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Wielopole, Wielopole Tadeusza Kantora — miedzy medium
pamieci a medium fotografii

Tadeusz Kantor's Wielopole, Wielopole — between the medium of
memory and the medium of photography

Abstract

This paper aims to show that, by attempting in his play Wielopole, Wielopole to reconstruct
images of his family home and home town recorded in his memory, Tadeusz Kantor in
fact poses an extraordinarily universal problem that is independent of culture and latitude:
that of the impossibility of revisiting the past. By referring to the medium of memory
and the medium of photography, Kantor perseveres in reconstructing images of the past,
but at the same time expresses an awareness of the fact that a lost childhood cannot be
repeated. The snapshots of memories, continually adjusted and corrected in the spectacle,
acquire a physical dimension and become a space for the author’s endeavours that can be
construed almost literally. The images retrieved from them create a presence of the author’s
photographic vision.
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Nie uzywalem PAMIECI jako znanego $rodka
stuzacego do opisywania wspomnien i cofania si¢ w glab czasu,
ODKRYLEM JE] PRAWDE!

(Kantor 2005b: 144)

»Jezeli Wielopole, ta dziura kolo Rzeszowa jest zrozumiata dla Nowego Jorku, to bardzo
przepraszam tych wszystkich krytykdw, ktorzy mowia bzdury, to ja jestem szalenie narodowy.
I nawet szalenie, ze tak powiem, prowincjonalny. Jestem szalenie prowincjonalny”!. I wlasnie
te prowincjonalnosé rodzinnego miasteczka wpisana — co niezwykle istotne — w per-
spektywe wlasnego indywidualnego doswiadczenia i wlasnej pamigci w szczegdlny sposob,
w charakterystycznym tylko dla siebie stylu, Tadeusz Kantor nieustannie eksploatowal i uni-
wersalizowal w swej tworczoéci, przede wszystkim w spektaklach spod znaku Teatru Smiet-
ci. Teatr Smierci jest bowiem jednoczesnie Teatrem Pamigci. Scena staje si¢ dla Kantora
ottarzem (Kantor 2005b: 143—144). To tam wlasnie bedzie artysta podejmowal nieustanne
proby ,,ekshumowania” — jak sam to okresli — umarlej przeszlosci, nierealnego czasu
przeszlego i dokonanego (2005b: 141).

W spektaklu Wielopole, Wielopole, rekonstruujac miniony $wiat swego rodzinnego mia-
steczka, §wiat bardzo indywidualny, osobisty, intymny, stawia tworca jednoczesnie niezwy-
kle uniwersalny, zawsze i wszgdzie aktualny, problem niemozliwego powrotu do przeszlosci.
W filmie Andrzeja Sapii o wzruszeniu, ktére wywoluje pragnienie powtdrzenia dziecifistwa
artysta powie: ,,To odnosi si¢ do kazdego czlowieka, na calej kuli ziemskiej, we wszystkich
kulturach i to wzruszenie polega na tym, Ze oczywiscie si¢ nie powraca i ze to dziecifistwo
si¢ nie powtarza, [...] to pragnienie jest nadaremne. I to wywoluje wzruszenie i rozpacz™
Jednak mimo tej §wiadomosci, ze dziecinstwa powtorzy¢ si¢ nie da, Kantor wielokrotnie
podejmowal niemozliwe préby dotarcia do senséw tego, co minione. Prébowal odtwo-

rzy¢ utracong kraing mlodosci — §wiat umarlych i umarly — jak mawial. By powtorzy¢
niepowtarzalne, wyrazi¢ niewyrazalne, by wreszcie pochwyci¢ cho¢ namiastke przeszltosci,
tworca Teatru Smierci odwolywal si¢ do dwoch zasadniczych mediéw — fotografii i ,,klisz

pamieci”.

! Wypowiedz T. Kantora w filmie Tadeusza Biatko Tadensz Kantor. Natchniony tyran (1997).

2 Wypowiedz T. Kantora w filmie Andrzeja Sapii Kantor (1985).
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Ptaszczyzna fotografii — przestrzen pamigci

,»Prawdziwy obraz przeszlosci przemija w czasie jednego blyskn” (cyt. za: Didi-Huberman 2008:
211) — pisze Walter Benjamin. I wlasnie pochwycona w tym jednym blysku utrwalonym na
fotografii grupa rekrutoéw, bedac obrazem tego, co minione, stanie si¢ dla Tadeusza Kantora
impulsem do podjecia prob odtworzenia w spektaklu Wielopole, Wielopole umarlego $wiata
rodzinnego miasteczka. Ow $wiat bedzie artysta stale urzadzal na nowo, bedzie mu ciagle
nadawal inny ksztalt. W notatkach rezyserskich napisze:

Wystarczy nam maly pokdj, stara fotografia rekrutéw przed wyruszeniem na front. »Wyjeci«
z niej zolnierze beda w tym pokoju bytowad, gniezdzi¢ si¢, odbywaé manewry, zabijac¢ i umie-
rac. I znowu bedziemy operowaé tym, co mamy w zasicgu naszej reki i naszej pamieci — nie
tej powszechnej, ale prywatnej, jak najbardziej intymnej. (Kantor 2004: 328)

Wychodzac od plaskiej powierzchni fotografii zolnierzy, bedzie w istocie odtwarzal autor
Unmiarlef klasy przestrzen whasnej pamieci. W partyturze Wielopola, Wielopola pisal:

Momentem odkrycia, ktére wprawito mnie w niezwykla ekscytacje i naprowadzilo na nowe
tropy bylo nagle olsnienie na widok pamiatkowego zdjecia rekrutéw, prawdopodobnie
przed wyruszeniem na front, szare, zalosne postacie znieruchomiale w obliczu
$mierci, ktéra naznaczyla ich tym przerazajacym uniformem. (2004: 217)

I w swoim teatrze, w akcie rekonstruowania przesztosci i pamieci, dokonywal Kantor
»wskrzeszania” — jak pisal — tych umarltych postaci, ktérych twarze na fotografii zostaja
»zredukowane do jednego wyrazu i jednej chwili...” (2004: 218). Pragnal artysta obudzi¢
z odretwienia zolnierzy, aby mogli

