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Pasazerka Mieczystawa Weinberga.
Konfrontacja czy ucieczka przed przeszioscia?

Marcin Bogucki

Pasazerka Mieczystawa Weinberga — opera podejmujaca temat obozow koncentracyjnych (pierwsza,
jak podkreslano w zapowiedziach), swojej realizacji scenicznej doczekata si¢ w 2010 roku (rez. David Pountney,
koprodukcja Bregencji, Londynu, Madrytu i Warszawy). Powstata jednak duzo wczesniej — migdzy rokiem 1967
a 1968. Czas powstania dzieta jest moim zdaniem waznym kontekstem przy jej interpretacji.

Na poczatek wypada jednak przytoczy¢ tres¢ opery. Akcja dzieje si¢ na poczatku lat sze$édziesigtych XX
wieku. Na poktadzie luksusowego statku ptynacego do Brazylii znajduje si¢ niemiecki dyplomata Walter wraz z zona
Lizg. Liza ukrywa przed nim, ze byla strazniczka obozu w Auschwitz, co ujawnia mu pod wplywem traumatycznego
doswiadczenia — wydaje jej si¢, ze na pokladzie statku znajduje si¢ tez byla wigzniarka Marta (lub osoba bardzo
podobna do niej). Wyznanie to doprowadza do kryzysu w ich zwiazku, ktory zostaje pozornie zazegnany. Jednak
niepokoj powraca, gdy pasazerka zamawia u grajacej na statku orkiestry ulubionego walca komendanta obozu.
Wspotczesna historia przeplata si¢ ze scenami z Auschwitz — z jednej strony pokazana jest heroiczna postawa Marty na
tle migdzynarodowego $rodowiska wi¢zniarek, z drugiej za$ historia mitosna Marty i jej narzeczonego Tadeusza,
z zawodu skrzypka, rowniez przetrzymywanego w obozie. W ich zwiazek probuje wkroczy¢ Liza, lecz nie udaje jej si¢
to. Tadeusz, wbrew prosbie komendanta obozu wykonuje zamiast jego ulubionego walca fragment ciaccony z Partity
d-moll BWV 1004 Bacha i zostaje zabity. Calo$¢ konczy epilog — Marta, juz w podesztym wieku, apeluje, by to,
co stato si¢ w Auschwitz nie zostato zapomniane.

Paulina Kwiatkowska, ze szczegdétami relacjonujac przemiany tekstu stuchowiska Zofii Posmysz z 1959 roku,
ktéry ewoluowat jako scenariusz filmu Andrzeja Munka (rozpoczety w 1961, ukonczony po $mierci rezysera w 1963
roku), autonomiczne dzielo — powies¢ (1962) oraz libretto opery Weinberga (1968), zwraca uwage na nowa
perspektywe, ktora wnidst on do literatury obozowej: ,,Pasazerka przetamata swoiste tabu literatury martyrologicznej.
Wydaje sig, ze to przekroczenie, spojrzenie na oboz i faszyzm z pewnego dystansu mozliwe byto dopiero tyle lat po
wojnie i dopiero wtedy, gdy za sprawa naglasnianych procesé6w bylych esesmandéw w $wiadomosci spotecznej
funkcjonowat juz oglad «drugiej strony»™. Najwcze$niejsze powojenne teksty dotyczgce tego tematu, czesto
o autobiograficznym charakterze, prezentowaly perspektywe ofiary. Jednostronne przeciwstawienie wig¢Zzniow
i zwyrodniatych oprawcoéw systemu starat si¢ przetama¢ Tadeusz Borowski czy — w pewnym stopniu — Zofia
Natkowska, lecz tekst Posmysz, poprzez odwrdcenie rol, pokazal ztozono$é relacji obozowych, cho¢ nie zawierat
w sobie radykalizmu prozy Borowskiego.

Autorka Pasazerki, wigzniarka Auschwitz, podkres$lata, ze bezposrednim impulsem do jej napisania bylo jej

wlasne do§wiadczenie — przypadkowe spotkanie grupki Niemcow, wiele lat po wojnie, w rozmowie ktorych rozpoznata

1 P. Kwiatkowska, Od stowa do obrazu, czyli o powstaniu filmu ,, Pasazerka” Andrzeja Munka, ,,De Musica”, Muzykalia
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pewien kobiecy glos, niemal identyczny z zapamietanym glosem swojej obozowej nadzorczyni®. Mimo ze nieobca jej
byta problematyka nazistowskich zbrodni — interesowata si¢ procesami bylych esesmanéw i relacjonowata je — sama
nie myslala o opowiedzeniu wilasnych doswiadczen. Dopiero perspektywa czasowa pozwolita Posmysz
na przefiltrowanie materialu autobiograficznego — wspomnien swoich i wspotwiezniarek.

