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Antropologia historii 1 pamieci
w tworczosci teatralnej Tadeusza Kantora

1. Doswiadczenie pamieci w przestrzeni teatru

W 2004 roku w duriskim Holstebro obchodzono czterdziestolecie Odin
Teatret. Na poczatku spotkania Eugenio Barba zaprezentowal zaproszonym
gosciom sporych rozmiaréw fresk, wykonany z 650 kilograméw piasku ze-
branego na pobliskiej plazy. Fresk przedstawiat walczacego konno Odyna.
Jego imieniem Barba nazwat swéj teatr. Temu germariskiego béstwu przy-
pisywano ambiwalentne atrybuty. Z jednej strony byl bogiem wojny i wo-
jownikéw, wladcg Walhalli — krainy zmartych. Z drugiej natomiast — po
wykradnigciu olbrzymowi Suttungowi ekstatycznego napoju — zsytat poetyc-
kie natchnienie. Przekazal réwniez ludziom $wicte pismo runiczne. Odyn
przypominal o prastarych korzeniach europejskiej kultury. Stawat si¢ wiec
znakiem pamieci, odsytajacym do tego, co byto, do czasu przeszlego doko-
nanego. Konstruowat atmosfer¢ jubileuszowego spotkania. Usypany z pia-
sku Odyn byl jednak naznaczony wewngtrzng dychotomia. Posta¢ germani-
skiego boga odwolywata si¢ do atrybutéw mocy, walecznosci i sity. Tej woli
mocy przeciwstawiata si¢ krucho$¢ materiatu, z ktérego rzezbe wykonano.
Byl to $wiadomy zabieg Barby. Mial on wyznaczaé¢ determinante jubileu-
szowego spotkania. Jednoczesnie okreslat wewnetrzng sprzecznos¢ wpisang
w natur¢ teatru. Katartyczna sita oddzialywania dramatu rozgrywajacego
si¢ w autonomicznej, wyodrebnionej z realnosci §wiata historii przestrzeni,
zostata polaczona z kruchoscig wrazeri — wspomnieniem, ktére pozostaje
w pamigci. Synonimiczno$¢ kruchosci egzystencji i ulotnosci sztuki Barba
podkreslit akcja, ktéra wyznaczyta whasciwy poczatek spotkania — $wigta te-
atru. Po przedstawieniu zgromadzonym dwdch brazylijskich rzemieslnikéw
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— ktérzy z niemalym trudem usypali posta¢ Odyna — artysta uruchomit
klepsydre, uwalniajaca wysypujace si¢ na ziemie ziarenka piasku. Rozpo-
czynat si¢ proces dekonstrukeji dzieta sztuki, ktdre swoj dalszy zywot moze
mie¢ juz tylko w pamieci uczestnikéw. Na zakorczenie festiwalu kazdy
z nich otrzymal niewielkq butelke z piaskiem; jeszcze trzy dni temu zdawat
si¢ skala, z ktérej uformowano posta¢ Odyna. U Georges'a Banu doswiad-
czenia spotkania z przesztoscia Odin Teatret uruchomito nastgpujacy ciag
wspomnien:

W teatrze umieraja aktorzy, nie gesty ani postacie, ktore zawsze obronig si¢ przed
zniszczeniem. Smutek ogarnia wszystkich (...) staram si¢ podaza¢ w rytm no-
stalgicznej muzyki, fakt przezywania na nowo do$wiadczenia sprzed lat kaze mi
mysle¢ o teatrze. Tutaj si¢ gra, by nastgpnie zaczaé graé na nowo. Wiasnie to
robig, po trzydziestoletniej przerwie: to wyzwanie i przyjemno$é jednoczesnie.
Nastgpnie, pod wplywem uniesienia chwila, ,.cytuj¢” Kantora, dyrygujac jak on
w swym stynnym happeningu, morzem i orkiestra. ,Zycie nasladuje sztuke” —
potwierdzenia tej sentencji doswiadczytem u wybrzezy Morza Pétnocnego. Ale
szczgscie polega wlasnie na improwizacji w przekonaniu, ze nastgpnego razu juz
nie bedzie. (...) Podréz dobiega kresu, swiadczy o tym piasek, ktéry wysypat si¢
do kofica... klepsydra catkowicie si¢ opréznita!!

Opisany performans ukazuje w sposéb symboliczny efekt pewnej kultu-
rowej zmiany, ktérej poczatki siggaja lat 70. ubieglego stulecia. W podejsciu
do przesztoéci wyznacza jg przejscie od dominacji metodologicznie uporzad-
kowanej, zobicktywizowanej lub tez intersubiektywnej, wyabstrahowanej
z indywidualnych przezy¢ historycznej analizy do indywidualnych, réw-
noprawnych z naukowym przekazem, narracji o przesztosci. W opisanym
wydarzeniu Odyn reprezentuje $wiat historii. Wiar¢ w site sprawcza dziejo-
wych proceséw, wobec ktérych los jednostki zostaje — poprzez uogélnienie
— wtopiony w tak zwang histori¢ powszechna. W czasie trzydniowego — ju-
bileuszowego — rozpamigtywania minionych wydarzen z czterdziestoletniej
historii teatru Eugenio Barby germanski bég mocy rozsypuje si¢ w ziarna
— klisze indywidualnej pamigci.

