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W lutym 2016 r. swoja premiere miat ostatni ze sktadajacych sie w trylogie
spektakli lubelskiego Teatru Provisorium. Punkt zero: taskawe w rezyserii Janu-
sza Oprynskiego zostal poprzedzony wystawieniem przygotowanych réwniez
pod jego kierunkiem Braci Karamazow na podstawie powiesci Fiodora Dosto-
jewskiego i Lodu opartego na tekscie Jacka Dukaja. Na pierwszy rzut oka pomyst
adaptacji taskawych na potrzeby teatru wydaje sie w najlepszym razie karko-
tomny, w najgorszym - zupetnie szalony.

Pierwsze, prawdopodobnie nieuniknione pytanie, ktére pojawia sie w kon-
teks$cie inscenizacji monumentalnej powies$ci Jonathana Littela, dotyczy bowiem
realnosci scenicznej reprezentacji tego tekstu. Jak bowiem pokazaé na deskach
teatru opowies¢, ktora swa gtéwna site czerpie z poteznego, zupetnie dla od-
biorcy niezno$nego nagromadzenia szczeg6étowych opiséw drogi gtéwnego bo-
hatera przez $wiat nazistowskiej machiny zbrodni? Jak w dwuipé6tgodzinnym
spektaklu zawrze¢ bedace Zrédtem sity tekstu Littela, przepustky do perspek-
tywy nazistowskiego zbrodniarza, skrupulatno$¢, metodycznos¢ i brak litosci
pokazane na ponad tysigcu stron fikcyjnych zwierzen niegdysiejszego esesmana
i cztonka Einsatzgruppe? Przyjeta przez Oprynskiego strategia uczynienia lite-
rackiego pierwowzoru punktem wyjscia do formutowania wnioskéw ogdlniej-
szej natury, usytuowanie historii Maxa Auego w ramach szerszej sieci odniesien
kulturowych pozwolita uniknaé tej konfrontacji z niemozliwym i oddalita wigza-
ce sie z nig niebezpieczenstwa.

W spektaklu Teatru Provisorium taskawe Littela rozszerzono o fragmenty
Orestei Ajschylosa oraz powiesci Zycie i los i Wszystko ptynie Wasilija Grossma-
na. Mit o Orestesie w Punkcie zero odgrywa role dalece istotniejsza, niz sie to
dzieje w literackim pierwowzorze spektaklu. Postaci Maxa Auego (Lukasz Le-
wandowski), Uny (Eliza Borowska) i Thomasa (Stawomir Grzymkowski) juz nie
na zasadzie sugestii, ale wyraznie zarysowanych - i konsekwentnie prowadzo-
nych - analogii odsytaja do bohateréw tragedii Ajschylosa: Orestesa, Elektry
i Pyladesa. Cytaty z Grossmana natomiast majg niejako za zadanie przenies¢
mechanizmy, ktére z taka precyzja odstania narracja Littela i Oprynskiego, w re-

I Tytut tekstu stanowi parafraze tytutu dramatu Heinara Kipphardta Nasz brat Eichmann
(1983).
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alia innego ludobdjstwa. Zabiegi te wskazuja na dazenia tworcy do wydobycia
uniwersalizujgcego potencjatu taskawych.

