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ydawac by sig moglo, ze o twoérczosci

Tadeusza Kantora napisano juz wszystko,

a najlepiej zrobit to sam artysta. Na biblio-

grafie krakowskiego twércy sklada sie
bowiem obfity zbiér réznorodnych pozycji — autokomenta-
rzy artysty, wspomnien ludzi z nim zwigzanych a przede
wszystkim opracowan krytycznych autorstwa badaczy nie-
mal z catego §wiata. Niewatpliwie jednak spektakle nalezace
do Teatru Smierci w dalszym ciggu moga by¢ przedmiotem
analiz prowadzacych do zaskakujacych spostrzezen i wnio-
skow. W spektakularny sposéb niedawno udowodnit to np.
Grzegorz Niziolek, wpisujac twdrczosé¢ Kantora w projekt
Polskiego teatru Zaglady (2013). Podazajac poniekad za suge-
stiami samego artysty, wiekszo$¢ badaczy pisata o przetomie,
jaki nastgpil w jego twdrczosci wraz z premierg Umarfej klasy
w 1975 roku. Dzielo to bylo, w powszechnej opinii, pierwszym
spektaklem Teatru Smierci, stanowié mialo nowe otwarcie,
nowy etap w tworczosci Kantora. Niziolek postulowat przesu-
niecie tej granicy, rozpatrujac Umarlq klase nie jako poczatek
nowego, lecz pewne domkniecie etapu wczeéniejszego. Pisat,

ze doprowadzila ona dotychczasowe strategie artystyczne
Kantora, polegajace, méwigc w koniecznym tu uproszczeniu,
na czynionych nie wprost rekonstrukcjach scen Zagtady,

do ,,skrajnej, ostatecznej postaci”, a tym samym je wyczer-
pala (Niziolek, 2013, s. 409). Obrazy Zaglady wpisane w ten
spektakl zostaty bowiem poprawnie odczytane przez widzow,
nazwane i zlokalizowane — wpisane w porzadek historyczny
i symboliczny.

Niziolek twierdzi przy tym, zZe to wlasnie pomiedzy Umarlq
klasq a Wielopolem... dokonala sie glteboka, ,najbardziej rady-
kalna przemiana w teatrze Kantora”, szczegélnie w kontekscie
wjezyka artystycznego, strategii teatralnych, usytuowania
w przestrzeni spolecznej”, a takze jesli chodzi o role czy tez
pozycje zajmowanag przez samego artyste w tych spektaklach
(s. 408-409). Pisze, ze, poczawszy od Wielopola..., przed-
stawienia Kantora ,nie operujg juz tak bezkompromisowo
mechanizmem posttraumatycznego leku, ktéry daremnie
krazy wokdt czasowej luki, miejsca utraty doswiadcze-
nia, pustki po zdarzeniu” (tamze, s. 410). Powtérzenie, tak
wyraznie wpisane w strukture Umarlfej klasy, ma by¢ wla-
$nie swoistg egzemplifikacja tego leku, ktéry ,nie znajduje
miejsca w porzadku reprezentacji, lecz staje sig afektywna
podstawa aktéw percepcji” (tamze). W momencie, kiedy
,obiekt leku zyskuje swéj symboliczny wyraz” (tamze) — co,
jak przekonujaco udowadnia, stato sig wlasnie w procesie
percepcji Umartej klasy — powtérzenie zasadniczo zmienia
swdj charakter i cel. Odtad bowiem — czyli od Wielopola... —
wykorzystywane jest do odbudowywania ,,symbolicznych
wiezi, przeciwdziala rozpadowi, afirmuje przymierze miedzy
pamiecia a $wiadomo$cig” (tamze, s. 411). Innymi stowy, staje
sig ,,zdolnoscig do rekombinacji juz nie §ladéw pamieciowych,
z definicji nieSwiadomych, lecz reprezentujacych je w §wiado-
moéci symboli pamieciowych” (tamze, s. 411). W przypadku
Kantora sprowadza sie to — jak pisze badacz - do ,,zatobnego
porzadkowania polskiej przestrzeni symbolicznej” (tamze,

s. 419). Owa modyfikacja koncepcji powtdrzenia — ktére

do Umarlej klasy stuzyto réwniez ,utozsamieniu sig [przez
Kantora] ze zrédlem przemocy” (tamze, s. 411) — wigze sie

ze wspomniang juz zmiang jego artystycznej postawy. Jak
twierdzi Niziotek, w Wielopolu... Kantor nie jest juz tym,
ktéry powoluje do zycia umarlych i jednoczesnie skazuje ich
na nieludzka $mier¢, lecz staje sie ,.kims, kto sprzyja hatasli-
wej zywotno$ci umartych, nie przesladuje, nie dreczy. Nie
tylko wywotuje ich do powtérnego zycia, ale takze chroni”
(tamze) — czego scenicznym wyrazem mialto by¢ m.in. to,

ze w niektérych sekwencjach Kantor pomaga Ksiedzu.

Niziotek ttumaczy dostrzezong przez siebie zmiang jezyka
teatralnego, uzywajac zaledwie przykladu réznych wersji
rzezby-obiektu Chiopiec w lawce z ,,Umarlej klasy”. Stwierdza
przy tym, ze: ,Niepokdj i niesamowito$¢ zwigzane z wcze-
$niejsza wersjg tego obiektu [z czasu Umarlej klasy], rozpty-
waja sie w melancholijnym wzruszeniu, jakie towarzyszy
odnajdywaniu i rozpoznawaniu rzeczy bliskich i swojskich...”
(tamze, s. 420).
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Teza o tak radykalnej zmianie, jaka rzekomo nastapita
pomiedzy tymi dwoma spektaklami, wydaje sie co najmniej
dyskusyjna. Zanim jednak rozwing tg mysl, pozwolg sobie
na mala dygresjg. Analizujac spektakle, zwlaszcza te naleza-
ce juz do historii teatru, zbyt czesto jedno konkretne przed-
stawienie, lub nasze wyobrazenie o nim, traktujemy jako
uogblniong synekdoche wszystkich, dos¢ tatwo zapominajac,
ze kazde z nich bylo przeciez odrgbnym aktem performa-
tywnym (por.: Kosinski, 2016). W przypadku teatru Kantora
sprawa komplikuje sie jeszcze bardziej, przede wszystkim
ze wzgledu na uplyw czasu. Nalezaloby zatem w miarg moz-
liwosci do$¢ precyzyjnie dookreslaé, na jakiej podstawie
opieramy sie, méwiac np. o Wielopolu.... Zwlaszcza ze spek-
takl, ktérego premiera odbyla sig we Florencji w czerwcu
1980 roku, grany byl po wielekro¢, na przestrzeni 9 lat,

w czterdziestu trzech — gléwnie zagranicznych — miastach.
Naturalne jest wiec, ze musial z czasem ulega¢ pewnym
modyfikacjom?.

W moim przekonaniu to wlasnie pierwsze, popremie-
rowe pokazy mialy fundamentalne znaczenie dla artysty
i to one przede wszystkim powinny by¢ przedmiotem, lub
tez punktem wyjscia, rozwazan o Wielopolu.... Zwlaszcza
ze dysponujemy zapisem wykonanym przez Jacquie i Denisa
Babletow we Florencji, zaledwie trzy dni po §wiatowej pre-
mierze, ktory, jak sie okazuje, w istotnych scenach, beda-
cych niejednokrotnie podstawg analiz (zob. np. Niziolek,
2013; Kufel, 2014), r6zni sie od najbardziej znanych w Polsce
rejestracji wykonanych przez Andrzeja Sapije i Stanistawa
Zajaczkowskiego w 1983 roku, a wiec az trzy lata pézniej®.
Narzucajaca sig, podstawowa wrecz réznicg pomiedzy tymi
realizacjami jest o§wietlenie sceny — nagranie z Florencji
jest znacznie ciemniejsze i duzo mroczniejsze. Poczatek
materiatu florenckiego zawiera fragment rozmowy Kantora,
najprawdopodobniej z Babletem, w ktérej artysta kategorycz-
nie sprzeciwia sie jakiemukolwiek dodatkowemu doswie-
tlaniu przestrzeni podczas rejestracji. Co ciekawe, Andrzej
Sapija w rozmowie z Klaudiuszem Swiecickim zdradza,
ze przed prezentacjg spektaklu w kosciele w Wielopolu
Skrzynskim, ktérg rejestrowal, kwestia o§wietlenia réw-
niez byla tematem burzliwych dyskusji. Kantorowi zalezato
bowiem na tym, by podczas przedstawienia wykorzystywac
jedynie $§wiatto koscielnych §wiec, a na propozycje do§wie-
tlenia przestrzeni reagowal bardzo gwaltownie. Ostatecznie
jednak Sapija zdecydowat sig na powolne jej do§wietlanie
juz po rozpoczeciu spektaklu, w tajemnicy przed artystg
(Swiecicki, 2016).

Sceniczne dzialania widoczne w nagraniu florenckim
sg znacznie bardziej brutalne i gwaltowne niz ich , polskie”
odpowiedniki. Szczegdlnie wida¢ to w zachowaniu i gestach
Wojska — jest ono o wiele bardziej zdeterminowane i agresyw-
ne w swoich poczynaniach. By¢ moze to, ze spektakl z czasem
stracil nieco z pierwotnego impetu, stajac sie po prostu tagod-
niejszy w odbiorze, wynika z wyczerpywania sie temperatury
emocji i zaangazowania aktoréw, nie za$ z zamierzen twércy.
Niemniej, sposréd wszystkich istniejacych nagran spektaklu

w pamieci kulturowej zdecydowanie silniej utrwalilo sie
wlasnie to ,tagodniejsze”, kolorowe nagranie Stanistawa
Zajaczkowskiego z 1983 roku i to ono zdecydowanie czegsciej
staje sig podstawg badan i analiz.

