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Wstęp 

 

 

 

Tematem niniejszej pracy jest ukrywanie się i wychodzenie z ukrycia w odniesieniu do 

doświadczenia Żydów. Zagadnienie obejmuje zarówno rzeczywiste kryjówki, mające zapewnić 

przetrwanie Zagłady, jak i ukrywanie się w sensie bardziej metaforycznym, to znaczy 

nieujawnianie historii wojennych lub nawet trzymanie w tajemnicy żydowskiego pochodzenia po 

wojnie. Wszystkie wątki poruszane w niniejszej pracy dotyczą wydarzeń rozgrywających się na 

terenie Polski. 

Drugim ważnym zagadnieniem w niniejszej pracy jest pamięć, a przede wszystkim jej praca 

w obrębie medium teatru. Ściśle łączy się ona z tematyką ukrywania i ujawniania wspomnień. 

Pamięć w teatrze zajmuje miejsce szczególne, ponieważ rządzi nim mechanizm ciągłego 

powtórzenia, który zapewnia mu trwanie. Spektakl żyje tylko „tu i teraz”, więc żeby przedłużyć 

jego istnienie, trzeba nieustannie go odtwarzać. 

Wątki Zagłady, pamięci i teatru połączył Grzegorz Niziołek w swojej książce Polski teatr 

Zagłady1. Rozważania Niziołka były dla mnie inspiracją przy wyborze tematu pracy. Jednak 

dopiero kiedy obejrzałam spektakl zespołu neTTheatre The Hideout / Kryjówka, wiedziałam, 

o czym będzie ta praca.  

Przedstawienie powstało w 2014 roku w Lublinie, jego reżyserem jest Paweł Passini, 

a.autorką scenariusza Patrycja Dołowy. Stworzyli je na podstawie rodzinnych historii oraz relacji 

zebranych od Żydów, którzy przeżyli Zagładę dzięki kryjówkom. Spektakl opowiada historię 

o Żydówce, którą w czasie II wojny światowej ukrywała Polka. Ponieważ takich historii było wiele, 

a kilka z nich zostaje opowiedziane widzom podczas spektaklu, wiemy, że w przedstawieniu nie 

chodzi tylko o jedną konkretną kryjówkę. Nie chodzi tu też tylko o ukrywanie w sensie fizycznym. 

Jedną z idei, która przyświecała powstaniu spektaklu, było przeświadczenie, że wiele osób nadal 

się ukrywa, mimo że wojna już dawno się skończyła. Ukrywa się oczywiście bardziej w sensie 

mentalnym, nie opowiadając o swojej przeszłości. A przecież pozostając w kryjówce, człowiek nie 

może być naprawdę wolny.  

Tytuł spektaklu nabrał też rzeczywistego znaczenia, ponieważ przestrzeń, w której jest 

                                                 
1 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Wydawnictwo Krytyki 

Politycznej, Warszawa 2013. 



6 

 

grany, zaaranżowano właśnie na kryjówkę. Miejsce ciemne i ciasne. Trudno się do niego dostać, 

co jest cechą dobrej kryjówki. Nie jest to miejsce, o którym się mówi. Jest to czas, którego nie ma. 

Dlatego między innymi twórcy spektaklu zdecydowali się o nim powiedzieć, żeby pokazać, że był 

i jaki mógł być.  

 Kryjówka zafascynowała mnie zarówno treścią, jak i formą. Postanowiłam uczynić analizę 

tego spektaklu celem mojej pracy, ponieważ porusza on ciekawe i wciąż aktualne, dyskutowane 

publicznie, wątki dotyczące pamięci o Zagładzie oraz historii stosunków polsko-żydowskich. 

Obydwa zagadnienia budzą dużo kontrowersji, więc polskie społeczeństwo nieustannie do nich 

powraca. Jednak opowiadanie o ukrywaniu się stanowi nową, a przynajmniej omówioną mniej 

powszechnie, perspektywę żydowskiego doświadczenia Zagłady. Historia Zagłady Żydów 

doczekała się bardzo wielu opracowań, ale tych dotyczących kryjówek żydowskich powstało 

niewiele. Śladów, klisz i odniesień do Zagłady w kulturze jest dużo, więc nie można ich ignorować, 

część z nich twórcy zawarli w swoim spektaklu. Co więcej, wciąż zbliżamy się do momentu 

odejścia ostatnich świadków Zagłady, więc zbieranie ich relacji, które stanowiło część procesu 

powstawania spektaklu, także wydaje mi się bardzo ważne. 

 Forma spektaklu również przykuła moją uwagę, gdyż Kryjówka nie jest tradycyjnym 

przedstawieniem granym na scenie teatru. Passini wraz z zespołem wystawia ją w prywatnych 

mieszkaniach. Aranżacja przestrzeni ma duży wpływ na doświadczenie widza, które opiera się na 

emocjach i cielesności. Jako widz odczułam wyjątkowość takiego rozwiązania, dlatego 

postanowiłam w niniejszej pracy poświęcić miejsce szerszemu omówieniu doświadczeń widzów 

spektaklu. Poza tym reżyser wykorzystuje ciekawe zabiegi metateatralne, również wpływające na 

odbiór dzieła. 

 Narzędzia, którymi będę się posługiwać w swojej analizie pochodzą przede wszystkim z 

pogranicza studiów nad pamięcią i teatrem. Głównym punktem odniesienia będzie koncepcja 

Grzegorza Niziołka, która dotyczy roli polskiego społeczeństwa jako biernych świadków Zagłady 

(bystanders) oraz afektywnego doświadczenia widzów spektakli dotyczących Zagłady 

w powojennej Polsce2. Wykorzystam rozważania Niziołka na temat mechanizmów pamięci, ze 

szczególnym uwzględnieniem ich wpływu na odbiór dzieła teatralnego. Równie przydatne będą 

teorie z zakresu historii i socjologii, czyli omówienie zjawiska żydowskich kryjówek przez Martę 

Cobel-Tokarską 3 . Nakreślone przez autorkę doświadczenie ukrywania się odniosę do 

                                                 
2 Tamże. 
3 Marta Cobel-Tokarska, Bezludna wyspa, nora, grób. Wojenne kryjówki Żydów w okupowanej Polsce, Instytut 

Pamięci Narodowej, Warszawa 2012. 
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doświadczenia przestrzeni, w której grana jest Kryjówka. Skorzystam również z historycznych 

opracowań na temat przebiegu Zagłady oraz stosunków polsko-żydowskich4. Poza tym wprowadzę 

teorię procesu rytualnego Arnolda van Gennepa5 i Victora Turnera6, która pozwoli mi omówić 

strukturę Kryjówki z użyciem trójfazowego schematu obrzędów przejścia. W analizie pojawią się 

również liczne nawiązania do klisz pamięciowych i odniesień do Zagłady w polskiej kulturze7, 

które wykorzystują i którymi grają twórcy spektaklu. Do analizy spektaklu niezbędna będzie 

również wiedza na temat zabiegów metateatralnych W odniesieniu do samych twórców, w analizie 

ich biografii i motywacji artystycznych przydatne będą: koncepcja postpamięci Marianne Hirsch8 

oraz rozważania na temat tożsamości „trzeciego pokolenia” Katki Reszke9. Paweł Passini i Patrycja 

Dołowy należą do tego pokolenia, czego podczas analizy spektaklu o tematyce żydowskiej nie 

można zignorować. W kontekście poszukiwań tożsamościowych twórców omówię także 

koncepcję historii mówionej10. 

 Po przybliżeniu narzędzi wymienię krótko kolejne części niniejszej pracy. Pierwszy 

rozdział będzie dotyczył teatru jako medium pamięci, przywołanego głównie pod kątem pamięci 

o Zagładzie. W tym samym rozdziale pojawi się obszerne streszczenie koncepcji Grzegorza 

Niziołka. Kolejny, drugi, rozdział stanowić będzie historyczne omówienie wojennych kryjówek 

Żydów oraz stosunków polsko-żydowskich podczas wojny i po jej zakończeniu. Pojawi się tu 

również kwestia ukrywania tożsamości i jej ujawniania, czyli „wychodzenia z szafy” (coming 

out) 11 . Trzeci rozdział zostanie poświęcony omówieniu genezy spektaklu oraz historii jego 

twórców, a także historii mówionych, stanowiących ramy narracyjne przedstawienia. Ostatni, 

czwarty rozdział będzie przede wszystkim opisem i analizą Kryjówki. Najpierw zostanie 

zrelacjonowany przebieg spektaklu, który uzupełniany będzie analizą różnych pojawiających się 

                                                 
4 Zagadnienia te omówię między innymi na podstawie: Michael C Steinlauf., Pamięć nieprzyswojona, przeł. Agata 

Tomaszewska, Wydawnictwo Cyklady, Warszawa 2001. 
5 Arnold van Gennep, Obrzędy przejścia. Systematyczne studium ceremonii, przeł. Beata Biały, Państwowy Instytut 

Wydawniczy, Warszawa 2006. 
6 Victor Turner, Liminalność i communitas,[w:] Proces rytualny. Struktura i antystruktura, przeł. Ewa Dżurak, 

Państwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2010, s. 115-142. 
7 Omawiając to zagadnienie korzystam między innymi z: Ślady Holokaustu w imaginarium kultury polskiej, red. 

Justyna Kowalska-Leder, Paweł Dobrosielski, Iwona Kurz, Małgorzata Szpakowska, Wydawnictwo Krytyki 

Politycznej, Warszawa 2017. 
8 Marianne Hirsch, Pokolenie postpamięci, przeł. Mateusz Borowski i Małgorzata Sugiera, „Didaskalia: gazeta 

teatralna”, nr 105, t. 18, 2011. 
9 Reszke Katka, Powrót Żyda. Narracje tożsamościowe trzeciego pokolenia Żydów w Polsce po Holocauście, 

Wydawnictwo Austeria, Kraków/Budapeszt 2013. 
10 Piotr Filipkowski, Historia mówiona i wojna, Warszawa 2005, s. 1, http://www.ceo.org.pl/sites/default/files/news-

files/historia_mowiona_0.pdf [dostęp: 28.12.2017]. 
11 Omawiając to zagadnienie korzystam między innymi z: Justyna Kowalska-Leder, Szafa, [w:] Ślady Holokaustu w 

imaginarium kultury polskiej, dz. cyt. 
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w nim śladów pamięciowych. Analizie zostanie poddana również scenografia i zabiegi reżyserskie, 

przede wszystkim chwyty metateatralne. Następnie potraktuję strukturę przedstawienia jako 

strukturę rytualną. Na koniec omówię doświadczenie widza na podstawie recenzji spektaklu 

i teorii, które przywołałam na początku pracy. 

 

Najpierw jednak postaram się przekazać chociaż namiastkę doświadczenia oglądania 

Kryjówki. Według twórców: żeby wyjść z kryjówki, trzeba do niej wejść. Na razie skupię się więc 

na początku i końcu spektaklu, które mają postać snutych opowieści. Akcji teatralnej, która 

rozegrała się pomiędzy nimi, czyli środkowej części przedstawienia, poświęcę miejsce w rozdziale 

czwartym.  

 Opisy dotyczące spektaklu zawarte w niniejszej pracy opierają się na mojej pamięci i na 

notatkach, które sporządziłam po jego obejrzeniu, ale również na stworzonym przez neTTheatre 

nagraniu filmowym. Poniższą relację starałam się jednak opierać głównie na własnym 

doświadczeniu bycia widzem, więc zawiera ona opisy przestrzeni, którą oglądałam osobiście. 

Nagranie zarejestrowano w innym miejscu niż to, w którym ja oglądałam Kryjówkę. Ze względu 

na specyfikę spektaklu, za każdym razem realizowany jest on nieco inaczej. Po pierwsze, 

opowieści, które tworzą jego ramę, nigdy nie są identyczne. Spektakl ma formułę otwartą, więc po 

każdym odegraniu, mogą pojawić się nowe historie, które zostają włączone do teatralnej narracji. 

Po drugie, zmienia się przestrzeń, ponieważ Kryjówka aranżowana jest na nowo, zawsze w nieco 

inny sposób w zależności od lokalizacji. Nie mamy tu do czynienia z klasyczną sceną, więc nie 

można scenografii po prostu przenieść. Za każdym razem trzeba ją dostosowywać do nowej 

przestrzeni. Warto w tym miejscu zauważyć, że lokalizacje, w których grana jest Kryjówka nie są 

wybierane przypadkowo i zwykle mają jakieś znaczenie historyczne. Oczywiście spektakl bywa 

grany na festiwalach teatralnych i w przestrzeniach różnych instytucji kultury, ale w założeniu 

przeznaczony jest do grania w prywatnym mieszkaniu. Warszawska realizacja, którą oglądałam, 

odbywała się w kamienicy na ulicy Złotej 62, która podczas wojny graniczyła bezpośrednio 

z gettem. Do dziś fragmentem jednej ze ścian są pozostałości muru12. Wzmacnia to siłę przekazu 

historii o ucieczce z getta, zawartej w spektaklu. 

 

                                                 
12 Barbara Engelking, Jacek Leociak, Getto warszawskie – przewodnik po nieistniejącym mieście, Wydawnictwo 

IFiS PAN, Warszawa 2001. 
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Kryjówka na ulicy Złotej 62 

Z tą kryjówką to jest tak, że musisz do niej fizycznie 

wejść, by ją odkryć. Taki paradoks13. 

(Paweł Passini) 

 

Był upalny letni dzień. Wieczór zbliżał się bardzo powoli, jak dzieje się zawsze o tej porze 

roku. Zostałam skierowana przez członków zespołu teatralnego do mieszkania, w którym było 

równie jasno i równie gorąco, jak na zewnątrz. Słychać było cichą instrumentalną muzykę. 

Usiadłam na jednym z przygotowanych krzeseł. Przede mną w milczeniu siedziała kobieta. Kilkoro 

widzów już się zebrało, czekaliśmy na kolejnych. Miejsc nie było dużo, było raczej kameralnie. 

W końcu wszedł reżyser – Paweł Passini, który ubrany był w niecodzienny sposób. Miał na sobie 

coś w rodzaju długiego płaszcza, ale materiał z którego był on zrobiony przypominał prążkowany 

garnitur. Moją uwagę przykuł brak rękawów, które wyglądały na urwane. Płaszcz miał włochaty 

kołnierz podobny do takiego w kożuchu. Być może był to po prostu kożuch bez rękawów, ale 

zapamietałam go raczej jako nietypowy „zlepek” różnego rodzaju materiałów. Na głowie Passini 

miał czapkę z daszkiem, tak zwaną „patrolówkę”, która niecałkiem pasowała do grubego płaszcza. 

Zresztą kożuch nie pasował do upalnej pogody. Poza tym cały strój wyglądał na zniszczony. 

Niecodzienny wygląd reżysera sprawiał, że zdawał się on być jednym z aktorów. Uprzedził nas, 

że spektakl dzieli się na dwie części, z których pierwsza będzie się odbywać w pomieszczeniu, 

w którym się znajdowaliśmy, druga natomiast w innym miejscu. Ostrzegł nas, że w tym innym 

miejscu będzie ciemno, ciasno, gorąco i duszno. Zapowiedział, że powinniśmy zdecydować, czy 

jesteśmy pewni, że chcemy tam wejść, bo potem nie będzie już łatwo wycofać się i wyjść stamtąd. 

Mimo tego ostrzeżenia, zachęcał abyśmy jednak weszli do środka, po czym wyszedł. 

 Kobietą siedzącą przed nami w milczeniu była Patrycja Dołowy, autorka scenariusza. Po 

wyjściu reżysera dołączyła do niej Maria Porzyc, która wcześniej wskazywała drogę do 

mieszkania. Kobiety miały na sobie ciężkie, staromodne suknie z długimi, bufiastymi rękawami. 

W pierwszej chwili myślałam głównie o tym, jak bardzo musi im być gorąco. Obok kobiet stał 

telewizor, a na jego ekranie wyświetlany był film. To materiał filmowy dotyczący projektu 

artystycznego Patrycji Dołowy zatytułowanego Widoczki. Od niego wszystko się zaczęło – ale 

o tym nieco później. Widzieliśmy tylko obraz, z napisami po angielsku, ponieważ dźwięk 

wyłączono. W końcu aktorki zaczęły mówić i przez kolejne minuty słuchaliśmy opowieści 

                                                 
13 Agnieszka Mazuś, By wyjść, najpierw musisz się schować [rozmowa z Pawłem Passinim], „Dziennik Wschodni”, 

25 września 2014, http://www.dziennikteatralny.pl/artykuly/by-wyjsc-najpierw-musisz-sie-schowac.html [dostęp: 

28.12.2017]. 
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o ukrytych historiach oraz o ich odkrywaniu, o „wychodzeniu z szafy”. Odzywając się na zmianę, 

przedstawiły nam krótkie fragmenty różnych historii. W wielu przypadkach były one podobne. 

Można znaleźć w nich pokrewne motywy, te same słowa. Ta narracja wprowadzała widzów 

w koncepcję tego, czym było ukrywanie, właśnie w tym konkretnym czasie, którym była II wojna 

światowa. Nie była to narracja chronologiczna. Miałam wrażenie, że artystki prezentują nam 

przykłady – te, które na bieżąco się im przypominały, bo wysłuchały bardzo wielu podobnych 

relacji. Poznaliśmy jedynie imiona bohaterów tych opowieści, nie podawano zbyt wielu 

szczegółów na ich temat. Ich historie się przeplatały.  

 Opowieściom towarzyszyła, cicha, spokojna i nieco tajemnicza muzyka, która zdawała się 

nieustannie zapętlać. Jej powtarzalność i rytmiczność wprawiała w rodzaj transu. Do uzyskania 

tego efektu wykorzystano przede wszystkim instrumenty klawiszowe i perkusyjne oraz syntezatory 

dźwięku. Słychać było ciągłe, jednostajne wybijanie rytmu na bębnach i talerzach. Najbardziej 

charakterystycznym instrumentem, który towarzyszył doświadczeniu widza Kryjówki był klarnet. 

Pamiętam, że muzyka tworzyła w pomieszczeniu szczególną atmosferę intymności, która pasowała 

do snutych opowieści, mających charakter wyjawiania sekretów. 

 W końcu Maria Porzyc wstała i zabrała ze sobą kilkoro widzów. Po jakimś czasie wróciła 

po kolejnych. Prosiła szeptem o podążanie za nią, a Patrycja Dołowy kontynuowała opowiadanie 

historii. Wyszłam z mieszkania prawie na końcu. Podążałam za przewodniczką na kolejne piętro, 

do innego mieszkania. Do pomieszczenia wchodziliśmy małymi grupami, tylko kilka osób naraz. 

Było ciasno więc szliśmy jedna osoba za drugą. W środku było mało światła – tak, jak zapowiadał 

reżyser. Wszędzie unosił się sztuczny dym, który także utrudniał widzenie. Trzeba było jednak 

wytężyć wzrok, gdyż droga do wyznaczonego miejsca wymagała przebrnięcia przez labirynt 

rozwieszonej wszędzie włóczki. Była udrapowana na sprzętach, rozciągnięta niczym liny, pod 

którymi trzeba było się pochylić, żeby przejść. Ponieważ w tych warunkach znalezienie dla siebie 

miejsca było bardzo trudne byliśmy kierowani przez członków zespołu. Pamiętam, że mnie 

prowadził Paweł Passini, ale był tam ktoś jeszcze. Wszyscy szeptali. Reżyser zwracał się do mnie 

swobodnie, zupełnie nieoficjalnie. Weszłam chyba jako ostatnia, więc usiadłam na podłodze koło 

Patrycji Dołowy, przy małej lampce. Miejsce nie było wygodne. Usiadłam na swoich stopach. 

Siadając zrzuciłam małe druciane figurki, przypominające postaci ludzkie, które były usadzone 

przede mną na stoliku. Passini poprosił, abym je podnosiła zawsze, gdy spadną, bo siedzą 

niestabilnie. Było tak ciasno, że spadły jeszcze nieraz. W tym wnętrzu także grała muzyka. 

Wszyscy mówili szeptem. Dzięki temu, mimo zmiany miejsca nie straciliśmy nastroju 

budowanego przez opowieści snute piętro niżej.  
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 W pierwszej sali narracja toczyła się aż do wyjścia ostatniej osoby. Ja byłam jedną 

z ostatnich, więc nie doświadczyłam długiego oczekiwania innych widzów na dalszą część 

spektaklu. Musiało to trwać dość długo. Wszyscy tkwili niemalże w bezruchu, bo na ruch nie było 

miejsca. Niewiele widząc, słuchaliśmy rytmicznej muzyki granej na żywo. Była to muzyka 

instrumentalna, przypominająca tę graną piętro niżej, rytmiczna i powtarzalna. Znów słychać było 

instrumenty perkusyjne i klawiszowe. Tu jednak na pierwszy plan wybijały się głośne dźwięki 

klarnetu, zarówno wysokie tony, jak i te niskie, niezwykle tajemnicze i niepokojące. Za ich 

wydobywanie odpowiedzialny był Paweł Passini. Wydaje mi się, że to właśnie ten instrument 

tworzył niecodzienny klimat tej muzyki, która wyraźnie była stylizowana na muzykę klezmerską, 

czyli rodzaj muzyki żydowskiej. Dodatkowo przetwarzanie dźwięków za pomocą syntezatorów 

dodawało całej oprawie muzycznej nutę tajemniczości, ale i nowoczesności, gdyż wśród 

tradycyjnych instrumentów pojawiły się dźwięki elektroniczne.  

W jednej części pomieszczenia siedziały nieruchomo na połamanych krzesłach cztery 

aktorki. Niektóre kołysały się lekko w rytm muzyki. Także widzowie trwali w bezruchu, 

obserwując jedynie wchodzące do sali osoby. Mimo słabego oświetlenia musiały one być dobrze 

widoczne jako jedyny ruchomy punkt w przestrzeni. Dodatkowo skomplikowanie procesu dostania 

się na miejsce uniemożliwiało pozostanie niezauważonym przez osoby znajdujące się w 

pomieszczeniu. Moje oczekiwanie na rozpoczęcie działań przez aktorki, było krótsze niż innych 

widzów, ale nie ominęło mnie. Czekanie wydaje się nieodłącznym elementem tego spektaklu. Był 

to jednak dobry czas na przyjrzenie się niezwykłej scenografii stworzonej przez Zuzannę Srebrną.  

Wszystko w mieszkaniu było stare, brudne, połamane. Wnętrze było ciemne. Źródeł światła 

było niewiele, tylko kilka małych lampek i dziury w suficie. Nie był to prawdziwy sufit. Nad 

naszymi głowami zbudowano nową konstrukcję, dzięki której pomieszczenie stało się niskie, 

ciasne i ciemne. W tym „dodanym” suficie zrobiono jednak parę dziur. Właśnie te otwory sprawiły, 

że zwróciłam uwagę na to, co znajduje się nad moją głową. Przez to, że widziałam światło i chyba 

nawet fragmenty pokoju, poczułam się jakbym znajdowała się pod podłogą. Było to uczucie bardzo 

niepokojące, klaustrofobiczne. Passini na wstępie ostrzegał, że pojawią się takie doznania, jednak 

trudno się na nie przygotować. Ciasnotę zwiększała dodatkowo wszechobecna włóczka. Była 

dosłownie wszędzie. Naciągnięta w całym pomieszczeniu tworzyła plątaninę, stanowiącą 

przeszkodę dla widzów, którzy próbowali znaleźć dla siebie miejsce. Przypominała pajęczynę, ale 

taką, której nie można przerwać. Podczas spektaklu nie dało się o niej zapomnieć, gdyż ruchy 

aktorów, zmieniały jej ułożenie. Przez to, jeśli nawet w tym ścisku znalazło się w miarę wygodną 
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pozycję, to chwilę później przestawała być wygodna. Włóczka czyniła to ciasne wnętrze jeszcze 

ciaśniejszym. 

 Pomieszczenie było zagracone. W ciemności trudno było dostrzec wszystkie detale 

scenografii. Moją uwagę przykuły jednak porcelanowe lalki. Było ich chyba cztery. Ubrane były 

w miniaturowe wersje kostiumów postaci ze spektaklu, stroje nie z naszej epoki. Jedna z lalek 

nosiła tę długą, ciężką sukienkę, taką samą jak te, które w spektaklu nosiły Patrycja Dołowy i Maria 

Porzyc. Resztę postaci można było rozpoznać dopiero nieco później, ponieważ na początku 

kostiumy większości aktorek stanowiła jedynie sportowa, cielista bielizna. Ciekawym elementem 

były też wspomniane małe druciane figurki, czy też laleczki. Było ich dużo. Rozłożono je 

w różnych miejscach w pomieszczeniu. Swoim wyglądem przypominały mi mumie, gdyż druty, 

z których je zrobiono, owinięto sznurkiem. Warto zauważyć, że nie miały twarzy. Wszystkie 

wyglądały podobnie. 

 W tym miejscu chciałabym przerwać swoją narrację i na razie nie ujawniać tego, co 

wydarzyło się w kryjówce. Przejdźmy więc do momentu, w którym trzeba było ją opuścić.  

 Aktorki znów siedziały nieruchomo na krzesłach, a Passini i Dołowy, tak jak na samym 

początku, zaczęli opowiadać. I tak opowiadali i opowiadali... Opowieściom nie powinno być 

końca. Takie jest założenie spektaklu. Narracja powinna wybrzmiewać aż do momentu, gdy ostatni 

widz opuści salę. Decyzję o wyjściu z kryjówki trzeba podjąć bowiem samodzielnie. Trzeba być 

na to gotowym. Niestety nie udało mi się osobiście tego zaobserwować i doświadczyć, gdyż tego 

czerwcowego wieczoru z powodu upału reżyser przerwał spektakl. Urwał opowieści, z uwagi na 

troskę o stan fizyczny wszystkich, którzy znajdowali się w pomieszczeniu – zarówno aktorów, jak 

i widzów. Z kryjówki bowiem wychodziło się równie trudno, jak się do niej wchodziło. Na 

widowni siedziały również starsze osoby. Zostały posadzone na krzesłach, ale to nieco 

wygodniejsze miejsce utrudniało im ewentualne wyjście, gdyż krzesła znajdowały się w głębi sali.  

 Ciekawy był moment, gdy Passini ogłosił, że to koniec spektaklu i poprosił o wyjście. Nikt 

nie ruszył się z miejsca. Wszyscy chcieli nadal słuchać. Czekaliśmy więc w ciszy i napięciu, 

rozglądając się po sali. Po długiej chwili ciszy zagrano znów muzykę, a reżyser wyraził nadzieję, 

że może ona sprawi, że będzie nam łatwiej opuścić to miejsce. Postanowiłam wtedy wyjść, żeby 

nie blokować innym przejścia. Żałowałam, że nie miałam możliwości zaobserwowania tego, jak 

postąpili inni widzowie. Ja sama nie byłam jeszcze gotowa, żeby opuścić kryjówkę. 
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 Reszta spektaklu zostanie opisana i poddana analizie w ostatnim rozdziale. Jednak już 

w tym miejscu chcę zaznaczyć, że Paweł Passini wraz z resztą zespołu stworzyli inscenizację 

oddziaływającą na każdy zmysł widza. Ważna była tu nie tylko narracja słowna i odgrywana akcja, 

ale też muzyka i scenografia. Wszystko tworzyło spójną całość. Całość ta oglądana była 

z perspektywy widza, który z jednej strony dostaje wolny wybór na wejście do kryjówki i wyjście 

z niej, ale jednocześnie zostaje wciśnięty gdzieś w kąt ciasnego pomieszczenia. Jest mu duszno, 

gorąco i niewygodnie. Nie sposób nie myśleć o tym, gdy ogląda się Kryjówkę. A im więcej 

pozwalamy sobie o tym myśleć, tym bardziej narasta przerażenie, gdy zdajemy sobie sprawę, że 

właśnie odczuwamy ułamek dyskomfortu, który musiała odczuwać osoba ukrywana. To niezwykle 

niepokojące odkrycie. Z drugiej strony ja miałam poczucie, że nie mogę sobie rościć prawa do tych 

uczuć, że mój niepokój jest irracjonalny. Weszłam do kryjówki z własnej woli, ale wcale nie po to, 

żeby się ukryć. Nie czyhało na mnie przecież żadne niebezpieczeństwo. Dlaczego więc skazywać 

się na tak skrajne odczucia? Ciekawość nie wydaje się być tu wystarczającą odpowiedzią. 
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Rozdział I 

 

Zagłada, teatr, pamięć 

 

 

Rozrost kultury pamięci można z pewnością uznać za 

symptom potrzeby włączenia różnorodnych 

traumatycznych historii w zbiorową membranę 

ukształtowaną przez wspólną spuściznę. To oznaka 

powszechnie odczuwanej indywidualnej i społecznej 

odpowiedzialności za uporczywie powracającą, 

traumatyczną przeszłość1.  

(Marianne Hirsch) 

 

 

 

W niniejszej pracy podejmuję temat pamięci w teatrze, ale w szczególnym kontekście 

odnoszącym się do tematyki Zagłady. Studia na temat pamięci są niezwykle bogate, więc nie będę 

podejmowała próby ich zestawienia2. Przypomnę tylko kilka znaczących dla mnie teorii.  

Pierwszą stanowią koncepcje Jana Assmanna 3  i Aleidy Assmann 4  dotyczące pamięci 

kulturowej. Badacze ci uważają, że społeczeństwa budują swoją tożsamość kulturową w oparciu 

o wydarzenia z przeszłości, dlatego pamięć o nich włączają do teraźniejszości. Zjawisko kultury 

pamięci odnosi się do całego społeczeństwa, a więc wywodzi się z koncepcji pamięci zbiorowej 

Maurice’a Halbwachsa 5 , który uważał, że pojęcie pamięci można stosować nie tylko do 

wspomnień jednostek. Twierdził nawet, że nie ma pamięci indywidualnej, która pozbawiona jest 

ram społecznych odniesień. Właśnie na tym uwikłaniu pamięci indywidualnej w społeczne ramy, 

                                                 
1 Marianne Hirsch, Pokolenie postpamięci, przeł. Mateusz Borowski i Małgorzata Sugiera, „Didaskalia: gazeta 

teatralna”, nr 105, t. 18, 2011, s. 31. 
2 Więcej na ten temat w: Antropologia pamięci. Zagadnienia i wybór tekstów, red. Paweł Majewski, Marcin 

Napiórkowski, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2018. 
3 Jan Assmann, Pamięć kulturowa. Pismo, zapamiętywanie i polityczna tożsamość w cywilizacjach starożytnych, 

przeł. Anna Kryczyńska-Pham, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2015. 
4 Aleida Assmann, Między historią a pamięcią. Antologia, red. Magdalena Saryusz-Wolska, Wydawnictwa 

Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2013. 
5 Maurice Halbwachs, Społeczne ramy pamięci, przeł. Marcin Król, Państwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 

1969. 
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Assmannowie oparli swoją koncepcję. Dwa najważniejsze terminy przez nich opracowane to 

pamięć komunikatywna oraz (wspomniana już) pamięć kulturowa6. Pierwsza obejmuje najbliższą 

przeszłość i wytwarza się dzięki bezpośredniemu przekazywaniu wspomnień między ludźmi. 

Natomiast pamięć kulturowa jest znacznie trwalsza, gdyż obejmuje to, co weszło do kanonu 

pamięci społeczeństwa, a kreatorami tego przekazu są instytucje, które wykorzystują w tym celu 

różnego rodzaju media. Co więcej, „pamięć kulturowa służy przekazywaniu doświadczeń i wiedzy 

ponad granicami pokoleń, wytwarzając w ten sposób społeczną pamięć długoterminową”7.  

Jednak jak słusznie zauważa Marianne Hirsch, Assmannowie nie uwzględniają w swojej 

koncepcji „momentu zerwania w wyniku kolektywnej traumy historycznej, wojny, Holocaustu, 

wygnania czy uchodźstwa” 8 . Badaczka porusza ten problem przy okazji omówienia własnej 

koncepcji pamięci, nazwanej przez nią „postpamięcią”. Za jej pomocą stara się wyjaśnić wpływ 

traumatycznych wydarzeń na przekaz międzypokoleniowy. Koncepcja Hirsch zostanie przeze 

mnie wykorzystana w rozdziale trzecim, przy okazji rozważań na temat genezy spektaklu i jego 

twórców, więc tam poświęcę więcej miejsca na jej omówienie. 

Autorem kolejnej istotnej dla mnie teorii jest Marvin Carlson9. Jego koncepcja dotyczy 

teatru jako medium pamięci, czy też – „maszyny pamięci”. Zdaniem badacza teatr opiera się na 

przywoływaniu przeszłości, którą ktoś już kiedyś oglądał. Odnosi się to zarówno do wydarzeń 

historycznych w ogólnym rozumieniu, jak i do mechanizmu powtórzenia w obrębie samego 

medium teatru. Chodzi tu zarówno o kolejne odtworzenia spektaklu (który zresztą tylko w ten 

sposób może zaistnieć), ale również o takie zagadnienia, jak: wielokrotne realizowanie tych 

samych utworów dramatycznych przez twórców teatralnych oraz wielokrotne odgrywanie danej 

postaci (fikcyjnej bądź historycznej) przez aktorów. „Ponowne opowiedzenie historii, które już 

opowiedziano, odegranie wydarzeń już odegranych, doświadczenie emocji już kiedyś 

doświadczanych – to są i zawsze były najważniejsze problemy teatru wszystkich epok i miejsc 

[…]”10. Takie ciągłe powroty Carlson określa terminami haunting oraz ghosting, które można 

tłumaczyć jako nawiedzanie lub upiorne czy widmowe zjawianie się. 

                                                 
6 Aleida Assmann pisze o czterech, a nie dwóch, formach pamięci: indywidualnej, pokoleń, zbiorowej, kulturowej. 

Jednak w uproszczeniu dwie pierwsze formy niejako pokrywają się z pamięcią komunikacyjną, a kolejne dwie z 

pamięcią kulturową (w teorii Jana Assmanna). 
7 Aleida Assmann, Między historią a pamięcią. Antologia, dz. cyt., s. 55. 
8 Marianne Hirsch, Pokolenie postpamięci, dz. cyt., s. 30. 

 9 Marvin Carlson, The Haunted Stage. The Theatre as Memory Machine, University of Michigan Press, Ann Arbor 

2003. 
10 Tamże, s. 3, przeł Weronika Szczawińska, cyt. za: tejże, Enter Ghost. Dwa obrazy teatru jako medium pamięci, 

„Widok. Teorie i praktyki kultury wizualnej”, nr 10, http://pismowidok.org/index.php/one/article/view/301/575 

[dostęp: 07.09.2018]. 
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Następną koncepcję zdecydowałam się przybliżyć szerzej, między innymi dlatego, że jej 

autor powołuje się na wiele teorii, także na te opisane powyżej. Chodzi tu o książkę Grzegorza 

Niziołka Polski teatr Zagłady11. Rozważania badacza będą przydatne w analizie spektaklu The 

Hideout / Kryjówka omawianego w niniejszej pracy, przede wszystkim dlatego, że poświęca on 

dużo miejsca nie tylko mechanizmom pamięci w teatrze, ale również doświadczeniu widza. 

Te dwa zagadnienia stanowią podstawę dla moich rozważań. 

 

 

O Polskim teatrze Zagłady 

Doświadczenie nadmiernej widzialności i zarazem 

wymazania wszelkich śladów po wydarzeniach, 

których było się świadkiem, stworzyło teatr, o którym 

piszę w tej książce, i jego widownię12. 

(Grzegorz Niziołek) 

 

Jak wskazuje tytuł książki, Polski teatr Zagłady, Niziołek zajmuje się historią polskiego 

teatru w kontekście Zagłady Żydów, czyli omawia spektakle powstałe podczas wojny i po jej 

zakończeniu, aż do inscenizacji z ostatnich lat. Powołując się na liczne teorie dotyczące przede 

wszystkim teatru jako medium pamięci, analizuje sytuację polskiego teatru powojennego ze 

szczególnym uwzględnieniem obecności wątków dotyczących Zagłady. Właściwie należałoby tu 

mówić o nieobecności, ale o tym za chwilę 

Niziołek wychodzi w swoich rozważaniach od przekonania o widzialności Zagłady. Wstęp 

do książki rozpoczyna słowami: „Najważniejsza jest próba uzmysłowienia sobie, że wszystko to 

było widzialne, że wydarzyło się naprawdę i że wszyscy widzieli choćby ułamek, tego co się 

działo.” 13 . Jednocześnie podkreśla wyjątkowość sytuacji Polaków, którzy znajdowali się 

niezwykle blisko tych wydarzeń. Refleksja na temat reakcji polskiego społeczeństwa na Zagładę 

stanowi jeden z głównych wątków pracy badacza. Jego zdaniem nie jest możliwe, aby Polacy nie 

widzieli chociaż fragmentu tego, co spotkało Żydów w czasie wojny. Obok przekonania 

o widzialności, główną tezą Niziołka jest założenie, że polskie społeczeństwo pozostawało ślepe 

na Zagładę. Nie chciało jej widzieć czy też udawało, że nie widzi. Była to sytuacja paradoksalna, 

                                                 
11 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Wydawnictwo Krytyki 

Politycznej, Warszawa 2013. 
12 Tamże, s. 37. 
13 Tamże, s. 31. 
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gdyż tej obojętności towarzyszyła pełna widzialność Zagłady.  

Powody tej ślepoty były różne. Nie chodziło tylko o strach przed represjami ze strony 

okupanta, choć warto przypomnieć, że za pomoc Żydom w okupowanej Polsce groziła kara 

śmierci. Sytuację komplikuje tu wątek stosunków polsko-żydowskich. Zostanie on dokładniej 

nakreślony w kolejnym rozdziale. Należy jednak w tym miejscu wspomnieć, w dużym 

uproszczeniu, że stosunki Polaków i Żydów przed wojną były napięte. Nie zmieniło się to w trakcie 

wojny i w latach powojennych. Część Polaków z pewnością była nastawiona wrogo do Żydów, ale 

oczywiście nie wszyscy. Wpływ na zachowanie polskiego społeczeństwa podczas wojny miało 

wykluczenie i prześladowanie Żydów przez okupantów, które stwarzało dystans i dzieliło Polaków 

i Żydów na dwie osobne grupy. Niziołek tłumaczy zachowanie tych, którzy przechodzili obojętnie 

obok tragedii Żydów, poprzez mechanizmy psychologiczne. „Gdy niemożliwe jest uzyskanie 

dystansu fizycznego wobec oglądanych cierpień, pojawia się dystans psychologiczny.”14. Aby 

poradzić sobie z sytuacją obserwowania czyjejś tragedii nie można współodczuwać. Przechodzenia 

obojętnie obok krzywdzonych ofiar oczekiwali również naziści, czyli sprawcy zbrodni. Wraz 

z nasilaniem się prześladowań Żydów, narastała agresja wobec nich, nie tylko ze strony sprawców, 

ale też ze strony świadków. Niziołek twierdzi, że wynikała ona ze „zrywania więzi empatii 

z ofiarami”, dzięki czemu można było „przejść do porządku dziennego nad własną bezradnością”15. 

Powyższe rozważania prowadzą do omawianej przez Niziołka koncepcji Raula Hilberga, 

który podzielił uczestników Zagłady na trzy kategorie: ofiary, sprawcy i obserwatorzy. Jego 

zdaniem grupy te znacząco różniły się od siebie, przede wszystkim ze względu na postawy, reakcje 

i postrzeganie wydarzeń. Członkowie każdej z grup odgrywali inną rolę w procesie Zagłady. 

Sprawcy stanowili grupę, w której większość osób otrzymywała konkretne instrukcje działania. 

Poza kluczowym sprawcą, czyli Adolfem Hitlerem, który znajdował się w centrum wydarzeń 

i o którym wszyscy mówili, większość z nich – urzędnicy, żołnierze - działała w cieniu. Znaczna 

grupa nawet nie uważała się za sprawców i nie brała odpowiedzialności za wydarzenia, ponieważ 

„zadania rozdzielano między rozbudowane struktury biurokratyczne, a każdy z uczestników mógł 

mieć poczucie, że jego wkład jest niewielką częścią ogromnej operacji”16. W przeciwieństwie do 

sprawców ofiary były widoczne. Naziści ustalili kryteria, według których ludzie znajdowali się 

w tej grupie. Wystarczyło być Żydem, a żeby zostać za niego uznanym wystarczyło mieć rodziców 

lub dziadków pochodzenia żydowskiego. Ofiary odseparowano od reszty uczestników wydarzeń. 

                                                 
14 Tamże, s. 49. 
15 Tamże, s. 51. 
16 Raul Hilberg, Sprawcy, ofiary, świadkowie. Zagłada Żydów 1933-1945, przeł. Jerzy Giebułtowski, Centrum Badań 

nad Zagładą Żydów, Wydawnictwo Cyklady, Warszawa 2007. s. 9 
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Kontakty z nimi regulowano przepisami, a nawet zakazywano ich. Hilberg stwierdza, że zwykle 

Żydów postrzegano jako masę, ponieważ dzielili wspólny los. Jednocześnie podkreśla, że 

doświadczenie Zagłady nie było dla wszystkich ofiar takie samo. Trzecią grupę uczestników, 

zdaniem Hilberga najliczniejszą, stanowili świadkowie zdarzeń, którzy albo je obserwowali albo 

o nich słyszeli. Charakteryzowała ich bezczynność. Znajdowali się pomiędzy ofiarami 

a sprawcami. Nie krzywdzili ofiar, ale jednocześnie bali się sprawców, więc nie działali. 

Oczywiście stosunek świadków wobec ofiar zależał od sytuacji w poszczególnym państwie 

europejskim. Zawsze znajdowali się zarówno ludzie, którzy brali udział w zbrodni, jak i ci którzy 

ratowali prześladowanych. Jednak najliczniejszą grupę stanowili ci, którzy nie reagowali w ogóle. 

Dlatego warto zaznaczyć, że Hilberg mając na myśli świadków, mówi o biernych obserwatorach 

(bystanders)17. 

Niziołek w swojej książce tłumaczy trójkąt Hilberga na język teatralny. Choć - jak zauważa 

- już sam Hilberg przypisuje Zagładzie cechy widowiska. Interesuje go bowiem wspomniana 

widzialność wydarzeń. Hilberg stawia na jej temat tezę, że najbardziej widoczne były ofiary 

a najmniej sprawcy. Skoro ofiary było widać, to musiały być też osoby, które je widziały18. 

Niziołek przekształca trójkąt Hilberga dostosowując go do sytuacji teatralnej. Sprawcy zostają 

nazwani reżyserami, ofiary aktorami, a świadkowie (obserwatorzy) widzami. W teatrze reżyser 

podczas spektaklu zwykle pozostaje niewidoczny, działa za kulisami, ale wszyscy wiedzą o jego 

istnieniu. Planuje przedstawienie i odpowiada za wszystko, mając jednocześnie władzę nad 

aktorami. Dla nazistów teatr stanowił model zarządzania widzialnością oraz kreowania 

mechanizmów iluzji. Jako przykład tworzenia złudzenia Niziołek podaje nazywanie komór 

gazowych łaźniami i budowanie ich tak, aby przypominały właśnie takie miejsca. Druga grupa 

w trójkącie Hilberga to ofiary, które Niziołek przedstawia jako aktorów. Ofiary, jak już 

wspominałam, były najbardziej widoczne, działały więc na scenie i podlegały władzy sprawców. 

Natomiast bierni obserwatorzy to widzowie, którzy jedynie oglądali wydarzenia, nie mając na nie 

wpływu. Tradycyjnie pozycja widza w teatrze ogranicza się do patrzenia i zwykle inne działania 

z jego strony nie są pożądane19.  

Niziołek uważa, że przyjmując powyższą koncepcję dystrybucji ról, polską kulturę po 

wojnie należy określić jako kulturę biernych obserwatorów, a nawet gapiów. Jednocześnie 

zaznacza, że pozycja „świadka cudzego cierpienia” podlega procesom wyparcia. Jego przyczyny 

                                                 
17 Tamże, s. 9-13. 
18 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., s. 48. 
19 Tamże, s. 93-96. 
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nie stanowią widziane wydarzenia, ale sama pozycja obserwatora, która zwykle była bierna. 

Badacz uważa, że Polacy nie chcieli (niektórzy nadal nie chcą) pamiętać o swojej obojętności20. 

Pozycja ta jest najtrudniejsza do zaakceptowania. Świadomość bycia bezczynnym świadkiem 

cudzego cierpienia wywołuje wstyd21.  

 Warto poświęcić trochę miejsca na wyjaśnienie pomysłu Niziołka na łączenie tematyki 

teatru i Zagłady. Nie chodzi tu bowiem jedynie o szukanie spektakli, w których pojawiło się 

odwołanie do tamtych wydarzeń. Chodzi o teatralność samej Zagłady. Wydarzenia te miały 

charakter teatralny, gdyż opierały się na dystrybucji ról i organizowaniu pola widzialności. „Teatr 

był […] zaangażowany w dzieło Zagłady jako dostarczyciel złowrogich strategii wytwarzania 

iluzji, usprawiedliwiania postaw pasywności, jak i narzędzi ocalenia (chociażby dzięki zmianie 

tożsamości ukrywających się osób)”22. Autor opisywał sytuację, gdy cierpienie Żydów stało się 

dla polskich obserwatorów spektaklem. „[…] toczy się za nieprzekraczalną i niewidzialną granicą 

i dotyczy istot, które zostały nieodwołalnie wykluczone z ludzkiej wspólnoty i oddane 

‹przeznaczeniu›.” 23 . Teatralne ramy realnego zdarzenia zdają się usprawiedliwiać obojętność 

obserwatorów, czyli widzów. Granica między sceną a widownią wiąże się z utratą 

odpowiedzialności za to, na co się patrzy24.  

