakir), ale takze w tozsamos$ci w wystepujacej w tej roli aktorki
(Joanna Kasperek). Joanna zbiera glos, gdy osobiste wyznanie Dywickiej laczacej
przyszto$¢ zawodowa z Kielcami i Teatrem Zeromskiego, wynurza nas z historycznej
przestrzeni pogrzebu w aktualne tu 1 teraz scenicznego czasu spektaklu i aktualnej
politycznej 1 spotecznej rzeczywistosci. Otwiera si¢ kolejna perspektywa, ktora pod
wieloma wzgledami, jakie zostang zanalizowane ponizej, stanowi symboliczne i

sensotworcze centrum scenariusza.

10. Joanna

Pogrzeb dobiega konca, a wir teatralnej opowieSci wrzuca nas w nasza
wspoéfczesnosé, w tu i teraz W wymiarze, jakiego w przedstawieniu jeszcze nie byto.
Zn6éw znajdujemy si¢ w miejscu, od ktorego zaczeta si¢ opowies¢. Kamienicy nie
ozywia zadna sceniczna akcja. W tak “wyzerowanej” przestrzeni pojawia si¢ Joanna.

Kim jest?
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Dawca

We wstepnych uwagach do tego rozdziatu opowiadatem o specyfice
dramaturgicznego researchu oraz o przetomie, jaki w nim nastgpil dzigki spotkaniu z
Profesor Joanng Tokarska-Bakir. W gaszczu tematow i watkow pogromowych Profesor
odegrata role przewodniczki, na jej rzetelnej wiedzy mogltem si¢ wesprze¢. Dzigki
lekturze eseju o archipelagach pamigci zwigzanej z pogromem zarysowala si¢
koncepcja dramaturgiczna, w ktérej moglaby si¢ zmiesci¢ materia bardzo réznorodna.
Rownie silnie co protokoty ogledzin zwlok interesowato mnie kazanie Ksiedza Piotra
Skargi, ktore bezwzglednie pragnatem zamiesci¢ w scenariuszu.  Jednoczesnie
zdawalem sobie sprawe, ze bgdziemy z Remigiuszem Brzykiem pracowa¢ w modelu
przez nas sprawdzonym, tzn. zamiast dazy¢ do jak najszybszego zamknigcia
scenariusza, bardzo dlugo bedziemy utrzymywa¢ go w otwarto$ci i gotowosci na
wchlaniania nowych inspiracji. W takim procesie pracy szybciej niz drabinka scen
przedstawienia, pojawiajg si¢ strzgpy nie powigzanych ze sobg tekstow. To, co pozwala
utrzymac¢ dramaturgiczny kierunek to silna inspiracja. Z mojego doswiadczenia mogg
powiedzie¢, ze jej zrodlo tkwi w lekturze tekstu czy w obserwacji zdarzen czy zjawisk.
Zwykle daze do tego, by odnalez¢ ja w jakim$ konkretnym czlowieku. Okreslam go
mianem dawcy. W obszarze, ktorego dotyczy research, osoba ta zajmuje szczegdlnie
fascynujace miejsce determinowane przez jej osobistg histori¢, emocje i styl myslenia.
Sala krolestwa, moj debiut rezyserski na podstawie wlasnego tekstu, opowiadata o
religijnosci Swiadkow Jehowy. Punktem wyjscia do researchu bylo prawdziwe
zdarzenie — $mier¢ milodej kobiety przy porodzie, ktéra nie zgodzila si¢ na
przetoczenie krwi. Aby prowadzi¢ research dramaturgiczny i zblizy¢ si¢ do grupy
Swiadkow, przybratem falszywa tozsamosé. Wiele miesiecy spedzone na wspolnym
wspolnym studiowaniu Pisma Swigtego, czytaniu broszur ,,Straznicy”, shuchaniu
religijnej muzyki, na modlitwie, udziale w nabozenstwach w Sali krolestwa, w
indywidualnych szkoleniach, na poznawaniu struktury organizacji wraz z jej
imponujacym instytucjonalnym zapleczem, tj. Bethel w Nadarzynie, gdzie mieszcza si¢

studia nagraniowe, biura do kontaktu ze szpitalami przyniosty ogrom
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nieprawdopodobnych inspiracji. W tym wszystkim towarzyszyta mi i emocjonalnie

ukierunkowywata osoba dawczyni, tj. siostra zmarlej kobiety.