Inng istotng réznicg pomiedzy rejestracjami z Polski
i Wiloch sa takze niektére dziatania Ksigdza — grajacy
go Stanistaw Rychlicki ze wzgledu na kontuzje w czasie pol-
skich pokazéw spektaklu chodzil o lasce?, nie mégt zatem
nosi¢ krzyza, tym bardziej Adasia, i zapewne dlatego w nie-
ktérych scenach Kantor po prostu pomaga mu wsta¢ lub
pewne czynnos$ci wykonuje za niego.

Zatem premierowa wersja Wielopola... jest, paradoksalnie,
bardzo bliska estetyce Umarlej klasy, co prowokuje do przyije-
cia hipotezy, Ze ma ono (a przynajmniej jego pierwsze wersje)
réwniez inne cechy taczace je z tym najwiekszym — jak zwy-
kto sie sadzi¢ — dzietem Kantora. Aby udowodni¢ zasadnosé
takiej perspektywy i sformutowaé wynikajace z niej wnioski,
nalezy w pierwszej kolejnosci przyjrzec sie temu, co de facto
dzieje si¢ w Kantorowskim ,biednym pokoiku wyobrazni”.
Najpierw jednak przywotam najbardziej znane i najistot-
niejsze glosy krytykéw i badaczy Wielopola..., co pozwoli
mi na — z koniecznos$ci niekompletne — zarysowanie gtéwnych
tendencji w postrzeganiu tego dzieta, z ktérymi w dalszej
kolejnosci bede polemizowaé, lub ktére postaram sie rozwi-
naé, formulujac wilasne tezy. Podkresli¢ w tym miejscu trzeba,
ze interesuje mnie przede wszystkim polska recepcja tego
spektaklu.

* kK

Lektura recenzji pokazuje, ze o Wielopolu... zwykle méwio-
no jako o podejmowanej przez Kantora probie niemozliwego
uobecniania i materializowania jego wspomnien z dzie-
cinstwa. Jednoczesnie wyraznie podkreslano uniwersal-
no$¢ owych ,klisz pamieci”, wynikajacg przede wszystkim
z bezposrednich odwolan do tematyki biblijnej, przez co
prezentowana w spektaklu historia rodzinna nabierata wrecz
charakteru misterium, czy tez ,,przypowiesci o doli czlowie-
czej” (Sienkiewicz, 1980). Zaznaczany byl réwniez apologe-
tyczny i wspdlnotowy wymiar przedstawienia — eksponujacy
przede wszystkim polsko$¢ i zwigzane z nig narodowe warto-
$ci i tradycje.

W Polsce Wielopole... prezentowane bylo podczas dwéch
tournées — w roku 1980 (16 przedstawienl) oraz 1983 (14 przed-
stawien). Piszac o pierwszych polskich pokazach, Teresa
Krzemien stawiala nastepujaca teze:

Sukces Wielopola... to harmonijna synteza tego co uniwer-
salne z tym co polskie i to polskie az po granice jaskrawosci,
az nadto... [...] Sukces Wielopola... to wizja kraju rodzinnego,
jakim widzi sig go z pozycji dorostosci, ale tez wizja losu
europejskiego, ktéry — nieodmiennie — jest przede wszystkim
losem polskim... (Krzemien, 1980).

Trzy lata p6zniej, podczas drugiego tournée Cricot 2, ponownie
przywolywatla to pierwsze, dopowiadajac, ze wéwczas
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Kantor [...] trafit w kraju na atmosfere goraca, jesli nie
euforyczng. Wszelkie ,patriotyczne slowo” — a Wielopole,
Wielopole jest nim bez watpienia — przyjmowano wéwczas

z entuzjazmem, ptawiono sie w polskosci, niepowtarzalnosci
naszego narodowego bytu. Uniwersalistyczny dotad, daleki
od pokrzepiania serc artysta z Umarlej klasy objawil sig nagle
jako rzecznik emoc;ji i to emocji z Polski rodem wtasnie.
Krytycy ze zdumienia nie znajdowali stéw, podpowiadata
im je w konicu publicznos$é: wzruszona, podbita bez reszty,
wstrza$nieta. Méwiono wtedy: nowy Kantor, niby ten sam,
ale raptem odwolujacy sie do tradycji serca, wiary i sztanda-
ru (Krzemien, 1983).

Tego rodzaju gloséw byto wiegce;j.

Ci, ktérzy widzieli to widowisko, nie zapomna nigdy tej,
wéréd umartych, maszerujacej armii. Nie zapomng tego
niezwyklego §wiata i beda wiedzieli, ze gdy tak maszeruja

i maszeruja, gdy ,za naszg Polske idg w b6j”, to dzieje sie co$
niezwyktego w porzadku naszej jednostkowej pamieci i co§
niezwyktego w kategoriach pamieci narodowej, przywotanej
na ten raz na widowni.

Bo oni szli, idg i i$¢ bedg zawsze — ,a $§mier¢ im pod stopy sie
miota” (Obserwator, 1983).

Jerzy Adamski przekonywat zas, ze ,ten rodzinny obrzed
wspomnien skromnych ludzi, cho¢ czyni to jakby mimowol-
nie, z tym wigksza silg pokazuje los polskich pokolen: wspdl-
ny, dziedziczony przez nas wszystkich i w terazniejszos¢
naszg przedluzony, polski los historyczny” (Adamski, 1983).

Takie odczytanie wydaje sig¢ poniekad zrozumiate. Przetom
lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX wieku to w pol-
skiej kulturze czas ruchéw wspélnotowych, préba budowania
nowych projektéw politycznych — w ktérych, co istotne, obec-
no$¢ Kosciota katolickiego jest bardzo mocno zaznaczona,
wrecz niezbedna — i przywracania calej tradycji niepodlegto-
Sciowej. Pierwsze pokazy Wielopola... w kraju mialy miejsce
od polowy listopada do poczatku grudnia 1980 roku — w cza-
sie , karnawatu Solidarnosci”. Dos$¢ powiedzie¢, ze na wyraz-
ne zyczenie Kantora spektakle od 3 do 6 grudnia pokazywano
w Hali Widowiskowej Stoczni Gdanskiej im. Lenina. 6 grud-
nia odbyto sie uroczyste, dtugo wyczekiwane przez spoteczen-
stwo wbudowanie kamienia wegielnego Pomnika Poleglych
Stoczniowcéw 1970, ktérego réwnie uroczyste odstonigcie
mialo miejsce dziesigé¢ dni pézniej°.

Réwniez wspélczesne interpretacje Wielopola...

w gléwnej mierze oscylujg wokét zagadnien metafizycznych

i eschatologicznych. W takim ujeciu sztuka krakowskiego
tworcy jest najczesciej osobistym, intymnym namystem nad
sprawami zycia, $émierci czy ,nowocze$nie” pojmowanego
zbawienia — wskaza¢ tu mozna chocby prace Marty Kufel
(2014) czy Katarzyny Flader-Rzeszowskiej (2015) oraz interesu-
jacy szkic Tadeusza Kornasia (2017).

W nieco innym kierunku podaza Katarzyna Fazan, analizu-
jac celowo$¢ wlaczanych przez Kantora do spektaklu watkéw

biblijnych. Traktujac Wielopole... jako ,§wieckie misterium
okrucienstwa” (Fazan, 2009, s. 279), badaczka twierdzi,

ze Kantor operuje rozlozong na czynniki pierwsze ,misteryjna
motywikg”, ktérg taczy w sposéb niezwykle wyrafinowany

z zyciem rodziny. Pisze:

[...] mimo iz w swej wyrazistej formie sceny takie jak
Golgota, Ukrzyzowanie, Ostatnia Wieczerza odsylajg

do oczywistych skojarzet, ich byt w Teatrze Smierci [...] jest
gléwnie fizyczny a nie metafizyczny. [...] [Taka] zewnetrz-
no$¢ form sakralnych [...] do niczego nie odsyta, ukrywa
,nic”, pustke. Jest to wnetrze [...] wystawione na zewnetrzny
punkt widzenia zmieniajacy status scenicznego obrazu. [...]
Dopiero punkt widzenia widza czyni z inscenizacji realnos¢
wyzszego stopnia, prowokujac do medytacji i wzruszenia,
wprowadzajac horyzont katharsis (tamze, s. 295).

Autorka czyta wiec biblijne zapozyczenia jako rodzaj ich
profanacji w duchu Agambenowskim, ktéra w istocie polega
na reutylizacji §wieto$ci. Te puste formy swoim intelektem,
czy moze raczej uczuciem, ma wypetnic i dopetni¢ widz tego
teatru.

