/ywy teatr, martwe oko,
umarli w piwnicy
| buty trupa

Wokot Umartej klasy Tadeusza Kantora
w zapisie filmowym Andrzeja Wajdy

DOROTA SOSNOWSKA

W 2007 r. na DVD ukazata si¢ Umarta klasa Tadeusza Kantora. Spektakl miat
premier¢ w listopadzie 1975 r. W niecaly rok pdzniej zostat sfilmowany przez An-
drzeja Wajde. Mimo iz nie jest to jedyny zapis tego spektaklu, mimo iz trwaja spory,
czy rzeczywiscie oddaje bez zafalszowania przedstawienie Kantora, nie bylo wiel-
kim zaskoczeniem, ze Cricoteka wlasnie t¢ rejestracje po ponad 30 latach od pre-
miery wydata w dostgpnej dla wszystkich wersji DVD. Film zostat poddany
rekonstrukcji cyfrowej, na ptycie umieszczono takze rozbudowane dodatki z ar-
chiwum Wajdy. Co ciekawe, plyta nie zostata dopuszczona do sprzedazy samo-
dzielnie. Byta dotgczona do wznowionego wydania ksigzki Jana Kotta Kadysz,
takze poswigconej spektaklowi Kantora. Tym samym stworzono niejako kanon do-
kumentacji stynnego przedstawienia. W czasie dyskusji w warszawskiej Zachecie,
ktdra towarzyszyta promocji ptyty, Piotr Ktoczowski z wydawnictwa stowo/obraz
terytoria — wspotwydawcy DVD — powiedzial: Mozna zastanowi¢ sie dzisiaj, co
ocala teatr? Czy ocala go stowo, czy obraz? Widac, ze nie ma prostej odpowiedzi
na to pytanie. Jezeli obraz ma w sobie to cos, o czym pani Maria [Stangret-Kantor]
tu mowila, Ze pozostaje — po latach — tak przejmujqcy, to znaczy, ze w tym obrazie
Jjest cos z prawdy. Jezeli w kilku zdaniach, w wielu zdaniach tego niezwyklego tekstu
Kotta — ktory jest troche jego testamentem, ostatniq jego ksigzkq tak naprawde —
odkrywamy, ze stowo unosi cos z prawdy, tej prawdy, ktora drgzyla Kantora, to
chyba jest jakas nadzieja na ocalenie. Ocalenie i przez slowo, i przez obraz, ale
wlasnie tylko przez taki obraz i przez takie stowo. Wszystko, co jest ponizej, nie
udzwignie i nie ocali .

Czy rzeczywiscie film Andrzeja Wajdy ocalit spektakl Tadeusza Kantora?

Zywe trupy i martwe oko

Cofnijmy si¢ na chwilg do 1976 roku. 6 wrzesnia w siedzibie ,,Dialogu” od-
byla si¢ dyskusja na temat Umarfej klasy migdzy Konstantym Puzyna, Tadeu-
szem Rozewiczem i Andrzejem Wajda. Rezyser byt wlasciwie tuz po zdjgciach
ijeszcze przed zmontowaniem materiatu z zapisu spektaklu. W stanie trwajacego
zauroczenia, w §rodku przygody z wielkim spektaklem Kantora, Wajda méwi:
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To jedyne przedstawienie, ktore widziatem tyle razy. Poruszyto mnie tak dalece,
ze postanowilem je sfilmowac. Nigdy nie filmuje swoich przedstawien. Nigdy tego
nie robig, bo uwazam, zZe jest cos dwuznacznego w przerabianiu siebie z jednego
gatunku na drugi. Natomiast tu pomyslalem sobie, ze moze uda mi sie przenies¢
na ekran jesli nie cale przedstawienie, to Kantora w tym przedstawieniu. On od-
grywa dla mnie rolg najwazniejszq i rzeczywiscie stwarza to odnowienie za kaz-
dym razem. Otoz oglgdalem ten spektakl piec¢ razy i zawsze poruszal mnie
z identyczng silg 2.

