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Obrazy stalinizmu w twardym jgdrze i na peryferiach.
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ABSTRACT. Szpulak Andrzej, Obrazy stalinizmu w twardym jgdrze i na peryferiach. Klopoty ze Sceng Faktu
TVP (2006-2010) [Images of Stalinism in the hardcore and on the fringe. The trouble with the TVP’s Scena Faktu
(2006-2010)]. “Images” vol. XXXIV, no. 43. Poznan 2023. Adam Mickiewicz University Press. Pp. 305-318. ISSN
1731-450X. https://doi.org/10.14746/1.2023.34.43.20.

The text refers to the part of the performances of TVP’s Fact Stage (2006-2010), devoted to the Stalinist period, as
well as to its journalistic and scholarly reception. In no small part, it is a polemic with the position and reasoning
expressed in Mariusz Mazur’s article TV Theater: Fact Stage — a specific vision of history. On such historical
politics polemically. The author points to the need to interpret the phenomenon of Fact Stage as it really was, to
understand its genesis, social conditions and cultural context. However, he rejects the method of contrasting the
works in question with the abstract and normative postulates formulated by Mazur. Finally, the article points to

the religious (morality play and passion play) sources of the conception of Fact Stage performances.
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Seria spektakli telewizyjnych zrealizowa-
nych w latach 2006-2010 przez TVP w ramach
Sceny Faktu byla szczeg6lnym zdarzeniem dla
zapisanej jezykiem ruchomych obrazéw pa-
mieci o czasach stalinowskich. Stato si¢ tak juz
cho¢by z uwagi na kwestie ilo$ciowe, gdyz po-
fowa z nich - trzynascie na dwadziescia sze$¢ -
dotyczyla tej tematyki. Ale przeciez nie tylko
o to chodzilo. Stanowily one nowe i do pewnego
stopnia spojne jej ujecie — bardziej pod wzgle-
dem przestania, mniej poetyki. Nie jest to ujecie,
ktdre nie nastreczaloby pewnych problemdw,
ktérych znaczna czes$¢ stanie sie przedmiotem
niniejszego opracowania.

Pierwszym z nich, nie najwazniejszym
bynajmniej, jest identyfikacja genologiczna.
W szerokim rozumieniu pojecia ,,kino” (histo-
ria kina) mieszczg sie z pewnoécig filmowe pro-
dukcje telewizyjne, zaréwno te o charakterze se-
ryjnym, jak i pojedyncze. Jednocze$nie jednak
poza obrebem kina znajdujg sie bez watpienia
utwory zrealizowane w ramach teatru telewi-
zji. Ich odniesieniem z natury rzeczy zdaje si¢
by¢ teatr, a nie film. Nie mozna ich zdefiniowa¢
nawet jako sytuujacych sie na pograniczu kina.

A przeciez Scena Faktu zaistniala wlasnie w ra-
mach teatru telewizji.

Rzecz w tym, Ze ta sztywna separacja filmu
i przedstawienia telewizyjnego dotyczy kla-
sycznych, jak je nazywa Piotr Witek[1], form
teatralno-telewizyjnych, charakterystycznych
przede wszystkim dla produkgji realizowanych
od lat 50. do 80. XX w., cho¢ powstajacych, a na-
wet przezywajacych renesans takze wspolczes-
nie. Nie obowigzuje juz natomiast w wypad-
ku realizowanych standardowo od nastepnej
dekady form wyréznionych przez lubelskiego
badacza jako nieklasyczne([2]. Przejscie od owej

[1] P. Witek, Historia migdzy teatrem a telewizjg.
Teatr telewizji jako forma oswajania przesztosci,
[w:] Historia w kulturze wspélczesnej. Niekonwen-
cjonalne podejscia do przesztosci, red. P. Witek,
M. Mazur, E. Solska, Lublin 2011, s. 107-111. Autor
okresla te forme paradoksalnie: jako klasyczng

w sposob nieklasyczny lub tez klasyczng na opak.
Czyni tak ze wzgledu na jej jawna hybrydowos¢,
umownos¢.

[2] Ibidem, s. 111-113. Tu tez Witek nie unika
paradoksu, méwigc o klasycznej nieklasyczno$ci.
Nieklasycznoscig jest, méwigc w skrocie, dekon-
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klasyczno$ci do nieklasyczno$ci to, najogdlniej
moéwigc, droga od estetyki zwigzanej z teatrem
do tej wypracowanej przez film, gléwnie film te-
lewizyjny. Zmiana okazata si¢ znaczaca. Zamiast
umownosci scenografii, przewagi podawanego
w sposéb sceniczny literackiego tekstu i opartej
na nim dramaturgii czy statycznej pracy kamery
i przezroczystego montazu pojawil si¢ konkret
rzeczywistosci w postaci pleneréw i mocno do-
pracowanych scenograficznie wnetrz, gra aktor-
ska szukajaca ekwiwalentu naturalnosci, a nawet
potocznosci ludzkich zachowan, dynamiczna
kreacja obrazu, czasem wyraznie zsubiektywizo-
wanego, oraz znaczgcy narracyjnie, ekspresywny
montaz. Zamiast przestrzeni zamknietej, czesto
tylko symbolicznie charakteryzowanej pojawia
sie otwarta, wielowymiarowa, zmienna, dookre-
$lona. Zamiast czasu pozornie cigglego i teraz-
niejszego — czas przeszly, roznoplaszczyznowy,
poddany wielu modalnosciom. , Efekt teatral-
nosci” poprzez jego zamaskowanie zastgpiony
zostal ,efektem rzeczywistoéci”. Takie widowi-
sko najczesciej zbliza si¢ do filmu mieszczacego
sie w ramach kina stylu zerowego([3], wkraczajac
tym samym w obreb oddzialywania X muzy.
Sam autor deskrypcji tej ewolucji, jaka sie
dokonala w dziejach teatru telewizji[4], jako
przyklad jego nieklasycznej, filmowej formuly
przywoluje wlasnie produkcje zrealizowane
w ramach Sceny Faktu. Czyni tak oczywiscie
dlatego, ze interesuja go przede wszystkim
spektakle historyczne, ale przeciez jego argu-

strukcja utrwalonej konwencji teatru telewizji,

a elementem klasycznym - préba realizmu.

[3] To niezwykle nosne i popularne pojecie wpro-
wadzone w obieg naukowy przez M. Przylipiaka.
Zob. M. Przylipiak, Kino stylu zerowego. Z zagad-
nien estetyki filmu fabularnego, Gdansk 1994.

[4] Czyni on te deskrypcje nie bez zwiazku z opr-
cowaniem J. Limona - J. Limon, Obroty prze-
strzeni. Teatr telewizji. Proba ujecia teoretycznego,
Gdansk 2008.

[5] TVP: dwie premiery teatru telewizji mie-
sigcznie i powrot Sceny Faktu, rozmowa G. Ja-
nikowskiego z Ewa Melies-Lacroix, Dzieje.pl,
23.06.2017, http://dzieje.pl/kultura-i-sztuka/
tvp-dwie-premiery-teatru-telewizji-miesiecznie-
-i-powrot-sceny-faktu (dostep 14.07.2017).

mentacj¢ mozna uznac za przekonujaca. W cy-
towanym tekscie zastanawia si¢ nad fenome-
nem calej serii, by ostatecznie przej$¢ do analizy
konkretnego przypadku - przedstawienia Tajny
wspétpracownik Krzysztofa Langa i Cezarego
Harasymowicza (2008). Dokonuje tej analizy na
podstawie swoich ustalen teoretycznych, wska-
zujac estetyke filmowa jako dominujgcg w kon-
strukcji przedstawienia. Dominacja nie oznacza
oczywidcie w jego mniemaniu wylacznosci.
Kwestia estetyki jest rzeczywiscie ogromnie
wazna, wlasciwie przesadzajaca o mozliwosci
przypisania produkcji Sceny Faktu do dzie-
dziny filmu. Symptomatyczne zreszts, ze ich
rezyserami byli na og6t tworcy zwigzani przede
wszystkim z filmem (Natalia Koryncka-Gruz,
Krzysztof Lang, Ryszard Bugajski, Marcin Wro-
na, Jan Komasa, Janusz Dymek), a duzo rzadziej
z teatrem lub klasycznym teatrem telewizji (Ma-
ciej Englert, Krzysztof Zaleski); to powigzanie
w wypadku tych ostatnich mozna bylo zreszta
tatwo dostrzec w sposobie kreacji ekranowe-
go $wiata, bardziej jednak steatralizowanym.
Czesciej tez spektakle opieraly sie na specjalnie
przygotowanych na te okazje scenariuszach niz
na funkcjonujgcych niezaleznie tekstach lite-
rackich (jak np. Rozmowy z katem Kazimierza
Moczarskiego) czy nawet stricte dramatycznych
(Pseudonim Anoda Pawla Mossakowskiego).
W odniesieniu do wigkszo$ci tych spektakli
mozna stwierdzi¢, ze ich estetyka nie wykazywa-
ta znaczacych réznic od stosowanej w filmach
telewizyjnych, takze tych o zblizonej tematyce,
na przyktad w Wyroku na Franciszka Klosa
Andrzeja Wajdy (2000). To przekonanie po-
wszechne podzielane bylo takze wéréd tworcow
i producentéw doswiadczonych w dziatalnosci
teatralno-telewizyjnej. Swiadczg o tym stowa
Ewy Melies-Lacroix, dlugoletniej redaktor Te-
atru Telewizji TVP, ktora jako szefowa Agencji
Kreacji Teatru Telewizji Polskiej, ogtaszajac
w 2017 r. zwrot ku klasycznemu teatrowi tele-
wizji, méwita: ,,Sadze, ze po wielu latach prezen-
tacji tego, co nazywalismy ufilmowionymi tea-
trami telewizji, wyraznie wracamy do korzeni,
czyli do teatru telewizji, ktéry powstaje w studio
telewizyjnym”[5]. Gdyby wiec produkcje Sceny


