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Cialo i pamieé w Teatrze Smierci Tadeusza Kantora i Tangtheater Wuppertal

Piny Bausch

Celem mojej rozprawy doktorskiej, zatytutowanej Cialo i pamie¢ w Teatrze Smierci
Tadeusza Kantora i Tanztheater Wuppertal Piny Bausch, bylo przedstawienie nowego
spojrzenia na tworczo$¢ teatralng obojga wymienionych w tytule artystow. Zabieg
zestawienia niepordwnywanych dotad tworcéw i ich teatréw pozwolit mi przemysle¢ i
przebada¢ ich wizje sceniczne w sposdb odmienny niz czyniono to dotychczas. Wywadd
rozprawy ksztaltuja dwie kategorie: pamigci 1 ciata, przy czym odwrdcony zostaje
tradycyjny sposob omawiania wspomnianych teatrow. W konsekwencji w perspektywie
somatycznej analizowany jest Teatr Smierci Tadeusza Kantora, a przy omowieniu
Tanztheater Wuppertal wykorzystana zostata kategoria pamigci. Motywem powracajagcym w
obu narracjach o praktykach scenicznych Bausch i Kantora jest réwniez cialo bedace
no$nikiem pamigci lub swoistym archiwum.

W pierwszej czesci pracy zatytutowanej Cialo przygladam si¢ wizjom cielesno$ci
pojawiajacym si¢ od najwczesniejszych etapow tworczosci Kantora, a dochodzacym az do
Teatru Smierci, ktory stanowit swoiste archiwum jego konceptow. Teatr Kantora wpisuje w
szersza tradycje, dlatego wychodze od przedwojennego teatru Cricot — pokazujac go jako
pole odniesien i kontekstoéw, ktore mogly mie¢ znaczenie przy konstruowaniu si¢ autorskich
wizji Kantora w latach 30. 1 40. XX wieku.

W pierwszym rozdziale, Rekonstrukcje wizji cielesnosci i tanca w przedwojennym
Cricocie i Krakowie, - omawiam dzialania interdyscyplinarnego przedwojennego teatru
Cricot, miejsca powstawania 1 scenicznej realizacji tworczych konceptow artystow
plastykow, migdzy innymi Henryka Wicinskiego oraz Marii Jaremy (artystki, przyjaciotki i
wspotpracowniczki Kantora, z ktérg poprzez realizacje Mgtwy w 1956 roku Kantor wprost

odwotat sie do tradycji przedwojennego Cricotu.) Juz samo potaczenie prezentacji spektakli



teatralnych z dancingami, pokazuje wielostronno$¢ poszukiwan tego teatru, ale tez
szczegOlne zainteresowanie jego tworcow tancem. Przedwojenny Cricot stworzyto
srodowisko malarzy, majacych doswiadczenie pobytu w Paryzu i1 obserwacji dziet z
repertuaru Baletoéw Diagilewa, ktore zastynety przed paryska publiczno$cig miedzy innymi
dzigki sojuszom malarzy, muzykéw z choreografami oraz ich korespondujgcym ze soba,
wyrafinowanym pod wzgledem estetycznym konceptom, prowadzacym do powstania dziet
totalnych w formie baletéw modernistycznych (miedzy innymi Swieto Wiosny, Pietruszke,
Parade).

Eksperymenty z abstrakcyjnymi i materialowymi kostiumami Henryka Wicinskiego i
wspomnianej Marii Jaremy, tance Jacka Pugeta lokujg przedwojenny Cricot obok
najcieckawszych awangardowych zjawisk epoki zwigzanych z rozwojem 1 ksztaltowaniem
si¢ nowego jezyka tanca modernistycznego, czyli obok poszukiwan Oskara Schlemmera w
orbicie Bauhausu oraz wspomnianych prac awangardowych malarzy (np. Benoisa, Baksta,
Reoreicha, Piccasa), tworzacych w Baletach Diagilewa. Istota ich poszukiwan byto
wykreowanie nowej idei scenografii i kostiuméw w balecie, co w znaczacy sposob
wptywala na prezentacjg ciata i jego ruch.