Kwiatkowska w swojej analizie nie waha si¢ uzywa¢ wartosciujacych kategorii, oceniajac pierwsza wersje
tekstu Posmysz: ,,Tekst stuchowiska radiowego nadanego w roku 1959 pod dluzszym tytulem Pasazerka z kabiny
45 jest niewatpliwie utworem majacym raczej publicystyczng niz artystyczng. [...] Autorka nie wyglaszala szczegdlnie
ostrych czy radykalnych sadéw, tworzac tekst przystepny i stosunkowo tatwy w odbiorze i interpretacji mimo ci¢zaru

prezentowanej tematyki’

. W przypadku Munka przeciwnie, autorka zwraca uwage na nowatorskie elementy jego
opracowania: eliminacji stowa i skupieniu si¢ na $rodkach czysto wizualnych, budowaniu dramaturgii polegajacej na
kontrapunktowaniu stéw obrazami (np. kontrast beznamigtnego sposobu opowiadania i brutalnosci pokazywanej
rzeczywisto$ci) oraz na checi polaczenia ,,dokumentalnego”, bliskiego rzeczywistosci spojrzenia (film krecono
w dawnym obozie w O§wiecimiu) z wrazeniem odrealnionej, czysto filmowej wizji.

Waznym zabiegiem konstrukcyjnym stato si¢ zaposredniczenie obrazu — sceny obozowe u Munka maja
wyraznie charakter projekcji Lizy. Jej stany emocjonalne wplywaja na charakter rzeczywistosci — raz opowiadanej
w sposOb wywazony (,,oficjalna” wersja dla Waltera), innym razem sprawiajacej wrazenie chaotycznej, poszarpanej
(fala wspomnien zalewajaca ja sama). W porownaniu z wczesniejszymi realizacjami tekstu, w filmie dramat
wewngtrzny oraz problem mechanizmu pamigci stat si¢ wazniejszy niz niz konflikt matzenski (Walter staje si¢ raczej,
w zatozeniach rezysera, milczacym stuchaczem), za$ okrucienstwo obozu stalo si¢ jedynie dyskretnym, nieostrym ttem
dla nieoczywistych relacji Marty i Lizy.

Po nakrgceniu czgSci obozowej Munk byt niezadowolony z materialdw przedstawiajacym warstwe
wspodlczesng — dostrzegt wtedy nieproporcjonalnos¢ czgsci (na rzecz wymykajacej si¢ z ram scenopisu rzeczywistosci
Auschwitz) oraz ich nieadekwatno$é. Rezyser myslal o nakreceniu ponownie materiatu przedstawiajgcego spotkanie
kobiet, lecz plany te pokrzyzowata jego nagta Smier¢. Dokonczenia filmu podjat si¢ Witold Lesiewicz, ktory w zwiazku
z rozterkami Munka postanowil zmontowaé epizod dziejacy si¢ na statku ze stopklatek, uzupetniajac obraz
komentarzem napisanym przez niezwigzanego z projektem pisarza Wiktora Woroszylskiego. O ile pierwszy pomyst
stanowit rodzaj reinterpretacji mysli rezysera, o tyle drugi rozminat si¢ z jego planami. Problematyczny stat si¢ nie
sprawozdawczy charakter narracji spoza kadru, lecz osady moralne, dokonywane niejako za widza, przeczace intencji
opowiedzenia o rzeczywistos$ci obozu oczami esesmanki.

Najwazniejszym jednak zabiegiem, ktory byt postulowany przez Munka to zmiana kierunku podrozy,
co trafnie interpretuje Kwiatkowska: ,,O ile bowiem wyjazd Lizy, bylej esesmanki i nadzorczyni z Auschwitz,
z Niemiec jest jej ucieczka, rowniez przed przesztoscia, a milczaca pasazerka po raz ostatni by¢ moze przypomina jej,
przed czym tak naprawde ucieka, o tyle filmowy powr6t Lizy po latach do ojczyzny, jest tez jej powrotem do tego,
co bylo, a pasazerka pierwszym zwiastunem niepewnej i pelnej leku przysztoéci”®. Jednoznaczno$¢ pierwotnej wersji —
uwolnienie od przesztoSci — zostaje zastgpione przez ciagla konfrontacje z nig, rujnuje dotychczasowe spokojne zycie.