http://dzieje.pl/kultura-i-sztuka/tvp-dwie-premiery-teatru-telewizji-miesiecznie-i-powrot-sceny-faktu
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Faktu nazwane zostaly telewizyjnymi filmami
historycznymi, prawdopodobnie nikt by nie
zaprotestowal[6]. O ich oficjalnej kwalifikacji
gatunkowej decydowalo co innego: instytucjo-
nalne usytuowanie produkcji, obecno$¢ logo
Teatru Telewizji w czoléwce oraz nade wszystko
pasmo w ramoéwce telewizyjnej, w ktorym miaty
one swoje premiery. Poniedziatkowy wieczor
w TVP1 to pasmo od dziesiecioleci zarezerwo-
wane dla produkgji teatralno-telewizyjnych,
gleboko utrwalone w $wiadomosci (a zapewne
i nieSwiadomosci) odbiorcow.

Takie my$lenie wpisuje si¢ z jednej stro-
ny w rozumienie gatunku telewizyjnego jako
pozycji umieszczonej w konkretnym miejscu
raméwki, funkcjonujagcym w obrebie cato$cio-
wego strumienia programowego(7], a z drugiej
jako rezultatu swoistej umowy, wedle ktorej
»gatunek jest tym, za co wszyscy wspdlnie go
uwazamy”[8]. O przynaleznosci gatunkowej
maja zatem decydowaé wzgledy funkcjonalno-
$ci spolecznej. I w tym wypadku w duzej mierze
rzeczywiscie decyduja.

Oczywiscie Piotr Witek, dokonujac teore-
tycznej analizy klasycznego, nieklasycznego,
a takze mniej nas zajmujacego eksperymental-
nego teatru telewizji, nakreslil swoistg defini-
cje gatunku jako pewnego zbioru formalnych
cech przekazu audiowizualnego. Postapil wiec
z nim w sposéb tradycyjny, charakterystyczny
dla filmoznawstwa, cho¢ przeciez uznal takie
definiowanie za nieodpowiednie dla rzeczywi-
stosci telewizyjnej. Za przyjmowanie podob-
nych (domniemanych) zalozen krytykowat na-
wet badaczke historycznego teatru telewizji[9].
W $wietle jego uwag nalezy jednak rozumie¢ te
definicje jako, mimo swojej pozornej obiektyw-
nosci, zrelatywizowang do spotecznego uktadu
odniesienia oraz konkretnego uzycia, wycho-
dzacg od wspomnianej umowy miedzy nadawca,
tworcy, badaczem i widzem. To paradoksalne,
aczkolwiek uzasadnione postepowanie §wiadczy
jednak o specyfice przedstawien teatralno-tele-
wizyjnych, ktore w zwigzku ze swg hybrydyczna
naturg dajg si¢ definiowa¢ na rozne sposoby, za-
leznie od potrzeb. W niniejszych rozwazaniach
bedziemy postrzega¢ spektakle Sceny Faktu
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przede wszystkim jako utwory filmowe, wpisuja-
ce sie w zastany ekranowy wizerunek okreslonej
rzeczywistosci historycznej, cho¢ $swiadomos¢
pewnej hybrydycznosci, jaka si¢ w nich zawie-
ra - w jednych mniej, w innych bardziej — musi
nam towarzyszy¢ i stawac si¢, w miare potrzeby,
przedmiotem zainteresowania.

Za telewizyjnym teatrem faktu stoi znaczaca
tradycja[10]. Przedstawienia dotyczace historii
XX w., a szczegdlnie II wojny $wiatowej zacze-
ty sie regularnie pojawia¢ na antenie TVP od
lat 60. Apogeum ich obecnosci przypada na
nastepng dekade, a wyrazne wygasanie na czas
stanu wojennego. Po 1989 r. pojawialy si¢ spora-
dycznie[11]. Scena Faktu wydobyla tego rodzaju
dziatalnos¢ tworcza z niebytu dopiero w 2006 1.,

[6] Dowodem na to niech bedzie fakt, ze

W 2007 1., podczas World Independent Film
Festival w Houston spektakl Smier¢ rotmistrza
Pileckiego otrzymal Specjalng Nagrode Jury
wlasnie jako film telewizyjny. W rzeczywistosci
amerykanskiej forma teatru telewizji nie jest
blizej znana.

[7] W. Godzic, Telewizja i jej gatunki. Po ,,Wielkim
Bracie”, Krakow 2004, s. 9—60.

[8] A. Tudor, Metoda krytyczna: autorzy i gatunki,
przet. J. Mach, ,,Kino” 1976, nr 3, s. 28-32.

[9] P. Witek, Andrzej Wajda jako historyk. Me-
todologiczne studium z historii wizualnej, Lublin
2016, s. 489-490. Krytyce poddany zostal w tym
(i nie tylko tym) wzgledzie artykul I. Fabisiak,
Poetyka wspélczesnego teatru faktu. ,Rozmowy

z katem” i ,,Golgota wroctawska” jako znaczgce
realizacje gatunku, ,Colloquia Litteraria” 2009,
nr 7(2), s. 61-78.

[10] Historia telewizyjnego teatru faktu opisana
zostata w dwdch komplementarnych wobec siebie
tekstach: G. Stachowna, Telewizyjny teatr faktu
(1966-1980), ,,Przekazy i Opinie” 1984, nr 1(35),

s. 128-150; E. Millies-Lacroix, Telewizyjny Teatr
Faktu po roku 1980 (nigdzie niewydrukowany

i nieobecny juz w sieci tekst otrzymatem dzieki
uprzejmosci P. Witka).

[11] Jako przyklady mozna wskaza¢ Sgd nad
Brzozowskim G. Krolikiewicza (1992) albo przed-
stawienie wedlug scenariusza J.S. Stawinskiego,
w rezyserii K. Kutza Ziarno zroszone krwig
(1994), traktujace o okoliczno$ciach wybuchu
powstania warszawskiego.
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cho¢ rozmowy o jej reaktywacji prowadzone
byty juz wiele lat wcze$niej[12]. Okazala sie ona
wydarzeniem znaczacym z kilku wzgledéw. Po
pierwsze, wlasnie dlatego, ze stanowita nawig-
zanie do bogatej, a dawno zarzuconej tradycji.
Po drugie, dlatego, Ze nawigzanie to nie stato
sie zdarzeniem efemerycznym, lecz przybrato
ksztalt rozbudowanej i kontynuowanej przez
kilka lat, a po kilku nastepnych, wobec kolej-
nej zmiany wladz TVP, wznowionej w innej
formie serii. Po trzecie, ze wzgledu na to, ze
odegrato ono bardzo istotng role w zwrocie ku
problematyce historycznej, ktory dokonat sie
w polskim kinie, a takze kulturze, popkultu-
rze i szerzej — debacie publicznej. Po czwarte,
z powodu udzialu w przywracaniu pamieci na
temat zbrodni na zolnierzach podziemia nie-
podleglosciowego, a wiec w procesie w tamtych
latach szczegdlnie spolecznie istotnym, wzbu-
dzajacym zbiorowe emocje. Po pigte wreszcie,
z racji relatywnie bardzo duzej ogladalnosci
spektakli, zwlaszcza w grupie mlodych od-
biorcoéw([13] oraz ozywionej recepcji krytycznej,
wpisujacej poszczegolne spektakle w kontekst

[12] K. Zalewska, Scena Faktu w Teatrze Tele-
wizji, ,Dialog” 2007, nr 10, s. 91; Nie wyrywajcie
nam paznokci, dyskusja redakeji z udzialem

W. Zwinogrodzkiej, W. Holewinskiego, I. Kurz,
A. Leszczynskiego, J. Jaworskiej, P. Laskowskiego,
»Dialog” 2007, nr 10, s. 110.

[13] Zob. K. Zalewska, op. cit.