2. Od paradygmatu linearnego rozwoju po czas powrotu

Dwadziescia dziewig¢ lat przed jubileuszem Odin Teatret w piwnicach
krakowskiego patacu Krzysztofory odbyta si¢ premiera Umartej klasy. Te-
atralne wydarzenie z 15 listopada 1975 roku — inicjujace Kantorowski
Teatr Smierci — moze by¢ uwazane za przelomowe nie tylko w dziejach

' G. Banu, Czrerdziesci lat Odin i przypowiesé o piasku [w:] ,Didaskalia” 2005, nr 67-68,
s. 84.
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Teatru Cricot 2. Forma oraz data wystawienia spektaklu wpisuja si¢ w ce-
zurg wyznaczajacy schylek teatralnej awangardy (il. 32, 33).

Wraz z Umartg klasqg w twérczoéci Kantora ulega przewartosciowaniu
sama koncepcja uprawianej przez niego sztuki. Jeszcze przed wojna, w okre-
sie kiedy swe tworcze poszukiwania sytuowal w przestrzeni, kt6ra po latach
okredlit jako mieszczacy si¢ Migdzy swigtq abstrakcjq a ekskomunikowanym
symbolizmem, artysta wszed! na trakt wyznaczony przez poszukiwania dwu-
dziestowiecznej awangardy®. Jednym z jej paradygmatéw byta koniecznosé
nieustannego rozwoju, przekraczania barier formalnych, rozbijania kolej-
nych kulturowych tabu. Wobec $wiata historii oznaczalo to — mniejsze lub
wigksze — wpisanie si¢ w paradygmat modernistycznej utopii przebudowy
$wiata. Wiara w mozliwo$¢ stworzenia nowego fadu spoteczno-kulturowego
byla podzielana przez wielu awangardystéw. Nieobca byta réwniez polskim
nowoczesnym z czaséw dwudziestolecia mi¢dzywojennego i pdzniejszych,
takze tych z kregu II Grupy Krakowskiej®. W przypadku Kantora, dalekiego
od politycznych zaangazowan, ograniczata si¢ ona jedynie do obszaru sztuki.
Jezeli pojawiata si¢ u niego mysl przeksztalcania historycznej rzeczywistosci,
moglo si¢ to odbywa¢ jedynie poprzez akt artystycznej kreacji.

Akces Tadeusza Kantora do grona awangardystéw i zaakceptowanie
imperatywu nieustannego rozwoju mialy wplyw na przyjeta przez artystg
koncepcje¢ czasu. Miata ona charakter linearny, zakladata koniecznos¢ nie-
ustajacych formalnych poszukiwan, ktére z kolei implikowaty nieuchron-
no$¢ artystycznych przewartosciowan. Dlatego tez kolejne spektakle
wyznaczaly etapy artystycznych poszukiwan. Czas Podziemnego Teatru
Niezaleznego to przejécie od abstrakcyjnej formy w Balladynie (1943) do
przedmiotu gotowego w Powrocie Odysa (1944). Okres ,gry z Witkacym”
jest podzielony przez artystg na poszczegélne etapy. Poczatek ery drugiego
Cricot wyznacza Mgtwa (1956). Druga potowa lat 50. to w dziejach Cri-
cot 2 czas, ktéry mozna okresli¢ jako etap poszukiwan rozposcierajacych
si¢ miedzy nawiazywaniem do tradycji przedwojennego Cricot a dazeniem
do uzyskania samoistnego, indywidualnego artystycznego oblicza. Ten
czas wyznaczajg takie spektakle, jak: pantomima Studnia, czyli glebia mysli
w rez. Kazimierza Mikulskiego (1956), turpistyczny Karbunkut — teatr
okropnosci (1956) Andrzeja Bursy i Jana Giintnera, Cyrk (1957) — pierw-
szy teatralny ambalaz oraz pokaz nalezacych do kategorii filméw aseman-
tycznych Kineform Andrzeja Pawlowskiego (1957). Wyrzucenie zespotu
z dotychczasowej siedziby w Domu Plastykéw i przeniesienie do zaadap-

2 T. Kantor, Migdzy swigtq abstrakcjq a ekskomunikowanym symbolizmem. Przed wojng.
Moja prebistoria [w:] T. Kantor, Meramorfozy. Teksty o latach 1934-1975. Pisma, t. 1, wybdr
i oprac. K. Plesniarowicz, Wroctaw—Krakéw 2005, s. 46-47.

