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Dorota Sajewska

Zywe odpadki historii

2 maja 1897 roku Stanistaw Wyspianski pisal w liscie do Lucjana
Rydla: ,,Pawlikowski obiecat mi wystawi¢ Warszawianke na przy-
szly sezon w pazdzierniku i dac ja razem z Intérieur Maeterlincka,
wszystko razem na dnie zaduszne”!. Nietrudno si¢ domysli¢, ze pomyst
wystawienia politycznego dramatu o $mierci mtodego powstanca z egzy-
stencjalng sztukg o $mierci mtodej dziewczyny — jako estetycznie
wyrafinowanej mszy w intencji obumarlej konwencji realistycznej
1 nowoczesnego teatru $mierci — wywoltal u Wyspianskiego ekscytacje.
Zachwycala go nie tylko perspektywa dlugo oczekiwanego debiutu sce-
nicznego u boku uznanego juz wowczas poety belgijskiego, ale przede
wszystkim stojaca za wspolna inscenizacja tych utwordéw idea wyekspo-
nowania podczas jednego seansu teatralnego fundamentalnej zaréwno
dla tekstu Wyspianskiego, jak i Maurice’a Maeterlincka relacji miedzy
gestem i obrazem. Tadeusz Pawlikowski zrealizowal swoj pomyst dopiero
w 1901 roku we Lwowie i to opacznie — umieszczajac cate wydarzenie
w kontekscie patriotycznym?, jednak projekt ten — wtasnie jako niezreali-
zowana idea — przetrwal w historii teatru dzi¢ki scenicznej rekonstrukcji
tej koncepcji, jakiej dokonal Jerzy Grzegorzewski. Wystawiajac wspolnie
Whetrze 1 Warszawianke w 1976 roku w Teatrze im. Stefana Jaracza
w Lodzi, rezyser ten sproblematyzowal bowiem przede wszystkim relacje
miedzy gestem a obrazem, czego scenicznym wyrazem stala si¢ prze-
strzen, podzielona na dwie czg¢$ci ogromnym oknem wspartym o dwie
biale kolumny, utrzymane w klasycznej linii architektury XIX-wieczne;j.
Umieszczajac akcje Whetrza za oknem, sytuacje z Warszawianki rozgry-
wajac natomiast na planie pierwszym, bezposrednio na oczach widzow,
GrzegorzewsKki, jak sie wydaje, opart swoje przedstawienie na trafnym
rozpoznaniu, ze oba dramaty stanowig rodzaj komplementarnych wobec
siebie komentarzy do sytuacji teatralnej zredukowanej w istocie do dzia-
lania i patrzenia.

Wnetrze ukazuje umieszczony na granicy miedzy sceng a widownig
plan postaci (Starca i Obcego), posiadajacych wiedze¢ i komentujacych
zdarzenia pozasceniczne oraz ogladang wspdlnie z widzami panto-
mime postaci (Matki, Ojca, Dwéch Dziewczyn, Dziecka) znajdujacych
si¢ na scenie w zamKknigtej przestrzeni domu. W dramacie Maeterlincka

1 Cyt. za: Maria Barbara Stykowa, Teatralna recepcia Maeterlincka w okresie Mtodej
Polski, Zaklad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1980, s. 43.

2 Szczegoélowo pisze o tym Maria Barbara Stykowa. Tamze, s. 59-60.
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obraz nie jest tozsamy wylacznie z widzialnoScia, istnieja tu bowiem
obrazy w calos$ci zawarte rowniez w stowach. W ten sposdéb wytwarza

si¢ porzadek obrazow, ktéry, jakby powiedzial Ranciére, ,insceni-

zuje relacje miedzy wypowiadalnym i widzialnym, relacje odgrywajaca
ich analogie¢ oraz ich niepodobienstwo™?, dzigki czemu scena teatralna
staje sie miejscem ujawnienia sig, a zarazem gry innosci dwoch tozsa-
mosci — slowa i1 obrazu. Ich nieustanne przenikanie si¢ zastepuje akcje
dramatyczng, a wlasciwie prowadzi do fundamentalnego przeksztal-
cenia jej istoty — do jej ustatycznienia. W ten sposob problematyzacji
podlega kategoria czasu, a przede wszystkim w odwrdconym porzadku
zostaje przedstawiona relacja miedzy czasem dramatycznym a czasem
scenicznym. Podczas gdy zwykle widzowie obcujg ze skondensowanym
na scenie czasem akcji (np. wiele lat w Kronikach Szekspira zostaje zre-
dukowanych do kilku godzin w teatrze), to we Whetrzu bardzo kroétki
czas dramatyczny (juz widac tych, ktérzy nadchodza, by poinformowac
zamknigtg we wnetrzu domu, pograzona w niewiedzy rodzine o Smierci
corki i siostry) zostaje bezwzglednie rozciggniety, a tym samym niejako
uprzestrzenniony. Tak oto dochodzi jednoczes$nie do rozsuniecia historii
1 rozsunigcia przestrzeni — a zatem, jak sformutowat to Jean-Luc Nancy,
do ,,przestrzennienia — czasu, co znaczy, ze trzeba pomysle¢ czas jako
ciato”*. Cialem tym we Whnerrzu Maeterlincka staje sie widz jako Swiadek
trwania akcji w jej zatrzymaniu, rozumiany jednak nie jako bierny obser-
wator, lecz jako aktywny podmiot, ,,widz wyemancypowany”, ktory
przekracza opozycje miedzy patrzeniem a dziatlaniem poprzez uswiado-
mienie sobie wlasnej pozycji jako uczestnika ukltadu wtadzy, wyrazajacego
sie¢ w podziale zmystowos$ci’.

