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Recenzja pracy doktorskiej Katarzyny Szyngiery ,,Spektakl Co dla Pani/Pana znaczy by¢
szczesliwg/szczesliwym? jako ,wystawianie historii” wedtug Freddiego Rokema
zrealizowane przy uzyciu narzedzi teatru dokumentalnego i muzycznego”.

Praca doktorska Katarzyny Szyngiery dotyczy spektaklu Co dla Pani/Pana znaczy by¢
szczesliwg/szczesliwym? wyrezyserowanego przez nig w 2025 roku w Muzeum Powstania
Warszawskiego. Ma forme autodokumentacji poszerzonej o analize narzedzi
dramaturgiczno-rezyserskich, wykorzystanych w pracy przez rezyserke i grupe zaproszonych
przez nig twoérczyn i tworcow, oraz namyst nad kontekstem instytucjonalnym i politycznym
realizowanego projektu. Szyngiera prowadzi czytelniczke/czytelnika przez kolejne dylematy
artystyczne, zdaje relacje z watpliwosci, dostrzega porazki w konfrontacji zatozen z
rzeczywistoscig. Prowadzona przez autorke narracja jest bardzo wciggajgca: Szyngiera
trzyma sie schematu rozprawy doktorskiej, systematyzuje materiaty, rozbudowuje konteksty,
przytacza argumenty i wycigga wnioski, jednoczes$nie jednak pozwala osobie czytajacej
odczu¢ dramaturgie procesu twdérczego — momenty kryzysowe, chwile zawahania,
okolicznosci podejmowanych decyzji, reakcje na ,tu i teraz” przygotowan. Forma autozapisu
zbliza do procesu, daje wglad w dynamike twdrczego namystu nad tematem, aktywizuje
wspot-myslenie.

Szyngiera analizuje spektakl — zrealizowany z dwiema osobami aktorskimi (Aleksandrg
Matlingiewicz i Marcinem Czarnikiem) na podstawie rozmdéw z ostatnimi zyjgcymi
uczestnikami i uczestniczkami Powstania Warszawskiego, przeprowadzonych wspdlnie z
dramaturzka i autorka scenariusza Weronika Murek — jako przyktad ,, wystawiania historii”
wedtug Freddiego Rokema. Petny tytut ksigzki Rokema, przettumaczonej na jezyk polski przez
Mateusza Borowskiego i Matgorzate Sugiere, i wydanej w serii Ksiegarni Akademickiej w
2010 roku, brzmi ,Wystawianie historii. Teatralne obrazy przesztosci we wspdtczesnym
teatrze” — w oryginale ,Performing History”. Zwracam uwage na brzmienie tytutu, dlatego,
Ze to, co pozornie wydaje sie oczywiste, nie jest takie dla autora tego zestawienia. W
praktyce kategoria ,,wystawiania historii” postuzyta mu do przeprowadzenia analizy spektakli
dotyczacych Il wojny swiatowej, przede wszystkim reprezentacji Shoah na scenach
izraelskich, oraz europejskich i amerykanskich przedstawien o rewolucji francuskiej. Rokem
pisze jednak w ,,Przedmowie”, ze ,,,,wystawianie historii” to pojecie w sposéb zamierzony
wieloznaczne, gdyz terminy ,,wystawianie” i ,historia” mozna fgczy¢ ze sobg na rozmaite
sposoby. Na najbardziej podstawowym poziomie okreslenie ,, wystawianie historii” nie