3 Zob. na ten temat A. Turowski, Budowniczowie swiata. Z dziejow radykalnego moderni-
gmu w sztuce polskiej, Krakéw 2000.
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towanych na potrzeby odrodzonej Grupy Krakowskiej piwnic Krzysztofo-
réw zbiega si¢ w twérczosci teatralnej Kantora z powrotem do inscenizacji
Witkacego. Jednoczesnie odtad — az po rok 1973 — dramaty tego pol-
skiego twércy koncepcji Czystej Formy w sztuce beda wyznaczaé kolejne
etapy artystycznych poszukiwan Tadeusza Kantora. I tak spektakl W ma-
tym dworku (1961) jest sceniczng realizacja idei Teatru Informel, Wariar
i zakonnica (1963) to Teatr Zerowy, forme inscenizacyjna Kurki Wodnej
(1967) artysta okresla jako Teatr Happening — Teatr Wydarzei — Teatr
Podrézy. W Teatrze Wydarzen Kantor dekoduje wlasciwa modernizmowi
linearng koncepcj¢ czasu, zaktadajaca konieczno$é nieustannego rozwoju,
wspomnianego juz przekraczania kolejnych barier, tamania kulturowych
tabu oraz poszerzania dostepnych czlowiekowi obszaréw wiedzy. W post-
o$wieceniowej tradycji Zachodu przyjecie paradygmatu rozwoju impli-
kuje nieuchronno$¢ poszerzenia horyzontéw ludzkiego poznania, ukie-
runkowujac rozwoj cywilizacji na ta$mie chronologicznej od nieznanych
poczatkéw ku pelnemu poznaniu, za pomoca ujetych w ramy whasciwych
im metodologii nauk. Ma to donioste znaczenie kulturowe: terazniejszosé
bowiem zostaje zepchnigta do funkcji interwatu migdzy poznawalng za
pomoca nauk historycznych przesztoscia a odkrywana dzieki postepowi
przyszto$cia. Daniel Halzvy nazywa to zjawisko ,przyspieszeniem histo-
rii”. W odniesieniu do analizy proceséw zachodzacych w péinej nowo-
czesnosci teoria Halzvy’ego uznaje niecadekwatno$é¢ braudelowskiej kon-
cepeji ,dlugiego trwania”, zakladajacej analiz¢ zachodzacych przemian
cywilizacyjnych z dtuzszej perspektywy czasowej. Negacja bycia w czasie
terazniejszym — tu i teraz — daje si¢ zauwazy¢ wlasnie w Kurce Wodnej.
Idea podrézy, ktdra towarzyszy temu spektaklowi, powoduje, ze aktorzy
gdzie$ nieustannie podazaja, spieszac si¢, opuszczajg co chwilg przestrzeni
gry. Traktujg przestrzeri krakowskich Krzysztoforéw wlasciwie jak dwor-
cowg poczekalnig. W ujeciu metaforycznym: traktujg terazniejszo$¢ jako
poczekalni¢ miedzy miniona przesztoscia — nieprzepracowana w egzy-
stencjalnym, jednostkowym do$wiadczeniu — a nieznana, pelng jednak
obietnic nowych doznand i wrazeri przysztoscia. Wihasciwie — z powodu
szybkosci rozgrywajacych si¢ wydarzen — aktorzy nie s3 w stanie podjaé
si¢ 6l z dramatu S.I. Witkiewicza. Idea podrézy znalazta u Kantora swe
rozwini¢cie w akcjach happeningowych, spetnionych na potrzeby filmu
realizowanego przez telewizj¢ Saarbriicken w stoweriskim Bled. Uczest-
nicy tego przedsigwzigcia — stanowiacy ,trupe wedrowng’ — realizowali
kazda ze scen w innym, zyciowym miejscu. Tekst pochodzit z dramatu
Witkacego W matym dworku, do ktérego dotaczono niezalezna od niego
akcje sceniczng. Szybko$¢ zmieniajacych si¢ wydarzeri, przenoszenie gry
w coraz to inne miejsca, powodowaly, ze zawiazanie si¢ trwalszych rela-
¢ji migdzy tekstem dramatu a performansem okazywalo si¢ niemozliwe.



Antropologia historii i pamieci w tworczosci teatralnej Tadeusza Kantora 179

Dialog mi¢dzy tymi dwoma sktadnikami nie mégt si¢ zawiazaé z powodu
temporalnych ograniczeri. Na linearnej osi czasu terazniejszo$¢ skurczyla
si¢ do tego stopnia, Ze ustanawiajace sensy relacje dialogiczne okazywaty
si¢ praktycznie niemozliwe. Zwiericzeniem okresu gry z Witkacym byla
inscenizacja Nadobnis i koczkodandsw (1973), ktorg artysta okredlit mia-
nem Teatru Niemozliwego.

