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B W ksigzce Katarzyny Fazan Kantor. Nie/
Obecnosc, mimo klarownego na pozér podziatu
trescina trzy czesci: Manifestacje, Konfrontacje
i Slady, zasadnicze mysli i cate watki rozwijane
sa meandrycznie, nie wprost i nie od razu, co
wypada uznac za wielka zalete ksigzki napi-
sanej z rozmachem, z zamiarem postawienia
diagnozy a propos znaczenia tworczosci Ta-
deusza Kantora trzydziesci lat po jego $mierci.
Wiemy dobrze, jak trudna moze by¢ recepcja
nie tylko dziel, ale tez idei, koncepcji i strategii
artystycznych tworcow najwiekszego formatu
w kulturze polskiej. Oczywiscie taka recepcja,
ktora chroni inspirujacych si¢ historycznym
dziedzictwem przed grzechem epigonstwa.
Krakowska badaczka, przywolujac szerokie
konteksty, potrafi dowies¢ wielkiej wagi dzie-
dzictwa autora Umarlej klasy, ale i wyzwan, ja-
kie ono stawia wspolczesnym artystom, bada-
czom i last but not least archiwistom. Réwno-
wazng bohaterka stata sie bowiem Cricoteka.
To Zywe Archiwum dziel i zycia Kantora, sa-
mo wprawione w ruch w momencie decyzji
o przeniesieniu z ulicy Kanoniczej, gdzie kazdy
szanujacy sie polski teatrolog, ba, student na-
wet, musial by¢ chociaz raz, a ktore doczekato
sie nowoczesnej siedziby:.

Ruch Cricoteki z samego centrum Krakowa
na peryferie — tranzyt do nowej przestrzeni
wystawienniczej — mocno zainspirowal Fazan.
Stworzony w miejscu nie-teatralnym, w dawnej
elektrowni, budynek stanowigcy w intencji
jego projektantow powidok bio-obiektu, czyl;
cztowieka niosgcego stol, oznacza ni mniej, ni
wiecej przeniesienie archiwum w nowy kon-
tekst. Wymusza on refleksje nad jego nosnoscia
w kazdym aspekcie — wystawienniczo-muze-
alnym, historycznym oraz artystycznym, zwia-
zanym z oddzialtywaniem na wspolczesnych
w dziedzinie sztuk plastycznych i teatru, per-

formansu i tafica nowoczesnego. Zaréwno
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Cricoteka w nowym miejscu (jako nowoczes-
ne muzeum i postindustrialna rzezba), jak
i ksigzka badaczki, $wiadczaca o pelnym in-
wencji wykorzystywaniu na kazdym kroku
zasobow Cricoteki (od dokumentow, zapiskow,
fotografii, nagran wideo, po wystawy tematycz-
ne wpisujace tworczosc Kantora w roznorodne
konteksty), stuza temu samemu celowi: ochro-
nieniu cennej spuscizny przed muzealizacja
1 przemiana w pomnik. Stowem - stuzg ochro-
nie przed petryfikacja.

Cricoteka jako instytucja od poczatku da-
leka od tradycyjnego muzeum biograficznego
jest - jak pokazuje autorka — miejscem usta-
nawiania historii tworczosci Kantora z jedne;
strony, a takze ciaglych rewizji i poszukiwania
nowych odczytan wychylonych ku dzisiejsze;
sztuce, a nawet ku przyszlosci sztuki, w tym
takze teatru. Od razu trzeba podkresli¢ tytu-
fowa ambiwalencje¢ obecnosci i zarazem nie-
obecnosci Kantora w jej pejzazu. Mozna powie-
dziec, ze lektura ksiazki przynies$¢ ma (w moim
wypadku przyniosta faktycznie) swoiste roz-
mazanie konturéow wielkiego, sktonnego do
dominacji tworcy i jego wyraziscie zarysowa-
nej biografii oraz dziel — poprzez znalezienie
perspektywy, ,w ktorej dochodzi do »odpod-
miotowienia« dziatan autorytatywnego artysty,
do ostabienia pamieci, rozproszenia sladow
inscenizacji i innych praktyk artystycznych”
(s. 47). ,Dochodzi do podmiany - czytamy
dalej - spojnego obrazu zaprojektowanej przez
Kantora przesziosci (jego przeszlosci) na szereg
obrazow sygnalizujacych bezpowrotne utrace-
nie tego, co bylo” (s. 47).