Innym przejawem teatralności Zagłady jest to, że świadectwa opisujące tamte wydarzenia 

są pełne metafor teatralnych, takich jak: „gra, maska, iluzja, reżyseria, rola, scena, kulisy, obscena, 

tragedia, ofiara”25. Niziołek podzielił metafory teatralności pojawiające się w dyskursach na temat 

Zagłady na cztery grupy: dystrybucja ról, tożsamość, widzialność oraz powtórzenie. Pierwsza 

dotyczy opisywanego powyżej trójkąta uczestników Zagłady autorstwa Hilberga, wyróżniającego 

podział między nimi ze względu na ich aktywność, możliwość interwencji oraz perspektywy 

widzenia. Druga grupa metafor obejmuje kwestie różnie rozumianej tożsamości: zanegowanej, 

odgrywanej, narzuconej czy rozszczepionej. Metafory te wywołują skojarzenia z grą aktorską 

i dotyczą głównie tożsamości ofiar Zagłady. Żydzi często grali, żeby przeżyć, co oznaczało między 

innymi ukrywanie się na „aryjskich papierach”. Niziołek przypomina, że o odgrywanych przez 

Żydach rolach świadczyło bogate słownictwo, którym ich wtedy określano, m.in. aktor, artysta, 

farbowany. Badacz wspomina w tym miejscu teatralną metaforę zakładania maski w celu zmiany 

                                                 
20 Tamże, s. 33. 
21 Tamże, s. 52. 
22 Tamże, s. 32. 
23 Tamże, s. 41. 
24 Tamże, s. 94-95. 
25 Tamże, s. 32. 
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tożsamości, a tym samym ukrycia własnej. Trzecia z metafor została już omówiona powyżej. 

Odnosi się ona do kwestii widzialności i niewidzialności Zagłady. Niziołek wprowadza w tym 

miejscu kategorię obsceniczności, czyli „niepożądanego włamania się w obszar widzialności”26. 

Ostatnią metaforą teatralności jest powtórzenie. Autor przypomina, że jest ona niezwykle ważna 

dla studiów nad traumą, w których doświadczenie Zagłady stanowi przedmiot badań.   

 Jednak mimo licznych teatralnych metafor obecnych w dyskursie na temat Zagłady, 

powojenny polski teatr, zdaniem Niziołka, bardzo długo pozostawał ślepy na te wydarzenia. 

Wpływ na taki stan rzeczy miały zarówno okoliczności historyczne, jak i mechanizmy 

psychologiczne, zwłaszcza mechanizmy obronne, polskiego społeczeństwa. Niezwykle ważna jest 

tu kwestia reprezentacji Zagłady27 . Z uwagi na traumatyczny charakter tych wydarzeń wielu 

badaczy uważało je za nieprzedstawialne. Teatr, zdaniem Niziołka, ma działanie afektywne, które 

znajduje się zwykle poza zasięgiem świadomego rozumienia, dlatego jest medium odpowiednim 

do działania w sytuacji wyparcia. Autor twierdzi, że w polskiej kulturze doszło do rozejścia się 

reprezentacji i afektu, co jest skutkiem działania mechanizmu wyparcia. Skoro teatr ma potencjał 

działania w obszarze afektów, czyli nieświadomych emocji, to właśnie w nim może zadziałać 

psychoanalityczny mechanizm powtórzenia. Polega on na powrocie przeszłych wydarzeń, 

rozgrywającym się w działaniu i jednocześnie pozostającym w obszarze niepamięci. Odbiór 

powtórzenia jest bardzo subiektywny, niepełny. Nie wpisuje się w społeczne, wspólne narracje. 

Angażując nieświadomość wywołuje u widzów różne reakcje. Niziołek uważa, że wobec 

wydarzenia, które jest niewyobrażalne i którego nie da się zrekonstruować, to właśnie teatr ma 

szansę działać, mając narzędzia przezwyciężania mechanizmu wyparcia 28 . Jednak dyskurs 

dotyczący reprezentacji Zagłady postuluje pełną zgodność z faktami historycznymi. Wyobrażenia 

i niedopowiedzenia nie mają tu prawa bytu. Nie ma tu miejsca na własne interpretacje. Wszystko 

powinno być jasne, inaczej narracja jest wątpliwa etycznie. „Świadectwo historyczne spełnia 

w ramach tej koncepcji funkcję kontrolującą wiarygodność artystycznej reprezentacji Zagłady 

(zderzenie tekstów ‹fikcyjnych› i dokumentów historycznych należy do reguł tego dyskursu).”29. 

Sztuka odczytywana jest tutaj wyłącznie w kategoriach reprezentacji, która jest zresztą traktowana 

jako zagrożenie dla społecznych ram pamięci. Historyczną poprawność sztuki trzeba nieustannie 

                                                 
26 Tamże, s. 95. 
27 Więcej na ten temat w: Aleksandra Ubertowska, Świadectwo - trauma - głos. Literackie reprezentacje Holokaustu, 

Universitas, Kraków 2007. 
28 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., s. 80-82. 
29 Tamże, s. 83. 
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nadzorować. Jako przedstawicieli takiego dyskursu Niziołek wskazuje między innymi Claude’a 

Schumachera30 i Berela Langa31. Co ciekawe, teatr nie znajdował się po wojnie w centrum dyskusji 

teoretycznych na temat reprezentacji. Zdaniem Niziołka przekonanie o nieprzedstawialności 

Zagłady sprawiło, że nie odczuwano zagrożenia nadmierną widzialnością w obrębie tego medium. 

Dużo większą etyczną kontrolę sprawowano nad literaturą, filmem i fotografią. Jednak myślenie 

o medium teatru w kategoriach reprezentacji wydaje się Niziołkowi zupełnie nieprzydatne 

w odniesieniu do polskiego teatru. Bardzo długo działał on w społeczności bezpośrednich 

świadków Zagłady. Zbrodnia ta pozostawiła po sobie ślady, zarówno emocjonalne, jak 

i materialne. Zacieranie tych śladów stanowiło zdaniem badacza codzienną praktykę społeczną.  

 Obecność mechanizmu powtórzenia w polskim teatrze po wojnie jest dla badacza 

oczywista. Zwraca on jednak uwagę, że źródłem działania tego mechanizmu nie zawsze była 

obecność traumy. Uruchamiały go także postawy obojętności oraz lęku przed cudzą traumą32. 

Niziołek omawia dwa modele powtórzenia, które pojawiają się w badaniach nad historią polskiego 

teatru powojennego. Pierwszy odnosi się do tradycji romantycznej i rozumie powtórzenie jako 

ponowienie wspólnotowego mitu. Wiąże się z nim struktura obrzędowa. Drugi model powtórzenia 

związany jest doświadczeniem traumy. Bolesne doświadczenia dotyczą zarówno ofiar, jak 

i świadków cierpienia innych, którzy odbierają to doświadczenie jako własną traumę. Zdaniem 

badacza takie przeniesienie traumy stanowi strategię obronną, przede wszystkim wobec 

doświadczenia bycia biernym obserwatorem cudzego cierpienia. Autor uważa, że żaden z tych 

modeli nie jest odpowiedni dla polskiego teatru poruszającego tematykę Zagłady. Jego zdaniem 

powtórzenie powinno dotyczyć doświadczenia biernego świadka, gdyż to właśnie ta sytuacja 

odpowiednio definiuje pozycję polskiego widza teatralnego po wojnie. Niziołkowi chodzi 

o afektywne działanie na widownię, takie które przywróci to doświadczenie. Twórcami, którzy 

wikłali swoją publiczność w sytuację nadmiernej widzialności i doprowadzali do odczucia 

zarówno szoku, jak i zobojętnienia, byli Jerzy Grotowski i Tadeusz Kantor. „Grotowski wytwarzał 

iluzję aktu przepracowania dzięki sile doznanego afektu. Kantor wikłał widza w dezorientujący go 

system powtórzeń, w których możliwość przepracowania doświadczeń przeszłości znikała z pola 

widzenia.”33. 

 Zważywszy na wyjątkowy charakter polskiej sytuacji Niziołek nie zajmuje się w swojej 

                                                 
30 Staging the Holocaust. The Shoah in Drama and Performance, red. Claude Schumacher, Cambridge University 

Press, Cambridge MA – New York 1998. 
31 Berel Lang, Holocaust Representation. Art within the Limits of History and Ethics, The Johns Hopkins University 

Press, Baltimore – London 2000. 
32 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., s. 85. 
33 Tamże, s. 87. 
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książce granicami reprezentacji Zagłady. Dużo bardziej interesują go granice odczytywalności 

odniesień do Zagłady, które zawierano w spektaklach teatralnych. Na polskich widzów działały 

bowiem jego zdaniem mechanizmy obronne, które przenosiły wydarzenia historyczne w obszar 

niepamięci. Strategie walki z tymi mechanizmami były różne. Kantor zrezygnował z czytelności 

odniesień historycznych, wręcz zaprzeczał możliwości takiego odczytywania swoich spektakli. 

Józef Szajna tworzył natomiast silnie zmetaforyzowane formy. Niziołek zwraca jednak uwagę, że 

mechanizmy obronne nie były jedynym źródłem zakłóceń w procesie odczytywania odniesień 

historycznych. Innym źródłem były działania ideologiczne, które wykonywano na polskiej pamięci 

zbiorowej po wojnie. Dlatego badacz twierdzi, że poza mechanizmami wyparcia, które były 

związane z poczuciem winy, zdarzały się także przypadki autentycznej niepamięci. Autor 

przypomina, że w latach 1968-1980 temat Zagłady niemal całkowicie usunięto z podręczników 

szkolnych, co świadczy o nieobecności tego wątku w dyskursie społecznym w tamtym czasie34. 

 Niziołek przywołuje w tym miejscu koncepcje Dori Lauba i Shoshany Felman. Dori Laub 

zaprzecza istnieniu świadków Zagłady. Jego zdaniem trauma wywołana przez te wydarzenia 

skutkowała utratą doświadczenia. Niemożność zrozumienia tamtej rzeczywistości uniemożliwiła, 

jego zdaniem, akt złożenia świadectwa. Według tej koncepcji Zagłada stanowi „zdarzenie bez 

świadka”35. Na bazie tej teorii powstała idea „zdarzenia bez referencyjności” autorstwa Shoshany 

Felman36. Laub zajmował się świadectwami ofiar, natomiast Felman prowadziła rozważania na 

temat świadectw obserwatorów. Z tego powodu jej koncepcja jest dla Niziołka szczególnie istotna. 

Dotyczy ona między innymi rozpadu narracyjnego modelu historii. Badaczka twierdzi, że 

świadkowie szukają wyobrażeniowych tropów, metafor, alegorii, które pomogą im zarysować to, 

co niewyobrażalne. Felman opisuje doświadczenie czytelnika literatury, który stoi na pozycji 

spóźnionego świadka, doświadczającego tego, co spotkało innych. Niziołek odnosi tę koncepcję 

do teatru jako medium, które daje możliwość afektywnego doświadczenia poprzez działanie 

mechanizmu powtórzenia. Warto zaznaczyć, że w afektywnym odbiorze chodzi także, a może 

przede wszystkim, o doznania cielesne. Afekt działa poza referencyjnymi możliwościami języka37. 

 Z teatralnym aktem powtórzenia wiąże się pewne zagrożenie, przeciw któremu protestowali 

strażnicy etyki świadectwa, ustanawiającej granice nieuzasadnionej identyfikacji, nadużyć czy 

                                                 
34 Tamże, s. 79-87. 
35 Dori Laub, Zdarzenie bez świadka: prawda, świadectwo oraz ocalenie, przeł. Tomasz Łysak, „Teksty Drugie” 

2007, nr 5, s. 118-130. 
36 Shoshana Felman, Dori Laub, Testimony: Crises of Witnessing in Literature, Psychoanalysis, and History, 

Routledge, New York-London 1992. 
37 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., s. 88-89. 
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oszustw. Zagrożenie to polega na braku kontroli nad aktem powtórzenia, skutkującym 

zawłaszczeniem doświadczenia. Niziołek przywołuje w tym miejscu, za Robertem Eaglestonem, 

pojęcie nadmiernej identyfikacji. Polega ona na „uruchamianiu wewnętrznego teatru, w którym 

obsadzamy siebie w różnych rolach związanych ze sceną przemocy, przedstawioną 

w świadectwie.” 38 . Takiemu zawłaszczeniu zwykle podlega pozycja ofiary. Jest to etycznie 

piętnowane. Jak wiemy najbardziej niewygodna jest pozycja obserwatora. W ramach dyskursu 

etycznego wszystkie tradycyjne systemy reprezentacji są nieudolne wobec niewyobrażalności 

Zagłady. Co ważniejsze, doświadczenie obserwatora tych wydarzeń umyka wszelkim ramom 

narracyjnym39. 

 W kwestii reprezentacji Zagłady najbardziej problematyczne jest przyjmowanie pozycji 

ofiary, która z etycznego punktu widzenia należy się jedynie tej ofierze. Jednak teatr nie może 

wystrzegać się przyjmowania tej roli. Niziołek twierdzi, że w tym kontekście sytuacja polskiego 

teatru po wojnie była wyjątkowa, gdyż dochodziło w niej wręcz do nadużywania perspektywy 

ofiary. Wynikało to z przywoływania romantycznych mitów ofiarniczych, tak istotnych dla 

polskiej tożsamości40.  

 Niziołek w swojej książce poszukuje związku między teatralnymi metaforami 

pojawiającymi się w sytuacji próby opisu traumatycznych doświadczeń, a przemianami medium 

teatru w polskiej kulturze powojennej, którą nazywa kulturą posttraumatyczną41. Na przykład 

Tadeusz Kantor i Jerzy Grotowski w swoim teatrze prowadzili grę z wypartym doświadczeniem 

zbiorowym. „Obaj wykorzystywali afektywną moc obrazu skrajnie upokorzonego człowieka, aby 

uderzyć widza […] i co więcej – nie kryli historycznych źródeł tego obrazu (zakładali jednak 

skutecznie działające procesy wyparcia i zapomnienia po stronie widowni)” 42 . Liczyli na 

wspomnianą już ślepotę społeczeństwa. Gra z niepamięcią widzów polegała na tym, że mimo 

widzialności odwołań do Zagłady w spektaklach obydwu artystów, publiczność nie chciała ich 

w ten sposób odczytywać. Tu pojawia się niezwykle istotne dla mnie twierdzenie Niziołka, że 

„Zbyt silne uhistorycznienie obrazu rujnowałoby jego afektywną moc”43. Ta afektywna moc ma 

szansę przebić się przez mechanizmy obronne, dlatego ważniejsze jest, aby widzowie odczuwali, 

niż rozumieli, co widzą. Spektakle oparte na takim założeniu miały dużo większą szansę 

                                                 
38 Tamże, s. 91. 
39 Tamże, s. 79-92. 
40 Tamże, s. 93. 
41 Tamże, s. 101. 
42 Tamże, s. 105. 
43 Tamże, s. 105. 
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oddziaływania na polskie społeczeństwo. 

 W rozważaniach Niziołka dużą rolę odgrywa założenie o społecznym charakterze medium 

teatralnego. Autor odwołuje się tu do Stephena Greenblatta44, który opisuje zjawisko krążenia 

energii społecznej w teatrze. W oparciu o tę koncepcję Niziołek stwierdza:  

Teatr silniej niż jakiekolwiek inne medium kultury odsłania swoje społeczne zaplecze: formułuje 

intencje zbiorowe, powstaje w wyniku zbiorowego wysiłku i adresuje swoje wypowiedzi do 

widowni traktowanej jako zbiorowość. Teatr nigdy nie może być odczytywany jako dzieło jednego 

autora, nawet tekst dramatyczny ujawnia na scenie swoje wielorakie zapośredniczenia w innych 

tekstach. Teatr w swojej codziennej praktyce (a nie świadomie formułowanym przekazie 

ideologicznym) ma zdolność odkrywania półukrytych transakcji kulturowych, jakim podlega 

krążenie i przekazywanie społecznej energii45.  

Co więcej, Greenblatt twierdzi, że siła energii społecznej jest zdolna nie tylko łączyć między sobą 

ludzi, ale też łączyć żyjących z umarłymi46.  

Niziołek odnajduje w modelu krążenia energii społecznej Greenblatta „model teatru jako 

miejsca przepisywania katastrof wyparcia i utraty obiektów na hipnotyzujące publiczność 

zdarzenie sceniczne, których prawdziwe pochodzenie nie powinno jednak zostać ujawnione”47. 

Model ten opracował Zygmunt Freud. W jego psychoanalitycznej koncepcji pamięci pojawiły się 

dwa wzory reagowania. Pierwszy łączy się z „przyjaznym obrazem pamięciowym” i ekonomią 

pragnienia. Dzięki pragnieniu obraz pamięciowy zostaje obdarzony energią psychiczną 

o pozytywnym charakterze. Taki obraz może pozostać trwały. Drugi wzór reagowania związany 

jest z „nieprzyjemnym obrazem pamięciowym” i ekonomią afektów. W przeciwieństwie do 

poprzedniego, system pamięciowy dąży tu do usunięcia, czy też dezaktywacji obrazu 

pamięciowego48. „Wzrost afektywnego pobudzenia pod wpływem wrogiego obrazu pamięciowego 

uruchamia proces, w którym następuje szybki odpływ energii psychicznej w stronę innego obiektu, 

a w efekcie gwałtowna dezaktywacja wrogiego obrazu”49. Freud definiował wyparcie właśnie 

między innymi jako utratę wspomnień. Proces zapomnienia polega na oddzielaniu afektu od obrazu 

pamięciowego. To powoduje, że obraz ten traci swoją energię związaną z potencjałem afektu, 

                                                 
44 Stephen Greenblatt, Shakespearean Negotiations: The Circulations of Social Energy in Renaissance England, 

University of California Press, Berkekey-Los Angeles 1988. 
45 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., s. 109. 
46 Tamże, s. 109-110. 
47 Tamże, s. 111. 
48 Sigmund Freud, Zarys psychologii, przeł. Marcin Poręba, „Kronos” 2010, nr 1, s. 5-23. 
49 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., s. 112. 
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jednocześnie tracąc zdolność docierania do świadomości. Niziołek twierdzi, że uwolnione afekty 

mogą łączyć się z innymi wyobrażeniami. Natomiast obrazy pamięciowe, które zostały 

pozbawione dynamiki afektów oczekują na ponowne obsadzenie energią libidinalną, do tego czasu 

pozostają w ukryciu. Istotne jest jednak, że afekty nawet po oderwaniu od wyobrażeń nadal 

działają50. 

Ze względu na szerokie zastosowanie przez Niziołka aparatu pojęciowego zaczerpniętego 

z psychoanalizy, krótko streszczę kilka kluczowych terminów pojawiających się w jego pracy. 

Pierwszy to wyparcie, definiowane przez Słownik psychoanalizy jako proces obronny, który 

wyklucza jakieś wyobrażenie ze świadomości. Jest jedną z możliwych reakcji obronnych na 

impulsy popędowe, które wzbudzają lęk. Wypierane treści mają w sobie niemożliwe do zniesienia 

impulsy popędowe. Mechanizm obronny ma zapobiec powstaniu lęku lub nadmiernego 

pobudzenia, które wiążą się z nieprzyjemnymi afektami51.  

Pojęcie afektu Freud tłumaczy jako energetyczną pozostałość pragnienia, która ocalała 

z sytuacji wyparcia. Afekt odczuwany jest więc w formach przypominających ból lub też po prostu 

jest bolesny52. Według Słownika psychoanalizy afekt to „Zespół stanów psychofizjologicznych 

obejmujący zarówno subiektywne doświadczenie, jak i składniki poznawcze i fizjologiczne”53. 

Termin ten odnosi się do zjawisk związanych z uczuciami i emocjami, ale nie stanowi pojęcia do 

nich tożsamego. Uczucia to subiektywne doświadczenia, a emocje to ich widoczne oznaki. 

Natomiast afekty odnoszą się do wszystkich zjawisk, które związane są z uczuciami, często 

nieświadomych54. 

 Innym ważnym terminem, zaczerpniętym przez Niziołka z aparatu pojęciowego 

psychoanalizy, jest libido, a właściwie krążenie energii libido. Freudowska teoria libido 

początkowo odnosiła się do seksualnych pragnień. Nie jest ona jednak tożsama z teorią popędów. 

Ostatecznie Freud przedstawił rozumienie libido jako energii psychicznej, działającej analogicznie 

do energii fizycznej. Każdy podmiot posiada tę energię i może nią obsadzić różnorodne psychiczne 

wyobrażenia lub struktury. Rozładowanie libido może przyjąć postać zaspokojenia popędu, ale 

może też zachodzić poprzez obsadzanie struktur psychicznych. Nieudane rozładowanie libido 

                                                 
50 Tamże, s. 116. 
51 Wyparcie [w:] Burness E. Moore, Bernard D. Fine, Słownik psychoanalizy, przeł. Ewa Modzelewska, Jacek 

Santorski & CO Wydawnictwo, Warszawa  1996, s. 386-388. 
52 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., s. 112. 
53 Afekt [w:] Słownik psychoanalizy, dz. cyt., s. 5. 
54 Tamże, s. 5-7. 
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może prowadzić do jego zastoju i wytwarzać objawy nerwicowe55.  

 Niziołek porusza zagadnienie ekonomii libidinalnej za Jeanem-Francoisem Lyotardem56. 

Wyróżnia dwa systemy krążenia energii psychicznej i społecznej. Pierwszy działa na rzecz 

porządku, dąży do osiągniecia równowagi. Krążenie energii skupia się na poszukiwaniu obiektów, 

a następnie ich obsadzaniu lub pomijaniu. System ten produkuje znaczenia i potrafi je 

renegocjować, czyli między innymi metaforyzować. Drugi umyka kategoriom retoryki i dyskursu. 

Krążąca energia w obu przypadkach jest energią pozytywną. Jednak w drugim systemie działa ona 

w sposób negatywny, wywołując zjawiska takie jak: zastój, kryzys, powtórzenie czy blokada. 

Formy przepływu i rozładowania są w tym przypadku nieustabilizowane. Pierwszy system opiera 

się na równowadze i poczuciu sensu. Drugi wręcz przeciwnie: brak kontroli nad przepływem 

energii wiąże się ze zjawiskiem bólu i pojawieniem się afektów.  

Teatr jawi się Niziołkowi jako miejsce działania nasilonych mechanizmów obronnych, 

związanych z drugim z systemów krążenia energii. Jest on „modelem opisującym powstawanie 

wszelkich form reprezentacji oraz wszelkich instytucji zarządzających zakresami widzialności 

i aktywności” 57 . W modelu tym pojawiają się trzy granice „między wnętrzem (teatrem) 

a zewnętrzem (rzeczywistością), między widownią (biernymi obserwatorami życia zbiorowego) 

a sceną (aktywnymi podmiotami), między sceną (tym, co widzialne) a kulisami (tym, co 

niewidzialne, ale aktywnie wytwarzające pole widzialności)”58. Warto jednak dodać, że obecność 

granic daje możliwość ich przekraczania, czyli na przykład naruszania granicy między sceną 

a widownią oraz ujawnianie kulis. Opisane powyżej granice nie są sztywne. Teatr nie działa 

w oderwaniu od rzeczywistości. Widownia nie tylko obserwuje przedstawienie, ale jest też 

ogniwem przepływu energii lub miejscem jej rozładowania. Aktorzy na scenie nie wykonują tylko 

poleceń zza kulis, ale jednocześnie aktywnie współtworzą sytuację teatralną. Potencjał transgresji 

pozwala teatrowi nie tylko podtrzymywać strategie obronne, ale też je ujawniać. Teatr jest 

w rozumieniu zarówno Lyotarda, jak i Niziołka, miejscem oddziaływania afektów59. 

 Badacz odnosi tę koncepcję do polskiego teatru po wojnie. Działały w nim mechanizmy 

obronne wynikające z doświadczenia bycia świadkiem cudzego cierpienia, poniżenia i śmierci. 

Wiązało się to ze zjawiskiem zapominania i wypierania tamtych wydarzeń. Krążenie energii 

w obrębie teatru było świadomie programowane, ale ulegało również nieoczekiwanym 

                                                 
55 Teoria libido [w:] Słownik psychoanalizy, dz. cyt., s. 346-347. 
56 The Lyotard Reader&Guide, red. Keith Crome, James Williams, Columbia University Press, New York 2006. 
57 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., s. 113. 
58 Tamże s. 113. 
59 Tamże, s. 113-114. 
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i niekontrolowanym jej relokacjom. Niziołek wysnuwa tezę, że każde przedstawienie teatralne 

o dużej sile afektywnego oddziaływania stanowi pole wielokrotnie wytwarzanej i nieobliczalnej 

cyrkulacji energii.  

 Na koniec swoich rozważań Niziołek stawia pytanie o możliwość wystąpienia w polskim 

społeczeństwie procesu żałoby. Niewątpliwie doświadczenie polskich obserwatorów, stanowiące 

obojętność wobec przemocy dokonywanej na bezbronnych ofiarach, jest afektem niezwykle 

trudnym do przepracowania. Autor uważa, że w polskim społeczeństwie mamy do czynienia 

z nadwyżką afektów, które zabezpieczają stan niemożności rozumienia Zagłady w kategoriach 

utraty. Poczucie utraty jest natomiast niezbędne do zainicjowania procesu żałoby. Znikanie Żydów 

w czasie Zagłady nie wiązało się z odczuciem braku. Wręcz przeciwnie często wywoływało spokój 

i ulgę. Wiązało się to z tym, że konieczność oglądania cierpienia Żydów była niewygodna, 

stanowiła kłopot, zwłaszcza przy przekonaniu o własnej bezradności. Dla większości Polaków 

lepiej było, gdy ta kwestia znikała z ich życia. Badacz słusznie przypomina, że ten mechanizm 

działał także po wojnie, gdy protestowano przeciw powrotom ocalałych Żydów, którzy przecież 

zniknęli. W narracji społecznej wolano nie wracać do tego tematu. Niziołek wysnuwa ciekawą 

tezę, że dla Polaków po wojnie obiektem lęku nie były same obrazy, które uległy wyparciu. Był 

nimi sam fakt zapomnienia. Dlatego na każdym kroku zapewniano o powszechnej wiedzy na temat 

Zagłady i braku konieczności przypominania tych wydarzeń. Niziołek wyróżnia w polskim teatrze 

dwa bieguny dyskursu dotyczącego pamięci zbiorowej. Z jednej strony zapewnianie o pełnej 

pamięci, a z drugiej absolutna amnezja. Postawy te wytwarzają poczucie wspólnotowości. Jednak 

obydwa te modele paraliżują rzeczywistą pracę pamięci. W dyskursie tym nie ma bowiem nic 

pomiędzy - albo pamięta się wszystko, albo nic.  

Śmierć tylu ofiar wymagała jednak żałoby, więc zdaniem autora społeczeństwo ją 

symulowało: „Powiem mocniej: żałoba i melancholia należą do strategii symulacyjnych 

w powojennej polskiej kulturze, ponieważ na ogół wytwarzają upiększone obrazy, dlatego należy 

się im przyglądać szczególnie nieufnie”60. Niziołek uważa, że zważywszy na wszystkie opisane 

okoliczności Polacy utracili możliwość żałoby. Na koniec swoich rozważań formułuje, za 

Tadeuszem Różewiczem, twierdzenie, że w polskiej kulturze teatr pełni funkcję zamiennika 

rytuału społecznej żałoby. Stanowi miejsce powtórzenia, wymiany doświadczeń i cyrkulacji 

energii. Jest też miejscem pracy świadomości i nieświadomości. W rzeczywistości po Zagładzie 

stanowi on medium wyjątkowe61. 

                                                 
60 Tamże, s. 139. 
61 Tamże, s. 135-142. 
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Rozdział II 

 

Ukrywanie 

 

 

Wspomnienia i relacje ocalałych koncentrują się na ich 

aktywnej działalności: walce, ucieczce, załatwianiu 

trudnych spraw. Ukrywanie się jest rozumiane jako 

stan pasywny, statyczny, gdzie nie dzieje się nic 

wartego opisania1. 

(Marta Cobel-Tokarska) 

 

 

 

 Z relacji Patrycji Dołowy i Pawła Passiniego wynika, że zbieranie historii o ukrywaniu się 

podczas Zagłady jest wyzwaniem, które wiąże się ze stawianiem czoła licznym odmowom. Twórcy 

spektaklu chcą ujawnić kryjówki, które oznaczają zarówno wojenne doświadczenie fizycznego 

ukrywania się, jak i ukrywanie tożsamości żydowksiej w czasie wojny i po jej zakończeniu.  

Kryjówka to miejsce, które ma być celowo trudne lub najlepiej niemożliwe do odkrycia, 

właśnie dlatego, że służy ukryciu kogoś lub czegoś. Takie jest jej przeznaczenie. Próbę 

dokładniejszej definicji podejmę poniżej. Jednak rozumienie kryjówki jako miejsca niewidocznego 

wydaje mi się powszechne. Idąc dalej tym tropem, można zauważyć, że skoro ktoś musi się ukryć, 

to znaczy, że ktoś inny go szuka. Można podejrzewać, że zwykle nie ma uczciwych zamiarów. 

Jeśli rozumiemy kryjówkę jako miejsce bezpieczne, to chęć ujawnienia jej, może wywoływać 

negatywne skojarzenia. Może kojarzyć się z aktem przemocy. Zwłaszcza jeśli zagadnienie 

kryjówek odnosimy do doświadczeń czasów Zagłady. Z tej perspektywy ujawnienie kryjówki jawi 

się jako szczególnie niebezpieczne. W okupowanej Polsce taka sytuacja mogła się skończyć tylko 

w jeden sposób, zarówno dla ukrywanych, jak i dla tych którzy ukrywali. Takie osoby czekała 

nieuchronna śmierć. 

 W niniejszej pracy omówione zostaną jednak także inne powody ujawnienia kryjówki. Nie 

chodzi już o kwestie życia i śmierci, przynajmniej nie w sensie dosłownym. Spektakl Kryjówka 

ukazuje inny powód, dla którego powinno się ujawniać kryjówki. W tym bowiem przypadku nie 

                                                 
1 Marta Cobel-Tokarska, Opowieści o wojennych kryjówkach żydowskich – mikrohistorie trudne do pamiętania, [w:] 

Konstrukcje i dekonstrukcje tożsamości, Tom III Narracja i pamięć, red. Ewa Golachowska i Anna Zielińska, 

Instytut Slawistyki PAN, Fundacja Slawistyczna, Warszawa 2014, s. 492. 
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chodzi o działanie przemocowe, które kazałoby osobom ukrywającym się bronić się i pozostawać 

nadal w ukryciu. Chodzi tutaj raczej o uwolnienie się od konieczności ukrywania się, o możliwość 

rozmowy na temat Zagłady, o przepracowanie tego tematu, który wbrew niektórym opiniom nadal 

nie został przepracowany2. Chodzi o możliwość „wyjścia z szafy”, w której zdaniem twórców 

spektaklu do dziś wiele osób się ukrywa.  

 Rozważania w niniejszym rozdziale będą stanowić swego rodzaju tło, zarówno historyczne, 

jak i teoretyczne, dla późniejszej analizy przedstawienia. Należy bowiem najpierw zgłębić 

zagadnienie ukrywania się Żydów w czasie II wojny światowej, aby móc w pełni zrozumieć treść 

spektaklu i strategie podejmowane przez jego twórców. Zajmę się tym w pierwszej części 

rozdziału. Druga część zostanie poświęcona zagadnieniu ujawniania żydowskiej tożsamości, czyli 

„wychodzenia z szafy” oraz kwestii stosunków polsko-żydowskich.  

 

 

 

2.1. Kryjówki Żydów w czasie wojny 

Dzieje się nic. „Dzieje się nic” ani trochę nie 

przypomina tych chwil, gdy nic się nie dzieje. W 

historiach ukrywania się jest wiele nicości, której nie 

można ubrać w słowa, bo żadna kultura nie stworzyła 

słów do nazywania „niczego”: nie-bycia, nie-

chodzenia, nie-oddychania. „Śmierć” to w ogóle nie 

jest to słowo ani ten stan3. 

(Patrycja Dołowy) 

 

 

 Niniejszą część pracy opieram na książce Marty Cobel-Tokarskiej Bezludna wyspa, nora, 

grób. Wojenne kryjówki Żydów w okupowanej Polsce. Zgodnie z tytułem opisuje ona zjawisko 

ukrywania się w kontekście Zagłady, zwracając uwagę, że temat ten nie doczekał się zbyt wielu 

opracowań4. Problematyka Zagłady jest bardzo złożona i obejmuje wiele wątków. Najdokładniej 

opisane zostały zagadnienia obozów śmierci i gett, zwłaszcza warszawskiego. Liczba publikacji 

                                                 
2 Grzegorz Niziołek omawia wątek deklaracji pełnej wiedzy na temat traumatycznych wydarzeń Zagłady oraz 

przesycenia tym tematem w polskim społeczeństwie. Zob. Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, Instytut 

Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2013, rozdz. Bez żałoby, s. 

135-142. 
3 Fragment spektaklu – słowa wypowiadane przez Patrycję Dołowy [transkrypcja moja]. 
4 Z opublikowanych na ten temat prac, warto wymienić książkę Joanny Nalewajko-Kulikov, Strategie przetrwania. 

Żydzie po aryjskiej stronie Warszawy (1940-1945), Neriton, Warszawa 2004. 
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zajmujących się nimi jest nieporównywalnie większa niż publikacji dotyczących kryjówek 5 . 

Szukając przyczyny takiego stanu autorka przywołuje tezę Gunnara Paulssona, zdaniem którego 

za brak literatury na ten temat odpowiadają czynniki psychologiczne i polityczne6. W dyskursie 

publicznym na temat Zagłady eksponowane są, a przynajmniej tak było do niedawna, dwie 

postawy Żydów: biernej zgody na śmierć i czynnego oporu. Ocalenie życia poprzez ukrycie się nie 

pasuje do tej dychotomii i być może dlatego było pomijane. Wydaje mi się, że w Polsce ten temat 

może być również w jakiś sposób „niewygodny”, z powodu nie zawsze pozytywnego stosunku 

Polaków do Żydów w czasie wojny. Z jednej strony temat kryjówek wysuwa na pierwszy plan 

chwalebne czyny Sprawiedliwych wśród Narodów Świata, tych którzy narażając życie ratowali 

Żydów. W tym samym jednak momencie do głosu dochodzą narracje o zachowaniach zupełnie 

odwrotnych, takich jak denuncjacje, kradzieże czy przemoc, a nawet morderstwa. Wątek 

stosunków polsko-żydowskich jest w tym kontekście niezwykle istotny. Bez niego trudno 

zrozumieć opisywaną sytuację, dlatego jeszcze do niego powrócę. 

 Badaczka wskazuje na odmienność świadectw dotyczących ukrywania się w stosunku do 

innych świadectw Zagłady. Nazywa ten czas etapem pośrednim „między istnieniem 

a nieistnieniem”7. Wydaje mi się to być bardzo ważnym stwierdzeniem. Zwróciło moją uwagę 

również dlatego, że podobne założenia pojawiają się w treści spektaklu neTTheatre. Tam okres 

spędzony w kryjówce nazywa się nicością. Jest ona czymś, o czym trudno opowiadać, bo jak 

opowiadać o czymś, czego nie ma. Jednocześnie jest to stan pasywny, o którym według wielu 

Ocalonych nie warto opowiadać8. Oczywiście trudność dzielenia się historią o czasie spędzonym 

w ukryciu wynika również z czynników psychologicznych. Świadkom nadal towarzyszą strach, 

wstyd i inne negatywne emocje.  

 Czytając książkę Cobel-Tokarskiej, już po obejrzeniu spektaklu, odniosłam wrażenie, że 

autorzy korzystali z niej podczas tworzenia scenariusza. Wskazuje na to między innymi zbieżność 

wykorzystanych świadectw, gdyż kilka z przytoczonych w książce pojawia się także 

w przedstawieniu. Nie jest to kwestia kluczowa, ale wskazuje na to, że twórcy spektaklu zgłębili 

temat od strony teoretycznej. Z tego też powodu poświęcenie uwagi tej sprawie uznałam za istotne.  

 

                                                 
5 Marta Cobel-Tokarska, Bezludna wyspa, nora, grób. Wojenne kryjówki Żydów w okupowanej Polsce, Instytut 

Pamięci Narodowej, Warszawa 2012, Wprowadzenie, s. 7-47. 
6 Gunnar S. Paulsson, Utajone miasto. Żydzi po aryjskiej stronie Warszawy (1940-1945), przeł. Elżbieta Olender-

Dmowska, Wydawnictwo Znak, Kraków 2007, s. 34. 
7 Marta Cobel-Tokarska, Bezludna wyspa, nora, grób..., dz. cyt., s. 8. 
8 Tamże, s. 37. 
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Definicja kryjówki 

 

 Powróćmy do definicji pojęcia „kryjówka”. Według internetowego Słownika języka 

polskiego PWN jest to „miejsce, gdzie się ktoś ukrywa lub miejsce bezpiecznego ukrycia czegoś”9. 

Niemal dokładnie taką samą definicję przywołuje za Podręcznym słownikiem języka polskiego 

Cobel-Tokarska. Z kolei czasownik „kryć się” według tej publikacji oznacza „przebywać 

w ukryciu, chować się, aby nie być widzianym; szukać schronienia, usuwać się z miejsca 

zagrożonego lub niewygodnego”10. W Słowniku PWN podobne znaczenie ma słowo „ukrywać się”, 

czyli „znaleźć gdzieś bezpieczne schronienie”11. Obydwa czasowniki odnoszą się do osoby, która 

z jakiegoś powodu chce pozostać niewidoczna. Analogicznie można zdefiniować słowo 

„ukrywać”, które oznacza czynność wykonywaną przez osobę udzielającą schronienia. Zgodnie ze 

Słownikiem PWN „ukrywać” to „umieścić kogoś lub coś w miejscu niewidocznym, 

bezpiecznym” 12 . Na podstawie definicji słownikowych badaczka definiuje „kryjówkę” jako 

„miejsce, które z założenia miało być bezpieczniejsze niż zewnętrzny świat i w którym człowiek 

miał pozostać niewidoczny dla osób będących dla niego zagrożeniem”13. Wyjaśnienie autorki 

podkreśla aspekt motywacyjny skłaniający do przebywania w kryjówce, który w kontekście 

Zagłady i ukrywania się Żydów jest kluczowy. Ciekawe jest też sformułowanie „z założenia”, 

wskazujące na sytuację, w której żadna skrytka nie jest całkowicie bezpieczna. To także podkreśla 

stopień zagrożenia, który towarzyszył ludziom ukrywającym się w tamtym czasie. W późniejszych 

rozważaniach autorki okaże się, że wiele miejsc było bezpiecznych tylko przez chwilę. Zważywszy 

na bliskość tematu niniejszej pracy z tematem przywoływanej książki, przyjmę definicję 

„kryjówki” sformułowaną przez Cobel-Tokarską14. Tak samo, jak ona będę zajmować się tematem 

Zagłady jedynie na terenie Polski. 

Warto w tym miejscu przytoczyć kilka kluczowych wydarzeń i dat. Naziści od samego 

początku wojny mordowali zarówno Polaków jak i Żydów. Ci ostatni spotykali się jednak ze 

szczególnym okrucieństwem. Sprawcy „profanowali cmentarze, synagogi, przedmioty kultu, 

poniżali (…) i dręczyli [Żydów], plądrowali sklepy, grabili mienie”15. Jedną z form upokarzania 

                                                 
9 Kryjówka, [w:] Słownik języka polskiego PWN, https://sjp.pwn.pl/szukaj/kryjówka.html [dostęp: 18.10.2017]. 
10 Kryć się, [w:] Podręczny słownik jezyka polskiego, red. Elżbieta Sobol, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 

1996, s. 380. 
11 Ukrywać, [w:] Słownik języka polskiego PWN,  https://sjp.pwn.pl/szukaj/ukrywać.html [dostęp: 18.10.2017]. 
12 Tamże. 
13 Marta Cobel-Tokarska, Bezludna wyspa, nora, grób..., dz. cyt., s. 14. 
14 Tamże, s. 14. 
15 Robert Szuchta, 1000 lat historii Żydów polskich. Podróż przez wieki, Muzeum Historii Żydów Polskich POLIN, 
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było publiczne obcinanie brody i pejsów. W październiku 1939 roku rozpoczęła się akcja 

wysiedleńcza ludności z terenów wcielonych do Rzeszy Niemieckiej na teren Generalnego 

Gubernatorstwa. Warto dodać, że Żydzi (w przeciwieństwie do Polaków) nie mieli prawa wybrać 

nowego miejsca pobytu, ponieważ w tym samym miesiącu zaczęto tworzyć getta. Miały one na 

celu oddzielić Żydów od reszty ludności. Pierwsze powstało 8-ego października 1939 roku 

w Piotrkowie Trybunalskim16.  

W szybkim tempie stworzono kolejne getta: w Puławach i Radomsku (grudzień 1939 roku) 

oraz w Łodzi (luty 1940 roku). 2-ego października 1940 roku utworzono największe getto na 

terenach okupowanych, czyli getto warszawskie. Inne duże getto utworzono w Krakowie w marcu 

1941 roku. W sumie Niemcy utworzyli ponad 400 gett. Stanowiły one zwykle obszary zamknięte, 

ale nie zawsze były otoczone przez mury czy płoty. Czasem granice między gettem a tzw. „stroną 

aryjską” wyznaczały jedynie tablice zamieszczone przez władze. Trzeba przypomnieć, że na 

niewielkiej powierzchni stłaczano tysiące ludzi. Ciągle przesiedlano na te tereny kolejnych Żydów, 

przez co brakowało zarówno mieszkań jak i pożywienia. Powszechnym problemem były epidemie 

chorób zakaźnych17. 

 Innym rodzajem represji był obowiązek noszenia opaski z gwiazdą Dawida, który nałożono 

1-ego grudnia 1939 roku. Dotyczył on wszystkich osób tego pochodzenia, które ukończyły 12. rok 

życia. Następnie w styczniu 1940 roku nastąpiła rejestracja mienia żydowskiego. Zamknięto 

również synagogi i domy modlitwy. Wprowadzono zakaz zmiany zamieszkania i prowadzenia 

ulicznego handlu. Następnie w lutym zabroniono Żydom korzystać z transportu miejskiego 

(tramwajów, taksówek, dorożek) i pociągów dalekobieżnych, o ile nie posiadali specjalnego 

zezwolenia. W październiku tego roku zarządzono karę śmierci za opuszczanie gett bez 

pozwolenia. W tym samym momencie wprowadzono karę śmierci dla osób ukrywających Żydów 

lub udzielających im pomocy18. 

 Wszystko to zmierzało do „ostatecznego rozwiązania kwestii żydowskiej”, a więc 

eksterminacji wszystkich europejskich Żydów. Ośrodki zagłady Niemcy lokowali w Europie 

Wschodniej, wiele z nich znalazło się na terenach polskich. Jednak pierwszy z nich utworzono 

poza terenem Generalnego Gubernatorstwa, w Chełmnie nad Nerem. W styczniu 1942 roku 

zaczęto deportować w to miejsce Żydów z getta łódzkiego. „W piwnicach tzw. pałacu kazano im 

                                                 
Warszawa 2015, s. 203. 
16 Tamże, s. 203. 
17 Tamże, s. 206-215. 
18 Tamże, s. 268. 
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się rozbierać do naga, rozdawano ręczniki i mydło i specjalnym korytarzem pędzono ich do 

ciężarówek – ruchomych komór gazowych (tworzono pozory wejścia do łaźni)”19. Wcześniej za 

pomocą tych samych ciężarówek mordowano Żydów na terenach Kresów Wschodnich. Pierwszy 

ośrodek zabijania ludzi na obszarze Generalnego Gubernatorstwa powstał w Bełżcu w 1942 roku, 

na terenie niemieckiego obozu pracy. Deportowano tam Żydów z likwidowanych gett. Najpierw 

(w styczniu 1942 roku) zlikwidowano getto w Lublinie, co stanowiło rozpoczęcie akcji 

„Reinhardt”. Szybko zaczęto zwozić do Bełżca i zabijać także mieszkańców innych gett. W sumie 

zamordowano tam około 450 tysięcy osób. Kolejne ośrodki zagłady zostały uruchomione 

w Sobiborze (maj 1942 roku) oraz w Treblince (lipiec 1942 roku). W lipcu 1942 rozpoczęto 

likwidację getta warszawskiego. Deportacje Żydów były bardzo brutalne. Towarzyszyły im liczne 

egzekucje osób, które nie były w stanie podróżować (starców, niepełnosprawnych, chorych, 

dzieci). Żydów tłoczono w wagonach towarowych i przewożono w nieludzkich warunkach. 

W obozach zanim zamordowano ludzi, najpierw konfiskowano ich mienie20. 

 Zanim Niemcy zaczęli ostateczną eksterminację, tworzyli obozy koncentracyjne. Jednym 

ze znanych przykładów jest obóz w Majdanku utworzony w lipcu 1941 roku, który następnie w 

1942 roku zmienił swoje przeznaczenie i zaczął funkcjonować jako obóz zagłady. Jednak 

symbolem Holocaustu stał się inny obóz. W kwietniu 1940 roku utworzono obóz koncentracyjny 

w Oświęcimiu – KL Auschwitz, który przeznaczony był dla więźniów politycznych. Na początku 

1942 roku w niewielkiej odległości od tego miejsca, we wsi Brzezinka, utworzono nowy obóz 

Auschwitz II-Birkenau. Jego funkcją była natychmiastowa zagłada deportowanych tam Żydów, 

których mordowano w komorach gazowych. Nie bez powodu miejsce to stało się symbolem 

Zagłady, ponieważ właśnie tam odebrano życie największej ilości osób. W sumie zamordowano 

około 1,1 miliona ludzi, z czego ok. 970 tysięcy stanowili Żydzi (w tym ok. 300 tysięcy Żydów 

polskich)21.  

Im silniejsze były represje wobec Żydów, tym więcej osób decydowało się na kryjówkę. 

Decyzja ta nie była łatwa, ponieważ wiązała się z ogromnym ryzykiem. Najpierw trzeba było 

bowiem kryjówkę znaleźć, co przysparzało wielu trudności. Następnie przez cały okres ukrywania 

się, Żydzi byli narażeni na denuncjację, co sprawiało, że nawet w dobrze przygotowanej kryjówce, 

przystosowanej do dłuższego przebywania w niej, nie mogli czuć się bezpiecznie. 

W niebezpieczeństwie były również osoby pomagające Żydom – w Polsce groziła za to śmierć. 

