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Lista mlodzienczych lektur Tadeusza Kantora z lat 1938-1940 jest dtuga i roz-
norodna'. Znajdujg si¢ na niej tworcy polscy i europejscy zyjacy na przetomie
XIX i XX wieku. Obok symbolistéw sa przedstawiciele realizmu, przy dra-
matopisarzach - filozofowie. Nie zabraklo Tolstoja, Dostojewskiego, Shawa,
Prousta, Micinskiego, Zegadlowicza, ale i Maritaina, Claudela, Chestertona
czy Bernanosa. W rozmowie z Wiestawem Borowskim, wspominajac okres
okupacji, Kantor wymienial jeszcze innych tworcoéw: ,ugruntowatem swoje
lektury takich pisarzy, jak: Maeterlinck, Wyspianski, Katka, Gombrowicz,
Schulz, no i Witkiewicz*. Jak podkreslal, jego pokolenie dorastato w cieniu
autora Sklepow cynamonowych.

KLASYCY WSPOLCZESNOSCI

W 1978 roku w tekécie Moja droga do Teatru Smierci, wygloszonym na
spotkaniu z Sekcja Krytyki Dziennikarzy Polskich w Warszawie, Tadeusz
Kantor wspominal, ze Witkacy, Schulz i Gombrowicz byli trzema pisa-
rzami waznymi dla jego generacji’. O jego uznaniu dla Witkacego-pisarza

! Zob. Tadeusz Kantor. Wedréwka, red. J. Chrobak, L. Stangret, M. Swica, Krakéw
2000, s. 25.

> W. Borowski, Tadeusz Kantor, Warszawa 1982, s. 22.

3 T. Kantor, Moja droga do Teatru Smierci, [w:] idem, Teatr Smierci. Teksty z lat
1975-1984, Pisma, t. 11, wyboér i oprac. K. Ple$niarowicz, Krakéw-Wroctaw 2004, s. 456-
457. Zbigniew Osinski podkreslal zwlaszcza wptyw Gombrowicza, dowodzil, ze Kantor
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(bo nie malarza) §wiadczy niewatpliwie fakt, ze teatr Cricot 2 od dramatu
tego autora rozpoczal swoja ponaddwudziestoletnia gre z Witkacym. Cenit
Witkacego i Gombrowicza m.in. za pietnowanie ,,potwornosci wszelkiego
filisterstwa mieszczanskiego™. Znana jest doskonale metoda dwutorowosci,
wedlug ktérej Kantor wystawial kolejne Witkacowskie tytuty. Uwazat, ze
akcja sztuki (tor dramatu) musi toczy¢ sie niezaleznie od dziatan scenicznych
(tor spektaklu). Te dwie realnosci musialy by¢ odlegtle, by teatr nie stat si¢
miejscem wystawiania, ,,reprodukowania” literatury, lecz byl przestrzenia
kreacji. Kantor ze swoim zespotem przygotowal: Mgtwe, W matym dworku,
Wariata i zakonnice, Kurke wodng, Nadobnisie i koczkodany oraz fragmenty
Tumora Mozgowicza.

O wystawieniu dramatu Gombrowicza Kantor myslal w drugiej potowie
lat pie¢dziesigtych. W liscie z 1957 roku do wspolzalozycielki Crioctu — Marii
Jaremy, przebywajacej wowczas w Paryzu, donosik:

Marysiu! Przesylam programy i pocztéwki - Cricot idzie — oczywiscie duze
klopoty finansowe - jak to si¢ skonczy, nie wiem. Kine-formy Pawlowskiego
wzbudzajg bardzo duze zainteresowanie. Tekst Mikulskiego jest jednak
zbyt komunikatywny - robimy szybko Iwone [Ksigezniczke Burgunda
Gombrowicza - przyp. K.F-R.] - koncepcji jeszcze oczywiscie nie mam.
Trzeba ja oprze¢ na skandalu — nasze spoteczenstwo rozwydrzylo sie — juz
nie chce niczego, co by byto normalne i zdrowe — wnet zabraknie pomystow
dla zaspokojenia tej hydry®.

W roku 1958 - jak podaje Krzysztof Plesniarowicz — Kantor pisat do
Gombrowicza, ze Iwona ,,pojdzie w Cricocie” i dalej: ,za wiele przemysla-
tem nad Iwong... abym mial jej nie zrealizowac™. A jednak, jak pokaze

wrecz fascynowat sie tworczoscig autora Ferdydurke. Zob. Z. Osinski, Tadeusz Kantor -
Jerzy Grotowski: dwie idee teatru/sztuki, [w:] Dzis Tadeusz Kantor. Metamorfozy Smierci,
pamieci i obecnosci, red. M. Brys, A.R. Burzynska, K. Fazan, Krakéw 2014, s. 362.

* T. Kantor, Aneks. Krakéw: Cricot II, [w:] idem, Dalej juz nic... Teksty z lat 1985-
1990, Pisma, tom III, wybdr i oprac. K. Ple$niarowicz, Krakéw-Wroctaw 2005, s. 358.

> List Tadeusza Kantora do Marii Jaremy, cyt. za: A. Dauksza, Jaremianka, Krakéw
2019, s. 529.

¢ List Tadeusza Kantora do Witolda Gombrowicza, cyt. za: K. Ple$niarowicz,
Kantor, Warszawa 2018, s. 127.
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historia, nie udalo mu si¢ wystawi¢ dramatu. Kantor nie otrzymal na to
zgody od samego autora. Z niezrealizowanej inscenizacji pozostaty pro-
jekty scenograficzne, ktére zilustrowaly pierwsze polskie wydanie dramatu
w Panstwowym Instytucie Wydawniczym w 1958 roku. Gombrowicz nie
byt nimi zachwycony. W jednym z listéw do Alicji Giangrande — swojej
przyjaciotki, malarki - pisal: ,plastycy mszcza sie za moje bluznierstwa
ijuz przypuscili atak na moja Iwong™.

Kantor nigdy nie ,zagral” z Gombrowiczem tak, jak gral z Witkacym,
cho¢ w drugim spektaklu Teatru Smierci — Wielopole, Wielopole — upa-
trywano kontynuacji tradycji nie tylko Dziadéw i Wesela, ale i Slubu
Gombrowicza. Krakowski tworca, jak pisata Katarzyna Fazan, ,zacieral
wszelkie podobienistwa do funkcji Henryka ze Slubu, swoistego alter ego
Gombrowicza, wchodzac w intensywna relacje ze strukturg tego dramatu
traktowang jak palimpsest™.

Inspiracje Tadeusza Kantora proza Schulza s3 widoczne w réznych jego
spektaklach. Podobnie jednak jak z Gombrowiczem, tworca nigdy nie sie-
gnal po jeden konkretny tekst i nie zrealizowal go na scenie swojego teatru.
Fragmenty nowel Schulza pod tytutem Sanatorium pod Klepsydrg miaty
zostaé przez niego wystawione w Teatrze Bagatela najprawdopodobniej
w 1973 roku. Jednak i do tej premiery nie doszlo.