Roézewicz dopowiada: Pan to przedstawienie widzial kamerq. My z Puzyng tylko
okiem i dlatego pan jest z naszej trojki tym czlowiekiem, ktory widziatl podwojnie:
okiem wlasnym i okiem kamery. Pan gdzies rowniez do srodka tej formy wlazl, a my
bardziej bylismy z zewngtrz. Wy z kamerq wchodzicie do srodka jak sonda, bo na
pewno ujawnil pan takie fragmenty, ktére nam uciekly 3. Na co Wajda odpowiada:
Na pewno, ale z drugiej strony pan przeciez wie, Ze kamera to martwy przedmiot.
Tylko czasem si¢ ozywia — to, co kamera fotografuje. Jest tez cos neglizujgcego, cos,
czego ja sie najbardziej batem, Ze ten duch, ktory wypetnia te piwnice, gdzie Kantor
gra, to cos, ten fluid — nagle moze gdzies wyciec i na tasmie zostanie cien *.

Dla Wajdy kluczowe w obcowaniu z Umarlq klasq jest wige, stojace w sprzecz-
nos$ci z ideg rejestracji, poczucie ,,nazywosci” oraz efemerycznosci wydarzenia,
ktore stanowia o wyjatkowosci teatru w ogdle, a ktoére w spektaklu Kantora dzigki
jego obecnosci na scenie zyskaly wyjatkowy status. Wajda méwi o tym efekcie
z zazdroscig: Oczywiscie, ze jest to marzenie jakies ciche rezysera, zeby wkroczyc,
zeby wzig¢ udzial, zeby mie¢ wplyw bezposredni na to, co si¢ dzieje na scenie. My,
ktorzy pracujemy w normalnym teatrze profesjonalnym, nie mamy takich mozliwo-
sci, ale na przyklad teatr japonski ma. Tam rezyser za kulisami nadaje rytm, ude-
rzajqgc drewienkami, jak gdyby zmusza aktora dzisiejszego wieczoru, zeby grali
gdzies predzej, innego wieczoru, zeby grali gdzies wolniej, moduluje ten spektak!
w stosunku do wiasnego nastroju >.

I to jest sytuacja idealna — kiedy spektakl dzigki obecnosci rezysera jest dyry-
gowany, komponowany w realnym czasie. Jego efemerycznos¢ i ulotnosc¢ osiagaja
swoisty zenit. Kiedy jednak Wajda ma poréwna¢ prace w teatrze z pracg w filmie,
nicoczekiwanie buduje niemal odwrotng definicje wydarzenia teatralnego.

Niemoznos¢ sfilmowania gotowego spektaklu plynie z bardzo prostej przyczyny,
plynie z faktu, ze sprawa filmu i teatru jest zasadniczo rozna. Bo zupelnie inny jest
proces powstawania. Jak powstaje film? Film powstaje w ten sposob, ze rozma-
wiam z aktorem, ktory w ogolnym zarysie orientuje sig, do czego zmierzam, histe-
ryzuje go przed wlqczeniem kamery i w tym momencie, kiedy on jest na granicy
swoich mozliwosci, to znaczy jeszcze nie nauczyl sie tak, zeby to stalo si¢ mecha-
niczne, a juz sig wzniost nad swoj prog mozliwosci i gra ze swobodq — wtedy go
filmuje. Aktor w filmie zapomina o tym natychmiast, wiecej nie musi powtorzyc.
A zhisteryzowaé mozna kazdego. Kazdy z nas moze zagrac jakqs role w filmie w od-
powiednim momencie swojego zycia. W teatrze proces jest zupetnie odwrotny.
W momencie, gdy si¢ aktor zhisteryzuje i poczuje, ze jakas prawda jest w nim, za-
czyna sig analiza. On musi zrozumiec, co si¢ w nim stalo, co si¢ w nim poruszylo,
musi to przeciez powtorzy¢ nastgpnego wieczoru. W czasie prob, ktore trwajg mie-
sigce, utrwala si¢ w aktorze to, co przezyl w tym jednym momencie. (...)Kiedy
si¢ filmuje przedstawienie, jest ono juz gotowe. My filmujemy rezultat. To jest

198



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

ZYWY TEATR...

nudne, bo juz si¢ odbylo. Przyszedlem na uroczystosc, ktora juz sie odbyla i sfil-
mowatem po wszystkim, a nie wtedy, kiedy powstawata .