                                                 
19 Tamże, s. 229. 
20 Tamże, s. 225-235. 
21 Tamże, s. 235-241. 
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 Sposoby na przetrwanie podczas wojny były różne, a znalezienie schronienia było jednym 

z nich. Tak jak już wspominałam, Cobel-Tokarska nazywa czas spędzony w kryjówce etapem 

pośrednim. Przywodzi to na myśl teorię Victora Turnera dotyczącą fazy liminalnej22. Według 

Arnolda van Gennepa i rozwijającego jego teorię Turnera, stanowi ona środkową fazę rytuału 

przejścia. Van Gennep podzielił rytuał na trzy fazy: separacja (obrzędy wyłączenia), etap 

przejściowy (okres marginesowy/ liminalny), integracja (obrzędy włączenia) 23 . Oczywiście 

w kontekście działań podjętych przez nazistów w stosunku do Żydów trudno mówić rytuale, ale 

schemat po części się zgadza. Następuje bowiem faza wyłączenia ze społeczności, a po niej 

następuje faza liminalna. Jednak, kiedy mowa o Zagładzie, nie ma mowy o integracji, czyli 

ponownym włączeniu do społeczności. Nie taki był cel nazistów. Separacja była fazą na drodze do 

eksterminacji. Wyłączanie społeczności żydowskiej odbywało się przede wszystkim za pomocą 

szeregu wydawanych przez okupanta aktów prawnych, które ograniczały wolność Żydów i ich 

kontakty z Polakami. Kulminacją separacji były getta i obozy. Wtedy też powstał ścisły podział na 

stronę żydowską i „aryjską”. Getta i obozy były miejscem, gdzie Żydzi spędzali etap przejściowy. 

Zostali wyłączeni ze społeczności. Stracili wszelkie przywileje. W nowym świecie obowiązywały 

nowe zasady. Były tylko zakazy i nakazy. Żydzi sytuowali się również niejako pomiędzy dwoma 

światami, pomiędzy światem żywych i umarłych, ponieważ wydano na nich wyrok śmierci. Trwali 

więc w zawieszeniu, co jest cechą charakterystyczną fazy liminalnej. Kontekst rytuału okaże się 

przydatny nieco później, podczas analizy struktury spektaklu neTTheatre. 

 

 

Typologia kryjówek 

 

 Jedną z koncepcji stworzonych przez Cobel-Tokarską jest typologia kryjówek. Ja jednak 

tylko krótko ją nakreślę, ponieważ nie stanowi ona kluczowego zagadnienia dla mojej analizy 

spektaklu. Badaczka przyznaje się do trudności, jaką sprawiło jej stworzenie takiej klasyfikacji. 

Opierała się przy tym na świadectwach Żydów ukrywających się w czasie Zagłady. Podkreśliła 

jednak, że w swojej książce zajęła się jedynie zagadnieniem fizycznego ukrywania, a nie 

                                                 
22 Victor W. Turner, Liminalność i communitas, przeł. Ewa Dżurak, [w:] Badanie kultury. Elementy teorii 

antropologicznej – kontynuacje, red. Marian Kempny, Ewa Nowicka, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 

2006, s. 240-266. 
23 Arnold van Gennep, Obrzędy przejścia. Systematyczne studium ceremonii, przeł. Beata Biały, Państwowy Instytut 

Wydawniczy, Warszawa 2006.  
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ukrywaniem tożsamości, czyli posiadaniem tzw. „aryjskich papierów”24. Osoby, które nie miały 

typowo semickiego wyglądu i udało im się takie dokumenty zdobyć, żyły wśród Polaków po 

aryjskiej stronie, przyjmując nową tożsamość. To także było bardzo niebezpieczne. Autorka 

zdecydowała się jednak ograniczyć swoje rozważania do kryjówek jako przestrzeni. Właśnie takie 

fizyczne kryjówki uwzględnia w swojej typologii. W celu wyróżnienia ich typów, stosuje kilka 

różnych kryteriów25. 

 Pierwszym kryterium, jakie przyjmuje jest czas przebywania w kryjówce, rzeczywisty lub 

planowany. Na tej podstawie wyróżnia kryjówki tymczasowe i długoterminowe. 

 Kryjówki tymczasowe autorka definiuje jako schronienia na chwilę, często 

improwizowane, znajdowane zwykle w sytuacjach bezpośredniego zagrożenia. Powodzenie 

w znalezieniu takiej kryjówki i szanse, że nie zostanie ona odkryta, często zależały od przypadku 

i szczęścia. Badaczka na podstawie wielu świadectw stwierdza, że cechą wspólną większości 

kryjówek improwizowanych była ich „niemożliwość”. Chodzi o to, że były to miejsca, o których 

trudno pomyśleć jak o kryjówce. Trudno było sobie wyobrazić, że człowiek byłby w stanie 

schować się w takim miejscu, chociażby dlatego, że było ekstremalnie ciasne. Jednak ludziom 

postawionym w sytuacji zagrożenia życia udawało się „zaginać” przestrzeń. To była jedyna szansa 

na przetrwanie, bo bardziej typowe kryjówki Niemcy szybko odnajdywali. Chowano się między 

innymi na strychach, w szafach, pod łóżkiem, w zabarykadowanych pokojach, ustępach, kanałach, 

rynsztokach i stertach trupów. Dodatkową kategorią jest „kryjówka w kryjówce”, która polegała 

na tym, że osoba ukrywająca się w czyimś mieszkaniu lub domu, w momencie niebezpieczeństwa 

chowała się na jakiś czas w wyznaczonym w tym celu miejscu. W końcu większość gospodarzy 

miewała gości, którzy nie mogli wiedzieć o ukrywanej osobie. Nie chodziło tu tylko o Niemców. 

Takie kryjówki organizowano w różnych miejscach: w szafie, w piwnicy, pod podłogą, między 

ścianami itp26.  

 Niejako opozycyjnym do opisanego powyżej modelem były kryjówki długoterminowe. 

„Miały one zapewnić schronienie na czas nieokreślony, jednak w odróżnieniu od kryjówek 

tymczasowych liczony raczej w miesiącach i latach niż w godzinach i dniach.”27. Zorganizowanie 

takiej skrytki wymagało dużo więcej wysiłku oraz planu. Trzeba jednak pamiętać, że na długie 

planowanie nie zawsze był czas. Uciekinierzy z getta czy z pociągów szukali miejsc na stały pobyt 

                                                 
24 Zagadnieniem tym zajmuje się na przykład Małgorzata Melchior, w książce Zagłada a tożsamość. Polscy Żydzi 

ocaleni na „aryjskich papierach”. Analiza doświadczenia biograficznego, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 

2004. 
25 Marta Cobel-Tokarska, Bezludna wyspa, nora, grób..., dz. cyt., s. 15-16. 
26 Tamże, s. 50-57. 
27 Tamże, s. 58. 
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bez wcześniejszych przygotowań. Zdarzało się więc, że kryjówki tymczasowe na skutek różnych 

okoliczności stawały się długoterminowe. To rodziło zwykle wiele problemów, gdyż miejsca 

mające służyć za chwilową skrytkę, nie były przygotowane na dłuższy pobyt. 

 Kryjówki długoterminowe często znajdowały się w czyichś domach i mieszkaniach po 

„aryjskiej stronie”. Budowano również bunkry i inne schrony, które były powszechnym 

zjawiskiem szczególnie w gettach. Z kolei poza miastem, w lasach, budowano ziemianki, nieco 

podobne do miejskich bunkrów, zwłaszcza pod względem zastosowanych rozwiązań technicznych. 

Omawiając zagadnienie ukrywania autorka porusza kwestię konspiracji. Z niektórych kryjówek 

w ogóle nie wychodzono na zewnątrz, gdyż było to zbyt niebezpieczne. Takie kryjówki autorka 

nazywa „totalnymi”.  

Badaczka zwraca również uwagę na trudność w znalezieniu schronienia na stałe. Ludzie 

bali się kary za pomoc Żydom. Dlatego też często w czasie wojny Żydzi musieli zmieniać 

kryjówki. Przyczyny opuszczania ich były różne. Zwykle ukrywający się został zdekonspirowany. 

Często za sprawą donosu ze strony sąsiadów. Zdarzało się też, że przyczyną był konflikt z 

właścicielami mieszkania, który mógł wynikać z powodów ekonomicznych (lokatorom skończyły 

się pieniądze). Innym uzasadnieniem dla opuszczenia schronienia był brak jedzenia i picia28. 

 Drugim z przyjętych kryteriów podziału była obecność lub brak pomocy z zewnątrz. W ten 

sposób Cobel-Tokarska podzieliła kryjówki na wspomagane i samodzielne.  

 Pierwsze autorka definiuje jako takie, które wymagały pomocy z zewnątrz i ją 

otrzymywały. W opozycji do nich stały kryjówki samodzielne, czyli stworzone i utrzymywane 

przez ukrywających się. Były one do pewnego stopnia niezależne. Badaczka podkreśla jednak, że 

w kwestii kryjówek trudno było zachować samowystarczalność przez dłuższy czas. Dlatego też 

większość kryjówek długotrwałych to kryjówki wspomagane. 

Pomoc to w tym przypadku trudne doświadczenie dla obydwu stron. Zarówno 

ukrywającym się, jak i pomagającym towarzyszył strach. Jednocześnie taka sytuacja 

zarysowywała ścisły podział między ofiarami, czyli Żydami, a pomagającymi, czyli całą resztą, 

głównie Polakami. To w sposób wręcz naturalny budowało relację władzy, która nie rzadko 

prowadziła do złego traktowania osób znajdujących się w kryjówce. Byli oni niejako zdani na łaskę 

drugiej osoby, będącej w tamtym czasie w nieco lepszej pozycji. Jedni pomagali bezinteresownie 

a inni brali za to pieniądze. Relacje ukrywających się z gospodarzami były bardzo różne. Napięcie 

rosło zwłaszcza w przypadku kryjówek „pod jednym dachem”. Ich opozycję stanowiły kryjówki 

                                                 
28 Tamże, s. 58-65. 
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„na dystans”. Był to model mniej ryzykowny. Jednocześnie dawał ukrywającym się większą 

swobodę.  

 Udzielane przez Polaków formy pomocy autorka podzieliła za Szymonem Datnerem na 

pomoc doraźną, jednorazową oraz długotrwałą opiekę29. Najmniej angażującą formą pomocy była 

„życzliwa tolerancja”, czyli ignorowanie kryjówki, niedonoszenie na osobę ukrywającą się. Inne 

formy pomocy to „jednorazowe nakarmienie, udzielenie noclegu, wsparcie finansowe, pomoc w 

zamianie lub sprzedaży rzeczy, pomoc w znalezieniu czy budowie kryjówki, załatwienie 

fałszywych dokumentów, stałe dokarmianie, aż po zapewnienie komuś miejsca w swoim domu 

i całkowitego utrzymania” 30 . Cobel-Tokarska wprowadza też rozróżnienie na pomoc 

zorganizowaną i indywidualną. Pierwsza dotyczyła organizacji działających w konspiracji, a druga 

pomocy udzielej Żydom bezpośrednio przez konkretne osoby31. 

 Trzecie kryterium to miejsce, czyli rozróżnienie na kryjówki znajdujące się w mieście, na 

wsi i w lesie. Badaczka podkreśla, że istniała duża różnica między ukrywaniem się w mieście i na 

wsi. Owa różnica dotyczyła przede wszystkim widzialności32. Ludzie (nie-Żydzi) odnosili się 

inaczej do Zagłady w miastach i na wsi. Mieszkańcom mniejszych miejscowości trudno było 

przeoczyć wydarzenia związane z Zagładą, gdyż w większości przypadków rozgrywały się na ich 

oczach. Postawy Polaków wobec tych wydarzeń były różne, ale nie sposób było milczeć na ten 

temat. W miastach łatwiej można było udawać, że się nie wie lub nie widzi33. Ten problem nie 

towarzyszył ludziom na co dzień. Żydzi zostali usunięci z pola widzenia mieszkańców dużych 

miast i zamknięci w gettach.  

 Duże miasta stanowiły ogromną przestrzeń, w której można było szukać wielu miejsc 

nadających się na potencjalną kryjówkę. Jednocześnie zapewniały anonimowość, co w tym 

przypadku było znaczące, gdyż mogło zapobiec dekonspiracji. Jednak jak zauważyła badaczka 

miało to też swoje złe strony. Szukający pomocy mieli w okolicy znacznie mniej bliskich osób, do 

których mogliby się zwrócić. Z kolei wsie stanowiły otwartą, pustą przestrzeń, która sprawiała, że 

łatwo było znaleźć się na widoku. Wiązało się to z dużym niebezpieczeństwem. Powodzenie 

kryjówki zależało więc w znacznej mierze od topografii miejsca. Od tego, jak wielu miało 

                                                 
29 Szymon Datner, Las Sprawiedliwych. Karta z dziejów ratownictwa Żydów w okupowanej Polsce, „Książka i 

Wiedza”, Warszawa 1968. 
30 Marta Cobel-Tokarska, Bezludna wyspa, nora, grób..., dz. cyt., s. 66. 
31 Tamże, s. 65-81. 
32 Kategoria widzialności jest niezwykle ważna w koncepcji „teatru Zagłady” Grzegorza Niziołka. Zob. Grzegorz 

Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., rozdz. Teatr gapiów, s. 41-78. 
33 Grzegorz Niziołek stawiał tezę o ślepocie polskiego społeczeństwa na Zagładę. Zob. tamże. 
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mieszkańców, jaki był stopień zalesienia oraz jakie było ukształtowanie powierzchni. Jednocześnie 

Cobel-Tokarska zwraca uwagę na liczne przykłady negatywnego stosunku ludności wiejskiej do 

Żydów. Zdarzały się napaści, denuncjacje, grabieże, a nawet zabójstwa. Przypadki szantażu 

i szmalcownictwa, które znamy z licznych świadectw, dotyczyły raczej miast. Nie była to jednak 

jedyna możliwa postawa. Wielu Polaków po prostu milczało34. Byli też ci, którzy ukrywali. Na 

wsiach zdarzał się również model częściowego życia „na powierzchni”, który jednocześnie nie 

wymagał posiadania fałszywych „aryjskich papierów”, gdyż mieszkańców wsi rzadziej 

poddawano weryfikacji. Dlatego też ukrywający się Żydzi często pomagali swoim gospodarzom 

np. w pracy w polu.  

 Trzecim z możliwych miejsc ukrywania się, obok miasta i wsi, była „ziemia niczyja”, czyli 

głównie lasy. Inne „obszary wyłączone” wymienione przez autorkę to: obozy koncentracyjne, 

obozy pracy, obozy zagłady, miejsca egzekucji35. 

 Czwarte i ostatnie kryterium podziału kryjówek dotyczyło liczby osób ukrywających się. 

Według tego powstał podział na kryjówki samotne i grupowe.  

 Samotność traktowana jest tu w sensie fizycznym i oznacza ukrywanie się w jakimś miejscu 

tylko jednej osoby. Jeśli było ich więcej, to była to kryjówka grupowa. Kryjówki samotne były 

zwykle jedynie tymczasowe, zwłaszcza jeśli nie były wspomagane. Wyjątek stanowili 

„robinsonowie”, czyli osoby, które żyły w opustoszałych gruzach miasta. Samotne kryjówki były 

trudnym doświadczeniem egzystencjalnym. Chociaż trzeba zaznaczyć, że w kryjówce grupowej 

także można było odczuwać samotność. Mimo wszystko jednak zwykle obecność drugiej osoby 

dodaje ludziom otuchy. Jednocześnie kryjówki grupowe borykały się z problemem przeludnienia. 

W grupach dochodziło do konfliktów, podsycanych beznadzieją sytuacji i stresem oraz 

dyskomfortem fizycznym. Trzeba podkreślić, że ludzie stłoczeni razem w kryjówce nie zawsze się 

znali. Zdarzało się, że byli sobie zupełnie obcy, co dodatkowo utrudniało zaistniałą sytuację 

i pogłębiało dyskomfort psychiczny. Autorka zwraca uwagę na mechanizmy władzy, które 

pojawiają się w każdej grupie ludzkiej. Dodatkowo nierzadko zdarzały się osoby, których 

zachowanie groziło zdemaskowaniem kryjówki. Przeżycia wojenne niejednemu „odbierały 

rozum”. Inne potencjalnie „niebezpieczne” osoby stanowiły dzieci, zwłaszcza niemowlęta. Trudno 

                                                 
34 Koncepcję biernych obserwatorów Zagłady (bystanders) została omówiona w: Raul Hilberg, Sprawcy, ofiary, 

świadkowie. Zagłada Żydów 1933-1945, przeł. Jerzy Giebułtowski, Centrum Badań nad Zagładą Żydów, 

Wydawnictwo Cyklady, Warszawa 2007. 
35 Marta Cobel-Tokarska, Bezludna wyspa, nora, grób..., dz. cyt., s. 82-103. 
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było wytłumaczyć im sytuację i trudno było je uciszyć. Ukrywający się różnie radzili sobie 

w takich sytuacjach. Czasem byli zmuszeni sięgać po rozwiązania ostateczne36. 

 

 

Przestrzeń kryjówki 

 

 Kategoria przestrzeni stanowi dla Cobel-Tokarskiej główny punkt odniesienia. Oprócz 

przestrzeni w sensie fizycznym omawia ona również zagadnienie przestrzeni społecznej. 

 Analizując przestrzeń społeczną kryjówek, badaczka wymienia ich funkcje. Najważniejszą 

z nich było ratowanie życia. Kiedy ludziom udawało się zaspokoić pierwotną potrzebę 

bezpieczeństwa, zaczynali wykonywać inne aktywności. Autorka analizując pod tym kątem 

świadectwa stwierdza, że większość tych aktywności była związana z przygotowywaniem 

posiłków, utrzymywaniem porządku i higieną osobistą. Dużą część czasu poświęcano na relacje 

międzyludzkie. Czasami między ukrywającymi się powstawały nawet więzy uczuciowe. 

Niewątpliwie jednak jednym z głównych problemów przebywania w kryjówce był nadmiar czasu 

pozbawiony sensownego zajęcia, czyli po prostu nuda. Lekarstwem na nią czasami stawała się 

praca. Zdarzało się bowiem, że ukrywający się zajmowali się wyrobem różnych przedmiotów. Nie 

wymagało to opuszczania kryjówki. Innymi aktywnościami było pisanie dzienników oraz czytanie. 

Czasem grano w gry. Często snuto opowieści lub po prostu rozmawiano. Opowieści spełniały 

nierzadko rolę terapeutyczną. Żyjąc w izolacji myślano przede wszystkim o świecie zewnętrznym. 

Tak wynika ze świadectw.  

 Cobel-Tokarska nazywa kryjówki zjawiskiem paradoksalnym, ponieważ w świetle 

zakazów były one miejscami, które nie powinny istnieć, ale jednocześnie pozwalały na istnienie 

ukrytym w nich ludziom. Jej zdaniem ukrywanie się było formą oporu, sprzeciwem wobec 

nakazów okupanta. W kryjówce Żydzi znajdowali się poza tym prawem. Jednocześnie nie mieli 

do miejsca swojego pobytu żadnych praw, ponieważ znajdowało się ono w sferze nielegalności. 

Nie da się jednak ukryć, że kryjówka, nawet rozumiana jako próba uwolnienia się, jest również 

dużym ograniczeniem. Przede wszystkim, aby pozostała miejscem bezpiecznym ludzie musieli 

sobie sami narzucać zakazy. Nikt nie mógł o niej wiedzieć. Zwykle nie można było z niej 

wychodzić. W ten sposób kryjówka stawała się całym światem dla ludzi w niej przebywających. 

Tym samym była więc przestrzenią życia codziennego. W przypadku większości kryjówek 

                                                 
36 Tamże, s. 104-108. 
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stanowiła również przestrzeń interakcji społecznych. Należy podkreślić, że kształt i forma 

otoczenia w kluczowy sposób wpływają na interakcje między ludźmi. Zdaniem badaczki 

ukrywanie się jest wydarzeniem ekstremalnym, a więc i przestrzeń skrytki nazywa ekstremalną. 

Jest to przestrzeń ryzyka, strachu, śmierci, czasem przestrzeń zbrodni. 

 Ciekawą konkluzją na temat kryjówek w perspektywie przestrzeni społecznej było 

odwołanie do polskiej konspiracji podczas wojny. Autorka podkreśla bowiem, że nie tylko Żydzi 

się ukrywali. Niewątpliwie jednak Polacy traktowali zupełnie inaczej osoby zaangażowane 

w konspirację i osoby pochodzenia żydowskiego. Pomoc w obydwu przypadkach wiązała się 

z ukrywaniem i była zabroniona. Obie sytuacje były niebezpieczne i groziły śmiercią z rąk 

okupanta. Jednak na konspirację istniało społeczne przyzwolenie. Niektórzy nawet chwalili się 

swoim udziałem. Natomiast o pomocy Żydom nie wolno było mówić nikomu37.  

 Drugim aspektem, którym zajęła się Cobel-Tokarska było indywidualne doświadczenie 

przestrzeni, oparte przede wszystkim na doświadczeniu fizycznym, zmysłowym. Badaczka 

podzieliła swoje rozważania według czterech ludzkich zmysłów: wzroku, słuchu, węchu i dotyku. 

Wzrok to podstawowy zmysł w procesie percepcji przestrzeni. W kryjówkach często nie 

funkcjonował normalnie z powodu ograniczonej perspektywy i niedoboru światła. Z kolei słuch 

był niezwykle ważny, gdyż potrafił zbierać informacje z zewnątrz. Jednocześnie nierzadko 

wywoływał strach, zmieniając pozornie neutralne dźwięki w oznaki zbliżającego się 

niebezpieczeństwa. Zmysł węchu działał w kryjówce cały czas w sposób intensywny. Jest to zmysł 

znacznie bardziej wykorzystywany przez zwierzęta niż przez ludzi. Nie da się ukryć, że często 

jedynym zapachem w kryjówce był smród, wywołany brakiem możliwości utrzymania higieny. 

Zdarzały się czasem również przyjemne zapachy, one jednak zawsze pochodziły z zewnątrz. Zmysł 

węchu łączy się z tym, co najważniejsze dla utrzymania życia, czyli z oddychaniem. Jednym 

z doświadczeń ukrywających się było odczuwanie małej zawartości tlenu, którą nieustannie 

zużywały stłoczone na małej przestrzeni ciała. Jest to uczucie wywołujące ciągły niepokój. Równie 

ważny w kryjówce był zmysł dotyku. Niestety zwykle wiązał się z negatywnymi doznaniami. 

Zmysł ten działał bardzo intensywnie na całym ciele, które na tak małej przestrzeni cały czas 

dotykało czegoś lub kogoś. Bardzo często kryjówka nie pozwalała na wykonywanie niemal 

żadnych ruchów. Wtedy to ciało musiało dostosować się do przestrzeni i przedmiotów 

znajdujących się w niej. Autorka zwraca uwagę, że w tamtej sytuacji ciała ludzkie również 

funkcjonowały jak przedmioty. Zatłoczenie było trudne do zniesienia. Doświadczano ciągłej 

                                                 
37 Marta Cobel-Tokarska, Bezludna wyspa, nora, grób..., dz. cyt., s. 112-130. 
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niewygody i klaustrofobii. Niewielka, zatłoczona przestrzeń miała duży wpływ na ludzką 

psychikę38. 

 

 

Kryjówka pośród znaczeń 

 

 Cobel-Tokarska analizując świadectwa natknęła się na wiele metafor i porównań 

dotyczących kryjówek. Użycie ich ułatwiało opis doświadczenia, do którego trudno było znaleźć 

słowa. Te motywy obrazują sposób postrzegania miejsca pobytu przez osoby ukrywające się39. 

Dodatkowo badaczka zaproponowała własne kategorie, w świetle których możliwa jest analiza 

kryjówek. Jednymi z nich są sacrum i profanum. Z jednej strony kryjówka była zdecydowanie 

przestrzenią świecką, przesyconą strachem i instynktami biologicznymi, wypełnioną ludzką 

fizycznością. Z drugiej jednak strony, jeśli spojrzeć na to zjawisko w kontekście judaizmu, to 

można je zaklasyfikować do sfery sacrum, ponieważ kryjówka jako miejsce ratujące życie, spełnia 

boski nakaz jego ochrony, czyli uświęcenie życia – „Kidusz Hachaim”40.  

 Kryjówki były miejscami mało dostępnymi. Otwierały się tylko przed potrzebującymi. Ich 

granice miały ten dostęp utrudnić, tak aby oddalić czyhające na zewnątrz niebezpieczeństwo. 

Często wykorzystywano w tym celu miejsca, których ludzie zwykle nie odwiedzają, ponieważ się 

boją. Pojęcie granicy jest niezwykle ważna w kontekście przechodzenia z jednej strony na drugą. 

Pojawia się tu porównanie do rytuału przejścia. Koncepcję tę opisywałam na początku tego 

rozdziału. Będę się do niej jeszcze odwoływać w rozdziale czwartym, przy okazji analizy struktury 

spektaklu 

 Autorka opisuje kilka motywów, które pojawiły się w świadectwach. Są to kolejno: 

„robinson” i bezludna wyspa; Arka Noego; zwierzęca nora – jaskinia; oblężona twierdza; grób; 

więzienie. Dwa pierwsze mają podłoże kulturowo-religijne. Wszystkie metafory mają wspólną 

cechę: mówią o samotności i wykluczeniu. Oczywiście nadal najbardziej podstawowym 

znaczeniem kryjówki pozostaje bezpieczne miejsce. To znaczenie podkreśla pozytywny aspekt 

ukrywania się, co wcale nie jest przeważające w opisach tego doświadczenia. Chyba jedyną 

metaforą to podkreślającą była Arka Noego. Oznacza ona miejsce ocalone z kataklizmu. Dla 

                                                 
38 Tamże, s. 131-152. 
39 Grzegorz Niziołek w podobny sposób pisał o wykorzystaniu metafor teatralnych w opisie rzeczywistości Zagłady i 

o determinowaniu jej postrzegania przez te metafory. Zob. Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., rozdz. 

Odgrywanie Żyda, s. 93-108. 
40 Marta Cobel-Tokarska, Bezludna wyspa, nora, grób..., dz. cyt., s. 159. 
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Żydów podczas Zagłady kryjówka była miejscem ocalenia. W tym kontekście wojnę postrzegano 

jako potop, czyli odczuwano wobec niej bezsilność. Skoro nie dało się z tym walczyć, należało się 

schować i przeczekać. Inne metafory podkreślały przede wszystkim negatywne doświadczenia 

związane z przebywaniem w kryjówce. Bezludna wyspa oznacza brak pomocy z zewnątrz, czyli 

przede wszystkim doświadczenie bycia w kryjówce samodzielnej i towarzyszącą mu samotność. 

Porównanie do zwierzęcej nory pokazuje degradację Żydów w czasie Zagłady do pozycji zwierząt, 

które w takim rozumieniu stawia się w hierarchii niżej niż ludzi. Metafora ta podkreśla prymitywne 

warunki życia w kryjówce i wykluczenie ze społeczeństwa. Porównanie do zwierząt łączy się 

wprost z niemiecką propagandą antysemicką. Z kolei motyw jaskini pokazuje przynależność do 

gatunku ludzkiego, ale w znaczeniu powrotu do czasów prehistorycznych. Oblężona twierdza 

symbolizuje walkę, stawianie oporu w postaci niezgody na śmierć. Jednocześnie w tym ujęciu jest 

ona miejscem nie do zdobycia. Porównanie do grobu to wskazanie na to, że czas spędzony 

w kryjówce nie jest życiem. Przez społeczne wykluczenie dla Żydów nie było już miejsca w 

świecie żywych. Niewątpliwie przywoływanie takiej metafory wiązało się również z przeczuciem 

bliskiej śmierci. Było też doświadczeniem cielesnym. Z powodu małej przestrzeni i małej ilości 

światła ludzie mieli wrażenie bycia w grobie, zwłaszcza jeśli kryjówkę zamykał od zewnątrz ktoś 

inny. To powodowało niepokój związany z brakiem możliwości opuszczenia tego miejsca i mogło 

wywoływać uczucie bycia pogrzebanym żywcem. Warto również podkreślić, że cmentarz ma 

w judaizmie specyficzne znaczenie. Dla Żydów bardzo ważne jest, gdzie znajduje się czyjś grób. 

Jednocześnie żywi możliwie jak najbardziej ograniczają czas pobytu na cmentarzu, ponieważ jest 

to przestrzeń należąca do zmarłych. Należy jednak pamiętać, że wojna wywróciła istniejący 

porządek. Sprawiła, że śmierć była codziennością i nie pozostawała już w sferze tabu. 

 Ostatnią metaforą również jest miejsce, w którym zostaje się zamkniętym i nie można 

z niego wyjść, czyli więzienie. Badaczka także getta nazywa więzieniami. Były one pełne zakazów 

i przymusu, oderwane od świata zewnętrznego, uniemożliwiające kontakt z nim. Tak samo, jak 

w więzieniu. Więzień podlega ciągłej kontroli, skazany jest za bezruch i bezczynność. Staje się 

przedmiotem. Można podważać słuszność użycia tego motywu w odniesieniu do kryjówek, 

twierdząc, że Żydzi sami podejmowali decyzję o ukryciu się. Jednak w obliczu zagrożenia życia, 

nie da się mówić o wolnym wyborze. Jedyną możliwością jest jego ochrona. Choć istniały także 

inne sposoby na przetrwanie, np. życie na „aryjskich papierach”, które nie było ukrywaniem się 

w sensie fizycznym. Wspólnym doświadczeniem więźniów i ukrywających się jest dyskomfort 

wynikający z przebywania w zamknięciu i w niewielkiej przestrzeni oraz doświadczenie nadmiaru 

czasu i monotonia. Ukrywanie się było oczekiwaniem. Autorka zauważa jednak, że przede 
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wszystkim uwięzione było ciało. Starano się więc szukać sposobów ucieczki, ale nie fizycznej. 

Jedną z nich było pisanie. Było ono także sposobem na „zabicie” czasu, tak jak snucie opowieści, 

o czym wspominałam. Niewątpliwie jednak sytuacja ukrywających się była dużo bardziej 

niepewna niż sytuacja więźniów, którzy wiedzą jak długo potrwa ich wyrok41. 

 

 

 

2.2. Szafy polsko-żydowskie 

Zaczynasz ciągnąć za sznurek i wszystko się odsłania: 

antypomnik, teatrzyk, widoczek. I historie tych, którzy 

jednak wyszli z szafy. Teraz jest to możliwe, jeszcze 

tylko przez chwilę, więc… hide-out-coming-out Zosiu, 

Małgosiu! Stoisz w kącie, pod dywan jest zamiecione, 

w szafie trup, na strychu straszy, podłoga skrzypi, nie 

wraca się tą samą drogą – nie wiesz tego. Czas przestać 

się bać pająków, Ariadno42. 

 

  

 Niniejsza część rozdziału poruszy wątek opuszczania kryjówki, nie tylko dosłownie, ale też 

metaforycznie. Przywołany na początku cytat pochodzi z oficjalnego opisu spektaklu The Hideout 

/ Kryjówka. Interesują mnie użyte w nim sformułowania: „wyszli z szafy”, „hide-out-coming-out” 

i „w szafie trup”. Poniżej zostanie omówiony motyw „wychodzenia z szafy”, w nawiązaniu do 

znaczenia terminu „coming out” oraz idiomu „trup w szafie”. Motyw szafy pojawia się w spektaklu 

wiele razy, więc zgłębienie go wydaje się konieczne.  

 

 

Wyjście z szafy  

 

 Wychodzenie z szafy jest często traktowane jako synonim pojęcia coming out i odnosi się 

do środowisk homoseksualnych43. Coming out to skrót od angielskiego wyrażenia „coming out of 

the closet”, oznaczającego właśnie wychodzenie z szafy44. W tym kontekście angielski termin 

                                                 
41 Tamże, s. 154-206. 
42 neTTheatre, Opis spektaklu, http://ck.lublin.pl/wydarzenie/the-hideout-kryjowka/ [dostęp: 9.11.2017].  
43 Więcej na ten temat w: Eve Kosofsky Sedgwick, Epistemology of the closet, University of California Press, 

Berkley – Los Angeles 1990. 
44 Na gruncie polskim zagadnieniem tym zajmują się m.in.: Małgorzata Kita, Coming out w polskiej przestrzeni 

dyskursywnej, Wydawnictwo Uniwersytetu Śląskiego, Katowice 2016 oraz Błażej Warkocki, Homo niewiadomo. 

 



44 

 

wyjaśnić można jako: „(publiczne) ujawnienie nieheteronormatywnej seksualności przez osobę, 

której to dotyczy” 45 . Oznacza ujawnienie się, czyli ogłoszenie światu swojej tajemnicy 

i zaprzestanie życia w ukryciu. Jest to także pokazanie swojej inności. Hasło to zwykle wywołuje 

skojarzenia z publicznym przyznaniem się do orientacji homoseksualnej i tak też jest zwykle 

używane oraz tłumaczone 46 . Zagadnienie to dotyczy zawsze jakiejś mniejszości społecznej, 

ponieważ w innym wypadku nie byłoby tajemnicy do ujawnienia. Chodzi o osoby „odbiegające” 

od normy społecznej, w tym przypadku ze względu na orientację seksualną. W Internecie można 

znaleźć wiele porad dotyczących tego, jak dokonać coming outu w kontekście ukrywania orientacji 

seksualnej. Przywołuje się również coming outy osób znanych. Pojawiają się takie rady jak: 

zbadanie nastawienia środowiska, poznanie doświadczeń innych osób, czekanie do momentu, 

kiedy jest się gotowym na ujawnienie. Według tych porad coming out to proces, który nie kończy 

się w  momencie wyjawienia sekretu. Potem obydwie strony, czyli osoba ujawniająca się i osoba 

poznająca prawdę, muszą się z tym zmierzyć. W skład tego procesu wchodzą między innymi takie 

etapy jak: odkrycie swojej orientacji, alienacja społeczna oraz samoakceptacja. Zwykle dopiero w 

momencie pogodzenia się ze swoją tożsamością następuje ujawnienie jej47. Warto dodać, że dla 

osób promujących coming out, wyjście z szafy ma, mimo wszelkich trudności, pozytywny 

wydźwięk. Osoby te mają bardzo silną potrzebę odkrycia swojej prawdziwej tożsamości, dzięki 

czemu mogą utrzymywać kontakty społeczne oparte na szczerości, a nie na tajemnicach48. Chodzi 

tu o wolność, której nie można odczuwać, gdy żyje się w ukryciu. Obecnie pojęcie to zaczyna być 

stosowane bardziej uniwersalnie, to znaczy w stosunku do wszystkich osób, które ujawniają coś, 

co jest niezgodne z powszechną opinią publiczną49. 

                                                 
Polska proza wobec odmienności, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2007. 
45 Małgorzata Kita, Coming out. Nowy gatunek na polskiej mapie genologicznej, zdarzenie komunikacyjne, 

wydarzenie medialne, [w:] O płci, ciele i seksualności w języku i mediach, red. Małgorzata Karwatowska, Robert 

Litwiński, Adam Siwiec, Beata Jarosz, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Skłodowskiej, Lublin 2014, s. 323. 
46 „Pierwotny kontekst coming outu tworzyło wydarzenie towarzyskie w życiu high society czy beau monde, podczas 

którego młoda kobieta z bogatego domu była oficjalnie przedstawiana zamożnemu towarzystwu. […] Coming outy 

przeważnie miały miejsce podczas specjalnych balów (coming out party), zwanych też balami debiutantek”. 

Małgorzata Kita, Coming out w polskiej przestrzeni dyskursywnej, dz. cyt., s. 11-12. 
47 Anna Sierant, Coming out: jak to zrobić i "wyjść z szafy"? Poradnik dla młodzieży i dorosłych [rozmowa z 

ekspertem], http://www.poradnikzdrowie.pl/psychologia/rozwoj-osobisty/coming-out-jak-zrobic-i-wyjsc-z-szafy-

poradnik-dla-mlodziezy-i-doroslych-rozmowa-z-ekspertem_45437.html [dostęp: 9.11.2017]. 
48 Agnieszka Iwaszkiewicz, Wstęp do wydania polskiego, [w:] Ritch C. Savin-Williams, Homoseksualność w 

rodzinie. Ujawnianie tajemnicy, przeł. Ewa Jusewicz-Kalter, Gdańskie Wydawnictwo Psychologiczne, Sopot 2011, 

s. 7-10. 
49 Justyna Kowalska-Leder, Szafa, [w:] Ślady Holokaustu w imaginarium kultury polskiej, red. Justyna Kowalska-

Leder, Paweł Dobrosielski, Iwona Kurz, Małgorzata Szpakowska, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 

2017, s. 412. 
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 Metafora szafy i wychodzenia z niej używana jest także w stosunku do osób pochodzenia 

żydowskiego. Mechanizm psychologiczny jest tu podobny. Siedzący w szafie skrywają jakiś 

sekret, który ma związek z ich tożsamością. W ukryciu pozostaje ona niepełna. Dla wszystkich 

osób pozostających w ukryciu, niezależnie od środowiska, głównym powodem nieujawniania się 

jest strach, przede wszystkim strach przed opinią innych. Opinia ta może bowiem przynieść wiele 

negatywnych konsekwencji. Oczywiście powody, dla których ludzie ci nie decydują się przyznać 

do swojego pochodzenia, są znacznie bardziej złożone. 

 „Wychodzenie z szafy” nawiązuje do symbolicznego znaczenia, jakiego nabrała szafa 

w czasie Zagłady. Zdaniem Justyny Kowalskiej-Leder, autorki tekstu Szafa zamieszczonego 

w tomie Ślady Holokaustu w imaginarium kultury polskiej, przedmiot ten stał się jednym 

z ważniejszych symboli doświadczeń Żydów w czasie II wojny światowej, którzy ze strachu o 

swoje życie szukali bezpiecznego schronienia. Jak wykazałam w poprzedniej części rozdziału, 

odnajdywali je w wielu miejscach, nie tylko w szafach. Jednak to one stały się symbolem 

wszystkich żydowskich kryjówek. Dodatkowo Kowalska-Leder zwraca uwagę na powiązanie tego 

symbolu z idiomem „trup w szafie”. Oznacza on „jakiś wstydliwy, a zarazem straszny sekret”, 

czyli coś, co chcemy przed innymi ukryć50. Badaczka przypomina, że Żydów nazywano często 

„żywymi trupami”, co dodatkowo podkreśla potrzebę przywołania tej metafory. Jednocześnie 

zaznacza, że wynikało to ze statusu, jaki nadał Żydom okupant51. Wątek ten pojawił się już przy 

okazji omówienia zagadnienia porównywania kryjówki do grobu. Naziści założyli, że Żydzi nie 

mieli już prawa do życia. Tak więc, dla przepisów prawa byli już martwi, a to kiedy dokona się 

wyrok, było tylko kwestią czasu. W tym kontekście „trup w szafie” mógł znaczyć zupełnie 

dosłownie ukrywanego w szafie (lub innym miejscu) Żyda. Jest to oczywiście przedstawienie 

sytuacji w uproszczeniu. Na temat dokładnego przebiegu Zagłady powstało już wiele publikacji52. 

Natomiast niniejsza praca nie ma na celu rekonstrukcji tych czasów. 

 Wystawianie metaforycznego „trupa” na widok publiczny nie wydaje się łatwe. Jest on 

bowiem czymś, czego ludzie nie chcą oglądać i czego się boją. Skojarzenia ze śmiercią odnoszą 

nas do sfery będącej poza ludzkim zasięgiem, w wielu kulturach sfery w jakiś sposób nieczystej. 

To jedna strona medalu. Z drugiej bowiem strony wychodzenie z szafy ma także pozytywny 

wymiar. Może wskazywać na brak zagrożenia, które wcześniej zmusiło do ukrycia się w owej 

szafie. Wyjście z niej jest uwolnieniem się. Kiedy mówimy o metaforze, chodzi tu oczywiście 

                                                 
50 Tamże, s. 387. 
51 Tamże, s. 388. 
52 Zobacz na przykład: Raul Hilberg, Zagłada Żydów europejskich, t. 1-3, przeł. Jerzy Giebułtowski, Wydawca: Piotr 

Stefaniuk, Warszawa 2014. 



46 

 

przede wszystkim o psychiczną wolność. Choć po wojnie wychodzono z szafy również fizycznie, 

opuszczając kryjówkę, która miała postać rzeczywistej szafy. Mnie jednak znacznie bardziej 

interesuje metaforyczny sens tego wyrażenia.  

 Jak okazuje się po obejrzeniu spektaklu The Hideout / Kryjówka, ale również przeczytaniu 

wielu publikacji na temat Zagłady, mentalnie nie wszyscy Żydzi, którzy przeżyli, wyszli po wojnie 

z szafy53. Kwestia ich motywacji do pozostania w ukryciu jest różnorodna. Na pewno wiąże się 

z traumatycznym charakterem wydarzeń wojennych. Jest to po prostu historia, o której trudno 

opowiadać. Jednak dla wielu Żydów po wojnie tajemnicą były nie tylko ich wojenne 

doświadczenia, ale także ich pochodzenie. Wielu z tych, którzy wojnę przeżyli na „aryjskich 

papierach”, po wojnie postanowiło nie wracać do swojej poprzedniej tożsamości. Odpowiedź na 

pytanie „dlaczego”, kryje się jednak nie tylko w bolesności przeżyć wojennych, ale także w historii 

stosunków polsko-żydowskich i narracji na temat Zagłady obowiązującej w polskim dyskursie po 

wojnie. Ten wątek wymaga więc dokładniejszego omówienia. 

 

 

Polska szafa 

 

 Kowalska-Leder uważa, że w kontekście stosunków polsko-żydowskich metafora szafy 

może oznaczać również wypartą przez Polaków pamięć o Zagładzie i o Żydach w ogóle54. Nie 

tylko Żydzi mieli sekrety. Wielu Polaków nie przyznawało się po wojnie na przykład do pomocy 

Żydom, co w ujęciu moralnym wydaje się przecież postępowaniem właściwym. W tym przypadku 

nie jest to jednak takie proste. Kwestia stosunków polsko-żydowskich, zarówno po wojnie, jak 

i jeszcze przed jej wybuchem, jest złożona. Relacje te przybierały różny charakter, często niezbyt 

pozytywny. Niezbędny będzie więc krótki opis tych stosunków. Z racji na niewielkie rozmiary 

niniejszej pracy skupię się na stosunkach powojennych, ponieważ one wpływały bezpośrednio na 

niechęć do „wyjścia z szafy” Żydów, którzy przetrwali wojnę. Do tego, jak wyglądały stosunki 

polsko-żydowskie w trakcie okupacji nawiązywałam w poprzedniej części rozdziału, szczególnie 

przy okazji omawiania kryjówek wspomaganych i zagadnienia kryjówki jako przestrzeni 

społecznej. Kontekst ten pojawi się jednak także poniżej, gdyż na wygląd tych stosunków po 

                                                 
53 Na przykład w książce Mikołaja Grynberga dotyczącej doświadczeń drugiego pokolenia pojawia się wiele relacji o 

ocalałych z Zagłady rodzicach rozmówców, którzy nigdy nie przyznali się do żydowskiego pochodzenia lub zrobili 

to po wielu latach. Zob. Mikołaj Grynberg, Oskarżam Auschwitz. Opowieści rodzinne, ze wstępem Anki Grupińskiej, 

Wydawnictwo Czarne, Wołowiec 2014. 
54 Justyna Kowalska-Leder, Szafa, dz. cyt., s. 389. 
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wojnie ogromny wpływ miały właśnie wydarzenia wojenne. Najbardziej interesuje mnie publiczna 

narracja na temat Żydów i Zagłady oraz stosunków polsko-żydowskich, która była i jest budowana 

w Polsce. Pamięć o Zagładzie i sposób jej postrzegania w społeczeństwie polskim, mają bowiem 

kluczowy wpływ na kształt relacji polsko-żydowskich 

 Jak zauważa Kowalska-Leder obecnie w polskiej narracji na temat relacji polsko-

żydowskich w czasie wojny występują dwa nurty. Pierwszy pokazuje negatywne, czy wręcz 

„budzące grozę” postawy Polaków wobec Zagłady Żydów. Drugi zaś skupia się jedynie na tym, 

jak wielką pomoc Żydzi uzyskali od Polaków, którzy ratowali ich narażając własne życie55 . 

W kontekście pierwszego nie sposób nie wspomnieć o książkach Jana Tomasza Grossa, które na 

początku XXI wieku wywołały burzliwą debatę publiczną56 . Wielu nie zgadzało się z takim 

sposobem rzucania światła na stosunki polsko-żydowskie. Jednocześnie książki Grossa sprawiły, 

że zaczęło powstawać wiele publikacji na ten temat antysemityzmu i zbrodni dokonanych przez 

Polaków na Żydach. Rozgorzała debata na temat stosunków polsko-żydowskich, która jest żywa 

do dziś. Głos zabierały osoby popierające Grossa oraz przeciwnicy jego tez. Przeciwnicy 

reprezentują drugi ze wspomnianych nurtów w tej debacie. Uwypukla się tu wątek Sprawiedliwych 

wśród Narodów Świata. Rzuca się również światło na przykłady Polaków ginących wraz 

z ukrywanymi przez siebie Żydami, a także na wszelkie przykłady nieprzychylnych postaw Żydów 

wobec Polaków57. Trzeba jednak zaznaczyć, że taki podział na dwie strony sporu obowiązuje 

w Polsce właściwie od początku lat osiemdziesiątych. Jedni popierali ujawnianie wszystkich 

informacji o Zagładzie, ale innym wiele z nich wydawało się atakiem na Polskę. Jednak dopiero 

w nowym tysiącleciu tak obszernie zaczęto mówić o polskiej winie, nie tylko o poczuciu winy 

wynikającym z bycia biernym świadkiem Zagłady58, co także było trudne do przyswojenia, ale też 

o winie w sensie popełniania zbrodni na Żydach, zarówno w czasie wojny (denuncjacje, 

szmalcownictwo, zabójstwa), jak i po jej zakończeniu (pogromy) 59. 