JESZCZE RAZ POWTORZYC SWOJE ZYCIE, UREGULOWAC SWOJE NIEZALATWIONE
I PRZERWANE SPRAWY, DOKONCZYC, SPEENIC SWOJE MARZENIA, PRZECIETE tym nieru-
chomym wizerunkiem... (2004: 218)

Jednak — ku zaskoczeniu twércy — przywrdcenie rekrutom chocby namiastki Zycia, wiaza-
fo si¢ z nie lada wysitkiem. Postaciom ze zdjecia pozostala bowiem

tylko poza
ijakie$ strzepy zycia, martwe klisze. (Kantor 2004: 284)

Z ,wyjetych” z fotografii rekrutoéw ocalata w istocie — napisze Kantor — jedynie ,,papierowa
powierzchnia” (Kantor 2004: 284). Traktujac rzecz najdostowniej, mozna powiedzieé, Ze sta-
nowi ona materialny niemal dowdd na to, Ze fotografia — médwiac stowami Krzysztofa Olech-
nickiego — ,,zamienia tréjwymiarowa perspektywe na plaska dwuwymiarowa powierzchnie¢”
(2003: 115; zob. Barthes 2008: 157). By pokonac t¢ przeszkode w postaci owej plaszczyzny pa-
pieru i siegaé w glab tego, co zapamictane, trzeba nieustannie ozywia¢ klisze pamieci, wciaz je
zderzad, nakladac na siebie, by uzyskac ,,przestrzenny wymiar wspomnienia” (Kantor 2004: 146).

Korygujac scene ,,Ostatniej Wieczerzy” w spektaklu Wielopole, Wielopole, artysta powie
wprost:

Poprzednia wersja Ostatniey Wieczerzy wydaje mi si¢ zbyt jednowarstwowa, plaska.

Konieczne sa zmiany
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gwaltowne starcia obrazow, ostre skojarzenia, zaskakujace nasuniecia
na siebie »KLISZ« (Kantor 2004: 309)

Wydaje si¢ wicc, ze ,,plaska” fotografia rodzi takze ,,plaskie” obrazy komponowane ze wspo-
mnied?’, ktére przestrzenny wymiar uzyskuja dopiero dzigki nicustajacym przemieszczeniom
i naktadaniem si¢ na siebie ,.klisz pamieci”. Tym samym powstaje rodzaj palimpsestu-foto-
montazu. W tym ujeciu nie tylko same klisze zyskuja fizykalny wymiar, lecz takze pamicec¢ staje
si¢ dostownie rozumiang przestrzenia, ktora nieustannie mozna urzadzaé na nowo. W Wielkiej
dygresji teoretyeznef Kantor napisze:

Bedziemy musieli rozszerzy¢

pojecie Realnosci na teren

tak nieuchwytny fizycznie, jak

PAMIEC.

Uznaé pamieé za Realnosé.

To znaczy stworzy¢ realna strukture pamieci,
jej dzialania.

Ta struktura bedzie

DZIANIE SIE,

wywolywanie wspomnienia.

Dziatanie pamigci. (Kantor 2005b: 238)

Powyzsze stowa uznaé¢ mozna za kwintesencje Kantorowskiego myslenia o teatrze konstru-
owanym z ulotnej materii nieuchwytnych, umarlych wspomnien. By je cho¢ na moment
przywolad, trzeba nada¢ im okreslony fizyczny ksztalt, wcieli¢ w sceniczny obraz. Jednak
to, co wydaje si¢ szczegdlnie znamienne dla postepowania Kantora, to fakt nieustannego
korygowania i przeksztatcania pamigci, ktéra przeciez z natury juz sama deformuje obraz
przesztosci. Wydaje sie, ze tworca traktuje ja najdostowniej jako obszar artystycznych dzia-
tan, gdy uobecnia ja na scenie. Wywolywane tutaj obrazy zestawia za kazdym razem inaczej,
przetasowuje, stale wprowadza do nich poprawki. Dopracowuje je niczym dzieto malarskie,
uzupelnia, wymazuje, poddaje retuszowi niczym fotografie. Rozmaite detale, fragmenty mi-
nionego $wiata Kantor nieustannie przetwarza i scala wciaz na nowo w ciagle zmieniajacych
si¢ konfiguracjach. Obrazy te — jak mozna sadzi¢ — dopasowuje do wlasnych oczekiwan,
wyobrazen, a potem wyprobowuje dane ujecie jeszeze raz i jeszcze raz, by pochwyci¢ w nim
cho¢ czastke tego, co minione.

W spektaklu Wielopole, Wielopole przestrzen umartego wspomnienia bedzie si¢ staral Kantor
zmiesci¢ w pokoju dziecifistwa, o ktérym powie:

Oto pokéj mojego dziecinistwa,

ktory ustawiam ciagle na nowo

Chodzi tutaj o obraz komponowany na scenie w trakcie préb i samego spektaklu. Trudno natomiast rozstrzy-
gaé, czy w przypadku artystycznego postepowania Kantora mamy do czynienia z czystym wspomnieniem czy
tez wspomnieniem-obrazem (Bergson 2012; Ricoeur 2007). Jednak w kontekscie Bergsonowskiego rozréz-
nienia na czyste wspomnienie i wspomnienie-obraz znaczace wydaje si¢ Kantorowskie wyznanie dotyczace
wspomnienia pewnego przezycia w teatrze, o ktérym pisal: , Nie bylo ono obrazem, tak jak to bywa zazwyczaj
— raczej ostrym punktem $§wiadomosci. Jak wbity gw6zdZ” (Kantor 2005b: 422).
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1 ktéry ciagle umiera.

Wraz z lokatorami zreszta.
Lokatorzy to moja rodzina.