Pojawiajacy sie w réznych kontekstach problem autobiogra-
ficznosci Wielopola... podejmuje m.in. Klaudiusz Swiecicki
(2016), ktory, taczac perspektywe historyczna, teatrologiczng
oraz antropologiczno-kulturowa, ma na celu przybliZzenie spo-
sobu, w jaki ,mata ojczyzna” artysty i jej mieszkancy znajduja
odzwierciedlenie w jego twdrczosci. W swoich rozwazaniach
Swiecicki zauwaza, ze przywolywana na Kantorowskiej sce-
nie ,historia przemienia sie w kulturowy, ponadczasowy,
powracajacy w kolejnych spektaklach mit w rozumieniu
Mircei Eliadego” (Swigcicki, 2016, s. 44). W innym miejscu
doprecyzowuje, ze jest to w zasadzie ,galicyjski mit”, ,wyje-
ty z chronologii linearnej i umieszczony w kolistym czasie
powrotu” (tamze, s. 193). Te trafne spostrzezenia autor pozo-
stawia, niestety, bez komentarza, traktujac jako co$ oczywi-
stego. Nasuwa sig jednak w tym kontekscie pytanie, w jaki
sposob, jakimi mechanizmami budowany jest 6w mit w spek-
taklach Kantora i jaka wlasciwie jest jego celowo$¢? Innymi
stowy — po co Kantorowi 6w ,galicyjski mit”?

W duzo bardziej przekonujacy i inspirujacy sposéb podobne
zagadnienia porusza Piotr Dobrowolski (2008). Przywolujac
my$l Deleuze’a dotyczaca ,réznicy i powtérzenia”, pisze,
ze celem Kantora nie byta ,realistyczna doktadnos¢ przed-
stawianych obrazéw i sytuacji”, lecz ,,przechowywane w jego
pamigci, zatarte wspomnienie czaséw minionych, stano-
wilo inspiracje dla scenicznego powtérzenia”, ktére bylo
raczej opisem ,samego siebie” niz re-konstrukcjg przeszlo-
$ci (Dobrowolski, 2008, s. 108). ,,Powtérzenie dokonywane
w materii spektaklu prowadzilo do powstania wersji odmien-
nej od pierwowzoru przeszlosci” (tamze, s. 114). Dobrowolski
stwierdza réwniez, ze dziatanie Kantora bliskie bylto gestowi
powtérzenia §wiata — co przywodzi na mysl przywolane
rozwazania Eliadego. Wspomina réwniez, ze ,szczegdlnie
interesujace w przypadku dziet Kantora wydaje sig ciagle
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napiecie pomiedzy Realnym a Symbolicznym, w znaczeniu
prezentowanym przez Lacana. Pragnienie, aby uwolni¢ przed-
miot od utartych znaczen, a tym samym znie$¢ dominacje
Symbolicznego nad Realnym” (tamze, s. 108). Do tych kwestii
powrdce.

Wspdlna dla przywolanych wyzej tekstéw jest perspektywa
autobiograficznosci Wielopola.... Obaj autorzy, mimo ze dla
nieco odmiennych cel6w, uznajq ja za niemal podstawowy
punkt wyjsécia interpretacji. Interesujgce badawczo w tym
kontekscie bedzie pewnego rodzaju ,zawieszenie” spojrze-
nia autobiograficznego, odsuniecie go na plan dalszy i tym
samym potraktowanie spektaklu Kantora w kategoriach
uniwersalnych, a nie autorsko-osobistych. Zwlaszcza ze —
przynajmniej w pierwszym okresie ,,eksploatacji” Wielopola...
— to nie autobiograficzno$¢ wydaje sig najwazniejsza. Istniejg
bowiem wypowiedzi artysty, w ktérych jednoznacznie dekla-
rowal, ze ,wbrew pozorom nie jest to przedstawienie biogra-
ficzne” (Gieraczynski, 1980, s. 5). Co wiecej, na etapie préb
podkreslat:

To, co dzieje sie na scenie, zupelnie nie dotyczy mojej
rodziny, nie ma nic wspélnego z moimi przezyciami. [...]
Poszukiwatem nowej struktury dla spektaklu i wydaje

mi sie, ze ja znalazlem dzieki temu zjawisku, ktére nazywa
sie¢ wspomnieniem. [...] Nie wybralem tematu wspomnienia,
zeby wzruszac sig do fez nad moim dziecinistwem, ale ponie-
waz dostrzegtem w nim mozliwosci formalne (za: Passega,
2007, s. 73).

Zatem to nie tyle nostalgiczne pragnienie powrotu do umar-
lej przesztosci, ile raczej forma byta tym, co w gtéwnej mie-
rze determinowalo taki, a nie inny ksztalt przedstawienia.
Znamienna jest takze jedna z poczatkowych scen — §lub Ojca
Mariana i Matki Helki. Teresa Welminska grajaca te postac
w czasie préb byta w ciazy, o czym Kantor wiedzial i pomi-
mo tego nie zdecydowatl sig na zmiang obsady. Co wigcej,
wiadomosé o tym fakcie — jak wynika ze wspomnien aktorki
- przyjal z duzym entuzjazmem: ,,To nic, to bardzo dobrze,
to jest bardzo dobry obrét sprawy. To teraz ja jestem w §rod-
ku, bo ty grasz moja matke” (Welminska, 2005, s. 270) — miat
powiedzieé. Z oczywistych wzgledéw przygotowywal zastep-
stwo za Welminska, jednak to ona zagrala na premierze,
bedac w 6smym miesigcu cigzy.

* kK

Przejdzmy do analizy nagrania z Florencji i zadajmy pyta-
nie: co wladciwie widac¢ na scenie Wielopola...? Zacznijmy
od scenografii, ktéra w czasie trwania spektaklu nie ulega
wiekszym zmianom. Miejsce gry wyznacza niska, prostokgtna
platforma, ktérej tyl tworzg rozsuwane $cianki — stad na scene
wchodza aktorzy. Sa jeszcze przesuwane na kotkach drzwi
i okno, prosty sté! i krzesta. Po prawej — kopczyk ziemi z whi-
tym wen krzyzem i fopata, poza nim kilkanascie niewielkich
krzyzy. Po lewej — 16zko. Wszystko zrobione z poszarzalego
drewna. O$wietlenie biate, jednolite.

Mamy w zasadzie dwie odrebne grupy aktoré6w: Rodzing
— w sktad ktérej wchodza dwaj Wujowie, dwie Ciotki, Matka
Helka, Babka, Wuj Stasio i maty Adas, a takze Ojciec Marian
i Ksiadz, oraz druga grupe — Wojsko. Jest jeszcze Wdowa
po miejscowym fotografie i Kantor. Akcja spektaklu — jesli
w ogdble mozna uzy¢ takiego stowa — skltada sie z szeregu, nie-
kiedy symultanicznych, sekwencji, sktadajacych sie na pieé
czesci czy tez aktéw. Sa to kolejno: I. ,Slub”, I1. , Lzenie”, IIL.
,Ukrzyzowanie”, IV. ,Ada$ odjezdza na front”, V. ,Ostatnia
Wieczerza”. W spektaklu nie ma jednak tradycyjnie rozumia-
nej fabuly, poszczegélne sceny polaczone sg na zasadzie dosc
luznych asocjacji. Zal6zmy jednak, ze kolejne sceniczne obra-
zy skladajg sig na konsekwentnie budowang przez Kantora
dramaturgie, obfitujaca w szereg waznych i aktualnych (réw-
niez wspélczesnie) znaczen.

Przyjrzyjmy si¢ owej ,Rodzinie z Wielopola”. Dokonajmy
jednak matej profanacji postulatéw Kantora i popatrzmy
na te postaci przez pryzmat tzw. tradycyjnego teatru reali-
stycznego, co uwydatni ich charakter w spektaklu. Takie
spojrzenie prowadzi bowiem do wniosku, ze rodzina jest
doglebnie dysfunkcyjna, a nawet patologiczna — w napisanej
juz po premierze partyturze® Kantor czesto nazywa jg zresz-
ta rodzing komediantéw, kompletnymi durniami, idiotami.
Wszyscy jej czlonkowie powtarzajg jakie$ zenujace, poniza-
jace czynnosci bez wyraznej przyczyny i sensu. Pograzona
w niemal permanentnej ktétni, gtéwnie o sprawy materialne,
pozostaje w ciggltym ruchu, nieustannie sie¢ przemieszcza —
jakby szukala bezpiecznego miejsca, chociazby namiastki
domu. Celu jednak nigdy nie osigga.

Wydawac¢ by sig mogto, ze to wlasnie oni — cztonkowie
Rodziny - sg sitg sprawcza wydarzen scenicznych. W zasa-
dzie przez caly czas wszyscy — albo wybrani jej przedsta-
wiciele — znajdujg sie w centrum dziatan. Jedynie ta grupa
postaci cokolwiek méwi — $cislej: tylko Wujowie, dwie Ciotki
i Ksigdz; jest oczywiscie jeszcze Helka, ktérej jedyna wypo-
wiedz sprowadza si¢ do powtarzania malzenskiej przysiegi,
i Marian, ktéry nieustannie betkocze lub klnie. Rodzina jed-
nak nie jest zadng sitg sprawcza. Charakteryzuje ja bowiem
kompletne niezdecydowanie i brak jakiejkolwiek realnej
mocy. Jej cztonkowie przypominajg manekiny — co wida¢ np.
w scenie ,,Slub”, gdzie malzenska para to w zasadzie dwie
bezwolne kukly, wciggane na sceneg i ,animowane” przez
Ksiedza.