Libretto Aleksandra Miedwiediewa wedlug powiesci Posmysz wydaje si¢ i§¢ w zupetnie innym kierunku niz

scenariusz filmowy. W tym pierwszym charakterystyczna jest nadprodukcja slowa, ktéra wyraza si¢ w dazeniu

2 Tamze, s. 2.
3 Tamze, s. 3-4.
4 Tamze, s. 7-8.
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do ujednoznacznienia sensO6w — opisania zdarzen dziejacych si¢ na scenie jak i wyrazania refleksji ogdlniejszej natury.
Dlatego tez w strukturze tekstu wazng funkcj¢ pelniag rozbudowane partie choralne — wigznidow 1 wiezniarek
komentujacych swoje potozenie, jak i w metaforyczny sposob opisujacych zycie w obozie (symbolem tego jest czarna
$ciana) czy ,,oskarzycieli”, ktorzy zwracajg si¢ wprost do Lizy, upominajac si¢ o cala prawde. Podobng role spetnia
réwniez koncowy apel Marty.

Cigzar historii w czg$ci wspolczesnej zostal polozony na konflikt migdzy matzonkami, co réwniez stanowi
przeciwienstwo idei Munka, w cze$ci historycznej za$ na heroicznych czynach Marty i Tadeusza. Cierpienie, ktore
stanowito tlo i kontrapunkt do narracji Lizy zostaje tu wydobyte na plan pierwszy. Uproszczeniu ulega rowniez relacja
glownych bohaterek — o ile w wersji filmowej wyczuwalna byta pewnego rodzaju erotyczna wi¢z migedzy nimi, o tyle
w wersji scenicznej zostaje ona sprowadzona do suchego zwiazku kata i niewinnej, bezbronnej ofiary (w ,,oficjalnej”
wersji wspomnien Liza nie pomaga, jak w filmie spotykac¢ si¢ narzeczonym, lecz stara si¢ raczej pograzy¢ ich zwiazek,
W operze nie jest to nawet zasugerowane; Marta nie zostaje ztamana przez Lize, za$ odczytanie przez wi¢zniarke grypsu
jako listu mitosnego jest u Munka raczej gestem desperacji niz heroizmu). Podr6z za§ znéw zmienita swéj wektor —
najwazniejszym zmartwieniem Waltera w operze sa ewentualne nieprzyjemnosci, jakie moga wynikna¢ w zwiazku
z ewentualnym odkryciem niechlubnej przesziosci zony, przy obejmowaniu przez niego placéwki dyplomatycznej
w Ameryce Potudniowej (cho¢ zakonczenie tej historii zostaje zawieszone). Warstwe wspotczesng dopowiada jednak
koncowy epizod z koncertem w obozie i wyrokiem na Tadeuszu oraz epilog z napomnieniem.

Ciekawie wypada poréwnanie warstwy muzycznej filmu i opery. Muzyka Tadeusza Bairda w Pasazerce
Munka stanowi niewielki fragment $ciezki dzwigkowej — pojawia si¢ ona na poczatku i na koncu, wypetnia rowniez
luki w toku narracji. Dzigki uzyciu niewielkiego instrumentarium — kilka instrumentow detych potraktowanych solowo
oraz perkusji — udaje si¢ kompozytorowi uzyska¢ oszczedna, lecz specyficzng aur¢ brzmieniows. Balansuje ona miedzy
fagodnoscia a niepokojem, za$ jedno odczucie wydaje si¢ niepostrzezenie przeradza¢ w drugie (zostaje to uzyskane
m.in. poprzez uzycie dwoch naktadajacych si¢ ditugich fraz w detych skontrastowanych z selektywnie traktowang
perkusja). W przypadku Weinberga perkusja réwniez petni wazna funkcje — uwerturg otwiera jej fragment solowy
o agresywnym charakterze (krotkie warto$ci rytmiczne, dynamika forte). Podstawowym jednak aparatem
instrumentalnym jest jednak orkiestra symfoniczna.