W przedwojennym Cricocie prowadzono wiele eksperymentow w obszarze tanca
rewiowego, improwizowanego, groteskowego oraz ruchu. W panoramie Krakowa od lat 30.
XX wieku nie brakuje tanca takze w linii duncanowskiej oraz przedstawicieli niemieckiego
tanca wyrazistego. Dzialajg rozne osrodki tanca ekspresyjnego, np. Viera Wachsman
zatozyla prywatng szkot¢ Studium Tanca Artystycznego, funkcjonowato krakowskie
Konserwatorium Tanca, ktére ukonczyla Janina Jarzyndwna-Sobczak. Do Krakowa
przyjezdzali na goscinne wystepy tworcy z Opery Berlinskiej 1 sceny wiedenskiej. Wydaje
si¢, ze Krakow zyt w tym okresie takze modernistycznymi wizjami tancow, stad ten obszar
tworczej] aktywnosci nie byt obcy ludziom sztuki i elitom intelektualnym miasta.

W kolejnym rozdziale Modyfikacje ciata w spektaklach Kantora przygladam si¢ po-
czatkom aktywnos$ci krakowskiego mistrza w obszarze teatru i wprowadzaniu form pla-
stycznych do dzialan scenicznych. Kantor rozpoczyna dialog z cielesnoscia od odejscia od
ciat ludzkich na rzecz lalek, co wida¢ w projektach do Smierci Tintagilesa (1938/1939).
Jego pierwszy spektakl nie zaktadal zatem obecnosci zywego aktora. W kolejnym przed-
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w forme z blachy, podobnie obiektami zostali Skierka i Chochlik. Ten gest odej$cia od ciala
aktora na rzecz obiektow ma glebsze znaczenie i jest znakiem, a takze §ladem po spustosze-
niu toczacej si¢ Il wojny Swiatowej, okupacji 1 Zagtady. Jednak nawet w Balladynie na sce-
nie pojawiaja si¢ rOwniez aktorzy, lecz ich cielesno$¢ poddana zostaje modyfikacjom, by-
wajg ukryci w obiektach-kostiumach lub kostiumy wplywajg na zmiang ksztattu, a zatem
odbioru ich ciat i fizyczno$ci. W Balladynie pojawiaja si¢ tez $lady estetyki baletowej, na
przyklad w konwencji poruszania si¢ choru.

W kolejnych przedstawieniach Kantora nadal zauwazalna jest potrzeba negocjowania
statusu aktora na scenie i1 sytuowanie go pomiedzy przedmiotem, obok niego / w nim, stad
w W matym dworku Witkacego (1961) aktorzy wiszg w kostiumach na wieszakach §cisnieci
w szafie. Kantor prowokuje tu skojarzenie aktorow z nieforemng masg w zwigzku z
fascynacja sztuka informel, ktorg mozna takze interpretowa¢ jako nawigzujaca do
wspomnien z wojny - o osobach ukrywajacych si¢ pod schodami, w schowkach, w
piwnicach, $cisnigtych, nie posiadajacych odpowiedniej przestrzeni dla siebie. Jednakowoz
warto podkresli¢, ze ekspozycja wiszacego ciata jest atrakcyjnym konceptem kinetycznym,
a nawet choreograficznym. W kolejnych spektaklach wychodzacych od dramatow
Witkacego Kantor wprowadza bio-obiekt, czyli konstrukcje przestrzenng, bedaca
polaczeniem, zros$nigciem zywego aktora z przedmiotem. Kolejng radykalng forma
negocjacji z ciatem aktora jest wprowadzenie przez Kantora pod koniec lat 60. XX wieku
ambalazy, pojawiajacych si¢ rowniez na scenie, na przyktad jako przeskalowany kostium, w
ktérym mozna ukry¢ aktora. Réwnoczes$nie Kantor pracuje z wizerunkiem cztowieka /
aktora 1 aplikuje na scen¢ wszelakie jego ekwiwalenty, zamienniki, repliki w postaci
manekindéw, woskowych figur, lalek materialowych. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze w tym
okresie ciato mu jakby przeszkadzalo, uciekat od koncentrowania si¢ na somie aktora jako
takiej, w zamian redefiniujgc ciato przez modyfikacje plastyczng — jakby potrzebowat je na
nowo stworzy¢ dla potrzeb scenicznych. Plastyczne przetworzenia ciata, hybrydalne
konstrukcje, postacie z ktgczami, badz lalkami na plecach, ktére zamieszkuja obrazy w
spektaklach Kantora analizuj¢ w optyce Bachtinowskich ,,cial groteskowych”.