Jedynym konsekwentnym dzialaniem Rodziny jest nie-
ustanne zaprzeczanie samej sobie. Tak jest, na przyktad,

w scenie , Lzenie”, kiedy uwaga koncentruje sig na parze
malzonkéw. Sytuacja rysuje sie dos¢ komicznie: powracajacy,
zapewne z frontu, Marian zostaje do$¢ gwaltownie zaatako-
wany przez Rodzing, ktéra wypomina mu stricte materialno-
-finansowe powody zawarcia §lubu z Helka. Po chwili jednak,
bez wyraznej przyczyny, sytuacja diametralnie sig zmienia

i z kolei Helka staje sig obiektem atakéw. Sekwencja koniczy
sig jej symbolicznym ,ukrzyzowaniem”.

Podobng niekonsekwencje w dziataniach wida¢ w scenie
rozmowy o rzekomym bohaterstwie Adasia. Dla lepszego
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zobrazowania przywolam nieco dtuzszy fragment partytury,
ktory jest doktadnym zapisem tego, co w tej scenie méwig
postaci:

WUJ KAROL

Adas zmobilizowany!
Powolany!

Jeszcze nie bohater,
Ale to juz bohaterstwo!
Bohater!

Nasza duma!

[..]

Adas!

nasza duma,

nasza wspaniala, niezwyciezona,
nasz cesarz,

nasz monarcha,
ojczyzna,

my wlasnymi,

my piersiami,

my pierwsza...

my...

WUJ OLEK

Trzeba jako$ wylawirowac,
trzeba go wylawirowac,
wyciagnac,

wymys$li¢ cos,

niechby w domu,

niech sobie przez okno,
niech co$ tam w ogrédku,
a najlepiej w domu,

nie wychylac sie...

CIOTKA JOZKA

Najlepiej wyszukac choroby,
moze zylaki,

on ma zylaki!

Jemu kazg umierac!

Kto kaze??

Kaza¢ umierac?

Kto? Kto?

.

WUJ KAROL

Na wojnie zylaki nie odgrywajg zadnej roli!
My wszyscy pod sztandarami!

Na kartach historii!

My nie oddamy!

Zaa... mna!!!

WUJ OLEK
...najlepiej w domu,
albo

w szpitalu!

tak w szpitalu!

do szpitala!

do t6zka!

niechby choroba,
albo amputacja,
tyfus!

tyfusem go ratowac!

CIOTKA JOZKA

Amputacja?

Moze bez glowy?

Bez nogi?

Moze calkiem bez niczego?

Caty?

Catkiem umarty?

Polegly?

Wymieszany w ziemi???

Nasz Adas! (Kantor, 2004, s. 253-255)

Z jednej wigc strony zmobilizowany Adas jest bohate-
rem, powodem niewatpliwej dumy calej Rodziny, chwilami
wrecz przypisujacej sobie jego zastugi. Zarazem jednak
owa Rodzina zastanawia sig, w jaki sposéb mozna Adasia
,wylawirowac¢” z koniecznoéci udziatu w walce, ocali¢ przed
wojennym koszmarem i zapewne rychlg Smiercig. Nigdy
jednak nie dowiemy sig, z jakiego powodu umart krzyzowa-
ny w jednej z sekwencji Adas — czy na polu bitwy, czy tez
na skutek ,,ochraniajgcych go” pomystéw Rodziny. Do tej
sceny jeszcze powroce.

Istotne jest takze to, ze cala struktura Wielopola... obywa
sie — przynajmniej pozornie — bez jakiejkolwiek refleksji
natury moralnej. Parafrazujac Marcina Czerwinskiego, ktéry
we wstepie do zbioru esejéw Mircei Eliadego pisze o dobie
wspolczesnej: ,powiedziano juz, ze z calej religijnosci — jako
powszechnie odczuwana rzeczywisto$¢ — pozostala jej tylko
etyka” (Eliade, 2017, s. 20), mozna powiedzie¢, ze w §wiecie
spektaklu, tak obfitujgcym w symbolike pasyjna, wlasnie
rozwazan etycznych, jako jedynych z calej sfery religijnosci
— przynajmniej pozornie — brakuje. Nalezy wiec w pewnym
zakresie zgodzi¢ sie z przywolanymi juz spostrzezeniami
Katarzyny Fazan, dotyczacymi skrywajacej sie za Wielopolskq
symbolikg pasyjng pustki.

Kolejnym istotnym spostrzezeniem jest to, ze wszystkie
ukrzyzowania i akty ,,biblijnej przemocy”, jakich doswiad-
cza Rodzina, sg wykonywane czy tez realizowane wylgcznie
przez Wojsko. Za kazdym razem Zolnierze porywaja
poszczegblnych jej czlonkéw — niemal jako ofiary wotywne.
Co jednak réwniez interesujace, realizujac ,,sceny biblijne”,
Wojsko w sposdb jednoznaczny powtarza gesty i sytuacje
znane z wlasciwego mu porzadku militarnego. Przywotajmy
kilka przyktadéw.

W sekwencji nazwanej przez Kantora ,,Ojciec i cierpliwa
nauka chodzenia zwanego «maszerowaniem»” uginajacy sie
pod cigzarem drewnianego krzyza Ksigdz maszeruje w towa-
rzystwie Mariana, posuwajgcego sie w tym samym rytmie

didaskalia 153 /2019



66/ KANTOR

krok za nim, po lewej stronie. To dzialanie kojarzy¢ mozemy
z przemarszem w asyscie, wykonywanym, na przyktad, pod-
czas ceremonialnego przegladu pododdziatéw’.

L
&

W innym momencie do stojacego tylem do widowni Ksiedza

podchodzg kolumng Zolnierze i symbolicznie wbijaja w jego

cialo bagnety. Zapewne nieprzypadkowo scena ta okreslona jest
w partyturze jako ,,Wojskowe ¢wiczenia zadawania §mierc
gdyz w interesujacym mnie tu porzadku militarnym jest to nie-
mal dostowna ilustracja ¢wiczen z walki na bagnety.

:

|
Jest réwniez sekwencja, w ktérej zwarta grupa Zolnierzy
w do$¢ szybkim tempie wbiega na scene, niosgc drewniany
krzyz. Dramatyzacja ich ruchéw budzi jednak skojarzenia

z przetaczaniem armaty czy haubicy — celem ustawienia pozy-
cji artyleryjskiej. I jeszcze scena, kiedy Zolnierze demontuja
krzyz, na ktéorym chwile wczesniej ukrzyzowano Adasia.
Podczas gdy czes¢ z nich zajeta jest rozbiérka drewnianej
konstrukcji, pozostali szybko przemieszczaja sig po calej
przestrzeni sceny, nerwowo rozgladajac sie dookota i w gére
—jak gdyby ubezpieczajac tamtych, prowadzac rozpoznanie
podczas walki miejskie;j.

Co bardzo wazne, w sytuacjach, w ktérych brak pasyj-
nych atrybutéw — symbolicznych przedmiotéw lub dziatan
— Wojsko albo biernie trwa w kacie, albo bezcelowo prze-
mieszcza sie po scenie w kompletnym chaosie, dezintegraciji,
dysharmonii. Bez owych atrybutéw Wojsko w Wielopolu...
po prostu ,nie dziala”. Mozna wigc uznac, ze symbole i gesty
religijne s dla Zolnierzy forma, ktéra ich organizuje i nada-
je — niekoniecznie transcendentalny — sens ich dziataniom.
Powstaje tym samym pewnego rodzaju konglomerat, czy tez
kompleks militarno-religijny, laczacy dwa — zdawaloby sie:

Kadr 1 z zapisu spektaklu zrealizowanego przez Jacquie i Denisa Babletéw, Florencja 1980.
Kadry 2-5 z zapisu spektaklu zrealizowanego przez Stanistawa Zajaczkowskiego, Krakéw 1983.
Dla zobrazowania tych czterech scen wykorzystany zostal ten pézniejszy zapis, jako ze jest on tozsamy
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sprzeczne — porzadki, ktére jednak w spektaklu wzajemnie Tropem interpretacyjnym, pozwalajagcym w jakims$ stopniu
warunkuja swoje istnienie. Jest on dodatkowo podkreslany zrozumie¢ te zachowania sceniczne, moze by¢ fakt, ze pod-
drobna, lecz istotng zmiang w umundurowaniu Zolnierzy: czas okupacji Kantor przez kilka miesiecy pracowal w Institut
w pewnych scenach zamiast czapek wojskowych na ich glo- fiir Deutsche Ostarbeit w Krakowie, zorganizowanej przez
wach pojawiajg sig kaplanskie birety. okupanta jednostce quasi-naukowej, ktéra m.in. zajmowa-

ta sie prowadzeniem antropometrycznych badan ludnosci
Malopolski i Podhala. Artysta, cho¢ niemal na pewno nie

brat udziatu w tego typu badaniach, niewatpliwie miat
$wiadomo$¢ tych przedsigwzie¢, byl w ich bezposrednim
sasiedztwie (zob.: Michalik, 2015). Zatem zaréwno czynno$c
mierzenia, jak i przegladania sie w lusterku, jakby celem
sprawdzenia, w jakim stopniu profil twarzy moze sugerowac
zydowskie pochodzenie — cho¢ z pozoru mato wazne, a przede
wszystkim ledwo widoczne, ukryte (powracajace zreszta

w kolejnych spektaklach Teatru Smierci), moga by¢ odczyty-
wane jako obraz Freudowskiego przymusu powtarzania wyda-
rzenia traumatycznego (zob.: Michalik, 2017).