Research dotyczacy pogromu kieleckiego przebiegal w sposéb bardziej
konwencjonalny, byt oparty na lekturze, spotkaniach, wizji lokalnej itd. Jednak i to
wystarczyto, by odczu¢ nadmiar tematéw 1 kontekstow zwigzanych z pogromem.
Dawczyni w osobie Profesor Tokarskiej-Bakir pojawita si¢ na mojej drodze
niespodziewanie. Byt to zbieg okolicznosci tak zdumiewajacy, ze natychmiast pobudzit
dramaturgiczng wyobrazni¢. Spotkanie zostalo zaaranzowane przez dyrektora teatru,
Michata Kotanskiego. Profesor poprosita mnie o przeczytanie jej tekstu o archipelagach
pamigci. Dwugodzinne spotkanie zostato zarejestrowane w audio. Ponizej przytaczam

jego poczatek:

T. SPIEWAK: Przeczytalem tekst, o ktorego lekture Pani
poprosita przed naszym dzisiejszym spotkaniem. Zaczatem te
lekture klasycznie, zastanawiajac sig, jak jest skonstruowany
wywod. Z jakiego powodu rozpoczyna si¢ od przywotaniem
prac Kazimierza Wyki na temat propagandy, przechodzac
przez kolejne odstony do konca. Kiedy w ostatnim przypisie
zobaczylem swoje nazwisko jako autora nowego tekstu o
pogromie, pisanego specjalnie dla Teatru w Kielcach,
zbladtem. Poczutem, ze jesteSmy juz wiaczeni w t¢ historie.

Bylo w tym co$ strasznego i §wietnego zarazem.

PROF. J. TOKARSKA-BAKIR: Jest, absolutnie, jak byscie

zostali wywotani.

TS: Kiedy Teatr skontaktowat sie z Pania, proszac w moim
imieniu o spotkanie, odpisata Pani, na wstgpie zwracajac
uwage, jak bardzo jest to dziwne uczucie dosta¢ maila z tego
adresu [teatru w Kielcach]. Ja poczutem to samo, tylko w

druga stroneg.
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PROF. JT-B: Wtraceg, bo nie moge si¢ opanowal. Jest taka
koncepcja Althussera, ktora nie dotyczy tylko ideologii. On
uzywa takiego sformutowania — przemawia do nas to, co
moéwi do nas po imieniu, co$ co jest do nas zaadresowane, ze
cos$ do nas wota: “— Shuchaj, ty!” I wtedy my si¢ ogladamy.
To jest taka sytuacja. Niedawno si¢ o tym dowiedziatam, ze
pierwszy pogrom w Kielcach mial miejsce na Sienkiewicza 32,
Teatr Polski wybudowany przez Zyda, nastgpnie posiadany
przez jednego z bohaterow mojego tekstu Barabasz i Zydzi —
Salomon Zelinger, niesamowita posta¢, zgingt w Powstaniu
Warszawskim jako zolierz AK, ktérego corka — Zosia —
zostala zabita przez powstancow Barabasza w 1943 roku, o
czym jest moj inny tekst. Pomyslalam sobie, ze ta
rzeczywisto$¢, o ktorej ja pisze 1 ktorg jestem wstrzasnieta, ona
teraz do mnie wota z tego adresu. Dlatego to byto
wstrzasajace. Jesli Pan to czuje w taki sposob, to jest to

rzeczywiscie dosy¢ niesamowite.
TS: Absolutnie to czuje.34

To wzajemne rozpoznanie oraz przestrzen, ktora wota wydaly mi si¢ szalenie
inspirujace. Podobnie jak osobowos$¢ Pani Profesor i1 styl myslenia, jakiego prozno
szuka¢ w pracach historykdw. Po spotkaniu Profersor Tokarska-Bakir udostepnita mi
maszynopis swojej monumentalnej monografii pogromu kieleckiego, ktora
przygotowywata wowczas do druku — ksigzka ta stala si¢ podstawowa lekturg

dramaturga, rezysera i aktorow podczas prob.

Wszystko to wywarto na mnie tak ogromne wrazenie, ze do$¢ szybko zaczatem mysle¢
o Profesor Tokarskiej-Bakir nie tylko jako badaczce i znawczyni tematu, osobowosci
wspolczesnej humanistyki w Polsce, ale jako o postaci literackiej, ktora
przestrzen kamienicy umieszczonej w teatrze, w ktorym miat miejsce pierwszy pogrom

— przywotuje po imieniu.