odnosi sie wcale do wersji scenicznych wydarzen historycznych, lecz do wydarzen, do
ktorych doszto w przesztosci (w czasie przesztym dokonanym). (...) sceniczne wersje
wydarzen historycznych to z kolei artystyczne adaptacje czy rewizje tych wydarzen.” (s. 24).
W innym miejscu wspomina o rozszczepieniu czasu ,wtedy” wydarzen historycznych i
yteraz” przedstawienia. | dodaje: ,,,,wystawianie historii” to pojecie niejednorodne, bowiem
buduje pomost miedzy teatrem a historig”. (s. 26) Tytutowe ,wystawianie historii” rozgrywa
sie wiec miedzy réoznymi wersjami wydarzen, réznymi wersjami historii, obrazami przesztosci,
,wtedy” i ,teraz”, archiwum i teatrem. Szyngiera jako motto pracy wybiera inny cytat z
Rokema: , Istotny cel, jaki spetniajg przedstawienia o historii, polega bowiem na
umozliwieniu widzom spojrzenia na przesztos¢ w sposéb nowy lub inny niz dotad”,
podkreslajgc tym samym aspekt rewizyjny i mozliwosé odrzucenia utrwalonych w pamieci
zbiorowej narracyjnych schematéw i stereotypowych obrazéw. Wybor teorii Rokema,
sposrod wielu prac poswieconych relacjom archiwum i performansu, jako nadrzednej
metodologii wydaje mi sie interesujacy. Pamietam spotkanie z autorem podczas krakowskiej
promoc;ji jego ksigzki — byta to jedna z moich pierwszych waznych lektur dotyczacych
zwigzkow historii i teatru, problematyzujaca dzielacg je przepasé, akcentujaca potencjalng
wielos¢ i ztozono$¢€ relacji. Przyznajgc duzg autonomie teatrowi jako przestrzeni tworczej
interpretacji wydarzen z przesztosci, Rokem pisze, ze ,,,,wystawianie historii” daje szanse na
poradzenie sobie z poczuciem oddzielenia i wykluczenia, pozwalajac uwierzy¢ w istnienie
Swiadkéw, ktérzy widzieli to, co nalezy jakos raz jeszcze opowiedzieé.” (s.14-15).

O wtasnym poczuciu oddzielenia od tematu Powstania Warszawskiego Katarzyna
Szyngiera pisze w pracy wprost: , kiedy otrzymatam propozycje zrobienia spektaklu z okazji 81.
rocznicy, dtugo sie zastanawiatam czy podjgé sie tego zadania. Kilkakrotnie w mojej twdrczosci
zajmowatam sie wydarzeniami z przesztosci, ktore zyskaty status mitu (m.in. rzez wotynska,
rok 1918, lata ‘80 i Solidarnosc). Zawsze jednak byty to tematy, z ktérymi bytam emocjonalnie
zwigzana, gtdéwnie poprzez historie rodzinng. Ponadto spektakle rezyserowatam w
instytucjonalnych teatrach, gdzie ich eksploatacja obliczona bytfa na kilka lat, w zaleznosci od
zainteresowania publicznosci. Powstanie warszawskie i pamie¢ o nim, a takze specyficzny
sposéb celebrowania tej pamieci, byty dla mnie odlegte i niezbyt zrozumiate.” (s. 8). Tak mocny
punkt wyjscia, okreslenie wtasnej pozycji zaréwno wzgledem oczekiwan instytucjonalnych, jak
i pamieci o wydarzeniu z przesztosci uruchamiajg w rezyserce szereg podstawowych pytan
wokét potraktowania tego konkretnego wydarzenia z przesztosci jako tematu dla teatru,
relacji miedzy historig a teatrem, a w dalszej kolejnosci strategii zbierania materiatéw i wyboru
skutecznych srodkow teatralnych. Drazenie tych kwestii, stawianie sobie coraz bardziej
szczegbtowych i wnikliwych pytaid, namyst nad konsekwencjami poszczegdlnych decyzji i
wyboréw stanowig zaréwno wtasciwg motoryke procesu, jak i tresé kolejnych rozdziatéw
rozprawy doktorskiej. Rozwazania sg prowadzone przez autorke w sposéb klarowny, Szyngiera
nie kryje sie za bezosobowym, naukowym dyskursem, refleksji teoretycznej uzywa do
sproblematyzowania witasnej praktyki, przywotujgc baze inspiracji, zrodet i lektur, ktére



towarzyszg jej przy roinych projektach artystycznych (m.in. teorie Bertolta Brechta czy
Marianne Hirsch, prace Iwana Wyrypajewa czy Milo Raua).