Nieobce jest kompozytorowi wykorzystanie stylistyki jazzowej czy rytméw latynoamerykanskich
dla scharakteryzowania atmosfery liniowca, w pewnych momentach stycha¢ rowniez wplywy jego mistrza — Dymitra
Szostakowicza (walc otwierajacy drugi akt), jednak jako ,,modernistycznemu konserwatyscie”, jak nazwat Weinberga
Robert R. Reilly’, w znacznych fragmentach najblizej jednak do monumentalnego stylu péznych dziet Sergiusza
Prokofiewa. Najbardziej widoczne jest to w czgéci obozowej, szczegolnie zas w pelnych patosu partiach choralnych,
wykorzystaniu tutti orkiestry, szczeg6lnie ostrych barw detych blaszanych. Odwrotnie jednak niz w przypadku muzyki
Bairda, ten rodzaj ekspresji nie buduje napi¢cia, nie weigga widza w §wiat przedstawiony, lecz poprzez zbyt ilustracyjne
proby oddania grozy rzeczywistosci obozowej tworzy dystans migdzy sceng a widownia.

Przedstawienie Davida Pountneya stara si¢ balansowaé mi¢dzy metaforg a realizmem. Scenografia Johana
Engelsa sktada si¢ z kilku poziomdéw — charakterystyczna jest jednak jej dwudzielno$¢. Wspolnym elementem §wiatow,
ktore wlasciwie si¢ nie spotykaja (wyciemnienie jednego powoduje roz§wietlenie drugiego) — gornego, jasnego poktadu

liniowca oraz dolnej, mrocznej rzeczywistosci obozu jest dominujacy nad caloscia, centralnie ustawiony komin (statku

5 R. R. Reilly, Light in the Dark: The Music of Mieczyslaw Vainberg, ,,Crisis” February 2000 nr 2, http://www.music-
weinberg.net/biographyl.html
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i krematorium). Oba $wiaty uzupelione sa niewielka ilo$cig dopehiajacych elementéw — w dolnej czgsci dominuja
szyny, w gornej za$ barierki i rury statku.

Wydaje si¢ jednak, ze metaforyczno$¢ zostata uzyta jedynie ze wzgledow praktycznych — w celu szybkich
zmian dekoracji, za$§ celem tworcow byla prezentacja historii w realistycznym modusie. Nic w przedstawieniu
rzeczywisto$ci obozu nie wskazuje na to, ze jest to wspomnienie bylej strazniczki — wszystko opowiedziane jest
doktadnie, ze szczegdtami, do tego za$ okraszone odpowiednimi komentarzami ze strony choru. Dwuznacznej wizji
bohaterki z filmu Munka, gdzie groza budowana jest przez kontrast migdzy beznamigtng narracja a brutalng
rzeczywisto$cig, mozna przeciwstawic¢ inscenizacj¢ Pountneya, starajaca si¢ oddaé jak najwierniej realia obozu,
co w teatralnej praktyce okazalo si¢ nieprzekonujace, a niekiedy groteskowe (eksponowanie bestialstwa hitlerowskich
oprawcow przez krzyki, bicie ,,gumowymi” patkami, przejaskrawione umazanie wi¢zniow). Niekiedy pojawiaja si¢
w scenografii elementy swiadczace o mozliwosci glebszej interpretacji (np. o$wietlanie miejsca wydarzen przez lampy
z wiezyczek strazniczych obozu, co sugerowaloby jaki§ rodzaj zaposredniczenia wizji), lecz znowu — wynikajg one
raczej z rozwigzan technicznych niz z chgci nadania im jakiego$ znaczenia.

W tym momencie chcialbym — pozornie oddalajac si¢ od tematu — przywota¢ kontekst teatru polskiego lat
szesc¢dziesiatych. Grzegorz Nizioltek w serii wystapien pod tytutem Polski Teatr Zaglady: cykl wykiadow o zlej pamieci,
zalobie i polskim teatrze po 1945 roku zorganizowanej na przetomie 2009 i 2010 roku przez Nowy Teatr w Nowym
Wspaniatym Swiecie w Warszawie starat si¢ przedstawié¢ catoéciowe ujecie obecnosci motywu Zaglady w polskim
teatrze powojennym. W wywiadzie z Joanna Wichowska tak mowil o randze, rowniez artystycznej, wybranych przez
siebie przedstawien: ,,Teatr lat sze§¢dziesigtych czytany z tej perspektywy [Zagtady] pokazuje zupetnie nowe oblicze.
Nie chce tutaj nadmiernie forsowaé pewnego stanowiska, ale jednak wydaje mi si¢ znaczace, ze idea teatru ubogiego
zostala sformutowana podczas pracy nad Akropolis, idea teatru $Smierci — przy okazji Umartej klasy. Dwie najbardziej
radykalne, przebudowujace teatr od podstaw idee w polskim teatrze powojennym powstaty przy pracy nad spektaklami,
ktore trudno zrozumie¢ bez kontekstu Zagtady. To chyba nie moze by¢ przypadkowe. Oprocz przedstawien
Grotowskiego i Kantora powstato wtedy na przyktad Puste pole Szajny, czy Dochodzenie Petera Weissa, zrealizowane
przez Axera, ktore zreszta — jak na dwczesne obyczaje warszawskiego Teatru Wspolczesnego — miato bardzo krotki
zywot i w pewnym sensie zostato zapomniane. Sg to spektakle znaczace nie tylko poprzez podjecie tego akurat tematu,
one tez bronig si¢ jako akty artystyczne. Dos$¢ ryzykowne zreszta: zmieniajace zasadniczo relacj¢ widza wobec
przedstawienia, czy inaczej konstruujgce obecnos$é aktora na scenie”.

