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SZALENSTWO W TEATRZE

Katarzyna Tokarska-Stangret

Uniwersytet Jagielonski

CZY W TYM SZALENSTWIE JEST METODA?
WARIAT 1 ZAKONNICA
STANISELAWA IGNACEGO WITKIEWICZA
W UJECIU TADEUSZA KANTORA

Wariat i zakonnica byl trzecim z kolei dramatem Witkacego wystawionym
przez teatr Cricot 2. Na pytanie, dlaczego wystawia sztuki Witkacego, Kantor
odpowiedzial w jednym z wywiadow:

Prawdopodobnie dlatego, ze je cenig. — (...) — Cenig je jako dzieta Witkiewicza, nie
Jjako ,,sztuki” dla teatru. Jako dzieta wyobrazni same dla siebie. Jego sztuki, cho¢ stale poja-
wiajg si¢ W moim teatrze, nie sg niezastgpione. Biore je za kazdym razem troche z przypad-
ku, jakby pod$wiadomie. Absolutnie nie chodzi mi w teatrze o jaki$ repertuar, nawet Wit-
kiewiczowski (Borowski, 1982: 49).

Maqtwa Cricot 2 odwotywata si¢ do spektaklu z 1933 roku, o czym decy-
dowata wowczas dominujaca w teatrze Maria Jarema (Miklaszewski, 2006: 7).
Janusz Degler zaznacza, ze inscenizacja Mqtwy w dwudziestoleciu, byta ,,jedna
z najwazniejszych w historii krakowskiej scenki” (Degler, 1973: 173). Do ofi-
cjalnej premiery Wariata w pierwszym Cricocie, co prawda, nie doszto, jednak
»powody” Kantora (Porgbski, 1997: 87) moga by¢ i w tym wypadku warunko-
wane wyborami poprzednikéw. Zreszta w duzej mierze to dzigki inscenizacjom
Wariata i zakonnicy (oraz W malym dworku) doszto do zmiany stanowiska przed-
wojennej krytyki w ocenie dramatow Witkacego, wcze$niej postrzeganych jako
nielogiczny betkot, teraz za$ uznanych za prawie konwencjonalne. W tonie nie-
Jakiej satysfakcji pojawily si¢ w prasie recenzje ze spektaklu torufiskiego i zwlasz-
cza warszawskiego. Adolf Nowaczynski po premierze w Teatrze Malym noto-
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wat: ,,W tych szalenstwach jest metoda i w tych kakofoniach sa zarodki na wspa-
niatego symfonisteg i rapsodyste™ (Degler, 1973: 113).

Roéwniez po wojnie, do premiery Wariata i zakonnicy (sztuki napisanej
w 1923 roku) w Cricot 2, a wigc do 1963 roku, czgsciej od Wariata grano tylko
W matym dworku (6 razy, w tym Cricot 2)!. Trudno ustali¢, co naprawde byto de-
cydujace przy wyborze sztuk przez Kantora, jednak mozna zastanowié sig, czy —
jak deklarowat — dramaty traktowane byty pretekstowo. Czy pozostajac w konwencji
teatru plastykéw zdecydowat si¢ na robienie Witkacego ,,sposobem, czyli nume-
rem”, o czym pisat poirytowany Konstanty Puzyna? (Puzyna, 1971: 69-70).

W inscenizacji Wariata i zakonnicy dochodzi do konfrontacji ujecia Witkace-
go z Kantorem, ktory — w mys$l autonomizacji teatru — szalenistwo wprowadza na
sceng, ale jakby uniezaleznia je od osoby Wariata, a tym samym i od psychiatrycz-
nych praktyk. Witkiewicz przeciwnie, poddaje metodzie freudowskiej kulturowa fi-
gure poety-szalenca, zas w odpowiednich rozdziatach Niemytych dusz przekomie
zaznacza, ze w swoich sztukach teatralnych nigdy nie deprecjonowat psychoanali-
zy, co zamierza poprze¢ ,,wielkimi pochwatami dla tej nauki” (Witkiewicz, 1979: 194).
Mniej zajmuje Witkacego, co odnajdujemy z kolei u Foucaulta, historyczny rozwoj
stosunku do choroby umystowej w jej aspekcie medycznym, psychologicznym i kul-
turowym. Nie ukrywajac, ze uwaza sie za artyste, Witkacy przypuszcza, ze ,,rozwegz-
lenie” komplekséw wptyngloby niekorzystnie na jego sztukg. Ta wypowiedzia kry-
tykuje zblizajace sztuke z neurozg analizy twoérczosci Freuda oraz studium Ernsta
Kretschmera Ludzie genialni, ktorych schematyczne teorie ujgte w ,,systemy mysli,
przerazajace wprost swa prostota i logika” (Witkiewicz, 1979: 200) w sposdb szcze-
g6Iny maja inklinacje do gtow wybitnych. To jednak dopiero glosna, oskarzycielska
wypowiedz Van Gogh albo samobdjca spoleczny Antonina Artauda z 1947 roku,
kompletujac galerie szalencow inaczej patrzy na spektak! ich Zzycia: Samuel Taylor
Coleridge, Edgar Alan Poe, Sgren Kierkegaard, Charles Baudelaire, Comte de
Lautréamont, Joris-Karl Huysmans, Arthur Rimbaud, Friedrich Holderin, Gérard de
Nerval, Fryderyk Nietzsche, Vincent van Gogh.

Dzisiaj doszto juz do tego, ze chora $wiadomos$¢ wspodtczesna jest jak najzywotniej zain-
teresowana w tym, zeby nie wyzdrowied. | dlatego to dziedzicznie obciazone spoteczenstwo
wymyslito sobie psychiatrie, majaca zapewnié obrong spoteczenstwa przed docickliwoscia nie-
ktorych jasnowzrocznych umystow, ktorych odkrywczo$¢ stala sig nie do zniesienia. (...) I tak
spoteczenstwo udusito w swych szpitalach tych wszystkich, ktoérych chciato sig¢ pozby¢ i kto-

I Odbyty sig jeszcze dwie premiery Szewcéw, dwie Wariata (Teatr Dramatyczny w War-
szawie, Studencki Teatr ,,Zderzenia”), raz zagrano Mqtwe i jeden raz sztukg Oni.
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rych si¢ obawialo, gdyz nie chcieli oni sta¢ si¢ wspolnikami pewnych najgorszych §winstw. Bo
obtakany to jest takze ten cztowiek, ktorego spoteczenstwo nie cheialo wystuchaé i ktoremu
chciato przeszkodzié w wypowiedzeniu prawd nie do zniesienia (Artaud, 1981: 471-474).