W Warszawiance Wyspianskiego rowniez mamy do czynienia z dra-
matem statycznym, zamykajacym akcje w pozornie niedramatycznym
obrazie, jednak relacja miedzy obrazem a dzialaniem przebiega tutaj
nieco inaczej niz w dramacie Maeterlincka. Porzadek obrazu opiera
si¢ bowiem na konfrontacji poddanej bezposredniemu ogladowi widza
kompozycji unieruchomionych w pozach dwudziestu jeden oséb, znaj-
dujacych si¢ we wnetrzu dworku, z ewokowana zaledwie w nastroju,
gestach i muzyce dynamikg pola bitwy, ktéra w calosci rozgrywa sie
poza ramg sceny. Statyczny obraz nie jest tu poddany — jak we Whaerrzu
— narracji osob, ktore widza 1 wiedza, lecz zostaje rozdarty przez wtar-
gniecie realnos$ci wojny, ktérej scenicznym wyrazem jest niema scena
ze Starym Wiarusem. Oparta wylacznie na cielesnosci (Stary Wiarus
wchodzi, salutuje, oddaje pakunek z zakrwawiong wstazka, salutuje
ponownie i odchodzi) rozrywa jednoczes$nie estetyczny wymiar obrazu,
wskazujac na jego fundamentalne upolitycznienie — w bezpiecznej prze-
strzeni dworku (w ramie obrazu) znajduja si¢ przeciez generatowie
powstania, natomiast na zagrozonym Smiercig polu bitwy (poza ramg
obrazu) — zwyKkli, bezimienni zolnierze. W ten sposob Wyspianski tworzy

3 Jacques Ranciére, Los obrazow, w: tegoz, Estetyka jako polityka, przel. Julian Kutyta,
Pawel Moscicki, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, s. 47.

4 Jean-Luc Nancy, Corpus, przel. Malgorzata Kwietniewska, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2002, s. 38.

5 Zob. Jacques Ranciere, Widz wyemancypowany, przet. Adam Ostolski, ,,Krytyka
Polityczna” 2007, nr 13, s. 316.
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w Warszawiance modelowy ,,obraz historii” — Geschichtsbild. Pod tym
pojeciem rozumiec nalezy przekraczajacy opozycje migedzy patrzeniem
a dziataniem, pewien elastyczny konstrukt, w ktérym nie musi docho-
dzi¢ do konserwacji okreslonej wersji pamiegci i interpretacji historii,
lecz w ktorym — dzigki szczegdlnemu zwigzkowi percepcji, interakeji

1 mediow — obraz odstania swoj wlasny sposob istnienia, a zarazem swoja
role w konstruowaniu pamieci i historii®. Sens tego obrazu znakomicie
wylozyt w analizie dramatu Jan Nowakowski, nazywajac Warszawianke
»Syntetyczna wizjg rzeczywistego momentu dziejowego i swego rodzaju
inscenizacja wlasnie tresci tego momentu, jego charakteru, nastroju,
istotnych napie¢ wewnetrznych”’.

Odkryty we wczesnym dramacie metamedialny i metahisto-
ryczny potencjal obrazu stal sie, w moim przekonaniu, fundamentem
praktyki scenicznej Wyspianskiego, polegajacej na scenicznym rekon-
struowaniu ,,obrazow historii”. Dzi¢ki uczynieniu z teatru miejsca
i narzedzia badania strategii obrazow historii — sposobow postrzegania
przesztosci, przekazywania historii, inscenizacji pamigci — tworczosc
autora Wyzwolenia uzna¢ mozna za rodzaj wcielonej w praktyke histo-
riozofii. Jego dziela niewatpliwie przynosza szereg prob zastosowania
strategii rekonstrukcyjnych, ktére stuzg odstonigciu relacji migedzy dzia-
laniem a obrazem, a zarazem specyficznie pojetej dynamiki teatru: jako
zawsze-miejsca-powtorzenia, a zarazem maszyny pamigci i pamigtania.
By¢ moze dlatego Duch z fundamentalnego dla takiego ujecia teatru,
Hamleta Szekspira, u Wyspianskiego znika ze slowami, ktére powtdrzone
z wlasciwg polskiemu poecie interpunkcja uzyskuja wymiar komentujacy
i zdecydowanie mocniej niz w oryginale wydobywaja kwesti¢ nie pamigci
jednostkowej, lecz pamieci w ogole: ,,Zegnam ci¢ — Pomnij mnie! — — —

/ Pamietaj — o mnie! / (znika)”8. W tej perspektywie znikanie warunkuje
nie tylko proces pamigtania, ale w ogodle wszelkie pojawianie si¢, stajac sie
tym samym dla Wyspianskiego nie tyle nostalgicznie nacechowana utratg
zrodtowosci, ile najbardziej trwatym fundamentem teatru.

Swoistym traktatem filozoficznym na temat pojawiania si¢ i znikania
jest drugi akt Wyzwolenia, w ktérym agoniczna gra — istota dramatycz-
nosci — toczy si¢ miedzy Konradem a ucielesnionym Innym — Maskami.
Pojawienie si¢ kazdej nastepnej Maski warunkowane jest wszak zniknie-
ciem poprzedniej i tylko ta dynamika pozwala na uchwycenie continuum
czasu nie jako naturalnego biegu historii, lecz jako inscenizowanego
przez Wyspianskiego widowiska problematyzujacego linearnos¢ trwania.
Przypomnijmy tu kilka komentarzy, jakie padaja miedzy pojawianiem si¢
kolejnych Masek:

Ledwo, ze larwa gdzie$ przepadta,
inna si¢ juz na scen¢ wkradia [...]

6 Zob. Jacques Ranciere, Geschichisbilder, przet. Roman Voullié, Merve Verlag, Berlin
2013.

7 Jan Nowakowski, Wszep, w: Stanistaw Wyspianski, Warszawianka, Zaktad Naro-
dowy im. Ossolinskich, Wroctaw, s. LIV.

8 Dla poréwnania warto przypomnie¢ przeklad Jozefa Paszkowskiego, z ktérego
korzystal Wyspianski, oraz wspotczesny — Stanistawa Baranczaka. U Paszkowskiego:
»Zegnam cie, zegnam cie; pamietaj o mnie. / Znika.” U Baranczaka: ,,Zegnaj mi,
zegnaj. I pamietaj o mnie / Znika”.
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Zaledwie maska ta gdzie$ znika,
juz nowa za nim si¢ pomyka. [...]
Zaledwie ta ze sceny schodzi,

juz nowa droge mu zagrodzi. [...]
Precz znikla; nowa juz si¢ skrada,
juz za nim tropi, sledzi, bada. [...]
Znika, a nowa juz powstanie,

by nowe zada¢ mu pytanie: [...]
Juz nowa, — ledwo tamta pada —
znow nieodstepna od Konrada. [...]
Znikla; juz inna jest i bada
niepokojaca mysl Konrada®.