Przykladow takich zamierzonych dekon-
strukcji i rozmycia konturéw (dokonanych
przez sama autorke, a takze artystow i kurato-
row wystaw) mozna znalez¢ u Fazan catkiem
sporo. Bodaj najciekawsze sg operacje znacze-

niotworcze, ktorych dokonuje ona na Umarfej




klasie — arcydziele przemienionym, jak sie
mogto zdawac, juz dawno w monumentalny
pomnik nalezacy do dziedzictwa calej ludzko-
Sci. Tymczasem badaczka odkrywa nie tylko
fakt zmiennosci obsady spektaklu oraz rozne
jego wcielenia wynikajace z wedrowania po
przestrzeniach teatralnych i nie-teatralnych
na swiecie. Pokazuje nade wszystko zmiennos¢
materii samego przedstawienia w odniesieniu
do kluczowych obiektow, jakimi byty zuzywa-
jace si¢ w teatralnej praktyce Kantorowe ma-

nekiny:

Manekiny powstawaly z odlewow gipsowych
odciskanych na twarzach dzieci, autentycznych
modeli, a potem korygowane przez Kantora na
niemal rzezbiarskiej zasadzie. Juz samo przesle-
dzenie zmieniajacego si¢ ansamblu martwych
przedmiotow, lalek, od nieco umownych patub
do naturalistycznych postaci, uswiadamia meta-
morficznos¢ Umarlej klasy.

(s. 430)

Osobny watek stanowia skrupulatne analizy fo-
tografii wykonanych przez réznych autoréw, pol-
skichizagranicznych, w réznych latach, w cza-
sie przedstawien i prob. Ukladaja sie one w se-
rie-interpretacje legendarnego przedstawie-
nia, ale bywaja takze ukfadane przez samego
Kantora, ktory w ten sposob aktywnie uczest-
niczyl w tworzeniu legendy Umarlej klasy, wy-
dobywaniu roznych znaczen spektaklu. Wida¢
tu dobrze, iz charakterystyczna dla wiecz-
nego awangardzisty tendencja do eksperymen-
towania, podejmowania wcigz nowych wyzwan,
zostata przeniesiona takze na obszar pamieci
o dziefach, ktore zeszty z afisza, tak jakby Crico-
teka — obok pracowni malarza i sceny teatralne;
— stawala si¢ kolejng sceng ustanawiania tych
spektakli.

Przy czym wbrew tytulowi nie jest to ksigzka
poswigcona wylacznie Kantorowi. Fazan — zwla-
szcza w czesci zatytulowanej Konfrontacje -
przypomina siec relacji intelektualnych i ar-
tystycznych, w ktore uwiklany byl autor Wie-
lopola, Wielopola, wyrastajacy z pewnych tra-
dycji rodzimych i europejskich (Wyspianski,
Schlemmer), wchodzacy w artystyczne sojusze
(bardzo interesujacy watek wspotpracy z Maria
Jarema, pozwalajacy na rozwiniecie watku
przedwojennego teatru plastykéw Cricot, w kto-
r'ym Jaremianka byla jedyna kobietg), a takze
Inspirujgcy wspolczesnych twércow (pogle-
biona Interpretacja porownawcza Kantoro-
wych powrotéw do Powrotu Odysa z ostatnim
Spektaklem Jerzego Grzegorzewskiego On.
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Drugi powrot Odysa). Niejednokrotnie sg
przywolywane przedstawienia polskiego teatru
najnowszego, kiedy na przyklad autorka sledzi
watek lalek/kukiet/sobowtéréw u Krzysztofa
Warlikowskiego, Mai Kleczewskiej czy Grze-
gorza Jarzyny. Widac jednak wyraznie, ze
nasz teatr instytucjonalny w niedostatecznym
stopniu przyjat (niewazne: aprobatywnie czy
polemicznie) lekcje Kantora, jego inspirujace
idee czy jakiekolwiek przedstawienia. Nawet
gdyby uzupelnic ten watek o tworczosé¢ Pawla
Passiniego (zwtaszcza The Hideout/Kryjow-
ka oraz Morrison/Smiercisyn) czy Piotra To-
maszuka i Teatru Wierszalin, generalny obraz
zainteresowania roznorodnym tematycznie
i formalnie dzielem Kantora, wspdttworzacym
obszar nowoczesnej teatralizowanej sztuki ma-
larskiej, happeningu i performansu, nie napawa
optymizmem.