Z duzym zainteresowaniem S$ledze od lat rozwdj jezyka teatralnego Szyngiery,
konsekwentne wybieranie tematéw politycznie i spotecznie angazujgcych, szukanie dla
dokumentalnosci nowych form wyrazu. Bardzo doceniam badawcze podejscie do tworczosci,
poddanie refleksji wtasnych poszukiwan artystycznych, w tym przypadku skupienie sie na
wspotistniejgcych narzedziach teatru dokumentalnego i muzycznego. Rezyserka ma w swoim
dorobku dtugg liste spektakli dokumentalnych, warto wspomnie¢ o kilku jak ,Swarka” (2015),
,Lwéw nie oddamy” (2018), ,Jedzonko” (2020), ,1989” (2022), wiele z nich byto
nagradzanych, pokazywanych na festiwalach. Warto zwrdéci¢ uwage na osoby spoza obszaru
teatru, ktére wniosty nowe narzedzia do proceséw powstawania tych spektakli. Takimi statymi
wspotpracownikami byli przy kilku projektach reporter Mirostaw Wlekty czy kulturoznawca
Marcin Napiérkowski. Szyngiera ma réwniez doswiadczenie zapraszania do pracy konkretnych
grup spotecznych, np. przy projekcie ,UchodZczynie”, ktéry zrealizowata w Teatrze
Powszechnym w Warszawie. Z obecng w pracy nad projektem w Muzeum Powstania
Warszawskiego pisarka Weronika Murek wspotpracowaty juz wczesniej przy spektaklach:
,Historia Sosnowca” (2024), ,,Granica” (2021) czy , Casting!” (2019). Istotnym kontekstem dla
jezyka artystycznego Szyngiery jest, planowany poczatkowo jako spektakl edukacyjny dla
miodziezy, musical ,1989. Pozytywny mit”, ktéry okazat sie ogdlnopolskim hitem, ,zostat
zagrany ponad dwiescie razy na scenach w catej Polsce, a takze zrealizowany w Teatrze
Telewizji, gdzie obejrzato go milion oséb”. Szyngiera otrzymata za niego ,Paszport Polityki”.
Wspominam o nim réwniez dlatego, ze autorka zestawia oba projekty, cytujac fragment
recenzji Witolda Mrozka , Niepozytywny mit” o tym, ze premiere z Muzeum Powstania
Warszawskiego mozna czytac jako autopolemike z ,1989”. Rezyserka przyznaje, ze faktycznie
w CO DLA PANI/PANA ZNACZY BYC SZCZESLIWA/YM? rozwijata umiejetnosci zdobyte przy
pracy nad ,1989” i ,nie tylko na poziomie warsztatu rezyserskiego spektakl ten jest
kontynuacjg uznanego musicalu”. Musze przyznaé, ze rozwiniecia tego zestawienia zabrakto
mi w dalszej czesci pracy. Szyngiera pokazuje na zebranych i opracowanych materiatach, jakie
funkcje spetnia wspodtczesnie budowanie mitu powstania, nie rozwija jednak krytycznej
refleksji wokdét wtasnego konceptu pozytywnego mitu ,1989”. Mysle, ze taka rewizja z
dystansu bytaby bardzo ozywcza, jestem ciekawa, jak autorka rozprawy widzi prace, ktora
odniosta tak olbrzymi sukces, z perspektywy czasu.