W akcie z Maskami Wyspianski zdaje si¢ dokonywac¢ odwro-
cenia logiki tradycyjnej historiografii, uznajacej minione wydarzenie
za nalezace wylacznie do przeszlosci, a zarazem tradycyjnie pojetego
archiwum, utozsamiajacego znikanie materii/ciata z ich nieobecnoscia.
Dynamika pojawiania si¢ i znikania Masek przeksztalca efemerycznos¢
w akt pozostawania, gromadzenia mysli jako sladow, resztek spotkania,
a tym samym okazuje si¢ szczegdlnym medium komunikacji, opartym
na zawsze interaktywnej pamigci cielesnej, ktora odczytywac nalezy
»przez genealogie uderzenia i rykoszetu”!°. Konrad, jako ztozona postaé
intertekstualna, stanowi rodzaj cielesnego archiwum historii dramatu
1 teatru polskiego (a szerzej: kultury polskiej), Maski natomiast, jako
obca powierzchnia zro$nieta z wlasng twarza (,W tym akcie maski zna-
czy¢ majg / takich, co mysl swa ukrywajg / i nigdy jej nie stawig jasno, /
cudza jest, czyli ich jest wlasna”!!), problematyzuja relacje miedzy czto-
wiekiem a rzeczg, migdzy materig ozywiong a nieozywiong. Dzigki
temu w kazdym kolejnym zderzeniu Konrada z Maska pojawia si¢
nie tyle obecnos¢, ile raczej minione spotkanie jako ,,rezonans tego,

CO przeoczone, stracone, sttumione, najwyrazniej zapoznane”!'2, W tej
perspektywie cialo w teatrze Wyspianskiego staje si¢ medium ocalajacym
te aspekty wydarzenia, ktére wymykaja sie tradycyjnym formom zapisy-
wania i przechowywania historii, a takze utrwalajacym to, co w kulturze
marginalne i marginalizowane. Cielesne praktyki archiwalne nie majg tu
jednak na celu uzupelnienia tradycyjnego archiwum w celu stworzenia
»pelnej dokumentacji”, lecz przeciwnie — uwydatniaja niekompletnoscé,
utomnos$¢ i fragmentaryczno$¢ pamieci oraz relatywnos$c¢ konstruowa-
nych na jej podstawie narracji historycznych.

Warto jednak podkresli¢, ze to, co Wyspianski praktykowal w swoim
gleboko zanurzonym w refleksji historycznokulturowe;j teatrze, stanowito
przewrotne uzycie przednowoczesnych strategii manifestacji $wiado-
mosci narodowej, ktére oparte byly na ,,przestankach etnojezykowych,

9 Zob. Stanistaw Wyspianski, Wyzwolenie, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wro-
claw 1970, s. 64-160.

10 Rebecca Schneider, Performans pozostaje, przet. Dorota Sosnowska, w: RE/MIX.
Performans i dokumentacja, red. Tomasz Plata, Dorota Sajewska, Instytut Teatralny
im. Zbigniewa Raszewskiego, Komuna Warszawa, Wydawnictwo Krytyki Politycznej,
Warszawa 2014, s. 29.

30.

11 Stanistaw Wyspianski, Wyzwolenie, dz. cyt., s. 62.

12 Rebecca Schneider, Performans pozostaje, dz. cyt., s. 30.
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kulturalnych, stanowiacych substytut niepodlegtego kraju”!*. Wiadomo,
ze jedna z tego rodzaju praktyk — zywe obrazy — juz od lat mtodzienczych
stanowita zrédto fascynacji i inspiracji dla przyszlego malarza i twércy
teatru. Ta niezwykle popularna w XIX wieku rozrywka, masowo odby-
wajaca si¢ w domach prywatnych, w salach widowiskowych, a takze

w plenerze, polegala na swoistej rekonstrukeji dzieta malarskiego, lite-
rackiego badz rzezbiarskiego i tworzona byla zaréwno przez amatorow,
jak i1 aktoréw zawodowych, ktorzy za pomoca scenografii i kostiumu,

a przede wszystkim postawy, odpowiedniego utozenia ciata, mimiki
wiernie odtwarzali zatrzymanag na obrazie sceng. W tym widowisku,

w ktérym ugrupowane na scenie, a nastepnie ozywiane obrazy ,trak-
towane byly nieomal jak dokumenty”!, widzie¢ mozna zaréwno rodzaj
sztuki dydaktycznej, ktérej rewolucyjny potencjal odkryl potem Bertolt
Brecht, jak i prototyp konserwujgcych obraz przeszlosci i narodu wspot-
czesnych rekonstrukeji historycznych. Barbara Markiewicz zwraca
uwage, ze w technice zywych obrazéw oraz jej historii mozna rowniez
»rozpoznaé wazny element ksztaltowania sie podstawowej insty-

tucji nowoczesnej demokracji, czyli sfery publicznej”!’, co sprawia,

ze w badaniu istoty i funkcji zywych obrazow refleksji natury este-
tycznej musi zawsze towarzyszy¢ namyst z dziedziny filozofii polityczne;j.
»Filozofia polityczna nie moze zajmowac si¢ bowiem jedynie opisem poli-
tycznych ustrojow, instytucji czy struktur wtadzy. Musi takze bra¢ pod
uwage sposob, w jaki sg one rozumiane. Oznacza to, ze musi uwzgled-
niac takze sposob ich przedstawienia, a wiec laczace sie z nimi obrazy”!°.
Nie ulega watpliwosci, ze Zywe obrazy, bazujac na wspdlnych dla danej
spotecznosci wyobrazeniach, ujawniaja potencjat translacji istniejacych,
spotecznie usankcjonowanych powigzan miedzy obrazami a pojeciami
na zwigzki politycznie pozadane, a tym samym na nowo modelujace
sposdb myslenia spoleczenstwa. Patrzac z tej perspektywy, najwaz-
niejsza staje si¢ zatem rekonstrukcja konkretnych (zywych) obrazow

w powigzaniu z okre$lonymi poj¢ciami politycznymi po to, by odstonic
zachodzace w istniejacych warunkach polityczno-historycznych zmiany
w znaczeniach zaréwno pojeé, jak i obrazow.