Stanowisko Artauda bedzie miato wplyw na zwrot w psychiatriiZ, a psy-
chiatria humanistyczna wkroétce je podzieli. Kazimierz Dabrowski potwierdza,
ze spoteczenstwo ztozone jest w wigkszosci z jednostek o spoistej strukturze
wewngtrznej. Profil tej struktury koresponduje jednak z Witkiewiczowska cha-
rakterystyka ,,zbydleconych”. Automatyczne odpowiadanie na silne, proste po-
pedy pozwala zadowalac sig satysfakcja z ich zaspokajania, eliminuje wewngtrzne
konflikty, ale wywotluje konflikty z otoczeniem. Bardzo prymitywna integracja
cechuje psychopatow. Dlatego bodzce prowadzace do rozbicia tak zintegrowa-
nej psychiki sa gwarantem ,,aktywnego rozwoju moralnego, spotecznego, inte-
lektualnego 1 estetycznego, co ma pewien wpltyw na rozwoj spoteczenstwa. Za-
chodzi wigc tutaj zjawisko oddzialywania na zycie spoleczne przez rozwoj jed-
nostek i ich psychicznego srodowiska wewngtrznego” (Dabrowski, 1979: 10).
Czynnikiem takim moze by¢ jednostka wrazliwa — wedtug terminologii Dabrow-
skiego, ,,zdezintegrowana”, wedlug obiegowej terminologii — szalona.

Wedlug Jana Kotta, Witkacy nigdy o Artaudzie nie styszat (Kott, 1985: 145),
a jednak Walpurg skarzy sig:

Ja muszg zy¢ tu, w tym okropnym wigzieniu, w §wiecie narzuconym mi przez moich
katow, w $wiecie, ktorego nienawidzg. A mdj $wiat istotny, to ten zegar, ktory mi w glowie
idzie bez przerwy — nawet podczas snu. Wolatbym $mier¢ po tysiace razy. Ale ja nie mogg
umrze¢. Takie jest prawo wobec nas, szalonych, cierpiacych bez winy. JesteSmy torturowani
Jjak najgorsi zbrodniarze. A umrze¢ nam nie wolno, bo spoteczenstwo jest dobre, bardzo do-
bre, i dba o to, by$my sig nie przestali meczyé przedwczesnie (Witkiewicz, 1972: 263-264).

Andrzej Falkiewicz zauwaza pewna paralel¢ miedzy Witkacym a Walpur-
giem (Gerould, 1985: 160-161)* Fragment poematu z Wariata i zakonnicy cytu-
je jako przyktad tworczos$ci nieudanej, stad Walpurg, tak jak Witkacy w swoich
probach, moze by¢ co najwyzej poeta-grafomanem (Falkiewicz, 1967: 194). Nie-
dostatki formy niweluje jednak poezja zycia, dlatego Miecia mozna postawic

2 W 1948 roku Ronard David Laing, stynny antypsychiatra brytyjski, czyta Van Gogha
albo samobojce spolecznego i tekst ten staje sie dla niego objawieniem” (Kolankiewicz,
2001:18).

3 Walpurg popehia jednak samobojstwo, a potem wchodzi do celi w nienagannie skro-
jonym zakiecie, odwracajac optyke, pokazujac, ze wszystko jest wzgledne.

4 Gerould pisat o Walpurgu jako martwym sobowtdrze Witkacego.
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gdzies w szeregach przekletych poetdw, w ktorych zycie wcielit sig¢ kryzys spo-
teczenstwa (Kolankiewicz, 2001: 83). Falkiewicz pisal, ze niespelnieni tworcy
tworzyli sobie swoj teatr, odbierany czgsto przez widzéw jako btazenada. Czy
tak rozumianej btazenadzie nie blisko tu do szalenstwa? ,,Mozg si¢ wyczerpuje,
a maszyna idzie dalej. Dlatego to arty$ci musza popetniaé szalenstwa” (Witkie-
wicz, 1972: 265). Popelniaé szalenstwa, to nie to samo, co by¢ psychicznie cho-
rym, ale tyle, co szalonym, czyli rbwniez zwariowanym, absurdalnym, brawuro-
wym, szalenczym, skandalicznym, oburzajacym, intensywnym, goracym, namigt-
nym, ptfomiennym, zapamigtatym, dramatycznym, wstrzasajacym, tragicznym,
szokujacym>. W jakims sensie to samo wyrazat Artaud, kiedy pisat, ze:

nie jest zadnym szalefistwem spacerowa¢ po nocy z dwunastu §wiecami na kapelu-
szu, aby namalowac nocny pejzaz, bo i czym mialze sobie §wieci¢ ten biedny Van Gogh (...).
Co do ugotowanej reki — jest to najczystszej wody bohaterstwo; co do obcigtego ucha — jest
to logika bezposrednia (Artaud, 1981: 475).

Opracowaniem motywoOw szalenstwa w tworczosci Stanistawa Ignacego Wit-
kiewicza zajela si¢ w studium porownawczym Marta Skwara (Skwara, 1999), ze wzgle-
du na kondensacj¢ wypowiedzi pozwole sobie odnies¢ sig tylko do Wariata i zakon-
nicy. Juz tytul dramatu przywotuje motyw szalenstwa, Mieczystaw Walpurg jest za$
jedna z niewielu autorsko ,,zdiagnozowanych” postaci. Poeta cierpiacy nadementia
praecox, czyli wedhug dzisiejszej nomenklatury medycznej, na schizofrenig, otacza-
ny jest wiasciwa dla swego czasu opiekg —izolowany i zapigty w kaftan. Foucault od-
twarzajac stan wiedzy z poczatku XX wieku, przypomina postaé doktora Bleulera, ktory
rozszerzy! otgpienie wczesne na niektore formy paranoi i nadat catosci miano schizo-
frenii. ,,Znamionowac (ja— K. T.) miato zaburzenie normalnej spojnosci skojarzen —
jakby rozszczepienie (...) strumienia mysli — z drugiej za$ strony zerwanie kontaktu
uczuciowego z otoczeniem wskutek niemoznosci nawiazania spontanicznej komuni-
kacji z zyciem uczuciowym innych (autyzm)” (Foucault, 2000: 13).