 Zanim jednak w polskiej debacie publicznej zawrzało na temat stosunków polsko-

żydowskich w czasie wojny, minęło dużo czasu od jej zakończenia. Tematyka Zagłady bardzo 

długo pozostawała przemilczana. Tuż po wojnie pojawiło się kilka publikacji, głównie świadectw. 

                                                 
55 Tamże, s. 400. 
56 Piotr Forecki, Spór o Jedwabne. Analiza debaty publicznej, Wydawnictwo Naukowe Instytutu Nauk Politycznych i 

Dziennikarstwa Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznań 2008. 
57 Justyna Kowalska-Leder, Szafa, dz. cyt., s. 397-400. 
58 Zagadnienie wypierania pamięci o doświadczeniu bycia biernym świadkiem cudzego cierpienia omawia obszernie 

Grzegorz Niziołek. Zob. Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., rozdz. Kto nie był w Auschwitz?, s. 79-92. 
59 Michael C. Steinlauf, Pamięć nieprzyswojona, przeł. Agata Tomaszewska, Wydawnictwo Cyklady, Warszawa 

2001, s. 122-132. 
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Jednak potem na długie lata zapanowała cisza. Cisza panowała zresztą nie tylko w Polsce. Trzeba 

bowiem zaznaczyć, że Ocaleni nie byli po wojnie dobrze traktowani, także w innych krajach, w 

tym w Izraelu, dokąd licznie migrowali. Wiele jest świadectw na temat niezrozumienia z jakim się 

wtedy spotkali. Osobom, które nie miały za sobą doświadczenia wojny, trudno było pojąć 

doświadczenia tych, którzy ocaleli. Momentem przełomowym był proces Adolfa Eichmanna w 

Jerozolimie w 1961 roku. W jego trakcie zeznawało wielu Ocalałych. Ich świadectwa dotarły do 

szerokiej opinii publicznej, gdyż emitowano je w telewizji. Trzeba jednak podkreślić, że 

odzyskiwanie pamięci, zwłaszcza obarczonej tak wielką traumą to powolny proces60. W Polsce 

zaczął się on jeszcze później.  

 Główną z przyczyn przemilczenia tematyki Zagłady, była powojenna polityka prowadzona 

w Polsce. Władze budowały narrację o polskim bohaterstwie i męczeństwie wojennym, w której 

nie było miejsca dla innych ofiar. Polscy Żydzi nie mieścili się w dyskursie narodowym. Opierał 

się on na romantycznych wartościach i przekonaniu, że polska martyrologia związana jest 

z biegiem dziejów, w których naród polski cyklicznie odbywa heroiczną walkę z wrogiem, a wielu 

Polaków umiera męczeńską śmiercią. Michael C. Steinlauf, autor książki Pamięć nieprzyswojona, 

poświęconej polskiej pamięci o Zagładzie i historii stosunków polsko-żydowskich, uważał, że 

właśnie na heroizmie i martyrologii Polacy budowali swoją tożsamość61. To samo stwierdzenie 

powtarza Anna Mach. Badaczka zaznacza, że w PRL narracji na temat wojny nadano określone 

ramy, które zbudowano przede wszystkim na opowieściach o bohaterstwie Polaków. To, co nie 

pasowało do tej narracji musiało zostać zapomniane62 . Trzeba jednak podkreślić, że sytuacja 

Polaków i Żydów w czasie wojny znacznie się różniła63. W przeciwieństwie do Polaków, którzy 

niewątpliwie także wycierpieli w czasie wojny, to Żydów skazano na śmierć. Zawinili oni jedynie 

swoim pochodzeniem. Trudno więc porównywać losy obydwu narodów, a jednak takie 

porównania w dyskursie polskim się pojawiały. Często było to zrównanie losu polskiego 

i żydowskiego lub nawet podkreślanie jedynie polskiego cierpienia. Obrazują to dobrze sposoby 

upamiętnienia obozów zagłady. Przez wiele lat wymieniano Żydów jako przedstawicieli wielu 

narodów, które zginęły w obozach. Takie samo zawłaszczenie pamięci dotyczyło Powstania 

w getcie. W polskich narracjach bardzo długo podkreślano przede wszystkim polskie wsparcie dla 

tego zrywu. Lata powojenne, niemal do końca wieku, były czasem rywalizacji ofiar64. 

                                                 
60 Anna Mach, Świadkowie świadectw. Postpamięć Zagłady w polskiej literaturze najnowszej, Fundacja na rzecz 

Nauki Polskiej, Warszawa-Toruń 2016, s. 42-43. 
61 Michael C. Steinlauf, Pamięć nieprzyswojona, dz. cyt., s. 84-85. 
62 Anna  Mach, Świadkowie świadectw..., dz.cyt., s. 16. 
63 Michael C. Steinlauf, Pamięć nieprzyswojona, dz. cyt., s. 42. 
64 Tamże, s. 87-90. 
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 Niewątpliwie po wojnie duży problem stanowiły reakcje Polaków na Zagładę, jeszcze 

podczas jej trwania. Oczywiście, wielu z nich z narażeniem życia pomagało Żydom. Trzeba jednak 

zauważyć, że ukrywanie Żydów, mimo że stanowiło nieocenioną pomoc w sytuacji zagrożenia 

życia, nie zawsze wynikało ze szlachetnych pobudek. Czasem Żydzi za pomoc musieli zapłacić. 

Niewątpliwie jednak większość Polaków ignorowała ich los lub też śledziła go, ale nie 

podejmowała żadnych działań. Po wojnie trudno było Polakom przyznać się do tej bierności. 

Steinlauf omawia działalność Żegoty. Żegota, czyli Rada Pomocy Żydom, była polską organizacją 

powstałą w 1942 roku. Jej konspiracyjna działalność wiązała się z wyszukiwaniem kryjówek, 

podrabianiem dokumentów, a także z pomocą finansową. Te działania były niewątpliwie bardzo 

ważne i potrzebne. Autor zwraca jednak uwagę na nieco mniej szlachetną motywację dla jej 

powstania. Jedna z działaczek, Zofia Kossak-Szczucka nawoływała do pomocy Żydom, jako 

obowiązku moralnego, podkreślając jednocześnie, że Żydzi byli i pozostaną wrogiem Polski. Ten 

osobliwy dysonans odzwierciedlał postawę wielu członków polskiego społeczeństwa. Jedni 

współczuli Żydom, inni przechodzili obojętnie. Byli też tacy, którzy czerpali korzyści z ich 

nieszczęścia, zwłaszcza finansowe. Przejmowali ich majątki, mieszkania i interesy65. To prowadzi 

bezpośrednio do nastawienia Polaków wobec Żydów po wojnie. 

 Jak wskazuje Steinlauf dla wielu Polaków powrót Ocalałych był niepożądany. Przede 

wszystkim dlatego, że nie chcieli im zwracać ich mienia66. Ci zaś, którzy przed wojną mieli 

negatywny stosunek do Żydów, po ich powrocie byli wyraźnie niezadowoleni. Badacz zauważa 

jednak, że duży wpływ na kształt reakcji Polaków na powracających Żydów miała sytuacja 

polityczna w kraju. Polska znalazła się pod wpływem Związku Radzieckiego, co odbierano jako 

polityczną porażkę. Powstała narracja, według której to Żydzi byli odpowiedzialni za narzuconą 

Polsce obcą władzę, głównie dlatego, że wielu z nich było zwolennikami komunizmu. Negatywny 

stereotyp Żyda był powszechnie znany i powtarzany. Postrzegano go jako mszczącego się wroga.  

Zaraz po wojnie wydawało się, że życie żydowskie w Polsce da się odbudować. W 1944 

roku powstał Centralny Komitet Żydów Polskich, który działał w celu odrodzenia społeczności 

żydowskiej w kraju. W tym czasie powstała również Centralna Żydowska Komisja Historyczna, 

która zbierała dokumentację na temat Zagłady. W 1947 roku przekształciła się ona w Żydowski 

Instytut Historyczny, który stał się archiwum świadectw na temat życia żydowskiego. 

Niewątpliwie jednak fala pogromów, która przetoczyła się przez Polskę od momentu zakończenia 

                                                 
65 Tamże, s. 52-54. 
66 Więcej na ten temat w: Paweł Dobrosielski, Pierzyna, [w:] Ślady Holokaustu w imaginarium kultury polskiej, dz. 

cyt., s. 341-364. 



50 

 

wojny do 1947 roku kazała wątpić w możliwość swobodnego odrodzenia się życia żydowskiego 

w tym kraju. Najbardziej krwawy pogrom miał miejsce w Kielcach w 1946 roku. W świetle tych 

wydarzeń wielu Ocalałych zdecydowało się na emigrację, głównie do Izraela. Po wojnie stosunki 

polsko-żydowskie uległy pogorszeniu. Wrogość i agresja były dodatkowo podsycone poczuciem 

winy, wynikającym z postawy biernego świadka cierpienia. Antysemityzm rósł w siłę67. 

 Kiedy po śmierci Stalina w 1953 roku zniesiono obowiązujący od 1951 roku zakaz 

wyjazdów do Izraela, znów wielu polskich Żydów zdecydowało się na emigrację. Nieco później 

nastąpiły kolejne ważne wydarzenia, czyli rok 1968 i trwająca przez następne dwa lata kampania 

antysemicka. Wywołała ona kolejną falę emigracji. Tym razem wiązała się ona z rezygnacją 

z obywatelstwa polskiego. Był to więc wybór ostateczny, a w świetle nastrojów politycznych, dla 

wielu Żydów zapewne jedyny. Wznowiono w tym czasie dyskusję publiczną o „żydowskim 

zagrożeniu”. Wszystko to wiązało się z działalnością prawicowo zorientowanych polityków partii 

rządzącej, którzy szerzyli opowieści o „żydokomunie”. Jednocześnie zarzuty o antysemityzm 

padające ze strony Zachodu wywoływały w Polakach falę oburzenia. Cenzura zaczęła więc 

pracować nad nową wersją historii wojennej, pozbawioną śladu polskich zbrodni, a bogatą 

w świadectwa o polskiej pomocy niesionej Żydom. Był to jeden z niewielu wątków dotyczących 

Zagłady, który w tamtym czasie zgłębiano. Nie pozwalano również, aby w narracji o obozach 

wyróżniano Żydów jako tych, dla których przeznaczono obozy Zagłady. Od roku 1968 

organizowano wiece i demonstracje przeciw syjonistom. Żydów wyrzucano z pracy. Zaczęto 

szukać osób o pochodzeniu żydowskim, wiele z nich dopiero wtedy się o nim dowiedziało68. Część 

z tych ludzi zaczęła w późniejszym czasie odkopywać pamięć o Zagładzie i szerzej o samej 

kulturze żydowskiej. Ludzie ci szukali swoich korzeni. Były to jednak poszukiwania o charakterze 

elitarnym. Niewątpliwie bowiem koniec lat sześćdziesiątych wraz z emigracją wielu Żydów do 

Izraela, przyniósł na jakiś czas „rozwiązanie kwestii żydowskiej”, co oznacza, że zaczęto unikać 

tematu Żydów69. 

 Dopiero koniec kolejnej dekady przyniósł przerwanie milczenia. Miała na to wpływ między 

innymi wizyta papieża Jana Pawła II w Auschwitz oraz działalność Solidarności, mająca na celu 

odzyskanie historii. Lata osiemdziesiąte były czasem odtwarzania pamięci narodowej o różnych, 

przemilczanych dotąd wydarzeniach. Jednym z nich była pamięć o Zagładzie i o kulturze 

żydowskiej. Wtedy też zaczęło pojawiać się wiele publikacji dotyczących kultury żydowskiej oraz 
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świadectw czasów Zagłady. Solidarność publikowała różnego rodzaju teksty o tematyce 

żydowskiej. Dla wielu przedstawicieli powojennego pokolenia kultura ta była egzotyczna, a przez 

to fascynująca.  Nowemu pokoleniu Polaków nie towarzyszyło też poczucie winy wynikające ze 

statusu świadka Zagłady. Ponieważ nie doświadczyli wojny, potrafili spojrzeć na przeszłość 

z większym dystansem. Wielu Polaków chciało, wbrew panującemu jeszcze systemowi 

komunistycznemu, mówić o Zagładzie otwarcie. Część społeczeństwa zaczęła odczuwać 

nieobecność Żydów, postrzegając to jako negatywne zjawisko. Nie tylko młodzi interesowali się 

tym tematem. Starsi przedstawiciele pokolenia wspominali z nostalgią dawne czasy, idealizując 

je 70 . Mówi się nawet o „modzie na Żydów”, która miała swój początek właśnie w latach 

osiemdziesiątych71. 

 Z tego samego powodu zapoczątkowano publiczne upamiętnianie Zagłady. Postawiono 

liczne pomniki. Zaczęto drukować coraz więcej prac o tej tematyce, w tym wspomnienia wojenne. 

Dyskusja publiczna na temat „kwestii żydowskiej” to, jak już wspomniałam, dosyć złożony temat 

i nie jestem tu w stanie opisać całej tej historii. Warto jednak zaznaczyć, że wraz z pojawianiem 

się publikacji o tematyce żydowskiej, zaczęto też przyglądać się stosunkom polsko-żydowskim, 

szczególnie podczas wojny. Rozpoczęto badania bardziej kontrowersyjnych dla opinii publicznej 

wątków dotyczących stosunków polsko-żydowskich. Dyskusja przebiegała również na arenie 

międzynarodowej. Chodziło przede wszystkim o uznanie wyjątkowości losu Żydów w czasie 

wojny. Przez większość lat powojennych próbowano zrównać los Żydów w czasie Zagłady, 

z losami innych narodów, twierdząc, że spotkało je równe cierpienie. Takie stanowisko stało się 

niedopuszczalne, już nie tylko dla Żydów, ale i dla części polskiego społeczeństwa72. 

 Głównym impulsem do poruszania kwestii polskich postaw wobec Zagłady był film 

dokumentalny Claude'a Lanzmanna Shoah, wyświetlony po raz pierwszy w 1985 roku w Paryżu. 

Składał się on głównie z relacji Ocalonych i świadków Zagłady. Poruszał między innymi temat 

zachowań polskich sąsiadów wobec Żydów. Reakcja polskiej opinii publicznej była dosyć silnie 

negatywna. Przede wszystkim dlatego, że w mediach pojawiły się informacje o wątkach 

poruszanych w filmie, mimo że większość Polaków nie miała możliwości go obejrzeć. Nie mieli 

więc możliwości samodzielnie skonfrontować się z tym dziełem i całą jego treścią. W ten sposób 

dowiedzieli się jedynie o tym, że film obarcza Polaków współwiną za Zagładę, co dla większości 
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osób było niedopuszczalne. Nazwano go więc antypolskim, a w dyskusji publicznej, jako 

przeciwwagę, przywoływano liczne przykłady Polaków ratujących Żydów73. 

 Kolejnym ważnym momentem w dyskusji o postawach Polaków wobec Zagłady była 

publikacja w 1987 roku eseju Jana Błońskiego Biedni Polacy patrzą na getto74. Tekst ten porusza 

temat polskiego antysemityzmu. Autor wskazuje przede wszystkim na ciągłe zaprzeczanie 

statusowi świadka Zagłady. Twierdzi, że Polacy niejako wyparli pamięć o tych wydarzeniach 

i chcieli pozostać przy statusie ofiary75. Stąd też wynikało zrównywanie losu Żydów i Polaków. 

Zaciemnianie rzeczywistego obrazu wydarzeń pozwalało na zachowanie statusu ofiary. Ogólnie 

esej stanowi krytykę polskiej postawy w czasie Zagłady, ale również krytykę późniejszych postaw 

wobec wydarzeń z przeszłości i tworzenia fałszywej narracji. Tekst spotkał się ze stanowczą 

krytyką. Uznano bowiem, że Błoński potwierdza polską współwinę za Zagładę, na co Polacy nie 

potrafili się zgodzić. Autorowi nie chodziło jednak o zrównywanie win polskich i niemieckich, ale 

o zauważenie tego, co zostało społecznie wyparte76. 

 Po tych wydarzeniach także inni polscy twórcy zabierali głos w kwestii pamięci 

o Zagładzie. Jak wskazuje Anna Mach, zmagali się oni nie tylko z tragedią, jaka miała miejsce 

podczas wojny, ale też ze swoją pozycją „świadka drugiego stopnia”, czyli osoby, która zdobywa 

wiedzę na temat jakichś wydarzeń od świadków tych wydarzeń. Tak więc świadkowie drugiego 

stopnia nie byli obecni i nie doświadczali tego, czego dotyczy świadectwo. Jednak zostają 

skonfrontowani z jego treścią i w jakiś sposób również stają się nosicielami tych opowieści, 

świadkami, choć nie bezpośrednimi77.  

 Warto jeszcze zaznaczyć, że stosunki polsko-żydowskie pozostały napięte także po zmianie 

władzy w 1989 roku. Tak jak wspominałam, dyskusje są żywe do dziś. Ważne jest jednak, że 

w latach dziewięćdziesiątych zaczęto w sposób coraz bardziej otwarty dyskutować o polskim 

antysemityzmie 78 . Oczywiście nadal była to kwestia kontrowersyjna dla dużej części 

społeczeństwa. Ponownie należy wspomnieć publikacje Jana Tomasza Grossa, które rzuciły nowe 
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światło na polskie winy wobec Żydów79. Chyba najsłynniejsza z jego książek Sąsiedzi80 ujawniała 

zbrodnię Polaków dokonaną w Jedwabnem polegającą na wymordowaniu wszystkich żydowskich 

mieszkańców miejscowości. Inna publikacja, Złote żniwa. Rzecz o tym, co się działo na obrzeżach 

zagłady Żydów81, dotyczyła historii mienia pożydowskiego w Polsce. Oczywiście strona przeciwna 

w tym sporze wytaczała kontragrumenty, podważając tezy Grossa, ale też odwołujące się znów do 

kwestii Sprawiedliwych wśród Narodów Świata, czyli osób uhonorowanych przez Yad Vashem za 

pomoc Żydom w czasie wojny82. Trzeba jednak przypomnieć, że jeszcze długo po wojnie ludzie 

wcale nie chcieli chwalić się udzielaną pomocą. Bali się opinii sąsiadów. Jest to szczególnie 

ciekawe, gdyż główny kontrargument we wspomnianym sporze, dla wielu Polaków bardzo długo 

pozostawał kwestią wstydliwą. Kończąc wywód na temat relacji polsko-żydowskich chciałabym 

jeszcze raz podkreślić żywość tej dyskusji. Głosów po obu stronach jest wiele. Pokazuje to 

wyraźnie, że świadomość społeczna na ten temat znacznie wzrosła, a wątek Zagłady nie stanowi 

już przemilczanej historii. 

 W kontekście zmian zachodzących w dyskursie na temat Zagłady po 1989 roku warto 

prześledzić jeszcze skutki tej otwartości w środowisku żydowskim. Kiedy rozpoczął się proces 

przywracania pamięci, swoje korzenie zaczęło odkrywać lub ujawniać wielu przedstawicieli 

drugiego, a później trzeciego, pokolenia. W wielu rodzinach żydowskie pochodzenie długo było 

tajemnicą. Zostało niejako wyparte podczas wojny. Jak wiemy bycie Żydem było śmiertelnie 

niebezpieczne i to uczucie towarzyszyło ludziom wiele lat po zakończeniu wojny. Oczywiście 

także później mieli oni politycznie uwarunkowane powody, aby nie przyznawać się do swojego 

pochodzenia. Pod koniec wieku sytuacja zaczęła się zmieniać. Justyna Kowalska-Leder pisze, za 

innymi autorami, o „modzie na żydowskość” 83 , która przejawia się właśnie poszukiwaniem 

i manifestowaniem żydowskich korzeni84 . Ludzie Ci poszukują swojej tożsamości. I tak oto 

wychodzą oni z szafy, chociaż większość z nich nawet nie wiedziała, że w niej siedzi. Ich rodzice 

czy dziadkowie schowali się tam świadomie. To, co ich spotkało nie pozwoliło im pozbyć się 

uczucia zagrożenia, poczucia wstydu i wielu innych uczuć, które towarzyszyły Ocalonym 

z Zagłady. Oni sami często nigdy nie wypowiedzieli się publicznie o swoich przeżyciach. 

                                                 
79 Więcej na ten temat na przykład w: Paweł Dobrosielski, Stodoła, [w:] Ślady Holokaustu w imaginarium kultury 
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Niektórzy nie opowiedzieli o nich nawet swojej rodzinie. Dlatego kolejne pokolenia dowiadywały 

się w inny sposób. W inny sposób musiały też szukać żydowskiej tożsamości. Nie wynieśli bowiem 

z domu żadnych tradycji. Obecnie w Polsce działa wiele organizacji podtrzymujących kulturę 

żydowską, a także organizacje religijne. Co ciekawe, wielu przedstawicieli drugiego pokolenia ma 

utrudnioną możliwość zostania członkiem gminy żydowskiej, nawet tej nieortodoksyjnej. Nie mają 

oni bowiem odpowiednich dokumentów świadczących o ich pochodzeniu. Te dokumenty przestały 

istnieć w czasie wojny85.   

 I tak oto Paweł Passini, który otwarcie przyznaje się do swojego pochodzenia, tworzy 

spektakl we współpracy z Patrycją Dołowy, dla której przyznanie się do żydowskości nie było już 

tak oczywiste. Jej rodzina traktowało to jak tajemnicę. Ona jednak nie chciała się ukrywać i chciała 

pomóc innym wyjść z kryjówki. To właśnie przykład sposobu radzenia sobie z tym tematem przez 

przedstawicieli tzw. trzeciego pokolenia. Chcą oni przepracować traumatyczne doświadczenia 

swoje lub swoich rodzin. Wspominałam na początku tej części, że wychodzenie z szafy to proces 

i tak właśnie potraktowali je twórcy. 
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Rozdział III 

 

Opowieści o przeszłości 

 

 

[…] praca postpamięci wydaje się dziś koniecznością, 

a jej główne zadanie ma polegać przede wszystkim na 

próbach odzyskania możliwości komunikacji1. 

(Anna Mach) 

 

 

 

Spektakl Kryjówka dotyczy przeszłości i zagłębiania się w nią. Paweł Passini i Patrycja 

Dołowy, którzy odpowiadają za jego powstanie, chcą ujawniać ukryte historie. Niektóre z nich 

należą do ich rodzin, dlatego przekazywanie opowieści o przeszłości ma dla nich osobisty wymiar. 

Pamięć pracuje w tym przypadku w relacji bezpośredniej komunikacji. Historie rodzinne twórców 

uruchomiły proces, którego efektem jest Kryjówka. 

 W pierwszej części niniejszego rozdziału przybliżę genezę spektaklu. W tym celu 

przedstawię sylwetki twórców oraz ich motywacje do pracy przy tym projekcie. Znaczącą rolę 

odegra tutaj koncepcja postpamięci Marianne Hirsch2 i rozważania na temat tożsamości „trzeciego 

pokolenia” Katki Reszke 3 . Dodatkowo nakreślę historię stanowiącą podstawę scenariusza 

Kryjówki oraz sylwetki jej głównych bohaterek – Ireny Solskiej i Apolonii Starzec. 

Drugi fragment rozdziału poświęcę metodzie zgłębiania przeszłości przez twórców 

spektaklu, czyli zbieraniu historii mówionych. Opowieści stanowią klamrę narracyjną Kryjówki, 

co pokazywałam w osobistym doświadczeniu opisanym we wstępie do niniejszej pracy. Jednak 

odtworzyłam tam jedynie sytuację opowiadania, a dopiero w tym rozdziale przekażę, co 

usłyszałam. 

 

                                                 
1  Anna Mach, Świadkowie świadectw. Postpamięć Zagłady w polskiej literaturze najnowszej, Fundacja na rzecz 

Nauki Polskiej, Warszawa-Toruń 2016, s. 89. 
2 Marianne Hirsch, Pokolenie postpamięci, przeł. Mateusz Borowski i Małgorzata Sugiera, „Didaskalia: gazeta 

teatralna”, nr 105, t. 18, 2011. 
3 Katka Reszke, Powrót Żyda. Narracje tożsamościowe trzeciego pokolenia Żydów w Polsce po Holocauście, 

Wydawnictwo Austeria, Kraków/Budapeszt 2013 
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3.1. Podróż w przeszłość 

- Dla kogo jest ten spektakl? 

- Dla tych, którzy są po dwóch stronach. Dla drugiego i 

trzeciego pokolenia. Dla tych, którzy nauczyli się 

skrzętnie milczeć. I dla tych, którzy nagle to odkrywają 

i nie rozumieją tego milczenia. I tych wszystkich, dla 

których ważne jest, by te historie się uwolniły4. 

(Paweł Passini) 

 

 

Twórcy spektaklu, a jego powstawanie 

 

I 

 Patrycja Dołowy jest artystką pochodzenia żydowskiego (choć ta informacja nigdzie się nie 

pojawia). Urodziła się w 1978 roku w Bostonie, ale zaraz potem jej rodzice wrócili wraz z nią do 

Polski5. Od wielu lat mieszka w Warszawie. Jest znana przede wszystkim jako fotografka, ale też 

działaczka społeczna6. Zajmuje się głównie sztukami wizualnymi, ale od kilku lat również teatrem. 

Tworzy subiektywną fotografię inscenizowaną, a jej projekty często dotyczą przestrzeni miejskich. 

Oprócz wykształcenia artystycznego, zdobytego w Akademii Fotografii Artystycznej Wyższej 

Szkoły Fotograficznej we Wrocławiu, posiada także tytuł doktora nauk przyrodniczych (Instytut 

Biochemii i Biofizyki PAN)7. Jak sama przyznaje w jej sztuce najważniejsze są: organiczność, 

cielesność, kontakt, działanie dla innych, historia, pamięć, tożsamość, przestrzeń i kobiecość8. 

 Historia pisania przez Patrycję Dołowy scenariusza do Kryjówki zaczęła się od projektu, 

który nawiązywał mocno do miejskiej przestrzeni. Chodziło w nim głównie o pamięć miejsc, o to, 

że jesteśmy otoczeni różnymi historiami, a często nie mamy o nich pojęcia. Tak powstały Widoczki, 

projekt, z którego relację oglądałam na ekranie w pierwszej części spektaklu granego na ul. Złotej 

62. Autorka pisała o swoim projekcie w następujący sposób:  

                                                 
4 Agnieszka Mazuś, By wyjść, najpierw musisz się schować [rozmowa z Pawłem Passinim], „Dziennik Wschodni”, 

25 września 2014, http://www.dziennikteatralny.pl/artykuly/by-wyjsc-najpierw-musisz-sie-schowac.html [dostęp: 

28.12.2017]. 
5 DeGustacje: Patrycja Dołowy, „Wyborcza.pl” [wywiad z artystką, materiał filmowy], 

http://wyborcza.pl/10,82983,20777785,degustacje-patrycja-dolowy.html [dostęp: 28.12.2017]. 
6Katarzyna Tarnowska, Wywiad z Patrycją Dołowy z Fundacji MaMa, http://laickie.pl/wywiad-z-patrycja-dolowy-z-

fundacji-mama/ [dostęp: 28.12.2017]. 
7 Patrycja Dołowy, http://www.naukowi.pl/o-nas/czlonkowie/patrycja-dolowy/ [dostęp: 27.08.2018]. 
8 DeGustacje: Patrycja Dołowy, dz. cyt. 
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‹Widoczki: pamięć miasta/pamięć ciała› to przede wszystkim działanie artystyczne silnie powiązane 

z próbą spojrzenia na przestrzeń, pamięć, historię z kobiecej (codziennej) perspektywy, szukania 

świadectw bycia, rejestracji lub przywrócenia pamięci nie tego co publiczne, ale tego co gdzieś 

w zakamarkach i pamięci miasta ukryte, niewidoczne, zatarte. To moja próba zmierzenia się z 

Zagładą, to wreszcie bardzo osobista podróż w głąb siebie i mojej własnej historii, historii mojej 

rodziny, moich Babć, tego co nigdy nie zostało zwerbalizowane, a ja jestem już ostatnią, która może 

zostawić, przekazać dalej, to przeniesione świadectwo9.  

 W jej wypowiedzi da się wyczuć, że artystką kieruje poczucie misji, potrzeba utrwalenia 

pamięci o przeszłości. Podejmuje w ten sposób próbę poradzenia sobie z nią. Nie chce jednak 

tworzyć niczego monumentalnego, a raczej zgłębić obszary niepamięci, tego o czym zwykle się 

nie mówi. Jej zdaniem, paradoksalnie upamiętnianie powoduje także zapomnienie, ponieważ 

zapominamy o wszystkim tym, co nie zostało upamiętnione. Dołowy nie zgadzając się na to, skupia 

się na drobnych, prywatnych historiach, bo na nie zwykle nie ma miejsca w oficjalnym dyskursie. 

Takie historie często są niekompletne, stanowią jedynie mglisty ślad przeszłości, dlatego artystka 

wybrała formę drobnych interwencji w przestrzeni. Aby stworzyć Widoczki, robiła odlewy swojego 

ciała, które następnie dzieliła na mniejsze kawałki, po czym w każdy z nich wbudowywała 

fotografie. „Fotografie rzeczy codziennych i ważnych, tych o których nie wolno mówić lub ‹nie 

trzeba, bo po co…›”10.  

 Prace artystki i jej wypowiedzi udzielane podczas wywiadów dotyczących Kryjówki 

świadczą o jej głębokiej, także teoretycznej, refleksji dotyczącej pamięci. Żeby pielęgnować żywą 

pamięć, zaczęła szukać historii osób, które przeżyły Zagładę. Szukała tych świadectw, które nadal 

nie zostały opowiedziane. Najpierw natrafiła na opór i dowiedziała się, dlaczego nikt nie 

opowiedział jeszcze tych historii: ludzie nadal się ukrywali, wstydzili się lub bali swojej 

przeszłości. Często była ona dla nich zbyt trudna, aby do niej wracać, a poza tym nierzadko ich 

bliscy nie wiedzieli o tej przeszłości. Jednak w końcu Dołowy udało się dotrzeć do takich 

opowieści i wysłuchać bardzo wielu z nich. Do tego wątku powrócę w kolejnej części rozdziału. 

 Wraz z Marią Porzyc, która odpowiadała także za scenografię multimedialną w spektaklu, 

opowiadały o tym procesie zbierania historii podczas pierwszej części przedstawienia. Właśnie 

z tych opowieści narodziła się The Hideout / Kryjówka. Między innymi dzięki działaniom Patrycji 

Dołowy, Paweł Passini zdecydował się powrócić do rodzinnej historii, na której oparł główną część 

                                                 
9 Informacja z bloga Patrycji Dołowy Widoczki: pamięć miasta/pamięć ciała, http://widoczki.patrycjadolowy.pl/o-

projekcie/ [dostęp: 28.12.2017]. 
10 Tamże. 
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spektaklu. Z opisu Kryjówki możemy dowiedzieć się, że „To historia osobista, spektakl, który 

podróżuje, pracownia pamięci, spotkanie.”11. Nie jest to pierwszy spektakl nawiązujący do korzeni 

żydowskich reżysera, jednak chyba pierwszy tak osobisty.  

Od czasu zrealizowania Kryjówki Patrycja Dołowy nadal współpracuje z Passinim i jego 

zespołem. Ostatnio przygotowali wspólnie nowe przedstawienie o tematyce żydowskiej: Hindełe. 

Siostra sztukmistrza (2017). Opowiada ono historię zapomnianej żydowskiej pisarki Estery 

Kreitman, czyli Hindełe Singer, siostry znanego pisarza, laureata Nobla, Izaaka Bashevisa 

Singera 12 . Wcześniej Passini i Dołowy razem stworzyli spektakl Matki (2016) relacjonujący 

historie Dzieci Holocaustu, które zostały oddane przez ich żydowskie matki kobietom po aryjskiej 

stronie, które stały się ich nowymi matkami13. Razem zrobili też Dziady. Twierdza Brześć (2015) 

na Białorusi, gdzie z kolei sięgnęli po polską klasykę 14 . We wszystkich tych spektaklach 

opowiadają historie, które w ich przekonaniu nie wybrzmiały dotąd wcale lub niewystarczająco 

wyraźnie. Pisząc swoje scenariusze sięgają do zapisów literackich i spisanych świadectw, ale sami 

także zbierają historie, prowadzą rozmowy z ludźmi – podobnie jak w przygotowaniach do 

Kryjówki. 

 

II 

 Paweł Passini urodził się w 1977 roku. Jest reżyserem teatralnym, dramatopisarzem, 

kompozytorem i aktorem, a także twórcą i dyrektorem lubelskiego neTTheatre. Pierwszy człon 

jego nazwy odnosi się ściśle do jego założeń, ponieważ powstał jako pierwszy w Europie teatr 

internetowy. Spektaklem transmitowanym na żywo w Internecie było Odpoczywanie. Od 2009 

roku zespół pracuje w Centrum Kultury w Lublinie15.  

 Kariera reżyserska Pawła Passiniego rozpoczęła się w 2004 roku. Swój pierwszy spektakl 

wystawił w Teatrze Miejskim w Gdyni, była to Zbrodnia z premedytacją według Witolda 

Gombrowicza. Następnie w tym samym roku w Opolu zrealizował Klątwę Stanisława 

                                                 
11 O spektaklu, http://hosting7231383.az.pl/thehideout.pl/pl/o-spektaklu / [dostęp: 25.11.2016]. 
12 Tomasz Kowalewicz, Premiera w Teatrze Osterwy "Hindełe, siostra Sztukmistrza", czyli rzecz o stwarzaniu siebie 

poprzez słowa, „Wyborcza.pl”, http://lublin.wyborcza.pl/lublin/7,48724,22780798,premiera-w-teatrze-osterwy-

hindele-siostra-sztukmistrza.html [dostęp: 28.12.2017]. 
13 Informacja o spektaklu Matki w reżyserii Pawłą Passiniego, http://www.afiszteatralny.pl/2016/05/matki-rez-pawe-

passini.html [dostęp: 28.12.2017]. 
14 Anna Legierska, Gusła, pamięć i polityka: polska premiera "Dziadów. Twierdzy Brześć" Passiniego, 

http://culture.pl/pl/artykul/gusla-pamiec-i-polityka-polska-premiera-dziadow-twierdzy-brzesc-passiniego [dostęp: 

28.12.2017]. 
15 Informacja z fanpage’a zespołu Nettheatre / Near East, 

https://www.facebook.com/pg/neTTheatre/about/?ref=page_internal [dostęp: 28.12.2017]. 
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Wyspiańskiego, a w Poznaniu Dybbuka według Szymona An-skiego. Passini w swojej twórczości 

sięga zarówno po klasykę polską (m.in. Kordian, Nie-boska komedia), jak i żydowską, dokonując 

ich recyclingu16. W swoim teatrze wykorzystuje nowoczesne rozwiązania sceniczne. Jak wiemy, 

w The Hideout / Kryjówka zupełnie rezygnuje z funkcjonowania w klasycznej przestrzeni teatralnej 

ze sceną, kurtyną i widownią usadzoną naprzeciwko aktorów. Zamiast tego wybiera prywatne 

mieszkanie. Często korzysta również ze środków multimedialnych, wyświetlając w przestrzeni 

swoich spektakli różne obrazy. 

Warto zwrócić uwagę, że Passini w swojej twórczości czerpie inspiracje między innymi 

z dorobku dwóch wielkich polskich reżyserów XX-wieku – Tadeusza Kantora i Jerzego 

Grotowskiego. W 2011 stworzył spektakl o Antoninie Artaudzie, Artaud. Sobowtór i jego teatr, 

którego teatr okrucieństwa był kiedyś inspiracją dla twórczości Grotowskiego i Kantora. Passini 

sięga więc do tych samych korzeni. Stworzył także kilka spektakli wprost odwołujących się do 

twórczości Tadeusza Kantora - najpierw w 2007 roku Sczeźli. Dywagacje teatralne na podstawie 

tekstów Tadeusza Kantora i wizji Bruno Schulza, a następnie w 2011 roku w Komunie Warszawa 

realizował re/mix - KUKŁA – Kantor//RE//MIX. Rok później powstał spektakl będący kontynuacją 

re/mixu, Kukła. Księga blasku. Reżyser odwołuje się w nim do spektaklu Wielopole, Wielopole 

Kantora 17 . Poza bezpośrednimi odniesieniami do spektakli artystów, Passini wykorzystuje 

w swojej twórczości różne zabiegi, które były dla nich charakterystyczne. W teatrze Passiniego tak 

samo, jak Grotowskiego i Kantora, eksponowana jest cielesność i wątek śmierci. To oczywiście 

duże uogólnienie. Dokładna analiza twórczości Passiniego w kontekście odwołań do 

Grotowskiego, a zwłaszcza do Kantora wymagałaby dłuższych badań. Nie jest to zresztą tematem 

niniejszej pracy. 

 Tematykę relacji polsko-żydowskich, poruszaną w Kryjówka, reżyser podejmował już 

między innymi w spektaklu Nic co ludzkie z 2008 roku, który omawiał kwestię antysemityzmu. 

Opowiadał o potomkach Polaków, którzy po wojnie mordowali Żydów18. Jednak w przypadku 

Kryjówki artysta niejednokrotnie podkreślał, że jest to przede wszystkim spektakl o relacjach 

polsko-polskich19. Z racji tematu, częściej pojawiają się tam narracje dotyczące pomocy Polaków, 

                                                 
16Monika Mokrzycka-Pokora, Paweł Passini, http://culture.pl/pl/tworca/pawel-passini [dostęp: 28.12.2017]. 
17 Marta Bryś, Nieumarła klasa Tadeusza Kantora, http://culture.pl/pl/artykul/nieumarla-klasa-tadeusza-kantora 

[dostęp: 3.01.2018]. 
18 Paweł Sztarbowski, Traumy polskiego teatru, [w:] Encyklopedia Teatru Polskiego, 

http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/82352/traumy-polskiego-teatru [dostęp: 28.12.2017]. 
19 „Kryjówka” – spotkanie z zespołem [podczas Festiwalu Korczak, materiał filmowy], 

https://www.youtube.com/watch?v=QMu4y5UJ8YQ [dostęp: 15.08.2018]. 
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a nie ich wrogiego nastawienia wobec Żydów. Spektakl stanowi próbę stworzenia innych 

okoliczności i innego języka do mówienia o Zagładzie, innego niż ten, który funkcjonuje obecnie. 

Passini chce, aby ten temat traktowano jako sprawę, która dotyczy całego polskiego społeczeństwa 

i aby o niej rozmawiano20. Zdaniem reżysera teatr jest szczególnym medium pamięci, dzięki 

któremu przeszłości można dotknąć, przeżyć ją. 

 Jedną z motywacji Passiniego do stworzenia Kryjówki była próba spłacenia długu 

wdzięczności, który jego ciotka, Apolonia Starzec, chciała spłacić Irenie Solskiej, pomagającej jej 

przeżyć wojnę. Wielokrotnie próbowała przyznać jej medal Sprawiedliwych Wśród Narodów 

Świata, jednak Solska odmówiła przyjęcia go21. W Kryjówce, tak jak w Widoczkach, nie chodzi 

jednak o nadawanie tej historii monumentalnego wymiaru, nie chodzi o to, by postawić Solskiej 

pomnik. Chodzi przede wszystkim o zrozumienie tej historii. Nie wiadomo do końca, dlaczego 

Solska uratowała tylu ludzi, a potem zdecydowała się tego nie ujawniać22. Ten rozdział z życia 

Solskiej znamy jedynie z relacji kobiety, którą ukrywała.  

 

 

Trzecie pokolenie i postpamięć 

 

Katka Reszke omawia w swojej książce Powrót Żyda. Narracje tożsamościowe trzeciego 

pokolenia Żydów w Polsce po Holocauście temat tytułowego „trzeciego pokolenia”, czyli 

potomków osób, które przeżyły Zagładę. Według autorki przedstawiciele tej grupy urodzili się 

„w przedziale czasowym od końca lat siedemdziesiątych do początku lat dziewięćdziesiątych.”23. 

Ocaleni stanowią więc raczej pokolenie ich dziadków niż rodziców. Zgłębiając zagadnienie 

badaczka prowadzi rozmowy z polskimi przedstawicielami trzeciego pokolenia. Podkreśla, że 

osoby te nie tylko nie doświadczyły wojny, ale także wydarzeń z marca 1968 roku, kiedy wskutek 

antysemickich represji wielu Żydów opuściło Polskę. Jej rozmówcy pochodzą z rodzin, które 

zostały wtedy w Polsce. Nowe pokolenie Żydów dorosło już po upadku komunizmu w 1989 roku. 

Zmiany stworzyły grunt do budowania żydowskiej tożsamości w tym kraju na nowo. Autorka 

                                                 
20 Relacja z ósmego, ostatniego dnia 23. Alternatywnych Spotkań Teatralnych KLAMRA [rozmowa z Pawłem 

Passinim, materiał filmowy], https://www.youtube.com/watch?v=JIAFo2ZIztM [dostęp: 28.12.2017]. 
21 Jednym z powodów, zapewne głównym, nieprzyznawania się po wojnie do pomocy Żydom były antysemickie 

nastroje w Polsce. Zagadnienie to porusza na przykład Anna Bikont w książce My z Jedwabnego, Prószyński i S-ka, 

Warszawa 2004. 
22 Agnieszka Mazuś, By wyjść, najpierw musisz się schować [rozmowa z Pawłem Passinim], dz. cyt. 
23 Katka Reszke, Powrót Żyda..., dz. cyt., s. 16. 

 

https://www.youtube.com/watch?v=JIAFo2ZIztM
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wskazuje, że od lat dziewięćdziesiątych przedstawiciele trzeciego pokolenia zaczęli szukać swojej 

„żydowskiej przynależności” 24 . To zresztą dotyczy również samej autorki, należącej do 

wspomnianej generacji. Zakwalifikować do niej można także twórców Kryjówki, ponieważ ich 

daty urodzenia – Patrycja Dołowy (1978) i Paweł Passini (1977) – oraz historie rodzin odpowiadają 

powyższym kryteriom. 

Reszke udało się wyróżnić w opowieściach trzeciego pokolenia kilka powtarzających się 

motywów. Jednym z nich jest odkrycie swojego pochodzenia. W niektórych przypadkach 

dowiadywali się od swojej rodziny; w innych – sami szukali swoich żydowskich korzeni. Z relacji 

badaczki okazuje się, że większość z jej rozmówców odkryło swoje pochodzenie dopiero w wieku 

nastoletnim25. Natomiast ich rodzice czasem wiedzieli, że są Żydami a czasem nie. Innym wątkiem 

w rozmowach była specyfika sytuacji bycia Żydem w Polsce. Mimo akceptacji żydowskiej 

tożsamości nadal utrzymują oni, że część ich tożsamości stanowi polskość. Z kolei żydowskość 

dla każdego ma inne znaczenie, nie zawsze chodzi tu o tradycje i religię. Autorka porusza szerzej 

zagadnienie autentyczności, które jej zdaniem jest „kluczowe we współczesnej debacie na temat 

żydowskiej tożsamości”26, ale ja nie będę się nim zajmować. Chciałam tylko zaznaczyć, że wielu 

Żydów boryka się z obowiązkiem udowodnienia swojego pochodzenia27.  

 Kluczowy wydaje mi się wyróżniony przez badaczkę motyw poczucia misji wśród 

przedstawicieli trzeciego pokolenia. Jest ono tu rozumiane jako „poczucie odpowiedzialności za 

kontynuowanie żydowskiej obecności w Polsce”28. Chodzi zarówno o pokazanie ciągłości rodzin 

żydowskich, jak i o oddanie hołdu zmarłym. Rolę strażników pamięci, zdaniem Evy Hoffman, 

pełniło już drugie pokolenie, które powinno przekazywać wiedzę na temat przeszłości, zwłaszcza 

tej dotyczącej Zagłady, kolejnym generacjom29. W warunkach polskich Żydzi mierzą się nadal 

z sytuacją bycia Żydem właśnie w tym kraju, co wiąże się z konfrontacją z opinią Żydów z innych 

miejsc świata oraz z opinią Polaków na temat Żydów. Celem nowego pokolenia jest między innymi 

kwestionowanie stereotypów. Reakcje na większą widzialność wyznawców judaizmu 

w przestrzeni publicznej w ostatnich latach są różne: pozytywne, ale też negatywne i jawnie 

                                                 
24 Tamże, s. 34-36. 
25 Tamże, s. 18. 
26 Tamże, s. 146. 
27 Tamże, s. 107-232. 
28 Tamże, s. 137-138. 
29 Eva Hoffman, After Such Knowledge. A Mediation on the Aftermath of the Holocaust, Vintage, London 2005, s. 

XV. 
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antysemickie 30 . Jednak problem antysemityzmu we współczesnej Polsce to zbyt szerokie 

zagadnienie, aby poruszać je w tej pracy.  

 Niewątpliwie zarówno Patrycji Dołowy, jak i Pawłowi Passiniemu towarzyszy poczucie 

misji. Kryjówka jest dowodem na to, że misją twórców jest zachowanie i przekazanie historii, 

których nikt wcześniej nie opowiedział, a których świadkowie, czy też bohaterowie, niedługo 

odejdą. Ich zdaniem jeszcze nie wszystko zostało powiedziane na ten temat i nie należy wiedzy 

o Zagładzie oraz stosunkach polsko-żydowskich uznawać za oczywistość 31 . Zgłębianie tych 

historii jest jednocześnie zgłębianiem własnej tożsamości przez artystów, co także jest cechą 

trzeciego pokolenia. Mimo niedokładnej znajomości historii rodzinnych twórców spektaklu i 

historii ich samych oraz tego, jak postrzegają oni swoją żydowskość, można z całym przekonaniem 

stwierdzić, że tematyka żydowska obojgu twórcom jest bliska. Z tego, co oboje mówią w Kryjówce 

wynika, że szukali wspólnoty opowieści, podobieństw w historiach i że traktowali je jako swoje.  

Zarówno Dołowy, jak i Passini swoją artystyczną aktywność opierają o zagadnienia 

pamięci i tożsamości. Warto jednak dodać, że nie zawsze chodzi tu o historie żydowskie. W 

Kryjówce bardzo ważny jest też kontekst polski. Autorzy podkreślają w wywiadach, że nie bez 

znaczenia jest język, w którym powstał spektakl, jak i temat ukrywania się w czasie wojny właśnie 

w Polsce32. Także ich rozmówcy pochodzili z Polski. Narodowy kontekst pokrywa się z wynikami 

badań Katki Reszke, udowadniających, że przedstawiciele polskiego trzeciego pokolenia zgłębiają 

swoją tożsamość w ścisłym odniesieniu do polskich realiów. 

