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Mistrzowie, liderzy. a moze uzurpatorzy?
Niejednoznaczny status tworcow teatrow Cricot
i Cricot 2

Abstract

Masters, Leaders, or Usurpers? The Ambiguous Status of the Creators
of the Cricot and Cricot 2 Theatres

The article is an attempt to look at the principles of operation and the resulting organizational practic-
es characteristic of the Cricot and Cricot 2 Theatres. By recalling the work of the pre-war Cricot Thea-
tre, the author puts forward a thesis that the theatre had developed practices and modes of action typ-
ical of the contemporary artistic collective. The cooperating group of artists, with Jozef Jarema as an
undoubted leader, was quite a flexible constellation, re-established in different configurations with each
subsequent undertaking. This mode of operation strongly influenced the aesthetics of particular per-
formances and artistic evenings. The further part of the article raises the issue of the impact of Jarema’s
theatre on its post-war successor, the Cricot 2 Theatre. It turns out that the initial Cricot 2 performanc-
es stemmed from similar concepts of theatre group organization. When describing also Tadeusz Kan-
tor’s later work in this context, the author emphasizes the artist’s perverse takeover of the collective mo-
dus operandi, which he consciously utilized in the realization of his own authorial vision of theatre. The
disputes which emerged over the artistic heritage of the Cricot 2 Theatre immediately after Kantor’s
death are also discussed. By raising questions about the status of creators and co-creators of the Cricot
and Cricot 2 Theatres, and thus about the type and distribution of power in these organizations, the au-
thor observes certain organizational mechanisms which, in these cases, took or could have taken place.
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Potrzeba wspolnotowosci

Piszac o najnowszym teatrze w Polsce, Dariusz Kosinski postawit teze méwiacg o tym,
ze ,teatr [ten — .M. T.] nie potrzebuje juz wspdlnoty” [Kosinski 2019]. Wyjasnial, ze:

zamiast tworzy¢ mocne komunikaty wyrastajace z przekonania, ze publicznos¢ powinna by¢
prowadzona silng reka ku zakladanym wrazeniom, do$wiadczeniom i refleksjom, twérczy-
nie i twoércy przedstawien (...) dziataja raczej w polu dekonstrukgji i osobliwosci, zwracaja
sie przeciwko juz istniejacym sposobom ujmowania i rozumienia (...). Daza do powolania
doswiadczenia pojedynczego, niepowtarzalnego, ktore (...) stanowi element wspoéitworza-
cej sie¢ mnogosci, a nie wspdlnotowej jednosci, o jakiej $nili rezyserzy generacji poprzednich
[Kosinski 2019].

Owa potrzeba wspdlnotowosci, jak si¢ wydaje nie znika catkowicie z horyzontu
zainteresowan tworcow wspodlczesnego teatru. Zostaje jednak w pewien znaczacy
sposob przedefiniowana i przeniesiona na inny, zgota odmienny teren. Wspdlnota
nie tyle staje si¢ wiec oczekiwanym i zakladanym efektem pracy teatralnej, ile sama
praca teatralna, proces tworczy owej wspolnotowosci poszukuja. Mlodzi twércy,
rozczarowani nierzadko niedemokratycznymi i przemocowymi zasadami panuja-
cymi w teatrach i instytucjach kultury, usiluja poszukiwac i wypracowywac¢ nowe
metody pracy, co czesto skutkuje powolywaniem rozmaitych spétdzielni, kolek-
tywow czy niezaleznych zespotéw dzialajacych najczesciej, cho¢ nie zawsze, poza
obrebem instytucjonalnym.

Kwestie zwigzane z organizacja polskiego Zycia teatralnego sa coraz chetniej
podejmowane i dyskutowane na szeroka skale zaréwno przez samych tworcow, in-
stytucje, jak i badaczy teatru przy okazji rozmaitych spotkan, konferencji czy festiwali
teatralnych'. Szukajac inspiracji dla owych dobrych praktyk, czesto przywoluje sie
zjawiska z historii polskiego teatru, ktdre z dzisiejszej perspektywy postrzegane sg jako
nie tyle wzorzec, co istotny przyklad organizacji pracy na zasadach wspélnotowych.
Wirédd nich najczesciej pojawiaja si¢ Teatr Reduta, teatry z nurtu kontrkultury lat
sze$¢dziesiatych i siedemdziesigtych XX wieku, jak tez wspolczesne teatry offowe.

W tym kontek$cie wskaza¢ mozna réwniez zjawiska charakteryzujace si¢ bar-
dzo silng tozsamoscig grupows, ktére niestety nie doczekaly si¢ analiz i interpre-
tacji nakierowanych stricte na ich strukture organizacyjna. Do takich bialych plam
mozna zaliczy¢ miedzywojenny Teatr Cricot zalozony przez Jozefa Jareme i bedacy

' Nalezy przywola¢ tu wybrane pozycje ksigzkowe bedace najczesciej efektem takich spotkan:
Galas-Kosil, Olkusz [red. 2016]; Keil [red. 2017]; Guderian-Czapliniska, Godlewski [red. 2018]. War-
to réwniez nadmieni¢, ze podczas IV Zjazdu Polskiego Towarzystwa Badan Teatralnych we wrzesniu
2019 r. obradowano w ramach konferencji zatytulowanej Czy tylko Reduta? Wspélnota - zesp6t - spot-
dzielnia tworcza - kolektyw w teatrze.
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w pewnym sensie jego kontynuacja Cricot 2 Tadeusza Kantora. S to przyklady
nalezace juz do historii teatru (co wigze si¢ z oczywistym niedostatkiem interesu-
jacych z tej perspektywy materialéw zrodtowych), co wigcej, to zjawiska mocno
dzi$ juz zmitologizowane, dlatego tez proba rzetelnego i obiektywnego opisania ich
praktyk organizacyjnych wydaje si¢ rzecza trudna, a wrecz niemozliwg. Nie zmienia
to jednak tego, ze mozna zada¢ wiele pytan o status ich twércéw i wspottworcow,
poruszajac tym samym zagadnienia dotyczace rodzaju i dystrybucji wladzy w tych
zespolach teatralnych - zaréwno w czasach ich istnienia, jak i po zaprzestaniu przez
nie oficjalnej dziatalnosci. Innymi stowy, mozna podja¢ probe przesledzenia i ana-
lizy pewnych mechanizméw organizacyjnych, ktére w tych wypadkach miaty - czy
mogly mie¢ — miejsce.