[14] Z pewno$cig mozna stwierdzi¢, iz, gdy-

by w latach 2006-2010 prasa konserwatywna
byta tak dobrze rozwinieta, jak w momencie
reaktywacji Sceny w roku 2018, to temperatura
krytycznego sporu stataby sie jeszcze wigksza.
Trudno natomiast orzec, czy warto$¢ merytorycz-
na podobnie. Recepcje krytyczng tego rodzaju
przedsiewzie¢ jak Scena Faktu od zarania zdomi-
nowaly zapatrywania polityczne poszczegélnych
redakcji i autoréw, a proces ten w miare uptywu
czasu narastal.

[15] M. Mazur, Teatr telewizji: Scena Fak-

tu — specyficzna wizja historii. O takiej polityce
historycznej polemicznie, [w:] Historia w kulturze
wspolczesnej. Niekonwencjonalne podejscia do
przesztosci, red. P. Witek, M. Mazur, E. Solska,
Lublin 2011, s. 276-296.

[16] Ibidem, s. 288-289.

$wiatopogladowy[14]. Oczywiscie mozna by
mnozy¢ te uzasadnienia, rozktadac je na czyn-
niki pierwsze, ale powyzsze nalezy uzna¢ za
pierwszoplanowe.

Waga pojawienia sie¢ Sceny Faktu nie
umknela badaczom, szczegdlnie rzecz jasna
tym zajmujacym si¢ audiowizualnymi przeka-
zami pamieci czy tez historig audiowizualng.
Wiroéd kilku innych najwazniejsze wydaja sie
dwa artykuly zamieszczone w opublikowanym
w 2011 1. tomie Historia w kulturze wspétczes-
nej. Niekonwencjonalne podejscia do przeszto-
$ci, a napisane przez jego redaktoréw Piotra
Witka i Mariusza Mazura. Stanowig one reali-
zacje ambitnego zamierzenia wielostronnego
i syntetycznego uchwycenia interesujgcego nas
fenomenu telewizyjnego z lat 2006-2010. Witek
sprobowal wpisa¢ go w przywotywanym tu juz
po wielokro¢ tekécie w teoretyczne rozwazania
o teatrze telewizji w ogdle oraz o jego historycz-
nej odmianie. Poczynil, jak juz mielismy okazje
sie przekona¢, wiele wartosciowych ustalen teo-
retycznych. Jednakze zaprezentowana w tekscie
analiza wybranego przedstawienia okazata si¢
raczej ilustracja poprzedzajacych ja wywodow
niz wartoscig samoistng. Mazur z kolei skiero-
wal sie w swojej propozycji[15] w strone analizy
zaproponowanego przez Scene Faktu dyskur-
su historycznego i jego politycznego konteks-
tu. Jego podejscie zawieralo w sobie, jak na to
wskazuje podtytul, wymiar aksjologiczny. Obaj
badacze odzegnali si¢ od analizy artystycznej
warto$ci omawianych przez siebie utworéw, co
zreszta jest charakterystyczne dla wspdlczesne-
go dyskursu naukowego, ktéry z nieufnoscia
traktuje wszelkie kryteria dotyczace wlasnie ja-
kosci estetycznej. Jednakze w trakcie wywodu
drugiego z nich pojawily si¢ uwagi, ktére na
pewno si¢ do jej oceny odnoszg - jak chocby te
poswiecone fragmentom obrazujacym wspodt-
czesnos$¢[16].

Studium niniejszemu przy$wieca dos¢
zblizony do zalozonego przez lubelskich bada-
czy, cho¢ ograniczony tematycznie, cel, ale ze
wzgledu na chronologie sitg rzeczy ich ustalenia
muszg stac sie dla niego punktem odniesienia.
O ile tekst Witka mogl i moze zosta¢ uzyty jako



uwaznie weryfikowane oparcie dla tych roz-
wazan, ktdre nie majg rozbudowanych ambicji
teoretycznych, o tyle propozycja Mazura po-
traktowana zostanie jako punkt wyjscia i czesto
polemiczny kontekst do krystalizacji prezen-
towanych tutaj tez. Zacheca do tego poniekad
wspomniany podtytutl jego artykutu.

To wla$nie éw podtytut wskazuje na ak-
sjologiczny wymiar opracowania. W zwigzku
z nim mozna by nawet powzia¢ wobec tekstu
podejrzenie o nadreprezentacje zywiotu pub-
licystycznego: wszak nie chodzi o polemike
z okreslonym stanowiskiem naukowym, lecz
z koncepcjg ideows, ktorg autor odnajduje
u podstaw omawianego przez siebie zjawiska.
W istocie jednak przewazajaca cze$¢ nauko-
wych wypowiedzi dotykajacych problemu
wspolczesnej polskiej polityki historycznej
w mniejszym lub wiekszym stopniu taki zy-
wiot w sobie miesci. To swoiste signum tem-
poris, wynikajace z bardzo glebokiego sporu
wewnetrznego, narastajagcego mniej wiecej
od 2005 r. i generujacego sytuacje, w ktorej
obszar konsensusu, takze wobec wizji prze-
szto$ci, stale si¢ kurczy, a poziom wzajemnych
animozji i negatywnych emocji si¢ podno-
si. Nie ma wiec powodu, aby akurat w tym
wypadku czyni¢ jaki$ fundamentalny i pre-
Cyzyjnie uargumentowany zarzut z zaciecia
publicystycznego. Tym bardziej, ze dw zywiol
jest w artykule Mazura bardzo $cisle spojony
z uwagami o charakterze naukowym i wska-
zanie go w calej jego okazalosci wymagaltoby
odrebnego $ledztwa, na ktore nie ma ani za-
potrzebowania, ani miejsca.

Zeby jednak nie by¢ catkiem gotostownym,
mozna postuzy¢ sie przykladowym fragmen-
tem:

Wigkszo$¢ z nich [tj. przedstawien Sceny Faktu -
przyp. A.S.] przypomina gramatyke programéw
Jana Pospieszalskiego emitowanych w tej samej
telewizji: sa schematyczne, wrecz nachalne, az do
przesady czarno-biale, z rozdanymi juz na samym
poczatku rolami i racjami, operujg ostatecznymi
prawdami i epatuja naiwnym dydaktyzmem[17].

Nic doda¢, nic ujaé - to filipika odpowiednia
dla publicysty tygodnika opinii, niekoniecznie
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za$ dla chlodnego, poszukujacego konkretnych
uzasadnien analityka.

Metoda badacza polega na przedstawianiu
i omawianiu kolejnych zarzutéw wobec kon-
cepcji Sceny Faktu oraz samych przedstawien.
W polu jego widzenia znajdujg si¢ wszyst-
kie utwory powstate w ramach serii, co nie-
co utrudnia komentowanie jego wypowiedzi
w tym miejscu, poniewaz znaczna cze$¢ z nich
nie taczy sie przeciez w zaden sposéb z tema-
tyka stalinowska. Utrudnia, ale nie uniemozli-
wia, gdyz wielkie kwantyfikatory, jakich chetnie
uzywa Mazur, powoduja, ze jego zastrzezenia
mozna odnosi¢ do interesujacych nas spektakli.

A co stanowi tres¢ tych zastrzezen? Otédz
dotycza one zbyt jednorodnej selekcji tema-
tow, schematyzmu ich ujecia, naiwnego dydak-
tyzmu, nadmiernego oparcia si¢ na zZroédtach
IPN-owskich (dominacja motywu agentural-
noéci i infiltracji), ograniczenia si¢ do obrazu
ludzi radykalnie zaangazowanych, a pominiecie
losu labilnej, nastawionej na przetrwanie, wio-
dacej swa egzystencje w nedznych warunkach
wiekszosci. Dotyczg nadmiaru martyrologii
i uczynienia z niej klucza do twardej aksjologii
oraz sakralizacji przekazu, a zarazem zmargi-
nalizowania zwycieskich (tym bardziej kontro-
wersyjnych) epizodéw z historii Polski. Dotycza
intelektualnej stabosci i konformizmu koncep-
cji tworczej, braku poglebionych portretéw po-
staci, a takze odrzucenia dyskusji i konsensual-
nosci na rzecz polaryzacji i konfliktu. Dotycza
katalogu afirmowanych warto$ci, jakimi sg re-
ligia, niepodleglos¢, honor, wolnosé wspoélnoty,
patriotyzm etniczny, a wérdd ktdrych brakuje
wolnosci osobistej, patriotyzmu panstwowego,
pluralizmu czy demokracji. Dotyczg przesad-
nego akcentowania udzialu funkcjonariuszy
pochodzenia zydowskiego w aparacie bez-
pieczenstwa, postugiwania sie autentycznymi
nazwiskami, co kieruje uwage na osoby, a nie
na mechanizmy, zbytniej dostownosci w uka-
zywaniu tortur, nieprzekonujacej, ,manichej-
skiej” wizji wspoélczesnodci. Dotycza wreszcie
odrzucenia akademickiej rzeczowosci histo-

[17] Ibidem, s. 280.
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rycznej przy jednoczesnym odwolywaniu sie
do potwierdzonej prawdy faktéw, a przy tym
upolitycznienia przestania.