Poczucie misji u twórców Kryjówki wiąże się z chęcią zmiany. Passini uważa, że kultura 

żydowska jest integralną częścią kultury polskiej, a jednak Polacy nie potrafią o tym mówić. 

Krytykuje stwierdzenia o „modzie na żydowskość”, twierdząc, że ta "żydowskość" w Polsce była 

zawsze obecna33. Chęć zmiany dotyczy więc głównie wypowiadanego przez twórców, zupełnie 

wprost, apelu, który reżyser ujął w jednym z wywiadów w następujący sposób: „Dla mnie jest 

ważne to żebyśmy umieli w Polsce normalnie na te tematy rozmawiać”34. Jednak, żeby to zrobić 

trzeba temat najpierw przepracować, czego zdaniem autorów polskie społeczeństwo nadal nie 

zrobiło. Jest to więc próba odzyskania komunikacji, nie tylko międzypokoleniowej, ale też 

komunikacji w obrębie całego społeczeństwa polskiego. 

                                                 
30 Katka Reszke, Powrót Żyda..., dz. cyt., s. 137-145. 
31 „Kryjówka” – spotkanie z zespołem [podczas Festiwalu Korczak, materiał filmowy], dz. cyt. 
32 Tamże. 
33 Otwarcie Muzeum Historii Żydów Polskich POLIN / Kultura głupcze! / 26.10.2014, reż. Joanna Makowska, 

[materiał filmowy], http://ninateka.pl/film/kultura-glupcze-26102014 [dostęp: 1.09.2018]. 
34 Relacja z ósmego, ostatniego dnia 23. Alternatywnych Spotkań Teatralnych KLAMRA [rozmowa z Pawłem 

Passinim, materiał filmowy], dz. cyt.  
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Poza „trzecim pokoleniem” drugą kategorią, która wydaje mi ważna podczas omawiania 

twórczości potomków Ocalałych z Zagłady jest kategoria „postpamięci”. Zdecydowałam się 

przywołać ją w tej pracy, mimo że opisuje przede wszystkim transfer pamięci między Ocalałymi 

a drugim pokoleniem, czyli ich dziećmi. Marianne Hirsch opisuje to zjawisko odziedziczonej 

pamięci w następujący sposób: 

Postpamięć to relacja łącząca pokolenie biorące udział w doświadczeniu kulturowej lub 

kolektywnej traumy z kolejnym, które «pamięta» je wyłącznie dzięki opowieściom, obrazom 

i zachowaniom, wśród których dorastali. To doświadczenie zostało im przekazane w tak 

emocjonalny sposób, że wydaje się fundamentem ich własnej pamięci. Postpamięć nie wiąże się 

zatem z przeszłością, która dosłownie powraca. Ona powraca w postaci inwestycji wyobrażeń, 

różnego rodzaju projekcji czy twórczości artystycznej.35 

Koncepcja badaczki opiera się na założeniu, „że w niektórych ekstremalnych 

okolicznościach pamięć można przekazać tym, którzy tego nie doświadczyli.”36 . Warunkiem 

zajścia transferu między pokoleniami jest przeżycie przez osobę przekazującą pamięć jakiegoś 

traumatycznego doświadczenia. Użycie terminu „pamięć” zostało przez autorkę uzasadnione 

silnym związkiem „postpokolenia” ze wspomnieniami ich rodziców. Trzeba jednak podkreślić, że 

zdecydowanie różnią się one od pamięci uczestników i świadków wydarzeń. „Postpamięci nie 

należy utożsamiać z pamięcią: następuje ona „post”, lecz zachowuje podobną siłę afektywną.”37. 

Język niewerbalny odgrywa zasadniczą rolę w tym przekazie. Transfer wymaga więc 

bezpośredniego kontaktu o dużej częstotliwości, dlatego ma miejsce przede wszystkim w obrębie 

rodziny. Stanowi to powód, dla którego relacja postpamięci zachodzi nawet w sytuacji, kiedy 

Ocalony nie chce opowiadać publicznie o swojej traumatycznej przeszłości i nie robi tego. Mimo 

to nie jest w stanie całkowicie ukryć swoich uczuć i wspomnień przed osobami najbliższymi. 

Osobiste doświadczenia takiej osoby mają wpływ na jej rodzinę, nawet jeśli jest on 

nieuświadomiony38.  

Moim zdaniem w pewnym sensie taką pamięć odziedziczyli także twórcy spektaklu The 

Hideout / Kryjówka – Paweł Passini i Patrycja Dołowy. Obydwoje mają korzenie żydowskie 

i urodzili się po wojnie, chociaż reprezentują „trzecie”, a nie „drugie” pokolenie. Nie jestem w 

stanie jednoznacznie określić, w jakim stopniu w ich przypadku zachodził transfer pamięci. Nie 

znalazłam źródeł, w których opowiadaliby oni dokładnie pełną historię swoich rodzin. 

                                                 
35 Marianne Hirsch, Pokolenie postpamięci, dz. cyt., s. 29. 
36 Tamże, s. 28. 
37 Tamże, s. 30. 
38 Tamże, s. 28-35. 
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Niewątpliwie jednak mieli lub nadal mają w swoich rodzinach osoby, które przeżyły Zagładę. Na 

pewno w dzieciństwie i latach późniejszych towarzyszyły im opowieści o tamtych wydarzeniach. 

Nie wiem, jak wiele ich było, ale zostały one przez nich dobrze zapamiętane. Dowiadujemy się 

tego z narracji snutych podczas spektaklu. W części, w której przywołują oni historie Ocalonych, 

głównie osób, które się ukrywały, opowiadają też o swoich rodzinach. Niewątpliwie dla obojga 

twórców Kryjówka jest osobistym przeżyciem. Ich historie przeplatają się z historiami innych, tych 

których wysłuchali tworząc spektakl. Zdaniem Dołowy są to historie, o których mówi się tylko 

w obrębie rodziny. Wszyscy je znają, ale wiedzą, że nie powinno się nimi dzielić z osobami 

z zewnątrz, z „niewtajemniczonymi”. Taka narracja powtarza się w wielu rodzinach Ocalałych. 

Autorka scenariusza miała poczucie, że istnieje wiele ukrytych relacji, takich, jak te w jej 

rodzinie39. Postanowiła coś z tym zrobić. Do procesu zbierania opowieści powrócę w kolejnej 

części rozdziału, poświęconej historii mówionej. 

 Doświadczenie trzeciego pokolenia, jest nieco inne niż doświadczenie drugiego. Transfer 

pamięci musiał mieć w tym przypadku inny charakter. Drugie pokolenie nie przekazało swoim 

dzieciom pamięci, w taki sam sposób, jak wcześniej ich rodzice. W końcu trauma drugiego 

pokolenia nie wynikała z bezpośrednich doświadczeń wojennych, więc nie mogli przekazać 

trzeciemu pokoleniu wspomnień Ocalałych w ten sam sposób, co oni sami. Nie ma tu możliwości 

nieświadomego i niejako „podskórnego” przekazywania traumatycznych doświadczeń. Dlatego 

źródłem informacji dla kolejnej generacji byli dziadkowie i babcie, o ile nowe pokolenie miało 

okazje ich poznać. Jednak, jak wiemy, nie zawsze chcieli się dzielić swoimi historiami. Z powodu 

różnicy w transferze pamięci między drugim a trzecim pokoleniem, nieco inny charakter mają też 

artystyczne poszukiwania przedstawicieli tych pokoleń. Postpamięć bardzo często wyraża się 

bowiem w różnego rodzaju formach twórczości. Mimo różnic obydwa pokolenia niejako 

poszukują swojej tożsamości i zgłębiają historie swojej rodziny. Trzecie pokolenie nie skupia się 

jednak jedynie na przeżyciach wojennych ich dziadków i pradziadków. Interesuje ich kultura 

żydowska i to, co oznacza bycie Żydem współcześnie.  

Anna Mach omawiając koncepcję postpamięci zwraca uwagę na to, że nowe pokolenia 

podejmują próby odnowienia możliwości komunikacji międzypokoleniowej. Powraca się do 

historii, które dla Ocalałych były zbyt trudne do przyswojenia, a często nawet do opowiedzenia 

o nich. Nowe pokolenia chcą zmierzyć się z przeszłością, z doświadczeniem poprzednich 

pokoleń 40 . Spektakl Kryjówka jest właśnie taką próbą zrozumienia doświadczenia Zagłady 

                                                 
39 Patrycja Dołowy mówiła na ten temat w spektaklu. 
40 Anna Mach, Świadkowie świadectw. Postpamięć Zagłady w polskiej literaturze najnowszej, dz. cyt., s. 88-89. 



65 

 

i ukrywania się. Próbują to zrozumieć twórcy, ale też tworzą przestrzeń dla możliwości 

zrozumienia tego doświadczenia przez widzów. Poszukiwanie i zgłębianie tożsamości a następnie 

jej badanie i twórcze przetwarzanie jest zgodne z koncepcją Marianne Hirsch, w której pamięć 

zostaje oswojona i przekazana światu poprzez praktyki artystyczne. 

 

 

Historia z Kryjówki: Apolonia Starzec i Irena Solska 

Nie chcemy stawiać Solskiej pomnika. Nie chcemy 

zabetonować jej w spiżu, chcemy uwolnić ją z tej 

tajemnicy41.  

(Paweł Passini) 

 

 Apolonia Starzec urodziła się w 1914 roku w zamożnej żydowskiej rodzinie. Zmarła 

w 2010 roku. Wojna zastała ją w Warszawie. Mieszkała wtedy z siostrą. Ich mieszkanie znalazło 

się w obrębie getta. Udało im się wyjść na aryjską stronę w 1943 roku. Wcześniej przygotowały 

plan ucieczki. Siostra Apolonii miała „dobry wygląd”, gdyż miała blond włosy. Apolonia musiała 

je farbować. Mimo to siostra została ukryta i nie wychodziła na zewnątrz, ponieważ bała się 

poruszać po aryjskiej stronie i ten strach mógł ją zdemaskować. Apolonia musiała więc zapewnić 

im jakieś utrzymanie, znaleźć mieszkanie i pracę. Po jakimś czasie przyjaciółka skierowała ją do 

mieszkania, które sama opuszczała planując wyjazd do Ameryki. Apolonia musiała jeszcze 

uzyskać zgodę właścicielki, którą była Irena Solska. Tak opowiadała o ich pierwszym spotkaniu: 

Kiedy szłam do mieszkania Ireny Solskiej, wiedziałam, że była wybitną aktorką i muzą Młodej 

Polski. Drzwi otworzyła mi starsza siwa pani o bardzo widocznych objawach choroby Parkinsona 

(właśnie ta choroba spowodowała, że Irena Solska swoją wielką karierę sceniczną miała już za 

sobą jeszcze przed wybuchem wojny). Przedstawiłam swoją prośbę. Moja rozmówczyni 

przyglądała mi się uważnie i opowiedziała, że prowadzi coś w rodzaju małej hurtowni wełny (co 

było notabene działalnością zakazaną). Odbiorcami były głównie żony internowanych oficerów. 

Panie te nie miały pracy ani stałego źródła utrzymania. Mogły jednak z dawnych zasobów zakupić 

warsztaty tkackie i zająć się rękodziełem. Trzeba było dostarczać im wełnę i odbierać utarg. 

Propozycja pracy była czymś więcej, niż mogłam oczekiwać. Nie przyjęłam jej jednak od razu. 

Wyjaśniłam, że mogę zostać zatrzymana przez niemiecką lub granatową policję oraz że nigdy nie 

                                                 
41 Agnieszka Mazuś, By wyjść, najpierw musisz się schować [rozmowa z Pawłem Passinim], dz. cyt. 
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będzie wiadomo, czy wykonam zadanie oraz czy uda mi się wrócić z utargiem. Chociaż pani Solska 

była w pełni świadoma zarówno mojej sytuacji, jak i własnego ryzyka, to jednak je podjęła42. 

 Apolonia Starzec, która podczas okupacji nazywała się Zofia Dzióbłowska, pracowała 

u Ireny Solskiej aż do wybuchu Powstania Warszawskiego. 

 Ciotka Passiniego pierwszy raz publicznie podzieliła się swoją historią w wywiadzie dla 

„Rzeczpospolitej” w 2004 roku. Przyznała się, że przez wiele lat nie chciała „mówić ani o swoim 

żydowskim pochodzeniu, ani o koszmarze wojny.”43. W końcu jednak postanowiła dać świadectwo 

o swoich wojennych losach, ponieważ zależało jej, aby upamiętnić Irenę Solską, która uratowała 

wielu Żydów. To, co reżyser włączył do spektaklu, w znacznej mierze pokrywa się z tym, co 

Starzec opowiedziała podczas wywiadu. W spektaklu podjęty został wątek wyjścia z getta 

i szukania schronienia po aryjskiej stronie oraz czas, w którym Apolonia ukrywała się pracując 

u Ireny Solskiej.  

 Irena Solska urodziła się w 1877 roku w Warszawie, a zmarła w 1958 roku w Skolimowie. 

Była przede wszystkim aktorką, później jednak również reżyserką, pedagożką oraz dyrektorką 

teatru. W młodości uczyła się malarstwa i gry aktorskiej. Na scenie zadebiutowała w 1896 roku. 

Grała w wielu teatrach w całej Polsce i za granicą. Była wielką gwiazdą teatru Młodej Polski 

i dwudziestolecia międzywojennego. W 1905 roku zaczęła się jej choroba, prawdopodobnie 

choroba Parkinsona, gdyż objawy polegały na drżeniu ciała i głosu44. Musiały jednak nie być silne, 

gdyż przez wiele lat z powodzeniem występowała na scenie. Jej stan pogorszył się po pierwszej 

wojnie światowej. Choroba stopniowo przybierała na sile, ale Solska jeszcze w latach trzydziestych 

dawała gościnne występy. Ostatnią jej rolą była Wdowa w Balladynie wystawianej w 1938 roku 

w Teatrze Narodowym. II wojnę światową przeżyła w Warszawie, a po wojnie przez rok kierowała 

Teatrem Nowym w Legnicy45. 

 To, że Solska jest postacią znaną musiało być niewątpliwie czynnikiem ważnym przy 

tworzeniu Kryjówki. Opowiadanie nieznanej historii o kimś znanym zawsze budzi ciekawość46. 

To, kim była aktorka, miało też wpływ na treść spektaklu, ponieważ włączone zostały do niego 

                                                 
42 Uratowana po aryjskiej stronie, „Rzeczpospolita” [wywiad z Apolonią Starzec z 2004 roku], 

http://www.rp.pl/artykul/945290-Uratowana-po-aryjskiej-stronie.html#ap-3 [dostęp: 28.12.2017]. 
43 Tamże. 
44 Jacek Tomczuk, Włosy trzeba mieć blond, „Newsweek Polska”, nr 52/1/22-12-14/04-01-15, http://www.e-

teatr.pl/pl/artykuly/194595,druk.html [dostęp: 28.12.2017]. 
45 Irena Solska [w:] Encyklopedia Teatru Polskiego, http://www.encyklopediateatru.pl/osoby/17750/irena-solska 

[dostęp 28.12.2017]. 
46 Solska wraca do Warszawy! [materiał filmowy ze spotkania w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego 

poświęconego Irenie Solskiej], 2014, https://www.youtube.com/watch?v=LJFqrM9hOus [dostęp: 28.12.2017]. 
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fragmenty utworów Stanisława Wyspiańskiego, w których Solska grała w przeszłości – czyli partie 

Wesela i Sędziów. W pierwszym dramacie wcielała się w postać Racheli, w drugim w postać Joasa. 

Typ urody, jaki posiadała aktorka sprawiał, że doskonale sprawdzała się w roli Żydówki. 

„Szczupła, w młodości wręcz chuda, miała pociągłą, wyrazistą twarz ocienioną bujnymi, rudymi 

włosami”47. Reżyser zastanawiał się w spektaklu, czy grane przez nią postaci miały wpływ na to, 

co zdecydowała się zrobić w czasie wojny.  

 Do dziś nie wiadomo, dlaczego Solska ukrywała to, że uratowała wiele osób. Narażała 

życie, ale po wojnie nie chciała do tego wracać, przynajmniej nie oficjalnie. Jej biografka Lidia 

Kuchtówna48 przypuszcza, że chciała zapomnieć o wojnie i dlatego nie wracała do tamtego czasu. 

Passini uważa jednak, że mogło chodzić o wnuczka Solskiej. W wywiadzie udzielanym na ten 

temat powiedział:  

Mogę się tylko domyślać, że Jasiek jest tutaj kluczem do milczenia. Ona ukrywała Żydów, a on 

cierpiał na schizofrenię. Podobno wydał Niemcom osobę, która się ukrywała, za co został uznany 

przez AK za zdrajcę i zastrzelony. Solska do końca życia nie mogła się z tym pogodzić. Wolała 

ukrywać swoją działalność, by nie wywleczono jej tej drugiej sprawy. Wiemy z listów 

powojennych, że śmierć Jaśka nie dawała jej spokoju49. 

 

 

 

3.2. Historia mówiona 

Moja praca polegała na słuchaniu, nie lubię mówić o 

niej: praca reporterska, bo to nie to samo. Słucham i 

opowiadam historie50.  

(Patrycja Dołowy) 

 

 

 Spektakl Kryjówka został oparty przede wszystkim na jednej historii, rodzinnej opowieści 

reżysera, opisanej w poprzedniej części rozdziału. Nie jest to jednak jedyna opowieść o ukrywaniu 

się jakiej wysłuchali twórcy spektaklu. Słuchanie jest tu pojęciem kluczowym. Wspomniane 

historie, które zbierali autorzy Kryjówki były bowiem przekazywane w formie ustnej. 

                                                 
47 Irena Solska [w:] Encyklopedia Teatru Polskiego, dz.cyt. 
48 Lidia Kuchtówna, Irena Solska, Państwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1980. 
49 Jacek Tomczuk, Włosy trzeba mieć blond, dz. cyt. 
50 Anna Legierska, Grzebiemy w "Dziadach" jak w białoruskiej ziemi [wywiad z Pawłem Passinim i Patrycją 

Dołowy], 17 października 2015, http://culture.pl/pl/artykul/grzebiemy-w-dziadach-jak-w-bialoruskiej-ziemi-wywiad 

[dostęp: 28.12.2017]. 
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 Na początku twórcy spektaklu, zwłaszcza Patrycja Dołowy i Maria Porzyc rozmawiały 

z osobami, które ukrywały się podczas wojny. Rozmowy oraz rodzinne historie Pawła Passiniego 

i Patrycji Dołowy, stały się podstawą scenariusza Kryjówki oraz mówiąc bardziej ogólnie, 

podstawą całego pomysłu na spektakl. Rozmowy były prowadzone głównie przez Patrycje Dołowy 

i Marię Porzyc, które podróżowały po Polsce i kontaktowały się z osobami, które przetrwały wojnę 

ukrywając się. Zebranie chętnych do rozmowy okazało się niełatwe, ponieważ nie każdy zgadzał 

się na rozmowę, przynajmniej nie od razu. Wszystko trwało więc jakiś czas i stanowiło proces. 

Ostatecznie jednak autorkom scenariusza udało się zorganizować takie spotkania i poznać historie 

wielu osób. W wywiadach twórcy deklarowali, że zebrali więcej historii niż mogli zmieścić się w 

spektaklu, mimo to zachowali jego założoną na początku otwartą strukturę. W związku z tym 

autorzy odgrywając go kolejne razy zbierali od ludzi, którzy kontaktowali się z nimi po jego 

obejrzeniu, nowe opowieści i włączali je do spektaklu51. 

 Widzowie spektaklu poznają świadectwa ukrywania się w formie zapośredniczonej. To 

przywodzi na myśl koncepcję „świadków drugiego stopnia” Anny Mach, przywołaną w 

poprzednim rozdziale52. Skoro według niej takimi świadkami są osoby słuchające relacji od osób 

uczestniczących w opowiadanych wydarzeniach, to pozycja widzów spektaklu mogłaby zostać 

określona jako „świadkowie trzeciego stopnia”, gdyż obcują oni z podwójnym zapośredniczeniem 

świadectw. Nie wiem, czy twórcy nagrywali przeprowadzane przez siebie rozmowy. Mimo to 

wybrana przez nich metoda zbierania relacji z przeszłości wydaje się odpowiadać w znacznej 

mierze założeniom oral history. Niestety jedyne informacje o sposobie przeprowadzania rozmów 

i o ich treści, mam z relacji twórców, przekazanych podczas spektaklu i w licznych wywiadach. Są 

one raczej dość ogólne, dlatego też nie zamierzam poddawać analizie przyjętych przez nich założeń 

metodologicznych. Mimo to niezbędne wydaje się przybliżenie informacji na temat oral history, 

czyli historii mówionej. 

 Według Piotra Filipkowskiego historia mówiona jest niezwykle ważnym nurtem 

badawczym, zwłaszcza jeśli chodzi o relacje wojenne. Wiele z nich zostało utrwalone właśnie 

w tej formie. Autor podaje następującą definicję tej metody: „oral history to samoświadoma, 

poddana pewnej dyscyplinie rozmowa między dwoma ludźmi na temat niektórych aspektów 

(doświadczonej) przeszłości uważanych za historycznie istotne, prowadzona z zamiarem jej 

zarejestrowania.” lub krócej: „nagrywanie, archiwizowanie i analizowanie wywiadów (relacji) 

                                                 
51 HIDEOUT/Kryjówka w Warszawie 2015 [film informacyjny o akcji crowdfundingu organizowanej przez 

neTTheatre - Teatr w Sieci Powiązań.], https://www.youtube.com/watch?v=4myPGcXUxio [dostęp: 29.12.2017]. 
52 Anna Mach, Świadkowie świadectw. Postpamięć Zagłady w polskiej literaturze najnowszej, dz. cyt., s. 23-24. 
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z uczestnikami/świadkami przeszłych wydarzeń”53. Najważniejszymi cechami wydają mi się tutaj 

uzyskiwanie relacji za pomocą rozmowy oraz to, że relacja rozmówcy dotyczy osobistych 

doświadczeń z przeszłości. Właśnie dlatego świadectwa tego typu często dotyczą wydarzeń 

wojennych, które były bardzo różne, ale też trudne do zrozumienia dla osób urodzonych w 

późniejszym czasie. Badacze historii mówionej są wspomnianymi „świadkami drugiego stopnia”.  

 Wzrost popularności historii mówionej przypada na ostatnie lata. Tekst Filipkowskiego 

został napisany w 2005 roku. Badacz zwracał w nim uwagę na ubogi zasób badań prowadzonych 

tą techniką oraz na małą ilość archiwów przechowujących relacje ustne w Polsce. Zwracał uwagę 

na brak tradycji archiwizowania nagrań źródłowych i przeważający obieg transkrypcji. 

Jednocześnie zauważał, że w ostatnich latach historia mówiona staje się bardziej popularna. Jako 

powód wskazywał niewielką już ilość żyjących świadków wydarzeń wojennych. Zaczęto więc 

podejmować próby zachowania ich pamięci o tamtych wydarzeniach 54 . Od napisania przez 

Filipkowskiego tekstu minęło 13 lat i należy zauważyć, że projekty historii mówionej są nadal 

popularne, a nawet zyskały na popularności55. Powstaje wiele projektów zbierających historie 

lokalnych społeczności56. Także historie wojenne, zwłaszcza te dotyczące Zagłady, przez lata 

zbierano i archiwizowano. Zadania tego podejmowały się między innymi muzea na terenie byłych 

obozów koncentracyjnych, czy obozów zagłady, na przykład Muzeum w Auschwitz. Niezwykle 

ważna w kontekście Zagłady jest również praca wykonana przez Fundację Spielberga, która 

stworzyła największe archiwum relacji wizualnych na świecie (ok. 55 tysięcy)57. Obecnie relacje 

wojenne zbierają różne instytucje, między innymi Muzeum Historii Żydów Polskich POLIN. Na 

swojej ekspozycji prezentuje ono także nagrania wideo z wypowiedziami współczesnych polskich 

Żydów, nierzadko potomków Ocalałych z Zagłady. Jednym z nich jest Paweł Passini.  

 Przez lata powstały kolejne książki oparte na rozmowach z Ocalałymi, ale także z ich 

dziećmi i wnukami, czyli tzw. „drugim” i „trzecim” pokoleniem58. Wiele z nich przypomina 

transkrypcję rozmów. Trzeba oczywiście zauważyć, że w takim przypadku odbieramy te relacje za 

                                                 
53 Piotr Filipkowski, Historia mówiona i wojna, Warszawa 2005, s. 1, http://www.ceo.org.pl/sites/default/files/news-

files/historia_mowiona_0.pdf [dostęp: 28.12.2017]. 
54 Tamże, s. 12. 
55  Archiwa historii mówionej prowadzą na przykład: Ośrodek Karta, Muzeum Powstania Warszawskiego.  
56 Na przykład projekt Mówione archiwum społeczne realizowany na warszawskim Osiedlu Przyjaźń. Zob. 

http://przyjazn.org/dzialania/historia-i-tozsamosc/archiwum-spoleczne-osiedla-przyjazn/ [dostęp: 28.12.2017]. 
57 Oficjalna strona internetowa USC Shoah Foundation The Institute for Visual History and Education, 

https://sfi.usc.edu/polish [dostęp: 3.09.2018]. 
58 Zob. m.in. Mikołaj Grynberg Oskarżam Auchwitz, Wydawnictwo Czarne, Wołowiec 2014 oraz tegoż, Ocaleni z 

XX wieku, Świat Książki, Warszawa 2012; a także Katka Reszke, Powrót Żyda, Wydawnictwo Austeria, 

Kraków/Budapeszt 2013. 
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pośrednictwem pisma. Nie jest to, to samo, co wysłuchanie czy obejrzenie rozmowy prowadzonej 

ze świadkiem przeszłości. Niewątpliwie jednak sposób zbierania tych świadectw odpowiada 

podejściu reprezentowanemu przez historię mówioną, gdyż są to historie zapamiętane 

i opowiedziane przez pojedyncze osoby. Filipkowski wskazuje, że niezwykle ważnym elementem 

źródeł uzyskiwanych za pomocą metody historii mówionej, są nagrania. „Ton, siła i intonacja 

głosu, rytm i prędkość mówienia, przerwy – wszystko to jest częścią komunikacji i nośnikiem 

znaczeń” 59 . Twórcy spektaklu wybrali jeszcze inną metodę przechowania i przekazania 

usłyszanych opowieści. Zapośredniczyli relacje nie jedynie poprzez tekst (w postaci scenariusza), 

ale przede wszystkim za pośrednictwem siebie i samodzielnego relacjonowania wysłuchanych 

opowieści. Przekazywali w ten sposób emocje, które te historie wywołały w nich samych. 

 Chęć utrwalenia świadectw i następnie zapośredniczenie ich w postaci nagrania, tekstu czy 

spektaklu (który także zostaje nagrany), odnosi nas do rozważań Jana Assmanna. Dzięki historii 

mówionej skracamy wspomnianą już „dryfującą lukę” i wydłużamy czas trwania pamięci 

komunikacyjnej, która funkcjonuje dzięki bezpośredniemu przekazowi60 . Jednocześnie jednak 

wykorzystanie wspomnień w spektaklu odnosi nas do przekształcania pamięci komunikacyjnej 

w pamięć kulturową, poprzez nadawanie jej instytucjonalnych ram i zachowywanie jej na trwałym 

nośniku w postaci nagrania.  

 Jeśli chodzi o założenia oral history to warto podkreślić, że prowadzone tą metodą 

rozmowy mają zwykle charakter biograficzny. Rozmówca jest w centrum, a rozmowa przybiera 

często swobodny charakter. Jest otwarta. Nawet jeśli relacje mają dotyczyć konkretnych wydarzeń 

z przeszłości, to opowieść o nich poprzedza kontekst autobiograficzny rozmówcy. W kwestii 

przekazu rozmówcy, dużo zależy od tego, co uzna on za istotne, warte opowiedzenia. Przekonanie 

o nieważności danego tematu sprawia, że trudno namówić rozmówcę do opowieści o nim61. Na 

takie trudności natknęli się twórcy spektaklu. Problem stanowi tutaj temat, dotyczący ukrywania 

się. Wielu bowiem rozmówcom wydaje się, że nie ma o czym rozmawiać. Trudno im mówić 

o czasie, w którym pozostawali bierni. Z psychologicznego punktu widzenia jest to naturalne, gdyż 

jak twierdzi Krzysztof Szwajca ludziom aktywnym podczas trudnego doświadczenia łatwiej jest 

sobie z nim poradzić62. Trudno natomiast tworzyć narrację na temat „nic nierobienia”. Zupełnie 

innym powodem odmawiania rozmowy jest niechęć do przyznania się publicznie do żydowskiego 

                                                 
59 Piotr Filipkowski, Historia mówiona i wojna, dz. cyt, s. 3. 
60 Jan Assmann, Pamięć kulturowa. Pismo, zapamiętywanie i polityczna tożsamość w cywilizacjach starożytnych, 

przeł. Anna Kryczyńska-Pham, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2015. 
61 Piotr Filipkowski, Historia mówiona i wojna, dz. cyt. s. 1. 
62 Krzysztof Szwajca, Kłopotliwa „świętość”, „Midrasz” 2007, nr 1, s. 16-19. 
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pochodzenia, o czym pisałam przy okazji kwestii wychodzenia z szafy. 

 Relacje historii mówionej są zdaniem Filipkowskiego analizowane z dwóch punktów 

widzenia: historycznego i socjologicznego. W pierwszym podejściu opowieści ustne są jedynie 

uzupełnieniem pozostałych źródeł i jako źródło są najmniej wiarygodne, ze względu na swój 

subiektywizm. Celem jest tu bowiem ustalenie faktów historycznych, a w indywidualnych 

relacjach pojawiają się często błędy. Druga perspektywa, została nazwana socjologiczną. Tu 

ważny jest sposób pamiętania wydarzeń i to, które z nich zostały zapamiętane. To, czy zgadzają 

się one z ustalonymi historycznie faktami, jest sprawą drugorzędną. Kluczowe są nie fakty, 

a interpretacje dokonywane przez rozmówców oraz to jakie znaczenia i sensy przypisują przeżytym 

doświadczeniom. Trzeba pamiętać, że proces przypominania i opowiadania wiąże się z emocjami, 

w przypadku przeżyć wojennych bardzo silnymi. Te emocje widać i słychać na nagraniu (jeśli 

rozmowa zostanie nagrana). Można z nich odczytać bardzo wiele. Jednocześnie prowadzenie takiej 

emocjonującej rozmowy kładzie na badacza dużą odpowiedzialność. Musi pamiętać, że 

przywołanie wspomnień może wiązać się z ogromnym cierpieniem, dlatego nie może zapominać 

o empatii. 

 Marta Cobel-Tokarska także napotkała trudności przy zbieraniu historii Żydów 

ukrywających się w czasie wojny. Wspominając etap gromadzenia źródeł wskazywała, że temat 

kryjówek niemal „nie nadawał się do poruszania w rozmowie”63. Był bagatelizowany, pomijany, 

a nawet odmawiano rozmowy o nim64. Na początku planowała oprzeć swoje badania na relacjach 

zdobytych za pomocą technik historii mówionej. Po pewnym czasie zrezygnowała i zajęła się 

świadectwami spisanymi (źródłami zastanymi). Przyznawała jednak, że poszukiwanie tematu 

ukrywania się wśród świadectw spisanych także nie było łatwe. Ich autorzy skupiali się przede 

wszystkim na momentach aktywności (np. ucieczka, walka). Natomiast ukrywanie się było stanem 

pasywnym, „gdzie nie dzieje się nic wartego opowiadania”65. Cobel-Tokarska nazywa je nawet 

„afabularnym”66. 

 Mimo to twórcom spektaklu się udało. Jak podkreśla Patrycja Dołowy, zbieranie historii 

było procesem. Duet Dołowy-Passini właśnie tak tworzy swoje spektakle i tak o nich mówią. Jeśli 

chodzi o opowieści o ukrywaniu, to w wielu przypadkach musiało minąć trochę czasu zanim 

zapytane wcześniej osoby zgodziły się rozmawiać. 

                                                 
63 Marta Cobel-Tokarska, Opowieści o wojennych kryjówkach żydowskich – mikrohistorie trudne do pamiętania, 

[w:] Konstrukcje i dekonstrukcje tożsamości, Tom III Narracja i pamięć, red. Ewa Golachowska i Anna Zielińska, 

Instytut Slawistyki PAN, Fundacja Slawistyczna, Warszawa 2014, s. 491. 
64 Tamże, s. 491. 
65 Tamże, s. 492. 
66 Tamże, s. 493. 
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 Jak już wiemy pierwszą i ostatnią część spektaklu The Hideout / Kryjówka wypełniają 

opowieści. Pojawiają się one również w treści głównej części przedstawienia. Zwykle 

przywoływane są przez, występującą w spektaklu Patrycję Dołowy. Wspominałam już, że część 

z tych świadectw pokrywa się z opowieściami przywoływanymi przez Cobel-Tokarską w jej 

książce. Przykładem może być opowieść o „babce”, która nie rozumiała, dlaczego musi się 

ukrywać i wysyłała swojej rodzinie wiadomości z prośbami, żeby ją zabrali z tego miejsca, bo jej 

się nudzi67 . Podejrzewam więc, że autorzy zapoznali się z tą publikacją. Jednak nawet jeśli 

świadectwa te zaczerpnęli z oryginalnych źródeł np. archiwów, a nie z książki Cobel-Tokarskiej, 

należy zaznaczyć, że nie pochodziły one z przeprowadzonych bezpośrednio przez nich rozmów, 

a zostały utrwalone wcześniej. 

 Na koniec rozważań na temat historii mówionej pragnę przywołać niektóre świadectwa, 

które przytaczali twórcy podczas spektaklu. Opowiadali usłyszane wcześniej opowieści. Nie 

brzmiało to, jak odczytywanie fragmentów transkrypcji. Raczej parafrazowali wypowiedzi swoich 

rozmówców, często dodając komentarze od siebie. Relacje, które pojawią się poniżej będą 

stanowić zarówno opowieści zapamiętane przeze mnie jako widza, jak i cytaty z nagrania 

spektaklu. Opowieści te mogły się różnić przy każdym kolejnym powtórzeniu spektaklu. Jak już 

wspominałam, ma on otwartą strukturę i twórcy wciąż dodawali do niego nowe opowieści, 

zmieniali ich kolejność. Z pewnością zależało to także od długości końcowej części spektaklu. Im 

widzowie zostawali dłużej, tym więcej opowieści musiało się pojawić. Twórcy twierdzili, że mogą 

opowiadać bez końca. Odnosiło się to bardziej do ilości znanych przez nich historii niż do 

możliwości fizycznych aktorów i widzów, o czym przekonałam się oglądając spektakl. 

 Passini i Dołowy prowadzili dosyć swobodną narrację. Była ona bardzo fragmentaryczna. 

Składała się z bardzo wielu krótkich historii. Nie zachowywano żadnej chronologii. Historie 

różnych osób przeplatały się. 

 Patrycja Dołowy rozpoczęła spektakl od własnej, osobistej historii, dotyczącej poszukiwań 

opowieści o przeszłości oraz tego, że całe życie towarzyszyły jej rodzinne opowieści, o których 

„się nie mówi”. W spektaklu opowiadała o swoich ciotkach Doni i Simie oraz o swoim wujku Arie. 

Wujek Arie chował się w szafie. Dołowy opowiadała, że słuchając tej historii w dzieciństwie była 

pewna, że ta szafa była magiczna. Inną historią, której nie rozumiała jako dziecko, była historia 

o robieniu przez Donię i Simę w getcie kostek do gry z chleba. Wtedy nie wydawało jej się to 

niczym dziwnym, gdyż nie rozumiała, czym był chleb w getcie w czasie wojny. Widzowie 

                                                 
67 Marta Cobel-Tokarska, Bezludna wyspa, nora, grób. Wojenne kryjówki Żydów w okupowanej Polsce, Instytut 

Pamięci Narodowej, Warszawa 2012, s. 115. 
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spektaklu dowiedzieli się również, że zanim wujek Arie trafił do wspomnianej szafy, był ukrywany 

w getcie. Był to czas, gdy nie było tam już dzieci. Mimo to chłopiec zapomniał o zakazach 

rodziców i wyszedł na apel. Kiedy zobaczył go komendant, kazał jego rodzicom go schować. Nie 

wiadomo, dlaczego go uratował. Wujek artystki był mu za to wdzięczny i po wojnie chciał dać mu 

medal Sprawiedliwych, jednak jego matka przypomniała mu, że ten komendant zamordował 

tysiące ludzi. Dołowy opowiada też historię ucieczki swoich ciotek z marszu śmierci. Uciekały 

oddzielnie, ale udało im się spotkać niedługo potem w dniu ich wspólnych urodzin. Inna opowieść 

dotyczy ciotki Simy i jej powojennych poszukiwań męża, które udały się dzięki przysługom 

i szczęśliwemu zbiegowi okoliczności. 

 Z kolei Passini opowiadał o doświadczeniach swojej rodziny i własnych. Mówił o tym, jak 

jego ciotka Apolonia zimą przykładała język do ściany piekarni przylegającej do warszawskiego 

getta, po to, aby oszukać głód. Dzięki temu mogła nawdychać się zapachu chleba, a kiedy odrywała 

język, był on poraniony i nie chciało jej się jeść. Inną historią na temat Poli było jej długie 

milczenie, zachowywane w stosunku do osób spoza rodziny, na temat jej doświadczeń wojennych. 

Nie powiedziała nawet mieszkającej z nią przez kilka ostatnich lat życia pielęgniarce, mimo że 

była dla niej bliską osobą. Opowiadał także o swojej babci, która uciekała z dziećmi z Warszawy 

do Lublina i po drodze długi czas ukrywali się w małej i zimnej budce wartowniczej. Passini nazwał 

ją „szafą w środku pola”. W końcu jednak spotkała przyjaciela sprzed wojny, który uratował ich 

przechował u siebie. Passini wyznał również, że jego matka poznała prawdziwe imię swojej matki 

dopiero od swojego syna. Babcia reżysera do końca życia nie przyznawała się, że znała jidysz 

i hebrajski. Inne przytaczane przez reżysera historie dotyczyły jego obecnego życia. Mówił o 

swojej wycieczce do Auschwitz, podczas której pokłócił się z przewodnikiem o jego kłamstwa. 

Podobno przewodnik opowiadał grupie Izraelczyków o domach, z których Polacy obserwowali 

Zagładę Żydów w obozie. Było to jednak niemożliwe, gdyż zostały one zbudowane już po wojnie. 

Opowiedział również o tym, jak podczas budowy drugiej linii warszawskiego metra był bardzo 

często wzywany, żeby uczestniczyć przy ekshumacjach zwłok. Chodziło o odmówienie 

żydowskiej modlitwy za zmarłych, która jednak nie przypomina modlitw katolickich i dotyczy 

właściwie poddania się woli Boga. Modlitwa nazywa się kadisz, a żeby móc ją odmówić potrzebna 

jest obecność dziesięciu dorosłych mężczyzn (minjan).  

 Narracje dotyczyły też historii Ocalałych, którzy przekazali je twórcom w rozmowie. Wiele 

z nich dotyczyło czasu spędzonego w kryjówce. Jedna z nich to opowieść pani Maryli, która 

ukrywała się pod podłogą, a po wojnie przez długi czas potrafiła mówić jedynie szeptem i miała 

problemy z chodzeniem, gdyż znajdowała się w pozycji leżącej przez długi czas. Pani Maryla była 
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wtedy jeszcze dzieckiem. Jej mama recytowała jej w kryjówce wiersze. Inne osoby także ukrywały 

się pod podłogą, ale w kinie. Było to szczególnie trudne, gdyż na seanse przychodzili niemieccy 

oficerowie. Tym, co ci ludzie zapamiętali najlepiej był dźwięk ciężkich wojskowych butów. Był 

też pan Szlomo, który w czasie wojny był jeszcze bardzo mały. Żeby powstrzymać go od płaczu, 

grożącego zdemaskowaniem kryjówki, jego mama dała mu do zabawy rodzinne zdjęcia. Szlomo 

podarł je na drobne kawałeczki i w ten sposób jedyna rodzinna pamiątka, którą zabrali ze sobą 

podczas ucieczki, przestała istnieć. Jednak kryjówki nie odkryto, a bohaterowie tej opowieści 

przeżyli wojnę. Passini przywołuje historię chłopca, do którego przez całą wojnę przychodził 

kolega i opowiadał mu o wszystkim, czego dowiedział się w szkole. Po wojnie chłopiec nie miał 

zaległości w nauce. Jednak jak wiemy kryjówki były różne. Patrycja Dołowy przywołuje w swojej 

narracji hasło „ścierpnięcie” jako słowo wielokrotnie pojawiające się w wysłuchanych 

opowieściach. Przykładem jednej z nich był mężczyzna ukrywający się z rodziną w kanałach 

podczas ulewy. Przez wiele godzin trzymał swoje dziecko na wyciągniętych w górze rękach. Pan 

Władek z kolei opowiadał, że ukrywając się na wsi dla bezpieczeństwa nauczył się pacierza 

i pamięta go do dziś. Z kolei Passini przypomniał sobie własną historię z dzieciństwa, jak jego 

koledzy obiecali, że dla bezpieczeństwa nauczą go pacierza. Chociaż żaden z nich nie rozumiał, po 

co właściwie mają to robić, Passini też nie wiedział. Pan Władek wspominał też, że od czasów 

wojny nie jest w stanie mówić w jidysz. 

 Kilka z przytoczonych opowieści dotyczyło ukrywania żydowskiego pochodzenia po 

wojnie. Na przykład pani Bronia zmieniła nazwisko. Z kolei Krzyś w latach pięćdziesiątych często 

bił się z kolegami. Nie lubili go, bo nie chodził na religię. W końcu oddał jednemu z nich i okazało 

się, że on też jest Żydem. Natomiast pan Szlomo po wielu latach zdecydował się wypowiedzieć 

publicznie na temat swojego pochodzenia. Wtedy jeden z kolegów się na niego obraził, tak jakby 

nagle stał się on innym człowiekiem. Potem pan Szlomo nie był już tak skłonny udzielać 

wywiadów. 

 Historii przytoczonych w spektaklu było więcej. Niektóre dotyczyły też samej treści 

spektaklu, głównie rozważań na temat wojennych losów Ireny Solskiej i Anieli Anyżko, 

jasnowidzącej dziewczyny, którą Solska ukrywała. Passini wtrącał też historie na temat kultury 

żydowskiej, mówił o Chasydach i kołysankach żydowskich. Opowieści były bardzo różne. Zwykle 

jednak dotyczyły konkretnych osób i ich wspomnień, osobistych przeżyć. Można zauważyć, że 

historie te nie dotyczyły wyłącznie tematu ukrywania się. Warto też zaznaczyć to, na co, zwracał 



75 

 

uwagę reżyser w jednym z wywiadów: wszystkie te historie to opowieści ludzi który przeżyli. 

Mimo całej swojej grozy, mają one więc w pewien sposób pozytywne zakończenie68. 

 Wśród fragmentów narracji, które przytoczyłam pojawiają się różne motywy, które są 

wspólne dla wielu opowieści świadków Zagłady. Część z nich pojawiła się w rozdziale drugim, 

dotyczącym ukrywania się. Pojawił się motyw ukrywania w bardzo różnych miejscach. 

Szczególnie znane są kryjówki w szafie lub pod podłogą. Pojawia się też opowieść o czasie 

spędzonym w kryjówce. Cobel-Tokarska pisała, że ludzie różnie wypełniali ten czas. Niektórzy 

czytali lub opowiadali tak, jak mama pani Maryli. Pojawił się też wątek niewygody, niemożności 

ruchu w kryjówce. To jedno z najczęstszych doświadczeń ukrywających się. Wspomniano też tak 

trudne doświadczenia, jak płacz małego dziecka w kryjówce. O tym również pisała Cobel-

Tokarska. Z takim problemem radzono sobie różnie, czasem, aby nie zdemaskować kryjówki, 

poświęcano dziecko. Pojawił się również motyw głodu w getcie oraz ucieczki z getta. Niektóre 

opowieści wskazują na to, jak wiele w tamtych czasach zależało od przypadku lub szczęśliwego 

trafu. Wreszcie motyw ukrywania żydowskiego pochodzenia i milczenia na temat doświadczeń 

wojennych. To odnosi też do motywu „wychodzenia z szafy”. Prowadzi również do wątku 

zgłębiania nowo odkrytej żydowskiej tożsamości przez kolejne pokolenia. 

 

 

                                                 
68 Relacja z ósmego, ostatniego dnia 23. Alternatywnych Spotkań Teatralnych KLAMRA [rozmowa z Pawłem 

Passinim, materiał filmowy], dz. cyt. 
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Rozdział IV 

 

W Kryjówce 

 

 

Powołanie świata "Kryjówki" odbywa się poprzez 

odcyfrowanie przestrzeni, która kryje w sobie całe 

morze ukrytych historii, wielość znaczeń, wątków, 

które przenikają się ze sobą, łączą jak podziemne 

kanały, niewidoczne arterie i gdzieniegdzie wyzierają 

na powierzchnię, także wydaje nam się iż już już udało 

się je uchwycić, lecz to co w nich niewidoczne, co 

nadal ukryte, wciąż jest pod powierzchnią, wciąż żyje 

w tkance miasta, przestrzeni. Wciąż gubi się i plącze i 

nie jest słyszalne. Jak głośny śpiew za grubą 

dźwiękoszczelną szybą, którego znaczenia możemy się 

tylko domyślać, jak krzyk za szybą, który jest ciszą1.  