Punktem wyijscia refleksji w pracy doktorskiej poza wtasnym ,, wyobcowaniem”
wzgledem tematu sg okolicznosci realizacji spektaklu w konkretnej instytucji i wedle
wypracowanych przez te instytucje zasad (pie¢ pokazéw, kazdorazowo dla widowni liczacej
ok 150 osdb). Szyngiera poddaje krytycznej analizie zatozenia funkcjonowania Muzeum,
wykorzystujgcego immersyjng i interaktywng strategie opowiadania o przesztosci,
propagujgcego powstanie w oparciu o jego komercjalizacje, afirmujgcego tozsamosc
narodowag poprzez réznego rodzaju metody celebracji pamieci. Zwraca uwage na fakt, ze
stosunek do zrywu z 1944 roku stat sie od czasu powstania Muzeum sposobem



manifestowania pogladdéw politycznych. Dalej przywotuje wybrane spektakle teatralne,
zrealizowane na zamdwienie Muzeum, przez znanych i cenionych twdércéw i twérczynie.
Szczegdlnie interesujg jg przedstawienia, ktore weszty w kolizje z instytucjonalnymi ramami:
,Cisza” (2023) w rez. Michata Zadary, w ktorej rezyser zestawit historyczne zbrodnie
Niemcow ze wspoétczesnymi zbrodniami Rosjan w Ukrainie i ,Kamienne niebo zamiast
gwiazd” w rezyserii Krzysztofa Garbaczewskiego, wedtug tekstu Marcina Cecko, obnazajgce
absurd popkulturowego ,przemystu powstanczego” pracujgcego na rzecz iluzji zwyciestwa i
idaca z nim w parze inwazje postpamieci. Szyngiera pyta: ,Jak (...) wyj$¢ z upraszczajacego
dualizmu afirmacji lub negacji?” I: ,Jaki jest sens robienia dwudziestego spektaklu o
powstaniu warszawskim?”.

Zanim odpowie na te zasadnicze pytania, wprowadza czytelniczke w najwazniejsze
kwestie dotyczace reprezentacji przemocy w sztuce. Temat jest szeroki, autorka wybiera
kluczowe, wedtug niej, momenty dyskusji: od Virginii Woolf i jej refleksji wokét obrazéw z
hiszpaniskiej wojny domowej, po reakcje filozoféw (Theodora W. Adorno vs Georgesa Didi-
Hubermana i Susan Sontag) i twércéw (Claude’a Lanzmanna vs Stevena Spielberga) na
doswiadczenia Il wojny Swiatowej, w szczegdlnosci Holokaustu. Aktualizujgc zagadnienia z
pola etyki i estetyki reprezentacji, mozliwosci przedstawienia i nieprzedstawialnosci, autorka
przyglada sie splagtanym relacjom miedzy wydarzeniem historycznym, jego reprezentacjami i
pamiecig o nim w kontekscie Powstania Warszawskiego. Istotnym horyzontem rozwazan o
powstaniu staje sie rowniez wojna w Ukrainie i widmo zagrozenia wojng krgzgce nad Europg.
Woracajgc do poczatkdw projektu i powotujgc sie na badania (Michata Bilewicza i Stefana
Baleya) nad kondycjg psychiczng Polakéw po Il wojnie Swiatowej, rezyserka opowiada,
dlaczego postanowita porozmawiac z zyjgcymi powstankami i powstaricami, dzi$ blisko
stulatkami, ktérzy w czasie powstania byli dzieémi lub nastolatkami. Szyngiera relacjonuje,
jak, wraz z Weronikg Murek, préobowaty dowiedziec sie, ,jakie strategie pomogty
uczestnikom i uczestniczkom tamtych wydarzen przejs¢ przez zycie z bagazem tak
traumatycznego doswiadczenia”.

Rozdziaty poswiecone spotkaniom w Domu Powstarnicéw Warszawskich na Nowolipiu
sg fascynujacym i przejmujgcym zapisem doswiadczenia weryfikowania wtasnych zatozen
artystycznych. Rezyserka wraz z autorka scenariusza spedzity z powstaricami kilka miesiecy,
przeprowadzity kilkadziesigt rozméw i ostatecznie — jak twierdzi Szyngiera — ,,w pewnym
sensie poniosty porazke”, nie uzyskawszy odpowiedzi na — przytoczone w tytule spektaklu —
pytanie o szczescie. Dostaty w zamian dostep do innego rozpoznania, ktére stopniowo
odstaniato sie przed twdrczyniami. Wszystkie spotkania i rozmowy rejestrowaty w formie
wideo, chcgc miec jak najbardziej obiektywng i wiarygodng dokumentacje. Tylko niewielka
czesc tych nagran znalazta sie w spektaklu, jak twierdzi w recenzji Witold Mrozek twérczynie
majg w planach stworzenie na ich podstawie filmu dokumentalnego. Relacja z etapu
zbierania materiatéw ujawnia, jak bardzo zréznicowang grupg sg spotykajacy sie na
Nowolipiu powstancy, uswiadamia, jak odmienne majg poglady i oceny zdarzen, jak bardzo
ich wspomnienia nie mieszczg sie w zapotrzebowaniu na konkretng forme pamieci i jak