Czy w takim razie nie jest odwrotnie? Czy to film nie dzieje si¢ ,,na zywo”,
a teatr jest swoistym archiwum — zapisem tego, co juz si¢ odbyto? Czy w tym kon-
teks$cie martwe oko kamery chwyta tylko cien, poniewaz nic wigcej tak naprawde
uchwycic¢ si¢ nie da? Przed obiektywem jest juz tylko zywy trup — cos, co jest za-
wsze juz historig. Wyciekajacy fluid bytby wiec raczej utratg zludzenia zywej obec-
nosci i efemerycznosci teatru, ktory w rejestrujacym wszystko oku kamery ujawnia
si¢ W swojej martwej postaci.

W tym miejscu warto odwotac si¢ do rozwazan amerykanskiej badaczki teatru
i performansu — Rebeki Schneider. W genialnym tek$cie Performans pozostaje au-
torka pokazuje, ze definicja performansu (a w jej rozumieniu takze teatru) jako
czegos ulotnego, efemerycznego i podlegajacego ciaglej utracie — a wiec odbywa-
jacego si¢ zawsze ,,na zywo” — jest konsekwencja myslenia w kategoriach logiki
archiwum. Pisze: Czy traktujgc performans jako proces znikania, utozsamiajgc
przy tym efemerycznosc¢ ze znikaniem i stratq, nie ograniczamy sie do rozumowania
zdeterminowanego przez kulturowy wzorzec logiki archiwum? Zgodnie z logikq ar-
chiwum tylko to, co moze by¢ rozpoznane jako resztka, co moze zosta¢ udokumen-
towane lub sta¢ sie dokumentem, ma zapewnione miejsce w archiwum. W stopniu,
w jakim performans nie jest swoim wlasnym dokumentem (jak twierdzq Schechner,
Blau i Phelan), jest doktadnie tym, co nie pozostaje. I dalej, zgodnie z tq logikg,
performans tak radykalnie istnieje w (linearnie rozumianym) ,, czasie”, ze nie moze
przybra¢ postaci materialnej i ,,znika” .

Umykajacy fluid, pozostawiajgcy na tasmie jedynie cien, to wiasnie przekona-
nie o ulotnym, efemerycznym i niematerialnym charakterze obecnosci ,,na zywo”;
to przekonanie o nietrwalosci i niezapisywalnosci teatru. O koniecznosci jego oca-
lenia w innych mediach, za cen¢ jednak ryzyka utraty ,,prawdy” — zywej i auten-
tycznej obecnosci. Jednak Schneider proponuje inna perspektywe: Ten sens
performansu jest prawdopodobnie zawarty w zdaniu Phelan — performans ,, staje
sig sobg poprzez znikanie . To sformufowanie znaczgco rozni si¢ od ontologicznego
stwierdzenia bycia (pomimo charakterystycznego dla Phelan pociggu do ontologii),
rozni si¢ nawet od ontologii bytu przekreslonego. To sformulowanie raczej zacheca
nas, by mysle¢ o performansie jako o medium, w ktérym znikanie negocjuje z, lub
by¢ moze staje sie, materialnoscig. To oznacza, ze znikanie zostaje przekroczone.
Tak samo jak materialnosé 3.

Jednoczesnie teatr staje si¢ najbardziej stabilng maszyna pamigci, najwickszym
archiwum przepisujacym histori¢ na ciato, zawieszajacym granice miedzy tym, co
martwe a tym, co zywe. Jak w innym tekscie stwierdza Schneider: Niestabilnos¢
podziatu na Zycie i Smier¢, czy tez Zzywos¢ i martwotg, jest, jak wielu juz zauwazylo,
czyms teatralnym. Na scenie brak jasnej granicy miedzy zyciem i Smierciq jest
samym sednem tej formy sztuki. Piszemy o nawiedzonej scenie, o masce smierci
jako atrybutach medium, ktore, jak z naciskiem podkreslamy, jest nieusuwalnie
Zywe. Zywe wydaje sie martwe, by tak powiedzie¢. Jak o Dionizosie pisze Luce Iri-
garay (w srodku tekstu o Nietzschem): ,, Tu i nie tu. Tu — martwy. Jedynq skorq jakq
zna, jest martwa skora. A spoza swego nagrobka patrzy Ci prosto w oczy” °.