Przeciwko takim definicjom i spotecznym sankcjom opowiadali si¢ w tym
czasie zwlaszcza artysci: ,,W imig tej indywidualnosci, ktora jest wlasciwoscia
czlowieka, domagamy si¢ uwolnienia tych galernikow wrazliwosci” (Artaud,
1981: 60)°. Srodowisko, z ktérego ptynie przytoczony apel inspirowane jest sil-
nie przez Antonina Artauda i jego przekonanie o prawie jednostki do wolnosci

5 Sa to niektore wyrazy podawane przez stownik synoniméw przy hastach: szalony, sza-
leniec, szalenstwo, szalenczy (Dabrowka, Geller i Turczyn, 1997).

6 Autorstwo listu do ordynatorow zaktadéw dla obtakanych jest watpliwe, choé inspiro-
wane bezposrednio przez Artauda (Kolankiewicz, 2001: 254-255).
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bycia szalona. W tym kontekscie, wydaje mi sie, nalezy umiesci¢ przypadek
Walpurga poddanego eksperymentalnej terapii Doktora Efraima Griina’. Psychia-
tra, ktory na nie rokujacych praktykuje psychoanalize, do wydobycia z pacjenta
kompleksu wyznacza zakonnice. Siostra Anna ma uzy¢ blizej tu nie zdefiniowa-
nej kobiecej intuicji. Nieprofesjonalnie przeprowadzana interwencja ma ambi-
cje totalnego ujgcia istoty osoby badanej. Terapeutka budzi jednak w mezczyz-
nie pozadanie — i zazdro$¢, pod ktorej pretekstem Walpurg morduje chorobliwie
nienawidzonego Burdygiela, psychiatre.

Zadanie $mierci rywalowi jest w pewnym stopniu ,,przyjete” w kulturze, zna-
mionuje chwilowa niepoczytalno$é, jednak nie moze $wiadczy¢ o chorobie. Nawet
,.furiatowaty Miecio” nie podnosi glosu —w dramacie przesadzaja o tym znaki prze-
stankowe. Wariat jest raczej przykladem skazanego przez przerazone spoleczenstwo
na ostracyzm za swoja psychiczna nadwrazliwos¢, ktora publicznie manifestuje sie
Jako szalenistwo czy blazenada. ,,Za staby system. Kokaina. Zegar w glowie. To wiecz-
ne pytanie, kto kogo zabil. W setnej czgsci sekundy mam dwie mysli przeciwne so-
bie, jak Bog i szatan. A zreszta: troche wierszy. (...) Troche furii. No —i dostatem sie
tu. A t u przeciez wyzdrowie¢ nie mozna” (Witkiewicz, 1972: 267). W kulturze,
wspohtworzonej przez ,,samobojcow spolecznych”, widaé bardzo wyraznie to odrdz-
nienie szalenstwa twoérczego, szalefistwa mitosci — od obledu.

Wedlug Kantora, Walpurg bedzie ,,chyba genialnym artysta, / opgtanym /
manig tworczosci” (Kantor, 2000: 316). Kantor odrdzni ,,objawy autentyczne”
obtedu Walpurga (wyliczy: poczucie obcosci, namigtno$é, stany obsesyjne, cier-
pienie, ciagla i ponadnormalna ekscytacj¢) od ,,upozowanego i wystylizowanego
ekshibicjonizmu pacjenta” (Kantor, 2000: 317). Przyjeta przez Walpurga poza ujaw-
nia, wymienione wczesniej, objawy towarzyszace ,,tworczosci” — jak ujmuje to
Kantor. W interpretacji Kantora Walpurg jest tez aktorem, ,,zonglujacym forma
czystej zabawy, intelektualnego skandalu i szokowania” (Kantor, 2000: 317). Kantor
faczy w ten sposéb szalenstwo tworzenia z rola ,,boskiego szalenca”, ktora i on sam
odgrywal w sytuacjach publicznych. Wariat nie bedzie tu zatem idiota, glupcem
ani psychopata (Dabréwka i inni, 1997: 143). Charakteryzujace jego zachowanie

7 W Niemytych duszach autor przybliza psychoanalityczny opis schizofrenika: ,,skoficzony
wariat, typ zamknigty w sobie az do zupelnego odciecia od $wiata w kompletnym bezruchu
zewngetrznym i wewngtrznym, graniczacym z oglupieniem (hebefrenia) i kompletnym idio-
tyzmem. Sam widzialem typy takie, zwiedzajac szpitale wariatow — wrazenie jest wprost
przerazajace. Zywy trup o absolutnie bezmys$lnym, nieobecnym spojrzeniu zwinigty kunsz-
townie w pozycji, ktorej by niejeden fakir nie wytrzymat, trwa w niej miesiace, a czasem lata.
Niektore typy takie metoda ciagtego kotatania do zamknigtej ich «duszy» udato sig Jungowi
powroci¢ do pewnego stopnia do zycia” (Witkiewicz, 1979: 203-204).
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objawy ,,szalefistwa” nie tylko sa spotykane u jednostek nadwrazliwych, ale sa
wlasciwe kazdemu cztowiekowi w poszczegolnych etapach jego zycia.

Ten dezintegracyjny proces — chociaz rozluznia, a nawet rozbija spoiste srodowisko
wewngtrzne i rodzi konflikty w nim samym oraz konflikty ze sSrodowiskiem zewngtrznym —
jest podstawowy dla tworzenia sig i rozwoju wyzszej struktury psychicznej. Dezintegracja
jest podstawa rozwoju ku gorze, podstawa tworzenia nowych dynamizméw rozwojowych,
rozwoju osobowosci w kierunku wyzszego poziomu, ktéry znamionuje droge do wtornej
integracji (Dabrowski, 1979: 11).

W Opisie akcji ,, Wariata i zakonnicy” Kantor odnotowuje uktad wydarzen
i 0s6b. Dominujaca pozycje uzyskat Walpurg, wokot ktorego koncentrujg sie dzia-
fania pozostatych aktantow. Dramat, co znamienne, zostal przez Kantora zawgzo-
ny do fabuly, ktéra przywotany tekst relacjonuje, niemal nie podejmujac przy tym
interpretacji. Te da dopiero spektakl. ROwniez stad bierze si¢ pytanie, w jaki spo-
sob Kantor odpowiada na problem szalenstwa, stawiany jasno przez Witkiewicza.