Trop okazuje sie stuszny, jesli wzig¢ pod uwage koncepcje scenograficzng
(autorstwa Jerzego Rudzkiego), daleka od dostownosci i $cistego osadzania ak-
cji w kontekscie Szoa. W Punkcie zero rzeczywisto$¢ Trzeciej Rzeszy przyjmuje
ksztalt umiejscowionego w historycznym bezczasie (wyraznie odczuwalnym,
nawet mimo wy$wietlanych na jednej ze Scian informacjach o biezacej lokaliza-
¢ji akcji i dacie) labiryntu korporacyjnych korytarzy. Jej funkcjonariusze ubra-
ni sg nie w esesmanskie mundury, ale w dobrze skrojone garnitury i garsonki.
Pijackie rauty nazistowskich dygnitarzy odbywajg sie w rytmie techno, w bla-
sku agresywnych, dyskotekowych $wiatet i wéréd deszczu kolorowych confetti.
Sama zbrodnia Zagtady zostaje opowiedziana niekonczacymi sie rzedami cyfr,
biurokratycznym jezykiem gospodarczej innowacyjnosci i postepu, osadzono ja
gteboko w kontek$cie Baumanowskiej tezy o Szoa jako wyniku przemian nowo-
czesnego spoleczenistwa, ale tez jako o tym, co pozostaje realnym zagrozeniem,
co wcigz czai sie w sferze potencjalnosci?. Tendencja ta wydaje sie szczegdlnie
wyrazna w obliczu decyzji o umieszczeniu akcji wérdéd surowych, betonowych
$cian, ktére z czasem okazuja sie $cianami komory gazowej - w istocie znajdu-
jacej sie tym samym na scenie od samego poczatku. U Oprynskiego nic nie jest
zresztg ostateczne, rowniez role nie podlegaja dystrybucji raz i na zawsze: para
aktoréw (Agata Goral, Artur Krajewski) kolejno weciela sie zaréwno w postaci
funkcjonariuszy nazistowskiej machiny, jak i jej ofiar, ale tez w role matki i oj-
czyma gtéwnego bohatera.

W kreacji gtéwnego bohatera silnie wybrzmiewa znane nam od czaséw Han-
nah Arendt zatozenie o banalno$ci zta3. Max Aue na scene wkracza z widowni,
lekko sp6Zniony i wyraznie zaktopotany. W poczatkowej fazie swojego monolo-
gu prébuje roztadowac napiecie, jednoczes$nie zapewniajac, Ze mordowanie nie
byto jego faktycznym celem, a jedynie niemozliwag do unikniecia okoliczno$cia.
Sprawia wrazenie coraz bardziej zrelaksowanego i spokojnego, o wydarzeniach
opowiada rzeczowo, niekiedy wrecz sucho. Nagty atak torsji drastycznie przery-
wa te opowies¢, jednoczes$nie zapowiadajgc kolejne warstwy historii - i kolejne
aspekty osobowosci bohatera - ktére widz ma pozna¢ w miare rozwoju akgji.

0O ile zaktadana w powiesci Littela droga odbiorcy do nowej perspektywy re-
fleksji o Zagtadzie i mechanizmach, ktére do niej doprowadzity, wiedzie poprzez
doktadne - krok po kroku - przejscie fabularnej $ciezki z zachowaniem per-
spektywy oprawcy, o tyle Oprynski ponad rekonstruowanie Littelowskiej fabuty
zdaje sie przedktadac¢ zadanie sformutowania rodzaju ogélnego prawa napedza-
jacego mechanizmy zbrodni totalnej. W psychike Maxa Auego rezyser wnika za-

2 Zygmunt Bauman, Nowoczesnos¢ i Zagtada, thum. Tomasz Kunz, Krakéw: Wydawnictwo
Literackie, 2009.

3 Hannah Arendt, Eichmann w Jerozolimie. Rzecz o banalnosci zta, thum. Adam Szostkie-
wicz, Krakow: Znak, 2010.
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tem punktowo, wykorzystujac w tym celu sytuacje uznane przezen za kluczowe
dla formutowania prawd o systemie i motywacjach bohatera. W ten spos6b widz
spektaklu Oprynskiego otrzymuje cigg zdarzen z jednej strony konstytuujacych
bohatera na pozycji oprawcy, z drugiej - ukazujacych sam system, czy to w naj-
donio$lejszych chwilach jego rozwoju, czy to juz w obliczu ostatecznego upadku.
Historia opowiadana jest zatem dwutorowo, w jej centrum sytuuje sie naprze-
miennie to bohatera, to catg urzedniczo-zbrodnicza machine, cho¢ obydwie nar-
racje, jakby na dowdd zatozenia, Ze morderczy system jest wytworem ludzkim,
nieodigcznie sie ze sobg wigza i nawzajem przenikajg. Na scenie przewijajg sie
zatem Kkolejne etapy zbrodni: skrupulatne planowanie, masowe mordy prze-
prowadzane przez Einsatzgruppen, wielopoziomowa logistyka mordowania re-
alizowana przez Eichmanna (Jacek Brzezinski), wiodace az do prezentowane;j
przez Thomasa jako szczytowe osiggniecie niemieckiej mysli technologicznej
pierwszej komory gazowej. To obecna w niej pionowa szczelina posrodku usy-
tuowanej naprzeciw widza $ciany, zaburzajac ciagtos$¢ konstrukgeji jest, zaczerp-
nietym ze stéw Imre Kertésza tytutowym, ,,etycznym punktem zero”*.