 

 

 

 „Odcyfrowanie”, a może raczej „odszyfrowanie” znaczeń, mogłoby stanowić słowo klucz 

do interpretacji Kryjówki. W spektaklu pojawia się wiele śladów pamięciowych dotyczących 

przeszłości. Odnoszą się one do Zagłady, ale również do historii polskiego teatru. Takiemu 

zabiegowi poszukiwania śladów i znaczeń poświęcę pierwszą część niniejszego rozdziału, która 

będzie stanowić opis środkowej części spektaklu oraz analizę wybranych wątków, które się w nim 

pojawiają. Następnie porównam strukturę przedstawienia, które składa się z trzech części, kolejno: 

opowiadania, wydarzeń w kryjówce i powrotu opowieści, do trójfazowej struktury rytuału. 

Ostatnia część rozdziału zostanie poświęcona analizie doświadczenia widza, którą oprę na 

własnym doświadczeniu oraz na recenzjach spektaklu. Odczucia widzów i sposoby oddziaływania 

na ich odbiór, w przypadku spektaklu tak specyficznego jak Kryjówka wydają się bardzo ciekawe. 

 

 

 

 

                                                 
1 Zaproszenie na koncert neTTheatre Kryjówka: Pieśni Naszych Sąsiadów we Wrocławiu, http://www.e-

teatr.pl/pl/artykuly/184367,druk.html [dostęp: 8.09.2018]. 
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4.1. Poszukiwania śladów - opis i analiza spektaklu 

O czym zatem jest Kryjówka? O grzęzawisku 

niezabliźnionych ran, o wyobrażaniu 

niewyobrażalnego, o zbieraniu śladów, resztek, które 

pozostały z przeszłości2. 

(Katarzyna Flader-Rzeszowska) 

 

 

 Przyszedł czas na opisanie wydarzeń wewnątrz kryjówki, czyli opis akcji teatralnej. 

Zdecydowałam się odejść od chronologicznego zapisu i skupić się na wybranych wątkach 

i motywach pojawiających się w spektaklu. Według nich podzielony został tekst znajdujący się 

poniżej. Opisując je postaram się jednak nakreślić przebieg wydarzeń. Opis oparłam przede 

wszystkim na rejestracji spektaklu wykonanej przez zespół neTTheatre i udostępnionej mi dzięki 

ich uprzejmości. Wybór wątków opiera się w znacznej mierze na skojarzeniach, które wyrastają 

z pamięci zbiorowej, czy też z kanonu pamięci kulturowej. Autorzy tomu Ślady Holokaustu 

w imaginarium kultury polskiej 3  nazwaliby te wątki śladami. Niemal wszystkie wyróżnione 

poniżej kategorie wywołują skojarzenia z Zagładą. Nieco inne są tylko części Wyspiański i Kulisy 

na scenie, gdyż omawiają one wątki teatralne. 

  

 

Zwierzęcość 

 

 Po wejściu do kryjówki przez dłuższy czas nic się nie działo. Kiedy cała widownia zajęła 

miejsca rozpoczęło się oczekiwanie na dalsze wydarzenia, przebiegające przy akompaniamencie, 

stylizowanej na klezmerską, muzyki. W końcu jedna z aktorek zerwała się gwałtownie z miejsca 

i wylądowała na czworakach na podłodze. Chodziła po pomieszczeniu, cały czas poruszając się na 

czterech kończynach, niczym zwierzę. Strój aktorki, ograniczony do cielistej bielizny, wywoływał 

wrażenie nagości, wzmagane przez słabe oświetlenie. Nagość z kolei uruchamiała skojarzenia ze 

stanem pierwotnym. Postać rozglądała się wokół. Wyglądała, jakby czegoś szukała albo 

sprawdzała teren. Z czasem pozostałe aktorki również zaczęły się ożywiać. Jedna z nich wskoczyła 

na krzesło i kucając obserwowała wędrującą po pokoju kobietę-zwierzę. Pozostałe także zaczęły 

                                                 
2 Katarzyna Flader-Rzeszowska, Wyobrażać niewyobrażalne, „Teatr”, nr 12/2014, http://www.teatr-

pismo.pl/przestrzenie-teatru/1007/wyobrazac_niewyobrazalne/ [dostęp: 3.09.2018]. 
3 Ślady Holokaustu w imaginarium kultury polskiej, red. Justyna Kowalska-Leder, Paweł Dobrosielski, Iwona Kurz, 

Małgorzata Szpakowska, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2017. 
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w skupieniu wodzić za nią wzrokiem. Ruch aktorek i dźwięki, które wydawały, tworzyły iluzję 

zwierzęcości. Była w nich jakaś niepokojąca obcość, gdy z czujnością i zaciekawieniem 

podchodziły do kolejnych widzów. Czasem ich wąchały, czasem tylko się przypatrywały obracając 

głowę. Były czujne. W końcu któraś z nich wydała dźwięk charakterystyczny dla małpy. Inne jej 

odpowiedziały tym samym. Stworzenia zaczęły się coraz bardziej ożywiać i poruszać coraz 

szybciej, chociaż ograniczała je ciasta przestrzeń. Miało się wrażenie, że się komunikują. 

Zachowywały się jakby czegoś szukały. Wydawały coraz głośniejsze i bardziej nerwowe dźwięki. 

Dwie z nich zaczęły podskakiwać naprzeciw siebie i głośno krzyczeć. Trudno stwierdzić, czy były 

do siebie wrogo nastawione, czy po prostu były czymś bardzo poruszone. Ich nerwowość mogła 

być spowodowane przez zamknięcie w niewielkiej przestrzeni. 

 

 Twórcy przedstawienia wydają się za pomocą opisanej sceny zwracać uwagę na zwierzęcą 

stronę człowieczeństwa. W czasie II wojny światowej zwierzęce instynkty budziły się zarówno w 

katach, jak i w ofiarach. W kontekście Zagłady motyw zwierzęcy jest szczególnie istotny. Paweł 

Dobrosielski i Karolina Sulej zajmują się tym zagadnieniem we wspomnianym tomie Ślady 

Holokaustu w imaginarium kultury polskiej 4 . Autorzy wybrali „zwierzę” jako ślad, budzący 

skojarzenia z Zagładą. Zagadnienie to można omówić pod różnym kątem, ale badacze podkreślają 

kwestię dehumanizacji Żydów. Za sprawą nazistowskiej propagandy utożsamiano ich z wszami, 

pasożytami i robactwem. Autorzy tekstu przywołują jeden z najbardziej znanych plakatów 

propagandowych w okupowanej Polsce Żydzi – wszy - tyfus plamisty. Takie postrzeganie osób 

pochodzenia żydowskiego budowało radykalną granicę oddzielającą ich od reszty ludzi, 

a właściwie w tym rozumieniu od gatunku ludzkiego w ogóle. Bardziej materialnie taką granicę 

stanowiły mury gett i ogrodzenia obozów. Innym ze zwierzęcych porównań, pojawiającym się 

w propagandzie był szczur. Zwierzęta te miały jednoznacznie negatywne konotacje jako szkodniki, 

które roznosiły zarazę, dlatego należało ich unikać i tępić je. Z tego wyobrażenia skorzystał Art 

Spiegelman, który tworząc swój komiks Maus5 przedstawił Żydów jako myszy. W dyskursie 

z czasów Zagłady i długo po niej, Żydów często przedstawiano również, jako barany czy też owce 

idące posłusznie na rzeź. Dla kontrastu naziści przedstawiali siebie jako wilki, czyli zwierzęta 

                                                 
4 Paweł Dobrosielski, Karolina Sulej, Zwierzę, [w:] Ślady Holokaustu w imaginarium kultury polskiej, dz.cyt. s. 507-

531. 
5 Art Spiegelman, Maus: opowieść ocalałego, przeł. Piotr Bikont, Prószyński Media, Warszawa 2016. 
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potężne, znajdujące się na szczycie łańcucha pokarmowego (Spiegelman przedstawił ich jako koty, 

czyli również drapieżników)6. 

W ideologii nazistowskiej Żydzi nie tyle byli gorszą rasą ludzi, co „nie-rasą”. 

Porównywaniem ich do robactwa tłumaczono konieczność ich eksterminacji. Dobrosielski i Sulej 

zwracają uwagę na to, że proces dehumanizacji dokonywany był na poziomie obrazu i języka. 

Naziści wykorzystali performatywną funkcję języka w celach propagandowych, przez co uznanie 

Żydów za zwierzęta sprawiło, że w końcu tak ich zaczęto postrzegać. W pewnym sensie stali się 

oni zwierzętami. Warunki w jakich kazano im żyć zmieniały ich wygląd i zachowanie. Strach, 

cierpienie, ból, głód, brak higieny, zmęczenie i choroby sprawiły, że Żydzi szybko zaczęli 

odróżniać się od reszty społeczeństwa. Przestawali przypominać ludzi. W kontekście zwierzęcości 

autorzy podkreślają zwłaszcza doświadczenie głodu, które budzi w człowieku najbardziej 

pierwotne instynkty, wspólne ludziom i zwierzętom.  

. Ostatnim motywem zwierzęcym wskazywanym przez Dobrosielskiego i Sulej jest 

polowanie na Żydów, czyli postrzeganie Żydów jako zwierzyny łownej. Niemcy poszukiwali 

ukrywających się Żydów i zważywszy na karę, która obowiązywała za ukrywanie się, praktyki 

nazistów bardzo przypominały polowanie, na którym strzela się do zwierząt z zamiarem zabicia 

ich. Stąd też we wspomnianym komiksie Maus wzięło się przedstawienie Niemców jako kotów, 

które polują na myszy. Polowali zresztą nie tylko Niemcy. W narracji o stosunkach polsko-

żydowskich prowadzonej w rozdziale drugim pisałam o szmalcownictwie, czyli wydawaniu 

ukrywających się Żydów dla zysku7. 

W Kryjówce reżyser zdecydował się użyć innego zwierzęcia, pozornie niewywołującego 

oczywistych skojarzeń z propagandą nazistowską. Wybrał małpy, być może dlatego, że najbliżej 

im do człowieka. Małpa ma w kulturze wieloraką symbolikę. Znaczenia, które się jej przypisuje są 

często sprzeczne, na przykład mądrość i głupota. W Słowniku symboli Władysława Kopalińskiego 

pojawia się wiele znaczeń, ale mnie interesują tylko niektóre z nich. Pierwsze to „naśladownictwo”, 

„komedia”, „błazeństwo”, które w sposób bezpośredni kojarzą się z teatrem. Być może użycie 

przez reżysera takiego zabiegu wyznacza granicę między fikcją a rzeczywistością. Inne istotne 

w kontekście spektaklu Kryjówka sensy przypisywane małpie to: „nieukształtowany człowiek”, 

„zwierzęca natura ukryta w człowieku” oraz „niskie instynkty”8. Wprowadzenie w przestrzeń 

                                                 
6 Więcej na temat metafor zwierzęcych w dyskursie dotyczącym Zagłady np. w: Agata Chałupnik, Niech się pan nie 

wyteatrza! Auschwitz w twórczości Mariana Pankowskiego, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 

2017, rozdz. Jak pies z kotem, s. 162-185. 
7 Paweł Dobrosielski, Karolina Sulej, Zwierzę, dz.cyt. s. 507-531. 
8 Małpa [w:] Władysław Kopaliński, Słownik symboli, Wydawnictwo Wiedza Powszechna, Warszawa 1990. 
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spektaklu postaci małp wydaje się więc symbolizować degradację człowieczeństwa do poziomu 

spełniania podstawowych potrzeb. Między małpą a człowiekiem jest zarówno bliskość, jak 

i obcość: bliskość cech człowieczych i obcość cech zwierzęcych. Humanizacja tych zwierząt nie 

pozwala się od nich całkowicie zdystansować (tak jak np. od szczurów). W kontekście spektaklu 

twórców zajmujących się swoimi żydowskimi korzeniami, warto wspomnieć o znaczeniu małpy 

w kabale żydowskiej. Według niej małpa jest stanem przejściowym między człowiekiem 

a zwierzęciem. Trzeba jednak dodać, że w kabale stan przejściowy jest czymś trwałym i nie 

oznacza postępowania w żadnym kierunku. Kabaliści nie wierzą w ewolucję w darwinowskim 

rozumieniu, dlatego nie chodzi tu o stopniowe przekształcanie się małp w ludzi9. 

Rozważania na temat granicy między człowiekiem a zwierzęciem prowadził między 

innymi Giorgio Agamben. Badacz pisał:  

W naszej kulturze człowiek zawsze był rozumiany jako połączenie ciała i duszy, żywego organizmu 

i logosu, pierwiastka naturalnego (lub zwierzęcego) oraz pierwiastka nadnaturalnego, społecznego 

bądź też boskiego. Powinniśmy jednak nauczyć się myśleć o człowieku odwrotnie. Traktować go 

jak wynik rozłączenia tych dwóch pierwiastków a tym samym badać nie tyle metafizyczną 

tajemnicę złączenia duszy i ciała, ile praktyczną i polityczną tajemnicę ich rozdzielenia10.  

W dalszych rozważaniach definiuje on koncepcje maszyny antropologicznej, która ma na celu 

wytwarzanie „tego, co ludzkie” poprzez przywołanie opozycji wobec „tego, co zwierzęce”. 

Agamben przytacza kategorię człowieka-małpy (małpoluda) wywiedzioną z paleontologii, który 

jest istotą o cechach jednocześnie ludzkich i zwierzęcych, aby następnie zastąpić tę kategorię 

statusem Żyda podczas Zagłady, „czyli nie-człowieka wytworzonego przez człowieka”11. Maszyna 

antropologiczna tworzy sferę wyjątku, przestrzeń nieokreśloną i właśnie w niej w czasie wojny 

znaleźli się Żydzi. Skutkiem jej działania jest nagie życie, czyli „życie oddzielone i wykluczone 

z samego siebie” – nie jest ono ani zwierzęce, ani ludzkie. Nagie życie „zostało odseparowane od 

swego kontekstu i […], by tak rzec, przeżyło śmierć, a przez to nie daje się pogodzić ze światem 

ludzkim”12. Być może reprezentacją takiego nagiego życia były stworzenia z Kryjówki. 

                                                 
9 Michael Laitman, Powstanie i rozwój stworzenia, http://www.kabbalah.info/pl/co-to-jest-kabała/„instrukcja-

obsługi”-świata/powstanie-i-rozwój-stworzenia [dostęp: 6.09.2018]. 
10 Giorgio Agamben, Otwarte (Fragmenty), przeł. Paweł Mościcki, „Krytyka Polityczna” 2008, nr 15, s. 126. 
11 Tamże, s. 130. 
12 Giorgio Agamben, Ciało suwerenne i ciało święte, przeł. Mateusz Salwa, [w:] Antropologia kultury wizualnej. 

Zagadnienia i wybór, oprac. Iwona Kurz, Paulina Kwiatkowska, Łukasz Zaremba, Wydawnictwa Uniwersytetu 

Warszawskiego, Warszawa 2012, s. 100. 
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 Obraz przemiany aktorek w zwierzęta na początku drugiej części spektaklu sugeruje, że 

w tym świecie panują nieco inne zasady. Jak pisała Marta Cobel-Tokarska, życie ludzi w 

kryjówkach po pewnym czasie ograniczało się głównie do fizjologii. Chodziło o zaspokajanie 

najważniejszych potrzeb, czyli przede wszystkim o przetrwanie13. Opisana scena skupia się na 

cielesności. Po jakimś czasie widzowie także zaczynają odczuwać własne ciała w wyraźny sposób. 

Zwierzęcość odwołuje również do opisanego przez Cobel-Tokarską porównania kryjówki do 

zwierzęcej nory. Człowiek długotrwale zastraszany i ukrywający się w ciasnym i ciemnym 

miejscu, musiał po jakimś czasie w pewien sposób „zdziczeć”. Warto jeszcze dodać, że rezygnacja 

z językowego przywołania metafor zwierzęcych odnoszących się do Zagłady i przywołanie ich 

jedynie w sferze cielesności, wydaje się tutaj znacząca. W ten sposób twórcy nie powtórzyli słów 

nazistowskiej propagandy i zwrócili uwagę bardziej na odczucia z perspektywy ofiary, niż na obraz 

Żydów w narracji sprawców. 

 

 

Wyspiański 

 

Aktorki już wyszły ze stanu zwierzęcego, a „scena” przez moment była pusta. Włóczka 

zaczęła drżeć, sygnalizując, że ktoś się zbliża. W nadchodzącą postać wcieliła się Beata Passini. 

Kobieta w luźnej ciemnej sukience, z długimi ciemnymi włosami, które opadały jej na ramiona, 

poruszała się powoli i nawijała na dłonie włóczkę. Potem jakby sprawdzała różne miejsca tej 

dziwnej konstrukcji, dotykała włóczki, ciągnęła za nią w niektórych miejscach. Jej ruchy były 

dynamiczne. Panowała cisza, słychać było tylko jej kroki i oddech. Wykonywała czynności 

w dużym skupieniu. Pochylała się i sprawnie przemykała przez labirynt. Nagle zgasło światło 

i zaczęła grać muzyka, melodia nieco inna niż na początku. Słuchać było rzewny „płacz” skrzypiec 

i instrumenty klawiszowe, jakby pulsujący dźwięk, wysoki i cichy. Po chwili powoli zapaliło się 

światło i usłyszeliśmy głos, krzyk z oddali. Muzyka nadal grała, ale już bez skrzypiec. Ktoś cytował 

Wesele Wyspiańskiego. Nie sposób go było nie rozpoznać. Słowami tego samego dramatu 

odpowiadał mu głos kobiety, która wcześniej na naszych oczach ukryła się w leżącej na podłodze 

walizce. Był to dialog Pana Młodego z Żydem ze Sceny XVII. Głos z walizki wypowiadał partie 

Żyda, a głos z oddali partie Pana Młodego.  

                                                 
13 Referowałam w rozdziale drugim książkę Marty Cobel-Tokarskiej omawiającą to zagadnienie. Zob. Marta Cobel-

Tokarska, Bezludna wyspa, nora, grób. Wojenne kryjówki Żydów w okupowanej Polsce, Instytut Pamięci Narodowej, 

Warszawa 2012. 
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Po chwili włóczka znów zaczęła drżeć, oznajmiając czyjeś przybycie. Pojawiła się wysoka 

kobieta, która także drżała. Ubrana była w długą balową suknię. Szła powoli i z trudem, rozglądając 

się dookoła, od czasu do czasu przytrzymywała się włóczki. Inne głosy umilkły, a kobieta zaczęła 

mówić tekstem Racheli z Wesela. Podeszła do walizki i otworzyła ją, wciąż mówiąc. Odpowiadał 

jej głos wcześniej słyszany w oddali, który nadal mówił słowami Pana Młodego. Jak się za chwilę 

okazało, głos należał do postaci ubranej w mundur,  który – choć trudno zidentyfikować jaki – 

kojarzył się z granatową policją. W rolę tę wcieliła się Joanna Kaczmarek. Postać wyglądała nieco 

karykaturalnie, ponieważ miała dużą czapkę i malutki rower, na którym próbowała przejechać 

wśród wszechobecnej włóczki. W rękach trzymała skrzypce i smyczek. Rozmawiały słowami 

z XVIII i XIX sceny Wesela, po czym policjant odjechał. 

 Wysoka kobieta poruszała się nadal nieporadnie, drżała. Wciąż się rozglądała i sprawiała 

wrażenie jakby czegoś szukała. Jednocześnie druga, młodsza kobieta, ubrana w ciemną, luźną 

sukienkę wciąż nerwowo szarpała włóczkę, oglądała ją i odwijała kolejne motki zapełniając 

przestrzeń. Robiła to w dość nerwowy sposób. Po chwili wybrzmiał głos z off’u – to reżyser, Paweł 

Passini mówił do mikrofonu, siedząc z boku, wśród publiczności. Dowiedzieliśmy się od niego, że 

wysoka kobieta to Irena Solska. Mimo jej popularności brakuje źródeł dotyczących jej wojennych 

losów. Passini podkreślał, że w dzienniku, który prowadziła, pominęła okres wojny. Ta kwestia go 

nurtuje. Aktorka odgrywająca Solską – Judy Turan – wyszła, nie odpowiadając Passiniemu na 

żadne pytanie. 

 

Wspominałam w poprzednim rozdziale, że Paweł Passini i Patrycja Dołowy sięgnęli 

w Kryjówce po fragmenty Wesela14 i Sędziów15 Stanisława Wyspiańskiego. Postaci wypowiadały 

fragmenty tekstu, ale ich działania sceniczne raz były bardziej zgodne z tekstem, a raz mniej. 

Czasem słowa nie wydają się tak ważne. Momentami tekst Wyspiańskiego wykorzystany w danej 

scenie wydał mi się zabiegiem surrealistycznym, innym razem przystawał do sytuacji. Fragmenty 

Kryjówki, w których pojawiły się dialogi z utworów Wyspiańskiego, a które nie zostały 

przytoczone powyżej, zostaną przywołane w kolejnych częściach analizy. Nie chcę bowiem 

zupełnie zaburzać chronologii opisu, co utrudniłoby moim zdaniem zrozumienie toku 

przedstawionych wydarzeń.  

                                                 
14 Stanisław Wyspiański, Wesele, Kancelaria Prezydenta Rzeczypospolitej Polskiej, Warszawa 2017. 
15 Stanisław Wyspiański, Sędziowie, [w:] Stanisław Wyspiański, Cyd [P. Corneille ; tł. Stanisław Wyspiański]; 

Powrót Odysa; Sędziowie, Wydawnictwo Literackie, Kraków 1960. 
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Wybór utworów spośród dzieł Wyspiańskiego wiązał się zapewne ze słynnymi niegdyś 

rolami Ireny Solskiej – Racheli z Wesela oraz Joasa z Sędziów. W ten sposób wprowadza się Solską 

na scenę, odwołując się tym samym do pamięci o niej – co można ująć w kategorii powtórzenia. 

Marvin Carlson uważa, że przedstawienia teatralne są „nawiedzane” (haunted) przez ich 

poprzednie wystawienia16. W przypadku odgrywania dawnych ról Ireny Solskiej, aktorka Judy 

Turan zostaje nawiedzona podwójnie, ponieważ powtarza role odgrywane przez młodopolską 

artystkę, ale gra też ją samą. Dawne role powracają przede wszystkim w postaci tekstu 

dramatycznego. Nie chodzi tu tylko o odtwarzanie utworu Wyspiańskiego, a o przywołanie 

„ducha” Ireny Solskiej, występującej niegdyś na scenie. 

Znaczące dla tematyki Kryjówki są postaci Żydów pojawiające się w obydwu utworach 

Wyspiańskiego. Warto więc przyjrzeć się sposobowi przedstawienia Żydów w tych dramatach, 

zwłaszcza w kontekście stereotypów. Roman Taborski, podejmujący to zagadnienie, zwraca uwagę 

na dwa stereotypy w dramacie polskim w drugiej połowie XIX wieku: Żyda-bankiera (w miastach) 

i Żyda-karczmarza (na wsiach)17. Co prawda, dramaty Wyspiańskiego powstały nieco później, ale 

te stereotypy musiały być nadal obecne w kulturze polskiej. Tak oto w obydwu dramatach 

pojawiają się postać karczmarza – Żyd (Wesele) i Samuel (Sędziowie). Z drugiej jednak strony 

należy wziąć pod uwagę, że obydwa utwory Wyspiańskiego były inspirowane prawdziwymi 

wydarzeniami i realnymi osobami. Mężczyźni będący pierwowzorami Żyda i Samuela, 

rzeczywiście prowadzili karczmy. 

Co do konotacji, jakie przypisywano postaciom Żydów w dramatach polskich, to jak 

twierdzi Taborski nie były one jednoznaczne. Przeważały postaci negatywne, zwykle takich 

Żydów cechowała chciwość, co również jest zgodne ze stereotypem. Pojawiały się jednak również 

postaci pozytywne. U Wyspiańskiego również nie można jednoznacznie określić stosunku autora 

do Żydów. W Weselu Żyd i Pan Młody tolerują się, ale nie są sobie specjalnie przychylni. Za to 

Rachela jest osobą inteligentną i piękną, o duszy artystki, z której Pan Młody nie kpi. Jeśli chodzi 

o Sędziów to pojawia się tam więcej postaci żydowskich - oprócz Samuela są to jeszcze jego dwaj 

synowie, Natan i Joas. Dwaj pierwsi postępują niegodziwie, ale Joas jest pobożny i uczciwy. 

Dodatkowo na koniec dramatu Samuel, który był chciwy i dopuścił się zbrodni, przechodzi 

przemianę. To wszystko pokazuje, że w dramatach Wyspiańskiego postaci Polaków i Żydów nie 

są czarno-białe. Znamienne wydaje mi się jednak samo to, że autor wprowadza te postaci do swoich 

                                                 
16 Marvin Carlson, The Haunted Stage. The Theatre as Memory Machine, University of Michigan Press, Ann Arbor 

2003. 
17 Roman Taborski, Stereotypy Żydów w dramacie polskim drugiej połowy XIX wieku, [w:] Żydzi w lustrze dramatu, 

teatru i krytyki teatralnej, red. Eleonora Udalska, Wydawnictwo Uniwersytetu Śląskiego, Katowice 2004, s. 84-93. 
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utworów, pokazując tym samym, że w jego czasach Żydzi byli częścią kultury polskiej. Pokazanie 

takiej wspólnoty w kulturze polskiej, której częścią jest kultura żydowska, jest jednym 

z deklarowanych celów Passiniego, odnoszącym się do całej jego twórczości. To zapewne kolejny 

powód sięgnięcia po Wyspiańskiego.  

Nie da się jednak ukryć, że mimo iż Żydzi byli częścią polskiej kultury to zwykle 

występowali w niej w kategorii Innego. O poczuciu obcości odczuwanym przez Polaków wobec 

Żydów można się przekonać analizując stosunki polsko-żydowskie. Wokół Żydów przez wieki 

krążyły różnego typu mity18. Najbardziej znanym jest chyba ten dotyczący mordu rytualnego, 

według którego Żydzi dodają do pieczonej przez siebie macy krew chrześcijańskich niemowląt. 

Należy zauważyć, że duża część niechęci Polaków do Żydów wynikała z pobudek religijnych 

i przekonania, że Żydów trzeba nienawidzić, ponieważ to oni ukrzyżowali Chrystusa. Takie i wiele 

innych obrazów pojawia się w dyskursie antysemickim 19 . Tego typu skrajnie negatywnych 

stereotypów i mitów na temat Żydów nie ma w utworach Wyspiańskiego. 

Opis czy też dokładna interpretacja dramatów Wyspiańskiego nie jest tutaj moim celem. 

Fragmenty pochodzące z jego utworów użyte w Kryjówce to nie pierwsza realizacja dramatu tego 

autora przez Passiniego. W 2004 roku wystawił bowiem Klątwę w Teatrze im. Jana 

Kochanowskiego w Opolu. Zrealizował również spektakl wystawiany z okazji Roku 

Wyspiańskiego (2007), pod tytułem Odpoczywanie. Był on oparty na biografii artysty 

i późniejszych losach jego dzieci. Passini przedstawił w nim umierającego Wyspiańskiego20. Warto 

powiedzieć, że na twórczość Passiniego mieli wpływ zarówno Jerzy Grotowski, jak i Tadeusz 

Kantor, którzy zrealizowali w swojej karierze kilka spektakli na podstawie dramatów 

Wyspiańskiego. Passini korzystając z dzieł wielkiego polskiego klasyka podąża ich śladami. 

 

 

Walizka, labirynt i marionetka 

 

 Pojawią się tutaj aż trzy zauważone przeze mnie ślady: walizka, labirynt i marionetka. 

Zdecydowałam się je zestawić razem, ponieważ pojawiają się w jednym fragmencie spektaklu.  

 

Kiedy aktorki wyszły ze zwierzęcych ról, jedna z nich wstała i zaczęła się ubierać. Stała 

                                                 
18 Więcej o tym, jak postrzegano Żydów w XX wieku i wcześniej, w: Ireneusz Jeziorski, Od obcości do symulakrum. 

Obraz Żyda w Polsce w XX wieku, Nomos, Kraków 2009. 
19 Joanna Tokarska-Bakir, Legendy o krwi. Antropologia przesądu, WAB, Warszawa 2008. 
20 Monika Mokrzycka-Pokora, Paweł Passini, http://culture.pl/pl/tworca/pawel-passini [dostęp: 28.12.2017].  
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w wielkiej otwartej walizce, z której wyjęła ubranie. Założyła je pospiesznie, podczas gdy reszta 

aktorek tkwiła jeszcze w swym zwierzęcym stanie. Kobieta miała teraz na sobie sukienkę z długimi 

rękawami, beżową, raczej staromodną. Blond włosy miała zaplecione w warkocze i upięte wokół 

głowy. Wyciągnęła z walizki jakieś drobne przedmioty i oglądała je. W kilku miejscach 

symultanicznie wykonywano w tym momencie różne działania. Zważywszy na sposób aranżacji 

przestrzeni, trudno było obserwować dokładnie wszystko na raz. Widzowie Kryjówki znajdują się 

zbyt blisko, aby ogarnąć wszystkie czynności aktorek. W końcu wszystkie postaci zniknęły, 

a kobieta powoli usiadła w walizce. Następnie zamknęła się w niej. Walizka była na tyle duża, że 

udało jej się zapiąć zamek, widać było jednak wybrzuszenie, które tworzyło jej ciało. 

Kobieta w walizce to Apolonia Starzec, grana przez Katarzynę Tadeusz. Później, po 

przywoływanej już scenie dialogu z Wesela, między Panem Młodym a Żydem oraz Rachelą 

i Panem Młodym, następuje scena ucieczki z getta. Rozpoczyna się od wyjścia z walizki aktorki 

odgrywającej postać Poli.  

 

Walizka stanowi tu rodzaj kryjówki. Faktem jest, że w czasie wojny walizki mogły stanowić 

kryjówki, ale mieściły się w nich tylko małe dzieci21 . Mi jednak obraz walizki skojarzył się 

w sposób oczywisty z podróżą. Ucieczka z getta stanowi taką podróż. Nawet jeśli Apolonia nie 

mogła mieć nic przy sobie podczas ucieczki, to ta walizka może symbolizować jej dobytek lub po 

prostu w symboliczny sposób sygnalizować początek podróży. Osobiście widząc walizkę 

w spektaklu opowiadającym o Zagładzie, mam przed oczami ludzi z walizami z rękach 

wypędzanych przez nazistów podczas likwidacji getta warszawskiego. Widać to choćby na 

słynnym zdjęciu Chłopca z getta warszawskiego22, ale też na innych zdjęciach z Raportu Jurgena 

Stroopa23. W czasie wojny przemarsz dużej grupy ludzi z całym dobytkiem, jaki byli w stanie 

unieść nie był rzadkim widokiem. Maszerowała nie tylko ludność żydowska. Oczywiście rzeczy 

mieli oni częściej w torbach i tobołkach, niż w walizkach.  Mimo to z Zagładą kojarzy się obraz 

rzeczy porozrzucanych na ulicach zburzonej Warszawy, wśród nich były między innymi walizki. 

Paweł Dobrosielski w tekście Pierzyna omawia kwestię pozostawionego przez Żydów mienia24. 

                                                 
21 Taki wątek przedstawia film Nadzy wśród wilków w reżyserii Philippa Kadelbacha, z 2015 roku. 
22 Chłopiec z getta - oto zdjęcie-ikona Warszawy, „Wyborcza.pl”, 

http://warszawa.wyborcza.pl/warszawa/1,34862,17456389,Chlopiec_z_getta___oto_zdjecie_ikona_Warszawy.html 

[dostęp: 06.09.2018]. 
23 Jürgen Stroop, Żydowska dzielnica mieszkaniowa w Warszawie już nie istnieje!, oprac. Andrzej Żbikowski, 

Instytut Pamięci Narodowej, Warszawa 2009, http://pamiec.pl/ftp/ilustracje/Raport_STROOPA.pdf [dostęp: 

06.09.2018]. 
24 Paweł Dobrosielski, Pierzyna, [w:] Ślady Holokaustu w imaginarium kultury polskiej, dz. cyt., s. 341-364. 
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Przywołuje w swoich rozważaniach obraz Władysława Szpilmana z filmu Pianista Romana 

Polańskiego: mężczyzna kroczy wśród ruin miasta i pozostałości po mieszkających kiedyś 

w tamtym miejscu ludziach. Kwestia przejmowania mienia żydowskiego nie jest jednak tematem 

tej pracy25. 

Warto również wspomnieć, że na wystawie w dawnym obozie Auschwitz-Birkenau 

znajdują się gabloty wypełnione walizkami26. Większość z nich jest podpisana, gdyż zmierzający 

do komór gazowych Żydzi łudzili się, że odzyskają swoje rzeczy. Walizki wraz z innymi 

przedmiotami, pozostałościami po tych którzy zginęli, tworzą wystawę zatytułowaną Dowody 

zbrodni. 

 

W spektaklu ucieczka Poli z getta rozpoczęła się od słów Passiniego szeptanych do 

mikrofonu „Ona już tam na Ciebie czeka”. Kierował tę wypowiedź do postaci Apolonii, która 

opuściła już walizkę. Kiedy powiedział „Możesz iść”, kobieta rozpoczęła drogę. Poruszała się 

nerwowo i rozglądała się wokół siebie, jednocześnie opowiadała zdyszanym głosem historię 

wyjścia z getta.  Głos z off’u zachęcał ją „Nie bój się, przecież mi opowiadałaś”, co wyraźnie 

sugerowało, że wykreowana sytuacja odtwarzała opowieść ciotki Passiniego. Aktorka sprawiała 

wrażenie, jakby przeciskała się przez ciasny tunel, który w tym przypadku tworzyła włóczka. 

Przemieszczała się leżąc na plecach, łapała nerwowo kolejne nici. Słychać było wysiłek w głosie, 

mówiła szybko. Wszystkiemu towarzyszył pulsacyjny rytm muzyki. Całą drogę podążała za nią 

wspomniana już młoda kobieta o długich włosach i w ciemnej sukience, odgrywana przez Beatę 

Passini. W dalszej części spektaklu postać okaże się Anielą Anyżko, jedną z dziewczyn 

ukrywanych przez Solską. Kobieta obserwowała bacznie Apolonię i poruszała się równie 

nerwowo, jak ona. Była jakby jej cieniem, jednak skupiała się przede wszystkim na włóczce, której 

stan czy może trwałość zdawała się ciągle sprawdzać.  

 

Włóczka stanowi tutaj rodzaj labiryntu. W tej przestrzeni wiele osób musiało go pokonać: 

najpierw widzowie, potem aktorki. Wywołuje to oczywiście skojarzenia z mitem o Minotaurze, 

Tezeuszu i Ariadnie. Jest to na pewno celowy zabieg twórców, gdyż odwołanie do nici Ariadny 

pojawia się już w opisie spektaklu. Labirynt ma w kulturze wielorakie znaczenie. Według 

przywoływanego już Słownika symboli „symbolizuje zamęt, zamieszanie, plątaninę, gmatwaninę, 

                                                 
25 Więcej na ten temat w: Jan Tomasz Gross, Irena Grudzińska-Gross, Złote żniwa. Rzecz o tym, co się działo na 

obrzeżach zagłady Żydów, Wydawnictwo Znak, Kraków 2011. 
26 Informacje na temat wystawy Dowody zbrodni w Auschwitz-Birkenau, 

http://www.auschwitz.org/galeria/wystawy/dowody-zbrodni,3.html [dostęp: 06.09.2018]. 

http://www.auschwitz.org/galeria/wystawy/dowody-zbrodni,3.html
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sytuację skomplikowaną a. bez wyjścia; tortury duchowe; błędne koło, trudny i zawiły problem, 

sofizmaty, wieczny powrót; wtajemniczenie, umysł, mądrość; marzenia, podświadomość; 

spółkowanie, vulvę; grzech, ból; podziemną krainę zmarłych, piekło; niezbadane wyroki boskie; 

nieskończoność”27. Z kolei nić oznacza między innymi: przeznaczenie, los, drogę do poznania, 

pamięć, ale i ucieczkę28. Ostatnie znaczenie odnosi się przede wszystkim do mitu o Tezeuszu 

i Ariadnie, którym nić miała pomóc bohaterowi znaleźć wyjście z labiryntu. W Kryjówce nić, czy 

też włóczka, przede wszystkim tworzy labirynt. Wiele z przywołanych powyżej znaczeń rezonuje 

z opowiadanymi w spektaklu historiami. Trudno jednak zrozumieć postawę Solskiej, stąd być 

może całe to poplątanie. Chodzi tu też z pewnością o uwikłanie, zaplątanie w narracje o Zagładzie. 

Dopiero przepracowanie tego tematu pozwoli znaleźć wyjście z kryjówki.  

Oczywiście włóczka ma też znaczenie mniej metaforyczne. Po prostu ogranicza przestrzeń 

i sprawia wrażenie ciasnoty. Aby poruszać się po pomieszczeniu trzeba się schylać i przeciskać. 

To potęguje odczucie niewygody, podobne do doświadczanego w kryjówkach żydowskich 

w czasie wojny. Chodzi tutaj też o trudność w dostępie do skrytki, co potencjalnie zapewniało 

bezpieczeństwo. 

 

  W następnej scenie Apolonia dotarła do domu Ireny Solskiej i poprosiła ją o nocleg, 

a aktorka po dokładnym przyjrzeniu się jej zaproponowała jej pracę. Postać Solskiej milczała. 

Reżyser jedynie przypuszczał, co artystka mogła wtedy powiedzieć, dlatego prowadził narrację za 

nią, jawnie przyznając się do swojej niewiedzy. Postać Solskiej poruszała w tym czasie motkami 

włóczki, wyglądała jakby sterowała marionetką. Dało się to zauważyć szczególnie, gdy poprosiła 

Apolonię o podanie sobie kawy. Wtedy wyraźnie, trzęsącymi dłońmi pociągała za przywiązane do 

nadgarstków Apolonii sznurki. Pola powoli wstała i wzięła filiżankę ze stolika, na którym siedziały 

druciane laleczki. Usiadła z powrotem, sztywno i nerwowo.  

 

Życie Starzec spoczywało w tamtym momencie w rękach Solskiej. Stąd moim zdaniem 

użycie symbolu marionetki, którą ktoś steruje pociągając za sznurki. W rozdziale drugim 

wspominałam o relacji władzy między ukrywającym a ukrywanym. Żyd był w tym zestawieniu na 

przegranej pozycji. Ktoś kto go ukrywał miał przewagę nad nim, zarówno fizyczną jak 

i psychologiczną. Przede wszystkim dotyczyła ona prawa do życia, które Żydom odebrano. 

                                                 
27 Labirynt, [w:] Władysław Kopaliński, Słownik symboli, dz. cyt. 
28 Nić, [w:] tamże. 
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Ukrywający mógł w każdej chwili zdemaskować kryjówkę, dlatego często wymagano od Żydów 

opłaty za pomoc.  

 

 

Włosy i papiery  

 

Passini spokojnym głosem, w imieniu postaci Solskiej, zadawał siedzącej Apolonii pytania: 

„Ile ma pani lat?”, „Jest pani sama?”. Przestraszona kobieta odpowiadała. Potem postać w ciemnej 

sukience przejęła motki z włóczką i sterowała dalej ruchami Apolonii. Siłowały się. Reżyser 

w imieniu Solskiej tłumaczył obecność wełny w pomieszczeniu. Opowiadał dokładnie, czym 

artystka się zajmowała i na czym polegała jej okupacyjna działalność. Zaproponowała Apolonii 

pracę. Kobieta była zdziwiona, ponieważ nie zdążyła się przedstawić. Solska (Passini) skwitowała 

jej wątpliwości słowami: „A co by było, gdyby nawet wymieniła Pani teraz jakieś imię 

i nazwisko?”. Dała jej tym samym do zrozumienia, choć nie całkiem wprost, że wie, że jest 

Żydówką. Postać artystki wniosła do pomieszczenia dużą misę i postawiła ją na stołku. Postać 

Anieli Anyżko sprawdziła jej zawartość. Było tam coś mokrego. Solska stwierdziła, że Apolonia 

powinna powtórzyć farbowanie włosów, bo widoczne są ciemne odrosty. Podeszła do dziewczyny 

i czułym gestem dotknęła jej twarzy, zachęcając, aby przyjęła jej propozycję i zapewniając, że 

będzie bezpieczna. Podała Apolonii włóczkę i wyszła. W tym momencie Passini wyszedł z roli 

Solskiej i zadał Apolonii pytanie, na które nie może już uzyskać odpowiedzi: „Co wtedy 

myślałaś?”. Tak wielu pytań nie zadał zanim ciotka odeszła. 

 W tym momencie melodia się zmieniła na piosenkę z tekstem. Kobiecy głos śpiewał 

w jidysz. Apolonia odłożyła włóczkę na podłogę. Skoncentrowała swój wzrok na znajdującej się 

w niedalekiej odległości misce. Ruszyła w jej kierunku, a Aniela chwyciła za włóczkę i zaczęła nią 

szarpać. Odciągała Apolonię od misy. Może chciała ją powstrzymać? Apolonia mimo to stanęła 

nad misą i zanurzyła w niej głowę. Naprężyła przy tym całe ciało, stanęła na palcach. Wyciągnęła 

gwałtownie głowę ociekającą wodą i klęknęła nad misą. Rozjaśniała włosy – to nie był przyjemny 

zabieg. Starzec wcale nie chciała być blondynką, ale wiedziała, że musi. Postać zaczęła 

podskakiwać, przypominało to jakiś polski taniec ludowy. Wykrzykiwała przy tym, że „musi być 

bardziej blond niż blond dziewczynka z naszego podwórka”. Krzyczała coraz głośniej, poruszała 

się coraz szybciej, skakała coraz wyżej. Wykrzykiwała, że jej ciało wciąż przypomina jej o jej 

pochodzeniu i farbowanie trzeba powtarzać. Sekwencja ruchów, które wykonywała powtarzała się, 

wyglądało to jak układ choreograficzny. Postać toczyła wewnętrzną walkę z koniecznością 
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przemiany, której wcale nie chciała. Odrosty na włosach porównała do nowotworu, który „musisz 

z siebie usunąć, żeby Cię nie zabił”. W końcu uspokoiła się nieco i zaczęła dreptać po pokoju 

z rozgoryczoną miną. W tym momencie w tle wybrzmiał głos Patrycji Dołowy, która opowiadała 

jedną z wielu wysłuchanych historii. Apolonia usiadła i otarła dłońmi twarz. W końcu odezwała 

się postać w ciemnej sukience – Aniela Anyżko. Szeptała coś niezrozumiałego, poruszając się 

jednocześnie blisko siedzących wokół widzów. Szeptała zwracając się wprost do konkretnej osoby 

z publiczności, patrząc jej w oczy. Apolonia zaczęła kręcić się po pokoju, próbując ją jednocześnie 

uciszyć. Postać Anieli Anyżko mówiła o śmierci, po czym zaczęła rozmawiać z Apolonią. Aktorki 

położyły się na podłodze i rozmawiały po cichu. Jednym z tematów, które podjęły była zmiana 

przez Apolonię imienia na „Zosia”. Rozmawiały również na temat fryzury Apolonii/Zosi, która 

miała przypominać popularną wśród kobiet niemieckich fryzurę, noszącą nazwę od typowego 

niemieckiego imienia: Gretchen. Aniela kwituje tę informację słowami: „pasuje, Zosia-Małgosia”. 

 

 Zmiana imienia wiązała się ze zmianą tożsamości, mającą ukryć żydowskie pochodzenie. 

Ucieczka z getta wiązała się albo ze znalezieniem stałej, długotrwałej kryjówki albo ze zmianą 

tożsamości29. Ta druga opcja nie została przeze mnie rozwinięta w rozdziale drugim, dotyczącym 

ukrywania. Zważywszy na losy Apolonii Starzec uznałam, że tu będzie lepsze miejsce na 

przywołanie tego problemu. Zmiana tożsamości i konieczność odgrywania roli jest jednym z 

czynników wskazywanych przez Niziołka jako wyznacznik teatralności Zagłady. 

 Jednak tę zmianę tożsamości należało udokumentować. Agnieszka Pajączkowska i Jan 

Borowicz stwierdzają, że obowiązek posiadania dokumentów potwierdzających tożsamość 

w Polsce w prowadzili okupanci. Były one konsekwencją zbiurokratyzowanej rzeczywistości 

totalitarnej. Brak dokumentów lub „złe” dokumenty można było przypłacić życiem. Trzeba więc 

było zadbać o ich jakość, a to wiązało się z kosztami. Handel fałszywymi dokumentami był 

w okupowanej Polsce powszechny, a Niemcy mieli tego świadomość, więc dokładnie sprawdzali 

ich wiarygodność30.  

O dokumentach zwykle mówiono „aryjskie papiery”. Przymiotnik wskazuje tu na kwestię 

pochodzenia i dychotomię między żydowskością a aryjskością. Niezwykle ważnym elementem 

odgrywania nie-Żyda, oprócz nowego imienia i nazwiska oraz papierów, był tak zwany „dobry 

                                                 
29 Więcej o przechodzeniu na aryjską stronę w: Małgorzata Melchior, Zagłada a tożsamość. Polscy Żydzi ocaleni 

„na aryjskich papierach. Analiza doświadczenia biograficznego, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 2004, s. 102-

179. 
30 Agnieszka Pajączkowska, Jan Borowicz, Papiery, [w:] Ślady Holokaustu w imaginarium kultury polskiej, dz.cyt. s. 

319-340. 



90 

 

wygląd”. Stanowił on reprezentację cech zewnętrznych aryjskiej rasy: blond włosy i niebieskie 

oczy. Cechy „złego wyglądu” stanowiły więc ciemne włosy i ciemne oczy, będące typową cechą 

wyglądu żydowskiego. Z kolorem oczu w tamtych czasach nic nie można było zrobić, ale włosy 

można było ufarbować, tak jak Apolonia Starzec. Zabieg ten był częścią kamuflażu, mającego 

pomóc w przeżyciu. Karolina Sulej zwraca uwagę, że szczególne znaczenie w kontekście Zagłady 

miały włosy kobiece, zwłaszcza długie, ponieważ fryzura stanowi typowo kobiecy atrybut. Takie 

włosy (choć oczywiście nie tylko kobiece), często zaplecione w warkocze, są jednym z dowodów 

zbrodni nazistowskich, wystawionych w gablocie w Muzeum Auschwitz-Birkenau 31 . Sulej 

podkreśla szczególne znaczenie tych obiektów, ponieważ z jednej strony stanowią przedmioty, ale 

z drugiej strony były kiedyś częścią ludzkich ciał. Z tego powodu stanowią ślad Zagłady 

o szczególnym charakterze32.  