Wszyscy powtarzaja swoje czynnosci

odcisniete jak na KLISZY. (Kantor 2005b: 144—145)

Zatem w odréznieniu od plaskiej fotografii, klisze pamigci maja przestrzenny wymiar.
Ponadto przynosza wciaz nowe obrazy tego, co minione. Nigdy wigc nie moga by¢ ,,gotowe”.
Sa — jak zwyczajna klisza fotograficzna — przejrzyste, ale jednoczesnie niezwykle, bo

pulsuja,

zjawiaja sig, znikaja,

zjawiajg si¢ 1 znowu znikaja —
az do zuzycia

ido... tez. (Kantor 2005b: 146)

Klisze pamigci podszywaja si¢ — jak to okreslal Kantor — pod czas teraZzniejszy, pojawiaja
si¢ nie wiadomo skad, mieszaja przedmioty, ludzi, sytuacje i tym samym zacieraja wszelka
zyciowa logike. Dlatego — jak wolno przypuszcza¢ — obrazy z codziennego zycia krewnych
w Wielopolu, Wielopoln stanowia jednoczesnie wyobrazenie Golgoty, Drogi Krzyzowej, Ostat-
niej Wieczerzy. Natomiast obecny w pokoju dziecifistwa pluton wojska nieustannie kaze
pamictaé o wojnie toczacej si¢ tuz za oplotkami rodzinnego miasteczka. Klisze, przywolujac
przesztosé, jednoczesnie znieksztalcaja jej obraz. Wywolywane wciaz od nowa blakna, traca
wyrazisto$¢. Mozna powiedzied, ze konkretne zapamictane ujecie przeszlosci zawsze istnieje
w serii. W pamigci nosimy jedynie pewna jego ideg, do ktorej poszczegdlne realizacje 1 wy-
obrazenia moga si¢ tylko zblizac.

Wydaje si¢, ze wlasnie pochwyceniu owej istoty wspomnienia stuzy wielokrotne probo-
wanie poszczegolnych scen, ale takze ich wielokrotne powtarzanie juz w samym spektaklu.
Wymowny przyklad stanowi scena I sekwencji zatytatowanej Skub. Lokatorgy pokoju dzieciristwa
ukazuja si¢ tu dwa razy:

Raz sa zywymi zwlokami przywolanego WSPOMNIENIA. [...] Leza jak odcisnigci na zawsze
w naszej pamieci jak na kliszy...

Drugi raz sa réwnie zalosni i biedni. [...] W skaczacym rytmie — zjawiaja si¢ i znikaja jak na
tasmie kiepskiego filmu. Nie maja czasu, aby zaprezentowad si¢ publicznosci; udzielono im
bowiem niewiele miejsca. (Kantor 2004: 3206)

Znaczace, ze w kolejnej scenie Zdjecia rodzinne ,,drodzy nieobecni” znowu beda tylko zjawami.
Klisze sa zatem wywolywane z pamieci ,,na goraco”, pod wplywem emocji w teatralnym ge-
$cie uobecniania minionego $wiata. Niejednokrotnie projektowany obraz tak absorbuje twor-
c¢, ze — jak sam przyznaje — zapomina o sensie danej sceny (Kantor 2004: 294). Ten spon-
taniczny charakter postgpowania Kantora dowodzi, ze odtworzenie obrazu przesztosci nie
jest po prostu wyjeciem gotowych klisz z archiwum pamigci, o ktérym pisata Barbara Skarga
(2009: 318—323), lecz jawi si¢ jako jego ciaglte powolywanie wciaz od nowa. Dobrze 6w stan
wyrazaja takze wyznania tworcy, w ktorych ocenia on proby poszczegdlnych scen spekta-
klu: ,,Nadal nie jestem zadowolony z przebiegu tej sceny, ustalonej na poprzednich probach.
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Tuz przed préba przygotowuje nowy plan” (Kantor 2004: 314). Natomiast jedna z sekwencji
w scenie Adas odjezdia na front artysta podsumuje nastepujaco: ,,Tak wygladala ta ostatnia se-
kwencja na poprzedniej probie. Obecnie uleglta zdecydowanej zmianie” (Kantor 2004: 302).

Zatem czestokro¢ sceny z mozotem wypracowane w czasie prob artysta porzuca. Wyj-
muje z pamigci kolejng klisze, by ja ,,ucielesni¢” w teatralnym obrazie. Postgpowanie takie
pozwala ukaza¢ wcigz zmieniajaca si¢ jednostkowa perspektywe ogladu minionej rzeczywi-
stosci, a nie sama rzeczywistos¢, ktéra przeciez kazdemu jawi si¢ inaczej. Wydaje sie, ze cze-
sto pamigtamy tak, jak chcemy pamicta¢. Méwiac jeszcze dobitniej, rekonstrukeja z pamieci,
jest jednoczesnie rekonstrukcja pamigci. Kantorowskie klisze sa zatem nie tyle chyba odtwo-
rzeniem przeszlosci, co wlasnie pamieci o niej. Wiecej nawet, idac tropem refleksji Rolanda
Barthesa na temat fotografii, mozna o ,kliszach pamieci” powiedziec, Zze nie stanowig one
kopii rzeczywistosci minionej, lecz jedynie jej emanacje; nie tyle uobecniaja przywolywane
we wspomnieniach osoby, zdarzenia, przedmioty, ile miniony czas (2008: 158).

Poprzez state korygowanie przywolywanych obrazow przeszlosci, artysta wyraza $wiado-
mos¢, ze rekonstrukeja z pamigci nigdy nie moze by¢ czysta, doskonale wierna. ,,Oryginal”,
do ktérego mozna by si¢ odnies¢, przeciez juz takze przeminal. Jak pisat John Berger, ,,to, co
si¢ pamigta, zostaje ocalone od popadnigcia w nico$¢” (1999: 75). Trzeba jednak dodad, ze
nieodlacznym elementem ocalenia przesztosci we wspomnieniu zawsze pozostaje znieksztal-
cenie, a nawet catkowita destrukcja. Mozna powiedzied, Ze pamigc zacierajac obraz minionej
rzeczywistosci, prowadzi w istocie do ponownego jej kreowania. Tym samym to, co bylo —
dzigki procederowi wywolywania wspomnien — zostaje wpisane w perspektywe wiecznego
teraz. Gdy w Biednym Pokoiku Wyobrazni — napisze Kantor — ,,zaczyna dziala¢ intensyw-
nie PAMIEC [...] nie ma juz r6znicy miedzy czasem terazniejszym i przesztym” (2005b: 140).
Czas przeszly — jak to ujmuje artysta — ,,wilizguje” si¢ w czas terazniejszy (145). Méwiac
sfowami André Rouillé, ,,mechanizm naszego wspomnienia zaczyna funkcjonowaé w mo-