Dzietem, w ktérym spotkali sie Witkacy, Gombrowicz i Schulz, jest nie-
watpliwie Umarla klasa. W spektaklu rozpoczynajacym cykl Teatru Smierci
mozna znalez¢ bardziej lub mniej oczywiste odniesienia do tworczosci tych
trzech autoréw. Najlatwiej dostrzec Witkacego. Kantor wykorzystal bowiem
fragmenty Tumora Mdzgowicza, odrywajac je, zgodnie z wlasna praktyka,
od fabuly dramatu, nadajac im nowy kontekst, rozkladajac semantycznie
krétkie fragmenty dialogéw. W partyturze do spektaklu pisal, ze w jego
dziele dochodzi do spotkania ze sztukg Witkacego’. Przed premierg, w prasie
podawal, ze nie ma dramatu, na ktérym opiera swoje przedstawienie: ,,jest
moja realnos¢ artystyczna plus koneksje, tradycyjne dla mnie literacko, to
znaczy Witkiewicz, Schulz, Gombrowicz™°. W programie do pierwszej wersji

7 Zob.]. Jarzebski, Gombrowicz, Wroctaw 2004, s. 139.

8 K. Fazan, Kantor. Nie/Obecnos¢, Krakow 2019, s. 495.

T. Kantor, Umarta klasa (Partytura), [w:] idem, Teatr Smierci..., s. 93.
10 Zob. K. Fazan, op. cit., s. 488.
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spektaklu zanotowal, ze uczestnikami seansu sg Witkacy i Schulz. Pominat
Gombrowicza. By¢ moze przemilczenie autora Kosmosu byto zwigzane
z biografig pisarza'. Witkacy, jak wiemy, popelnil samobéjstwo po wkro-
czeniu do Polski Armii Czerwonej we wrzesniu 1939 roku, Schulz zostat
rozstrzelony przez gestapowca na ulicy Drohobycza. Gombrowicz od konca
sierpnia 1939 roku byl na emigracji w Argentynie.

W eseju nalezacym juz dzisiaj do klasyki krytyki teatralnej My, umarli
Konstanty Puzyna przekonywal, ze Umarla klasa wzieta sie z inspiracji
Schulzowskiej, z opowiadania Emeryt. Choc¢ nie bylo w niej, zdaniem kry-
tyka, ani jednego fragmentu z prozy pisarza', to jednak zaréwno mane-
kiny, cheder, szkota galicyjska, postaci, klepsydry, ksigzki, rupiecie, ciasna
przestrzen zorganizowana w kacie wywodzily si¢ bezposrednio z tamtego
$wiata. Od Schulza wyprowadzono tez aluzje erotyczne czy ,,ciemna strefe
psychoanalitycznych i psychospolecznych insynuacji”. Puzyna podkreslat
jednak, ze Kantor nie powielal, lecz dzieki Schulzowi odkrywat: ,,To najgte-
biej osobisty jego spektakl. Jakby dopiero Schulz wydobyl z jego nieswiado-
modsci sfery najbardziej wlasne, nie znane dotad jemu i nam - sfery, ktorych
nigdy nie wyzwolil z niego Witkacy™".

Badacze, przejmujac ustalenia Puzyny, pozostaja jednak zwykle na po-
ziomie ogolnosci. Cho¢ powstalo wiele opracowan pierwszego spektaklu
Teatru Smierci, a zwigzki Kantora z Schulzem s3 juz opisane, to nie trafi-
tam na analize Umarlej klasy, ktéra odpowiadalaby na pytania o konkretne
wplywy z Emeryta: czy bohatera Schulza da si¢ odnalez¢ w ktoryms ze
zdziecinnialtych staruszkow Umarlej klasy? Ktore konkretnie fragmenty
opowiadania zostaly wykorzystane przez Kantora? Czym rézni si¢ ujecie
$mierci w opowiadaniu i w spektaklu? Jakimi strategiami postuzyl sie tworca
jako adaptator nieteatralnej prozy? A wreszcie: dlaczego po mlodzienczej fa-

' Taka hipoteze stawia m.in. Krzysztof Plesniarowicz. Zob. K. Ple$niarowicz,
Kantor, s. 233.

2 Jan Ciechowicz przekonywat, ze uzyte w spektaklu tacinskie frazy pocho-
dzity z dwoch opowiadan Schulza: jedna z Méj ojciec wstepuje do strazakéw, druga
- z Emeryta. Zob. ]. Ciechowicz, Bruno Schulz w teatrze, [w:] Teatr pamieci Brunona
Schulza, red. J. Ciechowicz, H. Kasjaniuk, Gdynia 1993, s. 116-117.

B K. Puzyna, My, umarli, [w:] idem, Pétmrok, Warszawa 1982, s. 107.

" N.Kiraly, Schulz i Kantor, [w:] Teatr pamieci Brunona Schulza, op. cit., s. 132-141.
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scynacji Sklepami cynamonowymi Kantor wrécit do prozy Brunona Schulza
dopiero jako dojrzaly artysta? W dalszej czgsci tego tekstu bede szukatla
odpowiedzi na te pytania.

Najczesciej w Umarlej klasie interpretatorzy dostrzegaja odniesienia
do Traktatu o manekinach, wyprowadzajac od Schulza zainteresowanie
Kantora manekinem, woskowg figura, ich tudzacym podobienstwem do
czfowieka, a zarazem do umarlego”. Sam Kantor w rozmowie z Krzysztofem
Miklaszewskim przyznawat si¢ do tego zrédla: ,Pojawienie si¢ manekina
zgadza si¢ z moim coraz mocniejszym przekonaniem [...], ze Zycie mozna
wyrazi¢ w sztuce jedynie przez brak zycia, przez odwotlanie si¢ do $mierci.
Manekin w moim teatrze ma sta¢ si¢ modelem, przez ktéry przechodzi
silne odczucie $mierci i kondycji umartych. Modelem dla zywego akto-
ra”’. Miklaszewski te wlasng, ale wyprowadzong od Schulza koncepcje
nazwal Nowym Traktatem o Manekinach. Wprowadzona do Umarlej klasy
wymienno$¢ kukly i aktora wskazuje nie tylko na ludzka niepelnos¢ i nie-
dostatecznos¢, ale przede wszystkim na che¢ przediuzenia ,egzystencji
w martwym tworze”, a zacieranie granicy miedzy Zyciem i $miercig ma
oswajac lek przed pustka”.

Artystyczna strategia Kantora polegala na odwoltywaniu si¢ do obrazéw
czy atmosfery dzieta innego tworcy, na wykorzystywaniu tylko fragmentow
utworu, wybranych motywow, dialogéw, pojedynczych zdan. Biorac impuls
od Schulza, budowal wlasng koncepcje manekina, wlasng wersje realnosci
najnizszej rangi. Racje ma Marie-Térese Vido-Rzewuska, wskazujac na za-
sadnicze réznice w postrzeganiu przez obu twércéw np. pokoiku wyobrazni
czy ubogiego przedmiotu. Czlowiek Schulza rywalizuje z Demiurgiem, a jego
przedmioty pobudzaja zmysly i uruchamiaja wyobraznie. U Kantora zas
czlowiek siega do resztek cywilizacji, odpadkéw i poprzez surowy przedmiot

5 Zob. np. R. Solewski, Dziedzictwo i tozsamos¢ w twérczoéci Tadeusza Kantora,
[w:] Dzi$. Tadeusz Kantor!... op. cit., s. 353. Te fascynacje Kantor mogt tez w jakims stop-
niu przeja¢ od Maeterlincka. Zob. K. Czerska, Tadeusz Kantor i Maurice Maeterlinck.
Dramaturgie istnienia, Krakow 2019.

