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Krzysztof Miklaszewski

Aktor w teatrze Kantora.
Pytania wizjonera, odpowiedzi praktyka
1 wspolczesne postscriptum

Podsuwany spoleczefistwu obiegowy stereotyp, umacniany przez polska kry-
tyke artystyczna, brzmi: Teatr Kantora to On Sam i... nic wigcej. A to ,,nic
wigcej” oznacza aktora sprowadzonego do roli przedmiotu i traktowanego
na tych samych zasadach, co wszystkie elementy Kantorowskiej maszynerii.
Mozna si¢ o tym przekonaé, przegladajac imponujacy zbiér niezliczonych
wprost teatralnych recenzji, ktére powigkszone — tak jak to czynit Kantor
— Cricoteka wystawia na widok publiczny. Jesli zdarzy si¢ nawet, ze dotkng
one problemu aktora w Kantorowskim teatrze, to ogranicza si¢ to do opisu
wygladu postaci, a wigc sfery wizualnej, podleglej catkowicie obecnemu na
scenie wszechmocnemu kreatorowi. Prawie nigdy si¢ nie zdarzylo, by spod
makijazu, ktérego Kantor aktorowi nie szczedzil, zamajaczyta prawdziwa
twarz twércy — aktora Cricot 2. W moim autorskim studyjnym programie
telewizyjnym O kondycji aktora Kantor wyznat:

Ja dobrego aktora, uwielbiam. Jest to moze jedyny typ artysty, kedry wzbudza
uczucie szacunku i podziwu. (...) Ja nigdy nie objawiam mojej mitosci do aktoréw
(...). Ja nie lubi¢ stowa ,kocha¢” (...). Oni moga by¢ nawet zdumieni tym moim
wyznaniem. Ale tak jest'.

Dialogujac wtedy z Tadeuszem Kantorem, nie wyrazitem zdumienia.
Kantor byt bowiem dla mnie prawdziwym Artystg Teatru, ktéry manifesty
swojej tworczej wiary wcielal w praktyczne dziatania.

! Wypowiedz Tadeusza Kantora w studyjnym programie telewizyjnym Krzysztofa Mikla-
szewskiego O kondycji aktora (prod. OTVP Krakéw, w dwdch wersjach z 1978 r. i 1984 r.);
cyt. za: K. Miklaszewski, Tadeusz Kantor. Migdzy smietnikiem a wiecznoscig, Warszawa 2007,
s. 209-210.
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To ,wyznanie miltosci” skierowane do aktoréw, ktérzy — podobnie jak
ansambl Cricot 2 (co podkreslit Kantor w cytowanej rozmowie) — praco-
wali ,,z kolosalnym ryzykiem z ich strony” i z ,kolosalnym poswigceniem”,
zwykle ,za darmo”* — bylo przeciez zwiazane integralnie z antykomercyjng
struktura jego teatru. ,, Teatr Cricot 2 nieustannie podwazat (...) powszechne
zasady pozornej organizacji, a w rzeczywistosci nieliczenia si¢ z prawami
procesu twoérczego i wyobrazni” — wykrzyczal artysta na pytanie o ,glebsze
znaczenie” takiej postawy. I dodal, odczytujac dwa zdania jednego ze swych
manifestéw: ,Struktura Teatru Cricot 2 zaklada, ze praca w teatrze musi by¢
tworczoécia. Znosi sztuczny i rygorystyczny podzial na praceg i rezultat, na
préby i na spektakl™. Tym tez sposobem Kantor — praktyk drugiej potowy
XX wieku — wcielal w zycie wizje romantycznego buntu poczatku tego stule-
cia, zawartego w ostrym oskarzeniu europejskiej cywilizacji. Dlatego stowo
aktor Kantor postanowit pisa¢ duza litera. Dlatego tez ztozyt Aktorowi
hotd w przejmujacym manifescie. Dlatego tez upostaciowat go tak bardzo
wyraziScie w wypowiedzi:

Aktor — nagi wizerunek cztowieka, wystawiony na widok publiczny, z twarza ela-
styczng jak guma.

Aktor — artysta jarmarczny, bezwstydny ekshibicjonista, symulujacy swoje tzy
i swoj $miech, funkcjonowanie wszystkich organéw ludzkich, namigtnosci serca,
umystu, ekscesy zofadka i penisa, z cialem wystawionym na wszelkie podniety
i niebezpieczedstwa.

Aktor — atrapa czlowieka, sztuczny model jego anatomii i jego umystu, wyrze-
kajacy si¢ godnosci, prestizu, wystawiony pod pregierz i na po§miewisko, ociera-
jacy si¢ o $mietnik i wiecznoéé, zyjacy tylko wyobraznia, ktdra go wprawia w stan
chronicznego nienasycenia tym wszystkim, co istnieje realnie poza $wiatem fikcji
i w stan wiecznej nostalgii zmuszajacej go do wiecznej wedréwki.

Aktor — Wedrowny, Wieczny Tutacz — nie majacy domu ni miejsca, daremnie
szukajacy przystani, nie rozstajacy si¢ ze swoim bagazem, w ktdrym spoczywaja
jego wszystkie nadzieje, iluzje, ich bogactwa, ich fikcja, ktére broni zazdrosnie
i do kotica przed nietolerancjg i obojetnoscia *.

Stowa te, wypowiedziane po raz pierwszy w telewizyjnym programie,
sumujacym drogg artysty w potowie lat 80., byly petnym zaskoczeniem dla
wszystkich, ktdrzy zaszufladkowali krakowski Teatr Cricot 2 jako ,teatr ma-
larza”, ,teatr plastyka”.