mencie oderwania si¢ od terazniejszosci, dokonuje si¢ poprzez skok w przesztos¢ w ogole,
rézna od terazniejszosci, i toczy si¢ poprzez poszukiwanie takiego poziomu, ktéry najbardziej
sprzyja dotarciu do wspomnien, tych wlasnie, jakich oczekuja nasze aktualne dziatania i do-
znania” (2007: 249—250). Wydaje sig, ze to ,,oderwanie od terazniejszosci” moze wywolywaé
przynajmniej chwilowe wrazenie jakby nie istnial czas. Pragnienie tego doznania odnajdujemy
wlasnie w postepowaniu Kantora przeprowadzajacego ,,podejrzany” — jak sam to okresla
— proceder wywolywania wspomnien (Kantor 2004: 209). Ziszcza si¢ w nim bowiem, przy-
najmniej cze¢$ciowo, marzenie artysty o powtorzeniu doskonatym, ku ktéremu prowadzi¢ by
mogto Scisniecie czasu. Owo ,,$ci$nigcie” mozna sobie wyobrazi¢ jako swoiste nalozenie na
siebie przesztosci i przysztosci i skupienie ich w wiecznym teraz. Sam Kantor napisze:

gdyby czas Scisna¢ —

mielibySmy powtarzanie doskonale, nieskoficzone, przerazajace, nieludzkie,
bowiem nasz poczciwy, stary »czas kalendarzowy«, »stosowany« i przystosowany
do naszego organizmu —

nie bylby w stanie ochroni¢ nas przed widokiem réwnoczesnie:

wiecznosci i PUSTKI.

Czyli §mierci. (Kantor 2004: 342)
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Warto przypomnied, ze takze Roland Barthes, piszac o fotografii historycznej, uzyje bardzo
podobnej metafory. Autor Swiatta obrazu bedzie méwit o ,,sprasowaniu czasu” charakterysty-
cznym dla zdjecia ukazujacego to, co minione. Fotografia taka bowiem zatrzymuje to, co
juz jest martwe dla ogladajacego zdjecia, a jednoczesnie — ujmujac rzecz w perspektywie
pochwyconego na niej czasu — utrwala to, co dopiero umrze (Barthes 2008: 171-172). W tym
kontekscie stuszne wydaje si¢ przekonanie, ze prawda ,,klisz pamieci”, jak i ,,prawda fotografii
jest prawda wylacznie na poziomie czasu” (Olechnicki 2003: 131). T fotografia, i pamiec
zyskuja w tej perspektywie wspolng tozsamosé. Oba te media — mdwiac stowami autora
Swiatla obrazu — stanowia bowiem unieruchomienie czasu (Barthes 2008: 161). Aby zatem
ten ,,unieruchomiony” czas odzyskaé, nada¢ mu chociaz pozory zycia, probuje Kantor — na
wzor zdjecia wlasnie — to, co sfotografowane (zdjecie rekrutéw) czy tez zapamigtane (klisze
pamieci), ucielesni¢ w teatralnym obrazie. W ten sposob mamy juz zatem do czynienia nie tylko
z prébami wywolania konkretnego wspomnienia z przeszlosci, ale rowniez z usilowaniami
uruchomienia sposobu postrzegania Swiata, ktory takze juz przeminal. Wydaje si¢ bowiem,
ze przywolujac miniona rzeczywisto$¢, ktorej obraz z uptywem lat zaciera sig, rozmywa, zasnu-
wa mgla zapomnienia, tworca ozywia miniony czas, a wraz z nim pamie¢ — pamie¢ dziecka:

Ta rekonstrukcja wspomnien dziecifistwa ma zawiera¢ tylko te elementy, obrazy, »klisze«, ktore
pamieé dziecka zatrzymuje, dokonujac wyboru w masie rzeczywistosci, wyboru niezwykle
istotnego (artystycznego), bo trafiajacego nicomylnie w PRAWDE.

W dziecigcej pamieci zachowuje si¢ zawsze
tylkojedna cecha

postaci,

sytuacji, wypadkow,
miejsca 1 czasu. (Kantor 2004: 359)

Tesknota za utraconym dziecinstwem wyraza si¢ zatem w zatrzymanych w pamigci —
niczym na fotografii — detalach charakteryzujacych przestrzent domu, najblizszego otocze-
nia, a takze ,,drogich nieobecnych” (Kantor 2004: 209), w zapisanych w umysle fragmentach
obrazéw utrwalajacych pojedyncze gesty czy przedmioty okreslajace dana postac.
Rekonstrukcja pamigci i z pamigci jest wige takze préba odtworzenia sposobu, w jaki
swo6j maly $wiat widzi 1 zapisuje we wspomnieniach dziecko. W spektaklu Wielopole, Wielopole
tworca usiluje na nowo zbudowac na scenie swoj pokdj dziecifistwa, umeblowac go i zapetni¢
postaciami najblizszych. Pami¢¢ jednak okazuje si¢ wybiorcza, zawodna i zwodnicza. Podob-
nie jak fotografia, ,atomizuje rzeczywistos¢, poddaje ja manipulacji i znicksztalca” (Sontag
2009: 31). Jest wyrazem indywidualnego jej ogladu. Postrzeganie Swiata zawsze przeciez ma
wymiar subiektywny, ale tez selektywny. Obraz zapisany w pamigci — cho¢ w odréznieniu od
fotografii nie jest statyczny — to tak jak fotografia kadruje rzeczywisto$¢, ofiarowujac jedynie
strzepy wspomnien. I tak na przyktad ,,babcia, ktéra [artysta] pamictal z dziecifistwa, jawila si¢
w sposéb niepelny, a wlasciwie zredukowany do skrawka koronki przy jej sukni. Z kolei ksiadz
lezacy na tozu $mierci utkwil mu w pamieci w obrazie odkrytych stop przy ramie t6zka™
(Welminiscy 2007). Umarly pokdj dziecifistwa uobecnial si¢ natomiast poprzez zapamigtany
m.in. kawalek dywanu, stoneczny promien na podtodze, widziana przez okno ulicg, na rogu
ktorej znikala matka, gdy gdzies wyjezdzala (Kantor 2004: 207). Te swoiste kadry wyjete