Zywe obrazy niewatpliwie interesowaly Wyspianskiego jako wyda-
rzenie, w ktérym spoteczenstwo samo dla siebie podejmowato sie
inscenizacji starannie wyselekcjonowanych obrazéw polskiej historii
(Mickiewicz, Sienkiewicz, Grottger, Matejko), ktore poza obiegiem
instytucji, poza panstwem pozwalaly na przetrwanie i utrwalanie kul-
tury polskiej — nieustannie zagrozonej wykorzenieniem i zniknig¢ciem.
Jednoczesnie zywe obrazy fascynowaty Wyspianskiego jako interme-
dialna praktyka artystyczna, problematyzujaca relacje miedzy scena
a obrazem, miedzy akcja a jej przerwaniem, miedzy cialem dzialajacym

13 Piotr Piotrowski, Sztuka wedtug polityki. Od ,, Melancholii” do ,,Pasji”, Universi-
tas, Krakéw 2007, s. 13. Jako klasyczny przyktad manifestacji §$wiadomosci narodo-
wej konca wieku Piotr Piotrowski interpretuje obraz Jacka Malczewskiego Melancholia.
14 Malgorzata Komza, Zywe obrazy. Miedzy scena, obrazem i ksigzka, Wydawnic-
two Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 1995, s. 292.

15 Barbara Markiewicz, Zywe obrazy. O ksztaltowaniu poje¢ poprzez ich przedsta-
wienie, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 1994, s. 11.

16 Barbara Markiewicz, Zywe obrazy, dz. cyt., s. 13.
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a cialem unieruchomionym. Na modelu Zywego obrazu oparta byta
juz Warszawianka, w ktorej autor probowal badac zdolnos¢ widzow
do uczestnictwa w zatrzymanej akcji dramatycznej, poddajac tym
samym analizie sam czas (trwanie, histori¢) i przekonujac, ze nie ist-
nieje on w sposob linearny, lecz zawsze jako aktualizowane powtdrzenie.
Juz w tym wczesnym dramacie przeszlo$¢ pojawia sie jako terazniejszosé
w materialnej resztce, pozostatosci historiil” — pod postacig zakrwa-
wionej wstazki, dzigki ktorej w thtum unieruchomionych na scenie postaci
wdziera si¢ dynamika toczacego si¢ w oddali pola bitwy. Jednak dopiero
W pOzniejszej tworczosci Wyspianskiego, a zwlaszcza w Wyzwoleniu
1 Akropolis, zywe obrazy zyskaly status przedmiotu badan, krytycznej
refleksji historiozoficznej, w ktdrej obrazy historii najpierw podlegaja
rozbiorowi — dekonstrukcji, a nastgpnie ponownemu konstruowaniu —
rekonstrukcji. Ten podwodjny ruch w procesie teoriopoznawczym pozwala
Wyspianskiemu na ukazanie Geschichtsbilder jako umozliwiajacych roz-
poznanie dominujacego w kulturze paradygmatu historiograficznego
1 pamieciologicznego, ktory czesto podlega politycznej instrumentalizacji
w imi¢ konkretnej polityki historyczne;.

W tworczosci Wyspianskiego Whyzwolenie zajmuje miejsce szczegdlne
w kontekscie relacji miedzy pamigcia a znikaniem, historia a terazniej-
szoscia, obrazem a dziatlaniem, materia teatru a cialem. W tym bowiem
dziele w sposob najbardziej kompleksowy Wyspianski zastosowal rekon-
strukcje ,,obrazéw historii” (w tym roéwniez teatru) wlasnie jako rodzaj
dzialania teoriopoznawczego. Juz sam tekst — cho¢ formalnie przypomina
trzyaktowy dramat — niewiele ma wspolnego z XIX-wiecznym uj¢ciem
literatury dramatyczne;j. Jest bowiem tekstem pisanym na scen¢ (a zatem
»Zawsze-powtorzonym™), podlegajacym licznym przeobrazeniom pod
wplywem jego realizacji i recepcji, ktérego nawet ksigzkowe wydania
stanowig — jak moéwil Leon Schiller — ,,najkompletniejsze scenariusze
dla tych, co umiejq z nich czytac”!®. Co najistotniejsze jednak, gene-
alogia tego tekstu zwigzana jest z teatrem, a nie literatura, z konkretnymi
przedstawieniami rozumianymi jako wydarzenia z zycia spotecznego —
prapremierg i recepcja Wesela Wyspianskiego z 16 marca 1901 roku oraz
Dziadow Mickiewicza w adaptacji i rezyserii Wyspianskiego z 31 paz-
dziernika 1901 roku. Wyzwolenie, ktdérego akcja ,,dzieje si¢ na scenie
teatru krakowskiego”, rozpoczyna si¢ przeciez od odtworzenia sytu-
acji teatralnej sprzed roku, zywo obecnej w pamieci Owczesnych widzow.
Na sceng¢ wchodzi zatem nie tyle Konrad jako literacki (i mityczny)
konstrukt, ile raczej aktor Andrzej Mielewski, grajacy Konrada w prze-
pisanych i wystawionych przez Wyspianskiego Dziadach. Ten fakt
teatralnego powtorzenia byt wlasciwie zasadniczy dla wspodlczesnych
odbiorcow, ktérzy — cho¢ chtodno przyjeli nowe dzieto Wyspianskiego —
to jednak z entuzjazmem odnosili si¢ do ,,odtworcy Gustawa-Konrada

17 Zob. Rebecca Schneider, Performans pozostaje, dz. cyt., s. 37: “as past and yet pre-
sent in varied remains”.

18 Leon Schiller, Wyspianski w literaturach zachodnioeuropejskich, w: tenze, Na progu
nowego teatru: 1908-1924, oprac. Jerzy Timoszewicz, PIW, Warszawa 1978.
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z »Dziaddw«”, ktory ,,przeistaczal si¢ w drugi wieczér w Konrada
z »Wyzwolenia«”!°,