16 Zob. K. Miklaszewski, Spotkania z Tadeuszem Kantorem, Krakow 1992, s. 40.

7" W. Owczarski, Miejsca wspdlne, miejsca wltasne. O wyobrazni Lesmiana, Schulza
i Kantora, Gdansk 2006, s. 36-49. Zob. zwlaszcza rozdzial Traktat o manekinach.
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uruchamia pamie¢ i wywoluje wzruszenie®. Niewatpliwie jednak Kantor
przyznawal sig, ze zapozyczyt termin ,,najnizsza ranga” od autora Sklepow
cynamonowych®.

Bruno Schulz sformulowal pojecie realnoéci zdegradowanej i w latach 60.
stworzylem sobie taki termin realnosci najnizszej rangi, przy czym do tej ,,re-
alnoscinajnizszej rangi” doszedlem inng drogg. Zapomnieliémy w tym cza-
sie 0 Schulzu, poniewaz bardziej aktualny byl Witkacy. Wyeksploatowalem
juz w pewnym sensie Witkacego i dzi$ bardziej aktualny jest dla mnie Bruno
Schulz i w jakims$ sensie Gombrowicz. Widoczne to jest w Umarlej klasie®.

Atrapa, tandeta, bieda to pojecia uzywane przez Schulza, wazne w prak-
tyce i mysli Kantora. U obu twércéw osadzone jednak w innym $wiecie,
w innych barwach. Schulz-pisarz uznawany jest za wybitnego koloryste.
W $wiecie koloréw prozaika panuje doskonaly tad”. Rozbuchana materia
Schulza jest barwna, cho¢ w Emerycie nie tak bardzo, jak np. w Sierpniu czy
Wiosnie. Mimo to autor operuje szeroka skalg koloréw. W jeden z opisywa-
nych przez emerytowanego radce dni jesiennych ,,niebo bez stonca utozyto
sie w kolorowe smugi, fagodne warstwy kobaltu, grynszpanu i seledynu,
zamkniegte na samej krawedzi smugg czystej jak woda biatosci”, a w dniu,
w ktérym wiatr porwal radce, przestworza byly zotte. Swiat sceniczny
Kantora jest achromatyczny, miesci sie¢ w czerni, bieli, ewentualnie sepii**.

Inspiracje do przygotowania spektaklu, ktéry rozgrywa sie w porzu-
conej klasie szkolnej, przyniosly zaréwno literatura, jak i zycie. Poczatki

¥ M-T. Vido-Rzewuska, Kantor, Schulz, Malczewski, Wyspiarski: kilka paradokséw,
[w:] Dzis. Tadeusz Kantor!..., op. cit., s. 317-321. Na temat Kantorowskich przedmiotéw
zob. K. Flader-Rzeszowska, Przedmioty graniczne w Teatrze Smierci Tadeusza Kantora,
»Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2015, nr 1-2, s. 178-187.

1 Zob. Z. Taranienko, Rozmowy o teatrze, Warszawa 1981, s. 68. O wplywie Schulza
na idee realno$ci najnizszej rangi Kantora pisat tez Artur Sandauer w eseju Sztuka po
koricu sztuki, ,,Dialog” 1981, nr 3, s. 111.

20 T. Kantor, Moja droga do Teatru Smierci, [w:] idem, op. cit., s. 457.

2 M. Kujawski, Znaczenie barw w prozie Brunona Schulza, ,Stupskie Prace
Humanistyczne” 1990, nr 104a, s. 47.

22 P.Pazinski, Atrapy stworzenia, Krakéw-Budapeszt-Syrakuzy 2020. Zob. zwlasz-
cza rozdziat Drewno, ptétno, wosk.
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Teatru Smierci dostrzec mozna juz w okupacyjnym Teatrze Niezaleznym,
gdzie niemozliwy byt powrét Odysa do porzuconej niegdy$ ojczyzny, gdzie
Balladyna zwigzana byla z tronem-sarkofagiem, a postaci poruszaty si¢ w ko-
rowodowym tancu. Takze w Teatrze Zerowym czy Teatrze Niemozliwym
pojawiaja sie zapowiedzi Teatru Smierci. Rzeczywisty widok starej klasy
szkolnej w Bielkowie, podejrzanej przez okno kilka lat przed premiera,
uruchomil w Kantorze skojarzenia, zatarte obrazy, echa stow. Artysta zaczal
myslec o roli wspomnienia, a zarazem o niemoznoéci powolania do zycia
niezyjacych postaci historycznych czy literackich, niemoznosci cofniecia
sie do czasow dziecinstwa. I tu znowu Kantor i Schulz stajg sie sobie bliscy.
W znanym liscie Schulza do Andrzeja Piesniewicza pisarz wyznawal:

Gdyby mozna byto uwsteczni¢ rozwoj, osiagna¢ jaka$ okrezng droga po-
wtorne dziecifistwo, jeszcze raz miec jego pelnie i bezmiar - to bytoby to
ziszczeniem ,genialnej epoki”, ,czaséw mesjaszowych”, ktére nam przez
wszystkie mitologie sa przyrzeczone i zaprzysiezone. Moim idealem jest
»dojrze¢” do dziecinstwa. To by dopiero byla prawdziwa dojrzatos¢.

Temat dziecinstwa jest tylko jednym z tych, ktére facza tworcow. Zdaniem
Luigiego Marinellego mozna wskaza¢ na co najmniej cztery gtéwne pola
tematyczno-symboliczne zbiezne dla Schulza i Kantora®. To wlasnie temat
dziecinstwa; pokoju, domu, miasteczka; materii i pamieci oraz twdrczosci
jako ,,grzesznych manipulacji” (Schulz) i daremnych powtarzan (Kantor).

SPEKTAKL Z SCHULZA

Umarta klasa powstata w 1975 roku, grana byta siedemnascie lat, szes¢set
razy, miala co najmniej trzy wersje*. Do 1977 roku Kantor gral ja z akto-
rami Teatru Bagatela. Ta wlasnie wersja zostala sfilmowana przez Andrzeja

» List Brunona Schulza do Andrzeja Plesniewicza z marca 1936 roku, cyt. za:
J. Jarzebski, Schulz, Wroctaw 1999, s. 57.

24 L. Marinelli, Kantor w cieniu Schulza, [w:] W utamkach zwierciadta... Bruno
Schulz w 110 rocznice urodzin i 60 rocznice Smierci, red. M. Kitowska-Lysiak, W. Panas,
Lublin 2003, s. 419.

» Zob. K. Plesniarowicz, Kantor, op. cit., s. 229.
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Wajde i do niej bede si¢ odwotywac?. Ale spektakl ten wystawiany byt do
konca zycia Kantora, a nawet jeszcze po jego smierci, przekroczyt nie tylko
granice Polski, ale i Europy. Stal si¢ dzietem o §wiatowej stawie, wzruszaja-
cym i uruchamiajgcym tragiczne klisze pamigci pod réznymi szerokosciami
geograficznymi.