3. Zwrot w strone kultury pamieci

W listopadowy wieczér 1975 roku w podziemiach Krzysztoforéw w twér-
czosci Tadeusza Kantora dokonat si¢ zwrot ku pamieci. Od tej pory prze-
szto$¢ stanie sie dominanta kolejnych przedstawiers Teatru Smierci. Zaréwno
w Umartej klasie, jak i w kazdym z nastgpnych przedstawieni sceniczna projek-
cja przesztosci bedzie si¢ dokonywata poprzez klisze pamigci. To poprzez klisze
pamieci artysta bedzie przywotywat swych bliskich — ,drogich nieobecnych”
jak sam o nich napisat — cztonkéw rodziny oraz przyjaciét, kedrzy w scenicznej
przestrzeni spotkania majg da¢ swiadectwo o swoich czasach, XX stuleciu —
pelnej niepokojow i przewartosciowan epoki. Epoki, w ktérej indywidualnosé
jednostki — bedaca do tej pory jedna z najwazniejszych wartosci cywilizacji
Zachodu — zostala zagrozona przez totalitaryzm ideologii oraz nie mniej —
zdaniem artysty — grozny totalitaryzm technokratycznego ogladu rzeczywi-
stoéci i konsumpcjonizmu spoteczeristwa masowego. W jedenascie lat po pre-
mierze Umarlej klasy swa oceng mijajacego stulecia przedstawit w Lekcjach
mediolarskich — manifescie korica wieku®. Od tej pory historia bedzie obecna
w spektaklach Kantora poprzez indywidualng pamigc.

Wraz z Umarlg klasq w teatrze Tadeusza Kantora zaczyna dominowac cy-
klicznos¢. Czas przedstawien staje si¢ czasem powrotu. W przestrzeni Teatru
Smierci zaznacza si¢ obecnoé¢ wspomnienia. Stad wynikta potrzeba zmiany
koncepdji czasu, ktéra od tej pory bedzie stanowita jedng z podstawowych
determinant tego teatru. Préba przywotania minionych wydarzeri w ludzkiej
pamigci nie ma bowiem charakteru linearnego ciagu sekwencgji, biegnacej od
poczatkédw zycia jednostki (tzn. od przywolania wspomnieni najwcze$niej-
szych) po terazniejszo$¢. Pamigé nie przechowuje uporzadkowanego ciagu
zdarzen, lecz zachowuje jedynie jej fragmenty. Te przechowywane w ludzkiej
$wiadomosci i pod$wiadomosci urywki przesztosci nierzadko zmieniaja swa
pierwotng wymowg i uzyskujg pod wpltywem wyobrazni nowe znaczenia.
We wnetrzu jednostki trwa nieustanny proces reinterpretacji przesztosci.
Z tych pojedynczych obrazéw — klisz pamigci — Tadeusz Kantor zbudowat
swoj Teatr Smierci. W manifeécie tego teatru artysta napisat:

* Wydanie polskie: T. Kantor, Lekcje mediolariskie. 1986, Krakéw 1991.
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W naszym ,sktadzie” pamieci istniejg ,kartoteki”
klisz zarejestrowanych przez nasze zmysly.
Przewaznie szczegdly nic nie znaczace, biedne,
odpadki, jakie$ wycinki...

NIERUCHOME!

I co wazniejsze: PRZEZROCZYSTE. Jak negatywy
aparatu fotograficznego.

Mozna nasuwaé jedne na drugie.

Dlatego nie nalezy si¢ dziwi¢, ze np.

wypadki odlegte facza si¢ z dzisiejszymi,

postacie si¢ mieszaja (...)°

Oparty na kliszach pamieci seans Umartej klasy wpisuje si¢ w proces
przewarto$ciowant w podejsciu do przeszloéci, ktére zachodza w latach 70.
ubieglego stulecia. W spadku po o$wieceniu cywilizacja Zachodu odziedzi-
czyta kult wiedzy. Jej efektem byl rozwéj nauk, ktére poszerzaly — zgodnie
ze swymi obszarami badawczymi — horyzonty poznawcze ludzkosci. W mysl
tej tendencji historia — z rocznikarskiego i kronikarskiego zapisu minionych
wydarzen — uzyskala range dyscypliny naukowej. Odtad historiografia,
zgodnie z zalozeniami modernizmu, miata si¢ sktada¢ ze zobiektywizowa-
nych narracji o przesztosci. W tych narracjach jednostkowo$¢ zatracata sie
w powszechnosci, historycznych procesach, ktérych prawidta prébowano
objasni¢. W miarg przyrostu metodologicznej wiedzy zdawano sobie sprawe
z niemoznosci utrzymania paradygmatu obiektywizmu w naukach histo-
rycznych. Kryzys koncepcji modernistycznych przynidst swiadomos¢, ze
panowanie historyka nad narracjg o przeszlosci okazuje si¢ coraz bardziej
iluzoryczne. Przyrastajacy bowiem nieustannie — jako dorobek nauk histo-
rycznych — zaséb wiedzy o przesztosci bywat wykorzystywany utylitarnie
przez ideologie oraz instytucje nowoczesnego paristwa. W taki sposéb histo-
riografia dwéch poprzednich stuleci przyczynita si¢ do uksztattowania uni-
tarnej $wiadomosci narodowej, rozumianej jako wspélnota jezyka, kultury,
tradycji i wlasnie historii. Wszelkie odrebnosci dotyczace przesztosci — na
przyktad poszczegélnych regionéw — byly traktowane jako drugoplanowe
i tolerowane o tyle, o ile nie naruszaja scentralizowanych fundamentéw parni-
stwa. Pami¢¢ jednostkowa byta uwazana za przekaz o przesztosci niepewny,
ktéry nalezato zweryfikowaé poprzez zestawienie z innymi zrédtami, najle-
piej pisanymi. Zwraca na to uwage wsp6lczesny historyk francuski Pierre
Nora, kiedy pisze:

Cata historia natomiast, przeksztatcona w dyscypling o ambicjach naukowych,
byta do tej pory zbudowana na fundamencie pamieci, ale przeciwko pamieci,
uwazanej za indywidualna, psychologiczna, zawodna, przydatna tylko w roli
$wiadectwa. Historia byta domena zbiorowosci, pamigé prywatnosci. Historia

5 T. Kantor, Teatr Smierci, Krakéw 1975, s. 4.
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byta jedna, pamig¢ za$ ex definitione wieloraka, bo z istoty swej indywidualna.
(..) Jednostki mialy pamieé, zbiorowosci mialy historig. Idea, ze to zbiorowosci
majg pamie¢, zaklada glebokie przekszealcenie miejsca jednostek w spoteczen-
stwie i ich stosunkéw ze zbiorowoscia: tu lezy tajemnica tego drugiego i tajemni-
czego nadejcia, ktdre trzeba nieco wyjasnié: nadejscia tozsamosci, bez ktérej nie
mozna zrozumie¢ the upsurge of memory®.

Ten zwrot ku kulturze pamigci u Tadeusza Kantora zachodzi dokfad-
nie w tym samym czasie, ktdry Pierre Nora uwaza za przetomowy w po-
dejsciu do przesztosci. Analizujac sytuacje intelektualng we Francji okoto
roku 1975, zauwaza trzy zjawiska, ktére zmieniajg stosunek do przeszto-
§ci. Pierwszym jest schytek heglowskiego paradygmatu wiary w mozliwo$é
proceséw historycznego rozwoju. Wedlug Nory we Francji — ale chyba nie
tylko — jego wyrazem jest intelektualna kleska marksizmu. Zwiazany jest
z nim kres orientacji czasu historycznego ku przysztosci. Od tej pory przy-
szto$§¢ moze zosta¢ zdekodowana jako: préba restauracji przesztosci, forma
postgpu badz rewolucji. Wymienione zjawiska doprowadzily do zwrotu ku
tradycji. Rozpad w schytkowym spoleczenistwie modernistycznym tradycyj-
nych wspélnot, pociagnat za sobg dekonstrukeje przekazu Assmannowskiej
~pamieci kulturowej”. Implikuje ona migdzy innymi zerwanie migdzypoko-
leniowej ciagloéci narracji o przesztosci’. Przestania réwniez przestrzen sym-
boliczna, wokét ktédrej nastgpuje kreacja zbiorowej tozsamosci. Norowski
zwrot ku tradycji jest wigc w istocie skierowaniem nie ku tradycji, ,ktdrej
mieliby$my by¢ dziedzicami i kontynuatorami, lecz tradycji od ktérej byli-
by$my w istocie na zawsze oddzieleni i ktéra z tego whasnie tytutu stataby
si¢ cenna i tajemnicza, obdarzona niejasnym znaczeniem, ktére nasza po-
winnoscia bytoby przywréci¢™®. Twoérczo$é teatralng Tadeusza Kantora po
1975 roku mozemy rozpatrywac jako prébe restauracji w przestrzeni sceny
okreslonych kulturowych tradycji. Proceder ten sam artysta okreslit mianem
niemozliwego.

4. Teatr Smierci jako ,miejsce pamigci”

W polowie lat 70. w naukach historycznych dochodzi do przewartosciowa-
nia naukowego dyskursu na temat pamieci. W sposéb istotny przyczyniaja
si¢ do tego intelektualisci francuscy: filozof hermeneuta Paul Ricoeur, so-
cjolog strukturalista Roland Barthes oraz dwaj historycy Jacques Le Goff

¢ P. Nora, Czas pamigci, ,Res Publica Nova” 2001, nr 7(154), s. 37-43.