Niziotek zwraca uwage, ze od konca wojny powstawaty przedstawienia dotyczace tematu Zagtady, jednak
motyw ten byl marginalizowany. Z powodu istnienia tabu w $wiadomosci zbiorowej potrzeba byto nie tylko lat, lecz
rowniez specyficznych sposobow dotarcia do widza, zeby watek obozoéw poruszyé, stad zaklocenie strategii
reprezentacji w sztuce, nastawienie na do§wiadczenie wstrzasu, szoku.

Wydawa¢ by si¢ moglo, ze jesteSmy daleko od opery Weinberga, lecz moze jest to zbyt pochopny wniosek.
W tek$cie Niziotka dotyczacym wspomnianych przedstawien Szajny i Axera powotuje si¢ on na Pasazerke Munka jako
wzor, ktory moze dostarcza¢ narzedzi analitycznych rowniez teatrologowi: ,,Zanik struktur dramatycznych, przede
wszystkim dialogéw, na rzecz obrazu, a takze przesunig¢cie czasu akcji z terazniejszos¢ w przesztos¢, a raczej

naruszenie ustabilizowanej relacji migdzy czasowymi perspektywami, moze zosta¢ uznane za paradygmatyczne

6 G. Niziotek, Zawsze nie w pore. Polski teatr i Zaglada, rozm. J. Wichowska, ,,Dwutygodnik. Strona Kultury” 2009 nr 20,
http://www.dwutygodnik.com.pl/artykul/759-zawsze-nie-w-pore-polski-teatr-i-zaglada.htmlm
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doswiadczenie dla polskiego teatru lat sze$¢dziesigtych™. Poczatek tej dekady, w opinii autora, mozna uznaé
za moment ,naznaczenia wtornego”, czyli powrotu do przesziosci w jej traumatycznym ksztalcie i mozliwosc,
odwlekanej w powojennej rzeczywistosci®.

W jaki sposob jednak klimat ten wptynat na forme przedstawien? Akropolis Jerzego Grotowskiego wedlug
Stanistawa Wyspianskiego przygotowane w Teatrze 13 Rzgdow w Opolu w 1962 roku (z pomoca Jerzego Gurawskiego
— przestrzen, Jozef Szajna — kostiumy) wychodzito od specyficznej interpretacji mtodopolskiego dramatu. Miejsce akcji
— katedra wawelska (,,Akropolis nasze”, ,,plemion cmentarzysko”) zostala zamieniona na bardziej wspdtczesny symbol
kultury — oboz koncentracyjnym. ,,Historyczne” obrazy z niedawnej przeszitosci zostaly sprzegnicte z poetyckim
tekstem natadowanym symbolami w jedng muzyczno-plastyczng catos¢ dazaca do wywotania emocjonalnego wstrzasu
u widza’. Wigzato si¢ to z wciggnieciem publicznoéci w akcje (rozbicie jej przyzwyczajen, usadzenie widzow
w grupach dookota centralnej czgéci scenografii — sterty zelastwa), jak réwniez ze zmiang podejécia do aktorstwa.
Grotowski starat si¢ powtdrzy¢, w zmienionych, ,,laboratoryjnych” warunkach, obozowe do§wiadczenie ,,muzutmana”
— w zargonie obozowym najbardziej pogardzanego typu wig¢znia, ktory poddat sig, zrezygnowat z walki i $wiadomosci
na rzecz samej wegetacji i z ktérego zrezygnowali rowniez inni wiezniowie. Temu stuzyt rodzaj ,,autyzmu” zauwazalny
w grze zespolu (widoczne napigcie calego ciata, ekspresja twarzy sprowadzajaca si¢ do jednej maski-grymasu)
i rozpigtos¢ przezy¢ doprowadzona do ekstremum (sposob podania poetyckiego tekstu — balansowanie na granicy
zrozumiatos$ci przez bardzo szybka melodeklamacj¢). W przedstawieniu jednak ofiary nie prosza o zrozumienie czy
pami¢é. Grotowski stara si¢ raczej opowiedzie¢ o granicach poznania, miejscach, gdzie zanika mowa i $wiadomosc,
dotkna¢ to, co stanowito tabu w kulturze.