34 Rozmowa przeprowadzona przez autora z Profesor Joannag Tokarska-Bakir, 25.10.2016,
nagranie audio w posiadaniu autora.
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Jej pojawienie si¢ w kamienicy ma dla mnie charakter $wieckiego nawiedzenia
intrygujacej ja, zagadkowej 1 niebezpiecznej przestrzeni. Uzywam okreslenia
“nawiedzenie”, bo Joanna pojawia si¢ na scenie z przekazem skierowanym
bezposrednio do widza. Jest to glos rozsadku i inteligencji — jesli si¢ za nim pojdzie,
mozna liczy¢ na odczarowanie zagmatwanej historii. Joanna Kasperek obdarza postac
Joanny spokojem 1 skupieniem Joanny Tokarskiej-Bakir. Wypowiada jej slowa, ale
granica miedzy rolg a wlasng tozsamoscig delikatnie si¢ zaciera. Glos przestrzeni
pogromowej kamienicy zwracajacej si¢ po imieniu — “Joanna!” — jest skierowany
takze bezposrednio do aktorki.  WSs$rdd kilkunastoosobowego zespotu aktorskiego
Kasperek jest jedyng rdzenng Kielczankg. W trakcie prob aktorka dos$wiadczyta
zaskakujacego zblizenia do rzeczywisto$ci pogromowej. Kiedy ogladalismy jeden z
filméw dokumentalnych, w osobie wnuka sprawcy pogromowej przemocy, Kasperek
rozpoznata kolege ze szkolnej tawki. Opowiadana przez niego historia przemilczanej w
rodzinie a nast¢gpnie odkrytej prawdy wywarta na aktorce tak wielkie wrazenie, ze
natychmiast nawigzata kontakt z kolega, ktorego ostatni raz widziata ponad dwadziescia

lat wczesnie;.

Emanujgca spokojem Joanna (Joanna Kacperek) zwraca si¢ bezposrednio do
widza, towarzyszy jej milczqgca postac¢ ofiary pogromu (Anna Antoniewicz).
Fot. N. Kabanow.
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Joanna méwi stowami Tokarskiej-Bakir z cytowanego wyzej nagrania.

JOANNA

przemawia do nas to

co zwraca si¢ do nas po imieniu
to co jest do nas zaadresowane
co$ moOwi:

stuchaj ty

1 wtedy si¢ odwracamy

gdy to co$§ mowi do nas

GLOS
JOANNA

JOANNA
rzeczywisto$¢ o ktorej mysle
1 ktora jestem wstrzasnieta

wola teraz do mnie z tego adresu

niedawno si¢ dowiedziatam
Ze pierwszy pogrom

miat miejsce tu

na Sienkiewicza 32

w Teatrze Polskim

Kilkakrotnie rozbrzmiewajace w przestrzeni imi¢ przynosi impuls uruchamiajacy

kolejne tematy.

JOANNA

ale to co si¢ wydarzyto

nie zniknie

nie w tym sensie, ze kto$ wierzy w duchy

ale dlatego, ze to co$ tak gleboko naruszyto porzadek
dlatego ze ludzie znalezli si¢ w sytuacji niesamowitej pokusy

1—jej —ulegli
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[...]

ludzie, ktorzy zrobili pogrom nie zyja
ale sa ich potomkowie

oni niosg na plecach méwiac kiczowato
cigzar niewyznanych win

a po prostu niosg ktamstwo

[...]

kiedy wchodzimy w kontakt

Z czyms$

bez ktamstwa

to naprawdg dzieja si¢ ciekawe rzeczy
dziwne

nawigzujemy kontakt réwniez z rzeczywisto$cig tych
skrzywdzonych

nie wiadomo jakie jest tego tto

to jest niejasne

definicja nie§wiadomosci nie jest jasna
co to jest nie§wiadomos$¢?

nie wiemy

ale rozne rzeczy wiemy, chociaz ich nie wiemy

[...]
to... jest niesamowite dziatanie dla przysztosci
uwalnianie si¢ od §lubu ze zmartymi

od dziatania pod popedem $mierci

Jej stowa nie maja charakteru oskarzycielskiego. Przeciwnie, Joanna jest skupiona na
probie zrozumienia zawito$ci zjawisk zwigzanych z pogromem — zrozumieé, by
wiedze te przekaza¢ dalej. To, co trudne, zawile 1 przerazajace stawia opor tej probie.
Joanna nie rezygnuje, za chwile otrzyma symboliczng, ale dwuznaczng gratyfikacje w
osobie nieoczekiwanej wizyty. Didaskalia w scenariuszu okreslajg to tak: ,,Do Joanny
przychodzi Henryk Btaszczyk, brzuchomoéwca, ktéry kazdemu opowiadat wersje

wydarzen, jakg rozmowca chcial ustysze¢”. Okreslenia ,,brzuchomowca” uzylem tu w
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nawigzaniu do “historii, w ktorej pojawia si¢ brzuchomowstwo’’35. Brzuchomowstwo
Henryka powodowane jest dzieciecym gltodem. W scenie dochodzi do symbolicznej,
cho¢ nie zadanej przez Joanng, wymiany jajecznica za opowies¢. Z ust jedzacego
dziecka wylania si¢ co$ wiecej niz urywki zeznan zawarte w protokotach przestuchan
dotyczace zmys$lonego faktu przetrzymywania w piwnicy przy Planty 7/9. Zmys$lona
piwnica zostaje odmalowana w jezyku fantastyki tak plastycznym, Ze az nie sposob go
nie slucha¢. W istocie jest to przetworzony fragment wybitnej literatury, poczatek
Solaris Stanistawa Lema; w scenie wycieczki pisarz przywotany zostat jako krewny

jednej z ofiar pogromu. Zejscie do piwnicy jest jak dokowanie w kosmicznej bazie.