Jezeli wigc teatr w oczach Wajdy jest w momencie konfrontacji widza ze spek-
taklem czyms$ juz martwym, rutynowym, powtarzalnym (jedyna prawdziwa akcja
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ma miejsce na probach) trudno méwic o jego efemerycznosci, ulotnosci, prawdzi-
wej obecnos$ci. Jedynym sposobem, by zobaczy¢ teatr w tych kategoriach, staje
si¢ przywotanie kontekstu rejestracji — wobec mozliwosci sfilmowania teatr po-
nownie staje si¢ medium ,,nazywosci”. Nie ma jednak zywego teatru bez martwego
oka kamery, ktora cho¢ potencjalnie przywraca teatrowi jego podstawowy walor
(konieczny zreszta do skonceptualizowania wtasnie wobec ekspansji filmu), jed-
noczesnie stanowi permanentne zagrozenie ujawnieniem martwoty samego spek-
taklu. Oznacza to, ze wspolczesny teatr, podobnie jak performans, jest z kamera
powiazany zrodtowo i organicznie, w swoim najwigckszym ,,wrogu” lokujac
szanse¢ na jego pokonanie.

Rykoszet

W latach 1986-1987 Wajda publikowat na tamach ,,Dialogu” kolejne rozdziaty
swojej ksigzki zatytutowanej Kino, moje przeznaczenie. Puentg catosci rozwazan
bylo pytanie: Dlaczego pracuje w teatrze? i odpowiedz: Czesto pytajq mnie, dla-
czego uporczywie zajmuje sig¢ teatrem, gdzie przedstawienia sq ulotne i tak tatwo
ulegajq zapomnieniu, skoro mam moznosc¢ realizowac filmy, ktore zostajg na zawsze
i trwajg, mogq wzruszac i bawic przyszte pokolenia? Otoz wlasnie ta nietrwatosé
i ulotnosc tak gleboko wigze mnie z teatrem. Jesli cztowiek dqzy do niesmiertelno-
sci, jesli odczuwa chegé przetrwania, to nicos¢ i Smier¢ pocigga go rowniez, a po-
ciqg ten z wiekiem staje si¢ coraz silniejszy °.

Po uptywie kolejnych 20 lat, w czasie dyskusji w Zachecie w podobnej wypo-
wiedzi szala wagi mi¢dzy teatrem a filmem juz zdecydowanie si¢ przechyla: Jest
pewna zasadnicza roznica pomiedzy teatrem i pomiedzy kinem. Teatr jest mojg
wlasnosciq na zawsze, widziatem ,, Tytusa Andronikusa”, jak przyjechal do War-
szawy Laurence Olivier, ja widzialem ,, Stuge dwoch panow ™ Strehlera, widziatem
Helene Weigel, jak grata w Lodzi ,, Mutter Courage” Brechta w jego rezyserii, i to
Jjest moja wlasnosé, gdyz nie moge konfrontowac moich doznan z utrwalonym ob-
razem tych spektakli. Natomiast jak si¢ robi film, to cos zostaje. To jest przewaznie
tak jak z butami, ktore zostajq po nieboszczyku, czy to wyrzucié, czy to trzymac.
Ani to si¢ do muzeum nie nadaje, ani to sie nie nadaje do niczego. A to jest pigkne,
ze teatr znika. Tak jak cztowiek umiera, odchodzi, tak umiera spektakl teatralny
razem z widzami ‘.