Na pamieci widzéw jako swiadkow (niedawnego, minionego) wyda-
rzenia zalezato Wyspianskiemu zreszta najbardziej. Przekonuje o tym
cala struktura sztuki, ktdra opiera si¢ na grze miedzy tym, co zobaczone
1 przeoczone, zapamigtane i zapomniane a tym, co przywolane, powto-
rzone i odtworzone. Przebieg Wyzwolenia wypelnia (przerwane na czas
aktu drugiego) widowisko Polska wspotczesna, ktore — bedac rekonstrukejg
polskiego teatru narodowego, a zarazem spektaklu politycznego — sta-
nowi wlasciwy reenactment w sztuce Wyspianskiego. Niemniej zostaje on
poprzedzony bardzo szczegdlnym procesem jego ustanawiania, przywo-
lywania czy raczej reanimowania — przez pierwsze minuty przedstawienia
mamy bowiem do czynienia z rodzajem proby do widowiska, z demon-
stracja sposobow 1 mechanizmow jego stwarzania, a raczej odtwarzania
na scenie o jakze dokladnych wymiarach: ,,dwadziescia krokéw wszerz
i wzdluz / Przeciez to miejsce dos¢ obszerne, / by w nim mysl polska
zamkna¢ juz”?°. I dopiero dzieki temu zderzeniu czynienia i odtwarzania
jestesmy w stanie w pelni zrozumie¢ stowa Robespierreia, ze esencja
politycznej rekonstrukcji jest ,,widowisko samych widzow”?!. Polska
wspolczesna jest przedstawieniem opartym na powtdrzeniu gotowych
schematow kulturowych (i teatralnych), stow, sytuacji, przedmiotow
1 postaci, zinternalizowanych i za kazdym razem rewidowanych w ciatach
widzow. Nie bez przyczyny Konrad-Mielewski juz na poczatku mowi
o sobie: ,, ¢ ziemi¢ ukochatem / szatem / i w zadzy palacej posiadtem
ciatem! -/ Jestem w kazdym czltowieku, zyje w kazdym sercu”?? (ktérymi
to stfowami trawestuje zreszta Konrada z Wielkiej Improwizacji: ,, Ieraz
dusza jam w mojg ojczyzne wcielony; / Cialem polknalem jej dusze™).

Zanim jednak Konrad podejmie si¢ reinscenizacji widowiska naro-
dowego, a wlasciwie zanim nawet pojawi sie sam na scenie, widzowie
skonfrontuja si¢ z obecnymi w przestrzeni teatru robotnikami. To od
refleksji na temat ich statusu, pracy, warunkéw materialnych zaczyna si¢
sztuka Wyspianskiego.

Wielka scena otworem,

przestrzen wokol ogromna;

jeszcze gazu i ramp nie §wiecono.
Kto ci ludzie pod $ciang?

Co6z tu czyni¢ im dano?

Czy to rzesza biedakéw bezdomna?
Glowy wsparli strudzone,

cOz ich twarze zmarszczone?
Przeciez prace ich dzienna placono®.

Ci — zawsze obecni i niezbedni, cho¢ niewidoczni zwykle w teatrze
— ludzie pracy zostaja zatem najpierw ukazani w teatralnym stanie

19 Stanistaw Dabrowski, Sceniczne dzieje ,,Wyzwolenia”, w: Wyspianski i teatr. 1907-
1957. Praca zbiorowa, Krakoéw 1957, s. 107.

20 Stanislaw Wyspianski, Wyzwolenie, dz. cyt., s. 11.

21 Zob. Daniel Gerould, Historical Simulation and Popular Entertainment, ,, The
Drama Review” Vol. 33, No 2, 1989, s. 163.

22 Stanistaw Wyspianski, Wyzwolenie, dz. cyt., s. 5.
23 Tamze,s. 11.
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»Zero”, poza jakakolwiek sytuacja ,,jak gdyby”, i dopiero po pojawieniu
sie, a w zasadzie wobec mysli i dzieta Konrada stajg si¢ aktorami, gra-
jacymi wywodzacych si¢ z polskiego chlopstwa Robotnikéw. Ta
otwierajaca Wyzwolenie, oparta na radykalnej redukcji teatralnosci, sytu-
acja z Robotnikami odstania wtasciwe dla Stanistawa Wyspianskiego
rozumienie teatru — chciatoby sie powiedzie¢ — ,,ubogiego” i aktora —
»0gotoconego”, ktore to rozumienie determinuje, w moim przekonaniu,
dalszy przebieg i wymowe dramatu. To od tej masy ludzkiej (,,Sila to
wy”) Konrad zazgda przeciez wlasciwego czynu — zdjecia kajdan i prze-
lania krwi poza sceng (,,Oto usiadzcie tam w katach i uboczach, az
zawezwe was, abyscie wystapili z czynem™). Dlatego oparte na gescie

— ktéry przeciwstawiony zostaje czynowi — widowisko Polski wspotcze-
snej rozegra si¢ po odejsciu Robotnikéw, ktorzy powrdca na sceng jako
Chor dopiero wtedy, gdy Konrad zdemaskuje ,,jak-gdyby-rzeczywi-
sto$¢” teatru i pozostana z nim, gdy ten bedzie ,,sam juz na wielkiej
pustej scenie”. Mimo fizycznej nieobecnosci Robotnikéw podczas wido-
wiska Polska wspotczesna to zasygnalizowana na poczatku spektaklu za
sprawg ich cial alienacja pracy w teatrze determinowac bedzie nierozwia-
zywalny w istocie konflikt miedzy rezyserem i aktorami, odgrywajacymi
oparte na ,,udaniu” role, a Konradem, ktory uwaza, ze aktorstwo polega
na rewolucyjnym czynie i rezygnacji z sytuacji ,,jak gdyby”. To wlasnie
ten fakt sprawia, ze Polska wspotczesna rozumiana jako ,,rekonstrukcja
obrazdéw historii” staje sie sposobem na to, by pokaza¢ metateatralny

1 metapolityczny wymiar teatru, w ktorym aktorzy nie tyle odgrywaja
aktoréw, ile raczej sa aktorami w trakcie pracy (actors being actors wor-
king)** 1 jako tacy ukazujg si¢c widzom Wyzwolenia.