Ten przytoczony szczegdtowo zestaw zarzu-
tow jest bardzo diugi i réznorodny, ale nalezy
zaznaczy¢, iz autor do nich sie nie ograniczyl.
Wikazal bowiem na podstawowg warto$ci Sce-
ny Faktu, jakg miata by¢ dotykajaca nawet szcze-
gotow topograficznych wiernosé rzeczywistosci
historycznej, ktdra zaistniala lub przynajmniej
mogla zaistnie¢. Odnotowat stosunkowo matg
liczbe drobnych bledow rzeczowych. Zauwazyt,
ze spektakle unikaly megalomanii narodowej,
ktéra manifestowala sie co najwyzej w niekto-
rych interpretacjach. Bardzo istotne okazalo
sie tez — wedle Mazura — wlasciwe odczytanie
potrzeby spotecznej i wpisanie sie w nia.

Panorama zarzutéw zdaje sie w znacznej
czedci odtwarzaé argumentacje obecng w pub-
licystycznych sporach, cho¢ w bardziej pogte-
biony i na ogot bardziej wywazony sposéb. Re-
prezentuje tez punkt widzenia akademickiego
historyka, ktory to punkt ma swojg znaczaca
specyfike, poniewaz zmierza w pierwszym rze-
dzie do intelektualnego sprecyzowania wypo-
wiedzi o przeszlosci, co w tym wypadku jest
szczegblnie uzasadnione zalozona formulg
teatru faktu, a niechetnie reaguje na obecnos¢
jakichkolwiek proceséw mityzacyjnych.

To, ze uwagi Mariusza Mazura konweniowa-
ty z przekazem publicystycznym obozu liberal-
no-lewicowego, mimo iz autor nie definiowat
siebie w tym tekscie ani jako jego reprezentant,
ani nawet jako zwolennik historiografii kry-
tycznej, zobrazowa¢ mozna kilkoma cytatami.
Roman Pawltowski, komentujac pierwsze spek-
takle Sceny Faktu, krytykowal w ,Gazecie Wy-
borczej” ich schematyzm i jednowymiarowos¢:

[18] R. Pawlowski, Teatr faktu IV RP, ,Gazeta
Wyborcza” 2008, nr 28, s. 11.

[19] Ibidem.

[20] A. Kyziol, Golgotyzm, ,,Polityka” 2009, nr 27,
S. 52.

[21] Ibidem, s. 53.

[22] Ibidem, s. 54.

Mozna bylo wiec oczekiwad, ze odpowiedzig na
schematy propagandy PRL bedzie bardziej zniuan-
sowana wizja historii. Niestety, trzy dokumentalne
przedstawienia rozgrywajace sie w latach 40.: Smier¢
rotmistrza Pileckiego, Inka 1946 i Stowo honoru pod
tym wzgledem rozczarowuja. Przynoszg podobny,
czarno-bialy obraz, tyle ze odwrécony[18].

W innym miejscu zdecydowanie odrzucat obec-
ne w nich watki martyrologiczne:

Na tym tle pozytywnie wybija si¢ spektakl Rozmowy
z katem Macieja Englerta oparty na ksiazce Kazi-
mierza Moczarskiego. Nie chodzi tu o martyrolo-
gie ku pokrzepieniu serc, lecz o chlodng analize
totalitaryzmu[19].

Z kolei w ,,Polityce” Aneta Kyziol, patrzac z nie-
co szerszej perspektywy, poniewaz tekst powstat
kilkanascie miesigcy pdzniej, zarzucata Scenie
uzaleznienie si¢ od IPN-owskiej wizji historii:

Miejsce teatrologdéw, odpowiedzialnych za dobor
repertuaru Teatru TVP, a niegdy$ takze autoréw
felietonéw wprowadzajacych, emitowanych przed
spektaklami telewizyjnymi, zajeli historycy, glow-
nie z Instytutu Pamigci Narodowej. Dostarczaja
materialéw, na kanwie ktérych powstaja scena-
riusze spektakli Sceny Faktu, s3 konsultantami hi-

storycznymi, wspdtautorami, a nawet bohaterami
spektakli[20].

Wikazywala na negatywnie rozumiany dydak-
tyzm i odnotowywala niepotrzebne - jej zda-
niem - akcentowanie kwestii zydowskiej:

Zwlaszcza w pierwszych sezonach funkcjonowania
Sceny Faktu wida¢ bylo, ze tworcom przyswiecal
cel edukacyjny, realizowany poprzez powracajacy
schemat: nieztomni i nieustraszeni polscy patrioci,
kierujacy si¢ kodeksem wartoéci spod hasta ,,Bog,
honor, ojczyzna’, kontra zezwierzeceni kaci z UB
i cyniczni partyjni aparatczycy, czesto rosyjskiego
albo zydowskiego pochodzenia[21].

Dotkneta w konicu kwestii sakralizacji:

Tym sposobem, zamiast z odkrywaniem niezna-
nych kart polskiej historii, mamy raczej do czy-
nienia z produkowaniem obrazkéw hagiograficz-
nych z kolejnymi polskimi §wietymi, wzorami do
nasladowania[22].

Oczywiscie te opinie obejmowaly jedynie
czg$¢ wyliczonych nieco wyzej zarzutdw, jed-



nakze od poruszonych w nich probleméw wy-
pada zacza¢ komentarz i zarazem wywdd. Nie

po to bynajmniej, by chcie¢ zajmowa¢ stano-
wisko w sporze, jak to uczynit Mazur, inkrymi-
nujac w swoim tekscie artykul Temidy Stankie-
wicz-Podhoreckiej opublikowany w ,,Naszym

Dzienniku”[23] oraz poglady teoretykéw histo-
riografii afirmatywnej[24]. Celem jest tu raczej

proba spojrzenia na sprawe z nieco odmiennej

perspektywy, przynajmniej w pewnej mierze

od tego sporu zdystansowanej[25]. Przy czym

spojrzenie to, nie bedac polemika, takze skupi

sie na czesci probleméw zidentyfikowanych

przez Mazura.

Zanim jednak do tego przystapimy, warto
sformulowaé znaczace zastrzezenie. Ot6z od-
noszac sie do ustalen Mariusza Mazura, trzeba
stale mie¢ na uwadze wspomniany problem
tzw. wielkich kwantyfikatoréw. Sprowadzanie
ponad dwudziestu przedstawien do wspélnego
mianownika musi budzi¢ zasadnicze watpliwo-
$ci. Szczegolnie w zakresie konstrukcji narracji
(w tym bohateréw) i w konsekwencji sposobu
prezentacji problematyki historycznej, Oczy-
widcie zdawal sobie z tego sprawe takze autor
zajmujgcego nas artykulu, o czym $wiadczy
sporzadzone przez niego wyliczenie spektakli,
ktére odbiegaly od zarysowanego wczeéniej
monochromatycznego obrazu Sceny, ujetego
w formie wypunktowanych kolejno zarzutdw.
Wydaje sie jednak, ze byl w tych poczynaniach
nader ostrozny. Wskazal w tym kontekscie je-
dynie na kilka spektakli: Sfowo honoru Krzysz-
tofa Zaleskiego i Pawla Wieczorkiewicza (2006),
Rozmowy z katem Macieja Englerta (2007),
Tajnego wspotpracownika, a do pewnego stop-
nia Pseudonim Anode Mariusza Malca i Pawta
Mossakowskiego (2008), czy nawet Smier¢
rotmistrza Pileckiego Ryszarda Bugajskiego
(2006) - watek sedziego o akowskim rodo-
wodzie oraz jego zony. Wymienit jeszcze kilka
spektakli nieodnoszacych si¢ do czaséw stalini-
zmu, ale te nas nie interesuja. Mozna natomiast
do tego inwentarza dorzuci¢ mimochodem
wspomniane przez badacza w innych miejscach
albo tez odnotowywane przez krytykéw Wille
szczescia Jacka Gasiorowskiego (2007), Dok-
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tor Haling Marcina Wrony (2007) czy O prawo
glosu Roberta Migkusa i Janusza Petelskiego
(2008). Kazdy z tych przypadkow niewatpli-
wie, cho¢ zapewne nie calkowicie, wymyka sie
wypreparowanemu przez lubelskiego autora
schematowi. Kazdy nieco inaczej. Pseudonim
Anoda na przyklad przedstawil Jana Rodowicza
jako czlowieka starajgcego si¢ ignorowac swa
heroicznag legende, konsekwentnie i §wiado-
mie zmierzajacego do uczynienia swego losu
zwyktym, jednym z wielu. W Willi szczescia
mlodzi, patriotycznie nastawieni oficerowie
towarzyszacy rotmistrzowi Lopianowskiemu
okazali si¢ w chwili préby pelni strachu, migk-
cy, zaskakujaco latwi do wewnetrznego zla-
mania przez pracujacego dla NKWD Berlinga.
W O prawo glosu z kolei zobaczyliémy Stanista-
wa Mikotajczyka jako polityka nieskutecznego,
mylacego si¢, poddanego destrukcyjnym emo-
cjom, a wreszcie uciekajgcego w obliczu grozby
przesladowan, uciekajacego nade wszystko od
zobowigzan wobec swoich krajowych wspol-
pracownikéow.