bardzo system nauczyt ich na to zapotrzebowanie odpowiadaé. Pomimo, ze rezyserka i
dramaturzka nie uzyskaty odpowiedzi na pytanie o szczescie, strategie radzenia sobie z
trauma przesztosci przebijaty w sposobie méwienia i w mowie ciata rozméwcow i
rozméwczyn. , To co najbardziej dotkliwe pozostaje niewypowiedziane” — pisze Szyngiera — i
przywotuje syndrom pamieci wcielonej (ang. embodied memory): ,ciato “opowiada” pewna
historie, ktorg patrzacy “rozumie”, ale nie bedzie potrafit powtérzy¢. Nie otrzymuje
konkretnej tresci, lecz sugestie i $lad doswiadczenia, jakie przezyt storyteller”. To wtasnie
tym symptomom bedg sie staraty nada¢ wyrazisto$é w dalszej pracy artystycznej. W
rezultacie zebrany materiat dzielg z Weronikg Murek na siedem czesci, wybierajac do kazdej
z nich po jednej osobie powstanczej. Hastami kolejnych rozdziatéw/epizodéw/strategii
przetrwania s3: UMRZEC NORMALNYM ZYCIEM, BYC Z PRAWDZIWEGO ZDARZENIA, WYGRAC
POWSTANIE W TRZY DNI, ZMIENIC OCZY, PRZYPOMNIEC SOBIE PO 90 LATACH, MIEC
SZCZESCIE. Zestawione oddzielnie brzmig metaforycznie, za kazdym z tych stanéw lub
dziatan stoi jednak autentyczna opowiesc i specyficzna perspektywa, nie mieszczgca sie w
kanonicznym zbiorze powstanczych wspomnien. Zarejestrowana przez twoérczynie
mechanika pamieci, pozwala im na wydobycie na wierzch tego, co pozornie nieistotne, co
nie nazywa wprost, ale powtérzone, zwielokrotnione — daje gteboki wglad w strategie
radzenia sobie z trauma. Szyngiera opisuje kolejne przyktady zaréwno z przenikliwoscig, jak i
z uwaznoscig na ludzki wymiar doswiadczenia.

Jako osoba pracujgcg dosc czesto w ramach researchu do projektu z wywiadami
bardzo doceniam jednoczesng konsekwencje w drgzeniu tematu, jak i elastycznosé,
otwartos$¢ na to, co faktycznie méwig rozmoéwcy. W opisywanym projekcie twérczynie
zdecydowanie pracujg z tym, jaki potencjat odstania zebrany materiat, a nie z
zaprogramowang na wejsciu tezg. Mozna w tym rozpozna¢ duze doswiadczenie z
dokumentalistykg, umiejetnosc przeprowadzania rozméw, réwniez przed kamerg (warto
wspomnieé, ze Katarzyna Szyngiera ukoniczyta kurs dokumentalny w Szkole Wajdy).