Obraz szkolnej klasy z rozbrykanymi uczniami robigcymi miny, jg-
kajacymi si¢ przy odpowiedziach, z niepanujacym nad nimi profesorem
natychmiast przywotuje Ferdydurke z niedojrzalym Joziem, Syfonem,
Migtusem i profesorem Pimka. Ale widok staruszkéw-uczniow kieruje
tez do $wiata Schulzowskiego Emeryta. Opowiadanie to najprawdopo-
dobniej powstato juz w latach dwudziestych, po raz pierwszy za$ zostalo
wydrukowane w ,Wiadomosciach Literackich” w 1935 roku. Bruno Schulz
zamiescil je potem w tomie Sanatorium pod Klepsydrg®. Nie jest to jednak,
w przeciwienstwie do innych tytuléw, utwoér czesto przystosowywany na
sceng. Dopiero wiele lat po Umartej klasie opowiadanie to stalo si¢ podstawa
spektaklu telewizyjnego w rezyserii Waldemara Smigasiewicza. W roli tytu-
towej wystapit Jan Peszek. Smigasiewicz przenidst prozatorski tekst niemal
bez zadnych zmian, ci¢¢ i przestawien®.

¢ T.Kantor, Umarla klasa, realizacja: Andrzej Wajda, zdjecia: Edward Klosinski,
Janusz Kalicinski, Zespo6t Filmowy X, 1976.

7 Haslo ‘Emeryt’, oprac. S. Rosiek, [w:] Stownik schulzowski, oprac. ired. W. Bolecki,
J. Jarzebski, S. Rosiek, Gdansk 2006, s. 106.

% Pozbawiona dialogow i linearnej fabuty proza Schulza dos¢ czesto jednak trafia
na teatralne deski. Adaptowano ja w Polsce kilkudziesi¢ciokrotnie, szukajac réznych
drog przektadu, wybierajac poszczegolne opowiadania badz mierzac sie z catym dzie-
tem, stawiajgc akcent na rézne problemy i motywy. Takze forma, w ktorg wktadano
utwory drohobyckiego pisarza, byta bardzo réznorodna. Halina Stojewska w mono-
dramie Boczne odnogi czasu (1968) postawila na teatr opowiadania, z najwazniejsza
rola tekstu, a w tym samym czasie Jerzy Kubicki pokazatl mimodram Sanatorium pod
Klepsydrg. Zbigniew Rudzinski w 1981 roku przygotowal opere Manekiny. Rudolf Zioto
w Teatrze Starym wyrezyserowal Republike marzeri (1987), przyblizajac Schulzowska
mitologie dziecinstwa z réznych dziet pisarza. Krakowski Teatr Mandala zapropono-
wat z kolei dwudziestoczterogodzinny projekt Schulz wpisany w scenerie Kazimierza,
wykorzystujac szczatki Schulzowskich opowiadan, stawiajac na aktorskg improwi-
zacje 1 wspotudzial widzow. Patrzac na te przyktady, widzimy, Ze teatr zwykle szukat
wlasnych, oryginalnych drég czytania i wystawiania Schulza. Zob. hasto ‘Teatralne
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Na jakich wiec zasadach funkcjonowat Schulz w Umartej klasie? Jak
pisal Puzyna, Kantor wyciagnat z Emeryta obrazy, przestrzen, postaci,
przedmioty i wykorzystal je na prawie scenicznego recyklingu we wlasnym
dziele”. Sadze, Ze réwnie bliskie, co poetyka i estetyka pisarza, byty mu
takze odczucia towarzyszace Schulzowi przy pisaniu opowiadania. W liscie
do Romany Halpern - adresatki najwiekszej zachowanej korespondencji
pisarza — Schulz wyznawal: , Mam ludzkg obawe przed samotnoscia, przed
ta jalowizng zycia niepotrzebnego i zamarginesowego, ktora chcialem odda¢
w Emerycie”. Kantor, przygotowujac Umarlg klase, mial szes¢dziesiat lat.
Temat jalowego zycia, samotnosci, przemijania coraz czesciej wychylat sie
z jego dziela. W znanym Malym manifescie, pisanym trzy lata po premie-
rze Umarlej klasy, wyznawal: ,,To nieprawda, ze czlowiek nowoczesny to
umysl, ktory zwyciezyt lek. Nie wierzcie. Lek istnieje. Lek przed swiatem
zewnetrznym, lek przed losem, przed $§miercig, lek przed nieznanym, przed
nicoscig, przed pustkag™®.

Mimo iz koneksje Schulzowskie sa w Umarlej klasie wyrazne, nie mozna
widzie¢ w Kantorze klasycznego adaptatora. Adaptacja teatralna (adaptare -
przystosowywac) epiki wigze si¢ z rozpisaniem narracji na dziatania sce-
niczne i dialog, a nastepnie dazy - na rézne sposoby - do przystosowania
scenicznego utworu. Patrice Pavis wymienia rézne zabiegi, ktére moze
stosowac¢ adaptator. Mieszczg sie tu: skroty, ciecia, reorganizacja fabuly,
redukcja postaci czy miejsc akcji, koncentracja fabuly, wiaczanie tekstéw do-
datkowych (montaz) czy modyfikacja zakonczenia®. Najczesciej spotykamy

adaptacje tworczosci Schulza’, oprac. J. Jarzebski, [w:] Stownik schulzowski, op. cit.,
s. 383-393. O adaptacjach prozy Schulza pisal tez Jan Ciechowicz w cytowanym juz
artykule Bruno Schulz w teatrze.

¥ Wedlug Vido-Rzewuskiej Kantor przywlaszczal i znieksztatcal m.in. dzieta
Schulza. Zob. Kantor, Schulz, Malczewski, Wyspiatiski: kilka paradokséw, [w:] Dzis!
Tadeusz Kantor..., op. cit., s. 317. Jan Klossowicz przekonywal, ze Kantor nie rezygnujac
z literatury, traktowal ja jako objet trouvé. Zob. J. Klossowicz, Tadeusz Kantor. Teatr,
Warszawa 1991, s. 59.

% T. Kantor, Maly manifest, [w:] idem, Teatr Smierci..., op. cit. Teksty z lat 1975-
-1984, op. cit., s. 23.

31 P. Pavis, hasto ‘adaptacja’, [w:] idem, Sfownik terminéw teatralnych, thum. i oprac.
S. Swiontek, Wroclaw 2002, s. 21-22.

Zoi(g_c\%lxih = www.zalacznik.uksw.edu.pl



KATARZYNA FLADER-RZESZOWSKA

sie z trzema metodami adaptacji tekstow niedramatycznych: dostosowanie
tekstu oryginalnego na sceng, adaptacja tekstu oryginalnego do potrzeb
sceny i tworzenie nowego tekstu inspirujacego si¢ literackim oryginalem?* -
Kantorowi te zabiegi byly zupetnie obce. Ironicznie podkreslal, ze tekst
literacki jest na scenie reprodukowany, ilustrowany albo interpretowany™.
Zadna z tych kategorii nie miescita sie w jego stowniku. Nie interesowato go
streszczanie dziela, przemontowywanie jego struktury, nie chcial transpo-
nowac go na scene ani go komentowac. Redukeja, inwersja, transakcentacja
to rozne, ale wcigz dazace do otwierania i odczytywania tekstu na scenie,
sposoby, ktére Kantor uznawal za bezcelowe i nietwdrcze. Przygotowujac
Umarlg klase, wciaz — jak w Witkacowskich spektaklach - zestawial dwie
rzeczywisto$ci, dwa tory: autonomiczng, wolng, realng rzeczywistos¢ sceny
i fikcyjna, imaginacyjng, mocno pocietg strukture pisarskiego dziefa. Jak
mawial, realno$¢ Umarlej klasy czasem wiélizgiwala sie w sfere sztuki,
umarli staruszkowie podszywali sie¢ pod Witkacowskie, Schulzowskie czy
Gombrowiczowskie postaci. Chodzilo jednak przede wszystkim o ocalenie
autonomii teatru.