Na temat Teatru Cricot jeszcze do niedawna niewiele bylo wiadomo, a samo
zjawisko nieczesto stawalo sie przedmiotem zainteresowania badawczego. Istniato
zaledwie kilka opracowan, ktdre najczesciej byly zapisem wspomnien i osobistych
refleksji wspottwdrcow i sympatykow tego teatru®. W ostatnim czasie podjete zostaly
starania majace na celu wypelnienie tej luki®, niemniej jeszcze wiele kwestii domaga
sie uzupelnienia. Na marginesach tego rodzaju rozwazan bardzo czesto podkreslana
jest kwestia zwigzkow miedzy dziataniami przedwojennych awangardystow z Cricot
a powojennym teatrem Kantora. W tym kontekscie mowi sie najczesciej wiasnie
o awangardzie, autonomii teatru, wolnosci tworczej, teatrze plastycznym, a zwracajac
uwage na zagadnienia ideowo-estetyczne, zwykle pomija si¢ te zwigzane z zasada
dzialania, organizacji i procesem produkgji.

W pierwszej czesci swoich rozwazan skupie si¢ na tym, w jaki sposéb funk-
cjonowal Teatr Cricot, na jakich zasadach wspoétpracowali tworzacy go artysci
i do kogo de facto nalezala odpowiedzialnos¢ za caloksztalt efektéw tworczych.
W moim przekonaniu ten przedwojenny teatr wypracowal zasady i praktyki charak-
terystyczne dla wspolczesnie rozumianego kolektywu twoérczego. W dalszej czesci
interesowa¢ mnie bedzie poczatkowy okres dziatalnosci Teatru Cricot 2, ktory wi-
dze jako dostowne i bezposrednie przejecie, czy tez przywlaszczenie, zaréwno idei
estetycznych, jak i struktur organizacyjnych poprzednikéw. To z kolei pozwoli - jak
mniemam - w pewnym sensie zdemaskowac¢ do$¢ przewrotne przejecie i zawlasz-
czenie, o jakim moim zdaniem mozna méwic¢ w kontekscie pdzniejszej tworczosci
Kantora, ktory tworzac swoj ,teatr autorski’, w sposéb §wiadomy i przewrotny
wykorzystywal zasady wspoétpracy kolektywnej dla osiggniecia swoich artystycz-
nych wizji. Na koniec przyjrze sie temu, co dzialo si¢ z dziedzictwem krakowskiego

* Wymieni¢ w tym miejscu mozna nast¢pujace pozycje: Bogucka-Ordyncowa et al. [1964]; Les-
nodorski [1968]; Lau [1967]; Zytynski [1972]; Fedak-Mazur [2008].

> Wydarzeniem w pewnym sensie rozpoczynajacym nowe badania nad dziatalno$cia Teatru Cri-
cot byla wystawa zorganizowana w 2018 r. w Osrodku Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora Crico-
teka w Krakowie oraz towarzyszaca jej publikacja Czerska [red. 2018].
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artysty bezpos$rednio po jego $mierci, kiedy z pozoru zgodny i zgrany zespol, czy
tez skupiona wokot Kantora wspélnota okazaly si¢ utopig. Celem rozwazan bedzie
wigc z jednej strony zarysowanie réznorodnosci i odrebnosci tych zjawisk i ich
lideréw, z drugiej za$ zaakcentowanie paradoksalnych zbieznosci zasad funkcjo-
nowania tych teatralnych zespotéw.

Kolektyw w awangardzie

Piszac o powstaltym w 1935 roku w Krakowie eksperymentalnym Teatrze Cricot,
zwykle podkresla sig, ze byt on inicjatywa grupy studentéw Akademii Sztuk Pieknych,
a jako gtoéwnego zalozyciela, spiritus movens i pdzniejszego ,,dyrektora” wskazuje sie
Jozefa Jareme — czlowieka o wyjatkowym charakterze i bardzo silnej osobowosci.
Jerzy Lau pisal, ze byt to:

niespozytej energii, wszechstronnie uzdolniony malarz, dramaturg, rezyser, wielki, zwalisty,
o dono$nym, tubalnym basie, ciagle gadajacy na krzyku (...), [ktéry - dop. J.M.T.] w krot-
kim czasie zmajoryzowal cale srodowisko. Stal sie wybitnym organizatorem inicjatyw arty-
stycznych; przed jego wolg uginal si¢ niejeden, nawet Adam Polewka, ktéremu Jarema nosit
jedzenie i zamykal go w pokoju, kiedy ten zwlekat z przekladem Mistrza Pathelina. Jarema
ide! - witano go popularnym wéwczas zwrotem u plastykow [Lau 1967: 14].

Zdotal on skupi¢ wokot siebie wiele znakomitych osobistosci wczesnego zycia
artystycznego — w Cricot dzialali miedzy innymi: Maria Jarema, Henryk Wicinski,
Jonasz Stern, Zbigniew Pronaszko. I cho¢ poczatkowo teatr tworzyla przede wszyst-
kim grupa malarzy i rzezbiarzy, do$¢ szybko do zespolu zaczeli dotacza¢ muzycy,
literaci, aktorzy i rezyserzy, a takze studenci i amatorzy. Czg$¢ z nich wspotpraco-
wala jednorazowo badz sporadycznie, inni zostawali na dtuzej. Nie mozna wiec
w tym wypadku moéwic o stalym zespole teatralnym, a raczej o grupie przyjaciot
i znajomych o wspdlnych artystycznych zainteresowaniach i celach, sposrod ktérej
niemal samoistnie wylanialy sie ,,zespoly” realizujace dane wydarzenie artystyczne.
Szacuje sie, ze w ciagu 6 lat dzialalnosci przez Cricot przewineto si¢ 150-200 oséb.

Jedna z charakterystycznych cech tego teatru byla szeroko rozumiana rézno-
rodnos¢, wynikajaca gléwnie z bogactwa osobowosci jego tworcow, a objawiajaca
sie przede wszystkim w propozycjach repertuarowych. Wieczory Cricot byly bo-
wiem dos¢ eklektycznym polaczeniem réznych form sztuki, a ich forma zbliza sie
bardziej do widowiska artystycznego wyrastajacego z ducha kabaretu niz teatru. Ich
nieodlacznym elementem byla obecno$¢ konferansjera, prowadzacego publicznos¢
przez poszczegdlne punkty programu, na ktory sktadaly si¢ oprocz krétkich insce-
nizacji teatralnych wystepy muzyczne, recytacje poezji, improwizacje i skecze oraz
nowoczesne tance. Wsréd wspomnianych inscenizacji wyrézni¢ mozemy zasadniczo
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trzy grupy. Do pierwszej z nich zaliczy¢ mozna szopki zywych masek, bedace z reguty
ironiczno-groteskowa krytyka dwczesnej rzeczywistosci. Druga stanowily realizacje
sztuk awangardowych oraz tych nalezacych do klasyki dramatu. Trzecia grupa to
widowiska oparte na tekstach pisanych specjalnie dla tej sceny miedzy innymi przez
J. Jareme czy Helene Wielowiejska.