Réwnie inspirujacy co rozdziat dotyczgcy zbierania materiatéw jest opis dochodzenia
przez twérczynie do pomystu na scenariusz i spektakl. Sg to znowu bliskie mi zagadnienia:
»jak rownoczesnie pokaza¢ materiaty dokumentalne i twdrczy gest wobec nich?, jak
zbudowad dramaturgiczng przestrzen do bycia blisko bohateréw, emocjonalnego
zaangazowania, ale tez wytworzy¢ analityczny dystans?”, stowem, jak to wszystko, co udaje
sie zebraé, opowiedzie¢ na scenie, nie ukrywajgc sposobu pozyskania materiatéw? Szyngiera
zdaje relacje z wyboru narzedzi, ktére miatyby jej pozwoli¢ stworzy¢ ,,spdjny, komunikatywny
i atrakcyjny spektakl”. W tym miejscu pracy doktorskiej pojawia sie drugie wspomniane w
tytule narzedzie — teatr muzyczny i decyzja o tym, by przedstawienie miato forme koncertu i
scenicznej ballady (z melorecytowanymi tekstami). Zanim autorka szczegétowo opisze
zatozenia dla muzycznej i inscenizacyjnej warstwy przedstawienia jako argumenty na rzecz
odejscia od prostego nasladownictwa przytacza inspiracje z dwudziestowiecznego teatru,
takie jak praktyka teatralnego storytellingu Wyrypajewa, Brechtowska technika
wyobcowania (,,zewnetrzny wobec akcji narrator, songi, zdystansowane do postaci



aktorstwo, dialogi z publicznoscig, wypowiadane ze sceny didaskalia, komentarze i tytuty
scen”) czy wychodzenie ze strefy komfortu i analize odpowiedzialnosci twércéw
zaproponowang przez Milo Raua.

Najciekawszym z opisanych w pracy zabiegéw wydat mi sie sposdb zainstalowania w
spektaklu zrodtowych materiatéw dokumentalnych i ich przetworzen w formie muzycznej.
,Piosenki Murek — dramatyzacje wywiadow z powstaricami — pojawiajg sie obok nagran
rozmoéw. Jak ludzkie doswiadczenie staje sie wspomnieniem, potem poezjg, potem — hastem
do pozyskania ttumow?” — napisat o tym zabiegu w recenzji Witold Mrozek. Autorka pracy
skupia sie bardziej na poszczegdlnych utworach, zatozeniach gatunkowych, emocjonalnym
oddziatywaniu, sposobie ich wykonania przez aktorow. Jest to z pewnoscig opowiesc¢
wciagajaca; plastycznie i sugestywnie opisany jest sam spektakl: praca nad jego wizualng
strong z Mileng Czarnik, nad aranzacjg utwordw z Bartoszem Dziedzicem, poszukiwanie
aktorskiego balansowania pomiedzy dystansem a afektem. Interesowataby mnie jeszcze
pogtebiona refleksja nad funkcjg tych muzycznych odbi¢, przesteréw, sampli, kompresji,
zaktécen. Jak taka partytura oddziatuje w catosci, jakg ma dramaturgie, czym sg te
powtdrzenia? Jakiego rodzaju archiwum dzwiekowe tworzg dialogujace z sobg nagrania? Jaki
rodzaj energii teatralnej wytwarzaja? Tu w lekturze pojawit sie lekki niedosyt. Szczegdlnie, ze
nie miatam okazji zobaczy¢ spektaklu, bazuje na jego opisie, prowadzonym na tyle
precyzyjnie, ze w jakiej$ mierze jestem go sobie w stanie wyobrazi¢. W jednej z zapowiedzi
spektaklu przeczytatam o nim, ze ,,nie rekonstruuje przesztosci — tworzy przestrzen
stuchania”. Ciekawi mnie, jak to jeszcze rozumie¢ — poza atrakcyjnoscig i komunikatywnoscig
—w kontekscie gestu ,performowania historii”, uobecnienia, przechwycenia, nagtosnienia.