Lacznie wszystkie te wyjatki stanowily dwie
trzecie (siedemnascie na dwadzieécia sze$é)
spektakli. Jesli zas chodzi o tematyke stalinow-
ska, szczegolnie narazong na ujecia ,,uprosz-
czone”, proporcja prezentowala si¢ w sposdb
zblizony: osiem na trzynascie. Nie chodzi rzecz
jasna o §cisty rachunek: przeciez choéby Smier¢
rotmistrza Pileckiego moglaby by¢ zaliczona
zarowno do wyjatkéw (ze wzgledu na wspo-
mniany watek sedziego Hryckowiana), jak i do
kreacji jak najbardziej ,,kanonicznych” Istota
sprawy tkwi w owej proporcji, wedle ktdrej
zdecydowanie ponad potowa spektakli ma ce-
chy kwalifikujace je do kategorii nietypowych.
Stwarza to sytuacje, w ktorej zastosowane w tek-

[23] T. Stankiewicz-Podhorecka, Béj o wartosci,
»Nasz Dziennik” 2008, nr 34.

[24] M.in. A. Nowaka, D. Kartowicza, M.A. Ci-
chockiego.

[25] Niewatpliwie M. Mazur réwniez staral si¢ do
pewnego stopnia od niego uwolni¢. Artykutowi

z prawicowego ,,Naszego Dziennika” przeciwsta-
wit jako jego lustrzane odbicie recenzje z , Irybu-
ny” i ,Nie”. M. Mazur, op. cit., s. 281.
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$cie Mazura uogélnienia sprawdzajg sie w od-
niesieniu do mniejszej czesci spektakli, a jesli do
wiekszej, to tylko w pewnej — zréznicowanej —
mierze. Zaprezentowany w tekscie wizerunek
Sceny Faktu mozna wiec uzna¢ za obarczony
btedem symplifikacji.

Jest jeszcze jedna, fatwiejsza do sformulowa-
nia, ale zarazem nawet wazniejsza uwaga. Rzecz
w tym, ze podejscie do Sceny Faktu, aby stalo si¢
bardziej efektywne poznawczo, powinno ulec
pewnej modyfikacji. Nalezy postrzegac jg jako
zjawisko, ktdre zaistnialo i ktdre nie tyle wy-
pada konfrontowac z zalozonymi przez siebie
postulatami, co raczej stara¢ si¢ zrozumie¢ jako
fenomen rzeczywisto$ci. Zmniejsza si¢ wtedy
réwniez ryzyko flirtu z zywiotem publicystycz-
nym i konieczno$¢ samoograniczenia w tym
wzgledzie.

Dopiero po wyartykutowaniu tych dwoch
konstatacji mozna przystapic¢ do rzeczy. Powta-
rzany, uwidaczniany i uzasadniany na rézne
sposoby zarzut spetryfikowania i uschematy-
zowania dyskursu historycznego, skupiajacego
si¢ nie na poznaniu i zrozumieniu przeszto$ci,
lecz na wykreowaniu skrajnie uproszczonej,
parenetycznej jej wizji odnosit si¢ w pierw-
szym rze¢dzie do realizowanych juz w roku
2006 spektakli o rotmistrzu Pileckim i Ince
(Inka 1946 Natalii Korynckiej-Gruz, 2006) czy
tez pozniejszych: Stygmatyczki Grzegorza Lo-
szewskiego i Wojciecha Nowaka (2007) oraz
Golgoty wroctawskiej Jana Komasy, Piotra Ko-
kocinskiego i Krzysztofa Szwagrzyka (2008).
To wlasnie tego typu propozycje, stanowigce
co$ w rodzaju twardego jadra Sceny Faktu -
w kazdym razie jedli spojrze¢ na nig w optyce
Mariusza Mazura — operowaly bardzo zblizong,

[26] Na funkcje perswazyjng tych wlasnie
utwordéw zwracata uwage zwlaszcza M. Marczak,
Persuasive and Communicative Potential of Hagio-
graphic Narrative Structures in Screen Representa-
tions of the Polish Underground Soldiers Struggling
for Independence after World War 11, ,,Studia
Religiologica” 2018, nr 51(2), s. 115-128.

[27] M. Mazur, op. cit., s. 276-277.

[28] K. Zalewska, op. cit., s. 92.

znaczeniowo jednorodna koncepcja narracyj-
ng. Mozna te koncepcje opisa¢ jako opartg na
wyraznym schemacie fabularnym, wizualnym,
a w konsekwengji takze aksjologicznym czy na-
wet dydaktycznym|[26].

Schemat obejmowat losy postaci gléwnej —
zolnierza antykomunistycznego podziemia, re-
prezentanta przedwojennej elity lub przedsta-
wiciela Ko$ciota - ktdra byla poddana kolejnym
elementom obrobki stosowanej przez stalinow-
ski aparat terroru, od aresztowania po wykona-
nie kary $mierci lub otarcia si¢ o jej realnos¢.
Trudno uzna¢, aby schemat 6w odbiegal od rze-
czywistosci historycznej czy tez budzit pod tym
wzgledem jakies watpliwosci. Poszczegdlne nar-
racje oparte zostaly przeciez na faktach, ktére
zaistnialy lub mogly zaistnie¢[27], a ktére poza
tym nosily znamiona przypadkéw typowych
dla tamtego okresu, powtarzalnych w tysigcach.
Kwestig sporng — pierwszg z dwoch - okazat sie
sposdb wykreowania tych historii.

W odniesieniu do os6b - takich jak Pilecki,
Inka, czy Henryk Szwejcer, ktore nie zdotaly
przetrwa¢ stalinowskiego wiezienia - fak-
tow bylo stosunkowo niewiele, tym bardziej,
ze w prezentacji ich loséw ograniczono sie
prawie wylacznie do skapo i wybidrczo udo-
kumentowanego czasu uwigzienia i zdarzen
bezposrednio go poprzedzajacych. To przede
wszystkim dokumenty ze sledztw i procesdw.
W duzo mniejszym za$ stopniu relacje $wiad-
kéw oraz rodzin, z ktorych chetnie korzystano,
przygotowujac scenariusze[28]. Nie mogly one
stanowi¢ wyczerpujacego zrddla, gdyz wiedza
$wiadkéw miata charakter bardzo fragmenta-
ryczny, a kontakt bliskich z uwi¢zionymi byl
w warunkach stalinowskiego terroru niewielki.
Ograniczaty si¢ wiec one do przywotania kilku
nacechowanych wielkimi emocjami spotkan
czy listow. Zreszta wiekszo$¢ aktywnych wow-
czas $wiadkow i cztonkéw rodzin po uptywie
pot wieku juz nie zyla badz pamigtala dawng
przeszto$¢ w sposdb niedokltadny, przefiltro-
wany przez mechanizmy pamieci zbiorowe;j.
Dodatkowo w przypadku Danuty Siedzikéwny
doszedl mlody wiek, stosunkowo poslednia rola
spoleczna, przedwczesna $mier¢ rodzicow, co



powoduje, ze w istocie niewiele o niej wiadomo.
Tylko los s. Wandy Boniszewskiej, a takze in-
ternowanego kardynata Stefana Wyszynskiego
(Prymas w Komariczy Pawta Woldana, 2009)
znany byl doglebniej, gdyz oni sami sporza-
dzili pisemne relacje z tamtego okresu swego
zycia[29]. Problem deficytu wiedzy odnotowa-
ta zresztg Wanda Zwinogrodzka, poréwnujac
sytuacje autoréw interesujacych nas spektakle
do tej, w ktorej znalezli si¢ twdrcy Rozmoéw
z katem:

No céz, materia literacka tych przedstawien ma
oczywiécie zupelnie rézny charakter. Kazimierz
Moczarski znal Stroopa osobiscie, nie z dokumen-
tow, starych zdje¢ i skapych relacji jak Tomczyk
»Inke” czy Bugajski Pileckiego[30].