* Numeru strony nie podano.
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z pamigci s3 takze wymownym $wiadectwem tego, ze poczucie czasu rodzi si¢ — jak pisal
Maurice Merleau Ponty — z naszego stosunku z rzeczami. Przeszlos¢ i przyszios¢ w nich
niejako preegzystuja i trwaja zawsze razem (Metleau-Ponty 2001: 433).

Sceniczne postgpowanie Kantora budujacego swoj teatr z okruchdéw wspomnien trafnie
opisuja stowa Teresy Pekali, ktora stwierdza, ze ,,w relacjach temporalnych poza pamigcia se-
mantyczna, przechowujaca wiedze o $wiecie, wazna role odgrywa pamie¢ epizodyczna, kto-
ra wyréznia utrwalanie szczegdlow indywidualnych przezywanych wydarzen. Dzigki relacji
autoreferencji pomiedzy przeszlodcia a obecnymi doznaniami indywidualne emocje, uczucia,
doznania zmystowe moga nabra¢ wyrazistosci i konkretnosci. Slady przesztosci rozpozna-
wane s3 wielozmyslowo i emocjonalnie, co przywoluje obrazy lub inicjuje doznania odsta-
niajace przesztos¢” (Pekala 2008: 158). Wtasnie ten bardzo osobisty, indywidualny i niezwy-
kle silnie emocjonalnie nacechowany wymiar uobecniania i percypowania przywolywanych
wspomniefl w swym postepowaniu artystycznym stale probuje pochwyci¢ Tadeusz Kantor.

Teatralna tworczo$¢ autora Umartef klasy przewrotnie dowodzi, ze pamigé, paradoksalnie,
jednoczesnie odstania i zaslania przeszlos$¢. Prawda minionego §wiata objawia si¢, ale nigdy
w calosci, za kazdym razem inaczej. Zapamictana przeszlo§¢ — jak pokazuje artysta — moz-
na w nieskoniczonos$¢ powtarzaé, lecz nigdy nie mozna jej powtorzy¢. Dlatego zapisane na

,»kliszach pamigci” obrazy — podobnie jak te utrwalone na fotografii — pozostaja zawsze
w zawieszeniu miedzy uobecnieniem a unicestwieniem.

Mie¢dzy uobecnieniem a unicestwieniem

Niezwykta Kantorowska préba powrotu do krainy dziecifistwa w spektaklu Wielgpole, Wielopole
rozgrywa si¢ zatem miedzy tym, co ,,wyjete” ze zdjecia i tym, co ,,wyjete” z pamicci. Fotografia
jest punktem wyjscia, ale odwolania do jej istoty beda nieustannie powracaly w koncepcji
klisz pamigci, ktére bez watpienia pozostajg manifestacja fotograficznego widzenia artysty.
Tworca niejednokrotnie bowiem komponuje sceniczne obrazy przeszlosci swojej i swoich
bliskich na wzor zdjecia wlasnie. Zwlaszcza sceny zbiorowe — jak zauwaza Rafal Solewski
— sprawiajq ,,wrazenie stylizowanych na obraz fotograficzny” (2007: 135).
Ten szczegdlny rodzaj percypowania minionego swiata niczym zbioru zdje¢ zachowanych
w rodzinnym albumie, ujawnia si¢ naturalnie w najbardziej czytelny sposéb w scenach
z wdowa-fotografem. Posta¢ ta — jak mozna przeczytaé w komentarzach do fotografii
Antonia Sfetlazza — ,,ma za zadanie zatrzymywaé czas na fotografii”® (Welminscy 2007).
Dostowna ilustracje owego powolywania i rozbijania obrazow w Wielgpolu, Wielopoln stanowi¢
moze robienie rodzinnego zdjecia ze zmarlym ksiedzem, ktére zostaje nastgpujaco opisane:

W skaczacym rytmie przyspieszonego filmu wkracza,
podrygujac, RODZINA. Ustawia si¢ u wezglowia t6zka.
Ciagle podryguje.

Zdjecie rodzinne z Nieboszczykiem.

Po czym rodzina zostaje brutalnie wyrzucona. (Kantor 2004: 216)

Numeru strony nie podano.



144 Irena Gorska

Komponowane ujecie upozowanej do fotografii rodziny jest wigc ustanowione tylko na
chwilg, a nastepnie jednym gestem uniewaznione. Podobnie rzecz wyglada w scenie robienia
zdjec plutonowi rekrutéw:

Pokatni lokatorzy pokoju. Bytujacy w tym pokoju dziecifistwa ida ku nam z przeszlodci,
»umatlic, jacys$ zredukowani do jednego grymasuijednejchwilizdjecia fotograficznego.
(Kantor 2004: 217)

Natomiast w scenie Adas odjezdza na front obraz rekrutéw stltoczonych w bydlecym wagonie
zostanie tak oto przedstawiony:

Rekruci znieruchomieli jak ztapani w okrutng putapke »iluzjonu« —

upozowani bezwstydnie do koszmarnej fotografii. (Kantor 2004: 303)

Znaczaca wydaje si¢ bezposrednio wyrazona w powyzszych fragmentach fotograficzna $wia-
domos¢ artysty. Ucielesniona w znamiennym motywie naprzemiennego ustanawiania i rozbi-
jania, zastygania i dynamizowania komponowanych uje¢ wielokrotnie powraca. Ciagle przy-
wolywanie i unicestwianie obrazéw w Wielopolu, Wielopolu wyznacza rytm spektaklu. Sceny
tezeja jakby dzigki temu mialy si¢ urzeczywistnic, uobecni¢ w teatralnym ,,tu i teraz”, lecz po
chwili zostaja uniewaznione.