Matly Henryk (Wojtek Niemczyk) opowiada o zejsciu do nieistniejqcej
piwnicy. Fot. N. Kabanow

W opowiesci Henryka otrzymujemy precyzyjny opis przeciskania si¢ w zmys$lonej
przestrzeni (,,zeszedlem po metalowych szczeblach do wnetrza. bylo akurat tyle

miejsca, zeby unie$¢ lokcie”), wrazen akustycznych (,,co$ zgrzytneto, ustyszatem

35 “Jak zmienia sig¢ dzi$ relacja pomiedzy historig i pamigcig? W jakiej konfiguracji pojawiaja
si¢ w historii zjawiska ,,falszywej pamieci” i ,,fatszywego swiadka”? Kiedy historia méwiona
zatraca swoja emancypacyjng funkcje, upodobniajac si¢ do politycznego brzuchomowstwa?
[...]”. Joanna Tokarska-Bakir, “Pamig¢¢ nieumarta”, dz. cyt., s. 1.
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szmer, jakby ziarenka piasku sypaly si¢ na membrang., ustyszatem martwy glos”),
obrazy nieladu w piwnicznej graciarni a takze portret, jak mozna wywnioskowaé ze

stow dziecka, domniemanego sprawcy porwania.

“Siedzial w nim maly, chuderlawy cztowieczek z twarza
spalong sloncem. Skora ztazita mu calymi ptatami z nosa i z
kosci policzkowych. Nigdy go jeszcze nie widziatem. Patrzat
na mnie jak porazony oslepiajacym $wiattem. Powoli cata
krew odptyn¢ta mu z twarzy. [...] Siedziat z twarzg w rekach,
maty, skurczony, w poplamionych spodniach. Zauwazylem

dopiero teraz, ze na kostkach obu rak ma zapiektg krew.”

Henryk Btaszczyk w obawie przed gniewem ojca, spowodowanym jego zniknigciem,
opowiedzial ze porwal i przetrzymywat go w piwnicy Zyd. Kalman Singer byl
prawdopodobnie jedynym, jakiego potrafil wskaza¢ ze wzgledu na charakterystyczny
ubior — zielony kapelusz. Pomimo rzekomych ztowrogich intencji, dziecku jakos$ udato
si¢ uciec przed okno. “Odwrdcitem si¢ 1 wyszedlem” — méwi maty najedzony
brzuchoméwecea. Joanna pozwala mu si¢ spokojnie najes¢ i wygadaé. Joanna stucha
chlopca ze zrozumieniem. To stracone dziecko, ktore takze jest ofiarg pogromowych
wydarzen, stracone na zawsze, nigdy nie uwolnito si¢ od traumy, lepiej kokon fantazji

zostawi€ nienaruszony 1 pozwoli¢ zaspokoi¢ gtod.

11. Walking Dead

Cze$¢ 1V przedstawienia nosi tytut Walking Dead. Trzy radykalnie rézne obrazy
tworzace autonomiczne sytuacje sceniczne zostaja w montazu dramaturgicznym ostro
ze sobg zderzone. W odrdznieniu od poprzedniej czesci (fresk szpitalny — pogrzeb —
Joanna) spokojnej i kontemplatywnej, czgs¢ IV ma charakter atakujacy, niemal
konwulsyjny. Nie chodzi tu tylko o dynamike scenicznych dzialan, co u lezacy u
podstaw trzech scen potencjat krytyczny i polemiczny. Po sekwencjach czasowo i1
przestrzennie odwotujacych si¢ do jednego czasu historycznego (szpital i pogrzeb) i

plynnym przej$ciu we wspdiczesno$¢ (Joanna), dramaturgia powraca do epatujacego
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widza radykalnego montazu, wyzwalanego pragnieniem ostrego dopowiedzenia i
nazwania tego, co do tej pory nie zostalo wystarczajaco wypowiedziane. Akcja
pierwszego obrazu ostatniej sekwencji znéw osadza zbiorowo$¢ aktorow w przestrzeni
w kamienicy, ktéra ulega radykalnie kuriozalnej przemianie. Przestrzen bedaca w
przesztos$ci powojennej miejscem mordu, w latach 90. XX wieku ulegta transformacji w
przestrzen handlowa, stajac si¢ doskonalym komentarzem, obrazujgcym dynamike i
charakter spolecznych przemian i rzeczywistosci kapitalistycznej a takze, w temacie
zbiorowej pamigci o pogromie, ilustrujac bezduszne wyparcie i brak jakichkolwiek
sentymentow wobec historii, a takze sygnalizujac pewne niebezpieczenstwo tkwigce w
tej przestrzeni, zwigzane z metamorfozg. W co jeszcze mniej stosownego wobec
pamigci wydarzen pogromowych moglaby si¢ przeksztalcic? W wyimaginowane;j
przysztosci miesci si¢ w niej szkota zombie, w ktorej uczestnicy kursu walking dead

oddaja si¢ groteskowemu szkoleniu, jak atakowac, kasaé, zaraza¢ kolejne osoby.