Ta niewielka znajomos¢ faktéw mogtaby
okaza¢ sie okolicznoscig sprzyjajacg twor-
com, gdyz otwierata ona pole do swobodnego
portretowania poszczegdlnych postaci i do-
powiadania prawdopodobnych zdarzen. Jed-
nakze formula mozliwie jak najwyrazniejszej
wiernoéci historycznie potwierdzonej rzeczy-
wisto$ci, a taka przyjeto w Scenie Faktu, nie
sprzyjala takim strategiom. I tutaj dochodzimy
do kwestii podstawowej dla ,twardego jadra”
Sceny, do podstawowego dylematu i sposobu
jego rozstrzygniecia, ktéry to sposob nie zy-
skal uznania w oczach dotychczas cytowanych
komentatorow.

Oni postulowali wypelnienia owego fabu-
larnego stelazu, zbudowanego z tak niewielu
zdarzen, obserwacja psychologiczng i trescig
intelektualna.

Uznaje potrzebe emocjonalnego zaangazowania
widza i to, ze w sztuce nie mozna po akademi-
cku wazy¢ racji — méwi Piotr Laskowski. — [...]
Natomiast problemem tych spektakli jest skrajnie
uproszczona wizja, bardzo emocjonalna, nie pod-
dana niemal zadnej intelektualnej analizie. Jesli
poddajemy cos takiej analizie, nie znaczy to wcale,
ze to si¢ robi suche. Pewien dystans do opisywa-
nej rzeczywistosci jest potrzebny i historykowi,
i artyécie. [...] Jesli nie ma dystansu, to nie ma
poszukiwania formy. To wywazenie racji nie ma
by¢ suchym wyktadem. Ma by¢ proba poglebienia
rzeczywistosci historycznej[31].
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Postulowana analiza z jednej strony zindy-
widualizowalaby dramat jednostki poddanej
presji aparatu terroru, a z drugiej — poprzez
ufikcyjnienie - oddzielilaby ja od osoby z kon-
kretnym imieniem i nazwiskiem, wskazujac
raczej na uniwersalistyczny mechanizm. Stad
na przyklad pozytywna ocena zmiany perso-
naliéw gléwnego bohatera Tajnego wspotpra-
cownika[32] oraz metaforycznego obrazu tortur
w Rozmowach z katem[33]. Zrozumie¢, a nie
wymierza¢ sprawiedliwo$¢ - oto wyrazona ex-
pressis verbis dewiza przyswiecajaca takiemu
mysleniu[34]. Zrozumienie wymaga rzecz jasna
dystansu, intelektualnego niuansowania, pew-
nego poziomu niejednoznacznosci, odwotania
sie do konkretnych dylematéw, przed ktérymi
stawaliby bohaterowie, rozpatrzenia ich, osa-
dzenia w realiach psychologicznych, ostabiania
oddzialywan emocjonalnych i unikania wstrza-
SOW tejze natury.

Tego rodzaju uprawnionej skadinad strate-
gii tworcy wymienionych wyzej przedstawien
z pewnoscig nie zastosowali, strategii — dodaj-
my - z zasady skierowanej raczej do elitarnego
odbiorcy. Zdecydowali si¢ na rozwigzanie kran-
cowo rdzne. Nadali tym historiom charakter
quasi-misteryjny (w bardzo ogélnym sensie
tego terminu), symboliczny, a takze w miare
mozliwo$ci popularny, parenetyczny (dydak-
tyczny).

Uzycie pojecia misteryjno$¢ wiaze sie z po-
strzeganiem strategii tworczej jako widowisko-
wego unaocznienia i uaktualnienia treéci ze sfe-
ry sacrum, treéci hagiograficznych, a poniewaz
w tym przypadku mieliémy do czynienia z obra-
zem meczenstwa, to jeszcze precyzyjniej mozna

[29] W obu przypadkach mialy one charakter
nieco amorficznych form dziennikowych: S. Wy-
szynski, Zapiski wigzienne, Czgstochowa 2011;

W. Boniszewska, Nieznang jestem... Takg umrzeé
pragne. Wspomnienia s. Wandy Boniszewskiej
(1907-2003), Warszawa 2009.

[30] Nie wyrywajcie nam paznokci..., s. 116.

[31] Ibidem, s. 115.

[32] M. Mazur, op. cit., s. 294.

[33] Ibidem, s. 280.

[34] Ibidem, s. 295.
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je okresli¢ jako tresci pasyjne[35]. Chrzescijan-
ska hagiografia martyrologiczna zawsze ma bo-
wiem podloze pasyjne. Trzeba wiec stwierdzi¢,
ze formulowany w sposéb bardzo ogdlny zarzut
sakralizacji znalazt swoje pokrycie w rzeczywi-
stosci. Chodzi zaréwno o oparcie sie na wzorcu
fabularnym, jak i o sposéb budowania znaczen
symbolicznych. W aspekcie fabularnym ele-
mentem centralnym jest obraz meki i $mierci
(czasem tylko jej blisko$ci), pojmowanej jako
przejécie przez psalmowg ,,ciemng doline” i, co
wazniejsze, jako ofiara — takze w sensie $cisle
religijnym. W kazdej z omawianych historii
aspekt religijny odgrywal znaczaca role i wy-
artykulowany zostat bezposrednio - jak choc¢by
w tytule spektaklu o Henryku Szwejcerze lub
w kilkakrotnie powtdrzonym przez rotmistrza
Pileckiego i jego zone tytule dzieta Tomasza
a Kempis O nasladowaniu Chrystusa. Wiara
byta wiec tematem rozmoéw i wypowiedzi, tak-
ze wypowiedzi o charakterze modlitewnym
(monologi wewnetrzne). W oku kamery poja-
wial sie krzyz. Najwyraziciej dokonywalo sie
to nie tylko w odniesieniu do postaci repre-
zentujacych stan duchowny, co byto naturalne,
lecz takze w przypadku rotmistrza Pileckiego,
ktéry w ostatniej, przeprowadzonej na wlasne
zyczenie rozmowie z putkownikiem Rézanskim
swoja postawe i swoj los — podobnie jak siostra
Boniszewska - wpisat w droge ucznia Chrystu-
sa. Swiadczyta o tym réwniez intensywnie eks-
ponowana w kadrze inskrypcja pozostawiona
przez niego na $cianie celi $mierci: ,,Staralem
sie tak zy¢ aby w chwili §mierci moc sie raczej
cieszy¢ niz lekac¢”

Jesli chodzi o symbolike, to byta juz mowa
o obecnosci krzyza (np. Inka caluje krzyz tuz
przed rozstrzelaniem). Ale oprdcz tego poja-
wil si¢ nieomal kompletny zbiér obrazéw od-
noszacych sie¢ do meki Chrystusa. Byla wiec
osoba zdrajcy (Regina z Inki 1946), pojmanie
(aresztowanie Henryka Szwejcera), proces

[35] Byloby to uscislenie w stosunku do konstata-
¢ji pozostajacych na plaszczyznie hagiograficzno-
$ci. M. Marczak, op. cit., s. 115-120.

[36] Przy calej ztozonosci swej wymowy dobrym
przykladem ekranowej wersji takiej opowiesci

z udzialem konformistycznych i zaleknionych
sedziow i adwokatow (Pilecki), obnazenie z szat
(takze on), pobicie (s. Wanda), wizerunek po-
ranionego ciata (Szwejcer), a nawet ciala z rang
w boku (znéw Pilecki), placzacych niewiast
(Golgota), wreszcie $mierci (egzekucja Inki),
ktorej towarzyszy zatrzymana w kadrze postaé
kaplana (Inka, Pilecki). Egzemplifikacje, kto-
re pojawily sie w nawiasach, sa tylko jednymi
z mozliwych, w wiekszo$ci wypadkéw wybra-
nymi sposréd wszystkich mozliwych. Wyste-
powala tu bowiem dos¢ $cista powtarzalno$¢
motywoéw, ktére mozna by postrzegaé jako od-
wolanie wylacznie do rzeczywistosci historycz-
nej — przeciez znajdowaly one odzwierciedlenie
w faktach. Jednakze skupienie na obrazie krzyza
uwidacznialo ich pasyjny charakter. Sens religij-
ny, umieszczony w kontekscie ofiary Chrystu-
sa, stawal sie w kazdym przypadku oczywisty.
I w tej optyce, cho¢ nie wyltacznie, powinien by¢
tez odczytywany skrajny doloryzm wizualnych
przedstawien.