Teatr znika, ale wlasnie dlatego pozostaje nietknigty czasem. Film pozostaje,
ale jednoczesnie si¢ starzeje, przemija. Niczym zombie straszy z ekranu. Tymcza-
sem umarty spektakl zyje zyciem wiecznym — poza czasem. Teatr nie jest juz prze-
strzenig obecnos$ci i1 zycia, ,,fluidu”, lecz konfrontacji z czasem, ktéoremu
performatywno$¢ teatralnego zdarzenia zdaje si¢ wymyka¢. Czym w takim razie
jest filmowy zapis Umartej klasy?

Jezeli zatozy¢, ze rejestracja nie jest ani dokumentem spektaklu, ani proba jego
ocalenia, ani marng i falszujaca ,,oryginal” kopia, tylko jednym z elementow wy-
darzenia teatralnego, kolejnym teatralnym medium, jedna z form, w ktdrej realizuje
si¢ spektakl, wtedy idac znow tropem rozpoznan Rebeki Schneider mozna zoba-
czy¢ w rejestracii ,,rykoszet” 2. Tak samo jak recenzje, rozmowy, plotki, doku-
menty, zbiorowe emocje, rejestracja jest wielokrotnie przesunigtym, zmieniajacym
kierunek, dynamicznym odbiciem i zarazem kontynuacja samego wydarzenia.
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W pracy, ktora wykonuje, sa mozliwe anachronizmy, zmiany kierunku oddziaty-
wania, wielokierunkowe wptywy i réznorodne napigcia. Zwigzek migdzy zapisem
a spektaklem nie jest jednokierunkowy i rejestracji nie mozna ocenia¢ jedynie pod
wzgledem jej ,,odpowiednio$ci”. Wchodzac w pole spektaklu, rejestracja staje
si¢ jego czg$cig — autonomiczng i osobna, cho¢ wciaz w dynamicznej relacji z nie-
wygasajaca energig i pamigcig wydarzenia.

Czym jest filmowy zapis Umartej klasy, jesli spojrze¢ z perspektywy ryko-
szetu?

Umarli wychodzg z piwnicy

Wszystko zaczeto si¢, gdy Andrzej Wajda obejrzat Umartq klase w krakowskich
Krzysztoforach. Byto to mozliwe, poniewaz wlasnie krecit film w Nowej Hucie. Po
23 latach od powstania pierwszej wersji scenariusza w koncu doszto do realizacji
Czlowieka z marmuru. Jak sam opowiada, zachwycit si¢ spektaklem Kantora i btys-
kawicznie zaaranzowal mozliwos$¢ realizacji zapisu filmowego dla Telewizji Polskie;.

Musze powiedzieé, ze wyjqtkowe jest to, ze spektakl Tadeusza Kantora zostal sfil-
mowany przez profesjonalng ekipe. A przewaznie robili to dos¢ przypadkowi ludzie,
chocby dlatego, zZe akurat mieli mozliwosé, mieli kamere, byta szansa, zeby oni to
zrobili. My natomiast mielismy profesjonalng ekipe, ktora pracowala nad filmem
., Czlowiek z marmuru”. Pracowalismy w Nowej Hucie i nagle okazalo sig, ze mamy
trzy dni wolne. Telewizja zachowala sie przyzwoicie i wyszta naprzeciw temu, nieza-
leznie od tego, czy miata, czy nie miata zamiaru pokazywac w przysztosci ,, Umartej
klasy” w swoim programie. W kazdym razie uwazala, ze spektakl Tadeusza Kantora,
ktory nabieral wtedy coraz wigkszego znaczenia, bedzie filmem. A jak ten film bedzie
uzyty, to byta druga sprawa. Miatem profesjonalng ekipe i tasme kolorowg, ktora
wtedy byta rzadkoscig, w dodatku tasme kolorowg nie 16 mm, tylko 35 mm 3.