Dawid Ztobinski, Magda Grqziowska i Andrzej Plata jako walking dead. Fot. N.
Kabanow.
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Odgrywane symulacje ataku w metrze, na ulicy ilustrujace rozprzestrzeniania si¢ zaraz
w przestrzeni publicznej odwotujg si¢ do dobrze znanych obrazow filmowych i gier
komputerowych. Inspiracja do szkoty zombie 1 przeprowadzonych w niej szkolen byty
materialy dokumentalne, ukazujace proces selekcji statystow 1 szkolen,

przygotowujacych do pracy na planie filmoéw o charakterze katastroficznym.

W jakiej rzeczywisto$ci politycznej i spotecznej, nalezy jednak zapytaé, bytoby
mozliwe, aby podobna szkota rozpoczeta dziatalnos¢ w budynku bgdacym §wiadkiem
antysemickiego mordu? Scenariusz celowo tego nie dopowiada, najwyrazniej jednak
przyszto§¢ — musi to by¢ przysztos¢, aczkolwiek nie wiadomo, na ile odlegla —
stwarza warunki. Tym, co taczy szkole zombie z salonem sukien $lubnych, jest
absolutne wymazanie pogromowej przesztosci, w czym realizuje si¢ omawiany przez
Joann¢ przymus powtarzania z zastrzezeniem, ze w fantazji tej mamy do czynienia z
wyparciem lub ignorancja, przybierajacymi wrecz perwersyjny charakter. Chora
przyszto$¢ odmalowana zostaje grubg kreska jako obrazoburcze bezczeszczenie pamigci
zamordowanych Zydow, elementy tego rysunku wywiedzione sa ze wspolczesnosci, a
konkretnie z refleksji nad pamiecig i historig pogromu kieleckiego. Joanna Tokarska-

Bakir zauwaza wszak:

Szczegdlna odmiana owej Ricoeurowskiej pamieci —
powtorzenia — dochodzi dzi§ do glosu w Polsce ogarnietej
memorialnym szatem, wyprodukowanym przez przez polityke
historyczng dwoch ostatnich dekad. [...] Undead, ow
rzeczownik skrajnie zaprzeczony, desygnuje negatywnosS¢,
ktora ,,nie jest ani zywa, ani tez nie ma udzialu w spoczynku
$mierci”. Odrywa si¢ ona od rzeczywistosci i1 czasu, bo stuzy
innym celom niz poznawcze i zalobne. Dlatego tez, mimo
wielokrotnego czasem pochowku nie moze przejs¢ w stan,
ktory Paul Ricoeur nazywa fortunnym zapomnieniem. Pamiegé
ta znajduje si¢ w metastazie, bez perspektyw terminacji, i

wlasnie dlatego mozna jg poréwnac¢ do fenomenu undead.30

36 Tamze, s.28.

103



Doskonalace swoj warsztat, walking dead sa efektem zasilanego przez
propagande procesu produkcji pami¢ci nieumartej. Regresowi moze zosta¢ poddana
pamig¢ na pozor dobrze przepracowana. ,,Pojawia si¢ wowczas cos, co Kurt Theweleit
nazywa wyuczonym wyparciem: versierten Verleugnung — wyparciem, o ktorym
podmioty wiedza, ze ukrywa prawdziwy przebieg zbrodni’37. Formy pamigci
nieumartej namierzane wsrod zjawisk zwigzanych z pamigcig pogromu kieleckiego sg
konsekwencja historycznych procesow — konfiskaty pamigci po pogromie,
uruchamiajgcej produkcje scenariuszy spiskowych, wytomu w blokadzie pamieci po
1989 roku, zakonczenia drugiego $ledztwa kieleckiego, ktére podwazylo hipotezy
spiskowe, nawrotu pamigci spiskowej jako obrony przed poczuciem winy. Walking
dead jako depozytariusze pamigci nieumartej ,,niczym nie ryzykuja, nie majg juz nic do

stracenia, sg gotowi na wszystko” (stowa Nauczyciela walking dead).