Inny przyktad z tekstu Niziotka to Puste pole Tadeusza Holuja, ktére Szajna wystawit w 1965 roku na deskach
Teatru Ludowego w Krakowie. W zalozeniu autora byt to dramat bedacy niestronigcym od groteski komentarzem
do zabiegow ideologicznych, jakie panstwo czynitlo wokot dawnego obozu Auschwitz i zwigzanej z tym turystyki
,»obozowej”. Glowny konflikt polegal na konfrontacji bytlych wigznidw ze wspoélczesng sytuacja lagru-muzuem.
Rezyser zamienit jednak klarowny wydzwick dramatu, bedacy obrong ,,polskiej pamigci” obozu. Stato si¢ to mozliwe
dzieki wykorzystaniu jako punkt wyjscia jednego z watkéw sztuki — sytuacji krgcenia filmu na terenie bytego obozu.
Zburzenie narracji, pomieszanie relacji czasowych (przesztosci i terazniejszosci — rzeczywistosci i rekonstrukcji)
prowadzito do dezorientacji widza. W czasie nasilenia retoryki zimnowojennej zwigzanej z reakcja wladz na procesy
frankfurckie, Szajna starat si¢ odnies¢ do tych sporéw wykorzystujac przy tym groteske jako rodzaj fantazmatycznego
nadmiaru: ,,pokazal, jak ze sktéconych porzadkoéw pamigci rodzi si¢ upiorny obraz przesztosci, ktory nie miesci si¢ juz
w zadnym porzadku symbolicznym — nie jest ani wspomnieniem $wiadka, ani kulturowym faktem, ani artystyczna
fikcja™"".

Ostatnim przyktadem radykalnej wizji, ktorg chciatbym przywotac¢ jest spektakl Axera Dochodzenie na
podstawie Petera Weissa z warszawskiego Teatru Wspotczesnego z 1966 roku. Sztuka Weissa opowiadajgca rzeczowo
0 obozowych okropnosciach — od rampy poczynajac a na krematorium konczac — wymierzona byla w nazistowska
przesztos¢ Niemiec, jak i mechanizmy nowoczesnego panstwa kapitalistycznego. Jednak Axer skupit si¢ na konfrontacji
polskich widzow z przesztoscia i podwazal wytworzony w dyskursie publicznym efekt ,,swojskosci” Auschwitz jako

narodowej Golgoty. Efekt ten mogt zosta¢ uzyskany dzigki skonstruowaniu przestrzeni scenicznej zmuszajacej

7 Tegoz, Scena pierwotna, ,,Dialog” styczen 2010 nr 1, s. 6.

8 Tamze, s. 10.

9 Tegoz, Auschwitz — Wawel — Akropolis, ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2009 nr 91, s. 26.
10 Tegoz, Scena pierwotna, dz. cyt., s. 28-29.



Krytyka muzyczna I11/2010

do konfrontacji widzéw z ostrym, pozbawionym sentymentalizmu tekstem. Scenografia Ewy Starowieyskiej skladata
si¢ z ustawionych na proscenium, naprzeciw widowni trzech rzedéow siedzen wzniesionych jeden nad drugim,
na ktorych siedzieli nieruchomi aktorzy. Klarowne byto odwotanie do proceséw frankfurckich, jednak nie byta to kopia
sali sadowej — rezyser na jednej trybunie postanowitl umies$ci¢ ofiary i katéow, zlaczonych wspolnym losem.
Okrucienstwo 1 odwaga tego spektaklu wynikaly z podwazenia dobrego moralnego samopoczucia widzow:
,»Oddzialywanie spektaklu Axera, podobnie jak Pasazerki Munka polegatlo na prostym rozegraniu dramaturgii
spojrzenia, uwiktaniu widza w obraz, na zaprzeczeniu oficjalnym nakazom pamigci, na umieszczeniu widza w «stabej»
pozycji, wpisaniu budzacej groze przesztosci w wymiar intymnego do$wiadczenia — bliskiego uczuciu wstydu niz
oburzenia™",

Wydaje mi si¢, ze porownanie Pasazerki Weinberga-Pountneya z kazdym z wyzej wymienionych przedstawien
wnositoby duzo do jego interpretacji, pozwalajac zobaczy¢ tkwigce w nim niewykorzystane szanse. Bylby to jednak
material na prac¢ wickszych rozmiarow, dlatego pozwole sobie jedynie zasugerowaé zwigzane z ta propozycja
perspektyw badawcze.