Czy mozna wiec kategorycznie twierdzi¢, ze Kantor poczat-
kowo przejmowat ,wine” Ojca-Odysa-zolnierza, a po Umarlej
klasie ja porzuca — jak chce Niziolek? Czy w twérczosci artysty
owa przedziwna niejednoznacznos¢ wielopolskiego Wojska

znajduje jakies analogie? Przywotajmy dwie fotografie.
Interesujacy jest stréj Zolnierzy z Wielopola..., bedacy

niemal dokladnym odwzorowaniem austriackiego munduru

z czas6w Wielkiej Wojny. Nadmienic¢ trzeba, ze to bodaj jedy-
ny przyklad — w calej twérczosci Kantora — gdy kostium jest
tak doktadna, konkretng i jednoznaczng realizacja historycz-
nego wzorca. Przy czym, oczywiscie, nie o austro-wegierska
armie tu chodzi, a o II Brygade Legion6w Polskich, w ktérej
od 1914 roku walczy! Marian Kantor, a ktéra nosita — w cze-
§ci przynajmniej — austriackie mundury i charakterystyczne
czapki z nausznikami zapinanymi na dwa guziki z przodu®.
Mozna wnioskowag, ze artysta chcial, bysmy dokladnie wie-
dzieli, o jakie wojsko chodzi. Zatem mamy tu do czynienia

z pewnym paradoksem. Z jednej strony Wojsko, ktére w bru-
talny sposéb porywa i krzyzuje czlonkéw Rodziny, jawi sie
jako sila niszczaca, sceniczna egzemplifikacja zta. Z drugiej
strony wiemy przeciez doskonale, Ze sg to polscy Zolnierze.
Ta ambiwalencja jest bardzo wazna, jako ze wprowadza pro-
blem odpowiedzialnosci i winy, ktéry z reguly wigzany jest

z postacig Odysa z okupacyjnych dziatan teatralnych Kantora.
Pé6zniejsze sceniczne losy Kantorowskiego Odysa-Zbrodniarza
badacze lacza z postacig Ojca Mariana, a czesto i samego arty-
sty — o czym byla juz mowa.

Warto zwrdci¢ uwage na to, ze w Wielopolu... postaé Ojca
Mariana co jaki$ czas powtarza bardzo konkretng czynno$é:
mierzy. Najpierw Ciotke Jézke, ktéra z przerazeniem nerwowo
oglada w lusterku swdj profil, a nastepnie Babke, ktéra wyko-
nuje na t6zku groteskowe ¢wiczenia gimnastyczne — jakby
chciala zanegowaé swoja staros$¢ czy niedolestwo. Réwniez
w finale spektaklu, podczas ustawiania ,Ostatniej Wieczerzy”
Marian mierzy krzesta, na ktérych za chwile usigdg cztonko-
wie Rodziny. Zatem zawsze pomiarom podlegajg albo stricte
postaci ludzkie, albo przedmioty $cisle z ciatem ludzkim —
jego materialnoscig — zwigzane.

Nadobnisie i koczkodany; fragment dokumentacji z archiwum Cricoteki
Lawa oskarzonych podczas procesu straznikéw obozéw §mierci w 1946
roku w Rastatt, Bundesarchiv_Bild_183-V02838
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Pierwsza pochodzi ze spektaklu Nadobnisie i koczko-
dany (1973) i przedstawia grupe siedzacych w fawkach
Mandelbauméw z numerowanymi tabliczkami na szyi, ktérzy
w toku rozwijajacej si¢ akcji naloza zydowskie chataty i kape-
lusze. Dodajmy, ze beda to dos¢ brutalnie wyselekcjonowani
przy wejsciu widzowie. W toku spektaklu poddani zostang
réwnie brutalnej musztrze prowadzonej prze Gtéwnego
Mandelbauma — na jego rozkaz beda musieli, migdzy innymi,
naprzemiennie wstawac i siada¢ — mozna powiedzie¢: jak
na sali sadowe;j.

Druga fotografia przedstawia tawe oskarzonych podczas
procesu straznikéw obozéw $mierci w 1946 roku w Rastatt,
dwanascie kilometréw od Baden-Baden®. Czy Kantor mé6gt
to zdjecie widzie¢? Tego nie wiemy, wiemy natomiast,
ze w 1966 roku wyjezdza do Baden-Baden na zaproszenie
6wczesnego dyrektora tamtejszej Kunsthalle, Dietricha
Mahlowa. Dwa lata pézniej — w 1968 roku w Norymberdze,
rowniez we wspélpracy z Mahlowem, realizuje film Kantor
ist da, ktory jawi sie jako swoiste studium rodzenia sie i zasad
funkcjonowania faszyzmu (zob.: Michalik, 2015)°.

Zatem zar6wno w Nadobnisiach i koczkodanach, jak
w Wielopolu... nastepuje przedziwne, niejednoznaczne zmie-
szanie ,ofiar” ze ,,sprawcami”. Problem atrybucji ,winy”

w spektaklach krakowskiego twércy jest z calg pewnoscig
zagadnieniem o wiele bardziej skomplikowanym, niz mogloby
sig wydawaé. Nie mozna bowiem jednoznacznie stwierdzi¢,
kto, dlaczego i w jaki sposéb przyjmuje wine, czy tez zostaje
obarczony wing innych. Lepiej jest wigc méwic o swoistej
Kantorowskiej obsesji ,wielowarstwowej” winy'.

* kK

Przedstawiona powyzej analiza spektaklu Wielopole,
Wielopole pozwala postawic teze, ze stanowi on artystyczna
diagnoze stanu umystu polskiego narodu, ktéry nie potrafi
uwolnic¢ sie od rzadzacego nim, ciggle powielanego i reprodu-
kowanego mitu narodowego, czy tez mitu mesjanistycznego.
Podejmujac probe wyjasnienia mechanizméw jego powstawa-
nia, jakie wpisane sg w Kantorowskie obrazowanie, postuze
sie koncepcja mitu Rolanda Barthes’a oraz rozwazaniami,
jakie na ten temat poczynil Mircea Eliade. W mniejszym stop-
niu interesowa¢ mnie beda antropologiczne zrédla i ideolo-
giczne zalozenia tych dwéch, w duzym stopniu rozbieznych,
koncepcji. Teorie te, ktore postrzegam jako w pewien sposéb
zamknigte struktury, trwale zakorzenione w szeroko rozu-
mianej kulturze, chce wykorzysta¢ jako narzedzia pomocne
w zrozumieniu zaréwno tego, co faktycznie dzieje sie na sce-
nie, jak i tego, co to moze znaczy¢ — a ich swoista ideologiczna
kontrapunktowos¢ okaze sie, paradoksalnie, pomocna.

Mozemy bowiem - jak czynig niektérzy — widzie¢ na scenie
Wielopola... misterium pasyjne, ktére nawet w spos6b w miare
uzasadniony realizowane jest przez Zoltnierzy — w koncu
to rzymscy legionisci krzyzowali Chrystusa. A zatem mozemy,
poszukujac signifié tego obrazu, wyprowadzi¢ wnioski oscy-
lujace wokét proby dotarcia przez Kantora do jakiej$ formy

»,zbawienia”. Jednak sztuczno$c¢ i gwattownos¢ tych scen, ich
oderwanie od porzadku duchowego i inne wyzej przedstawio-
ne ,wady” wydajg sig podawaé w watpliwos¢ takg interpreta-
cje. Mozemy — a contrario — posadzac¢ Kantora o bluznierstwo.
Podstawienie Legionéw Polskich w miejsce naturalnie i tak
wystepujacych w tej ,historii” Rzymian, pozwala postawié
hipoteze, ze chodzi tu o signifiant w strukturze mitycznej,
ktoéra — jak pisze Barthes — ,,jest systemem szczegdélnym przez
to, ze buduje sie w oparciu o taficuch semiologiczny, ktdry ist-
nieje przed nim [...]. To, co jest znakiem (to znaczy asocjacyj-
na caloscig pojecia i obrazu) w pierwszym systemie, staje sie
prostym signifiant w drugim” (Barthes, 2008, s. 245), i dalej:

[...] w tym sensie [pierwszego tanicucha semiologicznego] jest
juz skonstruowane pewne znaczenie, ktére mogloby dosko-
nale samemu sobie wystarczy¢, gdyby go mit nie pochwycil
inie uczynil za jednym zamachem jaka$ pusta, pasozytnicza
forma. [...] mamy tu jaka$ paradoksalng permutacje operacji
czytania, anormalny regres sensu w forme, znaku jezykowe-
go w signifiant mitu” (tamze, s. 248-249).

Dziatanie mechanizmu mitu powoduje pewnego rodzaju
uniewaznienie, wyeliminowanie pierwotnych senséw zna-
kéw. Uzasadniatoby wigc zauwazang przez badaczy pustke
religijnego sztafazu, a co za tym idzie, prowadziloby do kon-
statacji, ze w Wielopolu... nie ma bluzZnierstwa, wrecz nie
ma w nim Boga.