Aktor Kantorowski, potocznie utozsamiany z manekinami i lalkami, cz¢-
sto pojawiajacymi si¢ obok niego, byl tez wdzigcznym obiektem wielu analiz
jako zagoniony do pracy robot, bez zadnej $wiadomosci, czy tez catkowicie

2 Tbidem, s. 209.

3 Ibidem, s. 212.

* T. Kantor, Kondycja aktora [w:] idem, Metamorfozy. Teksty o latach 1938—1974, Pisma,
t. I, wybér i oprac. K. Ple$niarowicz, Krakéw 2000, s. 387-388.
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niesamodzielny niewolnik sceny. Wreszcie, aktor Cricot 2, byt prezento-
wany — nawet przez samych wykonawcéw — jako ,ofiara” awangardowego
kata. Dos¢ przypomnied, ze zwiazani z Kantorem bliZzniacy Janiccy oglosili
si¢ w Dzienniku podrizy z Kantorem ,meczennikami agresji tego «aktoro-
zercy»”. Nikt natomiast nie podkreslat faktu, ze wokét Kantora skupita si¢
dosy¢ znaczna grupa ludzi, i to ludzi nieprzypadkowych, z ,nazwiskami”,
i ze — w tym ,milosnym klinczu” artystycznej wspétpracy — grupa ta prze-
trwala w swym podstawowym skladzie ponad dwadziescia lat. Niekt6rzy
przekroczyli nawet trzydziestolecie wspétpracy z Kantorem i doczekali si¢
skromnych jubileuszy.

Niewielu obserwatoréw wysnuto tez wlasciwe wnioski z obowiazujacej
w Ciricot 2 zasady ,,artystycznych awantur”. A przeciez Kantor zgodnie z de-
wiza ,kocham i nienawidzg” uwielbial aktoréw w takiej samej mierze, jak
byt o nich, i o ich sukcesy zawodowe, zazdrosny, traktujac ich jednoczesnie
jako swoja... wlasno$¢. Nie tylko artystyczna.

Skad si¢ w ogéle wzicli aktorzy Cricot 2? Bylo to pytanie towarzyszace
kazdej niemal konferencji prasowej na swiecie. Dlatego tez, by dotkna¢ kon-
dycji Kantorowskiego aktora, trzeba zacza¢ od odpowiedzi na nie.

Aktorski ansambl Cricot 2 tworzylo zawsze ,pig¢ ludzkich kregéw”,
zréznicowanych zawodowo. Cztery pierwsze uksztaltowata tradycja. I to tra-
dycja podwdjna: artystyczna tradycja europejskiej awangardy i praktyki po-
przednika Cricot 2 w szczeg6lnosci. Cricot 2, i o tym zapomnie¢ nie mozna,
wzial przeciez swa nazwe z Cricot przedwojennego. Ten teatrzyk artystéw
narodzit si¢ juz w roku 1933 w Krakowie, gdzie dziatat do samej wojny.

Prym w jego ksztattowaniu wiedli wybitni artysci: wspétzatozycielem
Cricot byt Jézef Jarema, znakomity malarz i teoretyk, a wskrzesicielkg nazwy
w roku 1955 zostala jego siostra, znakomita abstrakcjonistka — Maria Jare-
mianka, ktérej Kantor byt przy pierwszych premierach Cricot 2 ...bardzo
ulegtym asystentem. I wlasnie w przedwojennym Cricot uksztaltowal si¢
model osobowy powojennego ansamblu Kantora. Kantor bowiem — przej-
mujac Cricot 2 po $mierci Jaremianki — od razu zaczat go ksztattowac arty-
stycznie ,,po swojemu”’, w strukturze zespolu zachowat jednak sprawdzone
zasady artystycznej selekgji.

Cuztery kregi artystéw Cricot 2 to: zawodowi aktorzy, malarze i twércy
reprezentujacy inne sztuki wizualne, krytycy i teoretycy sztuki, oraz stu-
denci réznych kierunkéw. Tak bylo przed wojng w pierwszym Cricot, kie-
dy obok teatralnej gwiazdy — Wladystawa Woznika, pojawiali si¢ na scenie
Maria Jaremianka i Henryk Wicinski, a taficzacemu awangardowy balet Ja-
ckowi Pugetowi (potem: znakomitemu rzezbiarzowi) przychodzit w sukurs
w futurologicznych melorecytacjach, opleciony wianuszkiem studentek me-
dycyny, najblizszy wspétpracownik Jaremy — rezyser, polonista i poliglota
— Wihadystaw Jézef Dobrowolski. Tak bylo i po wojnie. ,,Zawodowcy” ze
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Starego Teatru (m.in. Jerzy Nowak, Stanistaw Gronkowski, Jan Giintner),
z Groteski (m.in. Mirostawa i Stanistaw Rychliccy, Barbara Kober) i Teatru
Bagatela (m.in. Zofia Kaliiska, Maria Goérecka), wystgpowali w towarzy-
stwie znanych artystéw plastykéw (Maria Stangret, Kazimierz Mikulski,
Zbigniew Gostomski) i wstepujacych w zycie plastyczne debiutantéw (Wac-
taw i Lestaw Janiccy, Jacek Stoktosa, Andrzej Wetminski, Roman Siwulak).

Towarzyszyli im na scenie i poza nia, ksztaltujacy galerie i publikujacy
z Kantorem i o Kantorze, krytycy sztuki (Mieczystaw Porebski, Hanna Prasz-
kowska, Wiestaw Borowski, a takze piszacy te stowa). Wreszcie u boku wy-
soko wykwalifikowanych pracownikéw technicznych, ktérzy z czasem przej-
mowali zadania aktorskie, pojawito si¢ kilku studentéw krakowskich uczelni.