Analiza zachowanych materialéw dotyczacych poszczegélnych realizacji Cri-
cot dowodzi, ze na ten artystyczny fenomen skladalo si¢ wiele dzialan, za ktdre
catkowitg odpowiedzialnos¢ ponosil nie tyle Jarema - jako ,kierownik” teatru, ile
inni tworcy, bezposrednio zaangazowani w dane przedsiewzigcie. Przyktadowo
wsroéd wymienionych przez Karoling Czerska 18 najwazniejszych spektakli Cricot
oficjalnie — czyli zgodnie z tym, co widnieje na zachowanych plakatach czy zapro-
szeniach — wyrezyserowanych lub zainscenizowanych przez J. Jareme jest tylko pie¢
[Czerska red. 2018: 17-19]. Czesto realizowane spektakle czy réznego rodzaju wie-
czory artystyczne byly propozycja innych artystow, a sam proces tworczy przebiegat
w mniejszych podgrupach*.

W recenzjach poszczegdlnych spektakli przywolywana jest nierzadko ich oprawa
plastyczna, bedaca jednoczesnie wyznacznikiem nowoczesnosci tego teatru, a w tym
zakresie przodowali M. Jarema wespot z Wicinskim. Kantor po latach stwierdzi
nawet, ze to wlasnie oni, a nie J. Jarema, ,,robili” Cricot [Skiba-Lickel 1995: 53].

Dokumenty i $wiadectwa wskazujg réwniez na to, ze nie bylo w tym teatrze
$cistego podzialu rol i obowigzkow. Wiladystaw Dobrowolski pisze:

Wszyscy, ktorzy pracowali w Cricot (...), bez wzgledu jakie mieli zadania lub jaka umiejet-
nos¢, robili wszystko - dekoracje, kostiumy, czgsto nawet peruki, przepisywali egzemplarze,
role, administrowali, sprzedawali bilety; nie bylto funkcji zwigzanej ze sceng, ktdrej by sie nie
podjat kazdy z nas. Nie bylo zadnych subwencji. Pracujacy w Cricot tego okresu wiedzial, ze
ani gorsza doraznie nie zarobi, ani nikt go potem do zadnej artystycznej pracy nie wezmie
[Dobrowolski 1956: 4].

Mozna wiec powiedzie¢, ze wspolne dziatanie stanowito zasade istnienia tego
teatru. Nierzadko zapraszani do niego byli réwniez widzowie. Przedstawienia:

z reguly zaczynaly si¢ z godzinnym lub péttoragodzinnym opédznieniem. Na oczach widzow
montowano dekoracje, zakltadano $wiatla, a Jarema bezceremonialnie zapedzat do roboty
czcigodnych widzéw, lekarzy, adwokatéw, inzynierdw, nakazujac im wbijaé gwozdzie, sklada¢
czesci dekoracji, nawet pomagacé aktorom przy wdziewaniu kostiuméw [Polewka 1956: 20-21].

* TJako przyklad poda¢ mozna realizacj¢ napisanej specjalnie dla Cricot przez Heleng Wielowiey-
ska sztuki Krétkie spigcie, ktorg wyrezyserowal w 1934 r. Marek Katz. Zachowat sie fragment korespon-
dencji miedzy autorka a rezyserem, $wiadczacy o ich bardzo ozywionej dyskusji na temat konkretnych
pomystow i rozwiazan inscenizacyjnych [Czerska 2019: 50].
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Jak juz wspomnialam, to J. Jarema - propagator dzialalnosci Cricot i jego czoto-
wy teoretyk — zazwyczaj okreslany jest mianem jego zaréwno zalozyciela, jak i ,,dy-
rektora”. Biorac pod uwage zakladang i praktykowang nieinstytucjonalnos¢ Cricot,
sadze, ze pozycje, jaka zajmowal w nim Jarema, lepiej byloby okresli¢ mianem lidera,
a sam teatr rozpatrywac w kategoriach kolektywu - grupy oséb dziatajacych pod
wspolnym szyldem, we wspdlnej (zazwyczaj dynamicznie zmiennej, ksztattowanej
w zalezno$ci od potrzeb na nowo®) strukturze, w ktéra niejako naturalnie wpisane
s3 zmiennos$¢, przypadek, a przede wszystkim potrzeba twdrczego eksperymentu.
Ttumaczytoby to czgsto podkreslang réznorodnos¢, ktdra w konsekwencji spowo-
dowata, ze Cricot nie mial w zasadzie ,,jasno wytyczonej linii nowoczesnego teatru”
[Czerska 2018: 167].

Podczas zorganizowanej w Poznaniu w 2018 roku konferencji poswieconej
szeroko rozumianym kolektywom Jan Lauwers zwracal uwage na to, ze obecnos¢
lidera - silnej i rozpoznawalnej ,na zewnatrz” osobowosci w kolektywie (postrze-
ganym zazwyczaj jako byt pozbawiony wszelkiego rodzaju hierarchii) - jest sprawg
zasadniczo zwigzang z kwestiami finansowymi [Guderian-Czapliniska, Godlewski red.
2018: 21]. Taka osoba staje sie ,,marky’, twarzg calego zespolu, i to dzigki niej zwykle
udaje sie pozyska¢ niezbedne do dziatalnosci fundusze. Taka ,,markg” Cricot byt we-
diug mnie wlasnie Jarema, bo cho¢ jak zauwaza Lau, w tym teatrze ,,nikt nie ogladat
sie na etaty czy dotacje” [Lau 1967: 23], to niewatpliwie jakie$ $rodki finansowe byty
tworcom niezbedne, a te wlasnie, w wiadomy zapewne tylko sobie sposob pozyskiwat
J. Jarema - jak mozemy sie domysla¢ na podstawie zachowanych relacji i wspomnien.

Larzadzanie kolektywnoscia

Dziatalno$¢ teatru Cricot przerwat wybuch drugiej wojny swiatowej. W 1955 roku,
z inicjatywy Kantora, M. Jaremy i Kazimierza Mikulskiego powstal Teatr Cricot 2.
Z czasem silna osobowos¢ Kantora i odnoszone przez niego sukcesy spowodowaly, ze
w zasadzie pierwszy Cricot stat si¢ w historii polskiego teatru faktem nieco zapom-
nianym, w pewnym sensie zawlaszczonym i przy¢mionym stawg swego nastep-
cy. Na dtugie lata wszed! do mocno zmitologizowanego $wiata historii i biografii
tworczej Kantora i wiadomo byto o nim tyle, ile powiedzial lub napisat artysta. Sam
Kantor za$, wedlug jego wspdtpracownikow, a takze w $wiadomosci odbiorcow
i komentatoréw, przez dtugi czas funkcjonowal w roli niekwestionowanego Mistrza,

* Przywolane wczesniej publikacje po$wiecone zagadnieniom zwigzanym z dzialaniem w kolek-
tywie u$wiadamiaja, ze jest to struktura, ktora wymyka sie prostej, zerojedynkowej definicji. Ich lek-
tura, a takze moje wlasne doswiadczenia w tym zakresie pozwalajg stwierdzi¢, ze w kolektywie moga
zaistnie¢ pewne struktury, a nawet czasowe hierarchie zwigzane z konkretnym zadaniem lub projek-
tem [Guderian-Czaplinska, Godlewski red. 2018: 129-142].
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scenicznego demiurga, zjawiajacego si¢ niczym deus ex machina na powojennej sce-
nie polskiego teatru.