Umarta klasa zostata wigc nie tylko nakrgcona na profesjonalnej tasmie filmo-
wej, przy uzyciu profesjonalnego sprzgtu i przez profesjonalna ekipe filmowa. Zos-
tata nakrgcona na tej samej taSmie, przy uzyciu tego samego sprzetu i przez t¢ sama
ekipg, co Czlowiek z marmuru. Z pewnego punktu widzenia mozna wigc powie-
dzie¢, ze materialnie zapis spektaklu Kantora jest tym samym, co stynny film
Wajdy. W tej anegdocie ujawnia si¢ znaczace napigcie miedzy przedstawieniem
a jego rejestracja. Sam Wajda mowi: Wydawaloby sie, ze nie ma w tym zZadnej lo-
giki, aby ludzie, ktorzy robig film fabularny, w dodatku polityczny, przenosili nagle
przedstawienie w teatrze, ani zZeby ktos tak zajety politykq, jak ja wtedy, nagle uwa-
zal, zZe jego obowiqgzkiem jest zrobic tez cos zupelnie innego. To dobrze swiadczy
o tym Swiecie, w ktorym zylismy, i niezaleznie od wszystkich okolicznosci, jak ten
swiat byt urzgdzony wtedy, nie przez nas przeciez .

By¢ moze jednak chodzito o co$ wigcej.

Grzegorz Niziolek w ksiazce Polski teatr zaglady stawia ciekawa tezg. Pisze:
Z biegiem czasu ,,Umarla klasa” zostala wmontowana (przez samego artyste
i przez krytykéw) w rozbudowany system Teatru Smierci; wymieniano jq juz od tej
pory zawsze jako pierwsze z serii ,,wielkich przedstawien” Tadeusza Kantora.
A przeciez to wlasnie pomiedzy ,, Umarlg klasq” a ,, Wielopolem, Wielopolem...”
dokonata sie najbardziej radykalna przemiana teatru Kantora. Przemiana jezyka
artystycznego, strategii teatralnych, usytuowania w przestrzeni spolecznej.(...) czy
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. Umarla klasa” inicjowala, czy raczej domykata idee Teatru Smierci i otwierata
pole przeformulowania graniczqcego z zaprzeczeniem? °

Wedhug autora Kantor realizowat Teatr Smierci od dawna. Gdzie §mier¢ jako
milczaca sita zaklocala mechanizmy teatru, gdzie pojawiaty si¢ obrazy przemocy,
ponizenia, sadyzmu, tam wlasnie artysta uruchamiat najbardziej radykalng strategie
tworczg. Kantor ustawial siebie w pozycji oprawcy, identyfikowat si¢ z figurg ojca-
zbrodniarza, jak pisze Niziotek, i dreczyt widzow, aktorow, powielajac obrazy prze-
mocy — nikt ich jednak nie rozpoznawat, nie umieszczat w historycznym konkrecie.
Zapetlone powtorzenia tych obrazow i scen byly sygnalem zbiorowego wyparcia.
Kantor budowat swéj Teatr Smierci na Igku i zbiorowej amnezji. A jednak wlasnie
z Umarlg klasq, spektaklem zakorzenionym w tym samym impulsie tworczym
i doprowadzajacym t¢ strategi¢ do ostatecznych konsekwencji, co$ si¢ zmienito.
Gleboka przemiana teatru Kantora nie dokonata sie, jak sqdze, w obszarze autono-
micznych decyzji artysty. Kantor jej nie wymyslil, ale doswiadczyl. Nowg
sytuacjq dla Kantora byla reakcja publicznosci na ,, Umartq klase”: silna i, w naj-
dostowniejszym tego stowa znaczeniu, wymowna. Jakby wbrew Zyczeniu samego
Kantora obrazy ,, Umarlej klasy” zostaly przez widzow nazwane, wpisane w porzg-
dek historyczny, symboliczny — zlokalizowane '°.

W Wielopolu, Wielopolu... — wedlug Niziotka pod wptywem tego doswiad-
czenia — zmienia si¢ pozycja artysty, ktory z oprawcy staje si¢ demiurgiem czuwa-
jacym nie tylko nad wojenna maching, ale i nad jej ofiarami; zmienia si¢ tez
stosunek do zbiorowosci, ktora z wyrzuconej w pole nieSwiadomosci, drgczonej
powracajacym lgkiem i przemoca widowni, staje si¢ wspolnota.

Niziotek podsumowuje: Dlatego ,, Umartq klas¢” nalezaloby oddzieli¢ od serii
owych ,,wielkich przedstawien”, aby ocali¢ slad zdarzenia, jakim byt ten spektakl,
zanim zostal wigczony w symboliczny obieg polskiej i europejskiej kultury. (...)
Spektakl zaczgl funkcjonowac jako powtorzenie, symulakrum, matryca samego sie-
bie. Podobnie widownia: jej reakcje rowniez zostaly umieszczone w porzqdku po-
wtorzenia V.

Wajda widziat wige spektakl nietkniety jeszcze przez wlasng legende. Wziat
udzial w wydarzeniu, ktore poruszyto go na tyle, ze postanowit je sfilmowac. Jak
udowadnia Niziotek, byt to w tym momencie spektakl radykalny i mocny. Wymie-
rzony w polska zbiorowos$¢ i w tym sensie polityczny. Wajda namowit Kantora na
rejestracje. Namowit go takze na dodanie stynnych scen w plenerach. Zrobitem by¢
moze blqd, ale namowilem Kantora, zZeby zrobi¢ trzy sceny w plenerze. Bylem ego-
istq i chciatem zobaczy¢, jak on bedzie rezyserowat sceny w plenerze. Mnie si¢ wy-
dawalo wtedy, ze dla filmu, bo myslelismy o tym, Ze ten film moze znajdzie miejsce
swoje tez i w kinie, a nie tylko w telewizji, dla ktorej byl zrobiony, ze dla filmu,
ktory bedzie pokazany w kinie, nie byloby Zle, zeby ta piwnica zyskata w pewnym
momencie jakis oddech. No, ale moze tej piwnicy oddechu nie bylo trzeba. A ja go
namowitem do tego. Ci, ktorzy oglgdajq film, pewnie myslq, ze tak mialo by¢. Ale
musze powiedziec, ze Kantor miaf racje '%.

Wyjscie z piwnicy bylo tez wyjsciem z matrycy leku i przemocy. Byto prze-
niesieniem dziatan aktorskich w przestrzen symboliczng — natychmiast chlonaca
znaczenia 1 zmieniajaca rzeczywisto$¢ w metafore. W czasie dyskusji w Zachgcie
problem ten sformutowata Matgorzata Dziewulska, mowiac o symbolicznym dzia-
taniu w plenerze ', ktore jest elementem jezyka filmowego Wajdy. W rejestracje
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przedstawienia Kantora — tak pozornie skupiong na oddaniu spektaklu — wkradt
si¢ wigc zupehie inny zywiot, inna strategia artystyczna, inne rozumienie roli ar-
tysty i inny stosunek do spoleczenstwa. Grzegorz Niziotek pisze: Wajda mysli
przede wszystkim w kategoriach wspolnotowych, dostrzega w ,, Umartej klasie”
wyzwolicielski, katartyczny potencjal. (...) Dlatego w swojej filmowej rejestracji
., Umarlej klasy” Wajda naktonit Kantora do nakrecenia niektorych scen spektaklu
na zewngtrz, poza Krzysztoforami: na zydowskim Kazimierzu oraz na kopcu Kra-
kusa. Narzucil tym samym nowy idiom sytuowania sztuki Kantora w przestrzeni
polskiej kultury i historii. (...) I choé, jak si¢ zdaje, Kantor z biegiem czasu stawal
sie coraz bardziej krytyczny wobec filmu Wajdy, bez wqtpienia te jego podpowiedz
dobrze przemyslatl i na wlasny sposob wykorzystal — tym bardziej, ze w drugiej po-
towie lat 70. wzbierata w Polsce wielka fala narodowej pamigci i manifestacyjnego
powrotu do chrzescijariskiej symboliki religijnej *°.

Zmiang te¢, jak twierdzi autor, mozna przesledzi¢ cho¢by porownujac dwie re-
jestracje samej Umartej klasy. Ta pozniejsza — z 1980 r. — zrealizowana przez Jacquie
i Denisa Babletow pokazuje juz inny spektakl, grajacy wlasna klisza, gdzie dzialania
aktorskie wigcej maja z symbolicznej blazenady niz szokujacego przypomnienia
przemocy i opresji.