W praktyce Cricot 2 zaistniata takze — i to byta nowo$¢ — piata kategoria
wykonawcéw (,aktoréw-nieaktoréw”), tak zwani ,ready-made-men”, ,lu-
dzie gotowi”, ,ludzie do wzi¢cia”. Zgodnie z teorig ,anektowania rzeczywi-
stosci”, byly to osoby brane do zespotu przez Kantora z... ulicy.

Taki ludzki collage dawal twércy niestychane mozliwosci. Po pierwsze
znosit utrwalone instytucjonalnym zwyczajem bariery ,profesjonalne”,
wynikajace z ,,ochrony zawodu”. Co wazniejsze jednak, budowat napigcia:
fizyczne i intelektualne. Aktor Kantorowski to byl nie tylko wykonawca,
pracujacy nad oddaniem okreslonej czynnosci, ktéra miat pokazaé w spo-
s6b najbardziej precyzyjny, a wigc... profesjonalny. Aktor Kantorowski miat
by¢ wspéttwérca modelu nowej, innej ekspresji, ktéra towarzyszy¢ winna
kazdorazowo w budowaniu teatru, nieoderwanego ani na chwil¢ od catosci
sztuki. Aktor wigc, pracujac z Kantorem, winien byt nie tylko doskonale
zrozumie¢ przemiany, jakie zachodza w twérczosci artysty, ale je stymulo-
waé poprzez swa obecno$¢ i ekspresje. Kantor zadat, by aktor byt nie tylko
zdolny i sprawny, ale takze swiadomy i aktywny.

Wreszcie inna mozliwo$cia, wynikajaca z ludzkiego przemieszania
w Kantorowskim teatrze, bylo zderzenie zawodowca w takiej czy innej dzie-
dzinie sztuki z ,prawdziwkiem”, indywiduum ludzkim uksztaltowanym
przez zycie, ktérego obecnos¢ na scenie byta ciagiem dalszym jego ,bycia”,
a nie ,,gry’. Napiecie, jakie w ten sposéb Kantor wytwarzal, kazac réznym
indywidualnosciom by¢ jednocze$nie aktorami, dawato mozliwos¢ wza-
jemnej osmozy. Zawodowiec w swojej odpowiedzialno$ci byt zmuszony do
szczegblnej uwagi na kazdg reakeje ,ready-made-mana”, musial tonowad
swoje ,granie”; z kolei amator, by w ogéle zaistnie¢ w swym ,,byciu”, musiat
posias¢ z czasem podstawowe umiejgtnosci przekazu scenicznego.

Pod koniec lat 80. wszystkie cztery kregi osobowego sktadu Cricot 2 staly
si¢ dla widzéw spektakli Kantora nieodréznialne, jako ze stabilizacja zespotu
(jego trzon pracowat z Kantorem ponad 20 lat) doprowadzita do ,,genetycz-
nej integracji” aktorskiej grupy. Powstal tym sposobem Aktor Kantora,
intuicyjnie rozpoznawalny, chociaz nigdzie tak naprawdg nieopisany.
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Prawda o Kantorowskim ansamblu bytaby jednak niepetna bez uwzgled-
nienia dwéch jeszcze elementéw, zwiazanych z rolg aktora w strukturze in-
scenizacyjnej. Pierwszy z nich byl rzadko przywolywany ze wzgledéw, po-
wiedzmy, taktycznych. Krytycy réwnie silnie jak aktorzy obawiali si¢ reakeji
Kantora na ich osoby (cz¢$¢ z nich po prostu nie byta wpuszczana na spek-
takle), wigc element ten interpretowali jednostronnie, zgodnie z zaleceniami
manifestéw twércy. Chodzi o zmitologizowana obecnos¢ Kantora na scenie.
Przypisuje si¢ jej wiele znaczen, z ktérych najwazniejsze jest zadanie happe-
nerskie: by by¢ obecnym (a w ten sposéb i odpowiedzialnym) w czasie cate-
go procesu trwania dzieta. Do takiej wlasnie interpretacji swojej obecnosci
na scenie najczesciej sktaniat si¢ sam Kantor.

W przywolanym juz telewizyjnym programie podkreslit to bardzo wy-

raznie:

Na scenie by¢ muszg. Po co jest ta moja obecno$é na scenie? Ot6z ta najglebsza
przyczyna jest dosy¢, bym powiedzial, ostateczna. Ja musz¢ z nimi by¢ w ich,
jak to si¢ méwi, w ostatniej potrzebie. Dla mnie spektakl jest ostatnia potrzeba.
Tuz przed zgasnicciem, przed $miercia. Ja muszg by¢ obecny tak, jak przy roz-
strzelaniu. Spektakl — dla mnie — podobny do egzekugji. I ja ich nie mogg wtedy
opuscié’.

Najciekawsze za$ znaczenie Kantorowskiej obecnosci, ktére uwydatni-
ta czgé¢ krytyki, to Kantor — dyrygent zespotu, a takze Kantor jako aktor
i Kantor jako jeden ze wzorcédw aktorskiej gry dla zespotu. Zesp6t — co byto
widoczne — korzystat z wielu srodkéw ekspresji swego Mistrza. Najbardziej
czytelne dla widza byly te Kantorowskie ,,chwyty”, ktére burzyly scenicz-
ng iluzjg: przerywanie gry, nagle zwroty ciata, zmiany rytmu, nawiazywanie
i zrywanie kontaktu z widownia, ingerencje w sposéb zachowania si¢ po-
szczegblnych widzéw, a — co takze ciekawe — kpina z partycypacji widowni.
Te wszystkie srodki byty wkomponowane zaréwno w strukture spektakli, jak
i w sztafaz zachowan i fizycznych dziatari Kantorowskiego aktora (il. 1, 2, 3).