Autorka pisze: ,,w wyrezyserowanym przeze mnie spektaklu wypowiedzi powstancéw
pozwalajg zrozumie¢, jak bardzo nierzeczywiste i niemozliwe do wyobrazenia jest
doswiadczenie wojny. Fragmentaryczne obrazy opowiedziane ze skrajnie subiektywnego
punktu widzenia, jezyk niezdolny do opisu przezy¢ czy coraz bardziej wybiércza pamieé z
trudem poruszajaca sie po chaosie wydarzen sprzed osiemdziesieciu lat - to tylko niektére
trudnosci tych narracji, ktére pokazuje na scenie.” Akcentowanie trudnosci narracyjnych,
praca z oporem materiatu, budowanie dramaturgii catosci poprzez dygresyjnosé i fragmenty,
ujawnianie faczen, szkatutkowosé narracji, wpisanie w spektakl cielesnosci aktorki i
wytworzenie wokot tematu cigzy i narodzin petli czasu, uruchomienie kilku planéw
czasowych (pamieé powstania, rejestracja wspomnienia, przetworzenie wywiadu,
odtworzenie powielonych i przetworzonych zdan) — to wszystko bardzo inspirujgce dziatania,
poszerzajace i wzbogacajgce narzedziownik teatru dokumentalnego. ,Zaprezentowanie
warsztatu twércy ma taka funkcje, jak opisanie metodologii badan w analizach naukowych -
odbiorca otrzymuje informacje na czym oparty jest dany wynik czy wniosek. Dzieki temu
widz jest w stanie zrozumie¢, jak twércy przedstawienia definiujg kwestie uptywu czasu, w
jaki sposdb staje sie ona waznym budulcem struktury spektaklu, bo przeciez historia to
sposob organizacji czasu.” — Szyngiera jeszcze raz przywotuje w zakoriczeniu teorie
,wystawiania historii” Rokema.



Zastanawiajgc sie, nad ,nowym” spojrzeniem na Powstanie Warszawskie, autorka
pyta: ,czy wobec tego mozna stwierdzié, ze wspdlng strategiag zyjgcych powstancow na
radzenie sobie z traumatycznym doswiadczeniem jest - w réznym stopniu - przejecie
pdzniejszych narracji o powstaniu i wpisaniu sie w nie?”. Odpowiedzi szuka w opisanej przez
Marianne Hirsch ,postpamieci”, sugerujac, ze ,,zbiorowa postpamiec” zastgpita zbiorowa
pamiec. Zwraca réwniez uwage na kontrole pamieci i zachowanie poprawnosci przekazu,
objawiajace sie w komentarzach i watpliwosciach pracownikdw Muzeum, chociazby w
reakcji na zamiar pytania powstancéw o szczescie. Dlatego tez dobrym podsumowaniem jest
stwierdzenie Rokema, ze ,,wystawianie historii” mozna traktowac jako zamierzong forme
oporu czy krytyki wobec ustalonych badZ dominujgcych, niekiedy wrecz stereotypowych,
wizji przesztosci”. Szyngiera potwierdza to rozpoznanie, ujawniajac w spektaklu CO DLA
PANI/PANA ZNACZY BYC SZCZESLIWA/YM?, w ramach polifonicznej narracji powstaficéw, ich
niemoc artykulacji wobec tragedii z przesztosci.

Autorka konczy rozprawe odniesieniem do przewidywalnie spolaryzowanego odbioru
spektaklu, ktéry, pomimo podjetych préb wymkniecia sie z prostego dualizmu afirmacji i
negacji, ujawnia site politycznych narracji, instrumentalizujgcych ludzkie traumatyczne
doswiadczenia, ktére w kontekscie spotecznym nie zostajg przepracowane.

Bioragc pod uwage wnikliwg i intelektualnie dojrzatg autoanalize procesu twdrczego
na przyktadzie spektaklu CO DLA PANI/PANA ZNACZY BYC SZCZESLIWA/YM? stwierdzam, ze
zgtoszona rozprawa doktorska i osiggniecia artystyczne Katarzyny Szyngiery jak najbardziej
spetniajg warunki Ustawy Prawo o Szkolnictwie Wyzszym i Nauce z dnia 20 lipca 2018 roku (z
pdzniejszymi zmianami) i wnioskuje o dopuszczenie Katarzyny Szyngiery do dalszych
procedur przewodu doktorskiego.

dr hab. Iga Gannczarczyk