W trzecim rozdziale — Odzyskiwanie ciala realnego — omawiam cielesno$¢ w
happeningach Kantora. T¢ nowa forme zaproponowal Kantor widzom po pobycie na
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cielesnosci: przywotuje na scenie ciato banalne, codzienne, radykalnie odchodzac od ciat
plastycznie modyfikowanych, tj. od sztucznych, plastycznych, malarskich koncepcji
obudowywania ciata. Tym codziennym ciatom towarzyszy potoczna gestyka 1 ruch.

Co ciekawe, rownolegle na §wiecie dokonuje si¢ przewrdt estetyczny w tancu wspot-
czesnym, ktory odchodzi od technicznego ruchu i choreografii opartej na kompozycji ciat w
oparciu o skonwencjonalizowany zakres figur i p6z. Taniec zainteresowany performansem
takze preferuje w swoich poszukiwaniach ciato potoczne, postugujace si¢ motoryka co-
dzienng, uproszczong do chodu, siadania, podskoku.

W tym rozdziale obok Cricotage’u i ciala codziennego, omawiam nastgpng strategie
stosowang przez Kantora, a mianowicie przenoszenia na ciata 1 dziatania aktorow
zapisanych w pamieci kulturowej gestow, pdéz 1 ich kompozycji znanych z nawigzan
ikonograficznych. Przykladem zastosowania tej strategii jest inscenizacja kompozycji z
Tratwy Meduzy Géricaulta na performeréw na plazy w Lazach, podczas Panoramicznego
happeningu morskiego. Pdzniej Kantor przenosi kompozycje ciat z Lekcji anatomii wedtug
Rembrandta, aby stworzy¢ swoj performans intymnosci 1 badania kostiumu.

Z kolei w Nadobnisiach i koczkodanach pojawia si¢ koncept nagosci, ktory jak
wskazuje Grzegorz Niziotek moze by¢ odczytywany poprzez optyke wojenng jako akt
odzierania wiezniow z ubran. Z opowiesci aktorek wynika, ze w spektaklach Kantora byty
sceny przekraczajace takze ich poczucie wstydu. Kantor pracowat réwniez na efekcie szoku
aktora, ktory odnosit si¢ do prawdziwego stanu wstrzasu psychicznego, osadzonego w ciele,
uciele$nionego.

Wzgledem poprzedniego etapu pracy Kantora z cialem na scenie, w performansie
mozna zaobserwowac¢ kierunek odzyskiwania ciata realnego, codziennego, czy szukanie
tzw. prawdy ciata poprzez siggniecie do jego nagosci i innych opresyjnych zachowan wobec
ciafa.