Owszem teatrowi polskiemu zdarza sie zejs¢
do piwnicy przypominajacej Krzysztofory
Kantora, o ktorej pisze Fazan:

Piwnica Krzysztoforow, gdzie grane byly
spektakle Kantora, pozwalata na atmosfere nie-
formalna, rodzaca poczucie swobody i wolnosci.
Z drugiej jednak strony zejscie do podziemi,
przebywanie w ciasnych pomieszczeniach wy-
twarzalo dodatkowe emocje, stwarzalo okazje,
by operowac cielesnym zageszczeniem i rozpro-
szeniem sfer dramatycznej akcji kondensujace;
napiecia. Piwnice zapewnialy spektakularne
odczucia: tworzenie odbywalo si¢ w rejonach su-
gerujacych swiat osob ukrytych czy wrecz zagro-
zonych, a zarazem osobnych i autonomicznych.

(s. 81)

Piwnicy doslownej, jak wspomniana Kryjéwka
Passiniego, albo metaforycznej w znaczeniu
teatru-laboratorium, teatru-studia. Dosy¢
frapujgca z tego punktu widzenia wydaje sie
refleksja Krystiana Lupy nad Teatrem Smierci.
Zaproponowane przez niego pojecia ,czlowieka
nocnego i ,dziennego” pozwalaja zinterpre-
towac strategie pracy Kantora z aktorami oraz
zbudowac pewne paralele migdzy mysleniem
obu rezyserow o procesie tworzenia roli przez
aktora-performera, wpisujacego czgstki pry-
watnej, intymnej kondycji ludzkiej w kreacje.
Znakomicie czyta si¢ rozdzial poswiecony
ostatniemu spektaklowi Cricot 2 Dzis sg moje
urodziny. Krakowska teatrolozka odczytuje go
zasadniczo jako mise en abyme. Tworzy krok
po kroku niemozliwg rekonstrukcje spektaklu,
ktory mial swojg prapremiere kilka tygodni
po Smierci artysty i stal sie niespodziewanie
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celebrowaniem jego nieobecnosci. Pozostat
spektaklem-proba, nigdy niedomknieta cato-
Scig, zarazem przejawem uporu wielkiego mis-
trza nieustannie balansujacego pomiedzy prag-
nieniem eksplorowania tego, co Nowe i obse-
syjnego Powracania do tych samych motywaéw.
W tym wypadku do arcydziela Diega Velazque-
za Las Meninas. W metodycznym powracaniu
do mistrza hiszpanskiego baroku Kantor przy-
pomina Pabla Picassa, autora kilkudziesieciu
plocien eksplorujacych poprzez kubistyczne
dekonstrukcje i prze-malowania ptotno Velaz-
queza. W ujeciu Fazan Dzis sg Mﬂje urodziny to
manifestacja ,,derridianskiego teatru poaktor-
skiego” (wedtug przywotanej w ksigzce formuty
Krzysztofa Plesniarowicza). Gléwnym proble-
mem do zbadania staje si¢ kwestia sily obrazu
jako przedstawienia balansujgcego miedzy
iluzjg i realno$cia, a $cislej nawet typowego dla
teatru postdramatycznego przesuniecia akcen-
téw z gotowego dzieta (obrazu malarskiego czy
teatralnego) na probe (tworzenia obrazu). To,
co dzieje si¢ poza rama, staje si¢ istotniejsze
niz to, co na plétnie, parergon jako margines
dzieta wazniejszy niz ono samo, ergon. Kantor
nie pierwszy raz w swojej tworczosci inspiru-
je si¢ tutaj Pannami dworskimi - portretem gru-
powym, w ktory wpisany zostal autoportret
artysty i ujawnione kulisy pracowni malarskiej.
»W Dzis sg moje urodziny teatr wychodzi z obra-
zu ku zywej obecnosci, aktywnos¢ tej prze-
miany ma odrodzi¢ sztuke wizualng w akcie
performatywnym” (s. 135). W ten sposob rezyser
konstruuje wlasny autotematyczny traktat na
temat sztuki wykraczajacej poza swe ramy.
Veldzquez wpisal w portret panien dworskich
(obraz) samego siebie, Kantor za$ byl owtad-
ni¢ty do konca ideg wpisania w przedstawienie
samego siebie w rozmaitych wersjach - i ob-
razu, i fotografii, i Zywego czlowieka.