Rzecz jasna w toku narracji pojawialy si¢
motywy nieobecne w uniwersum wyobrazen
meki Chrystusa, np. takie jak pisanie pozegnal-
nych listéw, a jednoczesnie nie bylo miejsca na
motywy kanoniczne, jak cho¢by wyszydzenie.
Jednakze tylko jeden z takich brakdw trzeba
uznac za znaczacy. Otéz w trzech przedstawie-
niach: Smierci rotmistrza Pileckiego, Ince 1946
oraz Golgocie wroctawskiej nie znalazto sie¢ miej-
sce dla obrazu wewnetrznej walki z pokusg, tak
waznej w przypadku pasji Chrystusa, a zwia-
zanej z przedstawieniem wielkoczwartkowej
modlitwy w Ogrojcu. Chodzi o pokuse zejscia
z najtrudniejszej drogi, uzyskania ulgi w cier-
pieniu za ceng rezygnacji z ofiary. Kwestia ta
pojawita sie w dwoch pozostatych spektaklach.
Szczegdlnie intensywnie w Stygmatyczce, w sce-
nie, w ktérej zmaltretowana i przygnebiona do
ostatecznosci bohaterka prosi lekarke o pozba-
wienie zycia. Byl to obraz przechodzenia przez
wewnetrzne ciemno$ci duchowe, zajmujacy
swoje naturalne miejsce w logice hagiogra-
ficznej opowiesci martyrologicznej i czynig-
cy ja szczegolnie dramatyczna[36]. Brak tej
wewnetrznej perspektywy — nie tyle psycho-



logicznej, co duchowej — wynikal z deficytu
biograficznej wiedzy na temat pokazywanych
na ekranie postaci. Nalezaloby te perspekty-
we w wypadku Inki czy Pileckiego po prostu
wykreowaé, sprzeniewierzajac sie poniekad
zamierzonej pelnej wiernosci faktom.

Trzeba wiec ostatecznie skonstatowad, iz
zabieg sakralizacji dokonany przez twércow
wskazanych przedstawien Sceny Faktu (uzy-
wajac liczby mnogiej godzimy si¢ oczywiscie na
wyrazne uproszczenie) nidst w sobie znaczne
ryzyko. Doszto bowiem w tym wypadku do
swoistego polaczenia wody z ogniem, zywiolu
historii rozumianej tradycyjnie i nawet aka-
demicko z zZywiolem mitu. Wierno$¢ faktom
ostabiona zostala przez stworzenie wyrazistej
opozycji wizualnej dobro - zto, abstrahujacej
od poznawalnej zmystowo, $cisle historycznej
percepcji $wiata, a uruchamiajacej uproszczony
oglad symboliczny. Z kolei opowie$¢ zmityzo-
wana nie moglta wybrzmie¢ we wlasciwej dla
siebie glebi i uzyska¢ odpowiedniej dramatur-
gicznej spdjnosci, nie wykraczajac poza stosun-
kowo szczuplg faktografie. Z sily tego napiecia
mimochodem zdata sprawe Zwingordzka, mo-
wigg, ze ,,jesli mowimy «spektakl dokumental-
ny», nie przypadkiem stowo «spektakl» jest na
pierwszym miejscu. To przeciez ciagle jest akt
tworczy, akt kreacji, ktdra, owszem, podlega
rygorom wiarygodnosci historycznej, ale zara-
zem pozostaje owocem wyobrazni autora”[37].

Ow uproszczony oglad symboliczny, defi-
niowany przez Mariusza Mazura jako maniche-
izm[38], przejawia sie w spolaryzowaniu obrazu
postaci z kregu ofiar i postaci z kregu oprawcdw,
w spolaryzowaniu wygladéw przestrzeni, do
ktérych te postacie zostaja przypisane. Moz-
na to zasygnalizowac¢ na przyktadzie Inki 1946,
przykladzie szczegdlnie wyrazistym, ale tez
w pelni reprezentatywnym. Dobro zostato tam
niemalze spersonifikowane przez dziewczeca
niewinno$¢ bohaterki, zto - przez bezwzgled-
no$¢, brutalno$¢ i cynizm przesladujacych ja
ubekéw. Problemu nie stanowilo oczywiscie
samo ustanowienie tej antynomii, lecz sposéb
jej rozegrania. Czy zechce sie poszukaé dla
niej jak najbardziej autentycznej, zindywidu-
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alizowanej egzemplifikacji, czy tez sprébuje sie
reaktywowa¢ jej konwencjonalny obraz, za-
pewne bardziej czytelny, tatwiejszy w zbioro-
wej percepcji, ale mniej realistyczny, a przy tym
przewidywalny - to byla podstawowa kwestia.
W przypadku Inki 1946, podobnie zreszta jak
innych spektakli, zdecydowano si¢ na to drugie
wyj$cie. Juz sama eteryczna powierzchownos¢
blondwtosej aktorki zaangazowanej do roli
tytutowej (Karolina Kominek-Skuratowicz),
zdecydowanie odmienna od znanej z fotografii,
bardziej ,,pospolitej” powierzchownosci rzeczy-
wistej Danuty Siedzikéwny, wywolywata poza-
dany efekt wyrazowy. Wyzierat z niej bowiem
utrwalony w symbolicznych wyobrazeniach
rys nieskazitelnej czystosci, poglebiony przez
spokoj, fagodno$¢ i delikatnos¢ jej zachowan
czy tez sposobu méwienia. Zresztg jej koledzy
z oddziatu Lupaszki to takze przystojni i mili
chlopcy, wydawaloby sie, niemusnigci nawet
przez wojenne doswiadczenia i dlugotrwala
le$ng egzystencje — przez strach, przemoc, po-
wszednio$¢ $mierci, bol, nieustajacy wysitek
fizyczny, gtod, brud, 1zy, nude. W rzeczywisto-
$ci oddzialu wszystko okazywalo sie tak proste,
ze nie wymagato wlasciwie wnikliwszego spoj-
rzenia. Mozna powiedzie¢, ze byla to prostota
przyszlych niebian albo prawie-juz-niebian -
tak to mozna postrzegaé wlasnie w porzadku
mitycznym.

Z kolei ogot przedstawicieli aparatu bez-
pieczenistwa, wyjagwszy pewng cze$¢ prostych
zolnierzy KBW, ujety zostal jako zbiorowo$¢
ludzi bezwzglednych, bez oporéw przecho-
dzacych do najbardziej brutalnych metod
przestuchan, ludzi wulgarnych, cynicznych,
ale tez podenerwowanych, ulegajacych presji
leku, wytadowujacych na wieZniarce wiasne
frustracje, topigcych je w alkoholu (to w wigk-
szym stopniu w innych niz Inka spektaklach).
Ich twarze zdawaly sie odstania¢ wewnetrzna

jest np. Proces Joanny d’Arc Roberta Bressona
(1962), skromnie zainscenizowany film, oparty na
dokumentacji procesu francuskiej meczennicy,

a wiec bazujacy na strukturze faktograficznej.
[37] Nie wyrywajcie nam paznokci..., s. 116.

[38] M. Mazur, op. cit., s. 288-289.
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pustke oraz czesto na prozno skrywana nie-
pewnos¢. To szeroka galeria postaci, wewnatrz
ktdrej byly i takie, jak Jozef Rézanski czy Fe-
liks Rosenbaum - zeby odwota¢ si¢ takze do
innych produkgji - ktére do pewnego stopnia
zaznaczaly swojg indywidualnos¢, catkowicie
sie jednoczes$nie mieszczac w sporzadzonym
wyZzej opisie.

Ta opozycja, o czym wspomnieli$my, miafa
takze wymiar przestrzenny. Swiat, z ktérego
wyszla Inka, to las w porze lata, dajacy dobre
i przyjemne schronienie, a poza nim pusta plaza
oraz uporzadkowane, kameralne i ciepte wne-
trze mieszkania. Miejsce posrednie stanowita
miejska ulica. Natomiast przedstawiciele UB,
dokonawszy destrukcji przestrzeni przyjaznych
(mieszkanie siostr Mikotajewskich), przenie-
$li akcje w rzeczywisto$¢ gdanskiego aresztu,
rzeczywisto$¢ okratowang, potmroczng, szarg,
zaniedbana, nienadajacg sie do zamieszkania,
skrajnie nieprzyjazna, klaustrofobiczna.

Tak silne wykreowanie omawianej antyno-
mii musialo ostabi¢ potencjat realizmu. Nie
w sferze faktow, rzecz jasna, lecz budowania
znaczen. Rozgrywka przeniesiona zostata na
poziom nie tyle etyczny czy estetyczny, co — po-
przez przywolane zabiegi sakralizujace, a tak-
ze zgodnie z romantyczng tradycja — duchowy.
Tyle tylko, ze walka duchowa ukazana zostata
$cisle konwencjonalnymi, do$¢ skromnymi
$rodkami.

Tu jednak zamanifestowal sie¢ odwrotny
wektor zdefiniowanego kilka akapitow wyzej
ryzyka. Zatozona wiernos¢ faktom spowodowa-
fa takie uksztattowanie przebiegu fabuty, ktére
utrudnialo konstrukcje pelnej opowiesci mi-
tycznej, skoncentrowanej wokot postaci hero-
sa ofiarowujgcego siebie w imie podtrzymania
i odnowienia $wiata opartego na wartosciach
duchowych[39]. Utrudnienie to wigzalo sie za-
réwno z niemozliwoscig bardziej konsekwen-

[39] Konstrukeje takiej postaci i opartej na jej
losach fabuly dobrze - takze aspekcie praktycz-
nym - opisat Ch. Vogler, Podroéz autora. Struktury
mityczne dla scenarzystow i pisarzy, przel. K. Ko-
sinska, Warszawa 2009.

tnego wejrzenia w glebie przezycia bohatera, jak
iz podtrzymywaniem poetyki realizmu, w pew-
nych aspektach - jak juz o tym byla mowa -
raczej iluzji tej poetyki. Mozliwos¢ stosowania
zabiegéw mitotwdrczych w tej sytuacji byla
znacznie ograniczona.