W czwartym rozdziale Archiwum ciata przechodze do etapu Teatru Smierci, ktory
jest summg powracajacych wczeéniejszych konceptow Kantora. W Teatrze Smierci
spotykaja si¢ metody i rozwigzania znane z wczesniejszych etapow tworczosci (manekiny,
bio-obiekty, woskowe lalki, ambalaze); pamig¢ o happeningach zostata przemycona jako
zaczyn nowych scen badz spektakli. W tym rozdziale wprowadzam rowniez
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cialo funkcjonuje jako miejsce zapisu rytualdéw cielesnych, gier, dramaturgii ciala,
skodyfikowanych gestow oraz jako miejsca utrwalania cielesnych praktyk, przez co tworzy
swoiste performatywne archiwum cielesne. Odwotuje si¢ rowniez do poszukiwan Inge
Baxman domagajacej si¢ uznania ciala za miejsce utrwalania pamigci 1 przywotuje jej
rozwazania o potrzebie sensualnych archiwow, w tym koncepcja ciata jako archiwum dla
rytmu, zmystowych $ladow przesziosci, emocji oraz innych praktyk cielesnych. Przywotuje
takze definicj¢ Tanztheater Sabine Huschke, ktéra widzi ten gatunek jako forme¢ opartg na
zapamigtanych, i1 przeniesionych rytuatach, kodach kulturowych. Zwracam tez uwage, ze
Kantor wykorzystuje w praktyce aktorskiej swojego teatru pamie¢ cial wraz z jego
archiwum kulturowych zachowan i gestyki. Omawiam kolejne spektakle Teatru Smierci
czyli: Umartq Klase, Wielopole, Wielopole, Niech sczezng artysci, Nigdy tu juz nie powroce.
Jako wyrazisty przyktad polskiego Tanztheater analizuj¢ przedstawienie Wielopole,
Wielopole odnoszac si¢ do tradycji judeo-chrzescijanskiej obrazowanej w groteskowym
ujeciu przez aktorow Kantora przy powtarzaniu cielesnych rytualdw stanowiagcych tu
gléwny materiat choreograficzny. Innym przyktadem przenoszenia pamigci kulturowe;j jest
uobecnianie na scenie znanych ikonograficznych kompozycji z pomocg ruchu, formy i
dramaturgii ciata; jako przyktad moze postuzy¢ scena Ostatniej Wieczerzy nawigzujaca do
obrazu Leonarda da Vinci. Stawiam takze teze, ze Teatr Smierci jest reinscenizacja
zbiorowego do$§wiadczenia Smierci powigzanej z dwoma wojnami $wiatowymi 1 Zaglada.

W drugiej czgsci rozprawy doktorskiej zatytulowanej Pamieé¢ podejmuj¢ rozwazania
wokot praktyki artystycznej Tanztheater Wuppertal Pina Bausch.

Wywdd swdj rozpoczynam od rozdzialu zatytutowanego Cialo jako nosnik pamieci.
Zapamigtane konstrukty cielesnosci w spektaklach Bausch. Przygladam si¢ w nim trzem
konwencjom ksztattowania 1 prowadzenia ciala tancerza bedacego nosnikiem pamigci w
kontekscie praktyki scenicznej zespotu.

Wiasciwie w szeroko rozumianym tancu teatralnym sama klasyfikacja stosowania
rodzaju / techniki tanca oparta jest na mechanizmie pamieci i odniesien do pamieci kultu-
rowej (praktyki cielesne, kody kulturowe) oraz repertuaru. Przypominam za Eugeniem Bar-
ba model ciata postugujacego sie¢ technikami codziennymi i pozacodziennymi. Techniki po-
zacodzienne operuja konstruktem ,ciala niewiarygodnego”, $wietnie wyksztalconego,
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sprawnego pod wzgledem fizycznym w stopniu przewyzszajacym tzw. przeci¢tne cialo
normalnego czlowieka. Przy obserwacji ,tanczacego ciata” relacja z widzem opiera si¢ na
zachwycie 1 respekcie wobec niewiarygodnych mozliwos$ci wykonawcy lub wykonawczyni.

W Tanztheater Wuppertal Pina Bausch spotykaja si¢ sceny wywodzace si¢ z praktyk
codziennych prowadzenia ciala, jaki 1 pozacodziennych. W orbicie praktyk
pozacodziennych opartych na ciele ,niewiarygodnym”, wirtuozowskim, mozna wskaza¢
autoreferencyjng lini¢, odwotujaca si¢ do historii tanca, pamieci o roznych estetykach i
jezykach tanca, migdzy innymi o tradycji baletowej oraz sposobach formowania ciala,
yjarzmiania 1 dyscyplinowania go podczas treningéw. Odnoszac si¢ do badan Ciane
Fernands przypominam za Michelem Foucaultem, ze techniki dyscyplinujace ciato
historycznie pojawily si¢ w tym samym okresie co kultura baletowa. Ksztaltowane 1
realizowane jest wowczas przekonanie, ze sztuka uczenia si¢ figur 1 tanca jest oparta na
powtarzaniu, fiksowaniu w ciele p6z i dzialan. W ten sposdb system opresji wpisuje
problematyzacje technik dyscyplinujacych opartych na skali kontroli, przedmiocie kontroli i
modalno$ci w istniejacej edukacji tanca baletowego.