7 Na temat ,,pamigci kulturowej” zob. J. Assmann, Pamied zbiorowa i tozsamosé kulturowa
,Borussia” 2003, nr 29, s. 11-16.

8 P. Nora, Czas pamieci, s. 39.
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i Pierre Nora. Przemiany cywilizacyjne pézniej nowoczesnoéci doprowadzaja
do wspomnianego juz kresu ,,wspSlnoty pamieci™. Ciaglos¢ przekazu tradycji
zostaje zerwana. We Francji Nora wiaze to z zanikiem tradycyjnych wspélnot
wiejskich. Towarzyszy temu przewarto$ciowanie w podejsciu do republikan-
ska dziedzictwa, konstytuujacego francuska swiadomo$¢ narodowa. Utwier-
dzenie podstaw ustrojowych V Republiki w okresie prezydentury Charlesa de
Gaulle’a przywrécito réwnowage miedzy tradycjg rewolucyjng a monarchi-
styczng. Zmiany kulturowe przelomu lat 60. i 70. doprowadzity w zunifiko-
wanym wokét idei republiki spoteczeristwie francuskim do dyskursu na temat
dziedzictwa. W jego przestrzeni znalazly si¢ tematy niewygodne, marginali-
zowane do tej pory w powszechnej debacie. Z najbardziej istotnych mozna
wyliczy¢ pytania o kolonialny imperializm, zbrodnie popelniane przez zot-
nierzy francuskich w czasie wojen w Wietnamie i Algierii, antysemityzm czy
akceptacj¢ Francuzéw dla kolaboracyjnego rzadu Péraina w czasie II wojny
$wiatowej. Te tematy niewygodne spowodowaly rozchwianie, ksztattowanej
przez paristwowg polityke, oficjalnej wyktadni narodowej historii. Stato si¢ to
jedna z przyczyn dojscia do glosu tozsamosci mniejszosciowych: politycznych,
lokalnych, etnicznych, religijnych, kulturowych czy seksualnych. Kazda z nich
ksztaltowata wlasng tozsamo$¢ na podstawie réznych do$wiadczen przeszto-
§ci. Ten pluralizm pamigci doprowadzit do przekierunkowania Francuzéw
od ,samoswiadomosci historycznej do $wiadomosci memorialnej”'. Poczy-
najac od potowy lat 70., podobny proces konstytuowania si¢ §swiadomo-
§ci memorialnej byl udziatem i innych spoteczeristw europejskich, a po
11 wrzesnia 2001 roku wydaje sig, ze takze i spoteczeristwa amerykariskiego.
Norowskie miejsca pamig¢ci moga mie¢ réznorodny charakter. Prébe
ich opisu i analizy podjat on w monumentalnym, siedmiotomowym dziele
zatytutowanym wlasnie Les lieux de la mémoire (Miejsca pamigci)''. Andrzej
Szpociriski okresla je mianem tych miejsc,

(...) w ktérych pewne wspélnoty — jakie by one nie byly — naréd, rodzina, grupa
etniczna, partia przechowujg swoje pamiatki (souvenirs) lub uznajg je za niezby-
walng czed$¢ swojej osobowosci: miejsca topograficzne, jak na przyktad archiwa,
biblioteki czy muzea; miejsca monumenty — pomniki, cmentarze, architektura;
miejsca symboliczne, takie jak rocznice, pielgrzymki, upamietnienia; miejsca
funkcjonalne — stowarzyszenia, autobiografie'?.

? Zob. na ten temat E Pazderski, Czemu przesztosé sig pamigta — wokdt dyskursu na temat
ksztattowania sig pamigei gbiorowej, s. 11-15, www.drumla.org.pl/index.php?show=nasze_
projekty8&id=czytelnia, dostegp: 4.12.2010.

10 P Nora, Czas pamigci, s. 37.

W Les lieux de la mémoire, red. P. Nora, t. 1-7, Paris 1984—1992.