Skutkiem zderzenia dwdch zywioléw oka-
zaly sie wiec pewne problemy z uksztaltowa-
niem spdjnej poetyki przestawien. Wywolato
to niejasno$ci w sposobie czytania ich znaczen.
Pewien poziom zmityzowania materii historii
narazil przedstawienia na zarzut uproszczen,
jednostronno$ci, semantycznej i emocjonalne;j
presji, wreszcie tendencyjnosci i dydaktyzmu.
Natomiast uwiklanie opowie$ci mitycznej
w bezwzgledny respekt dla faktéw spowodo-
walo zawezenie mozliwo$ci tworczych, stepie-
nie oddziatywania sfery symbolicznej, ze swej
natury przeciez otwartej, dynamicznej i trans-
cendentnej w budowaniu znaczen, pewng sche-
matyzacj¢ przekazu.

Wypada w tym miejscu zadaé pytanie
0 obecno$¢ w tych opowiesciach petnej, nie-
destruowanej i nierozcztonkowanej struktury
mitu. W jej ramach motyw ofiary zawsze owo-
cuje uzyskaniem przez spoteczno$¢, ktorg re-
prezentuje heros, dostepu do zupetnie nowych,
wczesniej jej nieznanych lub przynajmniej
w pelni odnowionych form zycia. Wigkszo$¢
za$ bohater6w wybranych przedstawien Sceny
Faktu - Pilecki, Inka, Siedzikéwna - zginela bez
rozglosu w przestrzeniach wieziennych kaza-
matow, w niczym nie naruszajgc potegi morder-
czego systemu, niczego wokot siebie nie zmie-
niajac. I w tym wlasnie miejscu mozna znalezé
pierwsze wytlumaczenie tak konsekwentnego
w omawianych utworach odnoszenia zdarzen
z czas6w stalinowskich do wspodlczesnosci,
przydania historiom z przesztosci mniej lub
bardziej rozbudowanych narracyjnych ram
terazniejszosci.

W pierwszym odruchu mozna by sadzi¢,
ze stuzyly one nade wszystko poglebieniu po-
znawczej sfery przekazu oraz ukazaniu dziata-
nia mechanizméw pamieci. Tak z pewno$cia
byto. Ale w réwniej mierze zabieg ten postuzyl
utwierdzeniu mitycznego aspektu narracji. To



bowiem w terazniejszosci, o ponad p6t wieku
pozniejszej od czaséw stalinowskiego terroru,
umieszczony zostal 6w motyw odnowionego
zycia. Oto wydobywane z zapomnienia postaci
niegdysiejszych heroséw zaczely — tak to zosta-
o pokazane - ozywia¢ wrazliwo$¢ kolejnych
pokolen na bezpowrotnie zarzucone i odlegte
od wspolczesnosci wartosci - tak si¢ przynaj-
mniej wydawalo - patriotyzm, wierno$¢, ho-
nor... Wida¢ to na przyktadzie Inki 1946, ale
moze najbardziej w Golgocie wroctawskiej. Uka-
zany na ekranie przypadek mlodego historyka,
oparty na doswiadczeniach Krzysztofa Szwa-
grzyka[40], dotknal kwestii dojrzewania do
pamieci i zarazem do przekazywania pamieci
innym (np. studentom), niezaleznie od oporéw
otoczenia (pracownikéw archiwum, dawnych
funkcjonariuszy aparatu bezpieczenstwa). Wej-
$cie za$ do pamigci nie tylko ozywia — rzecz jas-
na symbolicznie - tego, ktéry w niej nie istnial,
ale tez w pewnym stopniu przeobraza podmiot
pamieci, modyfikuje jego stosunek do rzeczy-
wisto$ci terazniejszej. Ofiara dawnych herosow
wypetnila si¢ zatem w chwili, gdy mtodzi ludzie
zdolali przedostac si¢ swa swiadomoscig i emo-
cjami do $wiata sprzed kilku dekad, w chwili,
gdy zatrzymane przez UB listy skazancow zo-
staly wystane do adresatéw.

To jest jednak w znacznej mierze sprawa
szersza, pelna pozafilmowych, spoteczno-
-kulturowych, a nawet politycznych odniesien.
Sformulowany ostatecznie w potowie pierw-
szej dekady XXI w. projekt nowej polityki hi-
storycznej zawieral w sobie postulat budowy
wzorcow patriotycznych, wzorcow stojacych
w radykalnej opozycji do pamigci historycznej
konstruowanej w pierwszym pietnastoleciu
IIT RP, opierajacy sie na rzeczywisto$ci umow
okraglostolowych. Ofiary stalinowskiego ter-
roru, a w szczegolnosci zolnierze powojenne-
go podziemia mogli sta¢ sie takimi wzorcami
w sposob naturalny. Ich zdecydowany antyko-
munizm, jasne i czynne opowiedzenie si¢ za
niepodlegloscig, wiernos¢ zobowigzaniom woj-
skowym, skala wyrzeczen i cierpien, wreszcie
pdiniejsze publiczne napietnowanie, a z cza-
sem zapomnienie (takze po 1989 r.) sprzyjaly

VARIA

317
takiemu postrzeganiu ich roli. I w tym szero-
kim, dotyczacym pamieci zbiorowej kontekscie,
obejmujacym takze zdarzenia przyszle — pop-
kulturowa karier¢ mitu Zolnierzy nieztomnych,
ale takze jak najbardziej materialne ekshumacje
i pogrzeby szczatkow ofiar, samo pojawienie
sie na ekranie telewizyjnym postaci takich jak
Danuta Siedzikéwna czy Witold Pilecki moglo
by¢ rozumiane jako symboliczny akt zmar-
twychwstania, na swdj sposéb dopelniajacy
mitotworczej konstrukeji opowiesci.
Reasumujac, a zarazem dystansujac si¢ od
formulowania ocen przyjetej przez autorow
Sceny Faktu strategii, nalezy stwierdzi¢, iz
podstawowym celem takiego uksztaltowania jej
~twardego jadra” byto wywolanie wewnetrznego
przezycia, a nie konstruowanie historycznego
dyskursu. Przezycie to, cho¢ rozniecone takze
za pomocy elementdéw popkulturowych, nie
zostalo jednak pomyslane jako czysto emocjo-
nalne - silne, lecz stosunkowo nietrwale. La-
czac w sobie zakorzenienie w rzeczywistosci
faktéw z uczestnictwem w reaktualizowanej
przestrzeni mitu, polegato ono na uruchomie-
niu intensywnej interakcji odbiorcow z gteboko
utrwalonymi fenomenami zbiorowej pamieci
i ze spetryfikowanymi sposobami pamigtania.
Rezygnacja z pelnego realizmu oraz uzycia
bardziej rozbudowanej, wieloznacznej, dys-
kretnej symboliki spowodowala kreacje prze-
kazu nieco splaszczonego, jednoznacznego,
a przez to wzbudzajacego chetnie artykulowa-
ne przez krytykdéw watpliwosci co do swego
poziomu artystycznego. Jednoczesnie jednak
takie uksztaltowanie przekazu nalezy uznac za
efekt swiadomej decyzji, wynikajacej z checi
zaadresowania go do mozliwie szerokiej grupy
odbiorcow. I w tym sensie niewatpliwie odnie-
siono spory sukces. Zaswiadcza o tym, jak na
tego typu produkcje, naprawde duza i trwala
ogladalno$¢. Jak z tego wynika, w TVP wtas-

[40] Dopiero kilka lat po wyprodukowaniu
spektaklu prof. K. Szwagrzyk uzyskat niezwy-
ki pozycje i autorytet zwigzane z kierowaniem
ekshumacjami ofiar stalinowskiego terroru na
powazkowskiej Laczce i w innych miejscach

w catej Polsce.
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ciwie odczytano potrzeby spoteczne owego
czasu i odpowiedziano na nie — w aspekcie
socjotechnicznym na wzbudzong nasilonym
oddziatywaniem historii krytycznej potrzebe
samoafirmacji oraz na zwigzang z nig potrze-
be wykreowania opozycyjnej do propagowanej
oficjalnie wersji przesztoéci z alternatywnymi
figurami pamieci, natomiast w aspekcie spo-
tecznym na potrzebe wyartykulowania realnego,
a niezwykle trudnego, w istocie traumatyczne-
go doswiadczenia sprzed kilku dekad, dotad
traktowanego dos¢ eufemistycznie.
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