Szczegolnie wymowny przyklad swiadczacy o tym, ze fotograficzne widzenie Kantora
rozpina si¢ najdostowniej migedzy uobecnieniem a unicestwieniem stanowig obrazy rozstrze-
liwania aparatem-karabinem ,,wyjetego” z fotografii plutonu rekrutéw. Wycelowany wen 6w
dziwny aparat sprawia, ze:

Wojsko, ktére tuz przed chwila objawiato jakie§ minimalne

ruchy — nieruchomieje. (Kantor 2004: 219)

Obraz pochwycony przez Wdowe-fotografa gestnieje, zastyga, a nastepnie ,,caly z taka do-
kiadnoscia ustalony PORZADEK zaczyna si¢ gwaltownie rozlatywaé, rozpadac¢”. (Kantor
2004: 318) Projektowany z mozolem sceniczny obraz rozsypuje si¢. Aparat-karabin stanowi
narzedzie petcepcji, ale tez zniszczenia®. Sam akt robienia zdjecia Kantor okresli jako cudowny,
a jednoczeénie przerazajacy i $miercionosny’ (Kantor 2004: 218). Natomiast ide¢ fotografii
streszczajaca, si¢ w formule jednoczesnego uwieczniania 1 unicestwiania artysta potraktuje do-
stownie i na scenie pokaze, ze ,zdjecie jest salwg’ (Kantor 2004: 219). Fotografia bowiem,
utrwalajac obrazy, uniewaznia nie tylko przesztosé, ale tez — jak pisal artysta — pozbawia
przysztosci (Kantor 2004: 218). Zatrzymuje obraz postaci czy przedmiotu, lecz w istocie weale
nie jest uobecnieniem. Wprost przeciwnie, pozostaje wskazaniem na nieobecnos¢ tego, co
reprezentuje, bowiem ,,wciela w siebie $wiat, ale i §mier¢, obecna w kazdej fotografii” (Stiegler
2009: 124). Susan Sontag powie, ze ,fotografia to zaréwno pseudoobecnosé, jak i §wiadec-
two nieobecnosci” (2009: 24). W podobnym duchu natura zdjecia daje si¢ opisa¢ stowami
Georgesa Didi-Hubermana: ,,Nie jest to ani pelna obecno$¢, ani petna nieobecno$é” (2008:
206). Idac tropem rozwazan autora ksiazki Prged obrazem, wypadnie uznaé, ze chociaz foto-

Na temat aparatéw fotograficznych przypominajacych bron i poréwnania samej fotografii do broni zob.
Stiegler 2009: 39—43.

Wskazujac na destrukeyjna sile fotografii, nazwie ja Kantor procederem ,,powtérzenia”. Sprawit on — jak na-
pisze artysta — ze z uwiecznionego na fotografii wojska ,,wyciekla cala krew i cata pamie¢” (Kantor 2004: 284).
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grafia, tak jak ,klisza pamieci”, niczego naprawde nie przywraca do zycia (moze by¢ jedy-
nie jego pozorem), to jednak ocala pewna wiedze, ,,opowiada mimo wszystko” (2008: 219).

O ile jednak klisze pamieci s stale zmienne, ruchome, to zdjecia (ze wzgledu na swo-
ja materi¢, ktéra pozostaje gra $wiatla i cienia) dajq si¢ widzie¢ jako zamrozenie 1 unieru-
chomienie. Fotografia bowiem, bedac zapisem promieniowania (fal $wietlnych odbitych
przez przedmiot), pozostaje ,,sposobem zmieniania rzeczywisto$ci w cien” (Son-
tag 2009: 191). Zatrzymuje wybrana chwile — pisze Susan Sontag — jest §ladem odbitym
z rzeczywistosci, czyms$ na ksztalt odcisku stopy czy maski posmiertnej® (2009: 162), rodza-
jem zakodowania, ktére jednoczesnie pozostaje unicestwieniem. Podobna refleksje znajduje-
my u Francois Soulages’a, ktéry pisze: ,,Kazde zdjecie jest [...] enigmatycznym $ladem [...].
7 jednej strony chcieliby$§my wierzy¢, ze dzigki niemu podmiot, przedmiot, czyn-
nos¢, przesziosé, chwila itd. zostang odnalezione; z drugiej za§ — powinnismy zda-
wacé sobie sprawe, ze nigdy ich ono nie zwroci. Przeciwnie, zdjecie stanowi dowdd ich
zatraty i tajemniczosci, w najlepszym wypadku zas je przeobraza” (2007: 7).

To samo mozna powiedzie¢ takze o Kantorowskich ,,kliszach pamieci”. One rowniez,
podobnie jak fotografie, bedac jednoczesnie zakodowaniem i unicestwieniem stanowia
przede wszystkim §wiadectwo nieuchronnego przemijania. Warto jednak wskaza¢ na istotna
réznice: o ile bowiem fotografie uznajemy zazwyczaj za dowdd prawdziwosci, wrecz gwa-
rancje istnienia tego, co si¢ wydarzyto” (Sontag 2009: 12), to w przypadku pamieci, kwestia
ta jest juz dyskusyjna. Bo cho¢ czesto chcieliby$my wierzy¢, Ze to, co i jak pamigtamy, takie
w istocie byto, to trudno traktowaé pamiec jako wiarygodne Zrédlo informacii o przeszlych
zdarzeniach. Pamiec¢ przeciez niejednokrotnie zawodzi i moze przynosic¢ wcigz nowe obrazy
tego, co minione.

7, pewnodcig jednak i dla fotografii, i ,,klisz pamigci” wspolne jest to, iz daja cztowiekowi

— jak twierdzi Susan Sontag — jedynie zludne poczucie wiadzy nad nierzeczywista prze-
szloscia (2009: 16). Ponadto, oba media Iaczy rowniez fakt, iz odsytajac ku idei powtérzenia,
réwnoczesnie wskazuja na jego niemozliwos¢. Bedac powtdrzeniem, pozostaja zawsze r6z-
nica (Rouillé 2007: 257), wciaz bowiem tworza nowe $wiaty. O fotografii André Rouillé na-
pisze wprost: ,,Fotografia nigdy nie rejestruje bez przetworzenia, bez budowania i tworzenia”

— i dopowie, ze obraz fotograficzny jest zawsze nowa rzeczywistoscig'® (2007: 82). Stowa
te trafnie moga takze opisywa¢ Kantorowska ide¢ ,klisz pamigci”. Tworca Teatru Smierci
napisze, ze powtorzenie jest wlasciwoscia wspomnienia i eksploatujac je nieustannie, takie
wlasnie wciaz nowe (stale powtarzane i jednoczesnie przetwarzane) rzeczywistosci buduje.
Trzeba wigc przyjaé, ze ani ,klisza pamigci”, ani fotografia nie ogranicza si¢ ,,do swojego
odniesienia, tj. ani do przedmiotu, do ktérego przylega, ani do minionej przeszlosci, ktora
si¢ juz dokonala” (Rouillé 2007: 249).

O fotografii jako rzeczywistym §ladzie przedmiotu pisal tez J. Berger (Berger 1999).

Takze R. Barthes zauwaza: ,,Fotografia nickoniecznie mowi, ze cos juz nie istnige, ale na pewno mowi: 7o bylo”
(2008: 151).

W tym kontekscie warto wspomnie¢, ze Rouillé polemizuje m.in. z Barthesowska koncepcja ,,tego-co-bylo”,
ktéra sytuuje fotografie ,,na zbiegu trzech obszaréw tematycznych: istnienia i bytu, realnosci zredukowanej do
materialnych przedmiotéw, ktére przylegaja 1 wreszcie minionego czasu, ktéry byl” (Rouillé 2007: 251-252).
Pisze: ,,Obraz fotograficzny nie utozsamia si¢ z rzecza, ani materialnie, ani przestrzennie, ani tez czasowo” (Ro-
uillé 2007: 253). Proponuje, by koncepcje ,,tego-co bylo” zastapi¢ przez ,,to-co si¢-dokonalo” lub ,,to-co—si¢
stalo”, bowiem — jak zauwaza Rouillé — zdjecie nie jest ,,pasywnym zapisywaniem materialnego odniesienia,
ktore przylega, lecz produktem estetycznym (sladem i forma zapisu) wydarzenia (Rouillé 2007: 252).

10
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»WSPOMNIENIE ZYJE POZA ZASIEGIEM NASZEGO WZROKU” — pisal
Kantor (2004: 26). I moze wtasnie dlatego, ze wspomnienie pozostaje nieuchwytne w akcie
postrzegania, trudno je takze wizualizowac i zamkna¢ w scenicznym obrazie. Wszelkie pro-
by jego zmaterializowania w spektaklu daja zawsze tylko fragmentaryczny oglad minionego
$wiata 1 jednostkowej pamigci, ktéra stale znieksztalca kolejne kopie i kopie kopii ,,umartych
wspomnient”. Ustanawiana wciaz od nowa sceniczna terazniejszos¢ ,,zostaje spowita innoscia
tego, co minione. Z tego wlasnie wzgledu wspomnienie okazuje si¢ reprezentacja w podwoj-
nym sensie tego ‘re-’: wstecz i na nowo” (Ricoeur 2007: 56). Kantorowskie klisze pamieci
pozostaja wigc ruchome, a przez to niejednoznaczne, bo nigdy nie zyskujaq ostatecznego
ksztaltu. Przywolywany i zatrzymywany w scenicznych obrazach czas przeszly — jak pisal
artysta — umiera nieustannie (Kantor 2004: 342), dlatego trzeba go stale ozywiac, uciele-
$nia¢ w postaci wywolanego z pamigci wspomnienia. To naprzemienne uobecnianie i unice-
stwianie obrazow jest warunkowane zawodnoscia mechanizmu pamieci, ktéra raz pochwy-
cone wizerunki, gesty, detale przeksztalca, zaciera, uniewaznia, by ponownie je prezentowac,
ale juz inne, odmienione.

Swoj wazny udzial w tych nieustajacych korektach i korekcjach bez watpienia ma takze
wyobraznia. Sam artysta napisze w notatkach rezyserskich do spektaklu Wielopole, Wielopole,
ze rzeczywisto$¢ utraconego dziecinstwa jest Swiatem daremnego wspomnienia i ,,czystej
imaginacji” (2004: 293). Wlasnie wyobraznia, ktora Kantor przeciez niezwykle cenil, o ktérej
pisal, Ze tkwi w samym centrum procesu tworczego (2005a: 169), sprawia, ze sceniczne obrazy
wspomnien weciaz ulegaja zmianom. Artysta wyprobowuje nieustannie poszczegdlne sceny, wy-
wolujac ciagle inne zapamigtane obrazy. Te powroty do przesztosci sprawiaja — ujmujac rzecz
stowami Barbary Skargi — Ze , ja [...] ciagle zmienia swéj stosunek do wydarzen” (2009: 313).
Mowigc jeszcze inaczej, w dziataniach Kantora ,,pamigci, ktdra powtarza, zostaje przeciwstawio-
na pamieé, ktéra wyobraza” (Ricoeur 2007: 40). Wyobraznia modyfikuje wigc to, co zapamigtane,
uzupelnia, przeksztalca, na przemian powoluje i uniewaznia. By¢ moze to wlasnie wyobraznia

— jak pisat Paul Ricoeur — jest pulapka pamieci (2007: 73)? Pochwycone w t¢ pulapke obrazy
zastygaja, a nastepnie rozpadaja sig, by mozna bylo wszystko zaczaé raz jeszcze, od poczatku.