U Pountneya jak i Grotowskiego waznym elementem staly si¢ skojarzenia zwiagzane z rzeczywisto$cig obozu —
zelastwo, rury, kominy w metaforyczny sposéb odwolywatly sie do masowej, przemystowej eksterminacji. O ile jednak
w tym drugim przypadku spektakl dostarczal widzom emocjonalnego wstrzasu, bazowatl na silnych kontrastach —
poezji i okrucienstwa, mowy i betkotu, traumatyzowat widzow, starajac si¢ dotknaé stabuizowanych obrazow $mierci
i zaglady, o tyle w pierwszym z nich bezpieczny dystans sceny pudelkowej i warstwa muzyczna ilustracyjnie
przedstawiajaca groze obozu, niejako za widza odreagowujaca traume, pozostawiata go jesli nie w dobrym
samopoczuciu, to w obojetnosci.

W spektaklu Szajny rozbicie narracji uderzato w proby ujednolicenia pamigci o Auschwitz, wpisania jej
w jeden, okreSlony ideologiczny porzadek. Niejednolitos¢ doswiadczen obozowych miata na scenie metaforyczny
wyraz — kurtyna specjalnie zaprojektowana przez rezysera skladata si¢ z powickszonych fotografii wigzniow
politycznych, za$ przed kazdym aktem przywolywane byly fragmenty filmow dokumentalnych przedstawiajace obrazy
niewolniczej pracy i masowej zagtady. Sugerowana roznica miedzy obozem koncentracyjnym, obozem wigzniow
politycznych i obozem zagtady moze zosta¢ skonfrontowana z wpisang w libretto jednorodnoscia doswiadczen
wiezniarek, ktorych martyrologiczno-heroiczny kontekst jest oczywisty (scena szésta z aktu drugiego opery, kiedy
bohaterki drugoplanowe, mimo réznic narodowych, wspolnie $piewaja o okrutnym losie, jaki je spotkat).

Oskarzyciele ubrani w nienagannie skrojone garnitury pojawiaja si¢ tak na scenie warszawskiej opery, jak
i Teatru Wspolczesnego. O ile jednak w Pasazerce przygladajacy si¢ z gory scenom obozowym i zwracajacy si¢
bezposrednio do Lizy z apelem o powiedzenie catej prawdy m¢zezyzni stanowig osobng grupe, o tyle w Dochodzeniu
oskarzeni i oprawcy zostaja umieszczeni na jednej trybunie naprzeciwko widowni. Sens tego zabiegu wydaje si¢ jasny —
nie pozwala widzom na tatwg identyfikacj¢ z ofiarami, wiklta ich w rodzaj wspdétzaleznos$ci, intymnego, nieoczywistego
wspoéluczestnictwa.

W tym krotkim eseju staralem si¢ skonfrontowaé Pasazerke Weinberga z dzietem Munka, nie ukrywajac,
ze w moim przekonaniu adaptacja filmowa w duzo bardziej radykalny i skomplikowany sposéb opowiada o Auschwitz.

Paulina Kwiatkowska w podsumowaniu roéznic miedzy wersja radiowa a filmowa tekstu Posmysz pisze

o ucieczce autorki od konfrontacji (mimo pozordow, ze jest inaczej): ,,Dla autorki pomystu i noweli najwazniejsze byly