 Oprócz wyglądu decyzja o przejściu na aryjską stronę i zmianie tożsamości wiązała się 

z wieloma zabiegami. Dokładniej to zagadnienie opracowała Małgorzata Melchior w swojej 

książce Zagłada a tożsamość. Polscy Żydzi ocaleni „na aryjskich papierach”33. Przede wszystkim 

trzeba było znać język polski i mówić z polskim akcentem. Oprócz tego należało wymyślić 

„historyjki” pasujące do nowej biografii. Poza tym powinno się uchodzić za katolika, czyli nosić 

krzyżyk, chodzić do kościoła i znać modlitwy. Wiele cech swojej nowej tożsamości Żydzi opierali 

na zaprzeczeniu popularnym w kulturze polskiej stereotypom. Poza tym trzeba było być dobrym 

aktorem i potrafić ukrywać emocje, gdyż zauważony przez kogoś strach, mógł zdemaskować 

ukrywającego się34. Melchior zauważa również, że konieczność ciągłego kłamania i wyparcia się 

własnej tożsamości stanowiła dylemat moralny i miała głębokie skutki psychologiczne. 

 

 

Szafa/Klatka 

 

Aniela i Apolonia/Zosia nadal rozmawiały ściszonymi głosami. Na nagraniu rozmowa jest 

ledwie słyszalna. Szeptały, bo był to czas na sen. Aniela zachowywała się trochę dziecinnie. 

Apolonia ją uciszała, mówiła, żeby poszła spać, ale ona bała się ciemności i nie mogła zasnąć. 

Nagle ciszę przerwało pukanie. Obydwie kobiety zamarły. Aniela rozglądała się niespokojnie. 

Zbliżyła się do niej Apolonia/Zosia i pociągnęła ją w swoją stronę. Starały się ukryć. Pukanie się 

                                                 
31 Informacje na temat wystawy Dowody zbrodni w Auschwitz-Birkenau, dz. cyt. 
32 Karolina Sulej, Włosy, [w:] Ślady Holokaustu w imaginarium kultury polskiej, dz. cyt., s. 447-472. 
33 Małgorzata Melchior, Zagłada a tożsamość. Polscy Żydzi ocaleni „na aryjskich papierach…, dz. cyt.  
34 Tamże, s. 206-258. 
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nasilało. Kobiety schowały się w głębi pomieszczenia, a zamiast nich pojawiła się Solska, 

rozglądając się wokoło.  

Nagle odezwał się policjant siedzący na podłodze wśród publiczności. Znów zaczęli 

prowadzić dialog z Wesela, tym razem słowami ze Sceny XXXVI, przedstawiającej rozmowę 

Racheli z Poetą. Kwestie Racheli wciąż wypowiadała Solska. Policjant nie przerywając rozmowy 

zaczął dokładnie rozglądać się po pokoju. Wyginał się, aby przebić się przez włóczkę. Zaczął 

poruszać się coraz gwałtowniej i krzyczeć. Wciąż prowadzili dialog pochodzący z dramatu i choć 

mówili słowami Wyspiańskiego, miało się jasność, o co chodzi w rozgrywającej się sytuacji. To 

nazista szukał Żydów w mieszkaniu Solskiej, a ona starała się być dla niego miła i zachować 

spokój, tak aby nie okazać, że coś ukrywa. W pewnym momencie Apolonia wniosła do 

pomieszczenia drewnianą konstrukcję. Wyglądała jak wielka skrzynia lub szafa, ale bez ścian. 

W środku stała Aniela. Policjant podchodził i opierał się o konstrukcję. W końcu usiadł blisko 

Apolonii i niektóre słowa kierował teraz także do niej. Zauważył, że jest zdenerwowana. Zdawało 

się, że go to bawi. Cały czas przemierzał pokój, a Aniela siedziała skulona w drewnianej szafie, 

która stanowiła jej kryjówkę. Policjant zaczął pukać w drewniane deski. Kobiety były przerażone. 

W końcu odwiązał sznurek, który łączył deski. Dzięki brakowi ścian widać było reakcję Anieli, 

która znajdowała się w środku i była zrozpaczona. Nagle Apolonia nie wytrzymała, wstała 

i zapytała „Myśli Pan, że jestem Żydówką?” Ciotka opowiadała kiedyś Passiniemu, że tak zadane 

pytanie uratowało ją przed zdemaskowaniem. Jej wyrzut w głosie i bezpośredniość zmylił 

podejrzliwość wroga. I faktycznie policjant na chwilę odszedł od szafy.  

Jednak po chwili złowrogiego milczenia wrócił do niej i z hukiem otworzył drzwi. 

Usłyszeliśmy krzyk przerażonej Anieli, która na czworakach wyszła z kryjówki. Z płaczem zaczęła 

recytować partię Chochoła z Wesela, ze Sceny III Aktu II. Zbliżała się do siedzących wokoło ludzi. 

Zaczęła krzyczeć, wyciągać do nich ręce, jakby prosząc o ratunek. Płakała i krzyczała 

rozpaczliwie, wijąc się przy tym na podłodze. Nikt się nie poruszył. Tę scenę najlepiej 

zapamiętałam. Była wstrząsająca. Jednocześnie bardzo interesowały mnie reakcje widzów. 

Zastanawiałam się, czy ktoś nie zechce pomóc Anieli. Byłam ciekawa, czy aktorzy są 

przygotowani na taką ewentualność. Policjant siedział i śmiał się z jej zachowania. Bezczelnie 

szukał sprzymierzeńców w swej okrutnej zabawie w Apolonii i Irenie Solskiej, które zamarły na 

swych krzesłach. W końcu wygonił Anielę z pomieszczenia. Dziewczyna po raz ostatni raz szukała 

ratunku, próbują się wytłumaczyć, przebłagać. Nie udało jej się. Wesele w tym kontekście nabiera 

nowego wymiaru. Momentami zdawało się, że słowa były tylko dodatkiem, że ważniejsza była 

intonacja i zachowanie aktorek. Jednak słowa dramatu w pewien skomplikowany sposób łączą się 
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z tym, co działo się na scenie. Światło znów zgasło. Jeden promień padł na Apolonię. Passini, cały 

czas znajdujący się w niewidocznym kącie pomieszczenia, zaczął mówić o cyjanku, który jego 

ciotka w tamtej sytuacji prawie zdecydowała się połknąć.  

 

Motyw szafy jako miejsca kryjówki został już omówiony w rozdziale drugim, ale chciałam 

podkreślić jego obecność w spektaklu. Warto przypomnieć, że szafa stanowi symbol dla 

wszystkich żydowskich kryjówek w czasie Zagłady. Ciekawym zabiegiem twórców było 

utworzenie otwartej konstrukcji, dającej widzowi możliwość wglądu w kryjówkę i pozwalającej 

na obserwowanie tego, czego nie powinni oglądać, czyli emocji targających człowiekiem w obliczu 

bezpośredniego zagrożenia. 

 W tym miejscu chciałabym przywołać jeszcze jeden wątek dotyczący kryjówek, który 

pojawia się w spektaklu. Chodzi mi o narracje Patrycji Dołowy, które od czasu do czasu przerywały 

akcję sceniczną. Pomiędzy poszczególnymi scenami Dołowy w swojej ciężkiej sukni wchodziła 

w przestrzeń gry, siadała na krześle koło aktorek i opowiadała o doświadczeniu ukrywania się. 

W tych momentach zawsze cichła muzyka. Stąd wrażenie zawieszenia akcji. Wypowiedzi Dołowy 

były jakby z innego porządku niż kwestie wypowiadane przez resztę aktorek. Miały charakter 

narracyjny. Były kolejnymi opowieściami. Dołowy opowiadała między innymi o doświadczeniach 

dzieci pochodzących z rodzin żydowskich, które ukryły się podczas wojny. Przez większość życia 

towarzyszyła im tajemnica. Potem mówiła o ukrywaniu się, o nicości, która jest integralną częścią 

tego doświadczenia. Zwracała uwagę na to, że nikt nie chce opowiadać o ukrywaniu. To bardzo 

specyficzny czas. Zawieszenia, zatrzymania biegu życia. „Nikt nie chce opowiadać o takim 

niczym”, mówiła. Nawet jeśli to „nic” ciągnęło się latami.  

 

 

Wybuch i koniec? 

 

Po zabraniu Anieli, Patrycja Dołowy zaczęła głosem z off'u rzucać krótkimi obrazkami-

słowami, które opowiadały krótką historię o zamordowaniu chłopca. Apolonia wciąż patrzyła na 

pigułkę, trzymając ją blisko ust. Muzyka była bardzo niespokojna. Narastało napięcie. Nagle 

wbiegł do pomieszczenia zdyszany policjant i zamknął się w szafie, z której przed chwilą 

wyciągnął Anielę. Wtedy nastąpił wybuch. Usłyszeliśmy głośny dźwięk eksplozji. Pamiętam, że 

odczułam go, gdy oglądałam spektakl. Miałam wrażenie, że pomieszczenie się zatrzęsło, choć to 

niemożliwe. Na pewno światło zaczęło migotać, a potem zgasło. Poza tym pojawił się sztuczny 
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dym. Po chwili słychać było stłumione kroki, jakieś stukanie. Muzyka wciąż była niespokojna, 

a pomieszczenie ciemne. Światło padło na porcelanowe lalki w strojach postaci. Słychać było 

zdyszaną, duszącą się Solską. Czołgała się po podłodze. Jej mieszkanie spłonęło. Mówiła do 

Apolonii, która wciąż milczała. Opowiadała o swojej sytuacji w czasie wojny, o tym, że nie mogła 

grać.  

 

Wybuch ukazuje nie tylko wydarzenie z biografii Solskiej, ale też doświadczenia, które 

były powszechne w czasie wojny. Może nie kojarzą się one bezpośrednio z Zagładą, raczej 

z przeżyciem wojennym w ogóle. Dodatkowo wydaje mi się, że eksplozja miała na celu 

rozładowanie napięcia, które powstało w scenie zabrania Anieli z jej kryjówki. 

 

Passini przerwał jej monolog i domagał się odpowiedzi, mówił w swoim imieniu. Chciał 

wiedzieć, dlaczego Solska nigdy nie ujawniła, że ukrywała Żydówki. Postać Solskiej drżała. 

Reżyser zadawał wiele pytań, ale odpowiedzi nie było i będzie. To tylko domysły artysty, 

wyciągnięte na podstawie biografii Solskiej. Chciałby zrozumieć jej postępowanie. Postać aktorki 

płakała. Passini przypomniał, że jego ciotce Poli zależało na Medalu Sprawiedliwych wśród 

Narodów Świata dla Solskiej, ale ona tego uhonorowania nie przyjęła. Nie wiadomo dlaczego. 

Reżyser wspomniał o monologu Joasa z Sędziów. Po chwili Solska wstała i zaczęła go recytować. 

Z trudem wypowiadała słowa i trzęsła się na całym ciele. Passini próbował jej pomóc. Kiedy 

skończyła, prawie upadła. Podtrzymała ją Apolonia i posadziła ją na krześle. Rozmawiały chwilę 

o życiu poza kryjówką. Passini opowiadał jeszcze chwilę o życiu Solskiej po wojnie. Reżyser 

mówił ściszonym, spokojnym głosem. Skończył słowem: „Stop”, po którym ucichła muzyka, a na 

scenie zapanował bezruch. Po chwili odezwał się znowu komunikując: „W polu pozostaje 

Anyżko.”, a po dłuższej pauzie dodał: „To trzeba jakoś dokończyć. To się musi dopowiedzieć.” Po 

tych słowach wybrzmiał krótki stłumiony dźwięk, jakby gong. Uderzał wielokrotnie, monotonnie.  

 Po chwili odezwała się Aniela, która pojawiła się w przestrzeni gry. Wypowiadała wersy z 

Sędziów Wyspiańskiego – mówiła słowami Jewdochy. Dialog prowadziła z nią kobieta, która 

wcześniej grała policjanta/hitlerowca. Siedziała w drewnianej konstrukcji, w której skryła się 

wcześniej. Nie miała już na głowie czapki. Mówiła słowami Dziada. Aniela natomiast zaczęła 

chodzić po pomieszczeniu w tę i z powrotem. Obie zachowywały się raczej nerwowo, mówiły 

z przejęciem. W polu widzenia, na tym samym miejscu nadal siedziały Apolonia/Zosia i Irena 

Solska. Trwały w bezruchu. Pamiętam, że jako widz, zwróciłam uwagę na łzy spływające po 

twarzy Judy Turan. Gong wciąż wybijał rytm. Uderzenia słychać było coraz częściej. Postaci 
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zaczynały mówić z coraz większym wzburzeniem, niemal krzyczeć. W tym samym czasie aktorka 

grająca Apolonię wstała, odeszła w ciszy ze środka pomieszczenia i zdjęła ubranie. Znów była 

w bieliźnie. Tej samej, sportowej, zupełnie pozbawionej erotyzmu. Nie uczestniczyła w akcji, 

jednak jej działania, choć subtelne i ciche były widoczne. Usiadła z powrotem na krześle i zastygła. 

Zupełnie, jak na początku, gdy wprowadzano nas w tę przestrzeń. W tym samym czasie Anyżko 

krzyczała coraz głośniej i rozpaczliwiej. Apolonia zaczęła odpowiadać jej szeptem, wypowiadając 

partię Natana. W tym czasie z szafy/klatki wybiegła aktorka grająca policjanta i usiadła na krześle. 

Ona także miała na sobie już tylko bieliznę. Wraz z kostiumem znikła także postać Solskiej. 

Rozpacz Jewdochy rosła. Padła na kolana i krzyczała, że chce umrzeć. Nie panowała już nas sobą.  

Historia Jewdochy, której część stanowiło zabicie własnego dziecka, wydaje się być tu 

echem historii o uciszaniu płaczącego niemowlęcia w kryjówce, która pojawiła się w przebiegu 

spektaklu. Takie wydarzenia to doświadczenie wielu ukrywających się, którzy musieli 

podejmować trudne decyzje, aby ochronić się przed ujawnieniem schronienia.  

Po wyrażeniu przez Anielę/Jewdochę chęci śmierci dialog się zakończył, a postać 

Apolonii/Natana wstała i zdjęła z Anieli sukienkę. Mogło to stanowić symbol śmierci. Postać wraz 

z kostiumem znikła. Passini opowiadał w dalszej części spektaklu, że losy Anieli Anyżko nie są 

jasne. Nie wiadomo, czy przeżyła wojnę. 

Od momentu zdjęcia strojów, aktorki siedziały w ciszy i bezruchu, jak na początku, 

pozostając w takiej pozycji aż do wyjścia ostatniego widza. Wyczuwało się, że to klamra 

zamykająca spektakl. Jednak tak naprawdę zaczął się on przecież od opowieści i na opowieściach 

właśnie się zakończył. Dlatego przez resztę czasu spędzonego w Kryjówce słuchaliśmy narracji 

Pawłą Passiniego i Patrycji Dołowy. 

 

 

Kulisy na scenie 

 

 Zanim o kulisach, jeszcze kilka słów o scenie, a konkretniej o jej przestrzeni. Wątek 

scenografii Kryjówki został podjęty w opisie umieszczonym we wstępie do niniejszej pracy, 

dlatego tylko w skrócie przypomnę, jak wyglądała. Spektakl grano w ciemnej, ciasnej, zagraconej 

przestrzeni. Uczucie ciasnoty i zagracenia potęgowała opisywana już włóczka, którą rozwieszono 

w dużych ilościach na całej długości i szerokości pomieszczenia, oraz podwieszony nad głowami 

ciemny materiał obniżający sufit. Większość znajdujących się w Kryjówce przedmiotów 

przypominała rupiecie: połamane krzesła, staromodne lampy, porcelanowe lalki, dziwne figurki 
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zrobione z drutu i sznurka. Wielu artystów tworzących spektakle, których tematem jest Zagłada 

lub odwołujących się do niej, nie w treści, a jedynie poprzez klisze pamięciowe, przy tworzeniu 

scenografii korzystało ze starych, zużytych przedmiotów. Tego typu działania można nazwać 

recyclingiem. Do takiego zabiegu estetycznego odwoływali się Józef Szajna i Tadeusz Kantor35. 

Wykorzystane przez Kantora w jego spektaklach „biedne przedmioty”36, wiązały się z główną 

koncepcją jego teatru, czyli koncepcją „rzeczywistości najniższej rangi”. Jednak to zbyt obszerny 

wątek by się nim tu zająć. Dodam jeszcze tylko, że wykorzystanie prywatnego mieszkania jako 

miejsca spektaklu może stanowić odwołanie do okupacyjnych przedstawień Kantora i do jego 

Teatru Niezależnego37. 

Ciekawym obiektem w Kryjówce jest opisywana już konstrukcja – szkielet szafy, będącej 

schronieniem dla dwóch postaci: najpierw Anieli, a potem policjanta. Konstrukcja jest duża, przez 

co wzrok publiczności skupia się na niej i na tym, co dzieje się wewnątrz niej. Przedmiot ten 

zmienia nieco przestrzeń sceniczną, tworząc odrębne terytorium, widoczne dla widzów, ale dla 

postaci nie. Oczywiście „niewidzenie” ma tu znaczenie metaforyczne. Warto też dodać, że 

konstrukcja stanowi przedmiot utworzony specjalnie na potrzeby spektaklu. Jest to przykład 

wspomnianego recyklingu – tworzenia nowych obiektów. 

Elementem scenografii, o którym nie wspomniałam wcześniej są projekcje multimedialne 

– obrazy wyświetlane na ścianie w przestrzeni Kryjówki. Najbardziej zapamiętanym przeze mnie 

był fragment filmu Dybbuk z 1937 roku (pierwszy pełnometrażowy film w języku jidysz), który 

wyświetlano w czasie opowieści w ostatniej części spektaklu. Historia tego filmu była jedną 

z opowieści. Używanie projekcji multimedialnych jako elementu scenografii jest popularne we 

współczesnym teatrze. Jak zauważa Violetta Sajkiewicz: „Wideo jest medium czasu przeszłego. 

Nic więc dziwnego, że włączenie projekcji w tkankę spektakli teatralnych służy nie tylko 

poświadczeniu ich paradokumentalnego charakteru, ale także przywołaniu przeszłości” 38 . 

Korzystanie twórców spektaklu z nowych mediów świadczy o nowoczesnym charakterze ich 

twórczości. 

                                                 
35 Warto tu przywołać Replikę Józefa Szajny oraz Umarłą Klasę, Nadobnisie i koczkodany i Wielopole, Wielopole 

Tadeusza Kantora. 
36 Więcej o roli przedmiotów w twórczości Tadeusza Kantora np. w: Dominika Łarionow, Wystarczy tylko otworzyć 

drzwi… przedmioty w twórczości Tadeusza Kantora, Wydawnictwo Uniwersytetu Łódzkiego, Łódź 2015. 
37 Więcej o twórczości Tadeusza Kantora np. w: Krzysztof Miklaszewski, Tadeusz Kantor. Między śmietnikiem a 

wiecznością, Państwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2007. 
38 Violetta Sajkiewicz, Projekcje i symulacje we współczesnym teatrze polskim. Od heterotopii do rzeczywistości 

quasi-wirualnej, [w:] Przestrzenie we współczesnym teatrze i dramacie, red. Violetta Sajkiewicz i Ewa Wąchocka, 

Wydawnictwo Uniwersytetu Śląskiego, Katowice 2009, s. 322. 
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 Przywołany w tytule tej części termin „kulisy” ma na celu zwrócenie uwagi na 

metateatralny charakter omawianego spektaklu.  

 Definicję pojęcia „metateatr” można znaleźć w Słowniku terminów teatralnych Patrice’a 

Pavisa, w którym brzmi ona następująco: „przedstawienie lub dramat o charakterze 

autorefleksyjnym, którego tematyka skoncentrowana jest wokół spraw teatru; sztuka dramatyczna, 

która ‹mówi› o samej sobie czy też ‹przedstawia się sama›”39. Krystyna Ruta-Rutkowska podaje 

„warunek niezbędny do zaistnienia metateatralności: jest to kreacja rzeczywistości dramatycznej, 

która nie dąży do uzyskania doskonałej iluzji realności; nie ukrywa ani swojego statusu sztuki, ani 

aktu tworzenia”40. Efekt ten uzyskuje się poprzez różne zabiegi, takie jak: „eksponowanie ‹ja› 

autorskiego, ujawnianie odbiorcy (np. przez zwroty ad spectatores czy rezygnację ze sceny 

pudełkowej) i pokazanie rozdźwięku między bohaterem a grającym go aktorem […] ukazanie 

obiegu komunikacyjnego scena-widz (zwroty do publiczności, parabaza, prolog) oraz 

dyskursywizację problematyki teatralnej w wypowiedziach postaci”41. Do tego zestawu dodać 

można jeszcze odgrywanie wielu ról przez jednego aktora42. 

 W Kryjówce można odnaleźć wiele z wymienionych powyżej cech metateatralności. Można 

też powiedzieć, że Kryjówka „mówiła” o sobie sama, gdyż twórcy na początku spektaklu 

opowiedzieli o procesie jego powstawania. Passini przedstawił też plan przebiegu przedstawienia, 

jego podział na dwie części. Spektakl nie dotyczy spraw teatru i nie komentuje ich, ale zastosowano 

w nim liczne zabiegi ujawniające kulisy teatru. Passini nie dbał o stworzenie iluzji realności. 

Pierwszą tego oznaką jest wybór przestrzeni teatralnej – mieszkanie zamiast klasycznej sceny. 

Poza tym wiele działań, które zwykle odbywają się za kulisami było wykonywanych na oczach 

widzów. Aktorki ubierały się i rozbierały w widocznych dla publiczności miejscach. Zakładanie 

kostiumu stanowiło moment wchodzenia w postać, a następnie wychodzenia z niej. Jest to przykład 

wspomnianego wyżej „rozdźwięku między bohaterem a grającym go aktorem”. Innym zabiegiem 

przełamującym teatralną iluzję były liczne zwroty do publiczności. Niezwykle istotna była również 

obecność reżysera w przestrzeni gry teatralnej. Passini właściwie występował w spektaklu, ale nie 

                                                 
39 Patrice Pavis, Słownik terminów teatralnych, przeł. Sławomir Świontek, Wydawnictwo Ossolińskich, Wrocław 

1998, s. 287. 
40 Krystyna Ruta-Rutkowska, Metateatralność, metadramatyczność, metatekstowość w dramacie, „Pamiętnik 

literacki: czasopismo kwartalne poświęcone historii i krytyce literatury polskiej”, nr 101/2, 2010, s. 115. 
41 Tamże, s. 116. 
42 Anna R. Burzyńska, Mechanika cudu. Strategie metateatralne w polskiej dramaturgii awangardowej, Księgarnia 

Akademicka, Kraków 2005, s. 21-36. 
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grał ciałem tylko głosem z off’u. Poza wypowiadaniem kwestii Solskiej, nie grał też żadnej postaci, 

tylko siebie. Nie jest to pierwszy raz, gdy Passini ingeruje w swój spektakl43. Znów niezbędne jest 

tu przywołanie postaci Tadeusza Kantora. Charakterystyczną cechą jego twórczości była jego 

obecność na scenie. Co prawda, nie użyczał głosu postaciom, tak jak Passini, ale ingerował w swój 

spektakl przez cały czas jego trwania. Panował nad akcją i aktorami, co porównywane było czasem 

do roli dyrygenta. W wywiadzie przeprowadzonym przez Macieja Nowaka na potrzeby serialu 

dokumentalnego 250 lat teatru polskiego, Passini mówił o fascynacji obecnością reżysera w 

przestrzeni spektaklu oraz poszukiwaniu granic tego typu interwencji. Reżyser uważa, że ten 

zabieg Kantora powinien być kontynuowany i otwarcie przyznaje się do inspiracji jego teatrem44. 

Twórczość Kantora i jego sposób myślenia o teatrze są przedmiotem głębokiej refleksji Passiniego. 

W swoich spektaklach nawiązuje z nim dialog45. 

 Na koniec przywołam jeszcze koncepcję metadramatu adaptacyjnego. Wydaje mi się ona 

przydatna w kontekście wykorzystania przez zespół neTTheatre dramatów Stanisława 

Wyspiańskiego. Zabieg przez nich wykonany porównałabym do montażu, który jest jednym 

z możliwych stosunków w metadramacie – pomiędzy dramatem pierwotnym a włączonym w niego 

innym tekstem dramatycznym. Anna Burzyńska stwierdza, że teksty te mogą pojawiać się w różny 

sposób „jako adaptacja, wolna przeróbka, kumulacja cytatów, pojedyncze cytaty czy aluzje”46. 

Adaptacja może polegać na odegraniu całego utworu, jak i wykorzystaniu tylko niektórych scen 

lub nawet jedynie pojedynczych postaci. Takie odniesienia powinny być dla widzów czytelne. Tak 

właśnie dzieje się w Kryjówce, ponieważ dzieła Wyspiańskiego są powszechnie znane. Warto 

dodać, że wykorzystania jego utworów przez zespół neTTheatre, nie można nazwać odgrywaniem 

teatru w teatrze. Konstrukcja ta jest typowym zabiegiem metateatralnym i metadramatycznym. 

Jednak postaci z Kryjówki wykorzystują tylko teksty dramatu, nie tworzą w spektaklu osobnego 

przedstawienia. Wypowiadając kwestie z Wesela i Sędziów nie odgrywają w rzeczywistości tych 

scen.  

 

                                                 
43 W spektaklu KUKŁA – Kantor//RE//MIX obecność Passiniego była podobna do obecności Kantora (przypominał 

dyrygenta), Zob. Paweł Passini: KUKŁA -- Kantor//RE//MIX [fragment spektaklu, materiał filmowy], 

https://www.youtube.com/watch?v=SvkHQ8s_Mxc [dostęp: 07.09.2018]. 
44 Serial dokumentalny 250 lat teatru publicznego, Odcinek 21: Tadeusz Kantor tworzy "Umarłą klasę", 1975, 

Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, https://www.youtube.com/watch?v=dVvtkbceZmc [dostęp: 

07.09.2018]. 
45 Teatr CHOREA / neTTheatre - Rok kantorowski bez Kantora, https://www.youtube.com/watch?v=nDn-1974lFE 

[dostęp: 07.09.2018]. 
46 Anna R. Burzyńska, Mechanika cudu. Strategie metateatralne…, dz. cyt., s. 95. 

 

https://www.youtube.com/watch?v=dVvtkbceZmc
https://www.youtube.com/watch?v=nDn-1974lFE
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4.2. Rytualna struktura spektaklu 

Dzięki przedstawieniu to, co jest niedostępne w 

codziennym przeżyciu, ukryte w głębokich pokładach 

życia społeczno-kulturowego, zostaje wyrażone47. 

(Victor Turner) 

 

 

 Rytuał to według Słownika PWN „ustalona forma symbolicznych czynności, składających 

się na obrzęd religijny, praktyki magiczne lub podniosłą uroczystość” lub „zespół czynności, 

których częste powtarzanie tworzy dotyczący czegoś zwyczaj” 48 . Wymienione definicje nie 

podkreślają ani społecznego, ani indywidualnego charakteru rytuałów. Zaznaczona zostaje jednak 

ich bardzo ważna cecha, to znaczy powtarzalność. Obowiązuje ona niezależnie od tego, czy 

mówimy o praktykach świeckich, czy religijnych. Powtarzalność stanowi cechę wspólną z teatrem, 

co najprościej można wyjaśnić poprzez stwierdzenie, że spektakl istnieje tylko za sprawą kolejnych 

powtórzeń. 

 Wspominałam już w niniejszej pracy koncepcję obrzędów przejścia Arnolda van Gennepa, 

który opisał ich cechy i strukturę. Zdaniem badacza praktyki te towarzyszą ważniejszym zmianom 

w życiu ludzi i społeczności, takim jak: zmiany miejsca, zmiany statusu społecznego oraz 

wstępowanie w kolejny etap życia, czyli zmiany związane z wiekiem. Wszystkie te przemiany 

składają się z trzech postępujących po sobie faz: fazy separacji (wyłączenia), fazy liminalnej 

(marginalizacji) oraz fazy agregacji (włączenia). Obrzędy przejścia polegają więc na swego 

rodzaju oderwaniu, zaprzeczeniu stanu zwyczajnego, po to, aby umożliwić wkroczenie w nowy 

stan49. 

 Koncepcja faz rytuału pojawiła się już w niniejszej pracy w kontekście wykluczenia Żydów 

ze społeczeństwa podczas Zagłady. Teraz przywołuję ją w celu analizy struktury spektaklu 

Kryjówka, ponieważ uważam, że wykazuje ona cechy obrzędu przejścia. Najważniejsza będzie dla 

mnie koncepcja środkowej fazy rytuału, czyli liminalności, inaczej okresu progowego, 

granicznego. Stan bycia „pomiędzy” był nieodłączną cechą doświadczenia Żydów ukrywających 

się podczas wojny i moim zdaniem właśnie ten rodzaj doświadczenia starali się przywołać twórcy 

spektaklu. W celu zestawienia struktury Kryjówki z koncepcją struktury rytuału powołam się 

                                                 
47 Victor Turner, Od rytuału do teatru. Powaga zabawy, przeł. Małgorzata i Jacek Dziekanowie, Oficyna 

Wydawnicza Volumen, Warszawa 2005, s. 17. 
48 Rytuał, [w:] Słownik języka polskiego PWN, https://sjp.pwn.pl/sjp/;2574622 [dostęp: 4.09.2018]. 
49 Arnold van Gennep, Obrzędy przejścia. Systematyczne studium ceremonii, przeł. Beata Biały, Państwowy Instytut 

Wydawniczy, Warszawa 2006. 



99 

 

ponownie na rozważania Victora Turnera, który rozwinął teorię van Gennepa, skupiając się właśnie 

na fazie liminalnej.   

 Turner wyjaśnił dokładnie czym charakteryzuje się każdy z etapów obrzędu przejścia. 

Pierwszy „służy rozdzieleniu czasu i przestrzeni sakralnej od świeckiej”, a działania w obrębie tej 

fazy mają na celu „oddzielenie uczestników rytuału […] od ich dotychczasowych pozycji 

społecznych”50. W innym miejscu badacz zaznacza, że odłączeniu mogą podlegać zarówno grupy, 

jak i jednostki. Kolejny etap obrzędu polega na przekroczeniu „progu” i znalezieniu się 

w ambiwalentnej przestrzeni i czasie. Uczestnicy rytuału, którzy wcześniej zostali wyłączeni ze 

społeczności teraz znajdują się jakby „poza czasem”51. „Byty liminalne nie przebywają ani tu, ani 

tam; znajdują się pomiędzy pozycjami wyznaczonymi i uporządkowanymi przez prawo, zwyczaj, 

konwencje i ceremoniał”52. Długość tego okresu jest różna, ale z założenia nie powinien on być 

trwały. Przejście prowadzi bowiem do ponownego włączenia w obręb społeczności oraz 

przywrócenia grupie lub jednostce stabilnego i jasnego statusu. Zwykle oznacza to zajęcie w jakiś 

sposób nowej pozycji. Ostatnia faza ma na celu przywrócenie równowagi i na niej rytuał się 

kończy53.  

 Jak już wspomniałam w Kryjówce, tak jak zresztą w koncepcji Turnera, najbardziej 

rozbudowana jest faza liminalna. Postaram się jednak określić działania mające zrealizować także 

pierwszą i ostatnią fazę rytuału. Zacznijmy od tego jaki cel ma ten proces, a więc czemu ma służyć 

sam spektakl. Motywacje twórców do stworzenia Kryjówki omawiałam w poprzednim rozdziale. 

Moim zdaniem to właśnie tam odnaleźć można wyjaśnienie dla wykorzystania struktury rytuału, 

niezależnie od tego, czy był to zabieg świadomy czy nie. Głównym celem twórców było zebranie 

i opowiedzenie historii o ukrywaniu się Żydów w czasie II wojny światowej. Chodziło nie tylko 

o to, żeby rozpowszechnić te historie, ale także, a może przede wszystkim o to, żeby osoby, które 

nadal nie opowiedziały o doświadczeniach ukrywania się, albo ukrywają swoje pochodzenie, 

wyszły w końcu z szafy. Misji tej towarzyszyło przekonanie, że temat Zagłady nie został w polskim 

społeczeństwie przepracowany. Kryjówka miała pomóc w tym procesie, tworząc przestrzeń do 

rozmowy dotyczącej przeszłości. Przepracowanie tematu ma na celu przywrócenie porządku, 

a właściwie niejako ustanowienie nowego, w ramach którego spełni się życzenie Pawła Passiniego: 

                                                 
50 Victor Turner, Od rytuału do teatru. Powaga zabawy, dz. cyt., s. 36. 
51 Victor Turner, Liminalność i communitas,[w:] Proces rytualny. Struktura i antystruktura, przeł. Ewa Dżurak, 

Państwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2010, s. 115. 
52 Tamże, s. 116. 
53 Tamże s. 115. 
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„żebyśmy umieli w Polsce normalnie na te tematy rozmawiać”54. Odzyskiwanie równowagi jest 

celem ostatniej fazy obrzędów przejścia, a więc właściwie zadaniem całego obrzędu. Jednak, żeby 

było to możliwe muszą zaistnieć dwie poprzednie fazy. Twórcy spektaklu twierdzili, co było 

przeze mnie wielokrotnie przywoływane, że „żeby wyjść z kryjówki, trzeba do niej wejść”, czyli 

żeby przestać wypierać przeszłość, trzeba się najpierw w nią zagłębić. Właśnie to sformułowanie 

naprowadziło mnie na kategorię rytuału. „Wejście” odpowiadałoby tu fazie wyłączenia, 

a „wyjście” fazie ponownego włączenia. To, co w środku, czyli pomiędzy „wejściem” 

a „wyjściem”, to właśnie czas spędzony w kryjówce. 

Zastanawiam się, kiedy dokładnie rozpoczął się rytuał, czy był to moment słuchania 

opowieści, czy jednak dopiero wejście do pomieszczenia zaaranżowanego na kryjówkę. Od 

momentu wejścia do pierwszego mieszkania, publiczność znalazła się w szczególnej przestrzeni. 

Zmieniło się bowiem codzienne przeznaczenie tego miejsca, które z przestrzeni mieszkalnej, 

codziennej, stało się przestrzenią teatralną. Można by więc zaryzykować tezę, że już od tego 

momentu publiczność zostaje odseparowana od tego, co na zewnątrz. Utworzono tam przestrzeń 

do opowiadania historii, które do niedawna miały charakter tajemnic. To wprowadzało intymny 

klimat, a widza stawiało w sytuacji powiernika tych sekretów. Nikt jednak nie wymagał 

zachowania tych tajemnic dla siebie, więc cała sytuacja nie wywoływała uczucia dyskomfortu czy 

sprzeciwu. Miejsce to zdawało się raczej bezpieczne, zwłaszcza zważywszy na jego „domową” 

atmosferę. Nie wywoływało we mnie odczucia wyłączenia, czy szczególnej niecodzienności tej 

sytuacji (poza tym, że mieszkanie nie jest typową przestrzenią teatralną). W mieszkaniu było jasno, 

a drzwi były otwarte, więc można było w każdej chwili wyjść. Dodatkowo, jeszcze przed 

rozpoczęciem spektaklu reżyser uprzedził o jego przebiegu i ostrzegł przed nietypowymi 

wrażeniami, które miały pojawić się w dalszej części spektaklu. Oczekiwał od widzów podjęcia 

świadomej decyzji o wejściu do kryjówki. Dlatego ta część spektaklu wydaje mi się jedynie 

przygotowaniem do rozpoczęcia rytuału. Był to bowiem moment, w którym można było 

zrezygnować z uczestnictwa w tym procesie. W czasie obrzędu, gdy nastąpi moment wyłączenia, 

nie można po prostu zawrócić, bo nie ma dokąd. Uczestnik traci status, który posiadał i musi 

dokończyć rytuał, aby móc ponownie funkcjonować w społeczeństwie. 

Za pierwszą fazę rytuału uznaję więc wejście do drugiego mieszkania. Dopiero w tej 

ciemnej, ciasnej i nietypowej przestrzeni można było poczuć się inaczej niż na co dzień. Wiązało 

się to z pojawieniem uczuć dyskomfortu i niepewności. Przestrzeń ta nie była już zwykłym 

                                                 
54 Relacja z ósmego, ostatniego dnia 23. Alternatywnych Spotkań Teatralnych KLAMRA [rozmowa z Pawłem 

Passinim, materiał filmowy], https://www.youtube.com/watch?v=JIAFo2ZIztM [dostęp: 28.12.2017]. 

https://www.youtube.com/watch?v=JIAFo2ZIztM
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mieszkaniem. We wstępie do pracy opisywałam klaustrofobiczne odczucia, które wywoływał 

podwieszony nisko czarny sufit i brak okien. Można było odnieść wrażenie, że siedzimy pod 

podłogą. Charakter tego miejsca był niejasny. Niewielka ilość światła dodatkowo utrudniała jego 

ustalenie. Ciemność i ciasnota tej przestrzeni mogły wskazywać, że została ona odcięta od reszty 

świata, że osoby znajdujące się w pomieszczeniu są w niej zamknięte. Niezależnie od tego, czy 

zamknięto drzwi mieszkania, samodzielne wydostanie się z niego byłoby trudne. Opisywałam, że 

w wejściu do kryjówki i znalezieniu dla siebie miejsca pomagali członkowie zespołu neTTheatre. 

To oni mieli więc niejako „klucz” do wyjścia. Warto w tym miejscu przypomnieć, że w poruszaniu 

się po tej przestrzeni przeszkadzała rozwieszona wszędzie włóczka. Chcę ponownie przywołać tu 

metaforę labiryntu, ponieważ jednym z jego znaczeń, wymienionym w Słowniku symboli jest: 

„próba nowicjusza w rytuałach wtajemniczenia”. Kategorie rytuału i labiryntu są więc połączone. 

Nie bez znaczenia dla omawianego spektaklu jest też pojęcie „wtajemniczenia”, gdyż ujawnienie 

historii o ukrywaniu, które długo funkcjonowały w obszarze tajemnic, jest jednym z jego celów. 

Po fazie separacji następuje faza liminalna. W środkowym etapie obrzędu przekraczać 

można zarówno rzeczywiste, jak i symboliczne progi. Status uczestnika rytuału staje się niejasny, 

wieloznaczny, zawieszony. Turner twierdzi, że ludzie znajdujący się w tej sytuacji stają się 

niewidzialni, przede wszystkim na poziomie struktury społecznej, ale też fizycznie. W dokładnie 

takiej pozycji byli Żydzi ukrywający się w czasie wojny. Uczestnicy fazy liminalnej rytuału zostają 

pozbawieni (Turner używa określenia „odarci”) ze swojego statusu, a tym samym usunięci ze 

struktury społecznej. Wszyscy biorący udział w procesie marginalizacji zostają zrównani, 

podlegają homogenizacji, ale też stają się anonimowi. W sensie fizycznym równość i unifikacja 

przejawiają się w jednakowym stroju lub nagości wszystkich uczestników, czy też bytów 

liminalnych, które zostają pozbawione wszelkich insygniów i własności. Dzięki temu może 

narodzić się communitas, czyli wspólnota, będąca przeciwieństwem struktury społecznej, 

charakteryzującej się różnorodnością i zindywidualizowaniem. Communitas opiera się na stosunku 

emocjonalnym, ale zdaniem Turnera nie może być stanem trwałym, gdyż nie prowadzi do 

zaspokojenia materialnych interesów jednostek, które wcześniej czy później stają się ważniejsze. 

W dłuższej perspektywie czasowej, żeby zadowolić członków wspólnoty potrzebna jest struktura 

społeczna. Jednocześnie badacz podkreśla, że zwykle, gdy system społeczny działa stabilnie, co 

jakiś czas pojawia się communitas. Tworzenie wspólnoty jest bowiem kuszące zwłaszcza dla 

niższych warstw społeczeństwa, ponieważ znosi ona hierarchię społeczną55.  

                                                 
55 Victor Turner, Gry społeczne, pola i metafory. Symboliczne działanie w społeczeństwie, przeł. Wojciech 

Usakiewicz, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellońskiego, Kraków 2005, s. 197-227. 
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Wracając jednak do pojęcia liminalności warto dodać, że wspomniane zrównanie statusu 

nie dotyczy zdaniem Turnera jedynie ludzi. W fazie marginalnej wszystkie istoty są równe, dlatego 

etap ten jest bogaty w symbolikę procesów biologicznych i natury. Badacz podaje jako przykład 

istot granicznych stworzenia będące połączeniem cech ludzkich i zwierzęcych, np. centaury, które 

nazywa „istotami terantropicznymi”. Dodaje jednak, że w fazie liminalnej rytuału równie często 

wykorzystuje się naśladowanie różnych gatunków zwierząt przez ludzi56. W symbolice liminalnej 

cały czas podkreślany jest stan „pomiędzy”. Wiele rytuałów opiera się na zbliżeniu do natury, co 

jest powodem i jednocześnie konsekwencją odseparowania od reszty społeczeństwa. Turner pisze, 

że „Nowicjuszy pozbawia się imion i ubrań, umazani ziemią stają się niczym zwierzęta”57 

Stwierdzenie badacza prowadzi mnie wprost do opisanej na początku rozdziału sceny 

z Kryjówki, w której aktorki ubrane jedynie w cielistą bieliznę naśladują zachowania i odgłosy 

małp. Ten moment można moim zdaniem uznać za rozpoczęcie fazy liminalnej. Artystki w tamtym 

momencie jawiły się jako wspomniane byty liminalne, o nieokreślonym, niejasnym statusie. 

Oznacza to, że były one uczestniczkami rytuału. Przedstawiłam jednak tutaj tezę, że rytuał 

w Kryjówce dotyczy także widzów. Z pewnością oni także zostają w pewien sposób zdegradowani. 

Nie mogą decydować o wyborze miejsca w przestrzeni i niemalże nie mogą się ruszać. Wszyscy 

znajdują się w tej samej sytuacji. Zarówno widzowie, jak i aktorki wraz z resztą zespołu są 

zamknięci w kryjówce. Przywoływałam wielokrotnie narracje pojawiające się w spektaklu 

dotyczące nieokreśloności sytuacji ukrywania się. Przypomina ona opisywane przez Turnera cechy 

fazy liminalnej, którą charakteryzował jako nie-miejsce i nie-czas. Kryjówka była właśnie takim 

czasem i miejscem „pomiędzy” lub „poza”, opisywanym przez Patrycję Dołowy także jako „nic”. 

Mowa tu przede wszystkim o cechach kryjówek wojennych, ale zostały one powtórzone 

w spektaklu. Wspominałam już o nieokreśloności przestrzeni, w której się znajdowaliśmy. Równie 

nieokreślony był czas tam spędzony, zwłaszcza że w założeniu spektakl miał otwarte ramy, a 

opowieści, które stanowiły jego ostatni etap powinny trwa bez końca. Wspominałam wielokrotnie 

o doświadczeniu ciągłego czekania, które także zaburzało odczuwanie czasu w Kryjówce.  

Jeśli uważam Kryjówkę, a właściwie jej środkową część, którą stanowiła gra czterech 

aktorek, za reprezentację sytuacji liminalnej to muszę rozważyć tworzenie się w jej obrębie 

communitas. Wspólnota mogła tu moim zdaniem powstać jako wspólnota słuchaczy opowieści. 

Choć nie jestem całkiem pewna, czy można tu zastosować tę kategorię. Argumentem „za” byłoby 

znajdowanie się w tej samej sytuacji: widzów stłoczonych w ciemnej przestrzeni. Równie wspólna 

                                                 
56 Tamże, s. 212-213. 
57 Victor Turner, Od rytuału do teatru. Powaga zabawy, dz. cyt., s. 39. 



103 

 

była obojętna reakcja na przeraźliwe krzyki postaci Anieli, wyprowadzanej przez granatowego 

policjanta po odkryciu jej kryjówki w szafie. Wszyscy zachowali się tak samo, nikt nie zareagował, 

co wskazuje na swego rodzaju homogeniczność tej grupy. Miała na to wpływ z pewnością 

anonimowość, która jest charakterystyczna dla uczestników fazy liminalnej rytuału. Oczywiście 

kluczowe było tu na pewno przekonanie o statusie widowni, która w klasycznym teatrze zawsze 

pozostaje bierna. Jednakowość sytuacji nie jest jednak gwarancją zaistnienia communitas. Kwestia 

ta wydaje mi się nie do rozstrzygnięcia, przynajmniej nie bez gruntowanej analizy, na którą nie ma 

tu miejsca. Wspomnę jeszcze tylko, że gdy oglądałam Kryjówkę odczułam rodzaj powiązania 

z resztą widzów, kiedy reżyser postanowił zakończyć spektakl, a wszyscy solidarnie nie zamierzali 

wychodzić, chcieli dalej słuchać. Był to rodzaj jakiejś kolektywnej decyzji.  

 Rozważania na temat kategorii liminalności wymagają również przywołania innej kategorii 

wprowadzonej przez Turnera, czyli liminoidalności, która „jest charakterystyczna dla 

społeczeństw demokratyczno-liberalnych” 58  XIX-ego i XX-ego wieku, które opierają się na 

umowie społecznej. Zjawiska liminoidalne są podobne do liminalnych, ale występują między nimi 

znaczące różnice. Pierwsze mogą być kolektywne, ale zwykle opierają się na indywidualizmie, 

inaczej niż drugie. Być może to jest powód, dla którego trudno we współczesnym społeczeństwie 

mówić o tworzeniu się wspólnoty, nawet w wyjątkowej sytuacji teatralnej. Inną różnicą między 

liminalnością i liminoidalnością jest odniesienie pierwszej do całości procesów społecznych, 

a drugiej działającej na peryferiach i cechującej się zróżnicowaniem. O ile w zjawiskach 

liminalnych można mówić o zbiorowych wyobrażeniach, o tyle nad tworzeniem liminoidalnych 

panują jednostki. Liminoidalność stanowi krytykę społeczną, a nie rozładowanie napięć 

w strukturze społecznej przez jej chwilowe odwrócenie (cecha liminalności, ale też karnawału). 