Préobom odtworzenia na scenie minionego dawno §wiata towarzyszy jednoczesnie swia-
domosé, ze jest to dziatanie daremne (Kantor 2004: 208). Ta swoista przewrotnos¢ postepo-
wania tworcy Teatru Smierci wydaje si¢ niezwykle znaczaca, szczegdlnie, gdy wezmie si¢ pod
uwage fakt, Ze 6w teatr z nienamacalnej materii pamigci buduje Kantor z tak ogromna precy-
zja 1 zaangazowaniem fizycznym, a takze emocjonalnym. W tej perspektywie doswiadczenie
przeszlosci — o ktérym pisala Teresa Pekala — jest dla tworcy czyms, co minione i jedno-
czesnie obecne, czego wciaz na nowo niezwykle gleboko doswiadcza, co bliskie jest niemal
przezyciu mistycznemu. (2008: 160) Choc¢ ci¢zar pamigci — jak zauwaza Barbara Skarga

— bywa czesto nieznosny (2009: 304), to pozostaje takze swego rodzaju blogostawienistwem,
edyz jest gwarantem tozsamosci. Moze zatem nie chodzi Kantorowi jedynie o to, by zre-
konstruowaé przesztosé, ale raczej, by dotrze¢ do samego siebie, do wlasnego ,,ja”, ktore
weiaz umyka. Odnies¢ mozna wrazenie, ze w akcie re-kreowania przeszltosci artysta spraw-
dza, jak z perspektywy ,,tu i teraz” sam doswiadcza tego, co zapamigtal, czego doznal dawno
temu. Upewnia si¢, czy w wywolywanych z pamieci obrazach, mozna raz jeszcze odnalezé
siebie, wlasne przezycia sprzed lat. Jednak pytanie o to, czy to Kantor — moéwiac za autorka
Tozsamosci i raznicy — tak rekonstruuje na scenie wlasng historig, by w niej odnaleZ¢ siebie, czy
przeciwnie, to ta historia tworzy artyste (Skarga 2009: 330), zostaje nierozstrzygnigte.
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7, pewnoscia jednak w tworczosci autora Wielopola, Wielopola rekonstrukcja umarlego
Swiata rodzinnego miasteczka sprowadza si¢ w istocie do fotograficznej rekonstrukcji wia-
snej pamigci artysty o tym Swiecie, do wydobywania na §wiatto dzienne ukrytych w glebi
umystu detali, twarzy, postaci, zdarzen. Na ,,kliszach pamieci”, jak na fotografii, istnieje tylko
to, co zapamigtane i jak zapamictane. Utrwalone w umysle obrazy — podobnie jak ,,zdjecie,
[ktére] zmienia si¢ zaleznie od kontekstu, w jakim jest ogladane” (Sontag 2009: 116) — wrciaz
objawiaja nowe sensy. Wielokrotnie wywolywane z pamieci ulegaja znieksztalceniu, wytarciu
wiodacemu czg¢sto az do uniewaznienia. Ich uobecnianie pozostaje specyficzng gra pomiedzy
przypomnieniem a zapomnieniem. A moze, przyjawszy, ze ,,niczego nie pamigta sie
doktadnie, niczego nie mozna naprawde zapomnie¢” (Mizinska 1997: 64)?

Roland Barthes nazwal fotografi¢ ,,martwym teatrem Smierci” (2008: 161). Jakby na
przekér temu stwierdzeniu, Tadeusz Kantor w swoim Teatrze Smierci, odwolujac si¢ do
mechanizméw rzadzacych fotografia i pamigcia, probuje to, co umarle, cho¢ na chwile przy-
wroci¢ do zycia. Zderzajac utrwalone w pamigci obrazy z ich scenicznym uciele$nieniem,
usiluje odzyskac¢ takze ich pierwotne sensy. Choc¢ ,fotografia, odmiennie niz pamigé, nie
utrwala [...] znaczenia” (Berger 1999: 75), to — jak si¢ wydaje — Kantorowi, tak jak foto-
grafowi, towarzyszylo ,,ustawiczne rozdarcie zachodzace pomiedzy materia rzeczywista a jej
obrazowa insynuacja; miedzy potrzeba wiarygodnie wytworzonego obrazu a przedmiotem
odniesienia” (Lyszcz 2010: 143—144). Stad chyba wielokrotne przywolywanie tych samych
obrazéw, wywolywanie — jak mozna rzecz uja¢ — tych samych klisz, ktore nigdy jednak nie
pozwalaja dotrze¢ do glebi utrwalonych w pamieci znaczen. Klisza pamigci bowiem, podob-
nie jak fotografia, powiela w nieskoniczono$¢ — o czym przypomina Roland Barthes — cos,
co wydarzylo si¢ tylko jeden raz; ,,powtarza wigc mechanicznie to, co juz nigdy nie bedzie si¢
moglo egzystencjalnie powtorzy¢” (2008: 13). Kantorowska koncepcja wywolywania prze-
szlosci z Kklisz pamigci, bedac dazeniem do takiego wlasnie egzystencjalnego powtorzenia
tego, co minione, jest jednoczesnie wyrazem glebokiej swiadomosci tworcy, ze nawet dzigki
sztuce ,,powtorka ze Swiata”, jego ,,druga edycja” — jak pisal autor w Cichej nocy — nie jest
mozliwa. ,,W konicu sztuka jest zawsze falsyfikatem. Jest w tym jej glebia i jej raczej tragiczny
urok” (Kantor 2004: 261).
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Streszczenie

Celem artykulu jest pokazanie, ze Tadeusz Kantor, podejmujac w spektaklu Wielopole, Wielo-
pole proby zrekonstruowania utrwalonych w pamieci obrazow rodzinnego domu i miasteczka,
stawia w istocie niezwykle uniwersalny, niezalezny od kultury i szerokosci geograficznej pro-
blem niemozliwego powrotu do przesztosci. Odwolujac si¢ do medium pamieci i medium
fotografii, artysta z uporem odtwarza obrazy tego, co minione, cho¢ jednoczesnie wyraza
$wiadomos¢, ze utraconego dziecifistwa nie mozna powtorzy¢. Klisze pamieci poddawane
w spektaklu nieustannym korekcjom i korektom zyskuja fizykalny wymiar, staja si¢ niemal
dostownie rozumiana przestrzenia dzialan artysty. Wywolywane z nich obrazy stanowia
uobecnienie fotograficznego widzenia tworcy.
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