Nieustanna dwoisto$¢ natury Maxa Auego - z jednej strony ludobdjcy, zbrod-
niarza przeciwko ludzkosci, z drugiej - ukrytego homoseksualisty, marzacego
zarazem o kazirodczym zwigzku z siostra, jest symptomem innego, zarysowa-
nego w powiesci, ale tez konsekwentnie wydobywanego przez twércéw Punk-
tu zero sprzezenia, wystepujacego miedzy makabrg masowych mordéw a sek-
sualng perwersja i bezlitosng obscenicznoscia. Jak stusznie wskazuje tLukasz
Drewniak, drugie jest w tym wypadku dla pierwszego rodzajem przestrzeni
przenoszenia napiec¢: ,Seks, radykalna jezykowa obsceniczno$¢, pornografia
stuzy w ksigzce i w przedstawieniu jako zamiennik grozy umierania, patrze-
nia na niewinng $mierc¢”>. Z tej perspektywy sugerowana maska Maxa Auego
jako mordercy zabijajacego ze strachu przed ujawnieniem jego zakazanej przez
Rzesze natury staje sie zbyt lekka, nieprawdziwa i w ostatecznym rozrachunku
bezuzyteczna. Nie ma watpliwosci, Ze Aue morduje z przekonaniem - zaré6wno
zamykane w rzedach cyfr bezimienne ofiary, jak i wlasng matke. I to wtasnie ta
ostatnia zbrodnia $cigga na niego gniew Erynii, uosabianych w historii przez
oficeréw $ledczych, pierwsza za$ jawi sie w tej perspektywie jako nieprzystajaca
do kryteriéw winy i kary.

Punkt zero: taskawe nie jest zarazem pierwszg podejmowang w polskim
teatrze préba stworzenia wiezéw taczacych problematyke Zagtady z watkami
antycznej trylogii Ajschylosa. W (A)pollonii Krzysztofa Warlikowskiego (2009)
stowami esesmana przemawia Agamemnon, ktéry formutuje pojawiajace sie

4Imre Kertész, Jezyk na wygnaniu (Mowa wygtoszona w berlifiskim Renaissance-Theater,
2000), ttum. Elzbieta Sobolewska [w:] idem, Jezyk na wygnaniu, Warszawa: W.A.B., 2004,
s. 182.

5 bukasz Drewniak, Komora, http://teatralny.pl/opinie/k96-komora,1442.html (dostep
181V 2016 1.).
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réwniez w koncédwce spektaklu Oprynskiego ostrzezenie: ,Nigdy nie bedziecie
mogli powiedzie¢: nie zabije; jedyne, co mozecie powiedzie¢, to: mam nadzieje
nie zabija¢”. O ile jednak u Warlikowskiego stowa te i znaczenie, jakiego nabie-
raja, podlegaja wielowymiarowemu przesunieciu (od samej postaci wygtaszaja-
cego az po ich umiejscowienie w ramach tworzgcego sie w spektaklu rozktadu
napie¢ etycznych®), o tyle w spektaklu Teatru Provisorium przyjmujg one role
ostatecznego podsumowania.

Podsumowania, ktére w powiesci Littela wybrzmiewajac samoczynnie i nie-
przerwanie, coraz silniej wraz z kazdg kolejng strong, nie byto konieczne. Twor-
cy Punktu zero nie przenosza na grunt teatralny Littelowskiej ambicji wypraco-
wania nowego jezyka dla literackiej narracji o Zagtadzie. Spektakl jednak skupia
- i niejako przepisuje na jezyk teatru - istotne punkty szeroko pojetej, humani-
stycznej refleksji nad mechanizmami Szoa. Oferuje rodzaj ich syntezy - waznej,
cho¢, jak sie zdaje, nie przetomowej - $wiadom oferowanych przez medium te-
atru mozliwo$ci, ale i wynikajacych z niego ograniczen.

6 Por. Grzegorz Niziotek, Polski teatr Zagtady, Warszawa: Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego i Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2013, s. 561.