12 A. Szpociniski, Miejsca pamigci, ,Borussia” 2003, nr 29, s. 21.
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Twérczos¢ Tadeusza Kantora wskazuje, ze takim miejscem upamigtnia-
nia moze by¢ réwniez sztuka. W Teatrze Smierci zachodzi proces odzyskiwa-
nia pamieci. Pamieci przerwanej, utraconej w wyniku réznych okolicznosci.
Analizujac osobowo$¢ i twérczo$¢ artysty, mozemy wyznaczy¢ trzy pod-
stawowe przyczyny zerwania cigglo$ci migdzy przesztoécia a terazniejszos-
cig. Pierwsza dotyczy wydarzeni z historii powszechnej. Upadek monarchii
austro-wegierskiej przynidst kres panowaniu Habsburgéw w Galicji. Legt
w gruzach uporzadkowany, lecz anachroniczny tad podwdjnej monarchii,
prébujacej taczy¢ parlamentarny system przedstawicielski z feudalng idea
wladcy Dei gratia, panujacego nad powierzonymi przez boska opatrznosé
ludami. Obraz naddunajskiej monarchii przetrwal w micie dobrotliwego
cesarza Franciszka Jozefa. Niepodlegle paristwo polskie przyniosto z soba
nowy tad spoteczno-polityczny, najpierw jako republika parlamentarno-de-
mokratyczna, po 1926 roku zmierzajaca coraz bardziej w strong autoryta-
ryzmu. II Rzeczpospolita budowata swoja tozsamo$¢, opierajac si¢ zaréwno
na dziejach przedrozbiorowych, jak i dziewigtnastowiecznych tradycjach
walki o niepodlegtos¢. Jej polityka historyczna byla wigc tworzona na pod-
stawie systemu wartosci ksztattujacego postawy patriotyczne, a w odniesie-
niu do mniejszoéci narodowych co najmniej lojalnosci. II wojna $wiatowa
przyniosta nie tylko kres niedawno odrodzonego paristwa. Shoah i Kotyma
postawily pytania o zasadnos¢ calego, zbudowanego na tradycjach klasycz-
nych, judeochrzescijariskich i humanistycznych, systemu aksjologicznego,
ksztaltujacego europejska tozsamo$é. Powojenne dzieje dominacji komuni-
stycznej ideologii to okres tworzenia ,biatych plam”, wymazywania z histo-
rycznej $wiadomosci spolecznej catych obszaréw narodowej i pafstwowej
tradycji. Towarzyszyta temu jednoczeénie ideologiczna préba ksztattowania
nowej tozsamosci, w ktérej wyktad historii narodowej i powszechnej miat
by¢ poddany prawom marksistowskiej dialektyki dziejéw. Okazata si¢ ona —
na szczgécie — nieudana.

Druga przyczyng zerwania ciaglosci tradycji w przypadku Tadeusza Kan-
tora mozna powiaza¢ z jego awangardowym akcesem. Awangarda artyku-
tujaca paradygmat permanentnego rozwoju w sposéb programowy pode;j-
rzliwie traktowata przeszto$é, zrywajac lub negujac cate jej obszary. Trzeba
jednak przyzna¢, ze w przypadku krakowskiego artysty to zerwanie nigdy
nie bylo zupetne. Swiadcza o tym chociazby inscenizacje Podziemnego Tea-
tru Niezaleznego, gdzie prébowat polaczy¢ nowoczesno$é w sztuce z trady-
cjami: romantyczng (w Balladynie) oraz klasyczna i mtodopolska (w Powrocie
Odysa). Trzecia wreszcie z przyczyn naderwania taricucha tradycji ma cha-
rakter biograficzny, dotyczy opuszczenia spotecznosci lokalnych — Wielopo-
la Skrzyniskiego i Tarnowa — w ktérych przyszto mu dorastac.