Dziatania przeprowadzane w spektaklu przez wspomnia-
ny juz kompleks militarno-religijny, a wigc zwielokrotnione
ukrzyzowania realizowane przez Legiony Polskie, jawig
sig za to jako signifié drugiego taficucha semiologicznego
w Barthes'owskiej konstrukcji mitycznej, czyli znaczenie
mitu: bardzo silny splot symboli odsytajacych do jeszcze
sarmackiej proweniencji dogmatu przedmurza chrzescijan-
stwa, czy — poprzez skojarzenie z odzyskang niepodlegloscig
— przekonania, Ze, jak pisze Jan Sowa za Januszem Tazbirem,
,Polska bedzie istniata zawsze, jesli tylko potrafi wypelniac
powierzone jej przez Boga zadania” (Sowa, 2011, s. 280),

a p6zniej do idgcej tym torem tradycji romantycznej. Ten
nieustannie zagarniajgcy coraz to nowe obszary mit jedno-
czesnie przestania wszystko to, co w §wiadomosci narodu
—w wyniku dziatania owego mitu — zostalo wyparte, czy tez
inaczej méwigc: jest symptomem — jak pisze Sowa, tym razem
za Johnem Millsem - przyjecia pozycji ,podmiotu paranoidal-
nego”, czyli zachowania ,jak kto§, ktoaktywnie pragnie
nie wiedziec¢ [podkr. J.M.T.], kto pragnieniem niewiedzy
broni sie przed wiedza” (tamze, s. 354).

Aby przesledzi¢ mechanizm tego wyparcia, czy ,,aktyw-
nego pragnienia niewiedzy”, nalezy mys$le¢ o przestrzeni
Wielopola... w kontekscie koncepcji $wigta w pierwotnych
religiach, przedstawianej przez Eliadego. W zasadzie bowiem
mechanizm Kantorowskiego spektaklu jawi sie jako doskonate
niemal zobrazowanie tez rumunskiego uczonego. Pierwsza
scene z powodzeniem mozna czytac jako ustanawianie
przestrzeni takiego $wieta — ,,ustanawianie §wiata”. Jest ona
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doslownym formowaniem przestrzeni spektaklu. Na scenie
widzimy prawie wszystkie postaci zastygle w dziwacznych
pozach. Dwaj Wujowie zaczynajq sig ruszac, przestawiajg
sprzety i postaci, szukajac dla nich wlasciwego ulokowania.
Prébuja sobie przypomnie¢. Wszystko im sig jednak miesza.
Okazuje sig, ze niewiele — a moze nawet nic — nie pamig-

taja. Biegaja od sprzetu do sprzetu, od postaci do postaci.
Sukcesywnie oczyszczajg przestrzen, na koncu zorientowaw-
szy sie, ze: ,Ich tu tez nie bylo” — jak pisze Kantor — ,,Znikaja.
Scena pusta” (Kantor, 2004, s. 214). Jak przekonuje Eliade

— ,to, co ma stac si¢ «naszym $wiatem», musi najpierw zostac
«stworzone», a wszelkie dzielo stworzenia ma swéj wzorzec:
stworzenie §wiata przez bogéw” (Eliade, 2017, s. 59). Tym wta-
$ciwie moglaby by¢ uzasadniona obecna u Kantora, powtarza-
na przez Rodzing, Chrystusowa Pasja — swoiste illud tempus.
Idac za mysla rumunskiego uczonego: w §wiegcie temporalnosé
zostaje zawieszona, uniewazniony zostaje czas i znaczenie
wszystkich innych wydarzen. Co wiecej, ,doroczne powta-
rzanie kosmogonii” dokonuje swoistego ,,oczyszczenia”, gdyz
,chodzi [...] nie tylko o rzeczywiste zawieszenie jakiego$
interwalu czasowego i rozpoczecie innego [...], ale takze

o unicestwienie minionego roku i czasu, ktéry uptynat. [...]
anulowanie grzechéw i btedéw jednostki i wspélnoty” (tamze,
s. 92). Kolejne sekwencje, owe , klisze pamieci”, Kantor uklada
bez chronologii, sa one podporzadkowane tylko dramaturgii
Pasji wlasnie — dramaturgii ,tego czasu”; wyraznie sugeruja
to tytuly kolejnych czesci spektaklu. Eliade pisze réwniez,

ze ,wieczny powrdét do Zrédel sacrum”, czyli powtarzanie
boskich gestow, ,,zycie uswiecone” daje czlowiekowi nadziejeg
na, méwigc wprost, zbawienie — ,istnienie ludzkie moze ujs¢
nicosci i §mierci” (Eliade, 2017, s. 113). Natomiast w sytu-

acji odwrotnej, kiedy zatraca sig ,religijny sens powtarzania
gestéw wzorcowych”, owo powtarzanie zostaje ,,wyjalowione
ze swej tresci religijnej”, czas ,desakralizuje sig” i ,,okazuje
sie kotem, obracajacym sie w nieskoniczono$¢ i nieskoniczenie
sig powtarzajacym” (tamze, s. 113). U Kantora do takiej desa-
kralizacji dochodzi. Nie ma tam ani zbawienia, ani nadziei
na zbawienie. Przeciez Ostatnia Wieczerza — czyli final, teo-
retycznie koniczacy spektakl, jest Pasji poczatkiem. Nastepuje
swoiste zawinigcie zdarzen, ich zapetlenie. Podczas prob,
rozwazajac rézne warianty wejscia jednej z postaci, Kantor
moéwi wprost: ,,doszedlem do wniosku, Ze ta posta¢ powinna
sig pojawi¢ sama w finale, albo lepiejna «nie koncu»
spektaklu [podkr. J.M.T.]” (za: Passega, 2007, s. 69). Samo
dzialanie artysty — ostatnie chwile jego bytnosci na scenie -
réwniez sugerujg cykliczng powtarzalnos¢ przedstawienia.
Kantor pozostajac sam, sktada bardzo pieczolowicie obrus,
ktéry polozono na deskach majacych stanowi¢ stét Ostatniej
Wieczerzy. Robi to dlugo, wyréwnujac kanty i dbajac o to,

by zlozy¢ go dokladnie tak, jak byt ztozony przed rozwinie-
ciem - tak, jakby mial by¢ uzyty raz jeszcze, w dokladnie

tej samej scenie, a moze uzywany w niej w nieskonczonosc.
Zatem Rodzina w Wielopolu — czyli de facto my wszyscy — jest
naznaczona klagtwa mitu. Musi powtarza¢ Eliadowskie swie-
to, uniewazniajgce niewygodne elementy historii, ktére stoja

w sprzeczno$ci z mitem, bo w przeciwnym razie musiataby
zdekonstruowac ten mit — naprawde przypomnie¢ sobie swojg
historie i przepracowac ja.

Wielopole... nie poprzestaje, oczywiscie, na czystym obra-
zowaniu zmitologizowanej rzeczywisto$ci. Kantor prébuje,
w moim przekonaniu, zrobi¢ to, co opisuje Barthes: ,najlepsza
bronig przeciwko mitowi jest by¢ moze umitycznienie mitu,
wytworzenie mitu sztucznego [...]. Wystarczy jedynie uczy-
ni¢ go punktem wyjscia trzeciego tancucha semiologicznego,
potraktowac jego znaczenie jako pierwszy termin drugiego
mitu” (Barthes, 2008, s. 269). Podajac za przyklad Bouvarda
i Pécucheta Flauberta, badacz pisze dalej o metodzie destruk-
cji: ,bedzie nim wtasciwe bohaterom niezdecydowanie, nie-
dosyt, paniczna niestalosé¢ ich praktyk [...]. Wladza drugiego
mitu polega na tym, ze naiwno$c¢ pierwszego poddaje on kry-
tycznemu spojrzeniu” (tamze, s. 269). Tak wlasnie mozna
odczytywac kiétliwosé i matostkowosé Rodziny, czy wrecz
sktonnos¢ do kolaboracji, widoczna w scenie nazwanej ,,Sad
polowy”. Kantor notuje w partyturze:

[...] wujowie ustawiajg [Ksiedza] na przodzie sceny, jak ska-
zanca. Siadajg na krzestach po bokach «Tego Pana» [inter-
pretowanego i przedstawionego przez samego Kantora jako
Himmlera — J.M.T.] — kazdy z nich trzyma [...] drewniane
kotatki. [...] Ten Pan uderza raz kotatka, od niechcenia, nato-
miast dwaj Wujowie potrzasaja kotatkami z ogromna gorli-
woScig. Robig to i powtarzajg kilkakrotnie. Za kazdym razem
Ksiadz kurczy sie, schyla, w koficu upada na ziemig” (Kantor,
2004, s. 249).

Tak mozna ttumaczy¢ chocéby te ,,moralng liminalnos§¢”
spektaklowej Rodziny w przywotanej wczesniej rozmowie
na temat bohaterstwa Adasia, ktéra pozwala jej w krétkim cza-
sie przej$¢ od patriotycznej dumy, poprzez kretactwo stuzace
uchronieniu go od powotlania, az po niejasny i dwuznaczny
final. Tak mozna rozumie¢ réwniez catkowitg niezdolnos¢
Wojska — w koricu jest to polskie wojsko — do funkcjono-
wania w sytuacjach innych niz powtarzanie Pasji. Tak
w konicu - i to moze najwazniejsze, bo odnoszace sie wprost
do sfery wypartej pamieci — mozna rozumie¢ scene ,,Ostatnia
Wieczerza”, w ktérej manekiny — jak zgodnie wskazujg bada-
cze, obraz wymordowanych Zydéw — stoja za siedzaca przy
stole Rodzing. Chciatoby sie powiedzie¢, ze Rodzina czué
musi ich ,,oddech na karku”. Bo to Zaglada jest w pierwszym
rzedzie tym niewygodnym elementem historii, przynajmniej
w teatrze Kantora. Jest reprezentacjg Lacanowskiego Realnego,
ktére moze, czy raczej musi, zburzy¢ Wyobrazeniowe,
na jakim zbudowana jest tozsamo$¢ narodu. Jak juz zresztg
wiemy, wdarcie sie tego Realnego nastgpilo dwadziescia lat
po premierze spektaklu??, a do dzis walka o zachowanie spoj-
nosci Wyobrazeniowego nie dobiegta konca.

Zydéw — tych zywych — w Wielopolu... praktycznie nie
ma. By¢ ich nie moze, gdyz zagrazaja kosmosowi ,,biednego
pokoiku wyobrazni”. Gdyby byli — a przeciez powinni by¢
w rzekomym wspomnieniu Kantora, ktéry sam pisat i méwit
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niejednokrotnie o swoistej symbiozie kulturowej miasteczka,
jaka zapamietal z lat dziecifistwa — to widzowi natychmiast
narzucaloby sig pytanie: ,Co sig z nimi stalo?”. Przypomnijmy
to, co Eliade méwil w kontekscie ,,§wiata-kosmosu”: ,Jesli
«nasz Swiat» istotnie jest kosmosem, wszelki atak z zewnatrz
grozi mu przeistoczeniem sig¢ w chaos” (Eliade, 2017, s. 70).
Dlatego tez wszystko, co mu zagraza, nalezy unicestwic, tak
jak ,na poczatku czaséw” bogowie unicestwili ,mitycznego
smoka”. Co wiegcej, ten akt musi by¢ ,,co roku powtarzany,

bo co roku §wiat powinien by¢ stworzony od nowa” (tamze,

s. 71). Pierwszym momentem, w ktérym na scenie Wielopola...
w spos6b dostowny i jednoznaczny pojawia sig Zyd, jest scena
rozstrzeliwania Rabinka, pod koniec spektaklu.

Jednak Rabinek tylko dlatego moze ,legalnie” wejsé
na sceng, ze niemal natychmiast zostaje wchlonigty przez
mit, zaanektowany przez niego, podporzadkowany mu. Aby
zostac¢ zaakceptowanym, musi powtdrzy¢ trzykrotny upadek
Chrystusa pod krzyzem. Musi zosta¢ trzykrotnie rozstrzelany
przez II Brygade. Dopiero wtedy moze nalozyc¢ tales i odegrac
swojg role w spektaklu. Niczego juz to nie zmieni — chcialoby
sig powiedzie¢: ,Rabinek jest juz nasz”.

Co ciekawe, wedlug partytury, Rabinek podczas tej sceny
$piewa ,zalosng, tingel-tanglowa piosenke” w jidysz, zaczyna-
jaca sie od sléw ,sza sza sza, de rebe gait... [sza sza sza, idzie
rebe...]” (Kantor, 2004, s. 262). Mozemy ja ustysze¢ w nagra-
niach spektaklu z roku 1983. We Florencji natomiast — co réw-
niez zostato zarejestrowane — Rabinek $§piewat tango Rebeka
— najpopularniejsza zydowska piosenke przedwojennej Polski,
ktéra po wojnie stata sig utworem przypominajacym czasy,
kiedy Zydzi byli wéréd nas.

Czy zatem Wielopole... proponuje jakiekolwiek rozwigza-
nia? W warstwie muzycznej spektaklu powtarzaja sie Szara
piechota i nieszporowy Psalm 109(110) — ,,Rzekl Pan do Pana
mego taskawym/Swym glosem: SigdZ mi przy boku prawym/
Az Twoje wszystkie zuchwale wrogi/Dam za podnézek pod
Twoje nogi”®, wspotbudujace kompleks militarno-religijny.
Jedyne dwie inne melodie to wspomniana Rebeka i mocno
znieksztalcone Scherzo h-moll Chopina, bazujace na melo-

dii koledy Lulajze Jezuniu, odgrywane przez powracajacego
kilkakrotnie na scene Wuja Stasia. Jak juz wspomniatam,
Zyd zostaje bardzo szybko zaanektowany, wprzegniety

w mechanizm btednego kola mitu. Pojawienie sie Wuja
Stasia powoduje natomiast niekiedy ,zatrzymanie” rzeczy-
wistosci, jakby chwilg refleksji czy zadumy wsréd cztonkéw
Rodziny. Szybko jednak Wuj Stas badz to spotyka sie z lek-
cewazeniem, badz zostaje brutalnie przepedzony przez klna-
cego pod nosem Ojca Mariana. Sadze, ze o ile dostrzezenie
Zyda w oczywisty spos6b zlamatoby nieskoniczony ciag
rekonstrukcji, stuzacy przeciez wyparciu jego istnienia, o tyle
Boze Narodzenie — jako element z tego samego porzadku, co
sktadowe Symbolicznego, bedace napedem mitotwérczym

w Kantorowskim obrazowaniu - jest niebezpieczne dla
trwania ciggu nieskonczonych powtérzen wlasnie czysto
symbolicznie. Zbawienie nie moze by¢ efektem samego
ukrzyzowania. Aby Bég mégt umrze¢, musi sie¢ narodzic.

Jego narodziny za$ moglyby uniemozliwi¢ owo powtarza-
nie, przerwac bledny, nieprowadzacy w zasadzie donikad
ciag dramatyzacji, dajac nadzieje na alternatywe, nadzieje
na zmiane. Dlatego réwniez Wuj Stasio swoim pojawianiem
sig dokonuje préb ,ataku z zewnatrz” — i réwniez on musi
zostac¢ zneutralizowany.

Osobng postacig jest Ksiadz, ktéry wyraznie odréznia sie
od reszty Rodziny. Ogladajac rejestracje spektaklu', odnosi
sig nieodparte wrazenie, ze Ksiagdz rozumie — chyba jako
jedyny — co sig tak naprawde woké! niego dzieje. Woké! niego
— dostownie, gdyz, jako ,umierajacy”, jest z jednej strony
,zakorzeniony” w podziemiach, z drugiej strony, z racji swojej
profesji, ma kontakt z Niebem, stanowi zatem ,,Srodek §wiata”
(Eliade, 2017, s. 62). Srodek — trzeba jednak zaznaczy¢ — calko-
wicie podporzadkowany, mozna powiedzie¢: bezsilny, a jed-
nocze$nie nieuchronnie wspétbudujacy militarno-religijny
kompleks. Tragizm postaci Ksiedza polega wigc na tym,
ze z jednej strony — jako czlonek Rodziny — zmuszony jest
biernie uczestniczy¢ w niekonczacych si¢ powtérzeniach jako
ich (w pewnym sensie oczywista) czes¢, z drugiej jednak stro-
ny wyrdzniajgca sig naturalnosc¢ jego gestéw i przede wszyst-
kim mimika twarzy sa dowodem glebokiej samoswiadomosci
tej postaci. Co wiecej, jedynie wlasnie Ksigdz, grany — przypo-
mnijmy — przez Stanistawa Rychlickiego, ma realny kontakt
z, rté6wniez obecnym na scenie, Kantorem — na nagraniu wida¢
momenty, w ktérych postaci wymieniajg sie porozumiewaw-
czymi spojrzeniami czy drobnymi gestami. Podobne sytuacje
mozemy zaobserwowacé takze w Umarlej klasie, w ktérej
Rychlicki wciela sie w postaé Sprzataczki-Smierci. Dodajmy,
ze to wlasnie Sprzataczka ma w tym spektaklu moc sprawcza,
niejako inicjujac sceniczne wydarzenia i kierujac nimi —

w sensie doslownym i metaforycznym.

Wspomniany tragizm Ksiedza dopelniony zostaje w fina-
le Wielopola..., kiedy postac ta trafia pod st6t Ostatniej
Wieczerzy, co wizualnie przywoluje na mysl bukiet biato-
-czerwonych kwiatéw przed prezydialnym stotem. Mity,
nawet jesli bedg to mity ,drugiego stopnia”, stuzgce dekon-
strukcji innych mitéw, jak pisze Barthes, ,sg tylko nie-
ustannym, niezmordowanym naleganiem, podstepnym
i nieugietym zgdaniem, by wszyscy ludzie rozpoznali sie
w tym [...] obrazie, ktéry pewnego dnia im nadano, jakby miat
odtad obowigzywac zawsze” (Barthes, 2008, s. 292).

Wréémy do sygnalizowanego na poczatku problemu relacji
pomiedzy Umariq klasq a Wielopolem.... Pomimo ze — jesli
chodzi o sposéb gry aktoréw czy wykorzystanie przedmiotu —
ta pierwsza jest zdecydowanie blizsza wcze$niejszym realiza-
cjom Teatru Cricot 2, i, podobnie jak one, bazuje na swoistym
»zderzaniu” gotowego tekstu dramatycznego z autonomiczny-
mi wobec niego dzialaniami scenicznymi — nalezy stwierdzi¢,
ze w relacji Umarlej klasy do Wielopola... nastgpuje pewnego
rodzaju odwrécenie. Méwigc wprost, Wielopole, Wielopole jest
rewersem Umarlej klasy. Tak jakby scena obrdcila sie o sto
osiemdziesiat stopni i to, co dzialo sig w przestrzeni Umartej
klasy, w Wielopolu... znalazlo sig za rozsuwanymi drzwia-
mi. Skoro Umarta klasa jest obrazem zgtadzonego narodu
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- Zydéw, ktérych dramatyczng egzemplifikacja sa manekiny,
to w Wielopolu... mamy w zasadzie ten sam problem, ale poka-
zany z innej strony, z innej perspektywy. Z polskiej perspek-
tywy. Jak gdyby Kantor - jako jedno z wielu — zadawat pytanie
o to, dlaczego w zasadzie musimy sytuowac si¢ na pozycji
bystandera i dlaczego pogodzenie sie z tym, pamietanie, jest
wcigz tak trudne, prawie niemozliwe? I czy przypadkiem

my sami réwniez nie jeste$my ,winni”?

Znamienna w tym konteks$cie jest rozmowa, jakg przepro-
wadzil z Kantorem Krzysztof Miklaszewski w styczniu 1980
roku, a wigc jeszcze przed premierg Wielopola...'>. Zapytany
o tytul nowego spektaklu artysta zdradza, Ze jego robo-
cza wersja brzmiala Wspomnienie umarlego, co, jak mozna
domniemywa¢, bylo nawigzaniem do Umarlej klasy. Bardziej
interesujacy jest jednak fragment, w ktérym Miklaszewski
pyta o zmiang charakteru udziatu artysty w przebiegu akcji
spektaklu w stosunku do wczesniejszej realizacji.

Kantor przyznaje: ,,Zmienila sig moja rola — ja siedz¢
w §rodku”, a po chwili, reflektujac sie, dodaje: ,,...wsréd akto-
réw” (za: Mlekicki, 2015, s. 108).

By¢ moze rowniez wlasnie to ,,siedzenie w srodku” byto
przyczyna wyraznego zyczenia Kantora, aby Wielopole...
zostalo pokazane w Stoczni Gdanskiej. Pokazy te nie byty
z pewnoscig spektakularnym sukcesem, zostaly wrecz odczy-
tane jako pewnego rodzaju prowokacja — podczas pierwszej
prezentacji spektakl zostal nawet przerwany przez widza,

a publiczno$c¢ albo ptakala ze wzruszenia, albo reagowata szo-
kiem i zloscia, albo tez czula si¢ zawiedzona i oszukana, nic

z tego, co widziala, nie rozumiejac (zob.: Sztarbowski, 2014).
Nie byla to jednak, jak sadze, prowokacja polegajaca na — jak
twierdzi Pawet Sztarbowski — podwazeniu tego, co w ,,auten-
tycznym odruchu zaprezentowali” tréjmiejscy robotnicy, atak
na wyznawane przez nich §wietosci, ,.ktérych waga i auten-
tyczno$¢ odnowione zostaly zaledwie kilka miesiecy wcze-
$niej w ramach sprzeciwu wobec wtadzy” (tamze, s. 40)'°.
Moze jednak w tym momencie historii, dla tych, ktérzy

ja wéwczas tworzyli, taka dekonstrukcja polskiego habitusu,
uzaleznionego od wytwarzania wcigz nowych mitéw powie-
lajacych w zasadzie ten nadrzedny, z ktérego dziatania nie
jest on w stanie ani zda¢ sobie sprawy, ani tym bardziej sie
wyzwolié, to ukazanie i ostrzezenie przed ,trupem w szafie”,
tym trudniejszym do ukrycia w ustroju demokracji i wolnosci
stowa, z ktérym wigzano tak wielkie nadzieje, nie bylo mozli-
we do zniesienia. | |

Podstawa tekstu jest referat wygloszony podczas konwersatorium
naukowego Zaktadu Historii i Teorii Teatru IS PAN w Warszawie
6 kwietnia 2018.

1 Tytul jest cytatem z partytury spektaklu Wielopole, Wielopole.

? Interesujagcym tematem badawczym bytaby analiza tych zmian

w spektaklu Kantora. To zagadnienie wykracza jednak daleko poza
ramy przyjete w niniejszym tekscie.

3 W prezentowanych rozwazaniach odwoluje sie do popremierowego

nagrania spektaklu z Florencji, zywigc przekonanie, ze istota idei tego

spektaklu pozostawata dla Kantora niezmienna przez caly okres jego
eksploatacji. Na temat polskich rejestracji interesujaco pisze Dawid
Mlekicki w pracy Wielopole, Wielopole Tadeusza Kantora przedstawio-
ne w kosciele parafialnym w Wielopolu Skrzyniskim. Medialny obraz
wydarzenia opublikowanej w 2015 roku w kwartalniku ,,Konteksty.
Polska Sztuka Ludowa”.

4 Potwierdzil to w rozmowie ze mna Andrzej Welminski.

5 Interesujace mogloby by¢ zbadanie na ile recepcja towarzyszaca
pokazom z roku 1983 r6zni sie od tej po pokazach roku 1980, i czy dia-
metralna zmiana sytuacji spoleczno-politycznej w kraju, jaka zaszla
pomiedzy tymi tournées, znajduje w niej jakie$ odbicie. Zagadnienia
te nie sg jednak pierwszorzedne dla tematyki artykulu.

5 Partytura spektaklu po raz pierwszy opublikowana zostala

we Wiloszech w 1981, wydanie polskie ukazalo sie zas dopiero w 1984
roku naktadem Wydawnictwa Literackiego w Krakowie.

7 Konieczna jest uwaga, ze w rejestracjach z 1983 roku ta scena wygla-
da zupelnie inaczej — Ksigdz nie niesie krzyza, na co zapewne nie
pozwala wspomniana juz kontuzja, i caly obraz sie zatraca.

8 Zob.: http://wceo.com.pl/100-lecie-czynu-legionowego/533-uzbrojenie-
-i-umundurowanie-polskich-legionistow.html [dostep 2 IV 2018].

9 Oczywiscie nie byl to jedyny proces zbrodniarzy wojennych, w kté-
rym stosowano tego rodzaju oznaczenie podsadnych, z drugiej jednak
strony nie czyniono tego zawsze, a zdjecia z takimi oznaczeniami nie
sg czeste.

10 Nalezy podkresli¢, ze w zachodnich Niemczech problem wojen-
nych win de facto dopiero w latach szes§édziesigtych XX wieku
zaistnial w szerokiej debacie publicznej, a kazda préba jego podnie-
sienia budzila skrajne emocje. Wystarczy przywolac¢ zorganizowang
przez Instytut Badan Spotecznych w Hamburgu wystawg zatytu-
towang Wojna i eksterminacja. Zbrodnie Wehrmachtu 1941-1944
[Vernichtungskrieg: Verbrechen der Wehrmacht 1941-1944], ktérej
otwarcie mialo miejsce niewiele wczesniej — w 1955 roku. Wystawa
pokazywana byla w trzydziestu trzech miastach Niemiec i Austrii.
Doskonale udokumentowana ekspozycja, uderzajgca w mit niewin-
nego Wehrmachtu, odbita sig szerokim echem i wywotata liczne
sprzeciwy i zaciekle polemiki w spoleczenstwie. Hannes Heer, jeden
7 jej organizatoréw, pisal: ,Pomyslmy o przepelnionych nienawisciag
twarzach pieciu tysigcy neonazistéow w Monachium i o obrazach

na wystawie w Saarbriicken, podziurawionych odtamkami bomby;
przypomnijmy sobie starych ludzi, betkoczacych, wsciektych lub bez-
silnych wobec tej wystawy, o poruszajacej debacie w niemieckim par-
lamencie, o scenach, jakie rozgrywaly sie, gdy zwiedzajacy, ptaczac,
rozpoznawali na zdjeciach swych ojcow” (Heer, 2005, s. 125-126).

11 Te, niewatpliwie wymagajace rozwiniecia zagadnienia, niestety,
nie mieszczg sie w przyjetych w niniejszym artykule ramach.

12 Mam oczywiScie na mysli ksigzke Jana Tomasza Grossa Sgsiedzi.
Historia zaglady zydowskiego miasteczka, ktéra ukazala sie

w 2000 roku.

13 Wykorzystana w spektaklu wersja psalmu, §piewana przez miesz-
kancow wsi Niedzica na Podhalu (nagrana specjalnie dla Kantora)
tozsama jest z wersjq zamieszczona w Spiewniku Koscielnym ks. Jana
Siedleckiego, zob.: http://spiewniksiedleckiego.pl/?page_id=3610
[dostep: 28 XII 2018].

14 Odwoluje sig oczywiscie do rejestracji florenckiej, jednak sceny

te doskonale widoczne sg réwniez na nagraniach z Polski.
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15 Fragment magazynu Pegaz, rozmowa Krzysztofa Miklaszewskiego
z Tadeuszem Kantorem w Cricotece przy ul. Kanoniczej 5, realizacja
Krzysztof Miklaszewski, styczen 1980, produkcja TVP DTV Polska
Krakow, 1980.

16 Dzigkujg Pawlowi Sztarbowskiemu za udostgpnienie mi maszyno-
pisu swojej rozprawy doktorskiej Teatr i Solidarnosé. O teatrze wspdl-

noty, ktérej fragmentem jest cytowany wyzej artykul.
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Zapisy spektakli:

Wielopole, Wielopole, realizacja: Jacquie i Denis Bablet, produkcja:

Le Laboratorie de Recherches sur les Arts du Spectacle du CNRS,
koprodukcja: CNRS/Théatre Régional Toscan, 1980; material dostgpny
w archiwum Cricoteki, nr inw.: KWZ 12/2006/5.

Wielopole, Wielopole, realizacja: Andrzej Sapija, produkcja:
Wytwoérnia Filméw Oswiatowych w Lodzi, 1984, wydaweca: Cricoteka,
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