Na koniec jeszcze jeden watek powracajacy
co rusz w ksigzce - polityczne zaangazowanie
tworcy Teatru Cricot 21 jego dziel. Fazan wwy-
wazony sposob podejmuje kwestie politycznych
uwikian Kantora, ktéry w latach pie¢dziesig-
tych, kiedy krélowal socrealizm, skryt sie na
etacie scenografa w teatrze repertuarowym, po-
tem jednak nieraz wchodzit w interakcje z wla-
dz3. Daleka od zapedow lustracyjnych badacz-
ka konstatuje krotko: ,,Batalie te nie zawsze
oznaczaly aktywnos¢ zwycieska: toczenie bitew
i walk podjazdowych, szczegdlnie w rzeczywi-
stosci PRL-u, skazane bylo tez na partyzantke,
dwuznaczng kolaboracje i porazki” (s. 57). Po-
tem jednak probuje podeprzec¢ swoj wywadd
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w dwojaki sposob. Dyskretnie zestawia postawe
Jaremianki (odmowa uczestniczenia w nurcie
socrealistycznym zmuszajaca artystke do
glodowania) oraz Jerzego Beresia z jego zaanga-
zowanymi politycznie ,,manifestacjami” (prze-
ciw klamstwom i manipulacjom wladz PRL-u
oraz interwencji wojsk Uktadu Warszawskiego
w Czechoslowaciji) z jednak dystansujgcymi
si¢ od biezgcych problemow dziataniami arty-
stycznymi Kantora. Te zestawienia musza dzia-
ta¢ na niekorzys¢ tworcy Teatru Smierci, cho¢
przeciez jego autodeklaracja jako awangardzi-
sty oraz przywigzanie do modernistycznego
wzorca artysty i autonomii sztuki sporo ttuma-
czg. Wydaje mi sig, ze tezy Fazan, jakoby ,,Kan-
tor byl tworcg reagujacym na sytuacje poli-
tyczne” (s. 56) albo ze ,w przeswiadczeniu
Kantora teatr autonomiczny to teatr polityczny
w najistotniejszym tego stowa pojeciu” (s. 68),
nie da si¢ obronic nawet odwotaniami do myéli
Ranciere’a, uznajacej konieczne powigzanie
kazdej sztuki z polityka/politycznosécia. Kantor,
inaczej niz poeci Nowej Fali czy tworcy kina
moralnego niepokoju, unikat bezposrednich
odniesien do biezgcych zagadnien spotecznych
i politycznych. Nie widz¢ powodu, aby ten brak
komentarza do rzeczywisto$ci uznawac za sta-
bos¢. Zarazem to Ranciére’owskie rozszerze-
nie kategorii sztuki politycznej na kazda sztu-
ke uniewaznia w ogole kategorie teatru poli-
tycznego czy sztuki politycznej, a przeciez taki
teatr i sztuka jednak istnieja, czyniac politycz-
nos¢ w waskim znaczeniu sensem wilasnego
istnienia.