Propozycja lektury Wyzwolenia pod katem analizy praktyk rekonstruk-
cyjnych ma zatem na celu pokazanie, ze dla Wyspianskiego obnazenie
mitu efemerycznosci teatru nie oznaczalo — jak chcieli romantycy,

a potem ich spadkobiercy tacy jak Jerzy Grotowski — odzyskania teatru
dla rytuatu, lecz miato prowadzi¢ do przywrdcenia teatru — polityce.
Dlatego Aktorowi-kurtyzanie Wyspianski przeciwstawil w Wyzwoleniu
nie aktora-swigtego, lecz aktora rewolucji. Takie ujecie tworczosci
Wyspianskiego pozwala dostrzec w nim na wskro$ nowoczesnego
artyste teatru, a zarazem filozofa nowoczesnosci, $wiadomego gtebo-
kiego zwiazku, jaki lgczy mit niepowtarzalnosci wydarzenia teatralnego
z procesami produkcji ekonomicznej i reprodukcji technicznej. W usta-
nowieniu zwigzku migdzy ekonomig a kulturg to nie historia okazuje si¢
kluczowa — nie chodzi bowiem, jak powiadal Walter Benjamin, o geneze
ekonomiczng kultury, lecz o ukazanie ,,sposobu wyrazania si¢ systemu
ekonomicznego we wlasciwej mu kulturze”?. Mozna zatem powiedzie¢,
ze powstala juz w 1902 roku rekonstrukcja teatralna Wyspianskiego,
ujawniajgca w procesie ekonomicznym ,naoczny prafenomen” wszel-
kich kolejnych przejawow zycia (scenicznego), przyniosta te rozpoznania,
ktore Benjamin podsumowat w swoim bodaj najstynniejszym artykule

z 1936 roku Dzielo sztuki w dobie reprodukcyi techniczney:

24 Por. Rebecca Schneider, Performans pozostaje, dz. cyt., s. 114.

25 Walter Benjamin, N [Kuwestie teoriopoznawcze, teoria postepu], w: tegoz, Pasaze,
przel. Ireneusz Kania, Wydawnictwo Literackie, Krakow 2005, s. 505.
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techniczna reprodukcja dziela sztuki po raz pierwszy w dziejach swiata
emancypuje je z pasozytniczego bytu w rytuale. Reprodukowane
dzielo sztuki w coraz wigkszym stopniu staje si¢ reprodukcja dziela
sztuki juz w swym zalozeniu obliczonego na mozliwos¢ reprodukcji.
[...] Lecz z chwilg gdy kryterium autentycznosci produkcji arty-
stycznej zawodzi, funkcja sztuki ulega przeobrazeniu. W miejsce
oparcia w oryginale znajduje oparcie w innej praktyce, a mianowicie
— w polityce [podkr. D.S.]%.

To przekonanie najpelniej wyraza w Wyzwoleniu posta¢ Starego
Aktora, ktory niezwykle przewrotnie przeciwstawia efemerycznos$c¢ teatru
— trwalos$ci rewolucji i istotnosci polityki:

Moj synu” — mowi matka — ,,ho, to twdj ojciec z bronia
walczyl za $wieto$S¢ naszg i zdobyl sie na czyn...

(Legl w szesédziesigtym trzecim; dzi$ zapomniany grob).
nikt wiencéOw mu nie dawal, nie rzucil kwiatu, Swiec...
MOj ojciec byl bohater, a ja to jestem nic?’.

Efemerycznos¢ w teatrze zyskuje w tej perspektywie szczegolny
wydzwigk, jakze odmienny od ,,twardych” uje¢ teatrologicznych, pod-
kreslajacych istotowgq nietrwato$¢ wydarzenia teatralnego w czasie
i przestrzeni. U Wyspianskiego nie znaczy ona wcale ontologicznej kru-
chosci i nostalgicznej przemijalnosci teatru (wydarzenia), lecz przeciwnie
— miernos¢ i ztudnos¢ opartego na logice konsumpcji wizerunku spotecz-
nego oraz zwiazanego z nim (pozornie tylko) trwalego uznania:

Stawa artystéw! Nie dziwne mi wience.

Mialem ich pelne dwie, o te dwie pelne rece,

gdy moj swigcitem dzien trzydziestu lat na scenie.

Oklaski miatem ich, uznanie i znaczenie.

Efemeryczne to, przez jeden wieczor lamp, a gasnie, gdy pogasng skre-
cone rzedy ramp?8.

Wyspianski pozwalajac w swej tworczosci — podobnie jak Benjamin
— rozpadac si¢ historii na obrazy, a nie na poj¢cia, pokazuje, ze prawda
historyczna wylania si¢ z kolizji naszej terazniejszosci z wydarzeniami,
ktore wprawdzie mingly, ale ktore staja sie czytelne dopiero w roz-
btyskujacym tu i teraz obrazie?. W uprawianej w teatrze historiozofii
Stanistaw Wyspianski rozbudzal nieuswiadomiong jeszcze wiedze o prze-
szlo$ci — ,,rozpuszczal”, jakby powiedzial Benjamin, ,,mitologic w sferze
historii” i probowatl odnalez¢ ,,konstelacje przebudzenia”??, ktorej pod-
stawa bylby nie postep, lecz aktualizacja ciala rewolucyjnego. Benjamin
przekonywal, Ze pierwszym etapem takiej drogi mialoby by¢ przejecie
przez historyka zasady montazu, czyli ,,wznoszenia wielkich konstrukcji

26 Walter Benjamin, Dziefo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, przel. Janusz Sikor-
ski, w: tegoz: Aniot historii. Eseje, szkice, fragmenty, wybor i opracowanie Hubert Orlow-
ski, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 1996, s. 211-212.

27 Stanistaw Wyspianski, Wyzwolenie, dz. cyt., s. 197.
28 Tamze.

29 Zob. uwagi na temat obrazu dialektycznego np. w: Adam Lipszyc, Sprawiedliwosé
na koncu jezyka. Czytanie Waltera Benjamina, Universitas, Krakow 2012, s. 515.

30 Walter Benjamin, N [Kwestie teoriopoznawcze, teoria postepu], dz. cyt., s. 503.
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z najdrobniejszych, powykrawanych wyraziScie i czysto elementéw
budowlanych”?'. Chodzitoby zatem o to, by zerwaé z naturalizmem histo-
rycznym, a w zamian uchwyci¢ konstrukcje historii poprzez montaz

jej odpadkow: ,, Tylko tachmany i odpadki, ale nie po to, by je zinwen-
taryzowac, lecz by oddac¢ im sprawiedliwos¢ w jedyny mozliwy sposob

— wykorzystujac je”*2. Ponadto montaz ten nigdy nie jest ukryty, zama-
skowany, lecz wrecz przeciwnie — na wzor krytycznego teatru epickiego
Bertolta Brechta — powinien sluzy¢ rozdzielaniu gestéw i rozrywaniu lep-
kosci obrazéw??,