Czy nie jest wigc tak, ze rejestracja Wajdy zmienita Umartg klase? Nie tyle
wlasnie ocalita spektakl, ile stata si¢ elementem jego historii, wptyneta na jego
ksztalt 1 odbior? Co wigceej, jesli si¢ przyjrze¢ naszkicowanym tu zalezno$ciom
uwaznie, okaze si¢, ze zapis filmowy dokonany przez Wajdg jest w tym samym
stopniu dokumentem spektaklu, co rezultatem jego pracy nad Czlowiekiem z mar-
muru. ,,Symboliczne dziatanie w plenerach” — i to plenerach oddalonych zaledwie
pare kilometréw od krakowskiej scenerii Umartej klasy — to przeciez sposéb opo-
wiedzenia historii o utraconych ideatach, zaktamaniu, opresji, przemocy i dazeniu
do odkrycia tego, co pograzone w amnezji spoteczenstwo postanowito ukry¢. Wek-
tor filmu Wajdy jest odwrotny w stosunku do pierwotnej intencji Umartej klasy —
czy to nie stad ptynie przeformutowanie Teatru Smierci graniczace z jego zaprze-
czeniem? Wajda, jak mowit, robit film polityczny, w ktoérym rozliczat si¢ takze
z samym soba, z wlasna rolg rezysera dzialajacego w latach 50. Robit film pozwa-
lajacy Polakom rozliczy¢ si¢ z przeszloscia, nazwac problemy i oczysci¢ si¢ z bru-
dow, jakie jeszcze pozostaly. Wyprowadzajac trupy uczniéw z dusznej piwnicy
w Krzysztoforach, zrobit to samo z Umarlg klasq. Spektakl Kantora stat si¢ sym-
boliczny i oczyszczajacy. Uruchomit pojgcie wspdlnoty obecne w Czlowieku z mar-
muru — to tam pojawia si¢ spoteczenstwo w stanie uspienia i wcigz na granicy
wybuchu pamieci, ktora musi uruchomic artysta. Pamie¢ jest juz zawsze metafora
i nazywa to, co wspotczesne, nadajac odpowiedni ksztatt rzeczywistosci. Rykoszet
rejestracji Umarlej klasy odbija si¢ 1 od spektaklu Kantora, i od filmu Wajdy — mo-
wiac z pewng przesada, mozna stwierdzi¢, ze jest w takim samym stopniu doku-
mentem przedstawienia, jak wycigta sceng filmu.

Nie-Umarla klasa
Umarla klasa nie potrzebuje ocalenia. Co wigcej, temu ocaleniu si¢ nie poddata,

wchlaniajac we wlasng strukture to, co dodat do niej zapis filmowy. Teatru nie da
si¢ zapisac, nie dlatego, ze jest efemeryczny, ulotny, a jego zywiolem jest obecno$¢
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,,ha zywo”. Wydaje si¢, ze raczej wchtania w siebie inne media, udaremniajac re-
lacje odpowiednios$ci czy przyleglosci. Rejestracja moze zmienié¢ spektakl — niczym
rykoszet, odbijajac si¢ w chaotyczny sposob od intencji, widzoéw, kontekstow, kon-
tynuuje lot, ktory rozpoczat spektakl, prowadzi jego odbior w réznych, czesto nie-
dostgpnych widzom teatralnym kierunkach. Warto wigc rozwaza¢ rejestracje
niejako autonomicznie, poza jej statusem dokumentu czy zapisu. W konsekwencji
przesunie si¢ tez znaczaco definicja teatru, ktory z efemerycznego zdarzenia na
scenie zmienia si¢ w medium dysponujace wlasnymi mechanizmami archiwizacji,
zapisu i pamigci. W performatywnej i nieustannie performowanej historii Umartej
klasy jest ona wciaz aktualna, a rejestracja Wajdy jest jednym z wciaz aktualizo-
wanych epizodoéw tej nickonczacej si¢, nielinearnej i wielokierunkowe;j historii.
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