Owszem Tadeusz Kantor zajmowal sie w dzie-

tach mechanizmami wladzy, instytucjonalnej

przemocy nad jednostka, problemami biowla-
dzy, wszystko to jednak odbywalo sie albo na
poziomie filozoficzno-egzystencjalnym, albo
intymno-prywatnym. Jesli juz mamy pokuse
lustrowania jego zycia i kariery artystycznej,
warto pamigtac, ze w Polsce Ludowej to wladza
definiowala wszelkie obszary Zycia spotecznego
jako polityczne. Stawialo to obywateli, nie tylko
arystow, w sytuacji bez wyjscia. Jak w wierszu
Wistawy Szymborskiej, ,nawet idgc borem
lasem / stawiasz kroki polityczne / na podlozu
politycznym”. W tym sensie Kantor byl dziec-
kiem epoki — epoki politycznej par excellence.
Co ciekawe jednak, idac w §lad za recenzjami
z lat siedemdziesigtych oraz wnikliwymi anali-
zami Grzegorza Niziotka w jego Polskim teatrze
Zaglady, Fazan podkresla w Umarlej klasie,
uznawanej na ogol za opowies¢ uniwersalna,
wazny wymiar polityczny. Prywatna obecnosc¢
samego rezysera we wnetrzu przedstawienia,
czy raczej na marginesie pomiedzy iluzja sceny
arealnoscig widowni, zostala zinterpretowana
jako polityczny gest demiurga biorgcego na sie-
bie — w imieniu zbiorowosci, dla ktorej tworzy
ten cigg niezapomnianych obrazow — odpowie-
dzialno$c za Zaglade. Pozwole sobie zacytowac
fragment recenzji Zygmunta Grenia:

Kantor jest nie tylko obecny. Na jego gest do-
konuje si¢ zagtada narodu. Na jego gest rozgrywa
si¢ wspaniale patetyczne homagium, wielka
msza, za dusze i ciala tych, ktorzy nie zostali
pogrzebani tak, jak nakazuje ludzki obyczaj. [.. ]
On stale obecny przed widzami kreator Umartej
klasy zdecydowal si¢ przyja¢ na siebie odpowie-

dzialnos¢ za los swoich bohaterow.

Ta odpowiedzialnos¢ godna jest teatru poli-
tycznego w najglebszym sensie tego stowa.

Paradoksalnie wyjatek potwierdza jednak re-
gule arystokratycznego i artystowskiego niean-
gazowania si¢ Tadeusza Kantora w gaszcz spraw
biezgcych. Wydaje sig, ze polityczne zaangazo-
wanie nie jest warunkiem sine qua non bycia
wielkim artystg. Podobnie jak nonkonformizm
(chyba ze dotyczy spraw czysto artystycznych).
Jeden z rozdzialéw swojej ksiazki Fazan zatytu-
towata Scenografie ,konformistyczne” Wlasnie
tu, gdzie talent plastyczno-scenograficzny
Kantora musial stuzy¢ ideom realizowanym
na scenie przez innych artystow, powstal zarys
pozniejszej ,nonkonformistycznej” Umarlej
klasy. Do inscenizacji Balladyny Juliusza Slo-
wackiego w Teatrze Bagatela w 1974 roku Kan-
tor wykreowal pokéj wypetniony plastikowymi
kuktamiz odlewow gipsowych i ludzmi-kukta-
mi wyposazonymi nieraz w dodatkowe sztucz-
ne rece i nogi, z twarzami pokrytymi pudrem
i szminka. Kiedy juz krélowala w Warszawie
znana wszystkim do dzis Balladyna Hanusz-
kiewicza, w Krakowie przeszla (chyba bez wiek-
szego echa) Balladyna w rezyserii Mieczystawa
Gorkiewicza. Bez watpienia plastyczna i inte-
lektualna wprawka do przedstawienia, ktdre
uczynito Kantora jednym z najwybitniejszych
artystow na swiecie.

Na koniec uwaga do redaktorow Wydaw-
nictwa Uniwersytetu Jagiellonskiego: swietny
i obszerny material ilustracyjny zebrany przez
autork¢ wymagalby znacznie lepszego wyeks-
ponowania w ksigzce. Moglby si¢ wtedy stac
osobnym watkiem narracyjnym, a nie tylko

serig interesujacych fotografii.