12. Skarga

Krytyczne ostrze, ktore w scenie Walking dead zostaje wymierzone w
naznaczong pamigciowym regresem przysztos$¢, z rownie ostrym polemicznym zapatem
rozprawia si¢ w kolejnej scenie z przesztoscig znacznie bardziej zamierzchta, niz lata
powojenne XX wieku, a konkretnie z wiekopomnym dzietem narodowego
pisSmiennictwa, prawdopodobnie najpopularniejsza polska ksigzka wszech czasow.
Zywoty Swietych Starego i Nowego Zakonu na kazdy dzier przez caly rok, napisane
przez polskiego jezuite Piotra Skarge w 1577 roku, cieszyly si¢ niezmienng
poczytnoscig az do potowy XX wieku (ponad szescdziesiat wydan). Byla to lektura
popularna nie tylko wsrod wyksztatconych; wraz ze wzrostem czytelnictwa, staly si¢
lekturg popularng czytang przez masy, odgrywajac z czasem znaczacg role w
utrzymaniu polskosci na terenach Slaska, Mazur i Pomorza. Réwnie dalekosigzne byto
oddziatywanie ksigzki, jesli chodzi o krzewienie antysemickiego stereotypu w postaci

»legendy o krwi”, zapisanej w kazaniu na dzien 30 marca: Meczenstwo pacholecia

37 Kurt Theweleit, Smiech mordercéw. Breivik i inni. Psychogram przyjemnosci zabijania, przet.
P. Stronciwilk, PWN, Warszawa 2016 [cyt. za:] Joanna Tokarska-Bakir, Pamig¢ nieumarta...,
dz. cyt., s. 10.
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Simona Trydenckiego od Zydéw umeczonego. Przytocze fragment cytowanego juz

mojego pierwszego spotkania z Joanng Tokarska-Bakir:

TS: Pani profesor pisze, ze legenda o krwi jest absolutnie

kluczowa dla zrozumienia pogromow.
JT-B: Tak.

TS: Zatem moja logika jest taka: nigdy nie widzialem sceny
przedstawiajacej fantazmat mordu rytualnego na scenie.
Chciatbym zaadaptowac tekst Skargi, pozostajac wobec niego
w relacji absolutnie $lepej wiernosci, pokaza¢ doktadnie to i
tylko to, co zostalo w kazaniu zapisane; na scenie teatru w
Kielcach, czyli miejscu pierwszego pogromu, zobaczy¢ ten

antysemicki btysk3s.

Legenda mordu rytualnego to przekonanie, ze Zydzi porywaja i mordujg dzieci
chrzescijanskie dla krwi. Jak zauwaza Jolanta Zyndul, ,,nalezy ona do najmocniejszych
w Europie antyzydowskich fantazmatoéw [...] Powstata w potowie XII wieku i
przetrwata do II potowy XX wieku. Przez 800 lat zbierata krwawe Zniwo w postaci
Smierci tysiecy niewinnych ludzi, zameczonych torturami, spalonych na stosie lub
zamordowanych w pogromach, bedacych wynikiem nienawisci thumow™3°. Badaczka
wskazuje dalej, ze sprawa Szymona z Trydentu znalazta niebywaty oddzwigk wsrod
wspotczesnych, ,,stajac sie¢ symbolem stosunku do mordéw rytualnych swoich czaséw i
niezwykle waznym punktem odniesienia dla nastepnych pokolen. Szymon zostat
ogloszony blogostawionym w 1588 roku”40. Decyzja, zeby w scenariuszu

przedstawienia przytoczy¢ antysemickie kazanie Skargi w calo$ci w jego warstwie

38 Rozmowa przeprowadzona przez autora z Profesor Joanng Tokarska-Bakir, 25.10.2016,
nagranie audio w posiadaniu autora.

39 Jolanta Zyndul, Legenda mordu rytualnego i jej transformacje na przestrzeni wiekéw,
Zydowski Instytut Historyczny (dostep: 18.07.2024), https://www.jhi.pl/artykuly/legenda-
mordu-rytualnego.3033

40 Tamze.
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tekstowej, jak sygnalizuje fragment rozmowy z Profesor Tokarska-Bakir, zapadta
bardzo wczesnie. Pozostawato jednak pytanie o ksztatt sceniczny — inscenizacje, ktora
nie ostabi ostrosci tekstu, a co wiecej, doprowadzi do rozkodowania antysemickiego
fantazmatu nie wobec aktow nienawisci 1 pogromdéw na tle religijnym i etnicznym
skierowanym przeciw Zydom na przestrzeni stuleci, lecz w kontekscie pogromu
kieleckiego — w sposéb idacy znacznie dalej, niz uczyniono to do tej pory w
przedstawieniu. Uczyniono poprzez wskazanie na legende o krwi jako lezaca u podstaw
agresji w Kielcach w mowie pogrzebowej Rabina Kahane, fantazji o piwnicy Henia
Btaszczyka czy okrzykéw Stacha, skierowanych do napierajacego na kamienice thumu
— “Ludzie, tu nie ma zadnych piwnic". Wyjatkowa ranga, przypisana tekstowi Skargi
w szerzeniu antysemickiego fantazmatu domagata si¢ w rozumieniu moim i rezysera
znalezienia rownie radykalnego srodka inscenizacyjnego. Jak pisalem wyzej, na etapie
researchu, korzystajac z organizacyjnego wsparcia udzielonego mi przez dyrektora
Michata Kotanskiego, odbylem szereg znaczacych spotkan z ludzmi biograficznie lub
artystycznie zwigzanymi z pogromem kieleckim. Jednym z nich byto spotkanie z
aktorem Krzysztofem Kowalewskim, ktory jako chtopiec byt swiadkiem wydarzen, o
czym wiedzialem z lektury wywiadow. Kowalewski wydawat si¢ zaciekawiony naszym
projektem, dostrzegal medialne i1 polityczne ryzyko dla teatru kieleckiego, chetnie

dzielit si¢ wspomnieniami.

14 ol
7

Krzysztof Kowalewski nagrywa Kazanie Ksiedza Piotra Skargi. Studio Polskiego
Radia. Fot. Tomasz Spiewak.
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Ze wzgledu na stan zdrowia aktora, jasne bylo od poczatku, Ze jego aktorskie
zaangazowanie w przedstawienie nie bedzie mozliwe. Niemniej jednak, kiedy w trakcie
przygotowan wpadl nam w rece list Kowalewskiej do ZAIKS-u 1 nasza wyobraznia
coraz mocniej zaczg¢ta krazy¢ wokol tematu dzieci w pogromie — Henia, Bajli,
Szymona — syn aktorki zmuszonej do ucieczki z Teatru w Kielcach, a dzisiaj aktor o
legendarnym statusie 1 dorobku artystycznym, wydawat si¢ naturalnym dopeiieniem
dzieciecej polsko-zydowskiej gromady. Obdarzony charakterystycznym, natychmiast
rozpoznawalnym glosem, Kowalewski wydal nam si¢ idealnym medium dla Kazania
Skargi, pozwalajacym zderzy¢ zatozycielski tekst legendy o krwi z osobistg biografia
cztowieka, ktory jako dziecko otart si¢ o pogrom. Po drugie, tyle miejsca poswieciliSmy
w przedstawieniu jego matce, przeprowadzajac teatralne zblizenie na moment, w
ktorym aktorka zegna si¢ ze sceng, ze zapragneliSmy zobaczy¢ rowniez jaki$ rodzaj jej
powrotu tak, aby nie pozostata ona jedynie na pozycji ofiary. Okazato si¢ to mozliwe na
poziomie jeszcze bardziej subtelnym, bo rozgrywajacym si¢ miedzy pokoleniami, w

przeszio$ci 1 terazniejszosci, a przy tym w sposob nie pozbawiony fantazji.

Brawurowa interpretacja Krzysztofa Kowalewskiego, czytajacego kazanie
Skargi, zostata zarejestrowana 10 listopada 2017 roku w studiu II Programu Polskiego
Radia, a nast¢gpnie wykorzystana w przedstawieniu w ksztalcie opisanym przez

recenzentke:

I na koncu najwicksza bomba tego spektaklu. Puszczone
zostaje nagranie cieplego, ukochanego przez wielu Polakéw
glosu Krzysztofa Kowalewskiego, ktory spokojnie, z lekka
swada czyta jedno z kazan niestawnego ksiedza Piotra Skargi.
[...] Aktorzy zbierajg si¢ w przestrzeni scenicznej, niektorzy
si¢ rozbieraja, inni nie. Tekst czytany przez Kowalewskiego
jest opowiescig o rzekomym mordzie rytualnym, ktory miat si¢
wydarzy¢ pod koniec XV wieku w Trydencie. Czg$¢ aktorow
ubiera si¢ w stroje z epoki. Nie z czaséw Skargi, w stroje
renesansowe, Ztoty Wiek Europy. Zebrani zbierajg si¢ w
srodkowej czesci scenografii, siedza, stoja, sa tam bogate

mieszczki sprzed setek lat i zupelnie zwyczajne, przypadkowe
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osoby we wspoélczesnych kostiumach. Jeden z megzczyzn

naklada strojny ornat, mitr¢ 1 siada na $rodku. Oto, skad to

wszystko wyplywa.4!

Postaci wloskiego quattrocento i walking dead zastuchane w interpretacji
Krzysztofa Kowalewskiego. W centrum sceny w kostiumie renesansowej damy
siedzi Dagna Dywicka jako Elzbieta Kowalewska, dumna z syna matka. Fot. N.
Kabanow

Nalezy doda¢, ze w finalowym obrazie do siedzacych aktoréw dolaczajg garderobiane,
inspicjentka. Prywatne stroje mieszaja si¢ z teatralnymi kostiumami. W trakcie
scenicznej akcji opisanej przez recenzentke, Dagna Dywicka, grajaca wcze$niej
Kowalewska, w stroju renesansowej damy rozglada si¢ po Sali, jakby w poszukiwaniu

zrodha glosu i méwi z duma: “Moj syn... moj syn”. Zapada kurtyna.

41 Fanny Kaplan, dz. cyt., (dostep: 12.06.2024).
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PODSUMOWANIE

Kiedy zapada teatralna kurtyna, z oczu widza niknie przestrzen kamienicy, ale
spektakl si¢ nie konczy. Przed widzami staje aktorka, ktéra grala Przewodniczke po
przedstawieniu, rozwrzeszczana kobiete w scenie Zeberko i zydowska pielegniarke

opiekujaca si¢ poszkodowanymi w pogromie.

1946 jako teatralny esej o pamigci o pogromie prowadzit widza przez sceny, u
podstaw ktorych znajdowaly si¢ archiwalne dokumenty, znane i nieznane, odpryski
pamigci indywidualnej 1 zbiorowej, a takze teksty kulturowe. W ostatniej scenie
przedstawienia Przewodniczka kieruje uwage widza na jeszcze jeden tekst literacki. W
odréznieniu od kazania Skargi, nie jest to tekst archaiczny, lecz wspolczesny,

pochodzacy z drugiej potowy XX wieku.

PRZEWODNICZKA

Tytul 71946 jest datg roczng pogromu kieleckiego. Ale jest to
rowniez data urodzin. Poety. Juliana Kornhausera. Autora
bolesnego, dotkliwego, wstrzasajacego wiersza O zabiciu
doktora Kahane, opublikowanego w roku 1996 na 50. rocznice
wydarzen. Ale rowniez z okazji swoich pieédziesiatych

urodzin.

Jest to wiersz, ktérego Kornhauserowi nie moga
wybaczy¢ polscy nacjonali$ci. Do tego stopnia, ze nawet zig¢
poety, prezydent Andrzej Duda, musiatl si¢ ttumaczy¢, czy to

jest, czy to nie jest wiersz antypolski.

Okazuje si¢, ze kartki z wydrukowanym wierszem zostaly ukryte w teatralnych
fotelach, o czym widzowie nie zdawali sobie sprawy. Widowni¢ ogarnia akcja widzow,
ktorzy wstaja z foteli w poszukiwaniu wiersza, niektorzy pograzaja si¢ w lekturze.
Wychodzac z przedstawienia, moga zabra¢ je do domu, pamigtajac, ze, jak mowi
Przewodniczka, jest to jaka$ cze$¢ catosci — zarowno w odniesieniu do zbioru wierszy
opublikowanego przez poete, jak i przedstawienia. W scenariuszu zostaje on osadzony

w finale jako jeden z dokumentéw pamigci zbiorowej 1 kulturowej — zarowno ze
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wzgledu na swoj osobisty ton w mierzeniu si¢ z polska odpowiedzialnoscig za
antysemityzm i stanowigcy probe¢ przetamania literackiej amnezji, ale przede wszystkim

przez jego kontekstowe uwiktanie we wspotczesng nacjonalistyczng polityke.

Finat przedstawienia — Aktorka (Magda Grqziowska) zostawia widzow z kopiami
wiersza Juliana Kornhausera. Fot. N. Kabanow.

Z koncem przedstawienia docieramy zatem na same szczyty wladzy panstwowej
RP w osobie prawicowego prezydenta, poddanego politycznemu ci$nieniu ze strony
radykalnej prawicy. Osoba sprawujacy najwyzszy urzad jest czyim§ mezem, jego zona
jest corka kogo$, kto ,,ma co$ za uszami”. Trywialne obnazenie struktury rodzinnej
pozwala na spojrzenie na pami¢¢ o pogromie kieleckim z jeszcze innej perspektywy, tj.
spojrzenie na histori¢ pogromowg jako na histori¢ rodzinng. Nie tylko w wymiarze, jaki
juz si¢ w przedstawieniu pojawiat na przyktadzie rodziny Kowalewskiej czy w stowach
monologu Joanny, gdzie pami¢¢ o pogromie zostala pokazana rowniez w perspektywie
uwiktania rodzinnej historii, w ktérej dochodzi do przemilczen, ktamstwa, wyparcia 1
przekazywania tragicznego dziedzictwa z pokolenia na pokolenie. W finale

przedstawienia  powraca obraz rodziny pelnej napigcia i pretensji, w ktorej co$
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pozostaje niewypowiedziane, co$ jest demaskowane, poddawane psychicznej presji z
wewnatrz i zewnatrz. To zamknigta struktura, w ktorej zawsze jest jakis zie¢, jakis tesc i
w ktorej brudy pierze si¢ w domu. Jest w tym obrazie co$ swojskiego, lokalnego i,
niestety, zasciankowego, podobnie jak w instynktach, ktore staja si¢ wehikutem

napedzajagcym pogromowa przemoc.

oman foand

Warszawa, dn. 26.12.2024.
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Warszawa, dn. 26.12.2024.
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