Charakter aktorskiego ansamblu teatru Kantora skomplikowata do-
datkowo w ostatnim dziesigcioleciu jego twdrczosci, to znaczy od préb do
spektaklu Wielopole, Wielopole we Florencji, obecno$¢ wykonawcéw obcoje-
zycznych. Wyzwalata ona nowe napiecia, sprawiata, ze wspétdziatanie byto
budowane nie na zrozumieniu jezyka, ktérego Whosi i Francuzi w spekta-
klach rzadko uzywali, ale na pojeciu pozastownych intencji wspélnego ist-
nienia na scenie. Dla Polakéw, Wtochéw i Francuzéw to byta wielka lekcja
partnerskiego kontakrtu, tak istotnego dla dziatania precyzyjnej ,maszynki”
spektakli Cricot. O kondycji aktora Cricot 2 decydowal jednak zasadni-
czo zakres zadan, jakie narzucaly mu poszczegdlne inscenizacje, poczawszy

> Wypowiedz Tadeusza Kantora w studyjnym programie telewizyjnym Krzysztofa Mikla-
szewskiego O kondycji aktora, s. 210.
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od Witkacowskiej Mgtwy, ktérej premiera inaugurowata (12 maja 1956 r.)
dziatalnos¢ krakowskiego Teatru Artystéw, powtarzajac — notabene — propo-
zycje repertuarows przedwojennego Cricot.

W tej inscenizacji Jaremianki i Kantora, ktéra wywotata prawdziwa bu-
rz¢ oskarzen o sprzeniewierzenie si¢ Witkacemu, jednym z elementéw spek-
taklu tworcy okreslili ,,aktora i jego wyjatkowe whasciwosci”. Wiasciwosci te
to: dynamika, zdolno$¢ wysokiej czgstotliwosci zmian psychicznych i emo-
cjonalnych, refleks, reakcje w nieskoniczenie drobnych niuansach.

O wiele wigksze ,wymagania” ujawnita realno$¢ informelu, narzucona
inscenizacji W matym dworku (1961). Wymagane przez Kantora stany emo-
cjonalne Teatru Informel to: ,ekscytacja’, ,stany halucynacyjne”, ,stany
maniakalne”, ,stany deliryczne”, ,stany konwulsyjne”, ,stany agonalne”,
»spazm’, ,rozkosz”, ,cierpienie”, ,.bdl”, ,meka”, ,gniew”.

Tym stanom, o czym $wiadcza manifesty Kantora, mialy towarzyszy¢
i odpowiada¢ nast¢pujace formy zachowania si¢: ,rozwiazlos¢”, ,rozwy-
drzenie”, ,wyuzdanie”, ,rozpasanie”, ,demoralizacja’, ,grzeszne prakeyki”,
,dziatania skandaliczne”, ,dziatania hanbiace”, ,dziatania biedne”, ,dzia-
tania banalne”, ,dziatania prozaiczne”, ,sadyzm”, ,okrucieristwo”. Aktorzy
przemieszani z przedmiotami, zgnieceni i ,powieszeni” w nieduzej szafie,
w swych wypowiedziach mogli si¢ postugiwaé: ,mowa nieartykutowana’,
~betkotem”, ,ptaczem”, ,szlochaniem”, ,,charczeniem”, ,jakaniem si¢”, ,,plu-
ciem”, ,wyciem”, ,przekledstwami”, ,wyzwiskami”, ,mowg obsceniczng’
i ,jezykiem pozbawionym skfadni”. A wszystko po to, by przed zmiesza-
niem si¢ z wszechwladna materig prébowac przebi¢ si¢ przez nig i da¢ znad
o sobie i 0 swojej obecno$ci w tym $wiecie.

Teatr Informel byt przygotowany przez Teatr Zerowy, ktérego przykta-
dem w teatrze Kantora stala si¢ inscenizacja Wariata i zakonnicy. Proces
wiodacy w kierunku ,pustki” i ,,okolic zerowych” zaktadat w tym przedsta-
wieniu: rozluznianie logicznych powiazani, zoboj¢tnienie wobec wagi wy-
padkéw, ich uniewaznienie, eliminowanie wszelkich bodzcéw i objawéw
zywszej aktywnodci, ,ochfadzanie temperatury i ekspresji”, operowanie mo-
notonia i bezruchem, ,rozklejanie wszelkiej zawiazujacej si¢ organizacji”,
»zwolnienie tempa’, utrat¢ rytmu, powtarzanie, ,rozprzeganie akgji”, ,roz-
klejanie gry”, gre ,byle jak”, gre ,cichcem”, gre ,nie-graniem”. Dzialania
te, zwigzane integralnie z konkretnymi zadaniami aktorskimi, miaty by¢
uwarunkowane okre§lonymi stanami psychologicznymi ,graczy”, takimi
whasnie jak: apatia, melancholia, wyczerpanie, zanik pamieci, rozkojarzenie,
zapas¢ psychiczna, depresja, brak reakgji, zniechecenie i nuda.

Aktorzy, zepchnieci na pobocze sceny, ktéra niemal w calosci wypetnia-
ta ,machina aneantyzacyjna” (stos skladanych krzesel, powiazanych z sobg
i nieustannie si¢ poruszajacych), mieli podstawowe ktopoty z wypowiedze-
niem swego tekstu. Machina zmuszata wykonawcéw, zagtuszajac ich i zakry-
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wajac, do trzech podstawowych sposobéw zachowania si¢. Pierwszy z nich
to antyaktywno$¢. Niecheé do grania i obrzydzenie doprowadzaly do nico-
wania nierozumianego tekstu. Drobiazgowe za$ przenicowanie kwestii stow-
nych do ich rozsypania. Akt dekompozycji powodowat rezygnacj¢ z dramatu
i wynikajace z braku tekstu aktorskie ,,odretwienie”. Z kolei ,,gra cichcem”
byla drugim sposobem aktora na przebicie si¢, bowiem wypchniety ,,poza”
i ,ponizony” grat caly czas jakby ,na przekér”. Robit wszystko, by nie ulec
machinie. Decyzja jej ,,przetrzymania’ prowokowata ,,wegetacj¢”, $mieszng
ekonomie ruchéw, oszczedno$¢ sit i $ciste wymierzanie kazdej reakji.