11 Tamze, s. 27.
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kwestie $cisle moralne, rozliczenie z przesztoscia, jednostkowa odpowiedzialno$¢ za tragedie czaséw wojny, zglebienie
psychiki esesmanki. Auschwitz bylo miejscem, do ktérego autorka, ze wzgledu ma wlasne bolesne przezycia,
nie chciala wraca¢. Réwniez dla niej terazniejszo$¢ byta jakby rodzajem ucieczki przed tragedia przesztosci, filtrem,
ktoéry pozwalal wlaczy¢ sie¢ w powszechng dyskusj¢ na temat ogromu zbrodni hitlerowskich bez koniecznosci
bezposredniego wkraczania w przestrzen tej zbrodni. Tymczasem dla Munka to oboz stat si¢ centrum catej konstrukeji,
a dazenie do stworzenia jak najpelniejszego i najwierniejszego obrazu tamtego zupetnie mu nieznanego $wiata”'
Wydaje mi si¢, ze droga Posmysz poszli rowniez tworcy opery, co mialem nadziej¢ pokaza¢, analizujac pokrotce
warstwe stowng i muzyczng dziela. Munk staral si¢ raczej wskrzesi¢ dawne upiory, wskrzesi¢c oboz w jego
konkretnosci, pamigtajac jednak o unikaniu patosu, obiektywizowania i umoralniania. Inaczej mowiac, pokazaé
rzeczywisto$¢ przefiltrowang przez mechanizmy pamigci i sprobowac dotrze¢ do jej sedna (lub fantazmatu, ktory kryje
si¢ za pojeciem sceny pierwotnej, postugujac sie terminologig Freuda, ktorg zainspirowat si¢ Niziotek ).

Jak staratem si¢ zasugerowac¢, mechanizmy pamigci stanowily rowniez wazny aspekt polskich przedstawien lat
szes¢dziesiatych dotyczacych problemu Zaglady — nie tylko w warstwie treSciowej, lecz roéwniez w sposobie
ksztatltowania estetyki teatralnej. Konfrontacja spektakli Grotowskiego, Szajny i Axera z wersja Miedwiediewa-
Weingerga-Pountneya pozwolita mi zasygnalizowa¢ dazenie do uproszczenia tego problemu w wersji operowe;.

9914

»Spojrzenie Lizy jest naszym spojrzeniem”® — pisze Grzegorz Niziotek o Pasazerce Munka. Wlasnie

ta niemoznos¢ oddzielenia przesztosci od terazniejszosci, oddzielenia dwoch spojrzen — Lizy 1 widza stanowi wedhug
autora najcenniejszy walor dzieta, pozwalajacy na krytyczng analiz¢ dyskursu wobec Zagtady. Pasazerke Weinberga,
wbrew pozorom, oglagdamy jednak oczami Marty. Opera prowadzi nas do Ameryki Potudniowej, do bezpiecznego portu

w epilogu, upewniajacego nas, ze jesteSmy jednak po tej dobrej stronie.

Mieczystaw Weinberg

Pasazerka

Opera w dwoch aktach, o$miu odstonach i z epilogiem

Libretto: Aleksandr Miedwiediew wg powiesci Zofii Posmysz

Prapremiera: Moskwa, Miedzynarodowy Dom Muzyki, 25 grudnia 2006 (wykonanie koncertowe)
Prapremiera produkcji Davida Pountneya: Festiwal w Bregencji, 21 lipca 2010

Premiera polska: 8 pazdziernika 2010

Dyrygent: Gabriel Chmura

Rezyseria: David Pountney

Scenografia i rekwizyty: Johan Engels
Projektant kostiuméw: Marie-Jeanne Lecca
Przygotowanie choru: Bogdan Gola
Rezyser swiatet: Fabrice Kebour

Solisci, Chor i Orkiestra Opery Narodowej

Koprodukcja Teatru Wielkiego-Opery Narodowej (Warszawa), Bregenzer Festspiele (Austria), English National Opera
(Londyn), Teatro Real (Madryt).

Obsada:

Marta - Elena Kelessidi
Tadeusz - Artur Rucinski
Katia - Svetlana Doneva

12 P. Kwiatkowska, dz. cyt., s. 15.
13 G. Niziotek, Scena pierwotna, dz. cyt., s. 9.
14 Tamze, s. 15-16.



Krystyna - Matgorzata Panko

Vlasta - Elzbieta Wroblewska

Hannah - Anna Borucka

Yvette - Malgorzata Olejniczak

Stara - Joanna Cortes

Bronka - Malgorzata Godlewska

Lisa - Agnieszka Rehlis

Walter - Roberto Sacca

Esesman 1 - Robert Dymowski

Esesman 2 - Adam Palka

Esesman 3 - Mateusz Zajdel

Stary pasazer, Steward, Kapitan O$wigcimia - Czeslaw Gatka
Nadzorczyni (aktorka) - Grazyna Barszczewska
Kapo (aktorka) - Katarzyna Misiewicz

Krytyka muzyczna I11/2010