Zgodnie z definicja Dariusza Kosinskiego, adaptator zwykle ,,zachowuje
najwazniejsze elementy $wiata przedstawionego w adaptowanym dziele
i ogranicza wlasng interpretacj¢ do minimum”, wybiera najchetniej powiesci
o dynamicznej akcji z jasno zarysowanymi postaciami**. Kantor na plan
pierwszy wysuwal wlasne dzielo sceniczne, a nie jego literacka podstawe.
Przekladal narracje Emeryta nie na dialogi, lecz na obrazy. A raczej przej-
mowal Schulzowskie obrazy i ukradkiem wprowadzat je do wlasnego swiata
realnosci najnizszej rangi. Nie siegnal po wartka powies¢, lecz prawie po-
zbawione dialogéw opowiadanie z jedng gléwna postacig. W Cricot 2 akcja

3 Zob. M. Miloszewska, Skrzynka z narzedziami. Podrecznik dramaturgiczny,
Warszawa 2017. Jan Ciechowicz, postugujac sie typologia wypracowang przez
Dostojewskiego, wymienial takze trzy gléwne zabiegi adaptacyjne: skrécona wersja
prozy, czyli adaptacja wlasciwa, dramatyzacja wybranych epizodéw, wreszcie tworzenie
samodzielnego dramatu na podstawie prozy, ktéry zawdziecza pierwowzorowi idee.
Zob. J. Ciechowicz, Bruno Schulz w teatrze, op. cit. s. 112.

* T. Kantor, Umarta klasa (Partytura), [w:] idem, Teatr Smierci..., s. 159.

3 D. Kosinski, hasto ‘adaptacja teatralna’, [w:] idem, Sfownik teatru, Krakow 2009,
s. 11.
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sktadata si¢ z ,,fanicucha sekwencji, ktére nie stanowia zadnego ciaggu fabu-
larnego, tresciowo odizolowane, istniejace same dla siebie”. Sasiadowanie
ze sobg poszczegdlnych scen bylo nieraz absurdalne. Jedyne, co mialo je
taczy¢, to napigcie. Dla Kantora spektakl byt ukltadem napie¢ dynamicznych,
ktére czesto powstawaly dzieki stosowanym kontrastom i szokujacym ze-
stawieniom. Widz mial nie tyle uczestniczy¢ w intelektualnej przygodzie,
co doswiadczy¢ sily emocji. ,Byloby nierozsadng pedanterig bibliofila —
ostrzegal Kantor — stara¢ sie znalez¢ owe brakujace fragmenty dla pelne;j
»wiedzy« o przedmiocie fabuly sztuki™*. Kiedy Kantor mial przedtozy¢
tekst Umartej klasy w urzedzie cenzury, nie dysponowat tradycyjnym sce-
nariuszem. Mial zebrane cytaty z Biblii, fragmenty z Witkacego, kilka fraz
z chederu, piosenki. Na poziomie tekstu literackiego rzeczywiscie bylo to
tylko tyle, na poziomie obrazu, nastroju, aury §wiata przedstawionego —
zdecydowanie wigcej. Jak podkreslala Maria Stangret, Kantor nie pisal
scenariuszy z wyznaczonymi zachowaniami i dzialaniami, lecz partytury,
ktére powstawaly najczesciej post factum. Powigzanie z terminologia mu-
zyczng bylo jej zdaniem celowe i zasadne: ,,aktor w Cricocie funkcjonowat
troche na podobienstwo muzyka w orkiestrze, ktorej dyrygentem byt za-
razem autor utworu”?’.

Prace Kantora nad tekstem mozna nazwac strategia resztek. Tworca
Teatru Smierci pozwalal objawi¢ sie na scenie tylko porwanym fragmentom
akcji, oderwanym od siebie sytuacjom, wypadkom, dzialaniom, resztkom
mowy, ruchu. Przekonywal bowiem, ze do czasu terazniejszego z prze-
szlosci docieraja tylko resztki. Chcac przywotaé na scenie wspomnienia,
mozna odwolywac si¢ tylko do $§ladéw, fragmentéw, powidokdéw. Kantor
siegal do pamieci emocjonalnej, ktéra swym przedmiotem czyni nie akgcje,
lecz obrazy®. W Umartej klasie pojawily sie zaréwno resztki wspomnien,
obrazéw z dziecinstwa, resztki historii prywatnej i tej powszechnej, a takze
resztki z lektur mlodosci. Jerzy Jarzebski mowit o wykorzystywaniu watkow

» T. Kantor, op. cit., s. 159.

36 T, Kantor, Ostrzezenia, [w:] idem, Teatr Smierci..., s. 32.

7 M. Stangret, ,Nadobnisie i koczkodany” i ,,Umarla klasa”, ,,Konteksty. Polska
Sztuka Ludowa” 2015, nr 1-2, s. 93.

% Zob. E. Rewers, Wiecej pamieci. Ku transkulturowosci, [w:] idem, Post-Polis.
Wistep do filozofii ponowoczesnego miasta, Krakow 2005, s. 184.
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Gombrowiczowskich, a Krzysztof Plesniarowicz o ,jezykowych cytatach
i wizualnych echach” z Tumora Mozgowicza, prozy Schulza iz Ferdydurke®.

To byta jedna z zasad Teatru Smierci: podejmowane i porzucane literackie
role czy motywy uniemozIliwialy ponowne narodziny postaciizdarzen juz
dawno umartych. W rytmie skupienia i rozproszenia powracaty i niknely
obrazy to Gombrowiczowskiej, to znéw Schulzowskiej szkoly, napietnowane
pozniejszym doswiadczeniem Holocaustu®.

Choc¢ rzeczywistos$¢ sceny byla zawsze dla Kantora ,,materig pierwszg”,
to tworca nie rezygnowal jednak calkiem z literatury. Traktowal jg jak
jeden z elementoéw teatru. Takze w ostatnich cricotage’ach wykorzystywat
fragmenty Biblii (Cicha noc) czy wiersz Rimbauda Spigcy w dolinie (Bardzo
krétka lekcja). W Mojej drodze do Teatru Smierci czytamy: ,,nigdy nie po-
zwalalem sobie na to, zeby zupetnie zlikwidowac¢ tekst literacki, tak jak to
robi wielu rezyseréw wspolczesnych, ktdrzy uwazaja, ze tekst literacki pisze
sie na scenie w czasie prob albo sie zupelnie z tekstu rezygnuje. Twierdze,
ze w ten sposob teatr schodzi na teren baletu i pantomimy i nie jest juz

teatrem dramatycznym™.

