Mit (?) Umarlej klasy
Abstrakty wystapien

Pawel Stangret, Rola dokumentacji spektaklu w tworzeniu mitu Umartej klasy

W swoim wystgpieniu chciatem skoncentrowac si¢ na dokumentacji zwigzanej ze spektaklem
Tadeusza Kantora, zwlaszcza jego filmowymi realizacjami. Gloéwnie skupi¢ si¢ na
najstynniejszej rejestracji dokonanej przez Zespot Filmowy ,,. X w rezyserii Andrzeja Wajdy.
Film ten jest istotny zwlaszcza z perspektywy dzisiejszego widza (a takze osoby poznajace]
histori¢ teatru), poniewaz w duzej mierze wpltywa na mitologizacje tego spektaklu. Zblizenia
na tworzacego i dyrygujacego Kantora wptywaja na utrwalenie mitu Kantora-demiurga, a
jednoczesnie performera (cho¢ od tego terminu artysta si¢ odzegnywal). Warto poréwnaé
réwniez ekranizacj¢ Wajdy z innymi nagraniami przestawienia.

Filmowe doswiadczenie Wajdy kaze wprowadzi¢ rezyserowi elementy plenerowe, ktore —
dzisiaj to wida¢ ewidentnie — sg proba ksztaltowania znaczen. Chodzi przede wszystkim o
kontekst Schulzowski, a takze o krakowskie tto spektaklu, a takze tworczosci i osoby samego
Kantora.

Drugim istotnym elementem jest manifest Teatr Smierci, ktory otwiera kolejny ,.etap” w
teatralnym rozwoju Kantora. To istotne zwlaszcza dzisiaj, kiedy Umariq klase traktuje si¢ jako
przetlom w estetyce scenicznej Cricot2, ktorg to tez¢ dopiero zakwestionowal Grzegorz
Niziotek.

Kolejnym sktadnikiem mitotworczej roli dokumentacji jest stynna recenzja Konstantego
Puzyny My umarli, do ktorej przylgneto okreslenie, ze pomogta w karierze spektaklu. W duze;
mierze zrodzita ona sugesti¢ interpretacji spektaklu przez Traktat o manekinach Brunona
Schulza.

Te wszystkie elementy tworzg mitologizacje spektaklu. Dzi$ trudno oddzieli¢ w recepcji analize
samego przedstawienia, a jednoczesnie nie uwzglednia¢ kontekstu tej dokumentacji. Jest to
istotne zwtlaszcza w procesie dydaktycznym, kiedy Umarlq klase omawia si¢ w konteks$cie
historii teatru. Pozostaje pytanie, na ile mozliwe jest ogladanie spektaklu z pomini¢ciem
recepcji. Istotna jest rowniez kwestia, kto 1 w jakim momencie ksztattowat kontekst spektaklu,
jego ,,dokumentacj¢”, ktéra dzi§ wydaje si¢ organicznie zwigzana z dzietem.

Julia Nawrot, Umarta klasa w Hiszpanii: historia, recepcja i dziedzictwo

Umarta klasa nie byla pierwszym spektaklem Tadeusza Kantora pokazanym w Hiszpanii,
poniewaz Cricot 2 zadebiutowat na Pétwyspie Iberyjskim w 1981 Wielopolem, Wielopolem,
jednak informacje o miedzynarodowym tournée pierwszej produkcji Teatru Smierci pojawity
si¢ w hiszpanskiej prasie juz w 1977 roku. Od pierwszej wizyty w Madrycie na poczatku lat
osiemdziesigtych, a nawet wczesniej za sprawg migdzynarodowych festiwali, Kantor
fascynowal hiszpanskich krytykow i twoércow teatralnych, ktérzy z niecierpliwo$cia
wyczekiwali prezentacji Umartej klasy jako seansu, ktory nikogo nie pozostawiat obojetnym.
Umarta klasa przyjechala do Hiszpanii trzykrotnie, w latach 1983 1 1984 podczas drugiej i
trzeciej wizyty Cricot 2, a takze w 1991 juz po $mierci Kantora, i zostata zaprezentowana
publiczno$ci w siedmiu roéznych miastach, co odbilo si¢ echem w hiszpanskiej prasie
codziennej oraz specjalistycznej. Niniejszy referat ma na celu przyblizenie recepcji tego
spektaklu na Potwyspie Iberyjskim oraz jego wplyw na hiszpanskich tworcoéw teatralnych, jak
rowniez $lad odci$niety w innych dziedzinach sztuki.



Joanna Ostrowska, Umarla klasa jako quasi dokument. Obok mitu

Tadeusz Kantor wiele opowiadat o inspiracjach do stworzenia Umartej klasy. Podkreslat wage
doswiadczenia, jakim byto ogladanie przez okno opustoszatej z powodu wakacji szkolnej sali.
Cho¢ spektakl w tworczosci Kantora przynalezy do okresu Teatru Smierci, to bardzo dtugo owa
»smier¢” traktowana byta przede wszystkim jako doswiadczenie egzystencjalne, Swiadectwo
przemijania, dla ktorego wydarzenie historyczne, jakim byta Wielka Wojna stanowito tlo,
majace podkresli¢ wiek ,,uczniow” zasiadajacych w tawkach. Skojarzenia z Druga Wojna
Swiatowa pojawiaja si¢ w podtekscie, na zasadzie asocjacji. W wielu spektaklach Kantora jako
synonim wojny pojawiata si¢ wtasnie ta, ktorg przezyt we wczesnym dziecinstwie, a nie jako
dorosty juz cztowiek. Czy taka ucieczka w histori¢ byta rownoczesnie probg zakamuflowania
wlasnych przezy¢ albo historii, ktore do niego docieraty?

W 1972 roku, trzy lata przed premierg Umartej klasy wywiad niemiecki wytropit w Boliwii
Klausa Barbiego — dowddce gestapo w okupowanej Francji, ktory zyskal niestawny przydomek
»rzeznik z Lyonu” 1 zaocznie juz dwukrotnie zostat skazany na kar¢ $mierci. Najbardziej
okrutng zbrodnig, ktérej dopuscit si¢ Barbie byta likwidacja domu (oficjalnie dla uchodzcow)
w ktorym pochodzaca z Warszawy Sabina Zlatin ukrywata zydowskie dzieci z wielu panstw
Europy. Jedna z sal — zachowana z oryginalnej szkoty, jaka si¢ tam miescila — wyglada jak
scenografia do Umartej klasy. Nie sposob obecnie stwierdzi¢, czy Kantor wiedziat o zbrodniach
1 poszukiwaniach Barbiego, jednak w konteks$cie tego, co wydarzyto si¢ w Izieu (lecz takze
przeciez w wielu miejscach w Europie) taka ,,umarta klasa” tworzy dla Umartej klasy Kantora
kontekst, jaki umieszcza ten spektakl w nurcie, ktéry mozna by nazwa¢ quasi dokumentem 1i
rownoczesnie jak najbardziej dostownie pojmowanym miejscem pamigci, cho¢ w zupehnie
innym znaczeniu niz nadal temu okresleniu Pierre Nora. Sprobuj¢ umiesci¢ rozwazania na
temat interpretacji Umartej klasy whasnie w kontekscie utrwalania pamigci o dzieciach —
ofiarach Drugiej Wojny Swiatowej.

Justyna Michalik-Tomala, Nie/Wazne historie klasy umarlej

Mozna by sadzi¢, ze obecne w Umartej klasie odwotania do historycznych wydarzen i mitow,
poddawane scenicznemu procesowi ,,niemal wiecznej” repetycji byly w pewnym sensie
uniewazniane, a niekiedy nawet wymazywane. ,Historia staje si¢ jakby mniej istotna, czy
nawet — nieobecna”, pisat Krzysztof Plesniarowicz. Mozna by zatem sadzi¢, ze wlaczone w
lekcje Umartej klasy ,,momenty z Historii” dobierane byly do$¢ przypadkowo i nie mialy
praktycznie zadnego znaczenia dramaturgicznego, stanowigc zaledwie pretekst do ogolnej 1
ponadczasowe;j refleksji dotyczacej ludzkiej natury. I faktycznie, jedna ze scen Umartej klasy
polega na potarzaniu przez uczniéw klasy umartej wyuczonych na pami¢¢ sentencji, stow i
pytan. Kantor nazywa te sekwencje ,,majaczeniami historycznymi”. W swoim wystapieniu
zaneguje aleatorycznos$¢ tego doboru 1 zaryzykuje teze, ze byt on §wiadomy 1 przez Kantora
dramaturgicznie przemyslany.

Tomasz Pietrucha, (Nie) Umarta klasa — wystawa jako archiwum teatralnego fenomenu

W ramach wystgpienia chciatabym opowiedzie¢ o wystawie czasowej (Nie)Umarta klasa,
prezentowanej w Cricotece od lutego 2025 roku. Ekspozycja stanowi interesujacy przyktad
zwrotu instytucji ku archiwum wtlasnych zbioréw, traktowanemu nie tylko jako zestaw
artefaktow, lecz takze jako przestrzen otwartg na reinterpretacje i nowe, artystyczne odczytania.
Wystawa koncentruje si¢ wokot obiektow pochodzacych ze spektaklu Umarta klasa Tadeusza
Kantora 1 obejmuje zarowno oryginalne elementy scenografii artysty — szkolne tawki i



przypisane do nich manekiny — jak i autonomiczne obiekty powstate na ich kanwie, m.in. Klase
szkolnq. Dzieto zamkniete czy Dzieci w tawkach z Umartej klasy.

Narracja ekspozycji zostala uzupetniona o bogaty wybor fotografii dokumentujacych spektakl,
zestaw recenzji, a takze o szczeg6lng wersje rejestracji przedstawienia, powstatg poprzez
montaz rdéznych wariantdéw jego nagran. Szczegdlne miejsce w ramach wystawy zajmuje
instalacja Krzysztofa Garbaczewskiego pt. Ani Zywa, ani umarta, oparta na cyfrowym mapingu
sali wystawowej, umozliwiajgcym odwiedzajagcym interaktywny kontakt z prezentowanymi
obiektami. Centralnym elementem instalacji jest film stworzony przez Garbaczewskiego przy
uzyciu sztucznej inteligencji, ktéra przetworzyta archiwalne fotografie, generujac alternatywna
wersj¢ ikonicznego przedstawienia. Film ten funkcjonuje jako specyficzna ,,dokumentacja”
wariantu spektaklu, ktory nigdy nie zostat zrealizowany.

Wystawa stanowi interesujacg refleksj¢ nad fenomenem Umarlej klasy 1 jego wspoOlczesng
recepcja. Archiwum spektaklu zostaje tu poddane procesowi artystycznych przeksztalcen,
czynigc z wystawy nie tylko spojrzenie wstecz, lecz takze progresywna propozycj¢ ponownego
wejscia w obreb teatru Tadeusza Kantora przez kolejnych tworcow i badaczy.

Martyna Groth, Mit haptyczny? Cialo, przedmiot, dotyk i postpamie¢ w Umarlej klasie

Czy Umarta klasa Tadeusza Kantora, piec¢dziesiat lat po premierze, nadal oddzialuje poprzez
ciala, afekty 1 dotyk, aktywujac materialng i somatyczng pami¢¢ widzow oraz ich sensorium
(skore, pamig¢ migsniowa, zmyst kinestetyczny)? Analizie poddam obecno$¢ ciat Uczniow-
Staruszkéw 1 ich sztucznych, dziecigcych sobowtdréw, powrdt postaci do wspdlnego
wszystkim do$wiadczenia-wspomnienia nauki w klasie, a takze performatywnos¢ 1 fakturalno-
materialne wlasciwosci przedmiotéw szkolnych oraz emocjonalnie naladowanych gestéw i
sytuacji. Pozwoli to wykaza¢, ze Kantor uruchamiat (i nadal uruchamia) somaestetyczng
$wiadomos¢ odbiorcow.

W procesie ogladania rejestracji kantorowskiego spektaklu narracji wizualnej, cialo widza
bowiem nie tylko obserwuje, lecz zostaje aktywowane 1 wciggnigte w proces rozpoznawania,
wspodtodczuwania, wspotpamigtania czy uruchamiania wyobrazni zmystowej. Przyjrze sie
szczegblnie doznaniom dotykowym z punktu widzenia neurofizjologii czy haptycznos$ci
poszerzonej, rozrdzniajac wrazenia taktylne i haptyczne w relacji do zaposredniczonego
medialnie odbioru.

Odwotujac si¢ do teorii afektow czy somaestetyki, zaproponuje interpretacje Umartej klasy jako
formy afektywnej i dotykowej postpamigci. Spektakl dziata bowiem nie tylko jako archiwum
zbiorowego doswiadczenia, ale takze jako aktywny proces embodied remembering, cielesnego
wspolprzezywania i reagowania. Zastanowi¢ si¢ takze, czy ten rodzaj oddziatywania mozna
okresli¢ jako ,,mit haptyczny” — performatywna, zmystowa form¢ opowiesci, ktora opiera si¢
na empatyczno-cielesnym rezonansie i somatycznym rozpoznaniu.

Katarzyna Fazan, Widma Umarlej klasy w Les Emigrants Krystiana Lupy jako powroty
dramatu zalobnego

Fascynacja Krystiana Lupy teatrem Tadeusza Kantora miata fazy ukryte i jawne. Poszukujac
wlasnego jezyka scenicznego Lupa skrupulatnie zacierat wszelkie $lady powinowactw z
wyboru, choé po latach wyrazil zdumienie, ze wplyw tworcy Teatru Smierci na jego
inscenizacje nie zostal przez krytyke dostrzezony. Jednak §wiadoma inkorporacja fragmentu
rejestracji Umarlej klasy do Les Emigrants (Paryz, Odeon, 2024) i ,,nieidentyczne” powtdrzenie
jednej ze scen spektaklu Kantora maja zupelie inny charakter, zabiegi te trudno wigza¢ z
wplywem, przejeciem estetyki czy idei teatru Kantora. To raczej akt spirytystyczny
prowokujacynawied z e nie, wywolanie widma spektaklu z 1975 roku. Za ,,duchem”



Umartej klasy podazaja takze inne zjawy — przede wszystkim te zwigzane z postacig Odysa i
narostych wokot niego mitologizacji kulturowych i historycznych, wraz z powrotnoscia
problematyki wojny 1 tutaczki dotykajgcych naszej wspotczesnosci.

W moim wystapieniu korzystajac z koncepcji Dramatu zatobnego Waltera Benjamina,
wspolczesnych teorii ,,widmoontologicznych” (J. Derrida, A. Marzec, J. Momro, T. Plata) oraz
idei snutych wokot Sebaldowskiego przezywania pamigci jako podstawy literackiej
Emigrantow, postaram si¢ wejs¢ w kontakt ze zjawg tworczosci Tadeusza Kantora w dziele

Krystiana Lupy.

Dominika Larionow, Walka z doswiadczeniem staro$ci — Umarta klasa Tadeusza Kantora

Mieczystaw Wallis, polski estetyk wprowadzit termin: p6znej tworczosci, ktory charakteryzuje
si¢ wieksza pewnoscia, czasem niebywatg doktadnoscig w uzyciu §rodkow, nierzadko precyzja
gestu, ale takze moze by¢ swoim celowym przeciwienstwem, czyli prowokacyjnie postugiwaé
si¢ aktami niedopracowanymi. Wallis ponadto zauwazyl, ze tworczo$¢ ostatniego okresu zycia
artysty czg¢sto bywa odrzucona przez wspolczesnych krytykdéw. Natomiast po latach odnajduje
swoQj czas estetyczny, a nawet ponowne odkrycie dziel ostatnich stanowi ten moment
historyczny, od ktérego zaczyna si¢ redefinicja dorobku tworczego danego artysty. Dla Marii
Poprzeckiej w przeciwienstwie do Wallisa twoérczo$¢ czyniona wobec $mierci, jest tez
rozumiana jako akt artystycznej walki z do§wiadczeniem starosci.

Referat bedzie rozwinigciem tezy, ktoéra hastowo zasygnalizowano w tytule. Autorka bedzie
takze chciala zadaé pytanie: czy znany nam Manifest Teatru Smierci oraz przedstawienie
Umartej klasy sg dzietami, ktore mozemy zaliczy¢ do stylistyki pdznej tworczosci czy raczej
do pierwszej potyczki mezczyzny, artysty z doswiadczeniem staro$ci? W 1975 rok Tadeusz
Kantor miat sze$¢dziesiat lat, byt artystg spelnionym, ktorego prace §wigcily sukcesy na skale
$wiatowa. Byl czlowiekiem w pelni dojrzalym artystycznie z dokladng $wiadomoscia
wszelkich gestow, ktéore jako tworca moze wykona¢. Poczatkowe wejscie w obszar
emocjonalnie zwigzany w poetyka wspomnief, odchodzenia nie bylo niczym wyjatkowym
zwazywszy na osiggniety wiek biologiczny, ktéry niejako automatycznie jest powigzany z
psychicznym czasem dokonywania pewnych podsumowan i rozliczen dotyczacych wiasnego
zycia. Dlatego pojawienie si¢ w dziele Kantora tematyki wspomnien, pamigci, redefinicji
wlasnych dokonan nie byto tylko chwytem stylistycznym czy metaforg rozumiang w
kategoriach estetycznych czy literackich. Autorka chce dowies¢, ze byto to celowe dziatanie
artysty.

Andrzej Welminski, Jeszcze chwila Panie Kacie, czyli zywa pami¢¢ Umarlej klasy

W tym roku przypada 50 rocznica premiery legendarnej Umartej klasy. Z tej okazji chciatbym
zabra¢ glos z perspektywy uczestnika procesu jej powstawania — wspottworcy 1 aktora Cricot
2 — a nie z pozycji zewngetrznego badacza czy widza. Jako jeden z kilku (trzech?) zyjacych
jeszcze cztonkow zespotu, ktory brat udziat zar6wno w pierwszej, jak i drugiej wersji spektaklu
1 uczestniczyt w pelnym, trwajacym okoto 12 miesigcy procesie tworczym czuj¢ si¢ nie tylko
uprawniony, ale i zobowigzany, by przypomnie¢ o kluczowej roli zespotu artystycznego, ktory
wspottworzyt to dzielo, o gtownych jego ideach i unikalnych metodach pracy.

Umarta klasa, cho¢ uznana dzi$ za jedno z najwazniejszych dziel XX wieku, obrosta licznymi
uproszczeniami i stereotypami. Moim celem jest uchyli¢ zastong¢ mitu i przedstawi¢ Cricot 2
jako zjawisko unikalne, autonomiczne i nieprzetlumaczalne na inne jezyki sztuki — teatr, ktory
byl zywa strukturg artystyczng, ruchem idei, polem nieustajacej konfrontacji miedzy sztuka a
zyciem.



Dzielo teatralne istnieje w pelni tylko w obecno$ci widza. Umarta klasa dzi$ nie funkcjonuje
jako spektakl — przetrwata jedynie w formie dokumentacji i licznych opracowan, ktore czgsto
deformujg jej rzeczywisty obraz. Tymczasem sita oddzialywania Umarlej klasy brata si¢ nie
tylko ze scenografii czy obiektow, lecz przede wszystkim z intensywnej obecnosci aktorow,
precyzji dzialan, muzyki 1 dramatycznej rytmiki scenicznej. Powstaly wowczas unikalne
techniki 1 metody gry, ktore dzi$§ odnalez¢ mozna w teatrze postdramatycznym i popkulturze.
W zwigzku z tym, ze sam bylem w ten proces gleboko zamieszany i1 bratlem w nim czynny
udziat — beda to uwagi catkowicie nieobiektywne, oparte na osobistych wspomnieniach,
przemysleniach i praktykach. Natomiast nasze obecne dziatania (w obszarach dydaktyki
artystycznej) moga by¢ przyktadem, ze zdobycze Cricot do dnia dzisiejszego pozostajag w mocy,
a moze stajg si¢ coraz bardziej aktualne na tle tzw. ,,dokonan wspotczesnych”.

W takim ujeciu obraz Umartej klasy nie przyjmuje formy zamknigtego mitu, lecz zywego
zrodia, z ktérego wcigz mozna czerpa¢ — pod warunkiem zrozumienia jego genezy i istoty.

Piotr Rudzki, Mdj Kantor

Wystapienie, ktére problematyke zasugerowana w CFP wydarzenia przedstawi z
subiektywnego punktu widzenia jak mit osobisty praktyka teatru 1 teatrologa.
Osobista perspektywa nie oznacza tutaj oczywiscie jakiego$ solipsyzmu, tylko probe
przyjrzenia si¢ temu, co indywidualne rozpi¢temu na $wiadomej czy nieswiadomej osnowie
wspolnego.