Doktadne przyjrzenie si¢ historii Cricot 2 prowadzi do wniosku, ze przynaj-
mniej w pierwszym okresie swojej dzialalnodci rzeczywiscie staral si¢ on konty-
nuowac zarysowang przez przedwojennych plastykéw wizje eksperymentalnego
teatru — zaréwno jedli chodzi o forme jego propozycji artystycznych, jak i sposob
funkcjonowania. Znaczacy w tym kontekscie jest rowniez fakt, ze az do 1961 roku
Cricot 2 dzialal w kawiarni Domu Plastykéw w Krakowie — w tej samej ,,czerwonej
kawiarni’, ktdra goscila Jaremowe srodowisko.

Wieczoér inaugurujacy dzialalnos¢ Cricot 2 (1957) forma i trescig odwotywat
sie do poczynan Cricot 1. Pokazano bowiem Mgtwe Witkacego w rezyserii Kanto-
ra z kostiumami Jaremianki (ktére wyraznie nawigzywaly do inscenizacji Wicinskiego
z 1933 r.), a nastepnie pantomime Mikulskiego — Stunia, czyli glebia mysli. W prze-
rwach przygrywata orkiestra jazzowa i recytowano wiersze Jerzego Harasymowicza.
Wieczdr zakonczyt ,,szalenczy dancing” Podobny charakter miata kolejna premiera,
na ktora sktadal si¢ Cyrk Mikulskiego (réwniez w rezyserii Kantora i z kostiumami
Jaremianki) oraz Kineformy Andrzeja Pawtowskiego, ktdre polegaty na wyswietlaniu
ruchomych obrazéw wywotywanych na ekranie za pomoca specjalnie skonstruowa-
nego projektora. Wszystkiemu towarzyszyta grana na zywo muzyka. Kolejne pokazy
zostaly wzbogacone prezentacja groteskowo-kabaretowych skeczy, sktadajacych sie
na stynny Karbunkut, czyli teatr okropnosci Andrzeja Bursy i Jana Gilintnera.

Co interesujace, w pojawiajacych sie w 6wczesnej prasie wzmiankach zapowia-
dajacych dziatalnos¢ Cricot 2 pisano wprost, ze ,,kierownictwem artystycznym [tego
teatru — dop. J.M.T.] zajmie si¢ kolektyw [podkr. - ].M.T.], w sktad ktorego wejdzie
Maria Jaremianka, Tadeusz Kantor i Kazimierz Mikulski” [bp. 1956].

A jednak myslac o Cricot 2 jako o teatrze Kantora, bardzo czgsto zapomina sie
o tym, Ze w poczatkowym okresie istnienia — w zasadzie do Umartej klasy wacznie -
byt on wlasnie czyms$ na ksztalt tworczego kolektywu. Wspolpracujacy wowczas
z Kantorem ludzie (bedacy czgsto zawodowymi aktorami) nie otrzymywali zaplaty
za swoja prace, na odbywajace sie zwykle poznym wieczorem proby, a nastepnie po-
kazy spektakli przychodzili zupelnie bezinteresownie, z wlasnej woli. Zapewne tym,
co ich motywowalo, byty osobowo$¢ Kantora, atrakcyjno$¢ proponowanych przez
niego konceptoéw oraz — co czesto podkreslane jest we wspomnieniach — wspaniala
i inspirujaca do wspolnych dziatan, wrecz rodzinna atmosfera, jaka artysta potrafit
wokot siebie wytworzy¢.

Po sukcesie Umarlej klasy sytuacja teatru Kantora ulega istotnej zmianie zwig-
zanej przede wszystkim z wyrazng poprawa sytuacji materialnej®. Dochodza do tego

¢ Pewnego rodzaju poprawa sytuacji finansowej Teatru Cricot 2 i zwigkszenie jego rozpozna-
walno$ci réwniez za granicg nastapilo juz po premierze Kurki Wodnej (1967), ktora zaprezentowana
zostala m.in. na prestizowym Fringe Festival w Edynburgu w 1972 r.
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réwniez zmiany personalne — w 1976 roku z zespotu ,,odchodzi” pieciu aktorow,
ktorzy nie potrafia pogodzi¢ pracy etatowej w Teatrze Bagatela z coraz liczniejszymi
wyjazdami.

W 1979 roku wladze Florencji w porozumieniu z Teatro Regionale Toscano,
w ramach projektu obchodéw 500-lecia Kulturalnego Mecenatu Medyceuszy, pro-
ponuja Kantorowi przeniesienie si¢ z teatrem do Wloch i przygotowanie tam no-
wego spektaklu. Jak wiadomo, Kantor przyjmuje propozycje Wlochow, a 9 miesiecy
pdzniej odbywa sie premiera Wielopola, Wielopola. Na marginesie warto dodac, ze
wszystkie nastepne przedstawienia rowniez przygotowane byly na zasadzie - naj-
cze$ciej miedzynarodowych - koprodukeji.

Wrtoska propozycja zmusza w pewnym sensie Kantora do okreslenia zasad dzia-
tania jego zespotu. Powstaje dokument zatytutowany Artystyczne warunki udziatu
aktorow w ,,Programie Florenckim Teatru Cricot 2”, w ktorym tworca definiuje zasady
artystyczne i etyczne, jakich beda musieli przestrzegac ci, ktorzy przyjma propozycje
wspoltworzenia nowego spektaklu. Pisze w nim miedzy innymi:

Pierwszym warunkiem partycypowania w pracach zespolu jest zrozumienie roli systemu
bezinteresownej i spontanicznej pracy (...). Wszelkie objawy postepowania ujawniajace, ze
istotnym motorem sg korzysci materialne, niszcza brutalnie 6w system, sa niedopuszczalne
(...). Twérczoé¢ aktora nie zamyka sie w granicach proby i nie konczy si¢ na niej! (...) Rytm
tworczosci jest nieprzerwany. Wymaga totalnego, bez reszty, permanentnego zaangazowania
mysli, woli, wyobrazni aktora. Stany ,,atrakcyjnych” relakséw typu zyciowego, rozpraszanie
mys$li i uwagi na sprawy banalne i glupie w sposéb katastrofalny przerywaja rytm pracy.
(...) Zaangazowanie aktora odnosi si¢ nie tylko do wlasnej roli, lecz do caloéci spektaklu,
do wszystkich plandw, calego ,terytorium” teatru. Stosunek aktora typu: ,,0 reszte niech sie
martwi garderobiana, inspicjent, krawiec lub rezyser” jest obrzydliwym zwyczajem przyjetym
w teatrach-przedsiebiorstwach. W teatrze artystycznym nie ma podzialu pracy i odpowie-
dzialnosci! [Kantor 2004: 467-469].

Chociaz zasady te dotyczyly konkretnego wyjazdu, stwierdzi¢ mozna, ze obo-
wigzywaly generalnie przez calg pdzniejsza aktywnosc¢ Cricot 2. Warto podkresli¢
dwie rzeczy. Z jednej strony zawarta w nich koncepcja obligowata aktora do nie-
mal calkowitego poswiecenia sie dziataniom artystycznym - co de facto wiazalo sie
z zupelnym podporzadkowaniem sie wizji Kantora i postuszenstwem wobec niego.
Z drugiej strony wyraznie wybrzmiewala tu réwniez idea wspotodpowiedzialnosci
za calos¢ przedsiewzigcia. Mozna wigc stwierdzi¢, ze nazywany po wielokro¢ przy
réznych okazjach tyranem i despotg Kantor nie tyle pragnal slepo zapatrzonych
w niego i podporzadkowanych mu marionetek (jak czgsto okreslano jego aktorow),
ile $wiadomego i zaangazowanego zespolu pracujacego w pewnym - dos¢ znaczg-
cym - stopniu na zasadach artystycznego kolektywu.
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Interesujace w tym kontekscie s3 rozwazania Joanny Ostrowskiej, ktdra piszac
o Kantorze jako o performerze, zwraca szczegolng uwage na ,,zdarzeniowo$¢”
prowadzonych przez niego prob, okreslajac je — zaczerpnietym z rozwazan Johna
McKenziego — mianem ,,performatywnego zarzadzania”. Badaczka twierdzi, ze Kan-

tor, postrzegany przez wielu jako ,,artysta totalny, a wrecz totalitarny™

zamiast kontrolowania w procesie tworzenia, pozwalal (...) aktorom dziala¢ tak, jak uwa-
zali za stosowne. Jego rezyseria (...) nie byta dyrektywna, ale wtasnie partycypacyjna (...).
Natomiast kontrola, tak jak w zarzadzaniu performatywnym, dotyczyla samego produktu —
spektaklu. Tu Kantor pojawiat si¢ jako czujny kontroler, na biezaco modyfikujacy performans
[Ostrowska 2013: 136-138].

Nie oznacza to jednak, jak zdaje si¢ twierdzi¢ Ostrowska, Ze proby nie byly przez
Kantora kontrolowane. Oczywi$cie sam proces tworzenia spektaklu naznaczony byt -
co wydaje si¢ sprawg naturalng i oczywistg — aktywnym udzialem aktoréw. Prawda
jest takze to, ze sami aktorzy niekiedy proponowali dzialania czy sposéb zachowa-
nia si¢ na scenie. Swéj udziat mieli réwniez przy tworzeniu elementéw scenografii,
kostiumoéw i w znaczacym stopniu — warstwy tekstowej spektakli’.

Nie nalezy jednak zapomina¢, ze byla to grupa konkretnych oséb, wybra-
nych przez Kantora, a jej poszczegélni cztonkowie wyrédzniali si¢ okreslonymi
cechami charakteru badz fizycznosci, ktére w widoczny sposéb odpowiadaty
poczatkowym pomystom i ideom artysty. Czesto tez dzialania, ktére pozornie
byly spontaniczna, czysto ludzka reakcja aktora, okazywaly sie sprowokowane
i niemal z premedytacja wymuszone przez Kantora, ktéry znakomicie potrafit
manipulowa¢ psychika i tym samym zachowaniem czlonkéw swojego zespotu,
zmuszajac ich do poszukiwan, ktére w ostatecznosci odpowiadaly jego autorskiej
wizji przygotowywanego spektaklu®.

Trudno jest wiec jednoznacznie okresli¢ status Kantora. Mozna przyja¢, ze
artysta sobie tylko znang metoda, w sposoéb perfekcyjny balansowat miedzy pozy-
cja nieznoszacego sprzeciwu genialnego artysty tyrana a dziatajacego na zasadach
demokratycznych lidera, wytwarzajacego sytuacje wzajemnej pracy i wspétodpo-
wiedzialnosci tworczej.

7 Potwierdzajg to, poza zarejestrowanymi probami do spektakli, wspomnienia aktoréw Kanto-
ra, zebrane w tomie przygotowanym przez Jolante Kunowska [2005], a takze teksty Andrzeja Welmin-
skiego i Krzysztofa Miklaszewskiego zamieszczone w tomie Dzis Tadeusz Kantor! Metamorfozy Smier-
ci, pamigci i obecnosci [Brys, Burzynska, Fazan red. 2014].

8 TJako przyktad mozna przywola¢ w tym miejscu historie ,,angazu” Ewy Janickiej do spektaklu
Wielopole, Wielopole [Michalik 2015: 229].
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Wspolnota w kryzysie

Ciekawie rysuje sie sytuacja, jaka zaistniala w zespole Teatru Cricot 2 po naglej
i dos¢ niespodziewanej $mierci Kantora 8 grudnia 1990 roku. Dramatyzmu doda-
je fakt, ze artysta zmart niedlugo przed planowang premierg przygotowywanego
spektaklu Dzis sg moje urodziny. Osierocony zespot stanal przed powaznym dyle-
matem dotyczacym tego, jak, jesli w ogole, wykorzysta¢ wspdlna, kilkumiesieczna
prace nad przedstawieniem, w ktérym - co niezwykle istotne — Kantor zainsceni-
zowal wlasng $mier¢. Decyzja w tej sprawie zostala jednak podjeta dos¢ szybko.
Na konferencji prasowej, ktora odbyla si¢ juz 19 grudnia, jak donoszono w prasie:
~Wactaw Janicki odczytal krétkie oswiadczenie w imieniu aktoréw Teatru Cricot 2,
z ktérego wynikalo, iz beda oni czyni¢ wszystko, by doszlo do premiery spekta-
klu Dzis sq moje urodziny. Sponsor — dodawal Janicki — réwniez przystal na taka
propozycje~ [Pieczara 1990]. Jednak nie wszystkim decyzja ta wydala si¢ stuszna.
Jerzy Turowicz na tamach ,,Tygodnika Powszechnego” pisal: ,,Stopien tozsamosci
Kantora i jego dziela sprawia, ze teatr Kantora nie moze istnie¢ bez niego. Nikt
nie dokonczy jego ostatniego, niedokonczonego spektaklu, chyba ze zobaczymy
go w stanie surowym” [Turowicz 1990]. Jednak wbrew obawom Turowicza spek-
takl ,,dokonczono’, a jego $wiatowa premiera odbyla si¢ w styczniu 1991 roku
w Tuluzie — Théatre Garonne i paryskim Centre Georges Pompidou. Na afiszach
umieszczono podtytul — Ostatnia préba.

Odbioér tych pokazéw byt bardzo entuzjastyczny. Zaznaczy¢ jednak trzeba, ze
wigkszo$¢ recenzentéw skupiata sie nie tyle na rzeczywistej wartosci prezentowanych
dziatan scenicznych, ile przywolywatla z pamiegci posta¢ zmarlego artysty, wspomi-
najac jego charyzme i geniusz, ubolewajac jednocze$nie nad faktem, ze krzesto, na
ktorym zwykl zasiada¢ podczas swoich spektakli Kantor, juz na zawsze pozostanie
puste. Nieco bardziej sceptyczne byly recenzje, ktore ukazaly sie po polskiej prapre-
mierze spektaklu. Ewa Krysiak na tamach ,,Gonca Teatralnego” stwierdzala:

Trudno opisa¢ przedstawienie, ktérego wlasciwie nie ma, ktére istnieje wylacznie w naszej
wyobrazni przyzwyczajonej do coraz to wiekszych wzruszen z kazda nowa premierg Teatru
Cricot. Teatr — ktdry z chwila odejécia Tadeusza Kantora praktycznie znalazt si¢ ,w czasie
przesztym dokonanym” i ta ostateczno$¢ jest nie do przezwycigzenia — prébuje ocali¢ ostat-
nie dzielo teatralne swego Mistrza (z jakim skutkiem, to osobny problem), prezentujac je
poczatkowo jako ostatnig probe (obecnie juz, niestety, bez tej informacji) [Krysiak 1991].

Zupelnie innego zdania byl Andrzej Welminski, ktéry na pytanie: ,,Jaki bedzie
ciag dalszy Cricotu?” odpowiedzial: ,,Ciag dalszy pokaze przysztos¢ [ale — dop.
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J.M.T.] wazne jest by istnialy, by grane byly wszystkie spektakle Tadeusza Kantora™.
Wszystkich spektakli oczywiscie nie wznowiono, ale w latach 1991-1992 Dzis
sg moje urodziny wystawiono jeszcze w Maubeuge, Nimes, Berlinie, Mediolanie,
Krakowie, Nowym Jorku, Wenecji, Monachium, Edynburgu, Madrycie, Brescie,
Antwerpii, Genui, Cagliari, Wroctawiu, Warszawie, Strasburgu, Zurychu, Toruniu,
Poznaniu i Szczecinie. Powtdrzenia Umarlej klasy odbyty sie w Pamplonie, Saragossie,
Montrealu, Nowym Jorku, Wenecji, Krakowie, Pradze i Brnie. Swiadczy to przede
wszystkim o tym, ze bedacy w do$¢ trudnej sytuacji zespét potrafit skonsolidowac sie
iw dalszym ciggu pracowac razem, nawet po §mierci swojego niewatpliwego lidera.

Aktorzy Kantora staneli przed kolejnymi bardzo waznymi pytaniami: co zro-
bi¢, jak wykorzysta¢ lata praktyki scenicznej w Teatrze Cricot 2 i czy istnieje realna
mozliwo$¢ jakiegokolwiek kontynuowania przez nich dziatan teatralnych. W tej
kwestii rowniez nie obylo si¢ bez sporéw i kontrowersji — czes¢ zespotu byta zda-
nia, ze w zasadzie teatr Kantora odchodzi w niepamigc, ze ten rodzaj sztuki umart
wraz ze swoim tworca, a wszelkie proby jego rozwoju sa swoistg aberracjg. Inni
z kolei, z Welminskim na czele, twierdzili, ze:

Teatr Cricot 2 stworzyt co$ o wiele wazniejszego niz widowiska — stworzyl odrebny jezyk wraz
ze swojg sktadnig, frazami, idiomami oraz stylem. To wlasnie czyni go uniwersalnym. Mozna

sie nauczy¢ tego jezyka i postugiwac si¢ nim [Welminski 2014: 54].

W pierwsza rocznice $mierci Kantora grupa jego aktoréw zorganizowata w Ga-
lerii Krzysztofory performans Lekcja anatomii wg Tadeusza Kantora - debata Ak-
cja (odwolujaca sie wyraznie do jednego z happeningdw artysty) polegala na tym,
ze z ustawionego centralnie stolu wylanialy si¢ rozmaite postacie znane z Teatru
Cricot 2 i odnoszace si¢ do niego, starajace sie przywolac i odtworzy¢ swoje dawne
pozy i gesty, ale tez niekiedy w symboliczny sposéb moéwiace o sytuacji, w ktorej
znalezli si¢ tworcy akcji. Tak dzialo sie, kiedy na stole pojawial si¢ Chochot, ktérego
znaczenie - jak twierdzi Welminski - ,,odnosilo sie do funkcji ochronnych przeciwko
przemijaniu, ignorowaniu, zapomnieniu..” [Michalik 2015: 255]. Ta teatralna akcja
z udzialem zaproszonych krytykow i czesci zespotu byla - jak pisze w innym miejscu
Welminski - ,,naszym glosem w niekonczacych si¢ wowczas dyskusjach i debatach
na temat: czy Teatr Cricot 2 moze istnie¢ po $§mierci Kantora i czy mamy «moralne
prawo», by gra¢ spektakle z jego repertuaru” [Welminski 2014: 55].

Spektakli z repertuaru Cricot 2 po oficjalnym rozwigzaniu teatru w 1992 roku
oczywiscie juz wiecej nie wznawiano, natomiast z inicjatywy Welminskiego skon-
solidowat si¢ kilkunastoosobowy zespot, ktory postanowil kontynuowa¢ teatralne

° Zob. Przekroczenie granicy. O ostatnim spektaklu Kantora ,,Dzis sg moje urodziny” z Andrzejem
Welminiskim, cztonkiem zespotu ,,Cricot 2” rozmawia Bronistaw Mamo# (niezidentyfikowany wycinek
prasowy z archiwum Cricoteki, nr inw. KWZ/43/2006/37).
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poszukiwania pod szyldem Aktorzy Teatru Cricot 2, swoje istnienie nierozerwalnie
wigzac z jego historia, tradycja i estetyka.

Pierwszym spektaklem Aktoréw Teatru Cricot 2 byli Manjacy z 1993 roku. Tres¢
iistota tego przedsiewzigcia byta wyrazona w programie spektaklu, w ktérym poza
swoistym manifestem skierowanym do widzéw znalazt sie rdwniez opis poszcze-
golnych sekwencji przedstawienia. W manifescie napisanym przez Welminskiego

czytamy:

Szanowni Widzowie,

Lekam sig, ze zapowiedziany spektakl wywola¢ moze zdziwienie u niejednego z Was. Istotnie,
graniczy¢ to moze z maniactwem, ze po tak ogromnych osiggnieciach Teatru Tadeusza Kan-
tora jego aktorzy porywaja si¢ na kolejny spektakl by wyruszy¢ znéw w Nieznane. Niestety
juz bez swojego PRZEWODNIKA. (...)

Skad czerpaé maja te sile przekory, by wbrew wszystkiemu postulowa¢ swe istnienie? Moz-
na jedynie przylozy¢ ucho do $cian, by ustysze¢ w nich niewyrazny glos swoich pragnien,
lekéw i przeczué - glos swoich znaczen i przeznaczen. Wystarczy tylko przylozy¢ ucho...
[Wetminski 2014: 56].

Przyzna¢ trzeba, ze inspiracja sztuka Kantora, zaréwno jesli chodzi o strone
formalna, jak i wizualng, jest niezaprzeczalna.

W 1995 roku powstaje kolejny spektakl Ameryka, czyli nie oglgdaj sig za siebie,
tym razem oparty na motywach powiesci Franza Kafki. W 2007 roku dla uczczenia
17. rocznicy $mierci Kantora Aktorzy Teatru Cricot 2 (we wspdlpracy z Teatrem
MIST, zalozonym przez innego aktora, Stanistawa Michno) realizujg spektakl Mi-
neto, mineto i tak przeming wszystkie historie. O swoim dziele pisza:

W swobodnym, filmowym montazu przewijajg si¢ oniryczne reminiscencje z legendarnych
spektakli Teatru Cricot 2. Pusta scena nasyca si¢ po kryjomu strzgpami mysli, szeptami,
wspomnieniami niegdy$ granych rdl: z Mgtwy, Wariata i zakonnicy, St.1. Witkiewicza, z te-
atru Karbunkut Andrzeja Bursy i Jana Giintnera, Historii sentymentalnej. Cyrku Kazimierza
Mikulskiego™.

Ostatnim - jak dotad - spektaklem zrealizowanym przez aktoréw Teatru
Cricot 2 byly Przeciggi z 2009 roku, bedace de facto akcja teatralng towarzyszaca
wernisazowi wystawy prac Welminskiego w Krakowskiej Willi Decjusza.

Do dzi§ Welminski wraz z zong Teresa wspolpracuja z wieloma, gléwnie zagra-
nicznymi uczelniami, teatrami i centrami artystycznymi, gdzie prowadza warsztaty,
podczas ktorych dzielac sie swoimi doswiadczeniami, ucza ,,charakterystycznych

10 Zob. nagranie i opis spektaklu umieszczone w serwisie YouTube, https://www.youtube.com/
watch?v=4T]BrEeiubU&feature=emb_logo [odczyt: 8.03.2020].
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sposobow dzialania i metod wypracowanych w Teatrze Cricot 2 oraz ich konse-
kwencji w procesie tworczym™"".

Inni czlonkowie zespotu réwniez kontynuowali badz kontynuuja wlasne poszu-
kiwania teatralne. Bracia Janiccy zawigzali dwuosobowy zesp6t i pod nazwa Twins
Compagna wystawiali glownie sztuki Samuela Becketta (z czasem dotaczyli do nich
Janusz Jarecki i Bogdan Renczynski). Michno realizuje wlasne projekty w zalozonej
przez siebie Fundacji Migdzyludzkie Inspiracje Sztuka Teatralng (MIST). Stanistaw
Rychlicki, Mira Rychlicka czy Roman Siwulak pracowali w zagranicznych zespotach
teatralnych. Zofia Kalinska przez wiele lat prowadzila zatozony przez siebie teatr
Akne - wraz z miedzynarodowa grupa aktorek, pracowala miedzy innymi w sie-
dzibie Odin Teatret w Danii.

Potrzeba rewizji

Na scenie wspolczesnych praktyk teatralnych kolektyw zajmuje bardzo istotne miejsce.
Z reguly postrzegany jest jako alternatywa dla pracy instytucjonalnej, umozliwiajaca
niezaleznos¢ i wolnos¢ tworcza, dziatanie poza hierarchiami czy wspotprace oparta na
zasadach réwnosciowych. Model pracy kolektywnej stanowi tez czesto praktyczne
narzedzie krytyki instytucjonalnej. Jak sie jednak okazuje, w dalszym ciagu jest zja-
wiskiem niedookreslonym, wymykajacym si¢ probom jednoznacznej oceny. Dobitnie
pokazaly to dyskusje, ktore odbyly sie na wspomnianej juz poznanskiej konferencji
Kolektywy teatralne, artystyczne i badawcze [Guderian-Czaplinska, Godlewski red.
2018]. Powodem tego jest zapewne brak jednego, wzorcowego modelu tego rodzaju
praktyk. Ustawiane z reguty w kontrze do przemocowych, zhierarchizowanych in-
stytucji wspolczesne kolektywy same stajg si¢ coraz czesciej przedmiotem krytyki.
W ich kontekscie méwi si¢ rowniez o wladzy, zaleznosci, strukturze. Co wiecej, jesli
chodzi o formacje dziatajace poza $cidle okreslonymi instytucjonalnymi ramami,
ktoére wytwarzaja wlasne prawa i zasady w obrebie mniej lub bardziej wyraznej
wspolnoty czy grupowej tozsamosci, problem przywddztwa, dystrybucji wladzy
i odpowiedzialno$ci jest bardzo zlozony, w zasadzie trudny do zdefiniowania i co
najistotniejsze wymykajacy si¢ jednoznacznym warto$ciowaniom. Jest to dzialanie
czy tez proces obfitujacy w wiele niejednoznacznych sytuacji, przeje¢ czy zawlasz-
czen na drodze do indywidualnych poszukiwan artystycznych. Doskonale ujeta to
Joanna Krakowska w tekscie pod znaczacym tytulem Utopia kolektywu [Krakowska
2020], w ktérym pisze wprost o swoistym tabu, jakim sg bardzo ztozone relacje mig-
dzyludzkie w strukturze kolektywu czy wspolnoty. Ujawnienie tego tabu mogltoby
wrecz zagrozic jego utopijnej niewinnosci. Natomiast pomijanie tych kwestii, brak

I Zob. Opis warsztatow zamieszczony na stronie internetowej Wetminskiego, https://www.wel-
minski.pl/pl/teatr/warsztaty [odczyt: 8.03.2020].
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»wspolnej pracy” nad ,,dowartosciowaniem kazdego indywidualnego ego i nad czuj-
noscig relacji wewnatrzzespotowych” — jak stusznie twierdzi Krakowska — prowadzi
do nieuchronnego kryzysu [Krakowska 2020: 30]. Tego rodzaju kryzys zaistnial,
wedlug mnie, w strukturze zespolu Teatru Cricot 2. Na podsumowania i konkluzje
dotyczace poczynan aktoréw Kantora po jego $mierci zapewne przyjdzie jeszcze
czas, niemniej wyjatkowo trafny w tym kontekscie poglad wyrazita Justyna Nowicka:

Debaty o tym, czy aktorzy Kantora maja prawo kontynuowa¢ dziatalnos¢, byly tuz po jego
$mierci bardzo burzliwe. Z dzisiejszej perspektywy oczywiste jest, ze dzielo Kantora ma cha-
rakter zamkniety. Pozostali jednak ludzie, pozostaly ich emocje, pozostala pamie¢, do ktorej
majg przeciez prawo [Nowicka 2008].

Bibliografia

Bogucka-Ordyncowa J. et al. (1964), Cyganeria i polityka. Wspomnienia krakowskie 1919-1939,
Warszawa: Czytelnik.

(bp.) (1956), Aktorzy, plastycy i muzycy tworzg nowy teatr. Bedziemy oglgdaé pantomimy
K. Mikulskiego i J. Przybosia siedzgc przy stolikach, ,,Echo Krakowa’, nr 44, s. 1.

Brys M., Burzynska A., Fazan K. (red.), Dzis Tadeusz Kantor! Metamorfozy Smierci, pamieci
i obecnosci, Krakow: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego.

Czerska K. (2018), O kilku eksperymentach w teatrze Cricot (Henryk Wicitiski i Maria Jarema),
[w:] B. Ilkosz, Grupa Krakowska. 1932-1937, Wroctaw: Muzeum Narodowe, s. 164-184.

Czerska K. (2019), Teatr Cricot — suma przyblizen, ,Didaskalia’, nr 153, s. 46-54.

Czerska K. (red.) (2018), Cricot idzie! = Cricot is coming!, thum. J. Figiel, Krakéw: Osrodek
Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora Cricoteka.

Dobrowolski W. (1956), Cricot przed laty, ,Zycie Literackie”, nr 22, s. 4.

Fedak-Mazur J. (2008), Jozef Jarema w miedzywojennym teatrze awangardowym Cricot (),
Krakéw: TAiIWPN Universitas.

Galas-Kosil A., Olkusz P. (red.) (2016), Wplyw systemu organizacji instytucji na estetyke przed-
stawienia w wybranych krajach europejskich, Warszawa: Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego.

Guderian-Czaplinska E., Godlewski S. (red.) (2018), Kolektywy teatralne, artystyczne i badaw-
cze. Materialy z konferencji zorganizowanej w Instytucie Teatru i Sztuk Mediow WFPIK
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu we wspolpracy z Malta Festival Poznati
(19 czerwcea 2018 roku), Warszawa: Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego.

Kantor T. (2004), Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1984, wybér i oprac. K. Ple$niarowicz, Wroc-
faw-Krakow: Ossolineum-Cricoteka.

Keil M. (red.) (2017), Odzyskiwane tego, co oczywiste. O instytucji festiwalu, Warszawa-Lublin:
Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Konfrontacje Teatralne.



Mistrzowie, liderzy, a moze uzurpatorzy? Niejednoznaczny status tworcow teatréw Cricot i Cricot 2

Kosinski D. (2019), Nic nie rzekta aniotowi, ,Tygodnik Powszechny”, nr 50, https://www.tygo-
dnikpowszechny.pl/nic-nie-rzekla-aniolowi-161372 [odczyt: 8.03.2020].

Krakowska J. (2020), Utopia kolektywu, [w:] D. Buchwald, J. Legon (red.), Czy tylko Reduta?
Wspélnota - zespot - spotdzielnia tworcza — kolektyw w teatrze, Warszawa, s. 25-33, http://
encyklopediateatru.pl/ksiazka/774/czy-tylko-reduta-wspolnota-zespol-spoldzielnia-tworcza-
-kolektyw-w-teatrze# [odczyt: 8.03.2020].

Krysiak E. (1991), Teatr Cricot 2: ,,Dzis sg moje urodziny” Kantora. Polska prapremiera, ,Goniec
Teatralny”, 17 czerwca.

Kunowska J. (2005), Zostawiam $wiatlo, bo zaraz wréce. Tadeusz Kantor we wspomnieniach
swoich aktorow, Krakéw: Os$rodek Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora Cricoteka.

Lau J. (1967), Teatr artystow Cricot, Krakéw: Wydawnictwo Literackie.

Lesnodorski Z. (1968), Wsrod ludzi mojego miasta. Wspomnienia i zapiski, Krakow: Wydaw-
nictwo Literackie.

Michalik J. (2015), Idea bardzo konsekwentna. Happening i Teatr Happeningowy Tadeusza Kan-
tora, Krakow: TAIWPN Universitas.

Nagranie i opis spektaklu Minelo, minelo i tak przeming wszystkie historie, umieszczone w ser-
wisie YouTube, https://www.youtube.com/watch?v=4T]BrEeiubU&feature=emb_logo
[odczyt: 8.03.2020].

Nowicka J. (2008), Od Kantora do Schillera, ,Krakoéw”, nr 1(1), http://www.encyklopediateatru.
pl/artykuly/51133/0d-kantora-do-schillera [odczyt: 8.03.2020].

Opis warsztatow zamieszczony na stronie internetowej Wetminskiego, https://www.welminski.
pl/pl/teatr/warsztaty [odczyt: 8.03.2020].

Ostrowska J. (2013), Odcienie performatywnej rezyserii — miedzy Julianem Beckiem i Judith Ma-
ling a Tadeuszem Kantorem, [w:] E. Bal, W. Swigtkowska (red.), Performans, performatyw-
nos¢, performer. Proby definicji i analizy krytyczne, Krakow: Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, s. 127-140.

Pieczara 1. (1990), Konferencja prasowa w Teatrze ,Cricot 2”. Testament Tadeusza Kantora,
~Gazeta Krakowska’, nr 207.

Polewska A. (1956), Czy tworcza, czy zbedna powtérka?, ,Dziennik Polski”, nr 210.

Przekroczenie granicy. O ostatnim spektaklu Kantora ,,Dzis sq moje urodziny” z Andrzejem Wel-
minskim, cztonkiem zespotu ,,Cricot 2” rozmawia Bronistaw Mamon (niezidentyfikowany
wycinek prasowy z archiwum Cricoteki, nr inw. KWZ/43/2006/37).

Skiba-Lickel A. (1995), Aktor wedtug Kantora, Wroctaw: Zaklad Narodowy im. Ossolinskich.

Turowicz J. (1990), Gratem w jego teatrze, ,,Iygodnik Powszechny”, nr 52.

Welminski A. (2014), Funkcja i znaczenie zespotu w procesie tworzenia spektakli Teatru Cricot 2,
[w:] M. Bry$, A. Burzynska, K. Fazan (red.), Dzis Tadeusz Kantor! Metamorfozy Smierci,
pamieci i obecnosci, Krakoéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, s. 43-64.

Zytyniski S. (1972), Bez rampy i sztampy. Wspomnienia o mlodym Krakowie lat trzydziestych,
Krakow: Wydawnictwo Literackie.

121