Kurka Wodna (1967) wynikala z doswiadczeri happeningu, w ktérym
— jak wiadomo — aktor byt autentycznym, realnym uczestnikiem posréd
elementéw realnosci otaczajacej. W Kurce Wodnej wykonawca zostat powia-
zany bardzo $cidle z ,,przedmiotem gotowym”. Na przyktad wanna goracej
wody stata si¢ miejscem kapieli aktorki, ktéra t¢ czynnos$¢ powtarzata dzie-
sigtki razy. Aktorzy, zrosnigci ze swymi przedmiotami, uzasadniali bezmiar
gry i jej rzeczywistych wolnosci i ograniczen.

Okres Teatru Niemozliwego, ktérego teatralng realizacja byta Szamia,
czyli adaptacja Nadobnis i koczkodansw Witkacego (1973), trafnie cha-
rakteryzowal prze§wiadczenia samego Kantora na temat aktorskiej kreacji.
Usitujac okresli¢ zadania aktora w nowym okresie poszukiwan, inscenizator
Nadobnis stwierdzit:

Z jednej strony istnieje postgpowanie sceniczne, (...) zamknigte w swoim wlasnym
obwodzie, nie podlegte percepcji, zwrécone ,,donikad”, ,niemozliwe”. A z drugiej
pozbawienie widza jego kondycji i racji. Pozycja widza zostaje zachwiana, kwe-
stionowana, korygowana i ciagle zmieniana. Gra aktorska jest w teatrze identyfi-
kowana z pojeciem przedstawiania. Méwi si¢: gra¢ role. Jednak ,gra” nie jest ani
reprodukowaniem, ani sama realnoscia. Jest czyms miedzy realnoscia a iluzja®.

W szatni, ktéra zamiast sali teatralnej miescita publicznos¢ spektaklu,
pojawiali si¢ aktorzy ,biednego teatru”, prébujacy odegra¢ na oczach
widzéw dramat ,zastgpu snobéw metafizycznych”, usitujacych pozy-
ska¢ wzgledy Ksigznej z Abenceragéw. Stawalo si¢ to jednak niemozliwe
w miejscu ,najnizszej rangi” ze wzgledu na terrorystyczne dzialania strze-
gacych tej przestrzeni Szatniarzy-Oprawcdw, sprzgzonych z dziataniami
debilowatej Kuchty. To oni — ci siepacze — sprawiali, ze ,0saczona pub-
liczno$¢” dobrze rozumiata dramat ,,wttoczonych” w maching teatralnego
terroru aktoréw.

Ich kondycja (np. Czlowieka z deska w plecach czy Czlowieka o dwéch
kétkach rowerowych wrosnigtych w nogi) narzucata niekonwencjonalne za-

¢ Wypowiedz Tadeusza Kantora w rozmowie z Krzysztofem Miklaszewskim w programie
telewizyjnym , Kronika” (prod. OTVP Krakéw, emisja: 30.04.1973).
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dania ,nowemu aktorowi”. ,Ow nowy aktor” — jak napisat w Manifescie 70
Kantor:

(..) wplatujacy si¢ w perypetie z realnoscig odrzuca swoje tradycyjne zdolnosci. Sa
mu one niepotrzebne i wreez stanowia przeszkodg. Musi natomiast posiadaé zdol-
no$¢ wysokiej koncentracji, skupienia si¢ przez dtuzszy czas nad jedna czynnoscia,
umiejetnosé ,,osaczania’ przedmiotu, wytwarzania sytuacji wokot niego. Aktorzy
przedstawiajacy tylko siebie samych, niczego nie imituja, nie przedstawiaja, nie
wyrazaja; przedstawiajg tylko siebie samych, strzepy ludzkie’.

Umarta klasa (1975), najlepszy i najwazniejszy spektakl Kantora, na wie-
le lat wypelniajacy ,pustke $wiatowej awangardy”, dopetnit proces ksztatto-
wania oryginalnego modelu Kantorowskiego aktora. Zafascynowany rewo-
lucyjnymi odkryciami artysty, sprobowatem zapisaé te jego obrazy, podobne
do koszmarnego snu powracajacego do szkolnych przezy¢. Oto trzy na za-
wsze zapamigtane sekwencje charakteryzujace i postaci tego ,,seansu drama-
tycznego’, i ich twércdw, czyli aktoréw:

W malerikich drewnianych tawkach, pokrytych szpargalami zakurzonych pod-
recznikéw siedzg zastygli w dziwacznych pozach i nieruchomo wpatrzeni we
wchodzacych — staruszkowie i staruszki. Ich ubrania skrojone jednakowo przy-
pominaja tyle szkolny

mundurek, co wiejski ubiér trumienny (...).

Z ciemnego portalu zaplecza wylania si¢ pochdd staruszkéw, dzwigajacych trupki
dzieci. Pochéd w narastajacym, powtarzajacym w nieskoriczonos¢ ,,zapamigtane”,
a whasciwe kazdemu osobnikowi gesty, doprowadza jego uczestnikéw do paroksy-
zmu ,wzlotu”, a nastgpnie do catkowitego opadniecia z sit (...).

Pedel — typowy dla galicyjskiej szkoly wozny — otrzymat jak gdyby dwie formy
egzystencji. Oscylujac na pograniczu zycia, raz staje si¢ bezwolnym manekinem,
kiedy indziej ozywia si¢, wykonujac albo solowy $piew hymnu Monarchii Fran-
ciszka Jézefa, albo strofujac swych ,wiecznych uczniéw™®.