Premiera Umartej klasy oznacza w twoérczosci Tadeusza Kantora zwrot ku
pamicci. Skonstruowany z klisz pamigci Teatr Smierci staje si¢ préba ocale-
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nia przesztosci z indywidualnej perspektywy. W swych tekstach teoretycznych
artysta podejmuje refleksj¢ nad relacjq migdzy historia a pamiecia. Podejrzli-
wie traktuje podejscie do przesztosci z punktu widzenia wielkich globalnych
proceséw dziejéw. Przeciwstawia jej mata, biedna, bezbronng historig ,indy-
widualnego, ludzkiego zycia”*?. Utrwalona w kliszach pamigci przesztos¢ jest
obecna poprzez przywolywane w przestrzeni sceny mikrohistorie. Ma ona
jednoczesnie wymiar antropologiczny. W seansie z 1975 roku jednym
z gléwnych watkéw sa losy uczniéw klasy umartej. W Wielopolu, Wie-
lopolu natomiast historie drogich nieobecnych — czlonkéw rodziny arty-
sty. Antropologiczna perspektywa oraz opowiadane mikrohistorie wyznaczaja
poziomy obecnosci przesztosci w kolejnych spektaklach. Przede wszystkim
w Teatrze Smierci mozna odnale#¢ watki autobiograficzne oraz biograficzne
z kregu rodzinnego i towarzyskiego. Histori¢ t¢ mozna okresli¢ mianem in-
tymnej (rodzinnej). Terytorialnie i socjalnie wyznacza ja najblizsze otoczenie
artysty. Rozgrywa si¢ ona w przestrzeni oswojonej, zadomowionej. Geogra-
ficznymi punktami orientacyjnymi na tej mapie przywolywania wspomnieri
beda Kantorowskie male ojczyzny: Krakéw oraz miejscowosci galicyjskiego
interioru — Wielopole Skrzyniskie i Tarnéw. Bezpo$rednio z mikrohistoria ro-
dzinng jest zwiazana tradycja religijna. Ta historia sacra odnosi si¢ do dwu
konfesji religijnych: chrzescijadstwa oraz judaizmu. Najsilniej watki religijne
sa obecne w Wielopolu, Wielopolu (il. 34, 35). Maja one charakter ludowy,
przejawiaja si¢ w obyczajowosci, modlitwach, fragmentach $piewanych pies-
ni oraz psalméw. Do tego stopnia konstytuuja one rodzinng tozsamo$é, ze
jej sceniczne dzieje zostaly ukazane w formie widowiska pasyjnego. W tym
samym przedstawieniu zydowskos¢ upamietnia Rabinek. Jego osoba skupia
dwa chasydzkie mity: radosnego oczekiwania nadejscia Mesjasza oraz mo-
tyw wiecznej wedréwki i niepewnosci zydowskiego losu, ztozonego w rekach
Najwyzszego. Drugi z mitéw jest przeciwwagg dla soteriologicznego optymi-
zmu. W Wielopolu, Wielopolu Rabinek jest kilkukrotnie rozstrzeliwany przez
pluton zotnierzy. Scen¢ mozemy zinterpretowa¢ jako klisze powtarzajacych
si¢ w dziejach Europy pogroméw, ktérych obiektem byla zydowska diaspo-
ra. Reminiscencje pogroméw to przywotanie zydowskiej pamieci odrzucenia
przez innokulturows oraz innoreligijng wigkszos¢, doswiadczenia bycia ob-
cym poséréd ludéw tworzacych europejska tozsamosé. W przywotanym spek-
taklu Kantora cierpienie jest jednak udziatem wszystkich. Stad motyw drogi
krzyzowej, odprawianej przez sceniczng rodzing. Alegorig zréwnania w trau-
matycznym do$wiadczeniu jest scena, w ktérej Rabinek siada obok katolickie-
go ksigdza. Udzialem obu bedzie cierpienie, kiedy zostang wpleceni w tryby
wielkiej historii. Jej znakiem w Wielopolu, Wielopolu jest oddziat wojska, prze-
mierzajacy kilkakrotnie sceniczny pokéj dzieciristwa.

13 T. Kantor, Klisze pamigci. Postacie ludzi, maszynopis, Cricoteka nr inw. 000 048 1/1/48.
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W koncepgiji historiozoficznej Kantora wielkie wydarzenia z dziejéw po-
wszechnych majg swe zrédla zewngtrzne, ksztattuja si¢ poza obrgbem lo-
kalnej spotecznosci, poza przestrzenia oswojong przez codziennos$¢. Sa one
zawsze zagrozeniem dla jej integralnoéci. Rozsadzaja zawigzane w toku spo-
tecznych interakeji wigzy migdzyludzkie i interkulturowe (np. w relacjach:
chrzescijanie — zydzi). Doprowadzaja do rozbicia i rozproszenia wspélnoty,
ktéra tym samym atomizuje si¢ i traci poczucie tozsamosci, zakorzenienia
w swoim tu i teraz, czyli w §wiecie przez dtugi czas ustalajacej si¢ — i na-
stepnie respektowanej w obrebie tworzacej ja spotecznosei — tradycji. To ze-
rwanie ciagtoéci kulturowej Kantor unaocznit w Umartej klasie, w scenach:
Lekcja Salomon, Majaczenia historyczne, Kleksy fonetyczne oraz Lekcja Prome-
teusz. Uosabiajg je takze postaci dotknigtych amnezjg i afazjg Staruszkéw,
ktérzy sa w stanie wypowiada¢ tylko oderwane, niepotaczone w logiczng ca-
tos¢ urywki wlasnych dawnych wypowiedzi i wyuczonych niegdys cytatéw.
Podejmowane przez nich dziatania sceniczne sa réwniez niedokoriczone,
niekiedy luzno z sobg powiazane.

Dos$wiadczenia wieku XX pokazaly, ze wobec nietrwatosci historycznie
uksztattowanych zbiorowoséci miejscem ich ocalenia moze si¢ okazaé pa-
mieé. To ona stanowi podstawowy rudyment Teatru Smierci (il. 36). Wy-
korzystujac nieciaglos¢ jako immanentna cech¢ przywolywania przesztosci
poprzez klisze pamigci, Kantor przeprowadza dekonstrukcjg $wiata historii
(rozumianego jako to, co bylo i nie moze zosta¢ linearnie powtdrzone). Na
tym polegal — nie do korica uswiadomiony — ponowoczesny zwrot artysty.
Z tego rozbitego lustra przesztosci artysta konstruuje swa sceniczng rzeczy-
wisto$¢. Teatr Smierci okazuje si¢ Norowskim ,miejscem pamigci”, préba
reminiscencji zdekomponowanych lub wrecz porzuconych tozsamosci i za-
chowania ich jako kulturowego dziedzictwa.



