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1. WSTEP. ZANIM OTWORZYMY DRZWI

W grudniu 2010 roku Krakéw obchodzil uroczys$cie dwudziesta roczni-
ce Smierci Tadeusza Kantora. Przy ulicy Kanoniczej, znani aktorzy Cricot 2
staneli jako zywy pomnik Dwoch Chasydow z Deska Ostatniego Ratunku,
mozna byto obejrze¢ m.in.: wystawe rysunkéw do spektaklu Dzis sq moje
urodziny lub postuchaé referatéw gosci zaproszonych na miedzynarodowg
sesje naukowa, jaka odbyta sie w Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej
im. Ludwika Solskiego. Wydawalo sie, ze artyScie zostal oddany nalezyty
hotd. Jednak wyznacznikiem waznoS$ci danego faktu kulturowego we wspot-
czesnym S$wiecie sagmedia,adlanich 8 grudnianajwazniejszym wydarzeniem
byta informacja, zZe oto uptyneto trzydziesci lat od zamachu na zycie Johna
Lennona, brytyjskiego muzyka, autora tekstéw i jednego z czlonkéw
,»The Beatles”, najbardziej charyzmatycznego zespolu rockowego XX wie-
ku. Artysta krakowski stat sie tylko lokalnym punktem odniesienia, mimo
swojego niezaprzeczalnego wkiadu w sztuke §wiatowa. Zaskoczenie moze
budzié brutalno$¢ zepchniecia na margines jednego z najwazniejszych
twoércow polskich ubieglego stulecia. Dla podkreSlenia dysonansu jaki
wytworzyly Srodki masowego przekazu, warto przywota¢ w tym miejscu
pierwsze sekwencje filmu dokumentalnego Kantor w rezyserii Andrzeja
Sapii z roku 1985. Pokazujg one tytulowego bohatera niczym celebryte, ob-
lezonego przez dziennikarzy. Jeden z nich zadat pytanie: Czy to prawda,
ze byt Pan w Wenezueli traktowany jak Bog? Po chwili artysta, nieskromnie
z nieukrywang radoScia, zdecydowanie potwierdzat i chichotat.

Z pewnoScig jubileuszowy gest medialny prowokowat pytania o znacze-
nie spusScizny krakowskiego awangardzisty: czym on moze dzi$§ zaskoczy¢
tworcoOw dziatajacych wsrod technik elektronicznych, innych przestrzeni
i probleméw? Czym moze przyciggnaé kolejne pokolenia wielbicieli? I na
konicu pojawia sie zagadnienie najwazniejsze z punktu widzenia bada-
cza: jak opisa¢ dorobek artystyczny, ktory byl silnie osadzony w dwudzie-
stym wieku, jego historii i sztuce? Chociaz nalezy zaczaé od zagadnienia
podstawowego: kim byt Tadeusz Kantor? OdpowiedZ wcale nie jest jedno-
znaczna. Z pewno$cia byt artystg urodzonym 6 kwietnia 1915 roku w mia-
steczku Wielopole Skrzynskie, znajdujgcym sie 6wczeSnie w granicach



Cesarstwa Austro-Wegierskiego. Zmart w 8 grudnia 1990 roku w Krakowie
w granicach Rzeczpospolitej Polskiej. Urodzit sie w Swiecie, w ktérym na-
dal krélowat porzadek spoteczny uksztaltowany przez XIX wiek. Dorastat
W czasach rozwoju w sztuce najwazniejszych idei awangardowych, a two-
rzyl po Zagtadzie II wojny Swiatowej, czyli w dekadach, gdy powszechnie
panowat socrealizm i komunizm, ktérych podloze ideologiczne nie byto
przychylne awangardom, a zgoda na tworzenie oznaczata wej$cie na trud-
ng Sciezke kompromiséw. Odszedt juz po sukcesie ruchu robotniczego oraz
spotecznego ,,Solidarno$ci” i wygranych wyborach 4 czerwca 1989 roku,
czyli w momencie zmiany struktury panstwowej, w okresie chaosu trans-
formacji. Zycie przezyl w najpierw w regionie zwanym przez zaborce
austro-wegierskiego Galicja, a potem w geograficznej Matopolsce, ktéra go
uksztattowala i ktéra zapisal w swych spektaklach. Byt artystg niepokor-
nym, autonomicznym, osobnym. Wymykat i nadal sie wymyka schematom.
Krytykom nigdy nie dawat sie jednoznacznie zaszufladkowac i, jak wyka-
zala konferencja krakowska, twérczos$¢ ta nadal drazni komentatoréw, na-
ktaniajgc do nieustannego redefiniowania pogladéw.

Recepcji Kantora towarzyszy pewien paradoks, bo z jednej strony jest
obfito$¢ artykulow i tekstow poréwnawczych publikowanych w prasie co-
dziennej i fachowej, polskiej i zagranicznej, przez ostatnich 20 lat ukazato
sie rowniez wiele ksigzek poSwieconych jego tworczosci, z drugiej przy do-
ktadniejszej analizie zawarto$ci merytorycznej dostrzec mozna preferen-
cje badaczy i komentatorow, ktére w wiekszoSci ograniczajg sie do analizy
dzieta z ostatnich 15 lat aktywnoSci zawodowej artysty.

W Polsce mozna wyodrebnié cezure, od ktérej zaczyna sie rozwijaé
refleksja naukowa wokot dzieta Kantora. Narastajace zainteresowanie ba-
daczy odnotowujemy od II polowy lat 90. Wczes$niej informacje o autorze
Cricot 2 mozna bylo uzyska¢ jedynie z kilku publikacji, zawierajacych
znikomy material ilustracyjny, gtéwnie czarno-biaty, byly to: Wiestawa
Borowskiego (Tadeusz Kantor, Warszawa 1982), partytura widowiska Wie-
lopole, Wielopole oraz kilka tekstow rezysera opublikowana wraz z rysun-
kami do réznych przedstawien Cricot 2 (Krakéw 1985), ,,Zeszyt Naukowy
Uniwersytetu Jagiellonskiego”, ktérego redaktorzy numer 2 z roku 1995
poswiecili na ,,Prace z historii sztuki”. Opublikowane w tomie artykuly
posSwiecono zwigzkom artysty z Bauhausem. W sferze informacji o Cri-
cot 2 istnialy teksty rozproszone w numerach ,,Dialogu” i ,,Teatru”, gdzie
publikowano zapisy partytur oraz notatki z ostatniego okresu tworczosci,
najwazniejszymi pozycjami byly dwie zupelnie odrebne metodologicznie
ksiagzki: Jana Ktossowicza (Tadeusz Kantor, Panstwowy Instytut Wydawni-
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czy, Warszawa 1991) i Krzysztofa PleSniarowicza (Teatr Smierci Tadeusza
Kantora, Verba, Chotoméw 1990).

Po 1995 roku, oproécz licznych tekstéow publikowanych na tamach wéw-
czas nowo powstatego pisma ,,Didaskalia”, ukazaly sie dwie niezwykle waz-
ne pozycje dokumentacyjne: Mieczystawa Porebskiego: Deska. Chciatbym,
aby Pan profesor napisal kiedys esej o tym biednym przedmiocie. Tadeusz
Kantor. Rozmowy. Swiadectwa. Komentarze (Warszawa 1997) i Tadeusz
Kantor z archiwum Galerii Foksal (Warszawa 1998). Ksigzki pokazaty
dzielo w szerokim kontek$cie sztuk plastycznych i teatralnych, zawieraty
réwniez bogaty materiat ilustracyjny, chociaz nadal gté6wnie dwubarwny:.
Uzupelniata je publikacja Jana Kotta, Kadysz. Strony o Tadeuszu Kantorze
(Gdansk 1997). Finezyjna ksigzka polskiego krytyka, napisana z doskonatg
znajomoscig Cricot 2, wzbogacona o perspektywe amerykanskg, stanowi
wazne §wiadectwo recepcji sztuki w chwili §mierci artysty.

Nalezy réwniez wyréznic publikacje Krzysztofa PleSniarowicza, wpro-
wadzit on artyste w szeroki dyskurs naukowy, wspomniang wyzej ksigzka,
ale ro6wniez w nastepnych pozycjach: Przestrzenie deziluzji (Krakow 1996)
czy Dylemat jednego wyjscia (Krakéw 2000). Jego autorstwa jest tez publi-
kacja popularyzujgca catg tworczoS¢ artysty: Kantor (1997), jaka ukazata
sie w serii ,,A to Polska wta$nie...”, zainicjowanej i prowadzonej przez Wy-
dawnictwo DolnoSlgskie. PleSniarowicz, ktéry byl dyrektorem Cricoteki
czyli Archiwum Tadeusza Kantora w latach 1994-2000, stat sie tez redak-
torem trzech toméw pism artysty jakie ukazaly sie pomiedzy 2000 a 2005
rokiem (t. I: Metamorfozy. Teksty o latach 1934-1974, t. II: Teatr Smierci.
Teksty z lat 1975-1984, t. I11: Dalej juz nic... Teksty z lat 1985-1990). Sta-
nowia one najwazniejsze Zzrédto badawcze, gdyz zebrano w nich zaréwno
rozproszone teksty, ktére czeSciowo byly znane ze wzgledu na wcze$niej-
sze publikacje w pismach fachowych, jak i wiele materiatéw dotychczas
nieznanych szerokiemu odbiorcy. Najwazniejszy jest pierwszy z nich, gdyz
jego redakcje prowadzil sam autor. Cricoteka niezmiennie jest przychylna
wszystkim naukowcom, ktorzy jg odwiedzaja, systematycznie publikuje ze-
brane materialy dokumentalne, grupujac je w réznych kontekstach, poczy-
najac od dorobku artysty z okresu wojennego, po ostatnie prace. Wyré6znic
mozna pozycje: Kolekcji ,,A” (2003), Scenografie dla teatrow oficjalnych
(2006), Obiekty, przedmioty, zbiory (2007), ktérych nieocenionym redakto-
rem byta m.in. Anna Halczak. Na osobng uwage zastugujg katalogi z wystaw
przygotowanych przez Muzeum Narodowe w Krakowie czy Zachete Naro-
dowa Galerie Sztuki w Warszawie, nie ograniczajg sie one do wykazu prac,
a opatruja je szerokim komentarzem o charakterze popularnonaukowym.
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Osobnym dzialem po$wieconym recepcji sa ksigzki, zbiory tekstéw roz-
nych autoréw, bedace czesto publikacjami pokonferencyjnymi m.in: W cie-
niu krzesta. Malarstwo i sztuka przedmiotu Tadeusza Kantora (Krakow
1997), Hommage a Tadeusz Kantor (Krakéw 1999), ,,Dzis” Tadeusz Kan-
tor! Metamorfozy Smierci, pamieci i obecnosci (Krakéw 2014, ksigzka jest
réwniez dostepna w jezyku angielskim). W tym oméwieniu nie moze za-
brakna¢ specyficznego zbioru Sztuka jest przestepstwem. Tadeusz Kantor
a Niemcy i Szwajcaria (Krak6w-Niirnberg 2007), bedacego jak dotad je-
dyna tak obszerng analizg twérczosci w kontekScie kultury innego obszaru
jezykowego istotnego dla samego artysty. Probg wypelnienia luki, doty-
czgcej omowienia recepcji Kantora poza Polska, byl rozdzial poSwiecony
twoércy Umarlej klasy z ksiazki Eleonory Jedlinskiej Polska sztuka wspot-
czesna w amerykarnskiej krytyce artystycznej w latach 1984-2002 (L6dz
2005). Badaczka zwrdécita uwage, ze znany jest on w USA przede wszyst-
kim jako artysta teatru. Cricot 2 w swych licznych podrézach byt obecny
chyba we wszystkich czeSciach globu. Zawsze spotykal sie z niebywatym
odbiorem, o czym $wiadczg liczne wywiady, noty, recenzje zamieszczane
zarOwno w prasie codziennej, jak i fachowej réznych obszaréw kulturo-
wych i jezykowych. Ta sfera obecno$ci Kantora, poza wymieniong pozycja
Jedlinskiej, nie zostala jeszcze doktadnie om6éwiona w polskim pi§miennic-
twie naukowym. W refleksji anglojezycznej dominuja publikacje Michata
Kobialki (m.in. A Journey Through Other Space. Essays and Manifestos
1944-1990, Berkeley 1993, Futher on, Nothing: Tadeusz Kantor’s Theater,
Minneapolis 2009), ktéry z niebywalg precyzja przybliza czytelnikowi tek-
sty artysty i jego dorobek. Noel Witts (Tadeusz Kantor, London-New York
2010) podjat prébe oméwienia twoérczosci Kantora, w sposéb czytelny dla
odbiorcy anglosaskiego, wprowadzajgc go zar6wno w topografie miejsc
Kantorowskich, jak i w konteksty historyczne. Osobnego oméwienia do-
maga sie tez recepcja francuska, ktéra zawiera wiele ciekawych publika-
cji, ktérych autorami sg m.in.: Denis Bablet (w tym tlumaczenie tekstow
artysty oraz liczne analizy dziatan teatralnych), Georges Banu (teksty,
redakcje m.in. Kantor. I’artiste a la fin du XX-e siecle, Arles 1993), Guy
Scarpetta (Kantor au présent, Arles 2000), Claude Amey (Tadeusz Kantor.
Theatrum Litteralis, Paris 2002), Amos Possing Fergombe (Tadeusz Kan-
tor, de U'écriture sceénique de la mort a l'instalation de la memoire, Valen-
ciennes 1998). Szeroki obszar refleksji zagranicznej, ograniczony w tym
miejscu tylko do wymienienia paru publikacji, z pewnoS$cig domaga sie
dokladnego oméwienia, gdyz stanowi do$¢ ciekawe uzupelnienie recepcji
dzieta i z pewnoScig jest wyzwaniem dla kolejnych pokolefi badaczy zafa-
scynowanych twoérczoscig krakowskiego artysty.
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W Polsce naukowy dyskurs woko6t Kantora rozpoczal wspomniany juz
wyzej Krzysztof PleSniarowicz. Specyficzng pozycja byta ksigzka Aldony
Siby-Lickel (Aktor wedlug Kantora, Wroctaw 1995), ktéra opublikowata
zapis Kilku rozmoéw jakie przeprowadzila z artystg, dodatkowo opatrzyta
je uzupelniajgcym tekstem odautorskim. Metakomentarz na dwa medialne
glosy powstat wokét ostatniego widowiska Cricot 2 Dzi§ sq moje urodzi-
ny. Marek Pienigzek opublikowal obszerng analize spektaklu (Akt tworczy
jako mimesis ,,Dzi$ sq moje urodziny” — ostatni spektakl Tadeusza Kan-
tora, Krakow 200S), ukazujgc caly zawily proces jego powstania w ujeciu
naukowej egzegezy. Jej dopelnieniem byt zapis filmowy préb do przedsta-
wienia jakiego dokonal w ostatnim roku pracy Kantora dokumentalista
Andrzej Sapija. Powstal niezwykty obraz (Proby, tylko proby, TVP 1992)
bedacy z jednej strony raptularzem zmagan tworczych rezysera z materig
widowiska, z drugiej za$ filmowg ,klepsydra” odmierzajaca uptywajacy
czas do daty 8 grudnia 1990 roku. Opis naukowy i zapis VHS uzupetlniajg
sie, stajac sie do$¢ pelnym dokumentem ostatniego momentu zycia Kanto-
ra. Twoérczo$¢ artysty w nowym millenium czesto pojawia sie w dyskursie
naukowym w ujeciach problemowych, wymienie je zachowujgc porzadek
wedlug dat publikacji: Wojciech Owczarski, Miejsca wspdlne, miejsca
wlasne. Lesmian, Schulz, Kantor (Gdansk 2006), Lech Stangret, Tade-
usz Kantor. Malarski ambalaz totalnego dzieta (Krakéw 2006), Klaudiusz
Swiecicki, Historia w teatrze Tadeusza Kantora (Poznan 2007), Katarzyna
Fazan, Projekty intymnego teatru smierci. Wyspianski, Lesmian, Kantor
(Krakéw 2009), Ewelina Godlewska-Byliniak, Tadeusz Kantor. Sobowtor,
melancholia, powtorzenie (Krakéw 2011), Marta Kufel, Bledne Betlejem
Tadeusza Kantora (Krakéw 2013). Kazdy autor w zakreSlonym przez sie-
bie polu badawczym umieszcza dzieto artysty w ciekawych kontekstach
dla sztuki polskiej ubieglego stulecia, wytwarzajac wokoél niego dyskurs
silnie nacechowany indywidualno$cig naukowca.

Osobng refleksje wokoét postaci stworzyly ksigzki Wactawa i Lestawa
Janickich (Dziennik podrozy z Kantorem, Krakéw 2000) czy Krzysztofa
Miklaszewskiego (Kantor od kuchni, Warszawa 2011), przyblizajac ja czy-
telnikowi poprzez naszkicowanie portretu artysty w sytuacjach codzien-
nych, m.in. w czasie podro6zy Cricot 2. Staly sie nieocenionym dokumentem,
ktéry napisany przez rzeczywistych uczestnikéw zdarzen przyczynia sie
do stworzenia mitu osobowoSci.

Publikacje dotyczace dorobku Kantora, ktére ukazaly sie w ciggu
ostatnich 20 lat mozna pogrupowacé na co najmniej trzy zbiory, ukazujace
gléwne nurty naukowej refleksji. Pierwszy z nich dotyczy¢ bedzie tekstow
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pisanych zgodnie ze specjalizacja naukowa badacza. W nurcie badan nad
wspoblczesnym teatrem dominujg teksty, w ktéorych omawiane okresy:
Teatru Smierci czy Teatru Milosci i Smierci. Stad pojawiajace sie ujecia
problematyki S$mierci, przemijania, obecnos$ci dyskursu historycznego
w dziele, ré6wniez z jednej strony dopatrywanie sie paradygmatu roman-
tycznego, a z drugiej analiza ukrytych czy pod$§wiadomych watkéw, wi-
zerunkéw Zaglady, Holokaustu etc. Wcze$niejsze widowiska Cricot 2
stanowig jedynie pojawiajacy sie punkt odniesienia, pozbawiany glebszej
analizy. Brak jest w tym nurcie doktadnego omoéwienia chociazby zmagan
Kantora ze Stanistawem Ignacym Witkiewiczem, ktére byly zasadniczym
problemem pojawiajgcym sie we wczeSniejszych widowiskach Cricot 2,
zrealizowanych przed powstaniem Umarlej klasy. Badacze nie porusza-
ja rowniez sfery powigzan teatru i plastyki w dziele artysty. W refleksji
historykéw i krytykéw sztuki potozony jest wiekszy nacisk na oméwienie
okresu lat 60. i 70., czyli czasu kiedy Kantor wspétpracowat z Galerig Fok-
sal w Warszawie, niz na analize jego dokonan zaréwno wcze$niejszych, jak
1 p6zniejszych. Dychotomia naukowa wymusza stwierdzenie, ze nigdy nie
istnial Kantor tylko rezyser teatralny, twérca widowisk Cricot czy Kantor
tylko artysta malarz, autor happeningéw, prowokator. Jego dzielo nale-
zy do dwéch sfer artystycznych, ktére wzajemnie sie uzupelniajg. Para-
doksalnie tylko niektoérzy badacze dostrzegajg te prawidiowosé. Drugim
waznym zbiorem widocznym w aktualnie toczonych dyskursach jest od-
rebnos$¢ wypowiedzi komentatoréw, badaczy, ktérzy mieli mozliwos$¢ zoba-
czenia spektakli Cricot 2 i doS§wiadczenia obecnoSci artysty, od dyskursu
jaki wytwarza pokolenie naukowcéw, ktérzy analizujg zjawisko opierajac
sie na materiatach archiwalnych. Trzecim i ostatnim dostrzezonym przeze
mnie zbiorem jest odrebno$¢ dyskursu polskiego od osobno dyskutowanej
refleksji zagranicznej, o czym juz wspomnialam. Pisma Kantora, szcze-
gblnie te dotyczace Teatru Smierci ukazaly sie w wiekszosci krajow, gdzie
jego prace, i spektakle, byly prezentowane, co tez przyczynito sie do pobu-
dzenia analizy naukowej.

Ksigzke ,Wystarczy tylko otworzy¢ drzwi...”. Rzeczy, obiekty, przed-
mioty Tadeusza Kantora o tytule czeSciowo zaczerpnietym z widowiska
Wielopole, Wielopole poSwiecilam na omdéwienie tylko jednego elementu,
ktéry zostat wyabstrahowany z calej twérczoSci. Jest nim przedmiot, ro-
zumiany jako rekwizyt artystyczny, aktywnie obecny zar6wno w warstwie
teatralnej, jak i plastycznej dzieta. Uwazam, Ze rzeczy spajaja dwie prze-
strzenie aktywnoSci tworczej. Swobodnie wedrujg pomiedzy nimi, a dzieki
manipulacjom artysty zmieniajg swoje znaczenie, czasem w sposéb zaska-
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kujacy. Publikacja zostata napisana z pozycji badacza scenografii II poto-
wy XX wieku. Przy czym musze zaznaczy¢, Zze W moim rozumieniu terminu
nie ograniczam sie jedynie do form, pojawiajacych sie w przestrzeni te-
atralnej. Sadze, ze w ubieglym stuleciu pojecie scenografii zostato wraz
Z pojawieniem sie kina, telewizji, r6znorodnej dziatalno$ci artystow w ob-
rebie sztuk plastycznych oraz rozbudowanej dziatalnoSci widowiskowej,
obejmujacej zarowno koncerty artystow, jak i wiece wyborcze partii po-
litycznych rozszerzone o wszelkie formy, ktére stanowig tio szeroko poje-
tych dziatan medialnych. Przedmiot Kantorowski wraz z historig swojej
obecnosci w sferze plastyki i teatru stat sie nie tylko mieszkancem pokoju
wyobrazni czyli imaginarium artysty, ale jego rekwizytem artystycznym,
bedacym znakiem rozpoznawczym tej twérczosci. I choé artysta niechet-
nie odnosit sie do pojecia: rekwizytu, ktére utozsamial z zakurzonym
magazynami teatralnymi, gromadzacymi tzw. obiekty zbedne. Jednak kre-
owal przedmioty w sposéb teatralny, a z niektéorymi wrecz nie mégt sie roz-
staé, stwarzajac dla nich w przestrzeni wlasnej sztuki coraz to nowe role.
Kantor mysSli o rzeczach inaczej niz przed nim czynili to w ubieglym stu-
leciu dadaiSci, surrealiSci, tworcy pop-artu etc., co wyjaSniam dokladnie
i na przyktadach w poszczegoélnych rozdziatach ksigzki. Sadze, ze przed-
miotowoS$¢ jako pojecie gtéwne zagoScita w jego sztuce dzieki doskonalej
umiejetnosci przestrzennego mySlenia, ktéra jest wiasciwa scenografom.
Wyksztalcenie w tym zakresie odbyl Kantor w Akademii Sztuk Pieknych
w Krakowie, m.in. w pracowni Karola Frycza (absolutorium 1939, dyplom
1949). Artysta stwierdzil pod koniec zycia, ze scenografia jest ,,ochtapem
rzuconym przez malarstwo”!. Zdanie to wypowiedzial w kontekScie uza-
sadnienia swojego odejScia z teatréow repertuarowych i skierowanie sie
w strone autorskich widowisk. Sagdze, zZe w historii teatru polskiego zapisze
sie zaréwno jako autonomiczny rezyser waznych dla II potowy XX wieku
widowisk, jak i reformator tej ponizonej przez siebie dziedziny. Wszystkie
omoéwione przeze mnie obiekty nalezg do sfery dziatan scenograficznych
szeroko rozumianych, czyli pojawiajacych sie zarowno w przestrzeniach
white cube, jak i black box. Pojecie rekwizytu artystycznego wydaje mi
sie adekwatne do dziatan Kantora, gdyz nie mozna méwié¢ w wypadku jego
manipulacji rzeczami jako o ich fetyszyzacji, ktéra zawsze ma konotacje
seksualne. Niektére pojawiajace sie i przetwarzane w tej sztuce obiekty
noszg znamiona rytualizacji, sg przez artyste wykorzystywane celowo na
potrzeby pewnych wykonywanych przez niego gestow. Kantor sam odcinat

1 T. Kantor, Dalej juz nic. Teksty z lat 1985-1990, Pisma, t. 3, Ossolineum - Cricoteka,
Wroctaw-Krakow 2005, s. 384.
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sie od imputowania mu na tym polu obsesyjnej manii. Krzysztof Pomian
wprowadzil pojecie semioforu na nazwe rzeczy, ktora jest niezbedna w obie-
gu kultury bez wzgledu na jej warto$¢ materialng. Mozna uznaé, ze jest ono
najblizsze mys$li Kantorowskiej. Poniewaz autor Krzesta wytwarzal obiekt
nie my$lac (przynajmniej nie zawsze) o konsekwencjach jego materialnej
wartoSci, dlatego tez nalezy uznac, ze rzeczy kantorowskie sg rekwizytami
artystycznymi jego sztuki. Sadze réwniez, ze gra ze spuscizng Kantora to-
czyC sie bedzie w nowym milenium w duzej mierze wobec jego stosunku
do obiekté6w. Uwazam bowiem, Ze umiejetno$é swobodnych migracji rzeczy
w réznych rejonach owej tworczosci jest nowatorskim wkiadem w sztuke
ubieglego stulecia. Do tej pory aspektem przedmiotowo$ci w dziele Kanto-
ra w naukowym dyskursie zajmowali sie fragmentarycznie m.in: Mieczy-
staw Porebski, Katarzyna Fazan, Andrzej Turowski, Lech Stangret, Lucja
Iwanczewska, Malgorzata Dziewulska oraz Amos Possing Fergombe.
Wyizolowania rzeczy dokonal sam artysta méwigc, iz bardziej go inte-
resuje, jak kto$§ nazwie go tworcg parasola czy deski lub gigantycznej ko-
perty niesionej przez listonoszy niz jak sie o nim moéwi jako o malarzu czy
rezyserze. Niektore wykreowane przez niego rekwizyty artystyczne maja
swoj odrebny byt, ktéry stal sie dostrzegalny i widoczny dwie dekady po
S$mierci swojego autora, gdyz staly sie one elementami kultury polskiej,
wytwarzajgcymi nowy dyskurs wokoét siebie. Przedmioty bowiem umiesz-
czone, a raczej zawieszone w wykreowanej przez tworce idei RealnoSci
Najnizszej Rangi nalezg z jednej strony do sfery ekonomicznej, wchodzg-
cej w przewrotny sposéb w dyskurs z ideg marksizmu, tak istotng dla ubie-
glego wieku; z drugiej zaczynajg istnie¢ w réznych kontekstach kultury,
ktére moga by¢ postrzegane réwniez w wymiarze jej historii. Kantor sam
ttumaczyt, ze nie interesuje go lodéwka czy samochdd, ale deska, krzesto,
parasol czyli jedynie rzeczy, ktérych przeznaczenie sytuuje je na poboczu
blichtru, otaczajacego $wiata. Ich utylitarno$¢ sprawila, iz staly sie po-
wszechne i dlatego zatracily swg wyjatkowo$¢é. Artysta poprzez wyabstra-
howanie przedmiotéw z prozy realnoSci zycia i przeniesienie w realno$¢
sztuki, odebrat im funkcje natozong przez kulture spoteczng i uzus, w ten
spos6b wykreowat nowe znaczenie. Badacz form scenograficznych od razu
dostrzeze szereg finezyjnych réznic, ktérymi artysta sie postuguje, gdy
w wyniku zainicjowanej przez siebie akcji ,,wyjmuje” przedmiot z jego
rzeczywistoSci i naktada nan kostium artystyczny. W niniejszej ksigzce
prébuje opisaé ten skomplikowany proces. Uwazam bowiem, Ze jest on au-
tonomicznym dzialaniem Kantora, ktéry sam byt gtéwnym podmiotem, be-
dac jednocze$nie przedmiotem swojej sztuki. On sytuowat sie w centrum
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dzieta, wokoét ktérego stwarzat swojg wlasng rzeczywisto$¢ i w niej sie re-
alizowal. W jednym z filméw dokumentalnych twoérca Krzesla dokladnie
tlumaczy swoje rozumienie otaczajacej go rzeczywistoSci. Przywotuje ob-
raz budynku banku z wrze$nia 1939 roku, z okien ktérego lecg nieistotne,
z punktu widzenia wydarzen wojennych, dokumenty. Swiat, w ktérym one
mialy jakiekolwiek znaczenie wtasnie przestawat istnie¢. Zdarzenie umoc-
nito artyste w przekonaniu, ze realno$¢ w ogéle nie istnieje, postrzegamy
jedynie rzeczywisto$¢, ktéra zostala wykreowana na dane potrzeby. Ta-
kie podejscie spowodowalo swobodne umiejscowienie siebie w centrum,
wokot ktérego niemalze na linii okregu stwarzat poszczegblne elementy:
plastyczne, teatralne, happeningowe, taszystowskie, a wszystkie one byly
awangardowe, cho¢ réznie rozumiane.

Postuzylam sie metodologia antropologii rzeczy, aby wprowadzic roz-
réznienie do §wiata przedmiotéw. JednoczeS$nie traktuje Kantora jako per-
formera, ktory starat sie wykreowaé Swiat plastyczny, teatralny, literacki
oraz wlasng postaé w dziele. Chcial panowaé¢ nad catoS$cig rzeczywisto-
$ci, ktéra go otaczata, nawet chcgc wyrezyserowaé wlasng Smier¢. Rze-
czy Kantorowskie wiele méwig o stosunku artysty do tradycji teatralnej
i plastycznej, gdyz poprzez nie prowadzi on wlasng gre z twérczoScig m.in.
Stanistawa Wyspianskiego, Maurice’a Maeterlincka, Oskara Schlemmera,
Edwarda Gordona Craiga, Marcela Duchampa etc. Wspd6iczesna huma-
nistyka poprzez swojg eklektyczno$¢ pozwala 1gczyé rézne metodologie
do opisu zjawisk w sztuce. Dzieki rozumieniu performansu wprowadzo-
nego przez Jona McKenziego, badacz zyskuje swobode w tworzeniu inter-
pretacji dziela artystycznego. Polifonia znaczen paradoksalnie przyczynia
sie do lepszego opisu struktury otwartej dziela, jak chciat niegdy$ wloski
semiotyk. Jednocze$nie jest niezwykle przydatna do opisu dorobku, ktéry
w zalozonym projekcie przez autora byl réznorodny. Czasem pozornie od-
mienne aspekty dziatan Kantora tgcza sie w spdjng cato$¢, o czym on sam
chcial nam opowiedzie¢ pod koniec swojego zycia.

Ksigzke podzielitam na pie¢ gtéwnych czeSci. Pierwsza, ktérej tytut
zostal zaczerpniety z wypowiedzi Kantora: Ztapacé przedmiot in flagranti
omawia metodologie jaka zastosowalam przy wyborze przedmiotéw. Za-
wartam w nim réwniez uzasadnienie zastosowanego podzialu na przedmio-
ty nieantropocentryczne i antropocentryczne. Omoéwieniu obiektow, ktére
znalazly sie w tak wytyczonych przeze mnie zbiorach poswiecitam czeS¢
trzecig i pigtg. W czeSci trzeciej omawiam problem ,,ambalazu”, trakto-
wanego tu jako przedmiot, ktéry w sztuce staje sie zaréwno antropocen-
tryczny jaki i nieantropocentryczny. Symbolicznie wyznacza on dla mnie
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granice pomiedzy Kantorowskimi reifikacjami. Na koficu uwzglednitam
najwazniejsza z nich, czyli uprzedmiotowienie wlasnej postaci jako autora
dzieta. Jest to dla mnie kluczowym celem, do ktérego artysta dazyt szcze-
glblnie w ostatnich latach swojego zycia, kiedy zaczat powraca¢ do wcze-
$niejszych przedstawien oraz dziatan jakich dokonywat przed powstaniem
Cricot 2. Katalog oméwionych przeze mnie przedmiotéw nie obejmuje
absolutnie wszystkich rzeczy Kantorowskich, mozna uznaé, ze dobratam
je w spos6b nieco subiektywny. Jednak takie spostrzezenie nie do konca
jest prawdziwie. Kierowatam sie wieloScig przetworzen przedmiotéw i ich
historia, ktéra wykracza poza rok 1990. Analiza obecnoSci rzeczy antropo-
centrycznych, ktére staly sie istotg pigtej czesSci niniejszej publikacji jest
bardziej skupiona na oméwieniu widowisk wykreowanych przez Kanto-
ra, w teatrze Cricot 2 i poza nim, poniewaz chciatam pokazaé niezwykta
zdolno$¢ artysty do rozszerzania oséb, postaci dramatycznych poddanych
reifikacji. Rozbudowa kontekstu teatralnego wydata mi sie potrzebna, aby
przeprowadzi¢ analize struktury wprowadzenia w obreb katalogu przed-
miotéw: Sprawcy Wszystkiego czyli Wtasciciela Pokoju WyobrazZni czyli po-
staci samego tworcy. W zatozeniu, w ksigzce miatam podja¢ nowy dyskurs
woko1 dzieta traktowanego nie fragmentarycznie a caloSciowo. Niestety
z konieczno$ci, niezaleznej ode mnie, jest ona napisana gtéwnie z pozycji
badacza, znajagcego tworczos¢ Kantora z opracowan archiwalnych. Mam
w pamieci tylko jedno osobiste spotkanie z artystg, w grudniu roku 1989.
Bylam wéwczas uczestniczkg calodniowego wyktadu w Cricotece przy uli-
cy Kanoniczej w Krakowie, ktéry Kantor spontanicznie przeprowadzit dla
grupy studentéw. Wydarzenie z pewnosScig bylo poczatkiem zainteresowa-
nia tworczos$cig autora Krzesta, ktére z czasem stalo sie podstawg do pracy
naukowej.

Ksigzka powstata réwniez z przekonania, ze warto zaczaé moéwic
o Kantorze w nieco inny sposob, czyli nie drazac tematyki pamieci, wspo-
mnienia, dialektyki powrotu, ktéra z jednej strony jest z bardzo wazna dla
analizy, ale z drugiej przyczynia sie do zamkniecia dzieta tylko w jednym
kregu zagadnien. Kantor jest i wcigz moze by¢ inspirujacy czasem moze
a rebours wszystkim naukowym egzegezom. Pewne zmiany w podejs$ciu
do spuscizny twoércy krakowskiego widaé nawet przy pobieznej analizie
dziatan artystéw, jakie zarysowaly sie na mapie kultury polskiej w ciggu
ostatniej dekady XX wieku i w pierwszym dziesiecioleciu wieku XXI. Po-
nownie dostrzegamy w nich dychotomie o jasno zarysowanej linii podzia-
tu, méwigc Kantorowskim jezykiem pojec, gdyz inaczej patrzy na dorobek
Cricot 2 §wiat teatru, inaczej artySci sztuk plastycznych. Oméwie dziatania
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tworcoOw jedynie skrétowo, gdyz chce pokazac fluktuacje znaczen, jakiej
podlegaja gesty tworcy Umarlej klasy.

W sferze dzialan teatralnych préby ponownego wystawienia party-
tur Cricot 2 podejmowane byly praktycznie juz w pierwszej dekadzie po
Smierci autora i to przez twércow, wywodzacych sie z r6znych kontynen-
tow. Badacze sa zgodni, ze najbardziej spojng forma literacka jest zapis
Wielopola, Wielopola. Z pewnoScig dlatego to przedstawienie najszybciej
doczekato sie ponownej interpretacji. Przypomnie¢ w tym miejscu mozna
widowisko w rezyserii litewskiego twércy Linasa Marijusa Zaikauskasa,
ktére premiere miato w 1995 roku w Rosyjskim Teatrze Dramatycznym
w Wilnie. Wszelkie dotychczasowe reinterpretacje okazywaty sie nieudol-
ne wzgledem oryginatu, poniewaz nastawione byty nie na dialog z artysta,
tylko na replike dziatan?. W Polsce na przetomie stuleci ,,burze” spowodo-
wat Krzysztof Miklaszewski, ktéry podjat sie wraz ze studentami Akademii
Praktyk Teatralnych, dziatajacej przy teatrze Gardzienice, wystawienia
Scen z ,,Umarlej klasy”. Premiera miata miejsce 19 stycznia 2002 roku,
ale szerokiej publiczno$ci pokazano widowisko juz jesienig 2001 roku
w ramach festiwalu Konfrontacji Teatralnych w Lublinie. Krytyka przy-
pominata wéwczas, ze Cricot 2 zagral Umarlq klase dwa razy po $mier-
ci artysty, w Pradze i Brnie. Po klesce widowisk aktorzy podeli decyzje
0 samorozwigzaniu sie zespolu’®. Odtwarzanie przedstawien bez obecnos$ci
Demiurga, albo Sprawcy Wszystkiego, jak okreSlit swoja posta¢ Kantor
w jednym w widowisk, wydawata sie niemozliwa. Wactaw Janicki, aktor
Cricot 2, wypowiedzial sie drastycznie o geScie Miklaszewskiego, traktujgc
go jako naduzycie ze strony bylego aktora zespotlu krakowskiego. W dys-
kusji zabrat glos wspomniany juz PleSniarowicz, ktéry zauwazytl, iz twérca
krakowski prowadzil gre ze Stanistawem Ignacym Witkiewiczem, zatem
oczekiwalby artysty, ktéry niejako podejmie wyzwanie i rozpocznie gre
z Kantorem, traktowanym jako Zrédto inspiracji‘.

2 Por. K. Grusznis, Na kranicu swiata zupeinie inny Kantor, ,,Zycie Warszawy” 1995,
nr 18, s. 12; Por. takze K. Marczyk, Kantor pod nieobecnos¢ Kantora, ,Magazyn Wilenski”
1995, nr 3/4, s. 30-31; por. takze J.R. Kowalczyk, Od Boscha do Kantora, , Rzeczpospolita”
1995, nr 612,s. X 1.

3 W 18. rocznice $mierci T. Kantora, aktorzy Cricot 2 i Teatru M.I.S.T. podjeli si¢ wysta-
wienia kliku scen z Umartej klasy i Wielopola, Wielopola. Powstat odrebny spektakl pt. Minelo,
minelo i tak przeming wszystkie historie..., wedlug scenariusza i w rezyserii A. Welminskiego.
Premiera miata miejsce w Krakowie na Scenie w Bramie, 8.12. 2007 r. Por. J. Targon, O Kan-
torze i o sobie, ,,Gazeta Krakow” (dodatek lokalny ,,Gazety Wyborczej”) z dnia 9.12.2007 r.
Nalezy w tym miejscu uzupelnié, ze spektakl Dzis sq moje urodziny byl grany jeszcze przez
rok od $mierci Kantora, co byto realizacjg podjetych za zycia twércy zobowigzan.

4 Por. R. Pawtowski, Dramaturg Kantor, ,,Gazeta Wyborcza” 2001, nr 253, s. 16; por. takze
G. Jozefczuk, Kantor ale inaczej, ,,Gazeta w Lublinie” (dodatek lokalny ,,Gazety Wyborczej”)
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Nawigzania poSrednie lub bezpos$rednie do Kantora sg dostrzegalne
u kilku twércow teatralnych, chociaz najgto$niejszym z pewnoscig pozosta-
nie Robert Wilson (ur. 1941) aktor, rezyser, performer amerykanski, pracu-
jacy nie tylko w Stanach Zjednoczonych, ale réwniez w Europie. W swoich
przedstawieniach czesto traktuje aktora w spos6b instrumentalny, czynigc
z niego tto w konstrukcji wizyjnych scenografii o silnie nasyconych ko-
lorach (m.in. Woyzeck Georga Biichnera, przygotowany wraz z Tomem
Waitsem, 2002). Uzywa makijazu z charakterystyczng bialg twarza, tym
samym odwoluje sie z jednej strony do tradycji niemieckiego teatru eks-
presjonistycznego, ale z drugiej do marionetyzacji postaci ludzkiej, jaka
osiggal Kantor za pomocg charakteryzacji. W 1997 roku otrzymat ré6wniez
Nagrode Tadeusza Kantora, m.in. za prace Memory/Loss, ktéra powstata
z inspiracji m.in. Powrotem Odysa w inscenizacji artysty krakowskiego.

Klaus Dermutz, krytyk i publicysta teatralny, upatrywal tozsamo-
$ci pomiedzy krakowskim artystg, a rezyserami i dramaturgami wspo6t-
czesnego teatru niemieckojezycznego®. Ciekawostka jest, ze wiekszo$¢
tworcOw teatralnych spoza obszaru jezyka polskiego w swych wypowie-
dziach o Kantorze zaznacza fakt, ze gdy sie zetkneli z jego widowiskami
w wiekszoS$ci pozostaly one dla nich nieczytelne w warstwie literackiej,
natomiast fascynowaly w swej strukturze obrazowej. Poetycko ujat zagad-

Z dnia 15.01.2002 r. Przed podobnym dylematem stanat J. Szajna, ktéry w 2002 r. zasiadl na
widowni festiwalu ,,Zderzenia”, w Tczewie, by obejrze¢ Replike 8 wystawiong przez M. Ko-
zubowski-Houston kanadyjska rezyserke, polskiego pochodzenia. Artysta, ktérego dziatalnos¢
przypadla rowniez na II potowe XX w., byt twoérca jednego z wazniejszych teatréw autorskich
w Polsce. Stworzyl spdjna estetyke, czesto przez krytyke nazwanag ,,szajnizmem”, ktéra mia-
ta opisaé Swiat po Zagtadzie. W kreacji widowisk postugiwat sie pojeciami: zniszczenia, de-
gradacji, biedy, brzydoty, przej$cia. Powstaty Swiat sceniczny odnosit sie do kondycji ludzkiej
w czasach upadku warto$ci humanistycznych i odrodzenia na nowo istotnych dla kultury pojec
takich jak m.in. , piekno”. Wydawalo sie, ze taka estetyka juz nalezy do sfery historii sztuki,
jednak M. Kozubowski-Houston siegneta po scenariusze, by wraz z zespotem Teatru Korzenie
z Vancouver, pokazaé $wiat kultury amerykanskiej po tragedii 11.09.2001 r. Rezyserka udo-
wodnita, ze teatr autorski nie wytwarza jednostkowego, zamknietego artefaktu. Partytura, sce-
nariusz lub tylko scenopis jest tak samo waznym zapisem, jak literacki tekst dramatéw np. Wil-
liama Szekspira. Artysta moze siegnaé po nie nawet wtedy, gdy wydaja sie osadzone w odle-
glym kontekScie artystycznym i spotecznym. Pisalam o wydarzeniu szerzej w: D. Larionow,
Szajna, szajnizm i spadkobiercy czyli rozmowa, ktorej nie byto, ,,Opcje” 2003, nr 4/S, s. 70-74.

5 Por. K. Dermutz, W ciszy, w samotnosci. Tadeusz Kantor i teatr niemieckojezyczny
— Slady w twdrczosci Luca Bondy’ego, Wernera Fritscha, Christophera Marthalera i Andrei
Breth, [w:] Sztuka jest przestepstwem. Tadeusz Kantor a Niemcy i Szwajcaria, red. U. Schor-
lemmer, Cricoteka — Verlag fiir moderne Kunst, Niirnberg-Krakéw 2007, s. 369-382. W tomie
mozna znalez¢ wypowiedzi artystow, takich jak: L. Bondy, Poezja i prowokacja. Tadeusz Kan-
tor i ,,Teatr Smierci”, s. 398-399; A. Breth, Bliskos¢ przez obcosc. Wspomnienie o Kantorze,
s. 400-401; Ch. Marthaler, Kantor-inicjacja. Fragment rozmowy prowadzonej przez Klausa
Dermutza, s. 409-410.
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nienie Luk Perceval® (ur. 1957), Belg pracujacy gtéwnie w teatrach berlin-
skich, méwiac, iz w swoim teatrze zawsze chciat osiggna¢ 6w magnetyzm.
Jednocze$nie przyréwnatl Kantora do zjawy, ktéra w swym stanie obec-
nosci i jednoczesnej nieobecnosci stale mu towarzyszy. Zwroécit uwage na
niezwykte poczucie wolno$ci i niezalezno$ci autora Umarlej klasy, przy
dos¢ duzej umiejetnosci autonegacji i redefinicji wtasnych dokonan. Na tle
niniejszych rozwazan interesujgce jest ro6wniez spostrzezenie Percevala,
ktoéry okreslil przestrzenie wlasnych widowisk mianem instalacji. Uzywa-
ne przez niego przedmioty sceniczne majg stuzy¢ do okreSlenia stanéw
aktoréw, co wigzat ré6wniez z konotacja Kantorowska.

W Polsce najciekawszym zjawiskiem pozostaje Teatr Cinema. Zesp6t
zostal zatozony w 1992 roku w Michatowicach przez Zbigniewa Szumskie-
go (ur. 1956), funkcjonowal w niszy jakg wytworzyta kultura alternatywna
w latach 90. XX wieku. Wykorzystuje przedmioty, ktére w niektérych wi-
dowiskach stajg sie elementem nie tylko wspo6itworzgcym postaé, ale row-
niez rytmizujgcym cigg zdarzen. Autor przyznaje sie gtéwnie do inspiracji
surrealizmem, w wielu wypadkach nieobcy mu jest dorobek Cricot 2 (m.in.
Kabaret Olbrzymow, wieczér 1-V, lata 1996-2003)’. Wielokrotnie swoje
zwigzki z Kantorem zaznaczal Krystian Lupa® (ur. 1943), rezyser teatrow
repertuarowych, pracujacy giéwnie w Teatrze Starym w Krakowie i Te-
atrze Polskim we Wroctawiu. Wprowadzona przez niego estetyka byla jed-
ng z najbardziej wyrazistych w teatrze polskim ostatniej dekady XX wieku
i pierwszych lat nowego tysigclecia. (Lunatycy, Rodzeristwo, Ritter, Dene
Voss, 1996, Kuszenie Cichej Weroniki, 1997). Rezyser, podobnie jak autor
Cricot 2, jest obecny na kazdej kolejnej reprezentacji przedstawienia, kto-
ra zdaje sie nadzorowac. Zbudowane przez Lupe przestrzenie stajg sie do-
skonalymi ,,pudtami do gry”, czesto z wydzielong linig oddzielajgca scene
od publicznosci (Rodzernistwo). Elementem dominujacym tych dekoracji
czesto sg drzwi, okna. Rezyser doskonale wygrywa ich znaczenie metafo-
ryczne, traktujac je jako wazny rekwizyt ksztaltujgcy atmosfere widowiska.

¢ L. Perceval, ,,Heart to heart, Mind to Mind, Face to Face”. O sensie bezsensownosci
w teatrze Kantora, [w:] Sztuka jest przestepstwem..., s. 413.

7 M. Gotaczynska zauwazyta powinowactwo metody aktorskiej, jak rowniez konstrukcji
narracji widowiska, ktora z jednej strony ma nawigzywac do tradycji kabaretowej awangard
malarskich XX w., a z drugiej ma czerpa¢ z humoru Cricot 2; por. taz, Mozaika wspotczes-
nosci. Teatr alternatywny w Polsce po 1989 roku, Wyd. Uniwersytetu Wroctawskiego, Wro-
ctaw 2002, por. takze: Mdj mistrz.... Tadeusz Kantor. Dariusz Skibinski, aktor Teatru Cinema
rozmawia z Joanng Bodnar i Dominikg Kowalczys dla gazety festiwalu ,,Kontrapunkt’97”,
30.04.1997.

8 Por. m.in. K. Lupa, Posta¢ rytualna w teatrze Kantora, [w:] Sztuka jest przestep-
stwem..., s. 404-408.
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Silne powigzanie, czesto na granicy doslownego cytatu, odnaleZzé mozna
w tworczoSci rezysera Janusza WiSniewskiego (ur. 1949) (Panopticum a la
Madame Tussaud, 1982 czy Koniec Europy, 1983; czy Faust wedtug Johan-
na Wolfganga von Goethe, 200S), zwigzanego przez wiele lat w Teatrem
Nowym w Poznaniu. Postugiwat sie¢ r6wniez nastrojowoScig makijazy Cri-
cot 2, ktoére poprzez pobielone twarze odseparowywaty aktora od jego re-
alnosci, stwarzajgc zywa kukte. Wraz z wprowadzeniem do przestrzeni gry
lalek rezyser wpasowywal sie w Kantorowskie potgczenie planu zywego
z martwym, wygrywajac metafore wspolistnienia tych dwéch swiatoéw. Le-
szek Madzik (ur. 1945), ktoérego autorski teatr Scena Plastyczna Katolic-
kiego Uniwersytetu Lubelskiego istnieje nieprzerwanie od ponad 40 lat,
tez wielokrotnie byt zestawiany z Kantorem, ze wzgledu na postugiwanie
sie w wiekszoSci wypadkéw drewnianymi manekinami, traktowanymi
W przestrzeni scenicznej podobnie jak zywi aktorzy. Wydaje sie, ze konota-
cje Madzika nie zamykajg sie jedynie w odniesieniu do Cricot 2, ale odsy-
1aja do innych zagadnien blizszych wspoétczesnym sztukom plastycznym®.

Szczegélnym powrotem do przedstawien Teatru Smierci byl dramat
Nasza klasa Tadeusza Stobodzianka!® (ur. 1955). Zjawisko zastuguje na
wyroédznienie, gdyz odnosi sie nie tylko do estetyki, ale rowniez do warstwy
literackiej stajac sie tworczym cytatem, ktéry stuzy stworzeniu nowego ar-
tefaktu. Postmodernistyczna strategia nie jest obca Stobodziankowi, ktéry
juz wielokrotnie siegal po utwory innych autoréw. Wspomnie¢ tu mozna
chociazby Sen pluskwy, ktéry byt grag z Majakowskim i awangardg rosyj-
ska. Nasza klasa odnosila sie do tragedii jaka rozegrata sie w latach 40.
XX wieku we wsi Jedwabne, gdzie miejscowa ludno$¢ dokonata pogromu
Zydéw. Nawiazanie do Umarlej klasy nie konczylo sie tylko na skojarzeniu
zasygnalizowanym w tytule. Podobienstwa zostaly szczegélowo uwypu-
klone w polskiej prapremierze w rezyserii Ondreja SpiSaka i scenografii
FrantiSka Liptdka (Teatr na Woli w Warszawie 16 pazdziernika 2010 r.).
Spektakl rozpoczynala scena uczniéw, siedzacych w szkolnych tawkach.
Ich uktad, spos6b ustawienia postaci (od najnizszych do najwyzszych) i pal-
ce wyciggniete do géry nawiazuja do klasycznej ikony spektaklu Cricot 2.
Calos$¢ dramatu Stobodzianka zostata rozegrana w jednym uktladzie sce-
nograficznym. Byla to sala szkolna, z czarnymi Scianami. Na Srodku tylnej
§ciany znajduja sie drzwi. One bedg tym elementem, ktéry oddziela Swiat
zywych od umarlych i w tym znaczeniu réwniez nawigzujg do dekoracji

° Autorski teatr L. Madzika, Scene Plastyczng KUL oméwitam w: D. Larionow, Prze-
strzenie obrazow Leszka Mqdzika, Towarzystwo Naukowe KUL, Lublin 2008.

10 pPor T. Stobodzianek, Nasza klasa. Historia w XIV lekcjach, stowo obraz/terytoria,
Gdansk 2009.
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krakowskiego teatru. Podobienstwo bylo takze zasygnalizowane w ko-
stiumie, cho¢ w spos6b nieco przewrotny wzgledem widowiska Cricot 2.
U Kantora staruszkowie siedzieli z kuktami swojego dziecinstwa na ple-
cach. Tu dzieci, siedzgce w Kklasie szkolnej, od poczatku byty doroste, a ich
kostium sygnalizowal giéwne role zyciowe, jakie przyszio im odegraé
(m.in. przyszly ksigdz byt w sutannie, rabin miat brode i mycke etc). Za-
réwno w tekScie Stobodzianka, jak i u Kantora elementem rytmizujacym
cigg dramatyczny sa dziecinne wyliczanki, to kolejne §wiadome nawigza-
nie spektaklu z 1975 roku. W warstwie dramaturgicznej autor nie tylko
skupit sie na odwotaniach do widowiska Cricot 2, pojawia sie dialog m.in.
z Weselem Stanistawa Wyspianskiego oraz Dziadami Adama Mickiewicza.
Przede wszystkim SpiSak wykazal, ze Umarta klasa jest zywa ikonag, a po-
szczegoblne obrazy na stale weszly do imaginarium polskiego teatru. Mozna
stad wysnué wniosek, ze Kantor moze nadal hipnotyzowac i powinniSmy
by¢ przygotowani na wiele ré6znych gier artystycznych z jego dzietem.

Na tle dokonan teatralnych ciekawie sie przedstawia podejScie twor-
cow sztuk przestrzennych, gdyz dotykajag oni nieco odmiennego aspektu tej
spuscizny. Specyficzng dyskusje zainicjowal Zbigniew Libera (ur. 1959),
ktéry jest artysta, sytuujgcym sie w nurcie nazwanym przez komentatorow
,»Sztukg krytyczng”. Wystawil w 2004 roku w Atlasie Sztuki w L.odzi cykl
Mistrzowie, w ktérym dokonywal prowokacyjnej manipulacji. Autor przed-
stawit fikcyjne wywiady m.in. z Janem Swidzinskim, Andrzejem Partumem
czy Zofiag Kulik zamieszczone na tamach popularnych 6wczesnie polskich
tygodnikéw, jak ,Magazyn Gazety Wyborczej” czy ,,Przekréj”. Grafika
edycyjna zostala skopiowana w najdrobniejszym detalu, dajgc wrazenie
obcowania z realng faktem medialnym. Libera pisal w katalogu, iz w ten
sposob przedstawia wybitne postacie awangardy, ktére odegraly wedlug
niego istotng role w sztuce polskiej. W autorskim tek$cie odrzucit zaréwno
tworczo$¢ m.in.: Kantora, jak i Magdaleny Abakanowicz. Artysta dokonat
przewartoSciowania dziet czy wrecz dorobku wybranych przez siebie twor-
cow, ukladajac nowy katalog historii polskiej sztuki wspo6iczesnej. W od-
niesieniu do dziatania Libery Hanna Wréblewska zauwazyla, ze sprzeciw
jaki budzi Kantor wsrod wspoéiczesnych artystéw ma podloze socjologicz-
ne. ,Nie wigze sie to, jak mozna by przypuszczaé, z jakim$ gteboko prze-
zytym doSwiadczeniem rozdZzwieku, poprzedzonym kontemplacjg dzietl.
Dla wiekszoSci z nich Kantor pozostaje symbolem pseudoartyzmu, bar-
dzo Scisle zwigzanego z demiurgiczng funkcjq sztuki”!'!. Sugestie krytyka

11 H. Wréblewska, Nie Tadeusz Kantor (...), [w:] Teatr Niemozliwy/The Impossible The-
ater. Performatywnosc¢ w sztuce Pawta Althamera, Tadeusza Kantora, Katarzyny Kozyry, Rober-
ta Kusmirowskiego i Artura Zmijewskiego, Kunsthalle — Zacheta, Wien—-Warszawa 2006, s. 12.
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sztuki mozna rozumieé jako odrzucenie powigzane z checig odciecia sie
od formy, ktora wiaze si¢ z iluzjg czy metaforg. Jednak w zaprzeczeniu po-
zostaje dziatanie m.in. Pawta Althamera (ur. 1967), ktéry w swoich akcjach
niejednokrotnie wykorzystuje mimetyczne zabiegi. Jest on autorem nieco
przewrotnego felietonu Kantor wiosng'?. Opisal w nim swoja droge na wy-
stawe Kantora w Galerii Zacheta w Warszawie. Skupitl sie nie na recepcji
dziet, tylko na przedstawieniu ludzi jakich spotykat, idgc na ekspozycje.
Byli to gtéwnie niczym nie wyrézniajacy sie przechodnie, m.in.: matka
z dzieckiem w wozku, bezdomna zbierajgca puszKki po piwie, grupa roz-
mawiajacych emerytéw, zolnierze, ktérzy wykonujg zmiane warty przed
Grobem Nieznanego Zolnierza. Ich §wiat byt bardziej frapujacy niz wysta-
wa, na ktorg w efekcie artyScie nie udato sie dotrzeé. Jarostaw Suchan?3,
analizujgc tekst Althamera zwrécil uwage, ze byla to Swiadomie wymie-
rzona prowokacja, bo z jednej strony miat nam mowic, ze obecna realno$c
jest bardziej intrygujaca niz artysta, ktéry juz jest w kanonie muzealnego
kurzu. Druga interpretacja felietonu sytuuje go w poréwnaniu do akcji
Spacerek do jakiej zaprosil Althamer publiczno$é przybyla na jego wy-
ktad w Centrum Sztuki Wspoéiczesnej w Warszawie 25 czerwca 2001 roku.
Uczestnicy miast stuchaé¢ wystgpienia w pomieszczeniu, zostali zmusze-
ni do przechadzki po parku okalajagcym Zamek Ujazdowski. W alejkach
czekaly na nich przygotowane i uprzednio zaaranzowane akcje, ktére, jak
zauwazy!l Suchan, niewiele sie réznity od tych jakie artysta opisal w swo-
im felietonie. Zaaranzowane sytuacje staly sie ciggiem performatywnym
okreSlanym terminem: real time movie. I jako takie zostaly jeszcze kilka-
krotnie powtérzone, a mozliwo$¢ zagrania w nich oferowano ré6znym akto-
rom (w 2004 r. w Pittsburghu postac¢ Przechodnia zagrat Peter Fonda, a rok
p6Zniej w akcji na warszawskiej Pradze udzial wzieli Agnieszka Grochow-
ska i Mirostaw Batka). Mozna uznaé, ze Althamer rozpoczat odrebng gre,
zarOwno w swych akcjach, jak i w felietonie, w ktérej Kantor stat sie jedy-
nie elementem krajobrazu semantycznego nakreslonego przez wspoélcze-
snego tworce. W dyskurs z artystg krakowskim weszly takze naturalnych
rozmiaréw autoportrety Althamera, szczeg6lnie chodzi o rzeZby powstate
na poczatku lat 90. (m.in. Pawet Althamer, 1993; Studium z natury, 1991
oraz Pawet i Monika, 2002). Byly one analizowane w poréwnaniu z m.in.
z ostatnim cyklem malarskim rezysera Cricot 2. Pojawito sie wéwczas ze-
stawienie obu gestow w kontekScie obecno$ci autora w dziele i gry z wej-

12 P Althamer, Kantor wiosng, ,,0zon” 200S, nr 3. Autor szedl na wystawe Tadeusz
Kantor. Interior imaginacji, jaka odbyta sie od 16.04. do 12.06.200S r. w Galerii Zacheta.

13 J. Suchan, Realna iluzja Kantora i inne prawdziwe fikcje, [w:] Teatr Niemozliwy...,
s. 17-25.
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$ciem w iluzje sfery sztuki. Poniewaz Althamer czesto w swojej tworczosci
wprowadza bohateréw z marginesu spotecznego (m.in. rzeZzba praskiego
menela pt.: Guma z 2008 r.) budzi u krytyki skojarzenia z kategorig Re-
alnos$ci Najnizszej Rangi. Utozsamienie definicji pojecia estetycznego
wykreowanego na uzytek dziet Kantora z kloszardami nie jest zgodne z in-
tencjg krakowskiego artysty. Nalezy bowiem pamietac, ze wigzala sie ona
$ciSle w uzytkowoScig, popularnoscig, produktem niezbednym do zZycia,
chociaz poprzez zuzycie wyrzuconym poza jego nawias. Utylitarno$¢ czy-
nita przedmiot godny wejScia w sfere owej estetyki, funkcjonujgcej poza
blichtrem, ale jednocze$nie nalezacej czy wrecz wspoitworzacej Swiat ilu-
zji. Bezdomni Althamera sg realni, a nie odksztatceni poprzez realno$¢ ar-
tystyczng, czego dokonuje Kantor.

Ciekawym punktem odniesienia dla cato$ci niniejszego wywodu byta
wystawa Teatr Niemozliwy, prezentowana w Kunsthalle w Wiedniu (200S5),
w Barbacan Galery w Londynie (2006) oraz w warszawskiej Zachecie
(2006). Kuratorki ekspozycji: Sabine Folie i Hanna Wréblewska zestawily
prace artystow mlodego pokolenia z tworcg Cricot 2. Obok wspomnianego
Althamera pojawili sie takze: Katarzyna Kozyra (ur. 1963), Robert KuSmi-
rowski (ur. 1973) i Artur Zmijewski (ur. 1966). Dla kazdego z nich autor
Umartej klasy byt punktem odniesienia, chociaz czesto wrecz nieznoSnym
1 nieakceptowalnym, bo pojawiajacym sie w réznych obszarach znacze-
niowych. Oméwiony performer i Kozyra sytuuja siebie w centrum dzietla,
wokot swojej osoby budujg strukture ,,morfologiczng” sztuki. Obydwoje
uprawiaja sztuke o silnych watkach autobiograficznych, ktére majg w sobie
lekki posmak ekshibicjonizmu, idgcego o krok dalej niz uzewnetrznianie
swych lekéw, choréb, widoczne w strukturze dzieta Kantora. Dla Kozyry
sztuka stala sie wehikutem stuzacym do odrodzenia swojego ciata, terapig
po traumie choroby nowotworowej (Olimpia, 1996) oraz obszarem urze-
czywistniania wtasnych fantasmagorii, jak pokazany na przywotanej wy-
stawie projekt pt. W sztuce marzenia stajq sie rzeczywistosciq (2004), gdzie
droga mozolnych éwiczen Kozyra uczy sie $piewu operowego, przygotowu-
jac profesjonalny wystep. Odbiorca z nieukrywang fascynacjg Sledzi jej
wysilek, ktéry ma zaprowadzi¢ do wielkiego finalu. Nie jestem pewna czy
tozsamo$¢ obecnoSci artystéw, tak podkre§lana przez komentatoréw wy-
stawy, cieszylaby Kantora, ktoéry jednak mys$lat o dziele jako ostatecznym
produkcie procesu kreacyjnego, ktéry musi by¢ tworzony w fazie ekscyta-
cji. Kozyra poszia o krok dalej, pokazujac work in progress, ktéry Kantor
mimo wszystko trzymal w ukryciu. Dla niego liczylo sie giéwnie dzieto,
a dla artystéow wspoéiczesnych czasem bardziej istotne jest konstruowanie
formy i dochodzenie do jej ksztaltu ostatecznego. Ten proces ma bardziej
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narracyjny charakter, jednocze$nie staje sie momentem nawigzania
dialogu z odbiorca, ktéry zaczyna sie utozsamiaé w wysitkiem bohatera—
artysty. Wydaje sie, ze to jest zasadniczy czynnik odrézniajacy twoércow
od siebie, chociaz nalezy z calg mocg podkresli¢, ze istota ich obecnoSci
w dziele wiele zawdziecza demiurgicznej sile rezysera Cricot 2.

W kontekscie niniejszych rozwazan najciekawszy jest Zmijewski, kt6-
ry pisat o rzeczach, mimowolnie wchodzgac w dyskurs z Kantorem. Artysta
stwierdzal bowiem, Ze nie interesuje go przedmiot,

ktorego celem jest samowystarczalno$é. Chodzi raczej o przedmiot ulomny, niedojrzaty,
wymagajacy opieki i aktywnoSci artysty — jego by tak rzec, aktywnos$ci reanimacyjnej
— wciaz przywracajacej przedmiotowi jego znaczenie. Przedmiot nie/samowystarczalny
wchodzi w symbioze z artysta, z jego umysiem i umystem widza. Przestaje by¢ tylko
przedmiotem. Staje sie melanzem podmiotu i przedmiotu. Ani tym ani tamtym - obiek-
tem mentalnym. Przedmiot wymagajacy ciaglego ttumaczenia, opowiadania, wydaje sie
by¢ wyposazony w mozliwoSci zmiany — zgodnej z kierunkami ewolucji komentarza”!4.

Obaj artySci sa w tej mierze zgodni, gdyz w dla tworcy Krzesta, istotna
jest owa wspdélnota wyobrazeniowa jaka zaczyna istnie¢ pomiedzy przed-
miotem a jego autorem. Powinowactwo dotyczy jeszcze jednej sfery, dla
Zmijewskiego i Kantora przedmiotem w jednakowym stopniu pozostaje,
oprocz sfery rzeczy materialnych, réwniez ciato ludzkie, ktérego uprzed-
miotowienie staje sie waznym elementem dzieta. W obu wypadkach za-
tem reifikacja zostaje rozszerzona poza obiekty martwe. Przywota¢ w tym
miejscu mozna chociazby cykl fotografii Oko za oko z 1998 roku, gdzie
artysta w réoznych konfiguracjach pokazuje utomnos$¢, niepelnosprawnosé
ciata ludzkiego.

Ciekawie odnio6st sie do twérczosci Kantora KuSmirowsKki, artysta, kt6-
ry jest prawie rownolatkiem Umarlej klasy. Na wystawie Teatr Niemozliwy
stworzyt replike przestrzeni stynnego widowiska. Dokonal jednak malej
zmiany, w miejsce tawek ustawit skrzynie. Nawigzywaty one do Kantorow-
skich podréznych bagazy, w jakie pakowano zawsze dobytek Cricot 2 przed
kolejng wyprawg. R6wniez moze w sposob nie§wiadomy artysta nawigzat
do jednego z ostatnich rysunkéw Kantora do spektaklu Dzis sq moje urodzi-
ny, na ktorym umiescit siebie jako trupa wnoszonego w trakcie ostatnich
sekwencji na scene. Dziatanie KuSmirowskiego odwotywato sie tez do idei
podroézy, tutaczki, ktéra jest zespolona z interpretacjami dzieta krakow-
skiego tworcy. To wizja artysty wiecznego wedrownika. Kantor dodatkowo
natozyl na nig konotacje wedréwki przepedzanego narodu zydowskiego.

14 A Zmijewski, Ulubiona teoria sztuki, [w:] Teatr Niemozliwy..., s. 69.
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Zatem podrézne paki w tym dorobku majg duzg polifonie znaczen, ktora
z jednej strony opisywata schemat tworcy, z drugiej wchodzita w dialog
z zagadnieniami Zagtady, Holocaustu czyli stygmatu kulturowego obcego.
Christian Boltanski (ur. 1944) francuski rzezbiarz i twoérca instalacji, kt6-
rego dzieta w duzej mierze odnoszg sie do zbrodni II wojny Swiatowej, ma
afirmacyjny stosunek do artysty krakowskiego. Kiedy kilka lat temu zostat
poproszony o wypowiedz, napisat wielkimi literami:

KANTOR DLA MNIE JEST.
TRAGICZNY - GROTESKOWY - WZRUSZAJACY - CUDOWNY -
PONADCZASOWY - PIEKNY - AKTUALNY - NIEZASTAPIONY -
ZAGRAZAJACY - WSPOLCZUJACY - KOMICZNY - UNIKALNY -
TWORCZY - AWANGARDOWY - KLASYCZNY

- ALE NADE WSZYSTKO LUDZKI'.

Szalenie emocjonalna wypowiedZ artysty pokazuje, ze dzieto Kan-
tora nigdy nie pozostawia swojego odbiorcy obojetnym, choé zmagania
z tg spuscizng dla mltodszego pokolenia twércow sg niewatpliwie trud-
ne. O powinowactwo z dzietem Kantora byt posadzany ré6wniez Mirostaw
Batka (ur. 1958), szczeg6lnie na poczgtkowym etapie swojej tworczosci.
Jego rzezba Pamigtka Pierwszej Komunii (1985) zostata wykonana z ce-
mentu i przedstawia figure chtopca w garniturze, upozowanego do zdje-
cia, ktére ma upamietni¢ wazne wydarzenie religijne. Stoi on oparty
o blat stotu, w ktéorym umieszczono rzeczywistg fotografie. W klapie ma-
rynarki znajduje sie wsadzone serce/rzecz, czyli poduszeczka do szpi-
lek. Na wernisazu, bedacym jednocze$nie obrong pracy dyplomowej,
Batka rozdawat swoim profesorom szpilki, ktore mieli w nie wetkngc.
Dzieto wpisato sie w poetyke Smierci, wspomnienia, powrotu do dzie-
cinstwa oraz wykorzystywania w pracach osobistego archiwum, rozu-
mianego jako przestrzen domu, rzeczy. Anda Rottenberg, krytyk sztuki
i kurator wielu wystaw, dokonata ciekawego rozréznienia pomiedzy Kan-
torem a Balka. Obaj postuguja sie przedmiotami, jednak dla niej arty-
sta krakowski dokonywat ich zawlaszczenia, czyniac z niego fragment
dzieta. Natomiast twérca mlodszy o kilka pokolen ,,pozostawia go swo-
jej tozsamos$ci. Wskazuje raczej na niego i méwi: oto jest kawalek drew-
na, oto jest stary dywanik. To jest oczywiScie tez fragment jego rzezby,

15 Ch. Boltanski, Kantor est pour moi... Kantor dla mnie jest... [w:] Sztuka jest przestep-
stwem..., s. 397.
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ale nie pozbawiony swojej tozsamoS$ci, nie zawlaszczony”!°. Rottenberg
uwaza, ze Balka jest blizszy zatem poetyce Marcela Duchampa niz Kan-
tor. O pewnej niezgrabnos$ci poczynan kuratorskich moze Swiadczy¢ dosé
kontrowersyjne zestawienie prac twoércy Cricot 2 (gtéwnie cyklu rysun-
kéw Ludzie Atrapy z okresu Teatru Informel) z dzietem Piotra Uklanskie-
go (ur. 1968). Inspiracjg do wystawy w poznanskim Browarze, ktéra miata
miejsce na przelomie 2010 i 2011 roku byl gobelin tego ostatniego, kt6-
ry swojg fakturowoScia i rozmiarami nawigzywat do dziet taszystowskich
z lat 60. ubiegtego wieku. Od jej tytutu zaczerpnieto, wiele obiecujacy ty-
tut ekspozycji The Year We Made Contact. Jednakze polaczenie artystow
w tym wypadku okazalo sie nietrafne, mimo ze odwolywalo sie do wspol-
noty gestéw. Tkanina bardziej kojarzy¢ sie mogtaby z twérczoscig Jozefa
Szajny w lat 60 czy z malarstwem Tadeusza Brzozowskiego. Nalezy zazna-
czy¢, ze w innych dziataniach prowokacyjnych Uklanskiego mozna by sie
dopatrzeé podobnych zabiegéw na kulturze narodowej, jakich dokonywat
Kantor. Ten aspekt na przywolanej ekspozycji nie byt poruszony.

Prace artystow sztuk plastycznych bardziej wykazujg performatywny
charakter dzieta Kantora niz dziatalno$¢ rezyseréw teatralnych. Nalezy
zaznaczy¢, ze sg zgodne z intencjg PleSniarowicza, gdyz tak jak chcial ko-
mentator, nie nasladujg czy powielajg gestéw autora Krzesta, tylko wcho-
dza z nim w dialog. Przetwarzaja elementy nalezgce zaréwno do sfery
bezposSrednich odniesien, jak rowniez na bazie osiggnieé artysty rozwijaja
dalej sztuke, nadajac nowe znaczenie dzialaniom, ktérym mozna przypisac
historie, zaczynajac od Cricot 2.

Przy nawet pobieznej analizie prac artystow nawigzujacych do dorob-
ku twoércy krakowskiego widac, iz konieczne jest rozpoczecie refleksji wo-
két spuscizny Kantora, ktéra by ukazywata dzielo w szerokim spektrum
mozliwo$ci interpretacyjnych i jednocze$nie zapoznawata z dzietem, dajac
innym mozliwos$ci jego dalszego przetworzenia. Pewne préby podejmuje
Cricoteka, pod dyrekcja Natalii Zarzeckiej. Od 2012 roku aktywnie pro-
muje nowy program, w ktérym dzielo Kantora ma sie sta¢ odniesieniem
do budowania performatywnej koncepcji jego odbioru. Na tym polu nie-
bagatelng role odgrywaja rzeczy, ktore gromadzi Cricoteka i do ktorych
odnosi sie sztuka wspéiczesna. Z tego tez wzgledu podjecie refleksji wokot
przedmiotéw, obiektéw sztuki Kantora wydaje sie zasadne.

16 Kantor krzyczal, a Batka szepcze. Z Anda Rottenberg rozmawial Rafat Jakubowicz,
,,Oronsko. Kwartalnik RzeZzby” 2000, nr 2 (39), s. 41-47; http://magazynsztuki.eu/old/archi-
wum/teksty_internet_arch_all/archiwum_teksty_online_2.htm.
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2. ZLAPAC PRZEDMIOT IN FLAGRANTI

Radykalne jezyki' to tytul wydarzenia jakie miato miejsce w Krakowie,
w dniach 7-9 grudnia 2012 roku. Kuratorki: Maaike Gouwenberg i Joanna
Zielifiska zaprosily artystow z réznych krajow do przygotowania perfor-
mansow, ktore bylyby powigzane z twérczosScig Kantora. Zaprezentowane
widowiska jak podkreSlata krytyka cechowato do$¢ swobodne potrakto-
wanie odniesien do dzieta autora Krzesla, ktére sprowadzono do mario-
netyzacji obiektéw, wprowadzenia kukiet do aranzowanych widowisk oraz
seansu brzuchomoéwcy. W obszernym katalogu jaki wydata Cricoteka, moz-
na bylo znaleZ¢ m.in. manifest Teatru Zerowego, wypowiedzi uczestnikow
wydarzenia, opisy przeprowadzonych akcji. Zaskoczenie mégl wzbudzié
fakt, iz do publikacji wigczono réwniez Kkilka scenariuszy krotkich perfor-
mansOw jakie napisata Yoko Ono. Wybrano je sposréd 150 jakie wydata
artystka w 1964 roku, w ksigzce Grejpfrut. I cho¢ nalezata ona do wazniej-
szych publikacji Grupy Fluxus, nigdy wcze$niej nie byta wydana w jezyku
polskim. By¢ moze instrukcje zony Johna Lennona pojawily sie w zesta-
wieniu ze wzgledu na swoje odniesienie do rzeczywistoSci, gdyz trudno
znaleZ¢ inne wyttumaczenie dla pojawienia sie jej w kontek$cie sztuki ar-
tysty krakowskiego. Autorka czasem w poetycki sposob gloryfikuje mate
czynnoSci zyciowe, jak na przyklad rozmowe pomiedzy dwiema osobami,
z ktérych jedna ma wyobrazaé sobie spadajace ptatki $niegu. Koficem, tak
prowadzonego dialogu, ma by¢ fantasmagoryczne zasypanie calej postaci
interlokutora.

W niniejszym kontekScie Radykalne jezyki sa wazne z dwéch powo-
déw. Po pierwsze w pracowni Kantora przy ulicy Siennej pokazano wy-
stawe pt. Obiekty. Nie byly to jednak znane przedmioty ze spektakli czy
happeningéw artysty. Katalog rzeczy Kantorowskich zostal rozszerzony
o drobne elementy potrzebne do zmontowania widowiska jak wieszak,

! Radykalne jezyki, katalog, Cricoteka, Krakéw 2012. W dwudniowej akcji performa-
tywnej udzial wzieli: Nicole Beutler, Yann Chatelgné Tytelman, Sebastian Cichocki, Michael
Elmgreen, Ingar Dragset, Jos de Gruyter & Herald Thys, Styrmir Orn Guémundsson, Zhana
Ivanova, Nathaniel Mellors, Michael Portnoy, Ian Saville, Egill Seebjérnsson, Voin de Voin &
Ancele Beauchamp.



milotek, gw6zdZz czy kolatka purimowa. Tym samym znaczenie rytualne
nadano przedmiotom technicznym, ktérych pojawienie sie w przestrze-
ni wystawienniczej miato co$ z gestu wywiedzionego ze stynnej powiesci
Marcela Prousta. Kurz archiwum, pudio z napisem Cricoteka nadato im
status wyjatkowej uzytkowosci zwigzanej $cile z osobg autora. Po drugie
dwudniowe wydarzenie prowokowalo do zadania pytania: czym jest per-
formans w odniesieniu do tworczosci Kantora? I czy Kantor jest performa-
tywny we wspoiczesnym rozumieniu terminu?

Jacek Wachowski?, omawiajac pojecie z perspektywy teoretycz-
nej, doszed! do ciekawego wniosku. Uznatl bowiem, iz twércy awangard
ubieglego wieku przypomnieli, ze performanse sg jednym z najstarszych
mediéw kulturowych. Ponadto wykazali, ze skandal, prowokacja wywie-
dziona od czaséw futurystéw stata sie doskonalym chwytem marketingo-
wym, co skutkowato historycznie wprowadzeniem wszystkich istniejacych
i nowo powstalych w XX wieku mediéw w obieg artystyczny. Awangarda
w proponowanej koncepcji rowniez odkryla site zabawy, gry z udziatem
publiczno$ci, umieszczajgc sztuke w szerokim kontekS$cie kulturowym.
Zaktywizowany odbiorca stal sie sprawcg wydarzen artystycznych. Wa-
chowski w obrebie zakresu pojecia umieszcza takze: happeningi, eventy,
body art czy performance art. Na tle szerokiej analizy dziatan tworcow
réznych nurtéw, badacz wyroéznil tylko dwie akcje Kantora: List? i Panora-
miczny happening morski*.

Powstaje pytanie czy mozemy odnie$¢ performans tylko do happenin-
g6w Kantora, jak chcial badacz, czy nieco wczeSniejszego manifestu Te-
atru Zerowego jak chcg kuratorki krakowskiego wydarzenia z 2012 roku?
Sadze, ze dzielo Kantora nie nalezy analizowa¢ w oparciu o jednostkowe
dokonania. Cata jego twoérczo$¢ jest performansem. On sam umieS$cit sie
W jej jadrze, konstruujgc Swiat wokot swojej osoby, réwniez artysta byt
w jakims$ stopniu sterownikiem wszelkich skandali, jakie udato mu sie wy-
wolaé, co doskonale opisujg bracia Janiccy i Miklaszewski. I na koncu tak-
ze on kieruje drogami interpretacyjnymi wiasnego dzieta, gdyz obudowat

2 J. Wachowski, Performans, stowo obraz/terytoria, Gdansk 2011.

3 List zostal zrealizowany 21.01.1967 w Warszawie. Wielka koperta o wysokos$ci 2 m
i dtugosci 14 m byla niesiona przez 7 listonoszy. Przeszli z ulicy Ordynackiej, gdzie mieScit sie
gmach Poczty Gt6wnej do ulicy Foksal. Publiczno$¢ zgromadzona w siedzibie Galerii Foksal
byta na biezaco informowana o przebiegu marszu. Gdy listonosze dotarli na miejsce, nastapi-
to spontaniczne niszczenie listu przez wszystkich uczestnikéw wydarzenia.

4 Panoramiczny happening morski zostal zrealizowany 23.08.1967 r. w Lazach koto
Osiek. Sktadat sie z czterech czeSci: Koncert morski, Tratwa meduzy, Barbujaz erotyczny,
Kultura agrarna na piasku.
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je szczelnie manifestami, tekstami odautorskim, komentarzami, partytu-
rami etc.

Niniejsze rozumienie wprowadzonych terminéw wiaze sie z interpreta-
cja zjawisk w duchu intencji Marvina Carlsona’, ktéry uwazal, ze teatr ze
swej natury jest performatywny. W tej koncepcji jest to cecha, nie odreb-
ny gatunek, ktorej inne sztuki nauczyly sie od Melpomeny. Autor ksigzki
Performans, zebrat wszelkie dostepne informacje na temat rozwoju pojecia
zar6wno w ujeciu historycznym i wsp6iczesnym, co pozwolilo wysnué wnio-
ski, dotyczace istoty jego funkcjonowania. Zwrocit szczegblng uwage na wi-
dowiska cyrkowe, wodewilowe, dostrzegajac w nich Zrédto wspoéiczesnych
form teatralnych. Z tatwo$cig znajdziemy podobne asocjacje czynione przez
Kantora, ktéry méwil o swojej sztuce jako o ,,budzie jarmarcznej”. Jednak-
ze porOwnanie czynione przez artyste ma znaczenie nieco odmienne. Fa-
scynowatla go jednoaktéwka Aleksandra Btoka pt. Buda jarmarczna. Tekst
powstal w duchu symbolizmu rosyjskiego, dedykowany byt Wsiewotodowi
Meyerholdowi. Jego premiera odbyla sie 30 grudnia 1906 roku w Teatrze
Komissarzewskiej w Sankt Petersburgu. Grany byl jednocze$nie z Cudem
sw. Antoniego Maurice’a Maeterlincka. Intencja Kantora odnosi uzycie na-
zwy do $§wiata iluzji z ducha modernizmu, zamykajgc wlasne imaginarium
w wyobrazni charakterystycznej dla prgdoéw zainicjowanych w sztuce prze-
tomu XIX i XX wieku. Jako prowokacja w duchu Carlsona moze by¢ trak-
towana przez badaczy etymologia nazwy Cricot 2. Stanowi ona anagram
stéw: ,,to cyrk”. Wraz ze wspomnianym wizerunkiem jarmarcznoS$ci moze
by¢ odnoszona do koncepcji widowisk, ktére funkcjonujg w przestrzeni pu-
blicznej, bazujac na prostych chwytach rozrywkowych przeznaczonych dla
widzoéw, ktérzy oczekujg jedynie zabawy. Fakty przeczg takiemu sposobowi
postrzegania teatru krakowskiego. Powstat on w 1952 roku jako kontynu-
acja Teatru Malarzy jaki istnial w Krakowie w latach 30. XX wieku®. Kantor

5 M. Carlson, Performans, ttum. Edyta Kubikowska, PWN, Warszawa 2007. Pierwsze
anglojezyczne wydanie Perfomarmance: a critical intraduction, ukazato sie w 1996, drugie
w 2004.

¢ Teatr Artystow ,,Cricot” dziatal najpierw w Krakowie, potem w Warszawie w latach
1933-1939. Zespot zatozony przez mlodych malarzy i literatéw, do grona nalezeli wowczas
m.in.: Jézef Jarema i Maria Jarema, Jonasz Stern, Zbigniew Pronaszko i Henryk Gotlib, Je-
rzy Lau. Wystawiono m.in.: Smieré Fauna Tytusa Czyzewskiego, 1933; Mgtwe Stanistawa
Ignacego Witkiewicza, 1933; Wyzwolenie Stanistawa Wyspianskiego, 1938. W poczatkowym
okresie dziatalnos$ci ,,Cricot” miat nawigzywac do tradycji kabaretéw artystycznych, dziata-
jacych przy awangardzie malarskiej lat 20 i 30. Jednakze twoércy teatru szybko zainteresowali
sie wzbogaceniem wizualnej strony przedstawien, ktora traktowali na réwni ze stowem. Za-
tem ,,Cricot” z punktu widzenia historii teatru polskiego jest pierwszg grupa, ktéra rozpoczy-
na nurt teatru plastycznego. Por. J. Lau, Teatr Artystow ,,Cricot”, Wydawnictwo Literackie,
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zakladajac trupe eksperymentalno-artystyczng, istniejgcg w ramach struk-
tury organizacyjnej Grupy Krakowskiej, powrocit celowo do nazwy mie-
dzywojennej. Wraz z nim wspottwércami byli Maria Jarema i Jonasz Stern,
ktérzy nalezeli wczesniej do Cricotu. Zatem postuzenie sie nazwa i dodanie
cyfry oznaczajacej drugg koncepcje teatru, wowczas wydawato sie gestem
naturalnym, nie obarczonym innymi skojarzeniami.

Performans Kantora nie dotyczy jedynie obszaru jego dziatalnoSci te-
atralnej, a odnosi sie wszystkich form kreacji artystycznej jakim sie postu-
giwat sie, r6wniez w sferze plastycznej czy literackiej. W takim znaczeniu,
uzycie terminu przeze mnie jest blizsze definicji wprowadzonej przez Jona
McKenziego. Wykazal on w ksigzce pod znamiennym tytutem Performuyj
albo... 7, ze performans nie ma jednoznacznej definicji. Stwierdzit nawet,
ze stanie sie on ,,dla XX i XXI wieku tym czym dyscyplina byla dla wie-
kéw XVIII i XIX: ontohistoryczng formacja wladzy i wiedzy”8. Jak sam
przyznaje, powiela mySlenie Michela Foucault, dla ktérego era dyscypliny
ustgpila miejsca erze performansu. Amerykanin jednakze rozwija tok my-
Slenia, wprowadza nawet pewng systematyzacje dzielgc go na trzy grupy.
Mamy performanse: organizacyjne, techniczne i kulturowe. Co to oznacza?
McKenzie uwaza, ze na kazdym etapie naszej aktywnosSci spolecznej dzia-
tamy wedlug zasad performatywnos$ci. W zyciu zawodowym przyczynia-
my sie do wzrostu wydajno$ci danej produkcji, jakkolwiek rozumianej. Nie
chodzi tylko o prace korporacyjng, ale o kazda, ktoéra podlega naciskom
wzrostu efektywnoSci. Klasycznym dla uczonego przyktadem performan-
su organizacyjnego i technicznego jest historia wahadtowca kosmicznego
Challenger, ktory 28 stycznia 1986 roku wystartowat w przestrzen kosmicz-
ng. W 73 sekundzie misji oznaczonej jako STS-S1-L ulegl dezintegracji.
McKenzie omawia szczegélowo wszystkie przygotowania jakie poczynio-
no przed jego wystartowaniem, oraz dziatania jakie podjeto po tragedii.
Postrzega wydarzenie z punktu widzenia teorii: postkolonialnej (zatoga
zostata zrekrutowana sposrod przedstawicieli r6znych nacji zamieszkujg-
cych USA, nie wszyscy byli kosmonautami), feministycznej (duzy nacisk
potozono na przygotowanie nauczycielki historii, ktora w kosmosie miata
przeprowadzi¢ lekcje biologii; ona tez pdZniej stanie sie ofiarg serii dow-

Krakéw 1967; por takze J. Mazur-Fedak, Jozef Jarema. W miedzywojennym teatrze awangar-
dowym Cricot (I), Universitas, Krakow 2008.

7 J. McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, ttum. T. Kubikowski,
Universitas, Krakow 2011. Wydanie angielskie Performe or Else: from Discipline to Perfor-
mance, 2000.

8 Tamze, s. 23.

(32)



cipéw jakie krazyly po tragedii), antropologii kulturowej (lot byt czeScig
konsekwentnie realizowanej strategii zimnowojennej USA). Zatem poka-
zuje rézne mozliwe konteksty odbioru katastrofy, ktéra sie stata dla niego
przykiadem performansu globalnego. Nalezy zaznaczy¢, ze ksigzka zostata
opublikowana przed 11 wrze$nia 2001 roku. Atak terrorystyczny i znisz-
czenie dwoch wiez World Trade Center w Nowym Jorku, a szczeg6blnie
towarzyszgca calemu wydarzeniu transmisja na Zzywo prawie we wszyst-
kich stacjach telewizyjnych §wiata, byla o wiele bardziej spektakularnym
przyktadem performansu globalnego niz Challenger. Zalezno$¢ niniejszg
dostrzegt m.in. Tomasz Kubikowski’® polski teatrolog i zarazem tlumacz
ksigzki Amerykanina. O krok dalej poszedt Richard Schechner, dla ktérego
performansem jest Dzihad i terroryzm.

McKenzie prowadzi swoj wywod do jednoznacznego wniosku, ze zyje-
my w czasach wszechogarniajgcego paradygmatu, ktéry jest strukturg nad-
rzedna. Jej podlegle sg inne metodologie istniejgce réownolegle, jak teoria:
queer, gender, postkolonializm, feminizm, psychoanaliza, dekonstrukty-
wizm etc, a nawet semiotyka czy nawigzujaca do niej antropologia rzeczy.
Sag one narzedziami stuzacymi do opisu performansu!’. Zaskoczeniem teorii

° Por. T. Kubikowski, Amerykarnska eksplozja, ,Didaskalia” 2001, nr 46.

10 McKenzie zamyka swdj wywod nieco ryzykownie. Powoluje bowiem nowy termin:
perfumans, ktéry pozornie wydaje sie uwierzytelniaé od dawna istniejaca w humanistyce
tendencje do badania dzieta i jego kontekstéw, do czego uzywano do tej pory metodologii an-
tropologii kultury. Wydaje sie, Ze propozycja Amerykanina jest bardziej ,,elastyczna” wzgle-
dem toku prowadzenia wywodu, gdyz daje badaczowi o wiele wieksza mozliwo$¢é swobodnego
doboru potrzebnych faktow. Uczony pokazuje jak za pomoca dostepnej wiedzy mozna stwo-
rzy¢ narracje interpretacyjna wokol wybranego przez siebie utworu. Przyktadem jest seria
powiesci A. Conan Doyle’a poSwiecona profesorowi Challenger. McKenzie wpisuje postac
w dyskurs z wszelkimi znanymi mu skojarzeniami. Pozwala mu to odnie$¢ postaé fikcyjna
do realnego prof. Wiliama Rutherforda, ktory byt kierownikiem zakladu fizjologii na Uniwer-
sytecie w Edynburgu w czasach studiéw p6zniejszego pisarza. Jego wyklady cieszyly sie du-
zym zainteresowaniem wsrod studentéw. Prace badawcze prowadzil na zywych zwierzetach,
co spotkalo sie z negatywna oceng reszty 6wczesnego Srodowiska naukowego. Z uczelni od-
szedl w niestawie, spowodowanej serig skandali homoseksualnych. Mozna réwniez zestawic
bohatera z dziejami legendarnego statku HMS Challenger. Wyruszyt on w 1872 r. w podroéz
dookota §wiata z misja naukowa. Byt to pierwszy w historii okret przerobiony z wojskowego
na wielkie laboratorium naukowe. Prowadzil na nim badania John Murray, postaé demo-
niczna i kontrowersyjna. Ciagg skojarzen zamyka posta¢ Jane Challenger, bohaterki powie-
Sci brazylijskiego pisarza Mauricio Souzy, O Fin de Terceiro Mundo (Na korncu Trzeciego
Swiata), wydanej w 1990 r. Wszystkie wymienione odniesienia rozpoczynaja nowa narracje
woko6t powiesci Doyle’a i w swej istocie mniej lub bardziej moga sie wigzac¢ z losami waha-
dtowca Challenger. McKenzie pisze: ,PERFUMANS: aura odniesieni kazdego i wszystkich
performanséw. PERFUMANS: NIEUSTANNE (od/u) ciele$nienie-(prze/na)zzywanie perfor-
mansu. PERFUMANS: przejScie przez liminautyke technoperfmormansu, performatywne-
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moze by¢ niezwykla umiejetno$¢ do szukania powigzan sfery technicznej
z kulturg. Wywod McKenziego jest fascynujacy, ale rowniez draznigcy.
Mozna bowiem uznaé, ze traktuje on humanistyke jako obszar dowolnych
skojarzen. Wyczucie na ,,perfurme” ma charakteryzowacé badacza, ktérego
tezy sg egzemplifikacjg mozliwoSci wechowych, a analiza moze przypomi-
na¢ rozwigzanie szarady o szeroko zakrojonym polu badawczym. Jest to
jednak wrazenie pozorne. CzeSciowo wielo§¢ odniesien jakimi postuguje
sie autor jest spowodowana uzyciem jezyka angielskiego. Zwrécil na ten
fakt uwage Kubikowski. Angielski termin performance ttumaczony moze
by¢ na jezyk polski na okoto 20 stéw, oznaczajgcych m.in.: wystep, przed-
stawienie, powodzenie, wyczyn, mozo6l, osiggniecie, osiggi, szybkos¢ dzia-
tania, funkcjonowanie, dokonanie, odprawienie, stuchowisko, zachowanie,
uczynek, wydajno$é, spelnienie i dotrzymanie. Zatem w angielskiej sferze
jezykowej o wiele czeSciej w zyciu codziennym pada stowo performance.
W polskim obszarze termin jest uzywany gtownie w odniesieniu do sztuki,
chociaz pojecie pojawia sie w jezyku korporacyjnym na okreSlenie wydaj-
nosci, traktuje sie je jako anglicyzm. Nie zmienia to faktu, ze performatyka
nie jest obca polskim badaczom, kojarzona byla gtéwnie z zakresem po-
szukiwan kulturoznawczych. Kazda pojawiajacg sie pod koniec XX wieku
metodologia badan humanistycznych traktowana byta jako kolejne Zrédto
analizy dzieta, przy czym nie tgczono ich ze sobg. Tymczasem McKenzie
pokazuje, ze mozna to robi¢, a nawet rézne metodologie, budujg wielowy-
miarowy aspekt odbioru dzieta. , Performatyka nie ma konca” napisat Ri-
chard Schechner!!, co w ksigzce Performuj albo... znajduje potwierdzenie.

Poglady McKenziego nie byly zawieszone w proézni, towarzyszyta mu
szeroka dyskusja. Nawet w 2002 roku po$§wiecono jej calg jedng sesje ame-
rykanskiej organizacji AHTE (Association for Theater in Higher Educa-
tion). Carlson zwroécit uwage na fakt, ze McKenzie wykazat jak performans
zdominowal wspéiczesny §wiat intelektualny, jednocze$nie oddalajgc sie
od swego matecznika jakim jest teatr.

Czym zatem moze by¢ performans w odniesieniu do badan nad twér-
czo$cig Tadeusz Kantora? McKenzie chcac ustali¢ jedng ceche, ktérg be-
dzie mozna przyporzadkowaé wszystkim rodzajom performansu postuzyt

go zarzadzania i performatyki. PERFUMANS: (dez)integracja poktadu performatywnego.
PERFUMANS: mutacja sit normatywnych, normatywno$¢ sit mutacji. PERFUMANS: won
stéw i rzeczy, pot cial, perfuma dyskursu. PERFUMANS: podstep og6lnej teorii”. J. McKen-
zie, Performuj albo..., s. 260. Por. M. Brys, ,, Pamiec przypadkowa” — o metodzie analizowania
cricotage’u ,,Gdzie sq niegdzisiejsze sniegi” Tadeusza Kantora. Wprowadzenie, w: Projekt
Perfumans, Ksiegarnia Akademicka, Krakow 2012.

11 R. Schechner, Performatyka. Wstep, ttum. T. Kubikowski, Wroctaw 2006.
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sie Martinem Heideggerem i pojeciem Herausfordern. Rozumianym jako
wyzwanie, sklonno$¢ do dziatania, prowokowania czyli rowniez challen-
ge w jezyku angielskim. Zatem ,Swiat zostal wyzwany, by performowac
— albo...”’2, Kantor traktowal swoja twérczosé jako wyzwanie. Swiadczy
o tym nieustajgca cheé poszukiwania nowych Srodkéw wyrazu, przy jed-
noczesnym dazeniu do zamykania poszczegélnych etapéw rozwoju sztu-
ki w jasno okreSlonych dziatach o nazwach zwigzanych badz z sytuacjg
spoteczno-historyczng jak np. Podziemny Teatr Niezalezny powstaly
w czasach okupacji nazistowskiej; badZ z nurtem artystycznym jak Te-
atr Informel czy Teatr Happeningowy; badZz w koncu z wtasng kondycjg
psychiczna Teatr Smierci czy Teatr Mitosci i Smierci. Kazdy etap byt ko-
lejnym wyzwaniem, domagajacym sie manifestu badZ innej wypowiedzi
artysty o charakterze programowym. Réwniez kazdy posiadal wtasng
odrebnoS§¢ wizerunkowa, chociaz wszystkie razem tworza spojng wizje
estetyczng, ktéra przyczynia sie do rozpoznawalnoS$ci artysty. Stalymi
elementami widocznymi w poszczegdblnych etapach twoérczosSci sg rzeczy,
ktére swobodnie migrujg, czesto zyskujagc nowe znaczenie lub odmienng
pozacodzienng funkcje. Charakterystyczna jest dla twércy Cricot 2 umie-
jetno$¢ rozszerzenia reifikacji o inne elementy. Do nich moze nalezeé
m.in. posta¢ Infantki z obrazéw Diego Velazqueza, ktéra wkroczy do tej
tworczosci by staé sie m.in. torbg podr6zna. Rzeczg dla Kantora byta row-
niez Smier¢ czyli Ta Pani. Po pierwsze pozbawil ja wizerunku znanego
z ikonografii, by stworzy¢ na nowo kobiete czasem o cechach hermafrody-
ty, mtodniejgcg wraz z coraz wieksza obecno$cig w dziele, czasem pelng
wzniostego uroku lub nieco §mieszng, burdelmame. Wizerunek, ktéry ko-
jarzy¢ sie czesto moze z modernistyczng wizjg femme fatale stuzyl oswo-
jeniu nieuniknionego kresu zycia. Dodatkowym intrygujgcym elementem
jest metaforycznie nadbudowane powigzanie $mierci z postacig wiasnej
matki. Symboliczne zestawienie, ktore wytwarza doS¢ prosta figure zna-
czeniowa, gdzie koniec jest przeciwstawiony z poczatkiem staje sie row-
niez elementem wyrastajacym z filozofii sztuki przetomu XIX i XX wieku.
Chociaz nalezy zaznaczy¢, ze reifikacja postaci zenskich kluczowych dla
interpretacji dzieta autora Cricot 2, nie byla gestem wolnym od skojarzen
réwniez z surrealistyczng wizjg kobiety, ktora stata sie prawie bezgto-
wym przedmiotem sztuki (m.in. René Magritte Gwatt, 1934 lub Man Ray
Lee Miller, 1930, Hans Bellmer Lalka, 1935/1937). Drastyczno$¢ gestu
Kantora nie siega tak daleko, nigdy nie traktowal on ciata jako li tylko

12 J. McKenzie, Performuj albo., s. 201.
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i wylgcznie obiektu seksualnego'?, chociaz w wielu wypadkach wzgledem
wymienionych postaci artysta obchodzi sie w spos6b zaskakujacy czy nawet
agresywny. Nasuwa sie mimowolna konotacja z propagowang wizja kobiety
przez André Bretona, Paula Eluarda i innych twércéw zwigzanych z nurtem
paryskiej awangardy lat 30. XX wieku, ktéra ma w sobie demoniczng moc
rodem z secesyjnej femme fatale.

Najwazniejszg reifikacja, ktéra ma kluczowy wplyw na rozumienie ca-
loSciowe dzieta Kantora, jest on sam, czyli Sprawca Wszystkiego. Artysta
bardzo wcze$nie i dumnie wkroczyl w obszar wlasnej sztuki, po to by staé
sie jej czeScig. Byt jej aktorem, chociaz przed takim okreSleniem sam ucie-
kal, rezyserem, autorem, bohaterem, po to by staé sie trupem i przedmio-
tem. Byl stale obecny w dziele. Zdanie to mimowolnie staje sie prowokacja
wymierzong w zestawienie performansu Kantora z performansem Mariny
Abramovié, tworczyni wystawy The Artist is Present (Artysta obecny), jaka
miala miejsce w nowojorskiej Museum of Modern Art (MoMA) na wiosne
2010 roku. Wydaje sie, ze nic nie wigze artystow nalezacych do innych poko-
lef, pochodzacych z ré6znych krajow, tworzacych w innych obszarach sztuki.

Od analizy performansu owej niezwyklej amerykanskiej artystki po-
chodzacej z bytej Jugostawii Lips of Thomas (Usta Tomasza) z 1975 roku
rozpoczyna Erika Fischer-Lichte ksigzke Estetyka performatywnosci. Skta-
dat on sie z kilku etapéw, wszystkie cechowata agresja wzgledem wtasnego
ciata. Naga artystka najpierw spozyla duze iloSci wina i miodu, nastepnie
wyciela na brzuchu piecioramienng gwiazde, po to by na koncu drastycz-
nej akcji polozy¢ sie na bryle lodu. Byla ona podgrzewana od goéry, tak
aby wycieta rana caly czas krwawita. Publiczno$é przerwata performans.
Niemiecka teatrolozka wysnuta stad wniosek, ze wykladnig performansu
musi by¢ kontakt z widzem, im jest on silniejszy tym lepiej. Powstaje wow-
czas autopojetyczna petla feedbacku. Ambramovi¢ w latach 90. wygtosi-
la zdanie, ze nienawidzi teatru, gdyz taczy on sie z udawaniem. Odcieta
wlasng sztuke od tradycji teatralizacji, o ktérg tak sie upomina Carlson.
Natomiast sama skorzystata z prawdziwej sceny i teatru, gdy w swojej
karierze chciata postuzy¢ sie wyrazistym gestem, ktory jednoczeSnie byt
forma rytuatu osobistego. Wraz z Charlesem Atlasem zrealizowata sztuke
Biography (1992-1993). Artystka stata na pustej scenie czyli nikt i nic z nig

13 Kantor nigdy nie skonstruowat przedmiotu, ktéry byl tak drastyczny wobec postaci
kobiety jak chociazby Allen Jones w rzezbie Krzesto (Chair) z 1969 r. Stworzyt siedlisko ze
zlozonego manekina zenskiego. Postaé byta prawie naga, ubrana: w czarne kozaki na wysokim
obcasie, dlugie rekawiczki i majtki, twarz pokrywal mocny makijaz. W 1986 r. obiekt zostatl
zniszczony w Tate Galery w Londynie przez czionkinie organizacji feministycznych. Por. Art
Under Attack.Histories of British Iconoclasm, eds. T. Barber, S. Boldrick, Tate, London 2013.
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nie konkurowato. Kostium nie byt zwyczajny. Zakrywat jg dokladnie. Mia-
ta na sobie czarng, eleganckg garsonke i szpilki. Ubiér jako rzecz byt zna-
kiem zmiany w stosunku do dotychczasowych akcji, w ktérych przewaznie
grala nagoscig. Wypowiadanemu tekstowi towarzyszyt §piew Marii Callas.
Celowo zostata uzyta grecka Spiewaczka, gdyz jej zyciorys stat sie ikong
trudnosci jakie musialy pokonaé artystki-kobiety w XX wieku. Abramovié
mowita niczym mechaniczna lalka: ,,Bye, bye, ekstrema; bye, bye czystos¢,;
bye bye zazdro$¢; bye, bye konstrukcje; bye bye Ulay”!. Spektakl stuzyt
transgresji pomiedzy Abramovié¢, ktéra wraz z Ulayem (Uwe Laysiepen)
tworzyta niezwykly duet artystyczno-osobisty, a Abramovi¢ samodzielng
kobietg i artystkg. Teatr wpisywat sie w faze przejScia zgodnie z intencja-
mi monografistow zagadnienia's.

Marina wprowadzila istotne rozréznienie pomiedzy performansem ar-
tystycznym a teatralnym. Tym, co je oddziela jest iluzja teatru. Odwotuje
sie ona do uczucia, ze to co widzimy na scenie jest tylko przedstawieniem.
Jednoczes$nie zaklada nieustajgca gre opartg na przeciwienstwach iluzji
i deziluzji. Metaforycznie mozna powiedzieé, ze wytwarza ona most 13-
czacy Swiat realny z rzeczywisto$cig przestrzeni scenicznej, rozumianej
w zaleznoSci od konwencji widowiska. Ciekawie wygladalo podejScie Abra-
movi¢ do teatru gdy przygotowywata wspomniang juz wystawe w MoMA.
Pojawitl sie wowczas iluzjonista, ktéry zaproponowat artystce spektakular-
ne, prowokacyjne zakonczenie trzymiesiecznego performansu. Chciat on
upozorowacé wrecz terrorystyczny atak na Marine, ktérego efektem bytoby
jej tajemnicze znikniecie z galerii w wielkim finale. Organizatorzy nie zgo-
dzili sie na takie rozwigzanie, gdyz burzyloby ono gre z realng obecnos$cig
autora w przestrzeni muzealnej, ktére zaplanowata artystka. Przez trzy
miesigce siedziala przy stole i patrzyla w oczy swoich widzéw, ktérzy przy-
szli do muzeum by usig$¢ naprzeciw niej, bedacej podmiotem i przedmio-
tem wlasnej sztuki. R6wniez nie bylta ubrana zwyczajnie, jej dziataniom
towarzyszyl kostium, ktérym byla diuga suknia o wyrazistym kolorze.
Przez okres trwania ekspozycji uzyta trzech barw: czerwonego, czarnego
i biatego. Scenografig byt st6t i dwa krzesta, jedno dla widza, drugie dla
artystki. Aranzacja przestrzeni w trakcie wystawy ulegla zmianie, kiedy
Abramovi¢ chciata zniwelowaé dystans do widza, pozbawita przestrzen

4 Cytat za K. Sulej, Zyletka i Givenchy, ,Wysokie Obcasy”, 21 lipca 2012 r. Por. tak-
ze L. Chotkowski, Performans autobiograficzny Mariny Abramovic, ,Dialog”, 2006, nr 11,
s. 97-111.

15 Zaréwno Schechner, jak i McKenzie zwracaja uwage, ze wywiedziona od Arnolda van
Geneppa kategoria liminalno$ci, a na gruncie wspoétczesnych badan teatralnych usankcjono-
wana przez Victora Turnera, moéwi o teatrze jako o zjawisku liminalnym.

(37)



stolu. Dodatkowym elementem byla Sciana, na ktérej wyrysowane byly
kreski oznaczajace poszczegdblne dni tygodnia, odliczano w ten sposéb czas
do finatu. Akcji towarzyszyla retrospektywa prac z blisko czterdziestu lat
dziatalno$ci Abramovié. Klaus Biesenbach, kurator ekspozycji w filmie!®,
dokumentujagcym wydarzenie, méwi, zZe najwazniejszym atutem jej sztuki
jest prawda czyli, ze krew jest prawdziwg krwig, a nie ketchupem?’.
Paradoksalnie w twoérczoSci Kantora mamy podobny fakt, chociaz
nieco a rebours. Przez blisko S0 lat dziatalno$ci artystycznej artysta grat
w iluzja, ktora byta tym czym prawda dla Abramovié. Zatem w zetknieciu
z tworczo$cig krakowskiego artysty zawsze mamy doczynienia z ketchu-
pem w miejsce prawdziwej krwi. Iluzja petnita bowiem role organizujacag
jego dziatalno$¢ na wszystkich etapach rozwoju, tak jakby sposéb jej powo-
tania byl poczatkiem kolejnej kreacji, 1aczyt sie bezposSrednio z wyborem
konwencji. Performans Kantora obejmuje wszystkie sfery jego dziatalno-
$ci, on tez powoduje fluktuacje znaczen rzeczy. O ile Abramovi¢ uzywata
teatru jako rytualu istotnego dla pewnego etapu rozwoju jej twoérczosci,
o tyle Kantor wydawato sie, ze rozdzielat te dwie sfery. Sprawnie postu-
giwal sie happeningiem, akcjg artystyczng i teatrem. Jednakze dla obojga
artystow istotg sztuki jest obecno$é¢ ich samych w dziele, ktére poza nimi
staje sie biernym faktem muzealnym. Wykazata to dobitnie wystawa Abra-
movi¢ w MoMA. Jej sednem bylo spotkanie z artystka, a reszta, istniejgca
w formie zapisu fotograficznego oraz powtérzenia niektoérych elementéw
z dawnych akcji przy udziale zatrudnionych aktoréw, stata sie bytem wy-
stawienniczym obarczonym dyskursem historycznym witaSciwym tego
typu ekspozycjom. Podobnie teatr Cricot 2 nie istnieje bez swojego De-
miurga, a jego dzielo zamieszkuje wraz ze wszystkimi obiektami imagina-
cyjny pokoik wyobrazni swojego tworcy, ktory po Smierci autora zamienit

16 Por. Marina Abramovic: artystka obecna (Marina Abramovic: The Artists is Present),
rez. M. Akers, USA 2012.

17 Rozréznienie wprowadzone przez kuratora amerykanskiego okazalo sie nieczy-
telne dla Michata Kmiecika, polskiego rezysera teatralnego miodego pokolenia. Wystawit
on w 2012 r. w Teatrze Dramatycznym im. Jerzego Szaniawskiego w Walbrzychu spektakl
#dziady, w ktérym pojawia sie niema postaé zefiska. W swoich gestach stara sie nawiazywaé
do dziatan Mariny z jej kilku performanséw, przy czym najbardziej wyraziste pozostaje od-
wotanie do akcji w MoMa. Gté6wnymi bohaterami widowiska pozostaja trzej rezyserzy teatru
polskiego II potowy XX w.: J. Jarocki, A. Hanuszkiewicz i E. Axer. TozsamosS¢ ich obecno$ci
scenicznej okreslaly daty fizycznej Smierci. Wszyscy zmarli w tym samym 2012 r. Wprowa-
dzona do spektaklu postac¢ zenska miata réwniez odnosi¢ sie do H. Mikotajskiej. Kmiecik
natozyl gesty iluzji teatru na deziluzyjne dzialanie Abramovié. Powstalo widowisko, w kt6-
rym obecno$¢ postaci odwotujacej sie do zyjacej artystki amerykanskiej o pochodzeniu serb-
sko-chorwackim, byto niczym nieuzasadnione, szczegélnie w powigzaniu z polska aktorka
zmartg w 1989 r.
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sie na muzeum. Istota sztuki Abramovié¢ i Kantora zasadza sie zatem na
podobnym elemencie na blisko$ci kontaktu artysty z dzietem, jego wrecz
morfologicznej obecnosSci. Postugujac sie terminologia Fischer-Lichte
w obu przypadkach wytwarzala ona autopojetyczng petle feedbacku, jak
chciata badaczka. Jan Kott napisat, ze widziat ludzi wedrujacych za Kan-
torem jak mewy za statkiem. Silne oddzialywanie wptyneto na wielkg po-
pularno$¢ artysty, ogarniajacg caly Swiat. Ekshibicjonizm Abramovic¢ byt
znakiem rozpoznawczym jej sztuki w latach 70. i 80., mimo postugiwania
sie prawdziwg krwig i powodowaniu realnego bélu, czyli jakas forma eks-
tremalnych zachowan artysty wobec samego siebie, byl w jakim§ stopniu
kontrolowany chociazby poprzez dzialania publicznosci. U Kantora nie
mamy do czynienia z gra z cielesno$cig. Jego ekshibicjonizm jest psy-
chiczny. Dotyczy wybranych przez niego cztonk6w rodziny, nie zajmuje sie
ttlumaczeniem swoich osobistych relacji. Artysta raczej manipuluje sobg
i swym dzietem, dokonujac definiowania, potem redefiniowania wtasnych
tekstow, dziatan. Trzyma jednocze$nie badacza nieco z boku wtaSciwego
nurtu swojej biografii. I chociaz sam méwil w wywiadzie udzielonym Mie-
czystawowi Porebskiemu, ze wyrzuca przed patac brudy rodzinne, gestem
podobnym do tego uczynionego przez twércow teatru greckiego, to jednak
wlasne emocje i realne, nie iluzyjne przezycia dotyczace: zon, kochanek,
dziecka pozostawia poza sferg sztuki. Iluzja ujawnia jedynie, to co artysta
chce pokazaé i zostawi¢ potomnym, staje sie tym samym barierg, ktora
jeszcze nigdy przez komentatoréw nie zostata pokonana.

W tym nieco karkolomnym poréwnaniu Kantora i Abramovié, powsta-
je mata watpliwo$é, artystka wyraznie uzasadnia, ze performans jest wolny
od iluzji, gra rzeczywistoScig. Wprowadza tym samym istotne rozréznie-
nie wzgledem uzycia rzeczy, ktére w przestrzeni galerii czyli white cube
jako elementy performansu sg pozbawione teatralnoSci, ktérg nabywaja
w $wietle reflektoréw w black box. Kantor zdaje sie temu zaprzeczac, gdyz
on bierze przedmiot i méwi, Ze jest on czym$ innym w galerii i czymS$ in-
nym na scenie. Jego obiekt jest aktorem sztuki, a rytual wytwarza artysta
swoim gestem. W tej koncepcji rytuatl nie jest czyms$ nabytym, jak w twor-
czoSci amerykansko-jugostowianskiej artystki. Dla rezysera Cricot 2 zostat
on wpisany w istote sztuki, jak chcial Carlson, méwigc o immanentnej ce-
sze teatru. Natomiast dla zrozumienia istnienia w przestrzeni dzieta rekwi-
zytow artystycznych, owych aktoréw zyjacych w Swiecie sztuki Kantora,
nalezy zapoznac sie nieco z historig funkcjonowania rzeczy w przestrzeni
sztuki teatralnej i filmowej.

(39)



Charlesa Fostera Kane’a, bohatera stynnego filmu Orsona Wellesa!®
definiujg rzeczy. Koncowe sekwencje obrazu prezentujg Xanadu, upadie
imperium zmarlego milionera. Na jego terenie oprécz zamku, prywatnego
Z0o etc. znajdujg sie magazyny pelne popakowanych w drewniane skrzynie
dziet sztuki, przywiezionych z Europy. Wiasciciel niczego nie wyrzucat,
czyli gromadzit ré6wniez liczne przedmioty uzytkowe o wartoSci sentymen-
talnej. I wiadnie posréd nich byt jeden najwazniejszy dla calej opowiesci:
mate saneczki z napisem: ,, R6zyczka”. Gl6wny rekwizyt filmu ma etymo-
logie wywiedziong z dziecifistwa bohatera, staje sie zarazem symbolem
jego catego zycia, a przede wszystkim sednem kolejnych upadkéw. Uzycie
przedmiotu, stajgcego sie podmiotem akcji nie bylo w 1941 roku niczym
szczegbolnym, gdyz teatr europejski w XIX wieku ogarneta moda na drama-
ty, w ktorych rzeczy stawaly sie obiektami o sile sprawczej, uruchamiajg-
cej caly cigg fabularny (m.in. Wachlarz Carlo Goldoniego, Szklanka wody
Eugeniusza Scribe’a; Cwiartka papieru Victorien Sardou; Stomkowy ka-
pelusz Eugeniusza Labiche’a). Zwrdécit na to uwage Zbigniew Raszewski'?,
piszac mata, finezyjna historie rekwizytu. Jednak innowacja wprowadzo-
na przez amerykanskiego rezysera dotyczyla innego zagadnienia. Cho-
dzito o fakt umiejscowienia sanek w zekranizowanej historii. Przez dwie
godziny $ledzimy na ekranie zmagania dziennikarza Jerrego Thompsona
(William Alland), ktéry ma przeprowadzi¢ Sledztwo, dajace odpowiedZ na

18 Obywatel Kane, rezyseria O. Welles, scenariusz H.J. Mankiewicz i O. Welles; gtowne
role: O. Welles, J. Cotten, D. Comingore, R. Collins, G. Coulouris, A. Moorehead; muzyka:
B. Hermann; zdjecia: G. Toland; scenografia: D. Silvera, Van Nest Polglase, P. Ferguson; ko-
stiumy: E. Stevenson; produkcja: O. Welles; wytwoérnia: Mercury Production i RKO Pictures;
premiera: 1.05.1941 r. Film w 1942 r. otrzymat az 9 nominacji do Oskara, jednak dostat tylko
za najlepszy oryginalny scenariusz. Pod koniec XX w. zostal okres$lony przez Amerykanska
Akademie Filmowa: ,,najlepszym filmem wszech czaséw”.

19 Por. Z. Raszewski, Bilet do teatru, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1998. Historyk
teatru zwraca ré6wniez uwage na popularno$¢, graniczacg z trendem w modzie na wprowa-
dzanie w obreb przestrzeni scenicznej pewnych rekwizytéw. Tak sie stalo chociazby z wozem
czterokolowym nakrytym pidécienng buda, ktéry zrobit wielkg kariere na scenach polskich
teatrow po wizycie B. Brechta z inscenizacja Matki Courage. Z doniostosci uzycia rekwizytu
zdawali sobie sprawie Rzymianie, dla ktérych byt on atrybutem postaci koniecznym do roz-
poznania charakteru i intencji bohatera z do$¢ duzej odlegtosci, z jakiej publiczno$¢ obserwo-
wata wydarzenia dziejace sie na scenie. Szczeg6lng atencja darzyt je réwniez Szekspir, ktory
przydal im moc dramaturgiczng. Wykorzystatl to m.in. P. Greenaway, konstruujac scenariusz
swojego filmu Ksiegi Prospera (1991), w ktérym opowieS¢ osadzil na woluminach zabranych
ze stynnej biblioteki tytulowego wiladcy Mediolanu. Daly one site do pokonania wiedZmy
Sykoraks i zawladniecia wyspa, bedaca przestrzenia widowiska Burza, ostatniego dramatu
elzbietaniskiego pisarza, na kanwie ktoérego opracowano scenariusz filmu. Por. E. Skwara, Hi-
storia komedii rzymskiej, Proszynski i Ska, Warszawa 2001; por. takze F. Teague, Shakespe-
are’s Speaking Properties, Bucknell University Press, Lewisburg, PA 1991.

(40)



pytanie kim lub czym byla ,,Rézyczka”. Bylo to bowiem ostatnie stowo,
ktére na tozu Smierci wypowiedzial tytulowy bohater. Filmowany w p61-
mroku, prawie niewidoczny dla widza redaktor przepytuje przyjaciot,
byla zone, stuzbe. Powstaje wieloaspektowy portret bogacza jako meza,
kochanka, dziennikarza, potentata medialnego, polityka. Jednak Thomp-
sonowi nie udaje sie rozwigzac ostatecznie zagadki. Kiedy opuszcza nieco
monumentalne Xanadu, ledwie ociera sie o prawde. Widzowie natomiast
maja mozliwo$¢ przygladania sie jeszcze spuSciZznie Kane’a, obserwujac
w kadrach koficowych filmu, bezlitosng segregacje zawartoSci zmagazyno-
wanych skrzyn. Obiekty w nich zamKkniete przechodza selekcje ze wzgle-
du na swojg warto$§¢. Dziela sztuki odstawiane sg na bok, natomiast gros
przedmiotéw uzytkowych wrzucana jest do pieca, jako bezwartoSciowe.
I woéwczas zostajg znalezione drewniane saneczki dziecinne, na ktérych
byt nadal widoczny stynny napis. Widz rozpoznaje w nich bohatera przej-
mujacej sceny z zycia matego chlopca, ktéra rozegrala sie kiedy opuszczat
bezpowrotnie dom rodzinny. Rzucil nimi w czlowieka, ktéry zabierat go
od matki. Saneczki staly sie symbolem tesknoty za bezpowrotnie utraco-
nym dziecinstwem, cieplem domowego ogniska, stabilizacjg emocjonalng.
Welles perfekcyjnie grat na znaczeniu. Caly film zbudowany jest na
jednym stowie, ktére odnosi sie do rzeczy, ale rozpoznanie tego faktu po-
jawia sie jedynie wobec widza, nie wobec bohater6éw dziennikarskiego
Sledztwa, przez ktére prowadzi nas fabuta. OczywiScie nie mozna odmé-
wié scenarzystom sentymentalizmu jaki zostal wpisany w gest. Pokazali
bez watpienia jak mozna ukry¢ w dziele przedmiot, ktéry ze swojej istoty
jest banalny, by nada¢ mu status wyjatkowosSci. Chwyt rozpoznania postaci
poprzez rzeczy wszedl na state do warsztatu scenarzystow XX wieku?°.
Kantor zdaje sie wykorzystywac podobng strategie, gdyz rzecz umiesz-
czona w centrum jako rekwizyt sztuki stata sie podstawg do definicji iluzji,
artystyczng wyktadnig Swiata czy wrecz obiektem stuzacym do zbudowania
nowych kategorii estetycznych. Rzeczy specyficznie rozumiane, ro6wniez
na wskro$ banalne, wydajg sie zawiera¢ w sobie przekaz wartoSciowy dla

20 Por. m.in. Rzeczy filmowe, monograficzny numer ,Kwartalnika Filmowego” 2011
nr 74. Osobnym zagadnieniem, ktére domaga sie¢ szerszego oméwienia sg rzeczy pojawia-
jace sie w dziele literackim, gdyz moga one podobnie jak w dramacie przyjmowaé funkcje
sprawcza, stajac sie gtlownym elementem, wokot ktorego narasta cigg wydarzen fabularnych
por. J. Cabré, Wyznaje, ttum. A. Sawicka, Wyd. Marginesy, Warszawa 2013. W wielowatkowej
powiesci skrzypce sa centralnym podmiotem, a narracja zostata stworzona dookota nich, pra-
wie ,,po linii okregu”. Nie nalezy zapominac, ze rzeczy sa podstawowym elementem ksztat-
tujacym ciagi narracji, o czym wspominal m.in. U. Eco, Wyznania mtodego pisarza, ttum.
J. Korpanty, Swiat Ksigzki, Warszawa 2011, por. takze tenze, Szaleristwo katalogowania,
ttum. T. Kwiecien, Rebis, Poznan 2009.
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nastepnych pokolen artystow. Wiekszo$¢ elementéw wpisanych w sztuke
podlegata reifikacji. Kantorowskie uprzedmiotowienie mozna analizowaé
réznorodnie. Metodologia antropologii rzeczy otwiera ciekawy kontekst,
gdyz bada obiekty w perspektywie szeroko rozumianej kultury, z uwzgled-
nieniem funkcji spotecznych, o ktérych z pewnoScig myslat rowniez artysta
krakowski. Niektore przedmioty uzyte przez Kantora cho¢ peilnily banalng
funkcje, jak m.in. krzesto czy deska, w wyniku dziatan zyskiwaty odrebny
pozacodzienny charakter, stajac sie gléwnymi podmiotami prowadzonego
przez artyste dyskursu, czesto o znaczeniu, ktore wykraczato daleko poza
pierwotne. Twoérca Cricot 2 poprzez rzeczy wytwarzal hybrydy seman-
tyczne, ktére nastepnie wykorzystywal w kreacji przedstawien czy innych
dziatan. Problem niniejszy otwiera nowe zagadnienie, ktére jest dos$¢ istot-
ne dla zrozumienia sensu dzieta Kantora czyli sposéb uzycia przedmiotéw
jednocze$nie w sferze sztuki plastycznej i teatralnej, gdyz nastrecza on
pytanie o moment transgresji znaczeniowej pomiedzy gestami artystycz-
nymi. Rozwiklanie szarady jest mozliwe, gdy powrécimy, do teorii znaku,
ktére w zdominowaly mysl metodologiczng ubieglego stulecia.

Podstawg wszelkich dociekan na tym polu staly sie dwie teorie: Fer-
dynanda de Saussure’a (1857-1913) i Charlesa S. Peirce’a (1839-1914).
Pierwszy z nich byl szwajcarskim jezykoznawcg. Wprowadzil do nauki
pojecie znaku jezykowego, ktory dzielil sie na dwa elementy: znaczony
- signifiant (odnoszacy sie do abstrakcyjnego pojecia) i znaczacy — signi-
fié (bedacy akustyczng reprezentacja). Wigzalo sie to z koncepcja jezyka,
ktéry zostat podzielony na jezyk i akt mowy (langue i parole), wynikato to
ze zrozumienia jego struktury jako formy, ktéra zyskuje swoje indywidu-
alne odksztalcenie wraz z wypowiedziami jednostkowymi. Teorie Saussu-
re’a zostaly po jego Smierci zebrane i wydane przez uczniéw, przyczynity
sie do rozwoju semiologii. Natomiast pragmatyk amerykanski wzbogacit
podziatl o trzeci element — referenta, czyli odsytacza do §wiata zewnetrzne-
g0, dajac poczatek semiotyce.

Dla badan teatralnych z punktu widzenia historycznego najwazniejsze
na tym polu sg dokonania Praskiego Kota Lingwistycznego?, ktére w la-

21 Szczegobtowo dokonania Praskiego Kola Lingwistycznego oméwita I. Stawinska w ksigz-
ce Teatr w mysli wspotczesnej, PWN, Warszawa 1990. Rozwazania niniejsze skupiaja sie jedy-
nie na funkcji rekwizytu, pominiete zostaly w prowadzonej analizie dokonania wspoéiczesnej
polskiej teatrologii w zakresie semiotyki, obejmujacej obszarem swoich zainteresowan m.in.
teorie dramatu i spektaklu rozumianego jako przetworzone stowo literackie. Por. chociazby:
Problemy teorii dramatu i teatru, wybor i oprac. J. Degler, Wyd. Uniwersytetu Wroctawskiego,
Wroctaw 1988 i 2003; Por. takze S. Skwarczyniska, W orbicie literatury, teatru, kultury nauko-
wej, Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 198S; Z teorii teatru. Materialy z sesji teatralnej,
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tach 30. XX wieku opublikowalo szereg prac, m.in. Otakara Zicha, Jana
Mukarovskiego, Piotra Bogatyriewa, Jindricha Honzla czy Jana Veltru-
skiego. Uczeni dokonali zwrotu badan semiotyki zainteresowanej gtéwnie
jezykiem, w strone znakowoS$ci sztuki, a dokladniej teatru. Dla interesujg-
cych nas zagadnien dotyczacych funkcji rekwizytu wazny jest Zich, ktory
jako pierwszy zwroécil uwage na problem rozréznienia dwéch przestrze-
ni: scenicznej i teatralnej. Uznal on réwniez mozliwo$¢ rozszerzenia pola
o dzialanie czy tez wspéidzialanie widowni. Bogatyriew poszedl o krok
dalej uwazajac, zZe kostium teatralny podobnie jak element dekoracji od-
sylaja nie do rzeczy samych w sobie, ale do znakéw istotnych z punktu wi-
dzenia ogodlnej interpretacji sztuki. Jednoczes$nie osobg odpowiedzialng za
przemiane znaku uczynil nie rezysera czy inscenizatora, ale aktora, ktéry
W przestrzeni scenicznej dokonuje przemiany rzeczy w dany znak, czesto
odbiegajacy znaczeniem od samego przedmiotu, np. kawalek materia-
Tu moze staé sie za pomocg gestu znakiem niemowlecia. Honzl rozwinat
teze Bogatyriewa mowigc, ze samo zjawisko teatralne jest zbiorem znakéw.
Stwierdzenie to pozwolito na wysnucie tezy, ze rézne formy teatru postugu-
ja sie odmiennymi znakami, czyli stuchowisko radiowe dziata na odbiorce
za pomocg znak6w dZwiekowych, balet czy pantomima przy pomocy aktora
i ruchu etc. Spostrzezenia otworzyly pole badawcze dla zrozumienia me-
tonimii teatralnej, gdzie dekoracje teatréow doby symbolizmu i awangard
I potowy XX wieku czesto za pomocg zasady pars pro toto postugiwaly sie
fragmentem odnoszgacym sie do wiekszej catosci, np. wrota mogly oznaczaé
caly zamek. Tezy sankcjonowaly byt nowych estetyk, jest to o tyle istotne,
ze mimo dynamicznych pradéw artystycznych dekoracje ilustracyjne do-
minowaly w teatrach, az do czaséw II wojny Swiatowej. Jeszcze o krok dalej
poszedl w swych teoriach Veltrusky, ktéry zrewidowal pojecie podmiotu
w teatrze. Uwazal on, ze moze nim sie sta¢ kazdy element teatru zatem na
rowni traktowal zar6wno aktora, jak i rzecz. Przy czym scenografia i re-
kwizyty moga pelni¢ w przestrzeni scenicznej aktywna funkcje sprawcza,
gdyz osiggajg w tej teorii ten sam ontologiczny status, co czlowiek. Irena
Stawinska komentowata mys$li Czecha w szerokim kontekscie rozwoju te-
atru XX wieku. ,,Studium Veltruskiego - pisata — prowadzi do wnioskéw
dalekosieznych, dotykajacych istoty cywilizacji wspoiczesnej. Zatarcie gra-
nicy miedzy $wiatem rzeczy, Swiatem przyrody i ludZmi moze przyczynic

Poznan 1970, red. Z. Osinski, Centralny Osrodek Metodyczny Upowszechniania Kultury, War-
szawa 1972; W kregu socjologii teatru na swiecie, wybor i opracowanie T. Pyzik i E. Udalska,
Ossolineum, Wroctaw 1987; S. Swiatek, Dialog — dramat — metateatr. Z problemow teorii tekstu
dramatycznego, Wyd. Uniwersytetu Lodzkiego, £.6dZ 1990. J. Veltrusky, An Approach to the Se-
miotics of Theatre, Masaryk University, Brno 2012.
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sie do odbudowania rozerwanej wiezi miedzy czlowiekiem i jego Srodowi-
skiem - rozerwanej wtasnie w kontekScie kultury europejskiej”??. Nalezy
przyznal, ze w interesujacym nas kontekScie trudno badaczom odmoéwic
racji, szczegélnie gdy omawiamy artyste, ktérego gigantyczne krzesto-po-
mnik , weszlo w dyskurs” z otaczajacym je Kkrajobrazem. Zatem dziatanie
artystyczne przyblizylo twor cywilizacji do natury, przy czym potrafita
ona zadziata¢ nan destrukcyjnie (do czego powrédce, omawiajgc instalacje
Kantora w Oslo). Na tle tych dociekan interesujgco sie przedstawia teoria
Tadeusza Kowzana, ktéra bezpoSrednio wyrastala z myS$li szwajcarskiego
jezykoznawcy z pominieciem dokonan praskich. W swych publikacjach z lat
70. zwraca on uwage na doS¢ niestabilny status przedmiotéw na scenie. Dla
wyjasnienia autor postuguje sie czajkg (mewg), tytutowg bohaterka sztuki
Antoniego Czechowa. Pokazuje na przykladzie wypchanego ptaka stopnie
rozwaoju znaku teatralnego, bo jest on z jednej strony znakiem zabitego stwo-
rzenia, z drugiej staje sie symbolem idei abstrakcyjnej, do ktérej nawigzuje
caly dramat; po trzecie odnosi sie on do charakterystyki jednej postaci sztu-
ki. Uczony zauwaza, ze sposéb konstrukcji znaku teatralnego moze odnosié
sie do kilku elementéw, ktore wzgledem ich struktury morfologicznej zdaja
sie na siebie zachodzi¢. W swych p6Zniejszych publikacjach uczony wyja-
$nit, na przykladzie czapki, korelacje znaczenia, spolaryzowang zar6wno
przez odbior widza, jak i intencje tworcy. Dostrzegt bowiem réznice jaka
moze zachodzi¢ pomiedzy intencjg wprowadzenia np. wspoélczesnej wojsko-
wej furazerki do przedstawienia Makbeta wedtug Williama Szekspira, ktéra
odnosi¢ sie bedzie do rzeczywisto$ci poza dramatem siedemnastowiecznym,
jednoczes$nie poprzez gesty aktora moze uzyskiwacé rézny odbiér u publicz-
nos$ci, w zalezno$ci od sytuacji spotecznej (chodzi tu o funkcje jakg odegraty
rekwizyty w czasach rezimoéw, dyktatur i cenzury)?. Dla polskiego naukow-
ca do znakéw ikonicznych, ktorych funkcje analizuje w widowisku wpisuje
wszystKkie pojawiajace sie w przestrzeni spektaklu elementy. Natomiast An-
drew Sofer dokonat rozréznienia na rzeczy, ktére sg na scenie i nie wchodzag
w sfere interpretacji oraz na te, ktére stajg sie rekwizytami, oddziatujacymi
na znaczenie dzieta teatralnego?!. Ujawnienie wagi danego obiektu dokonuje
sie przy pomocy gestu aktora. W tym rozumieniu cata scena teatralna jest
nacechowana apriorycznie znaczeniami, a kazdy element niejako w momen-
cie swojego wejscia na scene zyskuje nowe znaczenie?.

22 1. Stawinska, Teatr w mysli wspotczesnej, PWN, Warszawa 1990, s. 188.

2 T. Kowzan, Znak i teatr, Polskie Towarzystwo Semiotyczne, Warszawa 1998, s. 78-79.

2 Por. A. Sofer, The Stage Life of Props, University of Michigan Press, Ann Arbor 2003.

25 Pisatam o znaczeniu iluzji sceny w: D. Larionow, The time of a falling feather, , Art
Inquiry. Recherches Sur les Arts” 2001, no. 3, s. 253-260.

(44)



Przedmiot w obrebie sztuki staje sie jej rekwizytem, w ten sposéb
taczac swoja obecno$¢ z pojeciem scenografii. Brytyjska scenografka Pa-
mela Howard?® zadala kolegom prozaiczne pytanie: Co to jest scenografia
w 2009 roku? Uzyskata SO odpowiedzi, ktére moglyby sie zlozy¢ na wspot-
czesng definicje terminu. Respondentami byli praktycy, nie teoretycy czy
historycy teatru. Jednozdaniowe wypowiedzi odnoszg sie do subiektyw-
nych do$wiadczen, ktére wedle wlasnej definicji zawodu okreslajg funkcje
scenografa i jego miejsce w kreacji widowiska. ArtySci czesto postuguja
sie metaforg, ktéora ma podkresli¢ ich status zawodowy czy wrecz dodaé
ich pracy owej magicznej wyjatkowosci, czesto o rozpoetyzowanym zabar-
wieniu. Intrygujaca juz jest sama postaé scenografa, gdyz postrzegany jest
m.in. jako tajny agent, operujacy czy wrecz spiskujacy z materig scenogra-
fii czyli przestrzenig, Swiattem oraz muzyka (Lilja Blumenfeld, Estonia)
przy czym efekt koncowy mialby sie przyczyni¢ do uwypuklenia poezji
zakletej w geScie aktora (Lidia Kosovski, Brazylia), gdyz jest to bezgra-
niczna przestrzen ilustracji metaforycznego Swiata przedstawienia (Pawet
Dobrzycki, Polska). Pojawilo sie tez pare praktycznych skojarzen, ktore
traktujg scenografie jako: polifonie ré6znych elementéw teatralnych o nie-
ustalonym porzadku (Heiner Goebbels, Niemcy); wielofunkcyjny kontener
zaladowany fikcjg i akcjg (Monica Raya Mejia, Meksyk); ztom przestrze-
ni spotecznej, ktory jednak nie moze by¢ utozsamiany ze zlomowiskiem
(Tomé&s Zizka, Czechy); tadunek tira, ktory staje sie zZrédtem kreacji idei
(Henk van der Geest, Holandia); pas bezpieczefistwa odstaniajacy i spa-
jajacy ukrytg energie przestrzeni (Fiona Sze-Lorrain Francja/Singapur).
Scenografia stuzy do transformacji dramatu w system wizualnych znakéw
(Ioanna Manoleddki, Grecja) oraz jest umiejetno$cig opowiadania historii
za pomoca obrazéw scenicznych (Richard Hudson, USA), ale tez daje zy-
cie rzeczom, dzieki ktéorym powstaje bogata narracja naszkicowana z drob-
nych elementéw (Edwin Erminy, Wenezuela).

Przywotane zdania sg jedynie fragmentem sondy Howard, ale poka-
zujg polifonie znaczen jaka rozwija sie woko6l terminu. Dostrzec mozna
wyrazng tendencje do postrzegania scenografa w sposéb romantyczny
0 zabarwieniu wzniostym jak postaé tajnego agenta, ktéry ma nieco hy-
brydalny charakter, z jednej strony bowiem przypomina dziewietnasto-
wiecznego Sherlocka Holmesa, ale z drugiej strony ma troche z natury
szpiegowskiej Maty Hari. Sadze, ze najwieksze zdziwienie u teatrologow
moze budzié¢ zastosowany przez praktykéw doboér skojarzen. Rzeczy, z kt6-
rymi scenografia zostata poréwnana, petnig funkcje po pierwsze uzytkowa,

26 Por. P. Howard, What is scenography?, Routledge, London 2009.
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jak kontener czy tir; po drugie sg odpadami cywilizacji jak ztom; po trze-
cie stuza zapewnieniu bezpieczenstwa. Jednocze$nie ona sama ma dawac
zycie przedmiotom, z ktérych buduje sie fabute widowiska. Mozna stad
wysnué wniosek, ze rzecz jako pewien abstrakt staje sie najwazniejszym
budulcem scenografii. Jak wykazemy ponizej przedmiot réznie semantycz-
nie zwaloryzowany, moze sta sie obiektem przestrzeni artystycznej, jak
réwniez teatralnej, za kazdym razem niosac ze sobg inne konotacje wzgle-
dem catoSci dzieta.

Ciekawie wyglada zderzenie sondy z rozbudowana definicja Pa-
trice’a Pavisa. W Kkanonicznym dziele jakim jest Stownik terminow te-
atralnych francuski badacz napisal, ze scenografia oznacza ,wiedze,
umiejetnos¢ i sztuke komponowania sceny i przestrzeni teatralnej, a tak-
ze metonimicznie samg dekoracje sceniczng jako rezultat pracy sceno-
grafa”?. Teoretyk teatru, w toku dalszego wywodu, wykazal odmiennos$¢é
podejscia do oprawy plastycznej widowiska w sztuce XX wieku, w stosun-
ku do wcze$niejszego rozumienia zadan i funkcji scenografii. Gdyz przez
wiekszo$§¢ swojej historii pelnita ona role dekoracyjng, a w ubieglym stu-
leciu zyskata réwniez walor aktywnego elementu kreacyjnego widowiska.
Obecnie scenograf jest ,§wiadomy wlasnego znaczenia, autonomii swojej
sztuki i swojego oryginalnego wktadu w realizacje spektaklu”?. Tendencje
estetyczne zarysowane na przelomie dwoéch tysigcleci pokazuja, ze sce-
nografia sluzy do burzenia przestrzeni sceny pudelkowej, wychodzac
w strone widza i niwelujgc granice iluzji, ktéra niegdy$ przyczyniata sie
do zbudowania dystansu pomiedzy aktorem/postacig sceniczng a odbior-
cg; otwiera przestrzen, okalajac publiczno$é ze wszystkich stron lub ka-
zgc podazaé widzowi za aktorem i przenoszac akcje w roézne miejsca, czyli
swojg nowg funkcjg kwestionuje tradycyjny sposéb odbioru widowiska, na
ktére sktadato sie stale miejsce widza i dekoracji, a mobilno$¢é oznaczata
jedynie zmiane statycznych elementéw sceny. Wspéicze$nie dostosowuje
sie scenografie do inscenizacji, a poprzez uzycie lekkich materialéw czy
multimedialnych mozliwo$ci nowych technologii staje sie scenografia
wrecz ,,rekwizytem” na ustugach aktoréow.

Definicja Pavisa odnosila rozumienie pojecia zar6wno do jego aspektu
historycznego, jak i do miejsca scenografii w estetyce widowisk przetomu
XX i XXI wieku. Jest niewatpliwie cze$¢ wspélna pomiedzy teatrologiem
a praktykami. Wszyscy sa zgodni, ze scenografia peini funkcje podrzedng

27 Haslo ,,scenografia” w: P. Pavis, Stownik terminow teatralnych, ttum., oprac. i uzupet-
nienia S. Swiontek, Ossolineum, Wroclaw 1998, s. 454-455.
2 Tamze, s. 455.
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wzgledem nadrzednej formy jaka jest widowisko (rozumiane jako spektakl
czy performans). TrudnoSci badaczom dostarcza fakt, na ktory zwrocit
uwage Pavis. Scenografia posiada wlasng autonomie jako sztuka. Zajmuje
obszar pogranicza pomiedzy malarstwem, rzezba, fotografig, nowymi me-
diami a aktorem, rezyserem etc. I jako taka podlega odrebnej estetyce,
ktéra nie moze by¢ tozsama z teoriami, ktérymi postugujemy sie do opisu
i nazwania zjawisk wystepujacych w szeroko pojetych sztukach plastycz-
nych. Jedynie Kantor zdaje sie wylamywac z tak rozumianych pojec. Jego
przedmioty funkcjonujg jako byty autonomiczne, ktére migrujg pomiedzy
dzialalnoScig plastyczng a teatralng. Ich fluktuacja ma tez wplyw na zna-
czenie, ktore niejako dostosowywane jest przez artyste do projektowanego
gestu. Dlatego scenografie Kantora domagajg sie osobnej metodologii, kt6-
ra dostrzeze i opisze ich specyfike.

Ewa Domanska w swoim projekcie humanistyki nie-antropocentrycz-
nej, zwroécita uwage na spusScizne Kantora. Badaczka uznata bowiem jego
nowatorstwo, ktére zamyka sie w intencji podobnej ze wspo6iczesnymi
uczonymi, gdyz wszyscy na ré6wni chcg ocalié¢ rzeczy.

Podobnie jak kiedy$ dla Kantora przedmiot okreslat problem granic sztuki, tak tez dla
wielu z nas rzecz/przedmiot wyznacza dzi§ granice zaro6wno humanistyki pojmowanej
jako dziedzina wiedzy zajmujaca sie czlowiekiem i tym co ludzkie, jak i wywodzacego
sie z humanizmu rozumienia podmiotu. Podczas jednak gdy Kantora fascynowat przed-
miot, ktéry jest obcy i niedostepny dla naszego umystu, ktéry opiera sie antropomorfiza-
cji, symbolizacji, socjalizacji, semiotyzacji, wspéiczesne badania z reguly personifikuja
rzeczy, ujmuja je w kategoriach symbolu, znaku, komunikatu czy tez waznego elementu
budowania wiezi spotecznych. Kantor alienowat rzeczy i uwalniat je od ludzi, tymcza-
sem badacze studiujacy obecnie rzeczy w kategoriach innego, znaku czy komunikatu
neutralizujg ich odmienno$¢?.

W innej publikacji Domanska®’, postugujac sie ideami Bruno Latoura,
zaznaczala, ze w humanistyce anglosaskiej®! od lat 90. XX wieku datuje
sie ,,zwrot ku rzeczom” czy inaczej ,,zwrot ku materialno$ci”, czy wrecz
,»ZWrot ku temu co nie-ludzkie”. Tak zakreSlony obszar pozwala badaczce
wysnué teze, stanowigca przesuniecie pola badawczego ze sfery ludzkiej
w zakres poznawczy przedmiotow. Tym samym powstat projekt historii
nieantropocentrycznej.

» E. Domanska, Humanistyka nie-antropocentryczna a studia nad rzeczami, ,,Kultura
Wspéliczesna” 2008, nr 3, s. 20.

30 E. Domanska, Historie niekonwencjonalne, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2006.

31 Zob. za E. Domanska — Things, ed. B. Brown, University of Chicago Press, Chicago-
London 2004; Materializing Ethnography, , Journal of Material Culture” 2004, vol. 9, no. 1;
The Material Culture Reader, ed. V. Buchli, Berg, Oxford 2002.
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Stawiam teze — glosi - ze tradycyjne okreSlenie historii jako nauki o ludziach w czasie
okazuje sie niewystarczajace, jezeli dyscyplina ta chce broni¢ swojego miejsca wsrod
dziedzin zainteresowanych przeszio$cia i wytwarzajacych o niej wazna dla przysziosci
wiedze. Wobec tak kluczowych dla przyszio$ci Swiata i czlowieka zagadnien, jak klo-
nowanie, stosowane w medycynie transplantacje i implanty biotroniczne, manipulacja
kodem genetycznym, nanotechnologia, ktore zmieniaja relacje miedzy tym co ludzkie
i nie-ludzkie, organiczne i nie-organiczne, miedzy rzeczami i ludZzmi, rekonceptualiza-
cja materialnych pozostatosci po przesziosci (rzeczy, ludzkich, zwierzecych i ros§linnych
szczatkdbw) oraz postawienie pytan o ich status, moze stanowi¢ kwestie kluczowa dla
rekoncpetualizacji podchodzacych z troskg do przyszlo$ci badan nad przeszios$cig®.

Projekt zaweza sie do badania powigzan spotecznych, istniejacych
pomiedzy rzeczami a ludZzmi, nadajgc tym pierwszym jednak byt odreb-
ny. Domanska uwaza bowiem, ze klasyczna humanistyka nie moze sie
wypowiedzieé¢ o ,,hybrydycznej formie podmiotowosci jak czlowiek z bio-
nicznymi koficzynami”?®. Czyli przestawia jako obiekt zainteresowania hu-
manistyki nieantropocentrycznej m.in. Oscara Pistoriusa, biegajacego na
protezach z wi6kna weglowego, méwiac o jego ,,ponadludzkich” zdolno-
$ciach, ktére wywotaly ogromng dyskusje w Miedzynarodowym Komitecie
Olimpijskim. Badaczka stawia go na r6wni z osobg z przeszczepem serca
$§wini, transgenicznym, fluorescencyjnym krolikiem wytworzonym przez
Eduarda Kaca czy zrobionym z ludzkich prochéw diamentem syntetycz-
nym (LifeGem).

Jezeli spréobujemy oderwac tok mySlenia Domanskiej od szerokiego
kontekstu spolecznego, w ktéry wchodzi, i przeniesiemy jej wnioskowanie
W obszar historii teatru, to dostrzezemy pewng prawidtowoS$¢ rozwoju wie-
dzy o przedmiocie. Wraz z tendencjg zarysowang w scenografii XIX wieku
do wprowadzania w sfere przestrzeni scenicznej coraz wiekszej iloSci rekwi-
zytow, stopniowo zaczela narastac potrzeba do uprzedmiotowienia postaci
ludzkiej. Przyktadem mogg by¢ lawinowo narastajagce w traktaty o lalce
m.in. Henrich von Kleist O teatrze marionetek (1811), Maurice Meaterlinck
Rzeczy Najwazniejsze (1890), Edward Gordon Craig Aktor i nadmario-
neta (1907). De facto traktowaly one konieczno$¢ pojawienia sie w prze-
strzeni teatru postaci ludzkiej jako wprowadzenie tworu organicznego,

32 E. Domanska, Historie... s. 104. Mozna uznac, ze sztuka T. Kantora zapowiada wszyst-
kie dziatania wywiedzione przez badaczke. Szczegélnie jest to widoczne w koncepcji bio-
-obiektu, ktory choé zaktadat potaczenie martwego przedmiotu z czlowiekiem, w jakims$ stop-
niu jest prekursorski nie tylko wzgledem osiagnie¢ nauki (Oskar Pistorius), ale tez sztuki
(bio-art.); por. chociazby O. Catts, I. Zurr, Crude Life. The Tissue Culture & Art. Project, [kata-
log], Gdansk 2012; M. Bakke, Bio-transfiguracje. Sztuka i estetyka posthumanizmu, Wydaw-
nictwo Naukowe UAM, Poznan 2012.

33 E. Domanska, Humanistyka nie-antropocentryczna..., s. 13.
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ktérego materia nieokielznana moze zakléci¢ spoisto$é dzieta sztuki te-
atralnej (Craig). Dlatego zamienienie jej na doskonaly twér drewniany
o cechach boskich (Kleist) lub doktadnie odwzorowujgcy model czlowieka
wykonany z wosku (Meaterlinck) moze przywro6ci¢ sztuce jej pierwotny
blask. Trawestujac przywolanego przez Domanska Emile’a M. Ciorana
mozna powiedziec, ze stopniowo w teatrze od XIX wieku ,,cztowiek zaczat
wychodzi¢ z mody”?*. Czego szczegblnymi przyktadami beda dziatania ar-
tystow, takich jak Oskar Schlemmer i Ferdynand Léger. Obaj w pierwszych
dekadach XX wieku stworzyli widowiska sceniczne i filmowe, w ktérych
zakwestionowano anatomie ludzka czy wrecz obecnos$é cziowieka — akto-
ra na rzecz przedmiotu. Paradoksalnie kazdy z autoréw okreslit w tytule
dzielo mianem baletu, odwolujac sie do sztuki, ktéra przede wszystkim
postuguje sie ciatem jako §rodkiem ekspresji (Balet triadyczny oraz Balet
mechaniczny).

Wraz z tak zakreS§long problematyka na poczatku XX wieku na scene
polskag wszedl twér hybrydalny czyli Chochol w inscenizacji Wesela Sta-
nistawa Wyspianskiego. Jego nieprzystawalno$¢ do istniejacych metodo-
logii opisowych dobrze oddaje burza jaka sie woké6l niego zebrata tuz po
prapremierze. Rozbija sie ona na dwa prady. Pierwszy, ktéry pojawit sie
tuz po przedstawieniu i rozcigga sie na caty okres do roku 1907 czyli daty
$mierci autora, drugi to recepcja Chochota, po jego odejSciu. Rozpietosé
interpretacji jest niezwykle szeroka od romantycznych rodowodéw potg-
czonych z mitami o Chochliku duchu domowym, poprzez demonologie wi-
dzacag w nim twor diabelski, po symbol narodu chocholego, co zaznaczyio
sie szczegblnie w powigzaniu z sytuacjg polityczng (m.in. okres rzadoéw
Edwarda Gierka w latach 70. ubiegltego stulecia). Jest to zatem element,
ktéry od ponad stu lat przysparza kolejnym scenografom duzo problemoéw.
Nie wiadomo bowiem jak go traktowac, bo to nie czlowiek, nie lalka, a za-
tem czy rekwizyt, przedmiot? Reifikacja dokonana przez Wyspianskiego,
ktéra jako strategia pisarska, wedle rozréznienia wprowadzonego przez
Przemystawa Czaplinskiego, nie dotyczy przedstawienia w tekScie bytow
niejezykowych, lecz obdarzenia ,,owych bytoéw autonomig narracyjng”,
chodzi o ,,docieranie do granic literackiego reprezentowania rzeczy” %. To

3 Por. E.M. Cioran, Cwiartowanie, przel. M. Falski, Wyd. KR, Warszawa 2004, s. 50.

35 P. Czaplinski swoje przemys§lenia na temat reifikacji odnosi giéwnie do prozy polskiej
konca XX w. Jednakze nietrudno sie dopatrze¢ w dziataniu Wyspianskiego checi (lub raczej
nieSwiadomej potrzeby) uzyskania podobnego efektu. Por. P. Czapliniski, Rzecz w literaturze
albo proza lat dziewiecdziesiqtych wobec ,,mimesis”, w: Czlowiek i rzecz. O problemach reifi-
kacji w literaturze, filozofii i sztuce, red. S. Wystouch, B. Kaniewska, Wydawnictwo Poznan-
skie Studia Polonistyczne, Poznan 1999, s. 234.
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uprzedmiotowienie ma na gruncie polskiej scenografii daleko idgce kon-
sekwencje. Smiem twierdzi¢, ze bez gestu autora Wesela nie bytoby m.in.:
kategorii estetycznej Przedmiotu Najnizszej Rangi wprowadzonej przez
Kantora czy teorii teatru ubogiego Jerzego Grotowskiego, nie wspomina-
jac o rzeczach zdegradowanych w twoérczoSci Jézefa Szajny czy odksztat-
ceniach, jakich dokonywatl na obiektach Jerzy Grzegorzewski. Stomiana
figura w historii scenografii uruchamia nowe myS$lenie o przedmiocie,
traktowanym jako podmiot sztuki. I to jest zasadniczy wktad polskiej sce-
nografii w Swiatowy dorobek dziedziny.

Na tym tle Kantor poszed? o krok dalej, wprowadzajac w dzieto definicje
rzeczy miodopolskiego dramaturga i 1gczac jg z awangardowym pojeciem
przedmiotu, jaki uksztattowat sie wraz z gestami dadaistow i surrealistow.
Spowodowato to sytuacje, w ktorej kantorowski Obiekt Najnizszej Rangi
przestal by¢ zwyklym rekwizytem, a stal sie rekwizytem jego sztuki. Jan
Kott po obejrzeniu spektaklu Dzis sq moje urodziny, jaki byl pokazywany
w Nowym Jorku juz po §mierci Kantora, stwierdzil, ze dawat on ,,dusze na-
wet opakowaniom i kuktom”3¢. Wysnut stad wniosek, Ze bez jego obecnoSci
Cricot 2 nie moze dalej istnie¢. Krytyk zapomnial dodaé, ze z calej bogatej
spus$cizny jedynie przedmioty mogg zy¢ bez swego twoércy, co wigze sie
Z naznaczeniem o jakim wspomnial uczony. Rzeczy sg stalym elementem
tworczosci o bycie, niespotykanym wsrod innych artystow pokolenia Kan-
tora. Swobodnie przenikajg ze $wiata sztuk plastycznych do Swiata wizji
scenicznych, dlatego okre$lam je mianem rekwizytow artystycznych. Mat-
gorzata Dziewulska, analizujgc Kantorowskie podejscie do rzeczy uznata,
iz ,,[nlie wolno im bylo by¢ przedmiotami artystycznymi”?¥, czyli obiek-
tami ,,stworzonymi dla estetycznej przyjemno$ci”3®. Badaczka zauwaza,
ze wprowadzona przez Kantora praktyka réznila sie w znacznym stopniu
od programu. ,,Przedmiot znaleziony stawat sie tylko hastem wywotaw-
czym, pewnym radykalnym gestem przeciwstawionym zalewowi przed-
miotéw, jakie podsuwatl teatr i sztuka tradycyjna. Ale kolejne przedmioty
z przedstawien, z niewieloma tylko wyjatkami, byty rezultatem zupelnie
innego procesu: koncepcji artystycznej i niezwykle precyzyjnej obrobki.
Bez watpienia stanowily kreacje”?*. W toku dalszej refleksji Dziewulska
dostrzega fakt, ze wszystkie przedmioty byly ,ostentacyjne materialne,

36 J. Kott, Kadysz. Strony o Tadeuszu Kantorze, stowo/obraz terytoria, Gdansk 1997, s. 46.

37 M. Dziewulska, Drugie zycie przedmiotow, ,Polska Sztuka Ludowa - Konteksty”
1999, nr 1/2, s. 6.

38 Tamze, S. 6.

3 Tamze.
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a naprawde zmierzaly do tego, by w przeciwienstwie do codziennego te-
atralnego rekwizytu sta¢ sie duchowymi”#. Zatem pojecie rekwizytu ar-
tystycznego w wypadku analizy tworczos$ci Kantora nalezy SciSle zwigzacé
z jego sztuka. Specyficznym, ale nie jedynym przyktadem moze by¢ figura
chlopca siedzacego w tawce szkolnej z Umartej klasy, ktéra byla bohate-
rem widowiska, takze rzezbg w instalacji artystycznej, by staé sie ré6wniez
pomnikiem nagrobnym swojego mistrza. Przedmioty pozornie migrowaty
bez ograniczen ze §wiata instalacji do iluzji teatralnej i na odwrét, niekto-
re z nich jak m.in parasol pozostawaly przede wszystkim w obiegu jednej
sfery dziatalnoSci artystycznej.

Wydaje sie, ze Kantor, pozornie chociazby, nie odbiegal od rozumienia
przedmiotu w interpretacji Anny Ubersfeld, teoretyka teatru. Uwaza ona,
ze istotg przestrzeni teatralnej jest brak pustki, gdyz jest ona ,,wypelniona
wieloma elementami konkretnymi”. Badaczka zalicza do nich w ré6znym
stopniu: ciala aktoréw, dekoracje, jak i rekwizyty okreSlone przez nig mia-
nem: akcesoriow. U rezysera Cricot 2 odnajdziemy podobny sposéb pod-
chodzenia do rzeczy, gdyz wprowadzone przez niego reifikacje dotyczyty
w rownym stopniu konkretnych przedmiotéw, jak i manekinéw czy ludzi.
Jego sztuka po prostu nie znosita pustki, dlatego byta w calosci wypelinio-
na rzeczami. Wytworzona zalezno$¢ pomiedzy tworca a rzecza, mozna in-
terpretowac rowniez poprzez my$l Toma Ingolda*?. Zauwazyt on bowiem,
ze forma przedmiotu nie jest czyms$ narzuconym z zewnatrz, lecz powsta-
je na skutek wzajemnej interakcji pomiedzy cziowiekiem a rzeczg. Zatem
wszystKkie reifikacje rezysera Cricot 2 staja sie niejako obszarem wsp6i-
dziatania tworcy i sztuki, ktorej koncowym produktem jest dzieto.

W 1974 roku, w wywiadzie udzielonym Wiestawowi Borowskiemu*
Kantor powiedzial, ze zasadniczym motywem jego dzialania jest ,,0odzy-
skanie” przedmiotu. Jednak artystyczna aktywacja dotyczyla tylko wy-
branych. Podstawg selekcji byla funkcja uzytkowa, chol specyficznie
interpretowana. Krytyk sztuki zauwazyl bowiem, ze juz od lat SO. artyste
interesowaly wraki. We wczesnych pismach pojawiajg sie szczatki mo-
stow czy okretéw. Mozna powiedzieC, ze przemyS$lenia tworcy wigzg sie
z 0g06lng tendencja dostrzegalng woéwczas w sztuce, ktéra wywodzila sie
z checi pokazania §wiata zdegradowanego, odhumanizowanego w czasach

40 Tamze, s. 8.

4 A, Ubersfeld, Czytanie teatru I, przeklad J. Zurowska, Wyd. Nauk. PWN, Warszawa
2002.

42 T. Ingold, Making Culture and Weaving the Word, [w:] P. Grave-Brown, Matter, Mate-
riality and Modern Culture, Routledge, London 2000, s. S0-71.

43 W. Borowski, Tadeusz Kantor, WAiF, Warszawa 1982.
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po Zagtadzie. W pracach polskich artystéw dostrzezemy znamiona tego
nurtu dopiero w latach 60. m.in. wraz z cyklem abakanéw Magdaleny
Abakanowicz, dzielami Aliny Szapocznikow czy pracami debiutujgcego
w 1961 roku Wiadystawa Hasiora. Zardzewiate rury, poniszczone szprychy
rowerow rowniez w tym okresie wejda do rekwizytorni Szajny, by pézZniej
stac¢ sie jej stalymi elementami. Zaludnia¢ bedg $wiat ocalatych, ktérzy
w wielokrotnych Replikach w latach 70 i 80. wstawac beda z popiot6w.

Kantor myS$lal nieco odmiennie niz wiekszosci twércow jego pokole-
nia. Sposéb konstruowania przez niego wywodu, uzasadniajgcego wybor
danego gestu artystycznego, zawsze ma na celu podkreSlenie jego odreb-
nosci od innych. Zatem dla rezysera Cricot 2 przedmiot w stanie prosperity,
jak sam okreSlal, byl nieinteresujacy. A stawat sie obiektem intrygujacym
W momencie swojego zuzycia, wyplucia czy wrecz wyrzucenia, gdyz wow-
czas ujawniata sie jego natura. ,,Chodzi mi o to, Ze takie przedmioty pogar-
dzane, nieprzydatne lub spetniajace bardzo powszechne i bardzo niskie
funkcje maja w sobie potencjat zaskoczenia i ogromny tadunek przedmio-
towosci”*. Borowski pytal dlaczego krzesto, a nie oléwek czy samochdd.
Kantor uzasadnial, ze ol6éwek jest przedmiotem o pochodzeniu kultural-
nym, a samochéd w latach 70. spelniat funkcje wyrafinowane i reprezen-
tacyjne. Krzesto za$ pozostato przedmiotem zwigzanym z biologicznym
zyciem cztowieka, podobnie jak parasol, ubranie czy worek.

Najblizszy podobnego myS$lenia, jak Kantorowskie, byt Grzegorzew-
ski®®. Cho¢ jego dobér przedmiotéw artystycznych wynikal z nieco innych
zalozen. Poddawat je odksztalceniom, ktére miaty zamazacé pierwotng funk-
cje. Na potrzeby danego widowiska wystepowaly w §ciSle okreSlonej roli.
Rezyser mial pretensje do krytykéw, chcacych po przedstawieniu dostaé
sie za kulisy by dociec, co byto czym. Chociaz Grzegorzewskiemu nie byta
obca intencja ready-made Marcela Duchampa, to jednak jego gest byt da-
leki od francuskiego artysty. Rekwizytornia p6Zniejszego dyrektora Teatru
Narodowego zapelniata sie stopniowo od lat 70. ZnaleZ¢ w niej mozna przed-
mioty porzucone jak drewniany magiel firmy Schammel wyprodukowany

4 Tamze, s. 18.

45 Zagadnienie obecnoSci przedmiotéw w tworczosci Jerzego Grzegorzewskiego poru-
szala M. Sugiera w ksiazce Miedzy tradycjq a awangardq. Teatr Jerzego Grzegorzewskiego,
Universitas, Krakow 1993; funkcjonowanie scenografii powiazanej z tre$cia dramatéw omo-
wita D. Kuznicka w ksiazce Obszary zwqtpien i nadziei. Inscenizacje Jerzego Grzegorzew-
skiego 1966-20035, Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2006; Por takze zbiér wywiadéw z J. Grze-
gorzewskim zebrany juz po jego Smierci w tomie Pale Paryz i wyjezdzam, Swiat Literacki,
Izabelin 200S; Por. takze Z. Taranienko, Trzask pekajqcych parawanow. Jerzy Grzegorzewski
w Teatrze Studio, Centrum Sztuki Studio, Warszawa 2006.
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jeszcze w niemieckim Breslau, ekspres do kawy ,,Polekspres”, tawke ko-
$cielng, karete czy drewniang wialnie, krosno, miech kowalski, brony, sg-
siadujg one z pokaZnym zbiorem instrumentéw, bgdZ ich cze$ciami, jak:
bebny, pianina, surdynki, werble, fortepiany, tuby gramofonowe. Osobng
grupe stanowia skrzydta samolotéw jak szybowca SZD ,,Czapla” czy dwu-
ptatowca CSS-13 (Po-2)-,, Kukuruznik”. NajczeSciej wymienianymi w opi-
sach przedmiotami sg pantografy: tramwajowe, typ OTK z wagonu Konstal
13N oraz trolejbusowe. Rezysera nie interesowal wiek danej rzeczy, a ra-
czej efekt jaki jest w stanie osiagngé, wprowadzajgc go w sztuczne Swiatto
sceniczne. Rekwizytornia zawiera rowniez obok todzi wio$larskich, takze
zagiel windsurfingowy. Wszystkie przedmioty graly w wielu spektaklach,
wcielajgc sie w rézne inne rzeczy, nigdy nie konkurowaty z aktorem czy nie
byly traktowane na ré6wni z nim. One wspé6ttworzyly iluzje sceniczna czyli
architektonike Swiata teatralnego Grzegorzewskiego, przy czym czesto zy-
skiwaly zaskakujgcy walor wzniostoSci w obliczu przestrzeni widowiska.
Zniknal on niestety bezpowrotnie po Smierci tworcy, co pokazata inwenta-
ryzacja jakiej podjeta sie Barbara Sierostawski*® w 2007 roku. Wydata ona
album ponad czterdziestu fotografii przedmiotéw znalezionych w magazy-
nach Teatru Narodowego. Pozbawione magii sceny staly sie tylko dziwny-
mi eksponatami, wyzbytymi wszelkiej narracji.

Wyjatkowo$¢ dziatalnoSci Kantora polega na potgczeniu symboliczne-
go myS$lenia Wyspianskiego ze strategiag awangard XX wieku. Przy czym
rezyser Cricot 2 zdawal sobie sprawe, Ze jego wnioskowanie wzgledem
przedmiotu ma nieco inny charakter niz gesty wczesSniej wykonane przez
dadaistéow czy surrealistéw. Swoja odrebno$é szczegblnie zasygnalizuje
nieco pézniej, w manifescie Teatru Smierci. Pozornie dla wspomnianego
juz Duchampa przedmiot byt tylko rezultatem do$wiadczenia intelektu-
alnego, a nie zmystowego (wedle okreSlenia Hansa Richtera’). Artysta
wprowadzil do$¢ prosta definicje ready-mades jako rzeczy podniesio-
nych do rangi dziel gestem artysty. Gdy Arturo Schwarz, wydawca pism
zebranych Duchampa chcial uscisli¢ zakres referencyjny pojecia, oka-
zalo sie, ze mozna wyrozni¢ az sze$¢ ich kategorii®®. Grzegorz Dziamski

4 B. Sierostawski, Inwentaryzacja. Przedmioty scenograficzne Jerzego Grzegorzew-
skiego zachowane w magazynach Teatru Narodowego w Warszawie. Stan na rok 2007, Teatr
Narodowy, Warszawa 2008.

4 H. Richter, Dadaizm, przeki. J. St. Buras, WAiF, Warszawa 1986.

4 Ready-mades podzielono na: a) Assisted Ready-mades — artysta wybiera gotowy pro-
dukt i przenosi go w sfere sztuki nie dokonujac w nim zadnych zmian np. Suszarka do bute-
lek; b) Rectified Ready-mades - autor dokonuje zmiany w rzeczy np. L.H.0.0.Q.(reprodukcja
Mony Lizy Leonarda da Vinci z dorysowanymi wasami; ¢) Semi-Ready-mades - obiekty, ktore
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uznal, ze ,,[o]pracownie catej rodziny ready-mades postuzyto Duchampo-
wi do unaocznienia tezy, ze nie istnieje zadna jako$ciowa réznica miedzy
przedmiotami sztuki a przedmiotami nie-sztuki. Jedne i drugie sg rzecza-
mi gotowymi tylko w ré6znym stopniu; a wiec to co odréznia sztuke od nie-
-sztuki, zawiera sie nie w rzeczach sztuki, lecz poza nimi - w interpretacji
w spolecznym uzusie nakazujacym pewne przedmioty oglgdac z estetycz-
ng uwaga, ktorej nie przywigzuje sie do innych”¥. Zdaniem badacza, choé¢
nie byta to jedyna interpretacja ready-mades, to dla kontynuatoréw ge-
stow artysty okazala sie najwazniejsza. Estetyk zwrécil uwage jeszcze na
kilka aspektéw przydatnych do wyjasnienia sensu pojecia m.in. na zgod-
nos¢ z filozofig marksistowskg méwigcq o wprowadzeniu przez Duchampa
zwrotu w kierunku pracy wlozonej w wyprodukowanie dzieta oraz na po-
wigzanie Swiata rzeczy ze §wiatem jezyka, rozumianego jako stowo-nazwa
czyli zwigzku pomiedzy rzeczywistoScia a jej reprezentacjami. ,,Suszarke
do butelek czy Wieszak na kapelusze (1917) nalezatoby woéwczas trakto-
wac jako poszukiwania tautologiczne; jako szukanie granicy oddzielajgcej
jakis pierwotny tekst ztozony od nazw pierwszych, tozsamych z rzeczami,
od nieskonczonego tanicucha interpretacji”*. Dla Dziamskiego pojawienie
sie ready-mades bez watpienia przyczynilo sie do wymuszenia u odbiorcy
innego podejscia do sztuki, wytworzenie nowej postawy widza wobec dzietl.
Duchamp w 1941 roku zebral wykonane przez siebie miniaturowe repliki
dziet i zamknal je w matym pudetku niczym w muzeum. Potem umieScil
je w walizce i nazwat Boite en valise. ,,Gestem tym unaocznit fakt, ze w jego
tworczosci liczyly sie nie fizyczne atrybuty prac lecz idee, ktérych byty
egzemplifikacjg”>!. Dla Kantora wazne bylo, ze Duchamp w 1917 pokazat,
ze realny przedmiot moze wejS¢ w obieg sztuki, jednoczeSnie nig sama nie
bedac, gdyz tak witasnie podchodzono wéwczas do pisuaru, ktory dzieki
dziataniom artysty stat sie fontanng®2. Nalezy pamietaé, ze wszystKkie ready

powstaly w wyniku interwencji artysty z kilku rzeczy o réznym przeznaczeniu np. Why Not
Sneezy... (ptasia klatka wypelniona marumurowymi kostkami majacymi przypominaé cu-
kier; d) Latent Ready-mades — w tej grupie znajduja sie przedmioty, dla ktérych artysta nie
znalazt nowej mysli np. Woolwoeth Building; e) Recipropal Ready-mades - zawiera sie w ha-
$le Duchampa: uzy¢é Rembranta jako deski do prasowania; f) Ready-mades Aided - to rzeczy
jak np. farby, ktére sa produktem przemystowym gotowym do uzycia na potrzeby sztuki. Du-
champ stwierdzil, ze wszystkie obrazy na §wiecie sg wspomagane m.in. przez tak rozumiane
ready-mades. