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PERFORMOWANIE PAMIECI
WE WSPOLCZESNYM TEATRZE
(NIE TYLKO DOKUMENTALNYM)

Wspolczesny teatr, ktory nader czesto podejmuje
wysitek opowiedzenia o przeszlosci, pokazuje ja
w nieustannym ruchu. Dzielagc powszechng nie-
wiare w mozliwo$¢ zdania z niej ,,obiektywnej” re-
lacji, uruchamia réznorakie strategie narracyjne,
ktoére odslonié maja operacje dokonywane na wyj-
Sciowym materiale. Tworzac symulacje historycz-
nych reprezentacji, przetwarza je w taki sposob,
aby widoczne bylo przesuniecie akcentu z samej
historii na media historii, czyli wszelkie no$niki
pamieci wykorzystywane do cyrkulacji obrazéw
przeszloSci i nadawania im znaczenia: od zrodel
historycznych, muzedéw, uroczystosci rocznico-
wych az po fotografie, film, literature czy sztuke.!
W istocie rekonstrukeji podlega zatem nie samo
zdarzenie, lecz pamie¢ o nim.

Pamie¢ stala sie w ostatnich latach tematem
i przedmiotem réznorodnych dzialan artystycz-
nych, nie tylko w teatrze. Szczegélnie inspiru-
jaca dla artystow jest pamie¢ wojny, zwlaszcza
pamie¢ Zaglady, ktéra stala sie w paradoksalny
sposob ,niezbywalng czeécig polskich konstruk-
¢ji tozsamo$ciowych — samorozpoznania i samo-
okreslenia”. Teatr staje sie medium, przez ktére
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wydobywamy na powierzchnie zycia zbiorowego —
sniepojete” przez swojg ekstremalno$é — do$wiad-
czenie, obnazajac i kompromitujac wszelkie gesty
wymazywania, przemilczania, kaleczenia, defor-
mowania i mistyfikowania pamieci.

Sztuka Magdy Fertacz Puppenhaus. Kura-
¢ja, napisana na zamowienie TR Warszawa i wy-
stawiona na tej scenie w 2017 roku przez Jedrzeja
Piaskowskiego (w ramach projektu Debiut TR),
jest niezwykle waznym elementem tego dyskursu.
To poczucie wagi i unikalnoéci artystycznego gestu
Fertacz i Piaskowskiego bierze sie przede wszyst-
kim z faktu, ze dotkneli oni obszaréw do tej pory
w teatrze nie tyle zapomnianych, ile po prostu nie-
obecnych — przemocy seksualnej w obozach kon-
centracyjnych, romanséw Polek z hitlerowcami
czy homoerotycznych relacji mezczyzn postawio-
nych przez historie po dwoch stronach powstan-
czej barykady. Jest to zatem obszar seksualnosci
napietnowane;j, wykletej i w konsekwencji wypar-
tej. Ramg narracyjna, éciSle zwigzana z pytaniem
o mechanizmy pamietania/niepamietania, sta-
la sie historia Marii Malickiej — wybitnej aktorki
przedwojennej, napietnowanej oskarzeniem o ko-
laboracje z Niemcami i skazanej za to na wymaza-
nie z narodowego archiwum (w historii Malickiej
odbija sie zreszta los innej wielkiej aktorki, Arletty,
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wladciwie Leonie Bathiat — gwiazdy francuskiego
kina i teatru lat trzydziestych i czterdziestych, kt6-
ra za utrzymywanie bliskich relacji z Niemcami
podczas wojny trafita do wiezienia). Maria Malic-
ka pojawia sie na scenie przy Marszatkowskiej 8
jako duch tego miejsca — wszak to pod tym wlaénie
adresem od stycznia 1939 roku dzialal teatr wybu-
dowany specjalnie dla popularnej i kochanej przez
publicznosé aktorki przez wilascicielke kamienicy.
Teraz wraca tu niczym dybuk, nieoplakany i nie-
pamietany, by w ,nawiedzonym domu” urzadzic¢
oparty na groteskowym powtérzeniu seans spiry-
tystyczny, ktorego uczestnikami sg wszystkie inne
niechciane duchy, skrywane wstydliwie niczym
szkielety w szafie.

»Szalenie wazng kwestig jest to, jak pamie-
tamy i jak pamieta¢ dobrze i tak, aby nie pamietac
7le/gdwno pamieta¢” — poucza w sztuce Malicka,
ktora z woli autorki jest gléwna przewodniczka
po meandrach polskiej (nie)pamieci, wypelnionej
fantazmatami i rojeniami. To, ze guSlarzem tego
ciemnego seansu jest wlaénie aktorka — niejako
skazona klamstwem, ktoére stanowi fundament
gry scenicznej — nie jest oczywiscie przypadkiem.
W Puppenhaus nie ma bowiem mowy o zadnej
podszytej utopijnym
pragnieniem dotarcia do obiektywnej prawdy
o przeszto$ci. W tworzeniu jakichkolwiek narracji

wiernej ,rekonstrukeji”,

na temat wojny jesteSmy bowiem nieuchronnie
skazani na do$wiadczenie ludzi urodzonych wie-
le lat p6zniej, ktérych wiedza przefiltrowana jest
przez Swiadectwa innych, zmieszane z oficjalnymi
przekazami historycznymi. Nasza pamiec jest ,,pa-
miecig $wiadkoéw”, shuzac konstrukeji przeszlo$ei
zastepczej, podatnej na przeksztalcenia. Marianne
Hirsch, autorka terminu ,postpamie¢”, upatruje
jej specyfike nie w tym, ze zwigzek z przeszlo$cig
jest zapo$redniczony poprzez cudze wspomnienia,
lecz w tym, ze skladaja sie na nig efekty pracy wy-
obrazni i kreacji artystycznej. To dlatego w sztuce
Fertacz (a takze w spektaklu Piaskowskiego) tak
ogromng role odgrywaja rozmaite artefakty. Juz
w pierwszej scenie uzyte zostaly kadry z telewizyj-
nego spektaklu Lalka z t6zka nr 21 wg sztuki serb-
skiego dramatopisarza Djordje Lebovica, zreali-
zowanego przez Jana Kulczyniskiego w 1970 roku,
z Haling Mikolajska w roli Wilmy Rainer — kobiety
zmuszonej do obozowej prostytucji, szantazo-

I 250

Sztuka i Dokumentacja nr 18 (2018) | Art and Documentation no. 18 (2018) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC

wanej po wojnie przez bylego straznika ujawnie-
niem tego wstydliwego elementu biografii, ktory
w cudzych oczach czyni jg nazistowska kurwa. Ten
spektakl, nigdy nie dopuszczony do emisji — ani
w PRL-u, ani pdzniej, w czasach pozornej wolno-
$ci — odslania opresyjny charakter mechanizméow
pamietania (i zapominania) w ich najgroZzniejszej,
bo zinstytucjonalizowanej formie.

Fertacz uwalnia takze pamie¢, ktora zostata
zakleta w pomniku. W tworzonym przez nig alter-
natywnym scenariuszu historii ozywiony Maly Po-
wstaniec marzy, by uwolni¢ sie od heroicznej kliszy
(z wpisana wen projekcja $§mierci bez zasmakowa-
nia zycia) i odda¢ sie namietnoSci w ramionach
przystojnego esesmana. ,Liebe Macht Frei” — Mi-
1o$¢ czyni wolnym. To haslo, stanowigce z pozoru
bluzniercza trawestacje stynnego napisu znad bra-
my obozu w Auschwitz, podpowiada pewna forme
sterapii”, ktora probowal juz zaaplikowac Polakom
Gombrowicz — ucieczki z historii, ku czlowiekowi
prywatnemu, uwolnionemu od formy. Nie bez zna-
czenia jest bowiem drugi czlon tytulu sztuki Fer-
tacz: kuracja. Przedmiotem owej kuracji — jednost-
ka chorobowa zdiagnozowana przez Fertacz — jest
nasze, Polakdw, przywiazanie do traum. ,,Z trauma
widz polski identyfikuje sie od razu” — méwi w tek-
$cie Malicka, ktora wystepuje w roli ekspertki od
tego, jak idealnie zagraé traume, oparta na ,,praw-
dzie klamstwa”, pozadanej przez widza samoiden-
tyfikujacego sie jako Polak i patriota. W ramach
swoistej ,terapii” Fertacz testuje, czy urojenia pa-
mieci zinstytucjonalizowanej, podporzadkowanej
zbiorowym snom o nieztlomnej polskosci, da sie
zastapi¢ innymi urojeniami, wyprowadzonymi ze
sfery prywatnoéci. Tytulowy ,dom lalek” (niem.
Puppenhaus), w ktérym pobrzmiewaja echa po-
wiesci Yahiela De-Nura opisujacej obozowe ,,0d-
dzialy rozkoszy”, jest przeciez takze proba innego
wypowiedzenia wojennej traumy Wilmy Rainer
— ,hajpiekniej i najfikcyjniej”, jak sie da. Barak nr
24 pehiacy funkcje obozowego burdelu staje sie
w tej fantazji wielobarwnym polem kwiatowym
zapylanym przez pszczoly (ktore ,pozyczyly” sobie
paski z obozowych drelichéw), a przychodzacy po
pytek milosci klienci zyskuja imiona rozmaitych
kwiatkéw. W ten spos6b basniowa narracja po-
zwala Wilmie oswoi¢ zlo, ktérym zostala zarazona
w obozie, zwracajac jej zarazem dziecieca niewin-
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no$¢ i czystosé. Czy to nie lepszy sposob na zycie
z dybukami? Czy istnieja jakie$ granice fantazjo-
wania na temat Zaglady?

Puppenhaus. Kuracja Fertacz i Piaskowskiego nie
jest teatrem dokumentalnym, cho¢ odwotuje sie do
rzeczywistych ,tekstow zycia”. Problem w tym, ze
dzi$ trudno stworzy¢ przekonujaca wykladnie tego
zjawiska, obejmujacg wszystkie jego odmiany,
gatunki, jezyki. Wysitek wielu badaczy, sceptycz-
nych wobec teatru non-fiction, zorientowany jest
nie tyle na stworzenie spdjnej jego definicji, ile na
obnazanie jego paradoksalnosSci przez wykazanie,
Ze jest on w istocie takze fikcja; tym grozniejsza,
ze udaje rzeczywisto$¢, zadajac od widza zawierze-
nia. Zwolennicy tej tezy dysponuja argumentami
trudnymi do podwazenia: wszak wiele scenariu-
szy teatralnych czy filmowych to rekonstrukcje
wydarzen rzeczywistych; wiele z nich — tak jak
omawiany wyzej spektakl Puppenhaus. Kuracja
— wprowadza na scene postaci, ktére wzorowane
sa na konkretnych osobach. Zasadnicza intencja
krytykow teatru non-fiction wydaje sie wykazanie
sprzeczno$ci miedzy jego podstawowa konwencja
przedstawieniowa, ufundowana na konstruowa-
niu maksymalnie transparentnego obrazu rzeczy-
wistoéci, a jego funkcjami perswazyjnymi. Para-
doks ten wyjaskrawia przyklad teatru verbatim,
ktory rozkwitlt na Wyspach Brytyjskich w polowie
lat dziewieédziesiatych, a stamtad przeniknat tak-
ze do innych krajow, w tym do Rosji i Polski.

Jedli zastanawiamy sie nad tym, co od-
roznia teatr dokumentalny od innych form teatru,
glownie od fikeji historycznej, to w pierwszym
rzedzie nalezy zaakcentowaé to, ze jest on stwo-
rzony z materialu archiwalnego: wywiadéw, ste-
nogramow procesé6w sadowych, nagran wideo,
dokumentéw filmowych, fotografii. OczywiScie
oponenci dokumentaryzmu beda powolywaé sie
na dobrze znane wnioski Haydena White’a i Fran-
ka Ankersmita, ktérzy zanalizowali najbardziej
typowe, zalezne od kontekstu reguly produkcji
i perswazyjnego oddzialywania historycznej praw-
dy, podwazajac tym samym autentyczno$¢ samych
dokumentéw jako obiektywnych $wiadectw prze-
szloSci. Pomimo tego sceptycyzmu dgzenie do
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dotkniecia ,prawdy”, ktére bazuje na wpleceniu
dowoddéw w narracyjng fikcje, pozostaje unikalna
cechg teatru dokumentalnego.

Przetwarzajac materialy dotyczace zda-
rzen z przeszloéci i umieszczajac je w nowym
kontekscie, teatr moze odslonié to, co do tej pory
bylo niewidoczne czy nieczytelne. Nalozone nan
dramaturgiczne struktury pomagaja objas$ni¢ rze-
czywisto$¢. Konfrontowanie ze soba rozmaitych
»Szczatkow archiwum”, przynaleznych do porzad-
ku realnosci, ze strukturami wywiedzionymi z po-
rzadku fikgji, stato sie fundamentem strategii twor-
czej jednego z najbardziej inspirujacych rezyserow
nowego teatru dokumentalnego, Hansa-Wernera
Kroesingera. W swoich pracach laczy on Zrddla
archiwalne z reprezentacjami medialnymi — do-
kumenty z tekstami literackimi, przekazy na zywo
z nagraniami wideo, statystyki z relacjami naocz-
nych $wiadkow; w taki sposdb, zeby wzajemnie
sie komentowaly, uzupeknialy, a nawet dekonstru-
owaly. W Mortal Combat (2000), spektaklu o woj-
nie w Kosowie, artysta rozmiescil widzow w trzech
pomieszczeniach, w ktérych znajdowaly sie insta-
lacje z dokumentéw i materialdbw dowodowych.
Pierwsza grupa zostala poinformowana szczeg6-
towo o zburzeniu chinskiej ambasady w Belgra-
dzie, druga otrzymala rzeczowy opis morderstwa
pewnej rodziny albanskiej, trzecia zas shuchala
w calkowitej ciszy wykladu dwoch lekarek o po-
waznych obrazeniach bedacych przyczyna Smierci
ofiar. Na zakonczenie wszystkie trzy grupy, kazda
wyposazona w odmienne widzenie wojny, zostaly
zaprowadzone na zainscenizowana konferencje
prasowa NATO, by do$wiadczy¢ zderzenia swoich
stanowisk uzaleznionych od ich aktualnej wiedzy
na ten temat. W Darfur — Mission incomplete
(2011) publicznoé¢ wedrowala miedzy pomiesz-
czeniem konferencyjnym, w ktérym dwaj urzedni-
¢y, najpewniej z ONZ, ukazywali miedzynarodowe
konotacje i przebieg wojny, a sala, w ktérej na $cia-
nie projektowane byty zdjecia z Sudanu, a dwaj za-
angazowani czlonkowie organizacji pozarzadowej
probowali wyjasnié¢ historie jego obywateli, sytu-
ujac problemy etniczne na tle gry interesé6w innych
panstw. Teksty powtarzaly sie w obu pomieszcze-
niach, podobnie jak rysunki dzieci przedstawiajace
wojne i przemoc. Dzialania i rzeczywiste sytuacje
zostaly zamarkowane za pomoca figur i klockéw,
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w formie groteskowej gry. W spektaklach Kroesin-
gera na pierwszy plan wysuwaja sie nie gotowe ob-
razy, ustalone przekonania czy okre$lone punkty
widzenia, lecz ,linie argumentacji”. Dlatego jego
aktorzy nie wcielajg sie w role, nie przezywaja du-
chowych rozterek postaci, lecz pokazuja ich dzia-
lania, korzystajac z brechtowskiego efektu obco-
§ci. Zastosowane w nich strategie metamedialne
prowokuja z kolei refleksje nad tym, w jaki sposéb
opowiada sie w nich o czym$, co mialo miejsce
w przeszloSci.

Innym przykladem tworczego wykorzy-
stania mediéw w sztuce dokumentalnej sa prace
szwajcarsko-niemieckiego rezysera Milo Raua,
ktory w swoich spektaklach czesto odwotuje sie
do historycznych wydarzen, jak w Ostatnich
dniach Ceausescu (2009) czy Radiu niena-
wisct (2012). W Polsce, podczas Festiwalu No-
wych Dramaturgii w Bydgoszczy (2016), mogli-
$my oglada¢ spektakl Empire, wyprodukowany
w powolanym przez Raua International Institute
of Political Murder, jako ostatnia cze$¢ Trylogii
europejskiej — rozpoczetej w 2014 roku dyskusji
o korzeniach kulturowych, politycznej terazniej-
szodci i o przyszloéci naszego kontynentu; micie
i rzeczywistoSci Europy. Poprzednie czeéci tego
cyklu, realizowane z aktorami z roznych krajow
(Francji, Belgii, Niemiec, Boéni, Serbii, Rosji),
przedstawialy wojny cywilne, ideologiczne kon-
fliktu Zachodu (The Civil Wars) oraz temat wojny
i wysiedlen w bylej Jugostawii, Rosji i Niemczech
(The Dark Ages).

Empire przybliza biografie ludzi, ktorzy
przybyli do Europy jako uchodzcy, oraz tych, kto-
rzy — mimo przynalezno$ci do najstarszych kultur
— funkcjonuja dzi§ na pogardzanych peryferiach
europejskosci. Czworo aktoréw z Grecji, Rumunii,
Syrii i Kurdystanu opowiada o swoim wlasnym do-
$wiadczeniu utraty: ojczyzny, domu, bliskich ludzi.
Rodzina Akillasa Karazissisa przybyta do Grecji po
Rewolucji Rosyjskiej i wydaleniu Grekéow z Azji
Mniejszej po I wojnie Swiatowej, w pewnym sensie
w wyniku rozbicia imperium osmanskiego przez
europejski imperializm. Bialoruscy Zydzi, rodzi-
na Mai Morgenstern, zostala wydalona i w duzym
stopniu wymordowana przez nazistéow, znajdujac
schronienie dla resztki z nich w Rumunii. Obaj
syryjscy aktorzy sa uchodzcami — Kurd Ramo Ali
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po pobycie w wiezieniu tortur w Palmyrze zostal
paradoksalnie tymczasowo wyzwolony przez ISIS.
A uciekajac, po raz kolejny obaj mieli do czynienia
z prawda o europejskim ,imperium”: jego wylacz-
nosci, kontroli granicznej, systemu azylowego, re-
presyjnej tolerancji, a ostatecznie jego historycznej
§lepocie.

Monologi aktoréw, prowadzone w prywat-
nej, domowej przestrzeni, wypelnionej osobistymi
pamigtkami, sa podczas spektaklu nagrywane ka-
merg umieszczong na statywie — widzowie moga
dzieki temu ogladaé¢ na duzym ekranie, zawieszo-
nym nad przestrzenia sceny, powiekszone twa-
rze bohateréw, zdradzajace kazdy ruch oka czy
grymas ust. Zestawienie obrazéw replikujacych
zywe cialo aktora z filmowymi nagraniami wojen-
nych zniszczen w Syrii czy ,maskami po$§miertny-
mi” ofiar rezimu Baszara al-Assada $ciggnietymi
z autentycznej strony internetowej moze wydawac
sie na pierwszy rzut wzmocnieniem konwencji
dokumentalnej, z jego przezroczysta konwencja
przedstawieniowa i idea ,totalnej mimetyczno-
$ci”. ,Dramatyczno$é prezentacji nie rodzila sie
w relacjach pomiedzy postaciami tego teatru real-
nosci, a w bezposrednim odbiorze ich indywidu-
alnych tragedii przez widzéw. (...) Nikt nie pod-
wazal prawdziwosci ich wyznan i do$wiadczen,
ktore sprawnie uwodzily i wzruszaly publiczno$¢”
— pisal Piotr Dobrowolski na portalu Teatralny.
pl. A jednak ta konwencja nie wydaje sie calkiem
przezroczysta, i to wlasnie za sprawa obecnosci
amatorskiej kamery rejestrujacej ,,zle kadrowane”
obrazy.

Pamie¢ osobista wydarzen podlega z cza-
sem narratywizacji, zwlaszcza jeéli jest praktyko-
wana, czyli przekazywana innym — tak jak ma to
miejsce w teatrze. Niekompletne obrazy i strzepy
tekstbw musza zostaé uzupelnione i polaczone
ze soba. W spektaklu Empire podglad z kamery,
emitowany na ekran zawieszony ponad fizycznymi
cialami aktoréw, dokumentuje wydarzenie, jakim
jest opowiadanie swojej historii. Nie jest jednak
instrumentem odstaniajacym ,,pod$wiadomoéc”
narratoréw opowiesci, lecz wydobywa na jaw fakt,
ze mamy do czynienia ze $wiadomym konstruowa-
niem przez aktordw narracji o zdarzeniach z prze-
szloSci.
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Wydaje sie, ze mozna analizowac to przed-
stawienie wrecz jako egzemplifikacje syndromu
Jfalszywej pamieci”, opisanego przez Celie Lury
w ksigzce Prostethic Culture: Photography, Me-
mory and Identity, w ktérej badaczka analizuje
wplyw nowych mediéw — jako ,protez” ciala — na
procesy formowania tozsamosci przez jednostke.
Jej zdaniem istnieje Scisty zwigzek miedzy wi-
dzeniem (zwlaszcza ,,widzeniem fotograficznym”)
a konstruowaniem wlasnej tozsamosci, ktora
stanowi w istocie pole nieustannych wizualnych
negocjacji. Syndrom ,falszywej pamieci” bylby
szczeg6lnym przypadkiem autonarracji opartej na
zrodlach wielkiego archiwum medialnego — we-
dlug Lury pisanie wlasnej biografii polega bowiem
na przepisywaniu dostepnych publicznie przedsta-
wien medialnych. W spektaklu Empire ilustruje to
scena, w ktorej rumunska aktorka zydowskiego
pochodzenia, méwiac o kryzysie w swoim malzen-
stwie i utracie dziecka, schodzi ze sceny, by ode-
gra¢ gdzie$ na jej zapleczu tragedie matki opusz-
czonej przez dziecko, rejestrowang takze przez
kamere. W tym momencie w jej bolu jako matki
odbija sie bol Marii, Matki Bozej, ktéra Maja Mor-
genstern grala w Pasji Mela Gibsona. A takze bol
Medei, ktorej role odegrala wezeéniej na scenie.

Interesujacym $wiadectwem falszowania pamieci
czy — jak proponuje Iwona Kurz — ,przepisywania
pamieci” za pomocg medidw jest opisywany przez
nig fenomen Muzeum Powstania Warszawskie-
go. Kurz zwraca uwage, ze istotna czes$¢ jego eks-
pozycji stanowi fragment filmu Kanat w rezyserii
Andrzeja Wajdy (1957) — pierwszego polskiego
filmu o Powstaniu Warszawskim, ktéry stworzyl
ramy pewnej narracji mitologicznej, wielokrotnie
powtarzanej (aktualizowanej) w kolejnych filmach
podejmujacych ten temat. Paradoksalne jest to, ze
wykreowany na jego potrzeby sugestywny obraz
powstania — widzianego z perspektywy tragicznej,
cho¢ koniecznej kleski i tym samym wpisanego
w ciag polskich rebelii jako ,pamiagtek” heroizmu
— jest w gruncie rzeczy ahistoryczny, gdyz z oczy-
wistych powodow (ograniczen narzuconych przez
cenzure) nie opisuje 6wczesnej sytuacji politycz-
nej, militarnej czy spolecznej Polski. Ufundowanie
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na nim koncepcji stalej wystawy $wiadezy o wy-
sokim stopniu zmediatyzowania naszej wspolnej
pamieci. Z drugiej strony istotna role odgrywa
w niej scenografia operujaca wrazeniem realno-
$ci 1 podejmujgca funkecje rzeczywistych miejsc
(w kawiarni mozna napic sie kawy, a w sali kino-
wej obejrze¢ powstancze kroniki). W tym sensie,
wnioskuje badaczka, Muzeum Powstania War-
szawskiego zrodzone jest w takim samym stopniu
z pamieci (jako les lieux de mémoire), co z wy-
obrazni (jako ,muzeum wyobrazni” projektowane
przez Andre Malraux). Rodzi to nowa mozliwosé
performowania pamieci — sugestie ponownego
przezycia, odtworzenia partytury pewnego do-
$wiadczenia, zapisanego zwlaszcza w uprzywile-
jowanych we wspoélczesnej humanistyce przeciw-
-historiach (z ktérych kilka takze stanowi cze$c
glownej ekspozycji). Podobne strategie, oparte na
wytwarzaniu wrazenia uczestnictwa odbiorcy, by-
cia-w-rzeczywisto$ci, Iwona Kurz nazywa wila$nie
symulowaniem pamieci.

We wspbélczesnym dokumentaryzmie naj-
bardziej obiecujaca wydaje sie wlasnie strategia
re-enactmentu, czyli rekonstrukcja rozumiana
jako rodzaj performatywnego powtorzenia, ktora
stawia pytanie o mozliwo$¢ objawienia sie prze-
szloéci w czasie terazniejszym, ukazujac zarazem
uzaleznienie naszej pamieci od wszechwladnych
obrazéw medialnych. By¢ moze w tym perfoma-
tywnym ukierunkowaniu teatru dokumentalnego,
nastawionego na nieustanne negocjowanie ksztal-
tu teatralnej rzeczywistosci, balansujacej na grani-
cy fikeji i realnoéci, tkwi jego najwiekszy potencjal.

Spektakl 1946, zrealizowany przez Remigiusza
Brzyka w Teatrze im. Stefana Zeromskiego, mimo
wykorzystania obfitej dokumentacji pogromu kie-
leckiego, w tym wstrzasajacych zdjeé cial pomor-
dowanych Zydéw autorstwa Julii Pirotte, mani-
festacyjnie wrecz ucieka od zbudowania spojnej
narracji na jego temat, akcentujac z premedytacja
wariacyjno$§¢ tworzonego scenariusza zdarzen.
Glownym zadaniem, jakie postawili sobie tworcy,
wydaje sie bowiem odsloniecie mechanizmu falsy-
fikowania wspélnej pamieci o tym, co wydarzylo
sie w Kielcach 4 lipca 1946 roku.
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W wywiadzie udzielonym Mike’owi Urba-
niakowi dramaturg Tomasz Spiewak nie ukrywat
swojej inspiracji diagnozami antropolozki kultu-
ry, Joanny Tokarskiej-Bakir, ktére ukierunkowaly
nie tylko glowny przekaz, ale uwidocznily sie takze
w sposobie konstrukeji tekstu. Autorka Spoleczne-
go portretu pogromu kieleckiego wyodrebnia ko-
lejne fazy wymazywania i odzyskiwania zbiorowego
wyobrazenia o pogromie, widzac w nich ,archipe-
lag swobodnie plywajacych anachronicznych wysp
pamieci, w ktorych mieszaja sie elementy wyparcia
i anamnezy”. Pierwszy okres, ktéry rozpoczal sie
W 1946 roku, zaraz po lipcowym procesie opraw-
cow, i trwat do lat osiemdziesiatych, wyrdznia ,Sci-
sta konfiskata pamieci” — blokada dostepu do zrodet
historycznych, sprzyjajaca narodzinom scenariuszy
spiskowych. Po oslabnieciu komunizmu nastat czas
~pamieci zobowiazanej”, obarczonej poczuciem
winy, ktora zrodzita miedzy innymi film Marcela
Lozinskiego Swiadkowie oraz reportaz Jerzego Sta-
womira Maca Kto to zrobit? Po 1989 roku lokalna
pamie¢ o pogromie ulega catkowitemu odbloko-
waniu, prowokujac ogromna liczbe plotek, falszy-
wych $wiadectw i jalowych tropéw, skrupulatnie
sprawdzanych przez prokuratoréw, ktorzy w latach
1994-2004 prowadzili tzw. drugie Sledztwo kielec-
kie, zakonczone ostatecznie wyrokiem niepotwier-
dzajacym zadnej z wyj$ciowych hipotez i uznajacym
pogrom za splot wielu nieszczesliwych okoliczno$ci.
Nie powstrzymalo to nawrotu pamieci spiskowej,
Lztej”, ktora faworyzowala subiektywne narracje,
podatne na falsyfikacje i sensacyjne konfabulacje.
W sposoéb istotny przyczynila sie do tego publika-
cja tomu Wokét pogromu kieleckiego firmowane-
go przez Instytut Pamieci Narodowej, z artykulem
Krzysztofa Kakolewskiego, ktory podtrzymywat
hipoteze sowieckiej prowokacji, obalong przez pro-
wadzone wcze$niej Sledztwo. Zwiastunem nowego
etapu, nazwanego przez Tokarska-Bakir ,,pamiecia
postspiskowa”, jest dzialalno§¢ Stowarzyszenia im.
Jana Karskiego w Kielcach, ktorego siedziba znaj-
duje sie pod adresem Planty 7/9 — w kamienicy na
zawsze zwigzanej z tymi zdarzeniami, ,zdybukowa-
nej” przez zamieszkujace ja duchy (nie)umarlych.

W tym punkcie zaczyna sie wlaénie spek-
takl Spiewaka i Brzyka — od wizji lokalnej w ka-
mienicy, wokdl ktorej skoncentrowaly sie tragicz-
ne wydarzenia z 4 lipca 1946 roku. Pierwsza
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scena, demonstracyjnie ,nieatrakcyjna” teatralnie,
nieudramatyzowana, jest powtdrzeniem proby
inicjujacej prace nad przedstawieniem, na kto6-
ra realizatorzy zaprosili wspolpracownikéw wia-
$nie do ,,nawiedzonego domu” (przywolanego na
kieleckiej scenie przez konstrukcje z metalowych
rusztowan, oddajgca rozklad pomieszczen w dzia-
lajacym dzi$ pod tym adresem Instytucie Kultury
Spotkania i Dialogu). Dawid Zlobifiski jako Prze-
wodnik oprowadza grupe zwiedzajacych — akto-
row kieleckiego teatru grajacych samych siebie —
po zakamarkach tej przestrzeni, rysujac zarazem
ro6znice miedzy jej obecnym zagospodarowaniem
a stanem sprzed siedemdziesieciu lat. Informuje
o roéznych ,szczelinach” i ,peknieciach” w istnieja-
cych $wiadectwach, nieznajdujacych potwierdze-
nia w realno$ci miejsca. Dowiadujemy sie miedzy
innymi, ze kamienica przy Plantach 7/9 nie miala
piwnicy, w ktérej wedle inicjatoréw pogromu miat
by¢ przetrzymywany o$mioletni Henryk Blaszczyk
wraz innymi chrzeScijanskimi dzie¢mi, jakoby
przeznaczonymi przez mieszkajacych tam tym-
czasowo Zydéw na ofiary mordu rytualnego. Juz
ta pierwsza scena zapowiada, ze nie otrzymamy
pelnego obrazu tamtych wydarzen, gdyz bedziemy
poruszac sie raczej po jego obrzezach, skupiajac sie
na jakim$ niepozornym detalu. Caly spektakl jawi
sie jako mozolne tropienie odpryskéw przeszlodci
przez dotykanie ,realnego” — wchodzenie w kolej-
ne ,wyspy pamieci”, przywolywane przez konkret-
ne miejsca i ludzi.

~Miejsce pamieci”, ktére w koncepcji Pier-
re’a Nory shuzy¢ ma zakotwiczeniu obrazow z prze-
szloéci, wydaje sie tu kluczowym tropem. Jak prze-
konuje Claude Lanzmann, twoérca waznego filmu
Shoah (1985), nie ma mozliwo$ci zglebienia pro-
blemu Holocaustu bez odwiedzenia miejsca i po-
laczenia wiedzy z do§wiadczeniem przestrzennym,
ktorego przedtuzeniem ma by¢ rodzaj halucynacji
— wyobrazenia sobie, ,.ze nic sie nie zmienilo”. Na-
wet jesli to miejsce zatraca z czasem swoje wlasci-
wodci, stajac sie czyms$, co Lanzmann nazywa ,,nie-
-miejscem pamieci” (les non-lieux de mémoire),
zachowuje w sobie zdolno$¢ do performowania pa-
mieci. Pierwsza cze$¢ kieleckiego przedstawienia
nosi tytul ,,Perspektywa powietrza”, w ktérym po-
brzmiewa echo komentarza Jerzego Grotowskiego
do pracy nad Akropolis Wyspianskiego. Powietrze,
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choé niewidoczne, zapomniane, z pozoru nieistot-
ne, przechowuje §lad tego, co kiedy$ zdarzylo sie
w tym miejscu.

Jednym z takich realnych miejsc wywolu-
jacych kolejne klisze pamieci jest kielecki teatr,
wybudowany przez lokalnego filantropa zydow-
skiego pochodzenia, Ludwika Stumpfa. To tutaj
odbyt sie, opisywany przez Tokarska-Bakir, pierw-
szy pogrom Zydéw w odradzajacym sie panstwie
polskim, na fali rozbudzonego euforig wolnos$ci
nacjonalizmu, dokladnie 11 listopada 1918 roku.
Na deskach tego teatru wystepowala tuz po wojnie
aktorka Elzbieta Kowalewska-Czaharska, ktora
w tragicznych okoliczno$ciach 1946 roku postano-
wila uciec z synem do Warszawy. Grajaca j3 inna
aktorka kieleckiego teatru, Dagna Dywicka, wypo-
wiada ze sceny tekst odnalezionego w archiwum
listu, jaki Kowalewska napisala do Zarzadu ZASP-
-u, relacjonujac powody naglego porzucenia sta-
nowiska pracy. List ten bedzie kolejnym dowodem
na to, ze pogrom nie byt ,,aktem sprawiedliwosci”
wymierzonej przez kielczan Zydom za nastawanie
na zycie chrzeécijan, lecz skutkiem narastajacej
fali antysemityzmu, z ktdrego przejawami aktorka
spotykala sie znacznie wecze$niej, od swoich kole-
zanek z garderoby, a takze od widzéw. Rowniez
Krzysztof Kowalewski, obecny w tym $wiadectwie
jako maloletni syn aktorki, zaistnieje w spektaklu,
czytajac nagrany w formie audiobooka fragment
Zywotéw Swietych Starego i Nowego Zakonu
ks. Piotra Skargi o rzekomym umeczeniu przez
Zydow trzyletniego Symona Trydenckiego, ktore-
go sfabularyzowana ,historia” odbija sie w ,,micie
zalozycielskim” pogromu kieleckiego (przy okazji
odslaniajac o wiele glebsze, religijne korzenie an-
tyzydowskiej psychozy). Wreszcie — kielecki teatr
zaistnieje w spektaklu jako miejsce wystawienia
w 1996 roku sztuki Andrzeja Lenartowskiego Spo-
tkamy sie w Jerozolimie w rezyserii Piotra Szczer-
skiego, ktora byla pierwszym, jeszcze nie§mialym
krokiem w przelamywaniu zapory milczenia wo-
bec wydarzen z 4 lipca 1946 roku, nakreslajac je
z perspektywy zydowskich ofiar biernie czekaja-
cych na nieuchronna kazn.

Przywolanie wcze$niejszego spektaklu
o pogromie kieleckim, zrealizowanego na tej sa-
mej scenie, wprowadza kolejny temat, zwiazany
z tozsamoS$cia aktoréw, w ktorej odkladajg sie
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kolejne warstwy osobowo$ci granych postaci.
Janusz Glogowski, ktory zagral w przedstawie-
niu Szczerskiego milicjanta wspoélwinnego po-
gromowi, ,rekonstruuje” jedng z jego scen, tak
jakby opowiadal o ,prawdziwym” zdarzeniu.
Falsyfikowanie pamieci podkre$lone jest takze
w scenie, w ktorej Henio opowiada matce o swym
rzekomym uwiezieniu przez Zydéow frazami za-
czerpnietymi z Solaris Stanistawa Lema. W tej
plataninie fikcji i realnoéci trudno dokopaé sie do
jakiejkolwiek obiektywnej prawdy.

Podsumowanie

Opisywana przeze mnie strategia tworcow, po-
legajgca na naswietlaniu przeszlo$ci z wielu per-
spektyw, z pozycji kogo$, kto zyje ,tu i teraz”,
owocuje nie tylko skomplikowang struktura nar-
racyjna, ale przede wszystkim pokazuje sens tego
zmudnego przebijania sie przez warstwy zbioro-
wej 1 jednostkowej pamieci. Pod koniec spektaklu
aktorzy ¢éwicza krok walking dead — zombie, czyli
ani zywych, ani martwych, o ktoérych pisze w swo-
im eseju Tokarska-Bakir (widzac w nich — przez
aluzje do tekstu Jeremy’ego Cohena? — figure
spamieci nieumarlej”, znajdujacej sie w meta-
stazie, skazanej na nieustanne powtarzanie i re-
aktywowanie, wychodzace naprzeciw fiksacjom
oficjalnej polityki historycznej). Ta scena w grote-
skowy sposob pokazuje skutki nieprzepracowania
przeszlosci, podyktowanego zaréwno ,niepojeto-
$cig” zbrodni, jak i jej dlugotrwalym wypieraniem.
Uparte wymazywanie winy wpycha nas w niewole
undead, wydajgc na pastwe przeszlosci wypekio-
nej fantazmatami i rojeniami.

Ironiczng pointa tego watku jest nie tylko
uchwalona nowela do ustawy o Instytucie Pamieci
Narodowej, ale i niedawny apel o wznowienie
§ledztwa w sprawie pogromu Kkieleckiego,
ktéry wplynal do oddzialu w Kielcach. Jego
sygnatariusze, wérdd ktorych jest miedzy innymi
ONR, dopominaja sie o oczyszczenie ,dobrego
imienia” kielczan z zarzutu antysemityzmu. To
najlepszy dowdd na to, ze przeszlosci nie da sie
zamkng¢ w archiwum.
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* Joanna Puzyna-Chojka (1969-2018) zmarla w tragicznych okoliczno$ciach w czasie, gdy trwaly prace nad tym numerem czasopisma
Sztuka i Dokumentacja.
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