Te opisy ansamblu i poszczegdlnych postaci dobrze uzupetnia fragment
dialogu z Kantorem, jaki udato mi si¢ zapisad jeszcze w czasie préb do Umar-
tej klasy, miesiac przed krakowska premiera w Krzysztoforach:

K.M. [Krzysztof Miklaszewski]: Trupki dzieci, w ktére wyposazeni sa Staruszko-
wie, powracajacy do swojej klasy szkolnej, to manekiny. Podobnie i Pedel otrzy-
mat swoja replike manekina. Wprowadzenie manekina nie jest dla Pariskiej twor-
czoéci rzeczg przypadkowa.

T.K. [Tadeusz Kantor]: Nie jest przypadkiem, mimo ze w mojej twdrczo-
$ci pojawit si¢ poczatkowo na bocznej $ciezce moich poszukiwan (...). Mane-

7 T. Kantor, Nowy aktor [w:] idem, Metamorfozy, s. 552.
8 K. Miklaszewski, Przejmujgcy seans [w:] idem, Spotkania z Tadeuszem Kantorem, Kra-
kéw 1992, s. 43—-44.
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kin w mojej inscenizacji Kurki Wodnej (1967), manekiny w paryskich Szewcach
(1972) (...) byly jakby przedtuzeniem niematerialnym — jakim$ dodatkowym
organem aktora, kedry byt jego ,wiascicielem”. Manekiny uzyte masowo w mo-
jej inscenizacji Balladyny Stowackiego (w krakowskim Teatrze Bagatela — 1974)
byly zdublowaniem zywych postaci. Byly jakby obdarzone wyzsza $wiadomoscia,
osiagnieta po spelnieniu swojego ,,zycia’. Manekiny te byly juz wyraznie napiet-
nowane znakiem $§mierci.

K.M.: Traktat o manekinach Schulza musi zosta¢ w tym miejscu przywolany.
Podobienstwo ciata ludzkiego do rzeczy materialnej przez — jak powiada Schulz
— yesencje materialnosci pozbawiona wszelkich §ladéw psychiki” prowadzi nie-
uchronnie do kreacji manekina. (...) ,Zachwyca nas — méwi Ojciec w Traktacie
— tanio§¢ — lichota, tandetno$¢ materiatéw”.

T.K.: Jesli nawiazuj¢ $wiadomie do Schulza, to wlasnie w tym (...) aspekcie.
(...) Maja réwniez manekiny Stref¢ Przekroczenia.

K.M.: Stref¢ zwigzang z ich narodzinami i ewolucja.

T.K.: Tak. Egzystencja tych tworéw, wykonanych na ksztalt cztowieka, niemal
~bezboznie”, w sposéb niezalegalizowany, jest wynikiem procederu heretyckie-
go, objawem owej Ciemnej, Nocnej, Buntowniczej strony dziatalnosci ludzkiej.
Przestepstwa i Sladu $mierci jako zrédta poznania. T tu przechodz¢ do propozydji
wlasnej.

K.M.: ...ktéra mozna by nazwa¢ Nowym Traktatem o Manekinach.

T.K.: To niejasne i niewytlumaczalne uczucie, ze poprzez te istotg ludzka
podobna do zywej, pozbawionej §wiadomosci i przeznaczenia, przeptywa ku
nam grozny przekaz Smierci i Nicosci — to wiasnie ono staje si¢ przyczyna —
réwnocze$nie — przekroczenia, odtracenia i przyciagania. Oskarzenia i fascy-
nacji. Pojawienie si¢ manekina zgadza si¢ z moim coraz mocniejszym przeko-
naniem (...), ze Zycie mozna wyrazi¢ w sztuce jedynie przez brak zycia, przez
odwotlanie sie do $mierci. (...) manekin w moim teatrze ma sta¢ si¢ modelem,
przez ktéry przechodzi silnie odczucie $mierci i kondycji umartych. Modelem
dla zywego aktora.

K.M.: W 1907 roku Edward Gordon Craig napisat: ,Domagam si¢ z cala po-
waga powrotu wyobrazenia — nadmarionety — do teatru; a gdy si¢ pojawi znowu
i gdy ja ludzie zobacza, z pewnoscia zdobedzie tak wielka mitos¢, ze lud bedzie
mogt weselid si¢ starozytnymi obrzedami, znéw zlozy pokton Stworzeniu i uczci
szczgdcie bytu, a Smierci odda boski, radosny hotd™.

T.K.: Nie sadze, aby manekin mégt zastapi¢ zywego aktora, jak chciat Craig,
a kaze Kleist.

Opis z listopada 1975 roku i poprzedzajaca go rozmowa z pazdzierni-
ka sygnalizowaly, ze fascynujacy Kantora problem konfrontacji manekina
z cztowiekiem, a wigc manekina z aktorem, juz mu nie wystarcza. W tym
»seansie dramatycznym”, Kantor, pracujac z aktorem, a majac juz za soba
realizacj¢ Cambriollagen, ,gdzie realno$¢ dotykalna przechodzita w swoje

? K. Miklaszewski, Umarta klasa ,czyli Nowy Traktat o Manckinach” (rozmowa w paz-
dzierniku 1975) [w:] idem, Spotkania z Tadeuszem Kantorem, s. 39-40.
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»hiewidzialne przedtuzenie”

1%, stanat wobec ,,teatru niemozliwego” Edwarda

Gordona Craiga i jego najbardziej radykalnej teorii.
Craig wypowiedzial si¢ jednoznacznie:

(.