Warto jednak zauwazy¢, ze w spektaklach Bausch ,,cialo niewiarygodne” spotyka si¢
z systemu technik codziennym, czyli z ciatem spotecznym/politycznym. Mam tu na mysli
wszystkie praktyki cielesne ktorych uczymy si¢ 1 przyswajamy wraz z procesem
socjalizacji, dlatego stajg si¢ dla nas naturalnym niewerbalnym jezykiem komunikacji 1 sg
wpisane w nasze normy kulturowe. O rdznych systemach postugiwania si¢ cialem pisat
szeroko Marcel Mauss. Natomiast Pierre Bourdieu pokazywal, w jaki sposéb na ciele
mozne zosta¢ odcis$nigta przemoc symboliczna i jaki towarzyszy jej arsenat reakcji ciala.
Reakcje tego typu mozna zauwazy¢ w takich spektaklach Bausch, na przyklad w
Kontakthofie, Roku 1980. Powotujac si¢ badania Norberta Eliasa oraz Erwinga Goffmana
omawiam pojawiajace si¢ w spektaklach Buasch cialo spoleczno-polityczne uksztaltowane
poprzez habitusy oraz kody kulturowe. Dzigki temu mozemy zobaczy¢ ponownie ciato jako
obszar, na ktorym odciska si¢ jego rasa, klasa, pte¢, seksualno$¢, normatywnos$é/nie
normatywnos$¢. Wszystko to sprawia, ze w réznorodnych praktykach cielesnych zobaczy¢
mozna archiwum norm i konwencji spotecznych. Bausch przenosi t¢ wiedze na sceng i
postuguje si¢ nig, aby konstruowac relacje nalezagce do potocznie rozumianego teatru zycia

dnia codziennego.



Umowng cenzur¢ w odchodzeniu w jezyku ruchowym Bausch od technik pozaco-
dziennych na rzecz technik codziennych stanowi spektakl Sinobrody podczas stuchania na-
grania opery Béli Bartoka ,,Zamek Sinobrodego”. To w nim wlasnie kompozycja tworzona
jest na ciele poprzez swiadome przywotywanie réznych habituséw, skonwencjonalizowany-
ch sposobow prowadzenia ciata, kodéw 1 norm kulturowych, a nie tylko przez wykorzysta-
nie normatywnych figur tanecznych. W konstrukcji spektaklu sg $lady narracyjnej ramy
znanej opery, ale zostaje ona rozbita przez wprowadzenie nowych tematéw wytwarzanych
wedtug nowej strategii pracy opartej na procesie tworczym uktadanym z improwizacji 1
wspomnien aktoroOw oraz aktorek.

W kolejnym podrozdziale Pamigé osobista jako material do tworzenia. O metodzie
pracy Piny Bausch omawiam mi¢dzy innymi w oparciu o dziennik prob Raimunda Hoghe
do spektaklu Bandoneon proces konstruowania spektaklu na zasadzie improwizacji, a
p6zniej montazu wybranych scen, przy jednoczesnej redukcji materialu wytworzonego na
prébach. Wspomnienia i przywotywanie zdarzen z przeszto$ci tancerzy i tancerek stanowig
wazny element procesu tworczego, bowiem to z nich a takze z odpowiedzi na zadawane
pytania Bausch oraz ze skojarzen kulturowych choreografka ,,montuje” materiat do swoich
spektakli, czynigc je gldéwna osig zdarzen scenicznych. Towarzyszy temu ruch i dziatania
codzienne poddane jednak pewnej osobliwosci.

W nastepnym rozdziale Pamieé miejsca przygladam si¢ grupie spektakli zwigzanych
z przestrzenig. W obrebie tej grupy przedstawien mozna wskaza¢ zardwno przestrzenie
realne, jak Rzym, Stambul, Palermo, Hongkong, jak i metaforyczne, jak Café Miiller,
Kontakthof, czy Zamek Sinobrodego. Przy omawianiu wspomnianych spektakli
wprowadzam dwa pojecie z instrumentarium badan Aleidy Assmann Gedenkorte — miejsca,
zawierajgce wpisane Ww przestrzen poczucie nieobecnosci 1 Erinerungsrdiume, czyli
przestrzenie pamigci, w ktorej ucielesniajg si¢ relacje spoleczne. Pojecie Gedenkorte jest
zwigzane z takimi miejscami w spektaklach Bauch jak kawiarnia i zamek. Ta grupa
spektakli wpisuje si¢ réwniez w dyskurs o miejscach nawiedzonych, rozwijany w The
Haunted Stage przez Marvina Carlsona.