W tworczosci Wyspianskiego znakomity przyklad tak rozumiane;j
historiografii przynosi Akropolis, bedace zarazem rekonstrukcja i mon-
tazem pozostatosci historii. Dramat ten, jak pamigtamy, powstal jako
reakcja na przeprowadzang w latach 1895-1901 akcje odnawiania
katedry wawelskiej. Jeszcze na etapie przygotowan pisarz z pelnym
zaangazowaniem i skrupulatnos$cia sam podjat si¢ zreszta utrwalania
na szkicach zabytkowych szczegoldéw, traktujac wlasne rysunki jako
punkt odniesienia w pracy przyszltych restauratorow?>*. Jednoczes$nie,
kiedy juz przywracano Wawel Zzyciu i narodowi, pilnie sledzil przebieg
dyskusji zarowno nad ksztaltem polskiego Akropolu, jak i przydatno-
scig spoteczng (i symboliczna) poszczegdlnych elementéw budowlanych
katedry. Wyspianski — stosujac swa optyke widzenia tego, co przeoczone
1 marginalizowane — uczynil bohaterami Akropolis reprezentantow tych
dziel, ktére w trakcie narodowej rekonstrukcji katedry wawelskiej zostaly
wyrugowane z archiwum pamieci i historii. ,,Wszystkie atakowane
w wypowiedziach prasowych, a takze wyrzucane, przestawiane i nisz-
czone przy pracach restauracyjnych dzieta sztuki staly si¢ pierwowzorami
postaci dramatu Wyspianskiego”* — przypomina o iscie politycznej
metodzie odzyskiwania pozostatosci historii Ewa Miodonska-Brookes.
Usuniete z katedry wawelskiej — swoistego archiwum kultury polskiej —
rzezby otrzymuja w dramacie Wyspianskiego drugie, czy tez podwojnie
drugie zycie: osobiscie gleboko zwiazany ze sztuka i architekturg Wawelu

31 Tamze, s. 506.
32 Tamze.

33 Zob. Georges Didi-Huberman, Strategie obrazéow. Oko historii 1, przel. Janusz Mar-
ganski, Korporacja Halart, Warszawa—Krakow 2011. Zob. rowniez uwagi Grzegorza
Niziotka, w: tegoz, Polski tearr Zagtady, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszew-
skiego, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2013, s. 421.

34 Zob. Maria Prussak, Piesn Wawelu, w: tejze, Wyspianski w labiryncie tearru, Insty-
tut Badan Literackich PAN, Warszawa 2005, s. 101.

35 Ewa Miodonska-Brookes, Wszep, w: Stanistaw Wyspianski, Akropolis, Zaklad
Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1985, s. XVII. Wsrod tych odrzuconych dziet
znalazly si¢: ,,alegoryczne postacie z monumentu Soltyka przeksztalcone zostaja w Klio,
Panne¢ i Czas w akcie I, posta¢ kobieca z przeniesionego i zniszczonego przy tym
pomnika Skotnickiego, potgpione za stylizacje antykizujaca postacie z nagrobka
Ankwicza — Niewiasta i Amor, pomnik Wlodzimierza Potockiego (wyrzucony z pier-
wotnego miejsca, przelezal 3 lata w pace, zanim ustawiono go w kaplicy krélowej Zofii),
postacie z gobelinow trojanskich i Jakubowych oddanych do muzeum diecezjalnego,
wreszcie bardzo krytykowany posag Dawida, z ktorego zrodzil si¢ Harfiarz”.
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tworca®® nie tylko przywraca im materialng obecnos¢, wprowadzajac
na sceng, ale tez ozywiajac je, dajac im energie¢ dzialania, witalno$c¢ i site
cielesng. Dzi¢ki temu Wawel, ktory od dawna byl juz tylko — jak stusznie
zauwaza Leszek Kolankiewicz — ,,martwym obiektem kultu, pamigtksa
i dokumentem”, odstania swa ,,utajong strukture dramatyczna’. W ten
sposdb Akropolis staje si¢ zapisana w dramacie rekonstrukcji filozofia
teatru, opartg na badaniu granicy migdzy zyciem i $miercig, materia
organiczna i nieorganiczna, cztowiekiem i przedmiotem, wreszcie
wydarzeniem i jego dokumentacjg. Wyspianski sugeruje tym samym
mozliwos¢ calkowitego oderwania si¢ kopii od oryginatu, a takze
odnalezienia w powtorzeniu zycia suwerennego i autonomicznego od
pierwotnego wydarzenia.

By¢ moze wlasnie dlatego dopiero dokonany w 2004 roku przez nowo-
jorska The Wooster Group reenactment Akropolis Jerzego Grotowskiego
1 Jozefa Szajny z 1962 roku mogt odstoni¢ podstawowg w moim prze-
konaniu dla teatru Wyspianskiego ide¢ ciata-archiwum. W efekcie
rekonstrukcji przedstawienia przeprowadzonej nie za sprawa cielesno
-duchowej reminiscencji zrodel, czego domagal sie¢ w swej koncepcji
ciala-pamieci Grotowski, lecz naiwnie mimetycznego odtworzenia
gestow na podstawie szeregu materiatow audiowizualnych?® nowojorskim
twércom udalo si¢ dotrze¢ do wlasciwego Wyspianskiemu rozu-
mienia historii jako montazu jej odpadkow. Trafnie zauwazyt to Leszek
Kolankiewicz, piszac w swoim artykule o ,,ktaczu Akropolis™:

Kiedy aktorzy The Wooster Group zabieraja si¢ do imitowania
aktoréw Teatru Laboratorium wystepujacych w Akropolis — a robig

to z wielkim kunsztem — ich kopia obejmuje tylko to, co zmiescilo si¢
w kadrze kamery: jesli byly to tylko glowy i ramiona, to powtarzajg
jedynie uklad i ruch gltow i ramion — siedzac na krzestach, bo naslado-
wanie nie wlacza nog, skoro nie zachowal si¢ obraz*’.

Wyspianski byt przekonany o cielesnym i czynnym charakterze
zwiazku czlowieka z rzeczami, a takze o autonomicznej mocy rzeczy
do przechowywania pamigci. ,,[u i teraz” teatru nie byto dlan zagro-
zone znikaniem — terazniejszo$¢ rozumial bowiem jako materialny zapis
przesztosci. Jako malarz natomiast zdawatl sobie sprawe, ze istnieje
fundamentalna relacja miedzy materig a percepcja, ze — jak powie-
dzialby Henri Bergson — to rzeczy dzialaja w nas, gdyz jesteSmy czeScia
tego, co postrzegamy: ,,moje cialo, w calosci materialnego Swiata, jest
obrazem, ktory dziala jak inne obrazy, przyjmujac i odsylajac ruch”°,
za$ ruchy mojego ciala ,,zaleza od natury i polozenia przedmiotéw”*!.