.) sztuka aktorska w swej obecnej postaci nie jest samodzielng twdrczoscia. Ale

jednocze$nie skierowat dyskusje¢ na tory ogélniejsze: czy teatr jest sztuka autono-
miczna? Na to pytanie odpowiedzial twierdzaco: teatr jest, a przynajmniej moze
by¢ samodzielng sztuka, poniewaz rozporzadza wlasnym tworzywem. Nie moze
by¢ nim ciato aktora, podlegajace przypadkowym emocjom, wymykajace si¢ spod
kontroli intelektu''.

Dlatego — jak napisat angielski rewolucjonista teatru — ,aktor musi
odej$¢, a na jego miejsce przyjdzie nieozywiona figura — nadmarioneta. (...)
Nie bedzie ona rywalizowala z zyciem, raczej si¢ wzniesie ponad nie. Jej ide-

atem nie bedzie ciato i krew, lecz niejako cialo w transie

»1)

Kantor rzeczywiscie byl zafascynowany manekinem jako ,jakims do-
datkowym organem aktora, ktéry byt jego wiascicielem™". Ale jednoczes-
nie jego ,prototyp mediumistyczny”'* — jak przenikliwie okreslit aktoréw
Kantorowskiego Pigcioksiegu Teatru Smierci Leszek Kolankiewicz — nie
pozwolil zgodzi¢ si¢ na dominacj¢ nadmarionety. Tuz przed pierwszym
spektaklem Umartej klasy w krakowskich Krzysztoforach Tadeusz Kantor
o$wiadczyt:

Aby tego dowies¢, przypatrujg si¢ sugestywnie opisanemu przez Craiga obrazowi
pojawienia si¢ Akrtora (...) [Ja] tak opisuje t¢ falszywa sytuacje. Naprzeciwko tych,
co pozostali (...) stanat cztowiek tudzaco podobny do nich, a mimo to (przez jaka$
tajemnicza i genialng operacj¢) nieskoriczenie odlegly, wstrzasajaco obcy, jak umar-
ly, odcigty przegroda niewidzialng — a nie mniej straszliwg i niewyobrazalna, ktorej
sens prawdziwy i groza jawi si¢ nam jedynie we $nie. Jak w oflepiajacym $wietle bly-
skawicy ujrzeli nagle jaskrawy, tragicznie cyrkowy obraz cztowieka, jakby zobaczyli
go po raz pierwszy, jakby ujrzeli siebie samych. Byt to na pewno wstrzas, mozna by
powiedzied, metafizyczny. Ten zywy wizerunek cztowieka, wynurzajacego si¢ z mro-
kéw, jakby nieustannie idacego przed siebie — byt przejmujacym przekazem jego
nowej kondycji ludzkiej, tylko ludzkiej, z jej odpowiedzialnoscig i z jej tragiczna,
mierzacy jego los skala nieublagana i ostateczna, skalg $mierci®.

Trzy lata pézniej w nagranej przeze mnie w australijskiej Adelajdzie,
a dopiero teraz odnalezionej i nigdy niepublikowanej rozmowie, weryfiku-

jacej artystyczny zywot Umartej klasy, Kantor dodat:
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Ibidem, s. 38.

Z. Hiibner, Craig wezoraj i dzis [w:] E.G. Craig, O sztuce teatru, Warszawa 1985, s. 17.
E.G. Craig, Aktor i nadmarioneta [w:] idem, O sztuce teatru, s. 92, 94.

K. Miklaszewski, Umarta klasa ,,czyli Nowy Traktat o Manekinach, s. 39—-40.

L. Kolankiewicz, Dziady. Teatr swigta zmarbych, Gdarisk 1999, s. 303.

K. Miklaszewski, , Umarta klasa” czyli Nowy Traktat o Manekinach, s. 40.
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Craigowska idea zastapienia zywego aktora manckinem, tworem sztucznym
i mechanicznym w imi¢ zachowania doskonatej spoistosci dziela sztuki stata sig
dzi§ nieaktualna. Dlaczego? Bo sprawily to dos$wiadczenia burzace jednolitos¢
struktury dziefa sztuki poprzez nieustanne wprowadzanie elementéw ,obcych”
w collage’ach i ansamblage’ach, poprzez akceptacje ,realnosci gotowej” w dadai-
zmie, przez pelne uznanie roli przypadku, a wigc wszystkiego tego, co Craig zwal-
czal i czemu zaprzeczat symbolizm, wreszcie poprzez umiejscowienie dzieta sztuki

na ostrej granicy zycia i fikcji artystycznej. W ten sposdéb skrupuly z poczatku
16

naszego [XX] wicku staja si¢ nieistotnymi'®.
Oro, co znaczy w teatrze Kantora réwnanie Aktor = Umarly, réwnanie li-
kwidujace ,futurologi¢ Nad-Marionety”. W kontekscie teatralnej przeszto-
$ci, ktdérg znamy z odkry¢ archeologicznych i antropologicznych analiz,
wiadomo, ze Kantor mial racje. Zwlaszcza ze zaréwno punktem wyjscia,
jak i dojécia Kantorowskiego Teatru Smierci miat by¢ obrzed wraz z jego
dwukierunkows drogg od i do jego uczestnika, to znaczy widza.

Kantor jak niewielu tylko artystéw naszego czasu przetozyt na znaki teatru pa-
mig¢ zapomniana, kedra jest w kazdym z nas jak Zle zagojona rana. I by¢ moze
w tym katartyczna rola Kantora/Charona, ktéry przywraca umarte'’.

— pisat Jan Kott o Kantorze. A wlasciwie o Kantorowskim punkcie dojscia
w procesie pigcknej — w sensie antropologicznym — ewolucji: od fascyna-
cji manekinem poprzez jego zderzenie z cztowiekiem. Konsekwencja tych
»zapaséw” z ksztaltowanymi na podobiedstwo czlowieka manekinami po-
zwolita odnalez¢ kontakt z umartymi przodkami, ktdrzy aktorowi narzucali,
narzucajg i narzucaé beda — w imig ciaglosci i kontynuacji — kondycje czto-
wieka umarlego.

Kantor w Adelajdzie w roku 1978 wyraziécie przestrzegt jednak przed
bezkrytyczna fascynacja ,obyczajowymi i religijnymi rytuatami”, ,wsp6l-
nymi ceremoniami” i ,wspélnymi ludycznymi dziataniami”, fascynacja,
jaka stala si¢ integralna cze$cia spektakli takich artystéw, jak Brook, Gro-
towski czy Wilson. Dlatego Kantor kilkakrotnie podkreslit wtedy, ze aktor
staje si¢ ,,zauwazalny” (podobnie jak umarly po $mierci) tylko dlatego, ,ze
powziat ryzykowna decyzj¢ oderwania si¢ od kultowej wspélnoty. Czyli
od spoteczenstwa”. I dodat: , Taka wlasnie funkcj¢ petnia aktorzy Umartej
klasy™'®.

To istotne twierdzenie Kantora rozwija jeszcze obserwacja bytego rektora
mediolaniskiej szkoty teatralnej, ktéry wielokrotnie zapraszat Kantora, by

16 Rozmowa o ,, Umarlej klasie” z Tadeuszem Kantorem. Rozmawiat Krzysztof Miklaszewski,
Adelaide, luty 1978, Krakéw 2010, nr 2-3, s. 73.

17°]. Kott, Pamigé ... ale jaka pamigé? [w:] idem, Kadysz. Strony o Tadeuszu Kantorze,
Gdarisk 1997, s. 37.

'8 Rozmowa o , Umarlej klasie” z Tadeuszem Kantorem, s. 75.
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pracowat z jego studentami. W moim najnowszym filmie o recepcji Kantora
w Europie znakomity teatrolog whoski i pedagog Renato Palazzi stwierdza:

Kantor absolutnie nie kochat émierci, Kantor gleboko kochat zycie. (...) Jesli mé-
wilo si¢ przy nim o $mierci, od razu si¢ irytowat. Smier¢ — tak naprawde — byta
dla niego nadzwyczajnym narz¢dziem teatralnym. Narzedziem, stuzacym do mé-
wienia o historii, do mdéwienia o naszych czasach”.

Post Scriptum

Bez tego Post Scriptum problem aktora w teatrze Kantora bytby niepetny.
Jedna z point mojej rozmowy z Kantorem w czerwcu 1981 roku brzmiata tak:

Krzysztof Miklaszewski:
Dwa sg szczegélnie istotne dla $wiatowej recepcji Paskiej sztuki punkty dojscia

— to Umarta klasa (1975) i Wielopole, Wielopole (1980).

Tadeusz Kantor:

Rzeczywiscie, to ,,punkty dojécia ,,(...) tak wazne, ze moim marzeniem staje si¢
— po raz pierwszy zreszta — ich zachowanie. Uzyskaly bowiem taka powszech-
no$¢ odbioru, ze powinny po mnie pozostaé. (...) Cheiatbym, by poprzez dziata-
nie aktoréw mogly istnie¢ w przysztosci, kiedy mnie juz nie bedzie™.

Dobrze si¢ zatem stalo, ze nie zwazajac na krytyke ortodokséw, Kan-
torowscy aktorzy nie dali si¢ zapedzi¢ na ofiarny stos, zegnajac si¢ z nami
razem z ich Mistrzem na zawsze. Dobrze si¢ stato, ze zesp6t dokonczyt
ostatni spektakl Kantora Dzis sq moje urodziny (1991), a po premierze
paryskiej w Centre Pompidou objechal wigkszo$¢ stolic $wiata i uswiet-
nit Warszawskie Spotkania Teatralne. Dobrze si¢ stalo, ze powstaly trzy
grupy: Teatr Akne Zofii Kaliriskiej, Twins Compagnia braci Janickich, do
ktérych dotaczyli Janusz Jarecki i Bogdan Renczyriski, a takze kilkunasto-
osobowy ansambl skupiony wokét Andrzeja Welminiskiego, i ze aktyw-
nos¢ artystyczna tych zespotéw trwata kilka nastgpnych lat. Dobrze si¢
stato, ze Stanistaw Rychlicki, Mirostawa Rychlicka czy Roman Siwulak
zasilili zagraniczne zespoty, a wloscy i francuscy Cricotowcy nie zeszli ze
sceny. Dobrze si¢ wreszcie stalo, ze kilku wieloletnich aktoréw Cricot 2
(facznie z piszacym te stowa) odwazylo si¢ na prowadzenie workshopéw
w Polsce i na $wiecie, obejmujacych ¢wiczenia czysto aktorskie zwiazane
z metodg pracy Kantora. Dobrze si¢ stato, ale po dwudziestu latach wiado-

1 Wypowiedz Renato Palazziego w filmie dokumentalnym Krzysztofa Miklaszewskiego
stadeusz.kantor@europa.pl” (prod. Studio Filmowe KALEJDOSKOP, Warszawa 2010).

2 K. Miklaszewski, O sytuacji, awangardzie, odnowie, szczgsciu, prawdzie i sukcesach (roz-
mowa w czerwcu 1981) [w:] idem, Spotkania z Tadeuszem Kantorem, s. 90-92.
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mo, ze zrobiliSmy w tej dziedzinie za mato. Mlode pokolenia juz nas pyta-
ja: co powinni§my z tej pracy Kantora z aktorem przejaé, a co moglibysmy
kontynuowa¢, nie kopiujac ani nie kradnac. Kantor nauczyt nas przeciez,
ze kontynuacja w sztuce wymaga praktyki, a praktyka — pracy i odwagi.
Czyzby$my o tym zapomnieli?