Ostatnia różnica dotyczy dobrowolności znalezienia się w sytuacji liminalnej i liminoidalnej. 

Pierwsza opiera się na przymusie, a druga na wolnym wyborze 59 . Ta ostatnia cecha każe 

zastanowić się, o której kategorii należy mówić w przypadku Kryjówki, gdyż udział w spektaklu 

jest motywowany indywidualną chęcią, a nie obowiązkiem. 

Na koniec omówienia zagadnienia liminalności chciałabym odwołać się do wykorzystania 

doświadczenia tej fazy przez Tadeusza Kantora. Grzegorz Niziołek przywołuje kategorie 

liminalności i liminoidalności omawiając spektakl Nadobnisie i Koczkodany na podstawie dramatu 

Stanisława Ignacego Witkiewicza, w którym „liminalność wydaje się podstawową ideą 

                                                 
58 Tamże, s. 84. 
59 Tamże, s. 82-87. 
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organizującą rzeczywistość sceniczną” 60 . Badacz przytacza w tym miejscu pojęcie „sytuacji 

liminalnej nie do życia”, która jest „pozbawiona obrzędowego optymizmu”61. Nie ma tu mowy 

o communitas, o tworzeniu się wspólnoty podczas rytuału. Jego uczestnikom towarzyszy 

samotność. Zagadnienie to pojawia się w myśli Turnera, ale nie zostaje przez niego rozwinięte62. 

Zdaniem Niziołka w spektaklu Kantora publiczność znajdowała się właśnie w „sytuacji liminalnej 

nie do życia”, ponieważ wykreowany przez reżysera rytuał marginalizacji nie miał zakończenia 

przywracającego społeczną równowagę. Liminalną przestrzeń Kantor zbudował za pomocą 

wykorzystania szatni jako miejsca spektaklu. Tam aktorzy pozbawiali widzów ich okryć 

wierzchnich, co Niziołek interpretuje jako rytualne odzieranie ze znaków, charakterystyczne dla 

fazy liminalnej. Poza tym postaci pojawiające się w przedstawieniu były istotami marginalnymi, 

znajdującymi się pomiędzy człowiekiem a zwierzęciem, pomiędzy życiem a śmiercią, pomiędzy 

podmiotem a przedmiotem. Zdaniem Niziołka Kantor tworzył „liminalne potwory” powstające 

„z połączenia ludzi i przedmiotów”63. Postaci w teatrze Kantora są zdegradowane do nieludzkich 

form i zachowań, a ich stan jest trwały, to znaczy nie wychodzą z niego. W Kryjówce nie mamy 

do czynienia z uprzedmiotowieniem postaci, ale z ich zezwierzęceniem. Chciałam w tym miejscu 

zwrócić uwagę na korzystanie z procesów liminalnych zarówno przez Kantora, jak i przez 

Passiniego. 

Klamrą Kryjówki są opowieści, które stanowią ostatnią część spektaklu. Za początek 

ostatniego etapu rytuału – fazy włączenia uznaję więc moment, kiedy działania w przestrzeni gry 

zostały zakończone i została już jedynie narracja słowna. Bardziej wyraźnym momentem 

zakończenia rytuału jest chwila, w której reżyser informuje, że można wyjść z kryjówki. Traktuję 

to jako wyraźny sygnał o zakończeniu obrzędu. Opowieści nie zostają w tym momencie przerwane, 

ale pojawia się pozwolenie na opuszczenie tej rzeczywistości i powrót do codzienności. 

Ponownemu włączeniu nie towarzyszą tutaj specjalne działania, takie które towarzyszyły 

rozpoczęciu dwóch poprzednich faz (wejście do kryjówki, a potem „zezwierzęcenie aktorek” 

i rozpoczęcie akcji na scenie). Mimo to pojawia się tutaj jakby pogodzenie z tematem, które można 

interpretować jako przywrócenie równowagi. Jest to rodzaj ustanowienia nowego porządku, 

w którym świadectwa ukrywających się zyskują status ujawnionych, nie są już tajemnicą. Status 

widzów wychodzących ze spektaklu się nie zmienił, ale bez wątpienia doświadczenie to mogło na 

                                                 
60 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Wydawnictwo Krytyki 

Politycznej, Warszawa 2013, s. 394. 
61 Tamże. 
62 Victor Turner, Gry społeczne, pola i metafory. Symboliczne działanie w społeczeństwie, dz. cyt., s. 39. 
63 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., 394. 
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nich wpłynąć, zarówno psychicznie jak i światopoglądowo. Na pewno przynajmniej dla części 

z nich stanowiło zachętę, czy też zaproszenie, do rozmowy, a przecież właśnie o to twórcom 

chodziło. Moją odpowiedzią na to zaproszenie jest niniejsza praca. 

 

 

 

4.3. Doświadczenie widza 

Duszno. Bardzo duszno. […] Po pokojach snują się 

teatralne dymy, a ustawiona w hallu perkusja 

wystukuje jednostajny rytm. Z czoła spływa pot, krew 

w żyłach zastyga i zmienia się w płynny ołów64. 

(Maciej Nowak) 

 

 

 Paweł Mościcki w Polityce teatru stwierdza, że sytuacja teatralna nie może zaistnieć bez 

obecności widza – niemniej przy całej oczywistości jej obecności, jej rola nie jest jasno określona. 

Co więcej, to jak ma wyglądać odbiór spektaklu jest wpisane z góry w jego konstrukcję65.  

W kontekście Kryjówki najbardziej interesuje mnie zmysłowy odbiór spektaklu przez 

widzów. Kluczowy wpływ ma tu przestrzeń teatralna, która ma szczególny charakter. Bez 

wątpienia ma ona wywoływać w publiczności określone uczucia, a więc z góry projektuje ich 

odbiór. Najistotniejsze zdaje się tu doświadczenie fizyczne. Warto tu przypomnieć rozważania 

Marty Cobel-Tokarskiej dotyczące doświadczenia ukrywania się, w których zwracała ona 

szczególną uwagę na doświadczenie przestrzeni kryjówek66. Wiązało się ono z ograniczeniem 

wrażeń wzrokowych spowodowanym przebywaniem w ciemnościach, z silnymi wrażeniami 

węchowymi zwykle związanymi z ludzką fizjologią, z nieustannym odczuwaniem braku 

wystarczającej ilości tlenu, a także silnymi wrażeniami dotykowymi. Te ostatnie wiązały się 

z uczuciem stłoczenia i ciągłej niewygody, z powodu braku możliwości swobodnego poruszania 

się. Mała przestrzeń i duża liczba osób umieszczonych w niej wywoływały odczucia 

klaustrofobiczne.  

                                                 
64 Maciej Nowak, Proszę państwa – do teatru na „Kryjówkę”, „Wyborcza.pl”, 10 grudnia 2014, 

http://warszawa.wyborcza.pl/warszawa/1,54420,17105093,Prosze_panstwa___do_teatru_na__Kryjowke____FELIE

TON.html [dostęp: 07.09.2018]. 
65 Paweł Mościcki, Polityka teatru. Eseje o sztuce angażującej, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2008, 

s. 114-116. 
66 Marta Cobel-Tokarska, Bezludna wyspa, nora, grób. Wojenne kryjówki Żydów w okupowanej Polsce, dz. cyt. s. 

131-152. 
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Jak wspominałam we Wstępie podobne uczucia pojawiały się w przestrzeni teatralnej, 

w której grano Kryjówkę: ciemno, ciasno i niewygodnie. W celu dokładniejszego przyjrzenia się 

zagadnieniu doświadczenia widza spektaklu neTTheatre poddam analizie nie tylko własne 

odczucia, ale też refleksje krytyków piszących o przedstawieniu. Chciałabym z ich subiektywnych 

odczuć sformułować bardziej ogólne wnioski, a więc będę szukała przede wszystkim 

powtarzających się doświadczeń. Udało mi się dotrzeć do dwunastu recenzji omawiających 

Kryjówkę. Zaznaczam przy tym, że nie są to recenzje z wystawienia, które ja widziałam. Ich 

autorzy oglądali spektakl w różnych przestrzeniach, od mieszkania (ale nie tego na ulicy Złotej), 

przez sceny festiwalowe po dużą scenę Narodowego Starego Teatru w Krakowie.  Jednak mimo 

tych różnic przestrzeń wszędzie była podobnie skonstruowana: dzieliła się na dwa pomieszczenia 

i zapełniona była tą samą scenografią, o której opowiadałam we wstępie. Wydaje mi się, że 

o doświadczeniu widza najlepiej opowiedzą sami widzowie, dlatego postaram się poświęcić jak 

najwięcej miejsca ich opiniom. 

We wszystkich recenzjach ich autorzy akcentują moment wejścia do kryjówki, czyli do 

drugiego z pomieszczeń. Jedna z recenzentek interpretuje pierwszą część spektaklu jako 

przygotowanie mentalne i emocjonalne do kolejnej części przedstawienia67. Miejsce to interpretują 

w różny sposób jako: szafę68, przestrzeń pod podłogą69 oraz jako strych70. Takie w porównania 

pojawiły się w połowie z przeczytanych przeze mnie tekstów, czasem występowały pojedynczo, 

a czasem wszystkie na raz. „Byliśmy ukryci, ale nie do końca wiedzieliśmy gdzie: może na strychu, 

może pod podłogą albo za szafą?”71. Wymienienie przez autorów kilku rodzajów przestrzeni i 

używanie przy tym partykuły „może” oraz znaku zapytania, wynika z nieokreśloności tego miejsca.  

We wszystkich recenzjach pojawiła się trudność w dostępie do kryjówki. Warto 

przypomnieć, że według Cobel-Tokarskiej i według słownikowej definicji kryjówki było to cechą 

dobrego schronienia. Jednak jednocześnie wiązało się z zamknięciem i prowadziło do skojarzeń 

z więzieniem czy nawet grobem72. W jednej z recenzji porównano zaaranżowaną kryjówkę do 

                                                 
67 Aleksandra Spilkowska, Niekończące się Historie (The Hideout/Kryjówka), Internetowy Magazyn Teatralny 

„Teatralia”, nr 119/2014, http://www.teatralia.com.pl/niekonczace-sie-historie/ [dostęp: 3.09.2018]. 
68 Katarzyna Flader-Rzeszowska, Wyobrażać niewyobrażalne, dz. cyt. 
69 Łukasz Drewniak, Kołonotatnik 22: Kryjówka, http://teatralny.pl/opinie/kolonotatnik-22-kryjowka,700.html 

[dostęp: 3.09.2018] oraz w Zuzanna Talar, Inna spod podłogi historia, [w:] „Gazeta festiwalowa – Korczak 

Festiwal”, 5.10.2015, http://www.korczak-festival.pl/2015/gazeta_festiwalowa_PL.php [dostęp: 3.09.2018]. 
70 Aneta Kyzioł, Ukryci na Powiślu, „Polityka.pl”, 9 grudnia 2014, 

https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/teatr/1601873,1,recenzja-spektaklu-the-hideoutkryjowka-rez-

pawel-passini.read?print=true [dostęp: 3.09.2018]. 
71 Aleksandra Pucułek, Pamięć, którą trzeba wyleczyć, „Dziennik Teatralny Lublin”, 15 kwietnia 2015, 

http://www.dziennikteatralny.pl/artykuly/pamiec-ktora-trzeba-wyleczyc.html [dostęp: 02.09.2018]. 
72 Marta Cobel-Tokarska, Bezludna wyspa, nora, grób…, dz. cyt., s. 154-206. 
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pułapki, która tworzy atmosferę izolacji73. Wracając jednak do momentu wchodzenia do kryjówki, 

jedna z recenzentek określiła to w następujący sposób: „niejako odtwarzamy drogę tych, którzy 

z otwartej przestrzeni przenoszą się do kryjówki i rozpoczynają w niej jakąś podrzędna 

egzystencję”74. Wiele osób zwraca uwagę na osobę Marii Porzyc, która prowadziła widzów do 

drugiego pomieszczenia. Zostaje porównana do „przewoźnik[a] dusz zmarłych, albo gospodarz[a], 

który podejmuje śmiertelne ryzyko i prowadzi nas do kryjówki”75. Inna osoba zwróciła uwagę na 

przyciszony głos kobiety, która miałaby zachowywać się „jakby podejmowała śmiertelne 

ryzyko”76. Świadczy to dosłownym nawiązaniu do wydarzeń wojennych. Tym wyobrażeniom 

i historycznym odniesieniom towarzyszyły również odczucia cielesne. Niemal wszyscy recenzenci 

zwrócili uwagę na niewygodę, jaką wywoływała próba dostania się na miejsce w kryjówce: „ciasne 

przejście”77, „przemieszać się można było jedynie na kolanach78, „ktoś ujął mnie za rękę i mocno 

pochyloną (inaczej nie dało się przejść) poprowadził w głąb pokoju”79, „trzeba zgiąć się wpół 

i lawirować pomiędzy deskami, starymi meblami, starymi meblami i oplatającą wszystko niczym 

pajęczyna włóczką”80, „przedzierając się przez plątaninę sznurków w kierunku krzeseł i poduszek 

[…] odczuwamy niewygodę”81, „Schylamy głowy, bo papierowy sufit jest bardzo nisko, właściwie 

idziemy w półzgięciu, pełzamy po teatralnej podłodze”82. Ruchy takie jak: chodzenie na kolanach, 

przemieszczanie się w pochylonej pozycji, zginanie się, lawirowanie, pełzanie czy przedzieranie 

się nie są doświadczeniem codziennym. Maciej Nowak zwraca uwagę na różnorodny stopień 

sprawności fizycznej widzów i swoje doświadczenie wchodzenia do kryjówki opisuje 

w następujący sposób:  

Cała przestrzeń oplątana jest pajęczyną z wełnianych nici, która przeszkadza w ruchach, 

utrudnia dojście do krzeseł i poduszek. Żeby się do nich przedostać, musisz się schylić, 

wykonać skomplikowaną ekwilibrystykę, wyrwać ze sznurków, które niczym rzepy 

przyczepiają się do ubrań. Młodym udaje się to sprawniej, ale przecież są też starzy, 

bardziej niedołężni, z wielkimi brzuchami, powłóczący ścierpniętymi nogami, 

                                                 
73 Magdalena Jankowska, Z zewnątrz i od środka, 6.10.2014, http://teatralny.pl/recenzje/z-zewnatrz-i-od-

srodka,718.html [dostęp: 3.09.2018]. 
74 Tamże. 
75 Katarzyna Flader-Rzeszowska, Wyobrażać niewyobrażalne, dz. cyt. 
76 Aleksandra Pucułek, Pamięć, którą trzeba wyleczyć, dz. cyt. 
77 Magdalena Foks, . . ., [w:] „Gazeta festiwalowa – Korczak Festiwal”, dz. cyt. 
78 Aleksandra Pucułek, Pamięć, którą trzeba wyleczyć, dz. cyt. 
79 Katarzyna Flader-Rzeszowska, Wyobrażać niewyobrażalne, dz. cyt. 
80 Zuzanna Talar, Inna spod podłogi historia, dz. cyt. 
81 Magdalena Jankowska, Z zewnątrz i od środka, dz. cyt. 
82 Łukasz Drewniak, Kołonotatnik 22: Kryjówka, dz. cyt. 
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podtrzymujący się nawzajem. Przeciskają się, mruczą coś, w końcu zamierają w bezruchu. 

I ciężko dyszą.83 

Pojawia się tu czynność przeciskania się oraz stwierdzenie, że cały proces wchodzenia do 

pomieszczenia nie tylko jest niewygodny, ale jest też męczący. Dodatkowo uzyskujemy informację 

o zróżnicowaniu wiekowym widzów spektaklu.  

 Warto w tym miejscu zatrzymać się nad elementami scenografii, które wywoływały 

powyższe odczucia. Po pierwsze była to włóczka – wszyscy autorzy ją zapamiętali. Mieszkanie 

było „oplecione wełną na tyle szczelnie, by samo wejście do środka wymagało wysiłku”84. Drugie 

na co zwrócili uwagę to sufit „obniżony płatami szarego kartonu”85. Wywoływał między innymi 

następujące uczucia: „Światło wpada przez dziury w kartonach, niczym spomiędzy szpar 

w drewnianej podłodze, czuć niemal zapach zbutwiałych desek, niemal słychać ich skrzypienie”. 

Wnętrze określano jako: małe, ciasne, niskie, zakurzone, mroczne, ciemne, duszne, 

klaustrofobiczne, zbudowane z „tektury i śmieci”86, „pełne rupieci”87, przypominające „resztki 

mieszczańskiego saloniku – kilka porcelanowych lalek, lampki ze skurzanymi abażurami, 

zdekompletowane drewniane krzesła”88. O wszystkim tym pisałam w analizie scenografii, ale 

chciałam podkreślić, że wszystkim widzom w pamięć zapadły te same elementy i odczucia 

związane z przestrzenią. 

 Fizyczne doznania widzów przebywających w kryjówce były nawet mniej przyjemne niż 

te, które towarzyszyły im podczas wchodzenia do pomieszczenia. Spróbuję opisać je w kategoriach 

zmysłowych, na które podzieliła je Cobel-Tokarska89.  

 Najpierw wrażenia wzrokowe, tak jak w prawdziwych kryjówkach były one ograniczone 

przez słabe światło lub całkowitą ciemność. Pomieszczenie, w którym odgrywał się spektakl nie 

było całkiem pozbawione światła, ale było go niewiele. W niemal wszystkich recenzjach pojawiają 

się sformułowania: ciemne, ciemność, mroczne, mrok. Pojawiają się jednak również wzmianki 

o światle: „kontrast jasności i ciemności”, „pojawiające się żyłki drgającego światła”90, „smugi 

                                                 
83 Maciej Nowak, Proszę państwa – do teatru na „Kryjówkę”, dz. cyt. 
84 Agnieszka Mazuś, „Kryjówka” Pawła Passiniego. Spektakl w CK, „Dziennik Wschodni.pl”, 

https://www.dziennikwschodni.pl/co-gdzie-kiedy/teatr/kryjowka-pawla-passiniego-spektakl-w-

ck,n,1000000177.html [dostęp: 3.09.2018]. 
85 Maciej Nowak, Proszę państwa – do teatru na „Kryjówkę”, dz. cyt. 
86 Aleksandra Spilkowska, Niekończące się Historie (The Hideout/Kryjówka), 
87 Agnieszka Mazuś, „Kryjówka” Pawła Passiniego. Spektakl w CK, dz. cyt. 
88 Magdalena Foks, . . ., dz. cyt. 
89 Marta Cobel-Tokarska, Bezludna wyspa, nora, grób…, dz. cyt., s. 131-152. 
90 Magdalena Jankowska, Z zewnątrz i od środka, dz. cyt. 
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blasku”91. Przez to, że światła było niewiele to recenzenci zwracali uwagę na jego źródło: „tylko 

te pasma spomiędzy dziur w kartonie”92. W kategoriach wrażeń wzrokowych można opisywać 

także akcję teatralną, grę aktorek i ich kostiumy. Jednak o tym w narracjach jest znacznie mniej. 

Wybijają się w nich dwa obrazy: zezwierzęcenie postaci na początku spektaklu i odkrycie kryjówki 

Anieli przez policjanta. Jednak silne oddziaływanie tych scen nie opierało się tylko na oglądaniu. 

Do odczuć związanych z samą akcją teatralną a nie z przestrzenią jeszcze powrócę.  

W wielu recenzjach pojawia się wzmianka o sztucznym dymie, który utrudniał zarówno 

widzenie, jak i oddychanie. Przestrzeń ogólnie opisywana była jako duszna, a dym wzmagał to 

uczucie. W jednej z recenzji pojawia się wykrzyknienie „tlenu, tlenu!”, które zaraz potem zostaje 

uzupełnione słowami „tak zapewne krzyczał w myślach niejeden”93. W innej relacji powietrze było 

określane jako lepkie i oleiste94. Trudności z oddychaniem Cobel-Tokarska łączyła ze zmysłem 

węchu. W Kryjówce pojawiły się takie wrażenia jak: „zapach zbutwiałych desek”, „woń 

teatralnego dymu”95.  

Trzecim zmysłem, poddanym przeze mnie analizie jest słuch. Odczucia wiążą się tu między 

innymi z muzyką, stanowiącą ważny element spektaklu, określaną jako: drgająca96 lub pulsująca97. 

„W tle płynęła grana na żywo muzyka: skrzypce, klarnet. Melodie przedwojennych żydowskich 

zaułków, które wkrótce miały przekształcić się w obozowe fugi śmierci” 98 . Słuch był 

w kryjówkach żydowskich ważniejszy i bardziej wyczulony niż wzrok. Także tutaj publiczność 

nie była w stanie zobaczyć wszystkiego, gdyż konstrukcja przestrzeni i inni widzowie ograniczali 

pole widzenia, „tu nie trzeba widzieć, należy słyszeć”99 – twierdzi jedna z recenzentek. Słuchano 

przede wszystkim historii. Większość recenzentów dobrze je zapamiętało i przywołują ich 

fragmenty w swoich tekstach. Zwracano uwagę na to, że mówili ściszonym głosem. W jednej 

z relacji pojawia się określenie „męczący szept” odnoszące się do ogólnego wrażenia spektaklu. 

Ostatnimi, dla mnie chyba najważniejszym wrażeniami zmysłowym były te związane 

z dotykiem i z cielesnością widza. Są one ważne jako odniesienie do doświadczenia rzeczywistych 

                                                 
91 Magdalena Foks, . . ., dz. cyt. 
92 Zuzanna Talar, Inna spod podłogi historia, dz. cyt. 
93 Agnieszka Pisz, Pamięciowy wkręt (Kryjówka), Internetowy Magazyn „Teatralia”, nr 111/2014, 

http://www.teatralia.com.pl/pamieciowy-wkret-kryjowka/ [dostęp: 3.09.2018]. 
94 Maciej Nowak, Proszę państwa – do teatru na „Kryjówkę”, dz. cyt. 
95 Magdalena Jankowska, Z zewnątrz i od środka, dz. cyt. 
96 Bartłomiej Miernik, Muzeum Pamięci, http://miernikteatru.blogspot.com/2014/12/kryjowka-rez-pawe-passini-

nettheatre.html [dostęp: 3.09.2018]. 
97 Łukasz Drewniak, Kołonotatnik 22: Kryjówka, dz. cyt. 
98 Katarzyna Flader-Rzeszowska, Wyobrażać niewyobrażalne, dz. cyt. 
99 Tamże. 
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kryjówek, ale również jako zerwanie z klasycznym doświadczeniem widza siedzącym w 

wygodnym fotelu na widowni sali teatralnej. Odczucia dotyczące ciała pojawiły się już podczas 

wchodzenia do kryjówki. Pisano przede wszystkim o niewygodzie. Po dłuższym przebywaniu w 

tej przestrzeni uczucie to wzmagało się. Powtarzającym się doświadczeniem jest stłoczenie,  ścisk, 

siedzenie w bezruchu w niewygodnej pozycji, „uczucia ciasnoty, zamknięcia i lęku”100. Pojawia 

się tu uczucie klaustrofobii. Jeden z recenzentów podsumował to miejsce w następujący sposób: 

„Fascynuje ta przestrzeń ale i mocno uwiera”101. Zarówno stłoczenie, jak i całkowity bezruch są 

uczuciami bardzo niecodziennymi i trudnymi do zniesienia, a trzeba wziąć pod uwagę, że trwały 

dosyć długo. W założeniu do momentu aż widz wytrzyma, co brzmi nieco jak wyzwanie rzucone 

mu przez reżysera. 

 Niewątpliwie inscenizacja neTTheatre działa wielozmysłowo. Ponieważ jej odziaływanie 

opiera się na cielesnych doświadczeniach, uważam, że ma ona działanie afektywne. Jedna 

z recenzentek stwierdza, że duet Passini/Dołowy „‹skazuje› nas na emocje”102, co oznacza, że nie 

jesteśmy się w stanie przed nimi obronić. Wiąże się to również ze świadomym zaplanowaniem 

afektywnego odbioru widzów. Większość ich odczuć znajdowała się poza ich świadomością, 

a nawet jeśli byli ich świadomi, to i tak bez wątpienia miały one wpływ na ich odbiór. Jedna 

z recenzentek stwierdza, że „Passini zmolestował umysł widza”103. Swoje stwierdzenie odnosi 

przede wszystkim do ogromnej ilości wysłuchanych opowieści, ale moim zdaniem owo 

„zmolestowanie” można odnieść także do wrażeń cielesnych. Bez wątpienia reżyser naruszył 

osobistą przestrzeń widzów. Zamknął och w ciasnej przestrzeni i mimo, że wejście do niej 

odbywało się w przyjaznej atmosferze, a widzowie zgodzili się na to doświadczenie, to jednak 

doprowadzanie ludzi do granic fizycznej wytrzymałości wydaje się mieć w sobie dozę przemocy.  

 Grzegorz Niziołek powiedziałby, że takie działanie jest potrzebne, bo działa na 

emocjonalny, a nie racjonalny odbiór spektaklu. Uczucie ściśnięcia przywołuje skojarzenie 

z analizą spektaklu Nadobnisie i koczkodany Tadeusza Kantora, przeprowadzoną przez Niziołka. 

W przypadku tego przedstawienia przemoc była jednym z głównych założeń reżysera. Jego celem 

była radykalizacja kondycji widza, wytrącenie go z klasycznych ram teatralnych, co osiągał 

właśnie między innymi przez tłoczenie ludzi na małej przestrzeni. Jednocześnie Kantor zakłócał 

możliwość odczytywania swoich spektakli przez odniesienia do Zagłady. Artysta przeniósł 

przedstawienie w przestrzeń szatni, w której aktorzy odbierali publiczności płaszcze i wieszali je 

                                                 
100 Aleksandra Pucułek, Pamięć, którą trzeba wyleczyć, dz. cyt. 
101 Bartłomiej Miernik, Muzeum Pamięci, dz. cyt. 
102 Magdalena Jankowska, Z zewnątrz i od środka, dz. cyt. 
103 Agnieszka Pisz, Pamięciowy wkręt (Kryjówka), dz. cyt. 
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na hakach rzeźniczych. Jednak ta sytuacja stłoczenia i odbierania przez kogoś ubrań, mimo 

nietypowości tej sytuacji teatralnej, nie została przez widzów odczytana w kategoriach odniesień 

do Zagłady. Obrazy kreowane przez Kantora były tak obsceniczne, że znajdowały się poza 

świadomością widzów, którzy ich nie przyjmowali104. 

Zastanówmy się jeszcze nad pozycją widza w tym spektaklu. Odniosę się tu do trójkąta 

Hilberga przekształconego przez Niziołka. Według niego widzowie zajmują pozycje bystanders. 

Są biernymi świadkami, a nawet gapiami, zachowującymi dystans wobec oglądanych wydarzeń105. 

Mechanizm ten zachodzi w klasycznej przestrzeni teatralnej. Jednak jak wiemy twórcy Kryjówki 

przekroczyli tradycyjne granice teatru: zmniejszyli a nawet znieśli granicę między sceną 

a widownią, a także między sceną a kulisami. Zabieg ten zupełnie zmienia odbiór. Widzowie 

znajdują się w takiej samej przestrzeni jak aktorzy i w podobny sposób odczuwają przestrzeń. 

Jednak mimo cielesnych doświadczeń tak naprawdę pozostają w bezruchu. Zmusza się ich do 

aktywności w momencie wejścia do kryjówki, ale potem zastygają na swoich miejscach, właściwie 

nawet gdyby chcieli nie mają zbytnio możliwości, żeby się poruszyć. Mogą tylko patrzeć (co też 

im się ogranicza) oraz słuchać. Pozostają więc bierni. Bierność przejawia się w sposób szczególny 

w scenie odkrycia kryjówki Anieli. Ta scena musiała wstrząsnąć nie tylko mną, gdyż pojawia się 

w większości recenzji: „Szczególnie pozostaje w pamięci scena odnalezienia schowanej w szafie 

Anieli Anyżko, która w chwili odkrycia przez gestapowca kryjówki, trzęsąc się ze strachu, 

spazmatycznie wypowiadała słowa chochoła” 106 . Mimo widocznego przerażenia postaci, tak 

dobrze zapamiętanego przez widzów, nikt nie zareagował na jej krzyki i błagania. Wszyscy 

pozostali w roli obserwatorów, zachowali dystans niezbędny do obserwowania cudzego cierpienia. 

Z drugiej strony wcale nie tak łatwo było tu zachować dystans, skoro zniesiono klasyczną granicę 

między sceną a widownią. To ona usprawiedliwiała obojętność. Zastanawiam się więc dlaczego 

publiczność pozostała bierna na błagania dziewczyny znajdującej się tuż przed nimi, rozpaczającej, 

błagającej i chwytającej ich za ręce. Nie udało tu się przełamać dystansu, choć mam wrażenie, że 

nie było ono zamiarem twórców. 

Zabieg umieszczenia widzów i aktorów przestrzeni stylizowanej na kryjówkę każe 

zastanowić się nad możliwością kreowania dla widzów innej roli, to znaczy roli ofiary. W końcu 

tylko ofiary się ukrywały. Wydaje się to zabiegiem nieco ryzykownym, gdyż może prowadzić do 

nadmiernej identyfikacji, o której pisał Niziołek107. Warto przy okazji wtrącić, że zagadnienie 

                                                 
104 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., rozdz. Publiczność zgnieciona, s. 364-407. 
105 Tamże, rozdz. Teatr gapiów, s. 41-78. 
106 Aleksandra Pucułek, Pamięć, którą trzeba wyleczyć, dz. cyt. 
107 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., s. 79-92. 



112 

 

widzialności Zagłady, a zwłaszcza cierpienia ofiar, w kontekście fizycznego ukrywania się 

wprowadza zupełnie inną perspektywę. Dystrybucja ról, o której pisał Hilberg, nie działa tu 

bowiem dopóki kryjówka nie zostanie odkryta. 

Omawiając Kryjówkę można by dyskutować o zawłaszczeniu doświadczenia ofiar w tym 

akcie powtórzenia. Jesteśmy świadkami, widzami, ale przestrzeń, do której się nas wprowadza 

sprawia, że mamy czuć się jak ukrywający się podczas wojny Żydzi, a więc ofiary. Trójkąt 

dystrybucji teatralnych ról jest tutaj zaburzony. Na te próbę odtworzenia doświadczenia ukrywania 

się zwraca uwagę wielu recenzentów: „to my wejdźmy do nich, poczujmy to, co oni mogli czuć”108, 

„strach – a przecież to tylko ułamek TAMTEGO strachu, ICH strachu”109. „Zamykając widzów w 

przestrzeni „pułapki”, twórcy przedstawienia pozwolili nam odczuć atmosferę izolacji. Owego 

półistnienia, martwoty za życia. Ta teatralna próba daje nam – choćby tylko chwilową – łączność 

z tymi, którym owa przymusowa izolacja na zawsze wgryzła się w psychikę”110. Pojawiły się też 

bardziej bezpośrednie odniesienia do sytuacji ofiar i identyfikacja z nią: „Przez dwie godziny […] 

byłam schowaną pod podłogą Żydówką”, „zaczyna robić się duszno, skryci wraz ze mną pod 

podłogą Żydzi muszą przetrwać, muszą zjeść, muszą uciszyć dziecko, muszą się gdzieś załatwić, 

muszą wytrzymać ten bezruch, nicość, ten bezmiar niczego w ukryciu, bezmiar niczego 

w przeczekiwaniu. Jedyne, co naprawdę mogą to słuchać…”111. Co prawda, natknęłam się tylko 

na jedno tak bezpośrednie odczytanie tej sytuacji teatralnej, ale to nie świadczy o tym, że był to 

odosobniony przypadek. Wśród recenzji znalazłam jeden głos krytykujący ten zabieg, mający 

zapośredniczyć doświadczenie ukrywania się: „[…] trzeba schylić się, przechodząc, by niby 

odczuć trochę dyskomfortu z okupacyjnej szafy. Może nie trzeba brać tego zbyt na serio”112. Jest 

to skrajnie odmienne stanowisko od przytoczonego przed chwilą, odrzucające możliwość 

przywrócenia doświadczenia. Wydaje mi się, że większość widzów jest pośrodku. Przestrzeń 

kryjówki działa na nich w sposób afektywny, ale jednocześnie zdają sobie oni sprawę z teatralności 

tej sytuacji i nie uzurpują sobie prawa do utożsamiania się z odczuciami ofiar. Obnażenie kulis 

teatru, zabiegi metateatralne, takie jak zwroty wprost do publiczności czy obecność reżysera na 

scenie, sprawia, że moim zdaniem widz nie identyfikuje się z ofiarą. 

                                                 
108 Łukasz Drewniak, Kołonotatnik 22: Kryjówka, dz. cyt. 
109 Zuzanna Talar, Inna spod podłogi historia, dz. cyt. 
110 Magdalena Jankowska, Z zewnątrz i od środka, dz. cyt. 
111 Zuzanna Talar, Inna spod podłogi historia, dz. cyt. 
112 Witold Mrozek, Opowieści z kryjówki. Na czwartym piętrze kamienicy, „Wyborcza.pl”, 8 grudnia 2014, 

http://warszawa.wyborcza.pl/warszawa/1,34861,17092965,Opowiesci_z_kryjowki__Na_czwartym_pietrze_kamieni

cy.html [dostęp: 07.09.2018]. 
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Niziołek twierdzi, że im bardziej uhistoryczniony obraz tym mniejsza moc afektu113 . 

Twórcy Kryjówki nie próbują ukryć odniesień do Zagłady, a nawet je eksponują. Wyjaśniają 

widzom dokładne genezę spektaklu, ale jednocześnie reżyser nie dba o realistyczne odtworzenie 

wydarzeń, co jak wiemy z rozważań Niziołka nie działa, ponieważ uruchamia mechanizmy 

obronne widzów. Reżyser nie próbuje stworzyć reprezentacji i nie próbuje wykreować scenicznej 

iluzji. Nieustannie przełamuje ją zabiegami metateatralnymi. Także wprowadzenie dramatów 

Wyspiańskiego rozbija realistyczność sytuacji. Wydaje mi się to ważne, bo gdyby w tak 

realistycznie wykreowanej przestrzeni, twórcy próbowali dokładnie odtwarzać historyczne 

wydarzenia, to myślę, że byłoby to nieskuteczne, a nawet kiczowate.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
113 Grzegorz Niziołek, Polski teatr Zagłady, dz. cyt., s. 105. 
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Zakończenie 

 

 

 

 Spektakl The Hideout / Kryjówka uruchomił wiele wątków, dotyczących zarówno 

doświadczeń historycznych, jak i teatralnych. Medium teatru nabiera tu szczególnego znaczenia 

jako przestrzeń pracy mechanizmów pamięci. W niniejszej pracy wykazywałam, że doświadczenie 

Zagłady zablokowało pracę pamięci. W odniesieniu do polskiego społeczeństwa powodem 

wyparcia wspomnień o przeszłości nie były tylko traumatyczne doświadczenia wojenne, ale 

również przyjmowana wtedy rola świadka cudzego cierpienia. Twórcy spektaklu twierdzą, że 

temat Zagłady nie został nadal w polskim społeczeństwie przepracowany, więc podejmują próbę 

uruchomienia tego procesu. Ich celem jest stworzenie możliwości otwartej komunikacji w zakresie 

tematyki Zagłady Żydów oraz stosunków polsko-żydowskich. Zwłaszcza ta druga kwestia wydaje 

się Pawłowi Passiniemu i Patrycji Dołowy, którzy są reprezentantami „trzeciego pokolenia”, 

szczególnie ważna do poruszenia. Artyści doskonale wiedzą jak skomplikowana bywa sytuacja 

bycia Żydem w Polsce, choć oni sami czują się Polakami i wychodzą z założenia, że nie powinno 

się wypierać żadnego z aspektów swojej tożsamości. Dlatego namawiają Ocalałych, którzy 

ukrywali swoje pochodzenie i historie wojenne do „wyjścia z szafy”. Stanowi to swego rodzaju 

misję, zachowania pamięci, która jeśli nie zostanie przekazana, niedługo zniknie wraz z jej 

nosicielami. Kryjówka jest efektem procesu zbierania historii, ale jednocześnie jest procesem 

zgłębiania własnej tożsamości przez twórców, a w szerszym rozumieniu, może być zgłębianiem 

żydowskiego pierwiastka ukrytego w kulturze polskiej. Twórcy pracują na opowieściach z czasów 

Zagłady, ponieważ one, z uwagi na swój bolesny charakter, są najtrudniejsze do opowiedzenia. 

Bolesny zarówno dla Żydów, jak i dla Polaków, którym trudno znieść narracje o obojętności, 

a nawet agresji własnego społeczeństwa. Być może dlatego autorzy decydują się omówić wojenne 

doświadczenie, które często związane było z chwalebnym zachowaniem Polaków, ratujących 

Żydom życie. Chodzi tu oczywiście o zagadnienie kryjówek. 

 Na bazie rodzinnych historii na temat ukrywania się, zespół neTTheatre stworzył spektakl 

mający potencjał przełamywania mechanizmów obronnych polskiego społeczeństwa 

i przepracowywania pamięci o Zagładzie. Potencjał ten realizowany jest w różny sposób, ale 

najogólniej można go nazwać kreowaniem wielozmysłowego odbioru o charakterze afektywnym 

i emocjonalnym. Pozwala on na zniesienie dystansu psychicznego wobec narracji wojennych i na 

odczytanie wymowy odniesień do Zagłady. Ślady pamięciowe w spektaklu są wyraźne widoczne, 
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a mimo to spektakl działa. Niziołek ma zastrzeżenia do spektakli podających historyczną narrację 

wprost, ponieważ jego zdaniem zamiast oddziaływać na pamięć, uruchamiają one mechanizmy 

obronne tworzące dystans niemożliwy do przekroczenia. Jednak Passiniemu i Dołowy udało się 

połączyć historyczne odniesienia w spektaklu z afektywnym doświadczeniem widza. Dokonali 

tego przede wszystkim za pomocą aranżacji przestrzeni, która wywoływała u widzów niecodzienne 

poczucie dyskomfortu, a nawet lęk. Rzadko znajdujemy się w ciemnych, ciasnych, zatłoczonych 

miejscach, więc nic dziwnego, że taka klaustrofobiczna przestrzeń wywołuje skrajne odczucia. 

Poza tym wydaje mi się, że istotny tu jest fakt, że odwołania do przeszłości w spektaklu były 

osobistymi historiami, opowiedzianymi twórcom w prywatnych okolicznościach, a nie miały 

postaci obiektywnej narracji (o ile taka w ogóle może powstać). Artyści zachowali ich formę 

i przekazali je dalej jako opowieści. Prowadzenie osobistych narracji w małej, ciasnej i intymnej 

przestrzeni tworzyło wspólnotę słuchaczy. Widzowie słuchali w Kryjówce tego, czego wcześniej 

wysłuchali jej twórcy, stając się tym samym kolejnymi nosicielami pamięci, świadkami trzeciego 

stopnia. Tworzenie się wspólnoty i nieco radykalny zabieg odtwarzania doświadczenia ukrywania 

się, pozwalają to przedstawienie traktować jak rodzaj rytuału, którego celem jest przepracowanie 

przeszłości, a tym samym budowanie nowej rzeczywistości społecznej. 

 Prześledźmy na koniec kolejne części niniejszej pracy, aby przypomnieć drogę, która 

doprowadziła mnie do powyższych konkluzji.  

Fragmentem wstępu do moich rozważań (Kryjówka na ulicy Złotej 62) był opis mojego 

osobistego doświadczenia widza Kryjówki, przez który starałam się pokazać działanie zabiegów 

determinujących odbiór spektaklu i naświetlić jego specyfikę.  

Następnie, w rozdziale pierwszym (Zagłada, teatr, pamięć) sięgnęłam po teorie dotyczące 

pamięci (pamięć kulturowa Assmannów, postpamięć Hirsch, teatr jako maszyna pamięci Carlsona) 

oraz omówiłam koncepcję Grzegorza Niziołka opowiadającą o widzialności Zagłady i roli gapia, 

którą odgrywało polskie społeczeństwo podczas wojny, a która to pozycja jest trudna do 

zaakceptowania. Badacz omawiał zagadnienia pracy pamięci w obrębie medium teatru oraz 

działanie mechanizmów obronnych blokujących tę pracę. Przedstawił także sposoby 

umożliwiające przełamanie tych mechanizmów, polegające na oddziaływaniu poza świadomością 

widza, a więc na poziomie afektywnym.  

Kolejny, drugi rozdział (Ukrywanie) poświęciłam przywołaniu historii kryjówek 

żydowskich w czasie Zagłady. Przywołując pracę Marty Cobel-Tokarskiej, opisałam historyczne 

uwarunkowania, które zmusiły Żydów do ukrywania się, a następnie warunkowały to, jak to 

ukrywanie się wyglądało. Badaczka opisywała specyfikę doświadczenia fizycznego ukrywania się, 
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które było w znacznej mierze doświadczeniem przestrzeni kryjówki, będącej zwykle miejscem 

bardzo ciasnym i wywołującym dyskomfort na każdym możliwym poziomie, psychicznym 

i fizycznym. Niewyobrażalność tego doświadczenia sprawiała, że trudno było znaleźć język do 

jego opisu, dlatego Cobel-Tokarska przywoływała metafory kryjówki, które pojawiały się w 

świadectwach, takie jak bezludna wyspa, zwierzęca nora, grób czy więzienie. Drugą część tego 

rozdziału poświęciłam zagadnieniom ujawniania żydowskiej tożsamości po wojnie oraz stosunków 

polsko-żydowskich. Te drugie opisałam w dużym skrócie, powołując się na opracowania 

historyczne i zwracając uwagę na momenty przełomowe, które uruchamiały w polskim 

społeczeństwie dyskusję na temat Zagłady. Kwestia ukrywania i ujawniania żydowskiego 

pochodzenia ściśle wiązała się z nastrojami panującymi między Polakami a Żydami w Polsce. 

Atmosfera po wojnie wcale nie sprzyjała przyznawaniu się do bycia Żydem. Dlatego wiele osób 

pozostaje „w szafie” do dziś. Zagadnienie coming outu nie odnosi się tylko do ujawniania 

żydowskiej tożsamości, zwykle zwrot ten stosuje się w odniesieniu do ujawniania tożsamości 

seksualnej, o czym także pisałam w tym rozdziale. 

W trzecim rozdziale (Opowieści o przeszłości) opisałam sylwetki twórców Kryjówki – 

Patrycji Dołowy i Pawła Passiniego, którzy tworzyli spektakl mając poczucie misji, z jednej strony 

„spłacenia” długu zmarłej ciotce poprzez artystyczne przetworzenie jej historii, a z drugiej strony 

zachowania pamięci o doświadczeniu Zagłady. Takie poczucie misji w połączeniu ze zgłębianiem 

własnej żydowskiej tożsamości to cechy charakterystyczne „trzeciego pokolenia”, którego twórcy 

są przedstawicielami. W celu omówienia tego zagadnienia przywołałam rozważania Katki Reszke 

na temat współczesnej żydowskiej tożsamości w Polsce. Oprócz tego wprowadziłam koncepcję 

postpamięci Marianne Hirsch wyjaśniającą mechanizm międzypokoleniowego przekazu 

traumatycznej pamięci. W tym rozdziale omówiłam również genezę spektaklu, przywołując 

wojenną historię Apolonii Starzec i Ireny Solskiej, która stanowi podstawę akcji dramatycznej 

w spektaklu. Poza tym przywołałam zagadnienie historii mówionej, które nakreśliłam zarówno od 

strony teoretycznej, jak i poprzez opisanie procesu zbierania historii przez twórców spektaklu. 

Co więcej, przywołałam treść niektórych z opowieści przekazanych w Kryjówce. 

 Ostatni rozdział (W Kryjówce) stanowi obszerną i wieloaspektową analizę spektaklu, 

w oparciu o zagadnienia, które pojawiły się we wcześniejszych rozdziałach. Najpierw opisałam 

część przedstawienia, którą pominęłam we wstępie. Tę narrację przeplatało omawianie 

pojawiających się kolejno motywów, czy też śladów pamięciowych, takich jak: zwierzęcość, 

walizka, labirynt, marionetka, włosy, papiery, szafa/klatka oraz wybuch. Wszystkie one stanowiły 

odwołania do czasów wojny, przede wszystkim budziły skojarzenia z Zagładą Żydów. W pracy 
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omówiłam jeszcze dwa ślady w postaci odwołań do twórczości Wyspiańskiego i przenoszenia kulis 

na scenę, który to zabieg jest ukłonem reżysera między innymi w stronę twórczości Tadeusza 

Kantora. Zabiegi metateatralne miały oczywiście także inne zastosowanie, ale w tym kontekście 

obydwa motywy są odwołaniem do historii polskiego teatru. Kolejną część rozdziału poświęciłam 

analizie struktury spektaklu jako struktury rytuału. Odnalazłam w nim wszystkie trzy fazy: 

wyłączenia, okresu liminalnego oraz ponownego włączenia. Najważniejsza i najdłuższa była 

w Kryjówce faza liminalna, której wyjątkowość prowadzi do ostatniej części mojej pracy, 

opowiadającej 

o specyficznym doświadczeniu widza. Omówiłam to zagadnienie na podstawie recenzji 

przedstawienia, gdyż zależało mi na przywołaniu odczuć publiczności. Jak się okazało Kryjówka 

oddziaływuje bardzo silnie, o czym ja sama wiedziałam już po jej obejrzeniu, ale chciałam 

skonfrontować swój osobisty odbiór z innymi opiniami. Na widzów najmocniej zadziałała 

przestrzeń Kryjówki, która wywołując silne cielesne doświadczenia, budziła w nich uczucia 

niepokoju i lęku. Cielesne doświadczenie ma afektywny charakter, który pomaga obezwładnić 

mechanizmy obronne naszej psychiki. Zagadnienie to omówiłam zarówno pod kątem jego 

potencjału dla przekazu teatralnego, jak i podobieństwa do doświadczeń rzeczywistych wojennych 

kryjówek. 
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