W rozdziale Powojenna pamieé. Trauma i zapomnienie wracam do pamigci pokole-

nia Niemcow urodzonych w czasie II wojny $wiatowej, do ktorych nalezy Pina Bausch



(urodzona w 1940 roku). W zgodnej opinii niemieckich badaczy (np. Rolanda Kay’a, Jo-

hannesa Odenthala) jest to pokolenie, ktore, po spustoszeniu jakiego dokonat narodowy so-
cjalizm, zostato odci¢te od najblizszej historii, wiec chetnie odwotujace si¢ do wspotczesnej
rzeczywistosci 1 pamieci indywidualnej, ale uciekajace od perspektywy historycznej. Uwa-
zam, 7e artystyczne dzialania teatru Bausch sg przyktadem tego zjawiska, ktore w dyskursie
niemieckim ksztattuje si¢ wokot zagadnien - pamigci i zapomnienia. Uruchamiam w tym
rozdziale takze pojgcia pamieci i historii odnoszac si¢ do instrumentarium Haydena White'a
1 Pierre’a Nory.

Druga cze$¢ rozprawy doktorskiej wieficzy rozdziat Teatr Smierci Piny Bausch, w
ktorym przywotuje te dokonania niemieckiej tancerki 1 choreografki, w ktorych pojawia sie
temat wojny 1 $mierci. Z repertuaru Tanztheater Wuppertal omawiam spektakle Friihlingso-
per, Orfeusza i Eurydyke oraz Sinobrodego podczas stuchania opery Béli Bartoka Zamek
Sinobrodego.

Zachowujac dwudzielng budowe swojej rozprawy, dazytam do tego, by odpowiednie
fragmenty obu czesci wzajemnie si¢ oswietlaly, pokazujac, jak wiele zagadnien, tropow i
motywow 1aczy oba teatry. Ten uktad rozprawy pozwala dwom jej czesciom ze sobg dialo-
gowaé. Obie czesci splata rowniez zakonczenie zatytutowane Orfeusz/ Smieré. Oboje boha-
terowie mojej rozprawy chcieli zrealizowa¢ na scenie temat Orfeusza. Kantora nie zdotal
wprawdzie wystawi¢ dramatu Jeana Cocteau, ale Pina Bausch zrealizowala przedstawienie
Orfeusz i Eurydyka.

Przypomnijmy, ze Orfeusz jest mitycznym kochankiem rozpaczajacym po utracie
ukochanej, ktora umarta pod jego nieobecnos¢. Ta utrata zwigzana z fizyczng nieobecnos$cia
powoduje rozpacz nie znajdujaca ukojenia, dlatego Orfeusz obsesyjnie powtarza swoj hymn
mitosci, nie pozwalajac odejs¢ wspomnieniom, ale 1 nadej$¢ ukojeniu. W efekcie Orfeusz
pozostaje dzigki repetycji piesni (dzigki sztuce) zawieszony pomiedzy przeszioscia i teraz-
niejszos$cia, przez co udaje mu si¢ pozornie zrealizowaé projekt niemozliwy czyli cofngé
czas. Jednak trwajac w tym stanie, Orfeusz nie pozwala na domknigcie procesu zatoby i po-
zegnanie si¢ z przeszloscia.

Przygladajac si¢ zagadnieniom ciata 1 pamigci w teatrach Piny Buasch 1 Tadeusza

Kantora w finalowym rozdziale Orfeusz / Smieré¢ chciatam wykazaé, ze te dwa teatry taczy



przede wszystkim do§wiadczenie wyrastajace z traum ich tworcéw zwigzanych z zetknie-
ciem si¢, przezywaniem $mierci 1 niemozno$ci zapomnienia o tym, jak odciska ona $lady na

ciele lub ciatach.