Sztuka Wariat i zakonnica odbierana byla najcze$ciej jako satyra na psy-
choanalizg. Witkacy od poczatku zaprzecza tej interpretacji.

Gdybym chciatl krytykowac psychoanalizg i robi¢ z niej satyrg, napisalbym broszurg
i wtedy, majac duzo miejsca i nie bedac skrgpowanym forma dramatu i w ogoéle nie zajmujac
sig sztuka tylko psychoanaliza, mogitbym ,,pieczolowicie” przeprowadzi¢ dialogi, ktére by na
scenie trwaly 48 godzin. Na scenie zycie przedstawia si¢ w formie skrotow dla celow artystycz-
nych. Moglem jako temat art(ystycznie) konieczny wzig¢ nieinteligentnego lub zaslepionego
psychoanalityka, wyszla z tego na tle interpretacji jakas judofobia i absolutne odwarto$ciowa-
nie psychoanalizy — podczas gdy zdanie Dr. Burdygiela w eksp(ozycji) aktu I, bedace faktycz-
nie moim zdaniem o wartoéci tej metody nie zostalo zauwazone (Witkiewicz, 1969: 312).

Opinia Witkacego o psychoanalizie miataby zatem brzmie¢: ,,Co do psy-
choanalizy, to uznaj¢ jej metody badania, ale nie wierzg w jej wartosé terapeu-
tyczna” (Witkiewicz, 1972: 261).

Kantor podejmuje problem psychoanalizy w zdaniu znajdujacym si¢ w notat-
niku z 1955 roku. ,,Odkrycie pod$swiadomosci byto pierwszym krokiem ludzkim ku
wolnosci” (Borowski, 1982: 162). Mimo tej ,,incydentalnej” deklaracji, psychoana-
liza jest wla$ciwie nieobecna w jego pismiennictwie. Zdecydowanie bardziej zajmuja
go dokonania awangard i sporadycznie wraca do ich zrodel, inspiracji. Breton uwa-
zal, Ze istnieje paralelizm rozwoju mysli naukowej i artystycznej. Takie zalozenie
paradoksalnie uzasadnia t¢ obojgtnos¢ tworcy Umarfej klasy, ktory korzystat z psy-
choanalizy juz jako z pewnej ugruntowanej i przyswojonej posrednio wiedzy. Na
gruncie sztuki mozna jeszcze méwic o tradycji, nauka nieustannie si¢ rozwijajac nie
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ma potrzeby zatrzymywac¢ uwagi na przesztosci. Kantor zdawat sobie oczywiscie
sprawg, ze dzigki ustaleniom Freuda, Junga, Adlera i innych, i sztuka oparta si¢ na
podswiadomosci, jednak nie podjat dyskusji, rowniez przy Wariacie i zakonnicy.

Psychoanaliza zaréwno dla dramatu, jak i spektaklu okazuje sie zagadnie-
niem wtérnym, na co uwagg zwrocita mi Maria Prussak. Wazniejszym jest $ro-
dowisko wewngtrzne szalenca, zwlaszcza poety, i to, jak je traktuje spoleczen-
stwo nierespektujace prawa jednostki do wyrazania swojego postrzegania $wiata,
swojej indywidualnosci, ktéra nawet je$li jest dekonstrukcja i tragiczna demon-
stracyjna blazenada, pozostaje tez aktem ucieczki przed mechanizacja. Jednak
Kantor nie przedstawit, w jaki sposéb psychoanaliza inspirowata awangardy row-
niez dlatego, ze teatr nie stuzyt mu woéwczas jako medium dla dyskursu pozate-
atralnego. Stad wynika uzycie dramatu jako artefaktu, nie za$ podjecie jego pro-
blematyki. Przy czym poetyka dramatu, o ktérej pisat Witkacy w cytowanym frag-
mencie, zostata gruntownie rozbita.

Bardziej instruktywne bgda chyba uwagi Mieczystawa Poregbskiego, ktory
uznaje, ze calta tworczos¢ Kantora, poczawszy od Teatru Informel (1963 rok), az
do Teatru Smierci (1975 rok) zrodzita sig ze spotkania starej i nowej awangardy
(Porgbski, 1997: 80-81). Porgbski zaznacza, ze Kantor zmierzat juz w latach trzy-
dziestych do konfrontacji z awangarda (Porebski, 1997: 150), dopiero jednak
sztuka informel byta w stanie zdewaluowac¢ konstruktywizm. Dla Kantora infor-
mel byl pierwszym po drugiej wojnie §wiatowej, a kolejnym po przedwojennym
konstruktywizmie ruchem awangardowym (Kantor, 2000: 194).

Kantor w Litanii sztuki informel — 1955 pisat o odkryciu materii, ktorej
niszowe, patologiczne wtasciwosci, dotad ,,niezauwazane, / nie traktowane po-
waznie, podejrzane, / kwitowane ostrzezeniami, / przypisywane stanom nienor-
malnym, dewiacjom / i egzageracji (...)” (Kantor, 2000: 188) zaczynajg by¢
przyswajane przez ludzka wrazliwo$¢. Zagarniajaca przestrzen, przekraczajaca
W sztuce ramy i rampg materia

znajdujeswe odbicie/w cztowieku,/wjego gtebi—/gdzierodza
sigjej ekwiwalenty/(...).Rodzisicnowy wizerunek cztowieka:/
,,zapis wewnetrzny”. / Jego kondycja — ludzka: / WOLNOSC, / nostalgia, /ni epo -
kdj,/namigtnosci... /Uczucia:/cierpienia,/ bolu, / obledu, / szalenstwa, / garacz-
kowe, / deliryczne, / halucynacyjne, / majakalne, / spazm, / rozkosz, / agonia, / namigt-
nos¢ niszczenia,/ mroczne rejony hanbiacych praktyk, / wystepnych procede-
row, / rozpasanie, / okrucienstwo, /1¢k /i w sty d... (Kantor, 2000: 190-191).

Przedmioty najnizszej rangi, czyli te ,,u progu przej$cia w stan materii”” (Kan-
tor, 2000: 197), zyskaty odpowiednik w emocjach patologicznych. Poniewaz
wszystkie te stany dotycza $mierci, nicosci i bytu, jest mozliwepotaczenie materii
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z egzystencjg cztowieka (Kantor, 2000: 193). Dla Kantora tylko w tych rejonach
jest jeszcze miejsce na poezj¢, odkad na gldéwnej arenie triumfuja kariery artystyczne.

Szanse i jedyna nadziejg poezji moze kry¢ / jeszcze «wyrzucenie poza nawias spote-
czenstway, / «skazanie si¢» na wolno$¢ (jak wyraza sig Sartre), / egzystencja nie chronigca
si¢ poza zaden parawan prestizu, / docierajaca do swojej MATERII, / samotnosci, do swego
PRZEZNACZENIA.... (Kantor, 2000: 201).

Kantor w zupenie inny sposob wyraza to, co méwili wezesniej Witkacy i Artaud.
Szalenstwo w pis$miennictwie pojawia sig na etapie informelu. Uznajac je za jedyny ob-
szar wolnosci i poezji (pewnie w ogodle tworczosci), Kantor abstrahuje jednak od figury
wariata. Stany patologiczne beda wlasciwe kazdemu cztowiekowi, bo—w jego koncep-
¢ji — stanowig wyraz , biedy”, nie choroby. ,,Normalne stany emocjonalne przechodza
niepostrzezenie w meczace przerosty, osiagajac stopien / okrucienstwa, sadyzmu, spa-
zmu, rozkoszy, goraczkowych majaczen, agonii”” (Kantor, 2000: 204-205) — pisat. Kan-
tor neguje jednak wplyw mysli Artauda i wspartego na psychoanalizie surrealizmu, na
swoj teatr. Podobne efekty maja wedlug niego u podstaw inng ideg. ,,Nie jest to eksplo-
racja sfery pod$éwiadomosci ani wiasnych obsesji. / Chodzi o co$ grubo wazniejszego!
I NOWEGO! / Jest to odkrycie nowej, nieznanej strony / Realnosci, jej elementamego
stanu: MATERII” (Kantor, 2000: 203). Dlatego Kantor nie zajmowat sig jednostka psy-
chicznie chora. A skoro nie szaleniec jest tu tematem artystycznym, jest nim natomiast
szalenstwo, jako pewien stan materii, abstrahuje si¢ tez od psychoanalizy. To juz zrab
Teatru Zerowego. Teatr méwiacy o szalefistwie omija w ten sposOb pacjentow, zaklady
psychiatryczne i metody leczenia, wbrew temu, co dostrzegt Ludwik Flaszen, zarzucajac
Kantorowi wystawienie realistycznego przedstawienia o wariatach (Flaszen, 1963: 4).

Jednoczes$nie nalezy zauwazy¢, ze odparcie Artauda jest nie do konca uzasad-
nione. Brzmienie manifestu Teatru Zerowego, towarzyszacego premierze Wariata
i zakonnicy, ma zaskakujaco wiele wspdlnych idei z Teatrem i dzumaq.

W roku 1963 uwage Kantora zajmuja ,,okolice zera”, czyli stany i przedmioty zni-
welowane, niszczone, zdekonstruowane. Przez kilka miesigcy gromadzi eksponaty na
Wystawe Popularna, zeby w pazdziemiku pokazaé publicznosci environnement ztozony
ze szkicodw i bruliondw, a pozbawiony dziel sztuki. 8 czerwca odbgdzie sig natomiast pre-
miera Wariata i zakonnicy. To, ze Kantor adaptowat w teatrze teorie nowoczesnej plastyki,
jestjuz truizmem. Sam artysta w 1989 roku przyzna, ze jeszcze spektakl W maftym dworku
byt ,.tylko proba przetozenia jezyka malarskiego na teatralny. (. . .) Sprawa zupehie auto-
nomiczna to byt dopiero Teatr Zerowy, Wariat i zakonnica” (Porgbski, 1997: 99).

W pismach dotyczacych tego etapu wymienia juz mniej zachowan patologicz-
nych, a dominuja takie, ktore ,,do zera” sprowadzaja ekspresje najzywiej dotad w te-
atrze i dramacie eksploatowane. Kantor uwaza, ze emocje in plus (czyli o wysokiej
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temperaturze), bedac glownym budulcem fikcyjnych fabul, wymagaty tez wywolu-
jacych iluzje srodkow formalnych. Zaproponowat wigc pulg nowych ekspres;ji, for-
mutujac metode gry aktorskiej korzystajacej ze stanow ,,bezinteresownych’: niechgci,
apatii, znudzenia, monotonii, zobojetnienia, $Smiesznos$ci, banalnosci, zwyczajnosci.
W ujeciu Artauda teatr to ,,natychmiastowa przypadkowo$& czy bezinteresownosé,
co popycha do czynow niepotrzebnych, nie mogacych przynies¢ spotecznosci po-
zytku” (Artaud, 1966: 47). Stany te w teatrze, dodatkowo wzmocnione powtorze-
niami, prowadza do znudzenia widowni —i doszalenstwa, przekonywat Kantor. , Jesli
jednak trzeba tak srogiej plagi, by pojawilo sig¢ to daremne, bezinteresowne szalen-
stwo i jesli plaga ta zwie si¢ dzuma, dobrze bytoby okreslic, ile w stosunku do calej
naszej osobowosci warte jest to szalenstwo i ta bezinteresownos$¢?”” (Artaud, 1966:
48)— zapytuje Artaud i odpowiada: ,.teatr, podobnie jak dzuma, shuzy do zbiorowe-
g0 oczyszczania ropni. (...) Sklania umyst ku obledowi, ktory trawi jego energig;
(...) objawiajac za$ spoteczno$ciom ich ciemna potegg, ukryta sile, zacheca je, by
przybraty wobec losu wyzsza, bohaterska postawe, ktorej by inaczej nigdy nie osia-
gnely” (Artaud, 1966: 54) Kantor uzupehi: ,,Sprowadzenie do zera / w praktyce
zyciowej / oznacza negacjg i destrukcjg. / W sztuce moze wywolywacé / wprost prze-
ciwne rezultaty” (Kantor, 2000: 263). Szalenstwo, o ktérym pisze Kantor, rozumia-
fabym podobnie, jako uwalnianie emocji, reakcji negatywnych.

Inscenizacja Wariata i zakonnicy zbiega si¢ z renesansem recepcji mysli
teatralnej i kulturowej Antonina Artauda. Jerzy Grotowski w 1967 roku pisat
o erze Artauda, rok wczes$niej ukazat si¢ w przektadzie polskim Teatr i jego so-
bowtor. Dystans Kantora bgdzie chyba czg$ciowo warunkowany ta popularno-
$cig, czg$ciowo animozjami migdzy nim a twoércg Teatru Ubogiego. Wptlyw au-
tora Van Gogha, wbrew checiom Kantora, ujawniaja pisma z tego okresu. Kolaz
fragmentdw manifestu Teatru Zerowego i manifestu Teatr i dZzuma spaja nie tyl-
ko podobna mysl, ale i brzmienie. Ale podczas gdy Artaud byt ,,tylko” wizjone-
rem, Kantor okazuje si¢ praktykiem teatru, przektada idee na teatralny jgzyk,
okresla, w jaki sposéb teatr ma by¢ jak dzuma. W tym dziataniu Kantor przestaje
by¢ plastykiem w teatrze, opiera Teatr Zerowy na aktorstwie.

Aktor prezentuje anty-aktywno$¢, czyli nagle zniechgcenie do gry i zain-
teresowanie si¢ w zamian widzem, czyms$ blahym lub tekstem sztuki, ktore staja
si¢ chwilowo ogrywanym obiektem, aby nagle znéw popas¢ w ,,stan apatii / melan-
cholii / depresji / (...) zamys$lenia / odrgtwienia™ (Kantor, 2000: 258-259). Kantor
wprowadza tez rodzaj deprecjonowania aktora przez pierwszoplanowa ekspozycij¢ oraz
fizyczne spychanie go ze sceny, Hanna Szymanska — Siostra Anna— wspomina zresz-

8 O aktorstwie zonglujacym przypadkiem pisat tez Kantor.
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ta o sincach (Szymanska, 2005: 254). W Wariacie i zakonnicy funkcje te petnita kon-
strukcja ztozona ze starych krzeset zapeiajacych wczesniej nawy kosciota oo. Do-
minikanow, Maszyna Zniszczenia, Aneantyzacyjna. Dominowala w malej przestrze-
ni scenicznej wydzielonej w Krzysztoforach, utrudniata ruch aktorom, a zwlaszcza
zaghuszala tekst, co wiazalo sig z zerwaniem komunikacji, chociaz jednocze$nie bu-
dowato nowy komunikat, ktorego immanentng cecha bylo to zaghuszanie.

W rezultacie oszczedno$¢ ruchdw i emocji uzasadniata zyciowa logika. Znie-
checeni aktorzy bronili sie eliminujac zbgdne gesty i emocje, jak w Zyciu w warun-
kach grozacych $miercia cztowiek wykazuje si¢ ostrozno$cia i kalkulacja. Czasem
tez podejmuje ryzyko. W repertuarze ,,nowych srodkéw absurdalnego aktorstwa”
(Kudlinski, 1963) znalez¢ mozna rowniez wzajemne zmuszanie si¢ do grania, auto-
matyczne powtarzanie czynno$ci i doprowadzanie do ,,sytuacji Zenujacych”.

Klekoczacy ruch krzeset obarczony zostat, w praktyce troch¢ na wyrost,
cechami psychologicznymi. Umieszczony wewnatrz maszyny ,,operator” pocia-
gat za sznurki, uzyskujac odpowiednio: ,,gwattowno$¢, wiciektosé, nerwowosc,
podrygi, zacinanie si¢, zamieranie, rozlatanie, $mieszno$¢, monotonig, grozeg”
(Kantor, 2000: 256), wedlug rozpisanej partytury. Emocje te podobne byty wia-
$ciwie do zmian nastepujacych w grze aktorskiej. Nagle zmiany ekspresji wyko-
nawcow, nawet je§li zmierzaly do apatii, dawaly w efekcie szybki rytm (tak re-
cenzje). ,,Podniecenie, ekscytacja, niepokdj, / furia, rozjuszenie, wsciektosé. /
Nagle urywaja sig, / jakby zostaly wessane. / Pozostaja tylko gesty puste” (Kan-
tor, 2000: 275). Obiektem dzialania staje si¢ tekst, aktorzy bawia si¢ fonetyka stow,
wyjmuja je z kontekstu, powtarzaja. Aktor ma by¢ ,,mtynem mielacym tekst”
(Kantor, 2000: 260), cala istota teatru polega na tym, aby ten mtyn wybudowac.

Dlatego w inscenizacji Kantora nie mozna moéwic€ o spontanicznym szalen-
stwie, tylko, jesli juz, o szalenistwie precyzyjnie zaplanowanym i wykonanym.
Wedlug krytyki, dom wariatow, w ktorym dzieje sig akcja, wykorzystany zostal
do usprawiedliwienia calkowitego szalenstwa pokazanego przez aktoréw Cricot 2.

Negujac oficjalng konwencje grania, aktorzy rzeczywiscie nie uzasadniali
swoich dzialan ani zyciowa, ani wynikajaca z akcji dramatu logika. Przypominali
tu wariatow, gdyz ich dziatania powstawaty bez bodzca lub byty nieadekwatne.
Zachowania konstytuowata jednak sytuacja na scenie, zwlaszcza maszyna mogta
mie¢ przewidziang funkcje wprowadzania aktoréw w stan wéciektosci, stad znu-
dzenie czy nagtla furia byly ich wlasna odpowiedzia na sytuacjg. Aktor mogt wy-
zwoli¢ spontaniczna, nie obarczong konsekwencjami reakcjg, na co i on nie pozwo-
litby sobie w realnym zyciu, gdzie wigkszos¢ z tych zachowan okreslono jako ni-
hilistyczne czy destrukcyjne. Ta sytuacja aktora w spektaklu przypomina trochg
wlasnie swobode szalencow, ktora tak zachwycata surrealistow.



Wszak to, co ich fascynowato w §wiecie psychicznie chorych, to wlasnie catkowita
ulegto$¢ wobec nie skr¢gpowanych niczym wymogéw wyobrazni, to absolutnie swobodna,
nie zmacona zadnymi celami praktycznymi manifestacja pragnien i przekonan, peina eks-
presja najglebszych poktadéw pod§wiadomoscei (...) (Janicka, 1985: 104-105).

Kantor nie kaze aktorom odwolywac¢ si¢ do podSwiadomosci, i ich reakcje
W rzeczywistosci nie sa spontaniczne, cho¢ moga sie¢ wydawac niezaplanowane.
Uderzaja, owszem, w praktycyzm zyciowy, ale odbywaja si¢ w teatrze i w samym
spektaklu maja swoja ,,praktyczna”, bo sceniczna, funkcje. Kantor uwazat, ze zu-
peina dowolnos¢ nie moze by¢ sztuka i tutaj spotykat sie z surrealizmem.

Realizacja «niemozliwego» jest najwyzsza fascynacja w sztuce i jej najglebsza tajem-
nica. Nie jest procesem, raczej aktem wyobrazni i gwattownej, spontanicznej, niemal despe-
rackiej decyzji wobec nagle pojawiajacej si¢ mozliwosci absurdalnej, wymykajacej si¢ na-
szym zmystom, $miesznej (Kantor, 2000: 259).

Aktorzy mogli korzysta¢ z wlasnych reakcji i emocji rowniez dlatego, ze na
granicy rozkladu wszyscy jestesmy zdolni do skrajnosci, a sceniczna sytuacja, je-
sli dobrze rozumiem, byla tu substytutem dzumy. Nalezy jeszcze podkresli¢, ze w no-
tatkach odnoszacych si¢ do Teatru Zerowego Kantor nie pisze juz o symptomach
szalenstwa, tylko o stanach bezinteresownych. Sprowadzanie w okolice ,,zera” byto
rozbijaniem kolejnych wyobrazen potocznych, po to zeby uzyskaé tworzywo sce-
niczne. W Teatrze Zerowym jako$¢ w duzej mierze nadato mu szalenstwo.

Czy zatem rzeczywiscie szalenstwo jest metoda na teatr zerowy? Spektakl
nie wpisuje si¢ w dyskurs o szalenstwie, ale moze w intencji Kantora miat staé
si¢ bezposrednim ukazaniem jgzyka szalefistwa? Moze tak by¢ nawet wowczas,
jesli stowa, ktorych uzyt w tekstach Kantor, czasem bedace terminami psychia-
trycznymi, sa pozbawione w kontekscie konotacji $cisle medycznej. W tym sen-
sie nie maja one definicji, nie odnosza sie do konkretnych zachowan wariatow,
oznaczajg tylko pewien gest, zakladaja okre§lona ekspresje sceniczna. Przypo-
mnie¢ mozna, ze aktorzy teatru Cricot, wsrod ktorych przewazali studenci me-
dycyny, pracujac nad Wariatem i zakonnicq, obserwowali pacjentow w zaktadach
psychiatrycznych, uczac si¢ na§ladowac objawy szalenstwa. Wynikatoby z tego,
ze dramaturgiczna konstrukcja postaci, zwlaszcza Walpurga, oddaje kliniczne
symptomy jego obtgdu. Aktorzy Kantora nie majg jednak ,,udawac” chorych,
poniewaz wtedy gra stataby si¢ kopiowaniem, iluzja, ale rowniez dlatego, ze nie
sa w gruncie rzeczy wariatami. Wydaje mi sie, Ze nie powinni nawet operowac
wiedza o objawach klinicznych, gdyz Kantor postuguje si¢ tu pojeciami stereo-
typowo, zyciowo. Trupa Cricot 2 nie moglaby podpatrywa¢ szaleficow.



Dziataniom tym (aktorow — przyp. K. T.) towarzysza okreslone stany psychiczne —z tym
zastrzezeniem, ze dzialania nie sa uwarunkowane tymi stanami, nie sa przez nie wywotywane.
Dziatania te stwarzaja (...) pozory stanow psychicznych. Stany psychiczne sa wyizolowane, bez-
podstawne, autonomiczne i jako takie moga stac si¢ czynnikami artystycznymi (Kantor, 2000: 267).

Szalenstwo przestato by¢ domena Walpurga, wszystkie postacie korzystaja z tych
samych $rodkow wyrazu. Wyeliminowano w ten sposéb ze sceny wariata. Szalenstwo
nie jest juz problemem osoby, a pewnym tworem, artystycznym konstruktem, natomiast
symptomy szalefnstwa staja si¢ rzeczywistoscia gotowa, poddang nowemu formowa-
niu. Spektakl nie zmierza do pokazania chorego psychicznie poety i Kantor inaczej
stawia problem szalenstwa. Z zagadnienia psychiatrycznego, spolecznego, kulturowego,
staje si¢ ono pojeciem teatralnym i dotyczy scenicznych srodkow wyrazu.

Niwelacja tekstu zubaza jego problematyke. O tym pisat Konstanty Puzyna,
nazywajac Jozefa Szajne, Krzysztofa Pankiewicza i Tadeusza Kantora (oraz ich epi-
gonow) Witkacoplastykami. Krytyk miat na mysli to, Ze nie realizuja oni intelektual-
nej zawartosci dramatow i to, ze reaguja tylko na wyobraznig plastyczng Witkiewi-
cza. Pomysty do Wariata wydaja sig potwierdza¢ te zarzuty, chociaz tylko pozornie
Kantor porzuca esej z opisem akcji, skoro cata fabula si¢ wypeia. Juz wtedy bar-
dziej potrzebny byt mu tekst tylko dla rozegrania sytuacji inscenizacyjnych, a nie
autonomiczna sztuka. Tak zacz¢to by¢ na pewno od Umarfej klasy, widac to zwlasz-
cza w nastepnych premierach. Kantor odrzucat zdecydowanie wskazowki dramaturga.

Uwazam te didaskalia niemal za dowcip Witkiewicza i mysle, ze kazdy
rezyser, ktory si¢ na to nabiera, pozwala z siebie zakpi¢. Dotyczy to zresztg kaz-
dej sztuki przeznaczonej dla teatru. Dla mnie, co podkreslatem w okresie okupa-
cji, dramat staje si¢ dopiero na scenie (Borowski, 1982: 51).

W Wariacie i zakonnicy pojawiaja si¢ elementy nieoczekiwane, szalone,
ale paradoksalnie, ani szpital wariatow, jako miejsce akcji, ani schizofrenia nie
postuzyty autorowi do robienia trikéw. W dwudziestoleciu powstawaty dramaty,
ktore wykorzystywaty na przyktad technike filmowa do konstruowania cudow-
nosci pod pretekstem szalenstwa czy snu. Witkacy deprecjonuje te pomysty:

Przedstawianie na scenie, nawet najdziksze powinno by¢, w(edtu)g mnie, realne nie w zna-
czeniu tym, zeby przedstawiato zycie, tylko zeby nie byto zdewaluowane przez autora jako ha-
lucynacja, wizja, sen, itp. Sztuczki, ktorymi mato $miali i nie§wiadomi celu sztuki autorzy, stara-
ja sig usprawiedliwi¢ dziwnos¢ w sposob zyciowy, kiedy powinny sig one usprawiedliwia¢ same
przezsi¢ artystyczni e, jako konieczne czesci calej konstrukcji (Witkiewicz, 1969: 312).

W Wariacie i zakonnicy oraz innych swoich dramatach Witkacy nie wy-
korzystuje tak rozumianej teatralnosci szalenstwa.
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Biorac jako kryterium podatno$¢ na walory teatralne i plastyczne tych sztuk,
Kantor nie byt Witkacoplastykiem. Sporzadzony przez niego opis akcji w przypadku
Wariata i zakonnicy tworzy zwykla, fabularna histori¢. Zostanie ona pokazana w ab-
surdalnej, kabaretowej konwencji. Spektakl nie ma zadnego zwiazku z pomystem
Witkiewicza, ktory wyrezyserowat przeciez tg sztukg w Zakopanem pod tytutem zmie-
nionym na Wariat i pielegniarka. Problem ze scenicznym szalefnstwem pokazanym przez
Cricot 2 dotyczy, wydaje mi sig, raczej teatralnosci, nie zwiazku z literatura.

W wigkszym stopniu postugiwatam sig tutaj wypowiedziami Kantora niz
szczatkowa rekonstrukcja inscenizacji, poniewaz zderzajac tekst z tekstem mia-
tam do czynienia z intencjami obu artystow (nawet, jesli cze$¢ pism Kantora
powstata po premierze). Jednak celem podstawowym w teatrze jest spektakl.
Kantor méwi o szeroko pojetej autonomizacji teatru — wobec dramatu, teatru
zawodowego czy logiki Zyciowej. Zapomina jednak o autonomizacji teatru od
sztuki plastycznej. A jego strategia inscenizacyjna ma zwiazek z ta sfera dziatal-
nosci. Metoda Teatru Zerowego wiaze si¢ nieuchronnie z ,,anty-wystawa” z tego
samego roku. W ten sposob w spektaklu znalazla si¢ konstrukcja aneantyzacyj-
na, jako wyraz fascynacji krzestem oraz rzeczywisto$cia gotowa i biedna, tym
razem blizsza ,,zeru” niz materii. Maszyna ta potgegowata ,,pigkne szalenstwo”,
Jak powiedziat z ironig Ludwik Flaszen o spektaklu (Flaszen, 1963: 4). Drugim
obiektem plastycznym jest ambalaz, zastosowany w inscenizacji i w kroju kostiu-
mow. Witkacego pytanie o nadwrazliwo$¢ w postrzeganiu $wiata Kantor zaste-
puje pytaniem o ekspresyjna funkcjg szalenstwa. Forma, ktora nadaje szalenstwu
w duzej mierze wynika z fascynacji malarskich, zwlaszcza najnizsza realnoscia.
Wprowadzone w formeg szalenstwo ma, wydaje mi sig, te same zrddla. Za ta teza
przemawia i to, o czym wspomnialam wcze$niej, ze Kantor prawie nie interpre-
tuje intelektualnej tre$ci dramatu. Obted byt dla Witkacego obrona przed mecha-
nizacja, do ktorej sensu stricto zmierzalty metody psychoanalityka (Gerould, 1985:
-159). Spektakl Cricot 2 zdjgta cenzura. Znalazty si¢ czytelne aluzje do mechani-
zacji zycia spotecznego w Polsce Ludowej, ale z recenzji wynika, ze byly one
jakosci kabaretowej. Kantor, jak mi si¢ wydaje, ma na celu osiagnigcie ,,czyste-
g0” szalenstwa, to forma chce si¢ wpisaé¢ w tradycje¢ sztuki, ktora odwolywata
sig do tej kategorii. Witkacy pokazuje szalefistwo jako stan jednostki, ktora le-
czy sig za pomoca psychiatrii lub psychoanalizy. Kantor nie przyktada tego pro-
blemu do wariata. Porusza si¢ w §wiecie $wiadectw szalefnstwa przechowanych
przez kulture.

Otwarte pozostaje, niestety, pytanie o to, czy metoda Kantora jest wobec
tego sprowokowana przez tekst? Nie potrafie da¢ zdecydowanej odpowiedzi na
to pytanie. Jezeli Kantor opracowywat swoj manifest, pracujac nad dramatem, to
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metoda Teatru Zerowego i doj$cie w koncu do szalenstwa jako strategii insceni-
zacyjnej, a zwlaszcza aktorskiej, bytoby z Wariata i zakonnicy. Kudlinski widzi
na przyklad inspiracj¢ Kantora w ostatniej scenie dramatu.

Dla Kantora inspiracja stal sie¢ absurdalny obraz koncowy, kottowisko i oblakana
miazga cial, pomieszanie rzeczywistosci z fikcja. Tak (...) dal obraz ogolnej furii ogarniaja-
cej jednako wszystkich (Kudlinski, 1963).

Natomiast jezeli zalozenia powstaly jeszcze przed wyborem sztuki, a ta
tylko okazala sie najdogodniejsza, to manifest bedzie wydedukowany z plastyki
i teatru. Rozstrzygajaca bylaby $cista chronologia, ktorej nie da sig zrekonstru-
owac. Jako ostatnie zdanie zacytuj¢ jednak fragment z manifestu:

Idea teatru zerowego, / ktora w ciagu realizowania / spektaklu fascynowata / mnie
zupetnie nowymi / mozliwo$ciami, / jest raczej manifestacja / niz metoda (Kantor, 2000: 241).

Moze tu tkwi odpowiedz.
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