36 Maria Prussak przypomina o wplywie katedry wawelskiej na znaczna wigkszos$¢
utworow Wyspianskiego — ,,od debiutanckiej legendy po nieukonczonego, pisanego na
tozu $mierci Zygmunta Augusta”. Maria Prussak, Piesn Wawelu, dz. cyt., s. 100.

37 Leszek Kolankiewicz, Kiqcze ,,Akropolis”, ,,Dialog” 2015, nr 1, s. 124.

38 Materialy te obejmowaly rejestracje telewizyjng MacTaggarta z 1968 roku, ¢wicze-
nia z préb do spektaklu, a takze zrobione w ukryciu nagranie rozmowy ze Stefa Gar-
decka, dawng sekretarka Teatru Laboratorium.

39 Leszek Kolankiewicz, Kigcze ,,Akropolis”, dz. cyt., s. 122.

40 Henri Bergson, Materia i pamiec. Esej o stosunku ciata do ducha, przel. Romuald ].
Weksler-Waszkinel, Wydawnictwo Zielona Sowa, Krakéw 2006, s. 17.

41 Tamze,s. 18.
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Z tej perspektywy rekonstrukcja okazuje si¢ nie tyle Swiadomym przy-
pominaniem, ile przede wszystkim reagowaniem na instrukcje, jakich
dostarczajq nam inne ciala — i rzeczy*?.

Przyjecie optyki rekonstrukcyjnej w badaniu twoérczosci teatralne;j
Stanistawa Wyspianskiego pozwala dostrzec w nim tworce nie tylko
teatru nowoczesnego, ale przede wszystkim nowoczesnej historio-
grafii teatralnej, opartej na zlozonej relacji ciala i obrazu, wydarzenia
1 jego dokumentacji. Zmusza rowniez do rewizji historii XIX-wiecznego
teatru polskiego i zacheca do przelamania schematu méwienia o nim
badz jako o teatrze opartym wyltacznie na dramacie (tradycyjne ujecia
logocentryczne), badz jako o jednym z wielu innych widowisk kulturo-
wych, w ktérych manifestuje sie kultura polska. Wyspianski ogladany
z perspektywy praktyk rekonstrukcyjnych nie jest realizatorem, odnowi-
cielem, wzglednie dekonstruktorem stworzonego przez wielkg literature
romantyczng paradygmatu polskiego teatru narodowego. A przynajmnie;j
nie jest nim tylko i wylacznie. Okazuje si¢ raczej krytycznym rekonstruk-
torem XIX-wiecznych obrazow historii, wspdttworzacych paradygmat
kultury polskiej réwniez w wieku XX. By¢ moze zatem jest Stanistaw
Wyspianski tworca ,,antropologii rekonstrukcji” — nowoczesnej dziedziny
humanistyki, ktora w kulturze zachodniej wyrosta na ruinach Wielkiej
Wojny*® i w ktérej dominujace staly si¢ kategorie fragmentu, resztki,
pozostatosci i zaposredniczenia jako jedynych mozliwych form doswiad-
czania rzeczywistosci i historii.

Nic zatem dziwnego, ze to dopiero w inscenizacji Wyzwolenia z 1916
roku dostrzezono, ze autor tego dramatu jest w istocie ,,historiozofem
wypowiadajacym sie w poezji”4*. Kontekst wojny doprowadzit roéwniez
do innego spojrzenia na hierarchi¢ utworéw Wyspianskiego — na pierw-
szoplanowe dzielo wyroslo bowiem Wyszwolenie, uznawane dotad za tekst
»drugorzedny”.

Wyzwolenie jest jedna z najponetniejszych sztuk dla poznania naro-
dowej ideologii Wyspianskiego. [...] Dramat Wyzwolenia postawiony
jest jakby za jakim$ szklem, mozemy go widzieé, nie mozemy go
dotkna¢ nerwem naszej wrazliwosci. Gdy w Weselu za bohaterow
mamy zywych ludzi, w ktérych zamknat si¢ bol, wstyd, rozpacz, rezy-
gnacja polska — tutaj bohaterami sg pozabiologiczne kategorie: poezja,
polityka, ospalos¢, zadza czynu, ktore wzigly na siebie postac¢ ludzka

[.]5.

42 Zob. Bjenar Olsen, W obronie rzeczy. Archeologia i ontologia przedmiotow, przel.
Bozena Shallcross, Instytut Badan Literackich PAN, Warszawa 2013, s. 181-183.

43 Teze o zwiazkach doswiadczenia wojny z narodzinami filozofii fragmentu przed-
stawita Marta Le$niakowska w referacie Doswiadczenie wojny. Antropologia rekonstruk-
¢ji, zaprezentowanym podczas konferencji ,,I wojna swiatowa — wplyw na sztuke i nauki
humanistyczne. Bilans w stulecie wybuchu” 14 pazdziernika 2014 roku w Instytucie
Sztuki PAN w Warszawie. Autorka uzyla w nim pojecia antropologii rekonstrukcji
przede wszystkim w kontekscie ciala protetycznego omawianego na podstawie materia-
16w wizualnych — fotografii i filmu. Zaproponowana przeze mnie perspektywa badaw-
cza, ktoéra nazywam ,,antropologia rekonstrukcji”, zostala niezaleznie wypracowana na
gruncie refleksji teoretycznoteatralnej.

44 Adam Grzymata-Siedlecki, ,,Wyzwolenie” na scenie warszawskiej, ,,Kurier Poznan-
ski”, R. 11, nr 96, 27 kwietnia 1916, Dodatek.

45 Tamze.
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W tych stowach w ,,Kurierze Poznanskim” z 27 kwietnia 1916 roku
formulowal swa przenikliwg mys$l Adam Grzymata-Siedlecki w sgsia-
dujace;j z listami polskich zolnierzy stuzacych w armii pruskiej relacji
z Teatru Polskiego, ktory znajdowat sie wowczas w okupowanej przez
Niemcoéw Warszawie.
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