EMERYT Z PIERWSZE] LAWKI

Przyjrzyjmy si¢ zatem, co konkretnie i w jakim stopniu Kantor zaczerpnal
z tekstu literackiego Schulza. Przestrzenia, w ktdrej dzieje si¢ znaczna czes¢
opowiadania, jest szkolna klasa, w ktorej odbywaja sie lekcje gramatyki,
sylabizowania, tabliczki mnozenia. Wystepujace postaci to, oprocz urzedni-
koéw, szkolny dozorca, uczniowie i profesor. Bohater Schulza — emeryt, ktory
przekroczyt juz by¢ moze ,pewne ostateczne i dopuszczalne granice” - jako
weteran abecadla powraca do szkolnej klasy. Cho¢ jest niepewny w nogach,
odczuwa niezwykla muzykalno$¢ cztonkéw i poddaje si¢ upartemu rytmowi
styszanych melodii: ,Wigc tancze, a raczej drepce w takt melodii drobnym
truchcikiem emerytéw, podskakujac od czasu do czasu™?. Przygladajac

¥ K. Ple$niarowicz, op. cit., s. 231.

# Ibidem.

4 T. Kantor, Moja droga do Teatru Smierci, [w:] idem, Teatr Smierci..., s. 459.

B. Schulz, Emeryt, [w:] idem, Sklepy cynamonowe, Sanatorium pod Klepsydrg,
Warszawa 2000, s. 321.
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sie scenom spektaklu Kantora, mozna dostrzec podobng choreografie.
Staruszkowie ,,podryguja jak manekiny.../ stawiaja nogi, poruszaja rekami,
prostuja glowy, wypinaja piersi.../ ostentacyjnie, aby udowodnic¢, ze jeszcze
zyja!™. Dreptanina w takt melodii popularnego Walca Frangois (kompo-
zycja Zygmunta Karasinskiego)** stanowi jeden z namolnie powtarzajacych
sie obrazow i rytméw. Tworczos¢ Schulza i Kantora taczy kategoria mu-
zycznodci. U obu zaobserwowa¢ mozna muzyczne figury: powtarzalnosé
elementdw, zmiane sposobu ich prezentacji, czyli ,falowanie”, polifoniczno$¢
polegajaca na wielosci elementéw, wspotbrzmienie oparte na zestawieniu
réznych zjawisk oraz gre sttumien i wzmocnien*. Kantor byt dramaturgiem
dzwieku, budowal orkiestracje spektaklu, architektonike muzyczna dziet*s.
Mial $wietny stuch. Jego wybory muzyczne nie byly jednak mocno wysubli-
mowane. Zawsze stawial na znane motywy muzyczne, ktore przeksztalcat,
wykorzystywat fragmentarycznie, powtarzat wielokrotnie, by budowaty
niepokoj i wzruszenie. Dzwigki rosnac i niespodziewanie opadajac, ttumity
i wzmacnialy emocjonalne napigcie widzéw: ,,Ten sentymentalny i szalenie
banalny walc - przestaje by¢ banalny przez to, ze wyjatem tylko bardzo
malutka fraze i poddatem to nieustajacej repetycji”. Powtorzenia - nie tylko
muzyczne - budowaly rytm spektaklu, zwigkszaty ekspresje, tworzyty mit.

Przywotang z pamieci Kantora dawna klase zaludniajg staruszkowie-ucz-
niowie polaczeni z manekinami dzieci, odbywajacy lekcje faciny czy grama-
tyki. Nieudolnie sylabizuja, powtarzaja mechanicznie wttaczany materiat,
przywotuja kulturowych bohateréw, fragmenty znanych powiedzen, ktére
zaraz przecinajg dzieciecymi wyliczankami. ,Majaczenia historyczne” (np.

# T. Kantor, Umarta klasa (Partytura), [w:] idem, Teatr smierci..., s. 53.

4 Maria Stangret wspominata, ze Kantor pierwszy raz uslyszal melodie Walca
w kawiarni przy ulicy Szczepanskiej: ,,Cichutko za$piewatam znany mi fragment
refrenu Gdyby jeszcze raz wrocit pigkny czas... Tadeusz spojrzal na mnie uwaznie
i poprosit, bym jeszcze raz zanucita. Potem wstal i rozpromieniony zawolal: »Mam
muzyke do Umarlej klasy«. Bylam zaskoczona, bo nigdy nie domyslitabym sie, ze
ta sentymentalna melodia bedzie zdolna potegowa¢ taka groze w przedstawieniu.
Tymczasem on to juz zobaczyl w swej wyobrazni, w tej kawiarni”. Zob. M. Stangret,
op. cit., s. 92.

# Hasto ‘muzyczno$¢, oprac. W. Bolecki, [w:] Stownik schulzowski, op. cit., s. 232.

K. Czerska, Muzycznosc teatru Kantora, [w:] idem, op. cit., s. 157-189.

Zoi(g_c\%lxih = www.zalacznik.uksw.edu.pl



KATARZYNA FLADER-RZESZOWSKA

»ko$ci zostaly rzucone”) byty czesto cytatami z Sanatorium pod Klepsydrg®.
Staruszkowie, jak emeryt, sa weteranami abecadta. Klasy pilnuje pedel -
szkolny dozorca. Schulzowski emeryt wracajac do pierwszej klasy, byt za-
gubiony, podtrzymywat si¢ poléw dyrektora, ktéry wpychatl go do pierwszej
fawki. O tym, ze emerytowany radca bliski byt Kantorowi, moze $wiadczy¢
ponownie fragment Malego manifestu: ,,Stoje przed wami, jak dawnie;j...
stalem w lawce... w klasie szkolnej... i méwie: ja zapomnialtem, ja wie-
dziatem, wiedzialem na pewno, zapewniam Was, Panie i Panowie...™.
W Kantorowskiej klasie na przodzie zasiada Staruszek Nieobecny z Pierwszej
Lawki grany przez Lile Krasicka. Mozna dostrzec w nim Schulzowskiego
radce, a w jakims$ stopniu samego Kantora. Mocna charakteryzacja sytuuje
go po stronie $mierci. Trudno stwierdzi¢, czy to trup czy zdziecinnialy sta-
ruszek u kresu zycia. Pasuje do Schulzowskiego opisu, w ktérym czytamy:
»Sztywno$¢ maski odzwyczajonej od ruchéw mimicznych™’. Sam Kantor
okreslal te postac jako najbardziej dotknigta $miercia. Staruszek Nieobecny
z Pierwszej Lawki z utkwionym w jednym punkcie wzrokiem nie jest sa-
modzielny, wymaga podtrzymywania i prowadzenia, nie wie, ze trzeba
wstaé, ze nalezy wyjs¢. Jest calkowicie bezwladny i zagubiony. Trafia, jak
emerytowany radca, w §rodek uczniowskich zgryw i harcéw. Sam jednak
w nich nie uczestniczy. Przynalezy do innego porzadku. Nie da si¢ bowiem
powrdci¢ do dziecinstwa. Bohaterowie Umartej klasy, jak emeryt czy Jozio,
jakaja sie i powtarzaja zadawane przez profesora pytania, niezdarnie szukaja
odpowiedzi, uczestniczag w nudnym przepytywaniu ze stéwek i deklinacji.
Ale zarazem uosabiajg rzeczywistos¢ sprzed Wielkiej Wojny, a potem sprzed
Zaglady. Za sprawa literackich strzgpkéw, wizualnych ech, muzycznych
cytatéw przywolujg utracony wielokulturowy $wiat charakterystyczny za-
réwno dla Wielopola Skrzynskiego Kantora, jak i Drohobycza Schulza*. Ich
wspomnienia s3 traumatyczne, bolesne, wspomnienia emeryta — przyjemne,

¥ Zob. T. Kantor, op. cit., s 70.

8 T. Kantor, Maly manifest, [w:] idem, op. cit., s. 23.

B. Schulz, Emeryt, [w:] idem, op. cit., s. 319.

O matych ojczyznach obu twércéw powstato dos¢ duzo prac. Mozna wspomnie¢
m.in. publikacje Klaudiusza Swiecickiego Mate ojczyzny Europy w teatrze Tadeusza
Kantora (Krakow 2002) czy biografie Anny Kaszuby-Debskiej Bruno. Epoka genialna
(Krakow 2020).
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sentymentalne. Bohaterowie Kantora przezyli wiecej niz radca, zajrzeli za
kolejny historyczny horyzont. Grzegorz Niziolek przekonywal, ze Kantor
stosowal strategie wymazywania: ,,z kliszami przeszlodci gral od zawsze,
wprowadzal je obficie takze w swoje przedstawienia witkacowskie, ale unie-
mozliwialich odczytanie, uruchamiat niezwykle skuteczne mechanizmy sa-
mowymazywania si¢ senséw. To co realne, czuwalo u Kantora nad paralizem
zdolno$ci symbolicznych™!. Tak zostala tez skonstruowana Umarta klasa,
ale spektakl pomyslany jako miejsce ,,rozpadu symbolicznego porzadku,
emanacja czystego leku, zostal przeniesiony za sprawa widowni w obszar
przestrzeni symbolicznej”™. Wymazywanie Kantora bylo nieskuteczne.
A moze mialo by¢ nieskuteczne? Swiat Schulzowskiej klasy stat sie popiotem.

Zapozyczajac obraz uczniowskiej walki na miny zaréwno z Emeryta,
jak i z Ferdydurke, Kantor takze w teorii rozwazal problem miny i geby,
czynigc go przedmiotem uwag w Partyturze spektaklu. Uwazal, Ze mina jest
»skuteczng bronig niedojrzalosci przeciw »powadze« dorostych, ktoéra naj-
czesciej maskuje ich brak wrazliwosci, czulosci, wyobrazni, bezwzglednosé,
okrucienstwo, oblude, pustke... [...] zdziera bezlitosnie obojetna oficjalng
maske, dobiera si¢ do wnetrza, ukrywanego przezornie™”. Maska mimiczna
konczy si¢ jednak wraz ze $miercig, gdy zastyga w maske pozbawiong zy-
cia; to wspomnienie o tym, czym twarz kiedys byta. Staruszek Nieobecny
z Pierwszej Lawki ma wtasnie nieruchoma twarz-maske. W notatniku re-
zyserskim Kantor zapisywal, ze bezbronna, wystawiona na zniewagi eks-
presyjna twarz aktora nie nalezy do niego, lecz do widza, jest wlasnoscia
drugiego. Sprzeciwial si¢ ksztalttowaniu cztowieka beznamietnego, o anoni-
mowej twarzy kultury masowej. Kantor walczyl jednak z przyprawianiem
geby. Sam, jak przekonywata Katarzyna Fazan, musial wyrywac si¢ ,,gebie”.

Kantor z punktu widzenia totalitaryzméw — nigdy nie miat ,,dobrej twarzy”.
Jego fizjonomia mogta budzi¢ watpliwosci i za okupacji, i w kontekscie soc-
realistycznych przewartosciowan. Jego oblicze zawsze wyrdznialo sig, bylo
wyraziste, a nie pospolite, uderzalo inteligenckim wyrazem, odznaczalo sie
osobliwg, groteskowg mimikg. Bylo powazne i zabawne, dojrzate i szlachetne,
a zarazem niedorosle i niezdyscyplinowane. Skutecznie wymykato sie idei

' G. Niziotek, Polski teatr Zaglady, Warszawa 2013, s. 414.
2 Tbidem.
* T. Kantor, Umarla klasa..., op. cit. s. 79.
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»geby”, pojeciu Gombrowicza, bliskiemu Kantorowi szczegélnie w czasie
pracy nad Umarlg klasg>.

Podczas gdy uczniowie walczg na miny, przyprawiaja sobie geby,
Staruszek Nieobecny z Pierwszej Lawki wcigz pozostaje nieruchomy. Wiacza
sie do akeji dopiero wtedy, kiedy staruszkowie staja si¢ postaciami z Tumora
Moézgowicza. Wowczas, jak inni uczniowie, ucieka przed zbierajaca zniwo
$miercia, pada martwy, a potem wraca do tawki w rytm stukajacych o ko-
tyske kul®. Kiedy rozmywa sie akcja Tumora, a powraca realno$¢ klasy
szkolnej, Staruszek Nieobecny na nowo staje si¢ zastyglym w pierwszej
tawce uczniem. Nie szuka odpowiedzi na pytania o piete Achillesa czy pepek
$wiata, nie wpada w rytmiczne zawodzenie ,,rodem z chederu” ani nie pod-
nosi sie na dzwiek walca. Dopiero kiedy Kobieta za Oknem zacheca, by dzieci
poszly sie przejs¢, samodzielnie podnosi si¢ i drepcac w rytm piosenki, krazy
wokot fawek. Jego twarz staje si¢ polem walki ruchomej i zastyglej maski,
zycia i $mierci. Zastanawiajace, ze Kantor nie przydziela mu zadnej kwestii
z Tumora Mozgowicza, nie zostaje ,zaprogramowany trescig sztuki”, jakby
nie przynalezal do §wiata Witkacego, lecz tylko do $wiata Schulza. Tworca
spektaklu pozwala mu powiedzie¢ jedno samodzielne zdanie — w wersji
zarejestrowanej przez Wajde — prosto do oka kamery. Staruszek Nieobecny
z Pierwszej Lawki niskim glosem méwi stanowczo: ,,Jeszcze chwilg, panie
kacie™®; chce wyrwac sie z objec tego, co nieuniknione, wymkna¢ sie spod
kosy panoszacej sie na scenie Sprzataczki-§mierci.

Pod koniec opowiadania Schulza, kiedy zrywa si¢ silny wiatr, ktory
niebawem porwie w przestworza radce, pisarz przywoluje obraz miejskich
kominéw. To motyw, ktory uobecni sie zaréwno w malarstwie, jak i w teatrze
Kantora. W 1989 roku powstanie seria ztozona z trzech duzych ptocien zaty-
tulowana Mdj dom. Przedstawia ona rozsypujacy sie komin podtrzymywany
drewniang podpoérka, ktéry na dwoch obrazach wychodzi nie z dachu domu,

>t K. Fazan, op. cit., s. 470.

% Na temat roli rytmu w Umarlej klasie pisat Krzysztof Ple$niarowicz w Teatrze
Smierci Tadeusza Kantora (Chotoméw 1990). Problematyke te podnosil tez Wojciech
Owczarski w ksigzce Miejsca wspélne, miejsca wlasne w rozdziale Rytm jako
swiatopoglgd.

*¢ Tak brzmiaty rzekomo ostatnie stowa zgilotynowanej pod koniec XVIII wieku.
Madame du Barry - metresy kroéla Ludwika XV.
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lecz z drewnianej podlogi, jak sugerowata Zofia Golubiew — moze teatralnej
sceny lub wnetrza pokoju”. Chociaz nie ma domu, a na jednym z obrazéw
wokot tli sie funa, sugerujaca dogasajacy pozar, to z komina wydostaje si¢
dym - jest on czynny. Komin stanie si¢ jednym z wazniejszych elementow
przestrzeni ostatniego ukonczonego spektaklu artysty — cricotage’u Cicha
noc. Tylko on ocaleje po katastrofie, po wypalonym $wiecie, po zburzonym
domu®®. To ostatni, a moze pierwszy obraz zycia? Schulz i Kantor inaczej
jednak widza $mier¢. Dla Schulza nie jest ona czyms$ definitywnym, nie
jest tez rytualem, przejsciem, lecz ,,rozprezeniem form-masek”, ,,zatarciem
ksztaltu” danej osoby w pamieci bliskich. Umarli zyja bowiem w pamieci
i snach. Zyja tez dzieki regresowi do $wiata dziecinstwa®. Radca z Emeryta
zostanie porwany przez wichure i zabrany w przestworza. Czytelnik ma
jednak wrazenie, ze to porwanie dziejace si¢ na tle barwnej przyrody ma
w sobie co$ pozytywnego, nawet radosnego. Smier¢ emeryta nie jest pro-
cesem zamknietym, nie Iaczy si¢ z pustym ciatem, rozktadem, grobem.

Postaci Kantora przychodza z krainy $mierci, majg blade twarze, znisz-
czone, zbutwiale garnitury i suknie. Kantor sytuuje je pomiedzy martwotg
arozkladem, pokazuje zycie z perspektywy cmentarza. Tworca, jak pisal Jan
Kott, staje si¢ jednak pamiecig po miejscach i ludziach: ,w tej pamieci jest
nie tylko $mier¢, lecz takze urodziny. Urodziny sa zaprzeczeniem $mierci.
Pamig¢ jest zawsze narodzinami. Przywréceniem umartego zywym”™°.
Smier¢ u Kantora jest rytualem, jest przejsciem ku nieznanemu, niewi-
dzialnemu, tajemniczemu. W tym sensie, wbrew kolorystyce, moze nies¢
nie tylko strach, ale i rodzaj obietnicy. Nieznane wychyla sie zza uchylonych
drzwi, przeswituje w glebi, po drugiej stronie okna, migoce w jasnym $wietle
rozblyskajacym gdzie§ w oddali.

Chociaz w rozmowie z Aldong Skiba-Lickel Kantor, pod koniec tworczej
drogi, odcinat si¢ od literackich inspiracji, przeczyt jakoby kontynuowat

7 Z. Golubiew, , Mam wam cos do powiedzenia™ Tadeusz Kantor — autoportrety,
Krakow 2000, s. 42-44.

¥ Po drugiej wojnie $wiatowej komin stal si¢ elementem wpisanym w tragiczny
obraz Zagtady.

% Zob. J. Jarzebski, Schulz, op. cit., s. 186-187.

0 J. Kott, Kadysz. Strony o Tadeuszu Kantorze, Gdansk 2005, s. 38.
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mys$l poprzednikéw, moéwit o $ladach, a nie wplywach®, to jego powrét do
porzuconego niegdy$ Schulza wydaje si¢ oczywisty. Po latach gier i eks-
perymentéw z Witkacym Kantor znéw siega do bliskiego mu mentalnie
drohobyckiego pisarza®. Znamienne, ze dzieje si¢ to wtedy, kiedy tworca ze
wzgledu na wiek zaczyna mocniej odczuwac wlasne przemijanie i wzmozona
che¢ powrotu do dzieciecego swiata. Kiedy obawia sie $mierci. Pisarz powro-
tow, pamigci, prywatnych mitologii wydaje si¢ najwlasciwszym partnerem
na scenie. Kantor nie nachalnie, lecz wyraznie odwotal si¢ do Emeryta,
zwlaszcza poprzez postac zagubionego Staruszka Nieobecnego z Pierwszej
Lawki. Chetnie powraca on do szkoty, jednak potrzebuje cigglego wspar-
cia, wepchniety do pierwszej tawki odcina si¢ od gromady rozkrzyczanych
ucznioéw - jest najblizej $mierci. Jego podobienstwo z radca mozna dostrzec
tez w sposobie poruszania si¢ i reagowania na muzyke. To wazne, ze w roli
tej Kantor obsadzit Lil¢ Krasicka, ktéra wspolpracowata z nim od okupa-
cyjnego Teatru Niezaleznego. Mozna przypuszczac, ze jej osoba przenosita
go do czasu mlodosci, byla zywym $ladem minionego $wiata. Mozna za-
tozy¢, ze podczas pracy nad Umarlg klasg bliskie staje si¢ Kantorowi nie
tylko opowiadanie Emeryt, ale takze znajdujaca si¢ w tym samym tomie
Samotnosc, ktorej bohater - tez emeryt — nie wiadomo, kiedy i jak trafil na
powrét do pokoju dziecinstwa, bedacego ostatnig izbg od ganku. Pokoju
martwego, wybielonego wapnem, zamurowanego. Czytajac notatki Kantora
z ostatnich lat zycia, odnajdziemy emocje podobne do tych, jakie towarzysza
emerytowi w Samotnosci:

W bezsenne noce
cierpienia i rozpaczy [...]
rodzi si¢ stopniowo
samotnosc.

Wielka.

¢ A. Skiba-Lickel, Aktor wedtug Kantora, Wroctaw 1995, s. 30-32.

2 Wojciech Owczarski przekonywal, ze relacja Kantora i Witkacego oparta byta
na wplywie i dominacji, a Kantora i Schulza na pokrewienstwie. Zob. W. Owczarski,
op. cit., s. 341
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Artistic Reality and Literary Connections. Bruno Schulz in Tadeusz
Kantor’s The Dead Class

The inspiration that Tadeusz Kantor drew from the works by Schulz can be seen
in many of his theatre performances. Like he did with Gombrowicz, Kantor never
used one specific work to be staged in his theatre. The Dead Class is a piece where
one can find influences by Witkacy, Gombrowicz and Schulz - probably the three
most important writers for Kantor. In this article, I discuss the way Schulz, with
his short story A Pensioner, is handled in the ‘Cricot 2’ performance. Even though
many studies concerning this performance have been written and the connections
between Kantor and Schulz seem to have been covered, I have not found any study
of Dead Class which would indicate any specific references to A Pensioner. In the
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article, the following questions are explored: Can Schulz’s protagonist be recognized
in the senile, childlike old people from Dead Class? Which passages of the short
story were used by Kantor? How differently is the notion of death treated in the
short story and in the performance? And finally, why - having been so fascinated
with The Cinnamon Shops at a young age — did Kantor come back to Bruno Schulz’s
writings only as a mature artist? In the article, I also discuss the strategies utilized
by Kantor to adapt the non-theatrical prose for the stage.

Keywords: Tadeusz Kantor, Bruno Schulz, Pensioner, Dead Class, Cricot 2,
adaptation
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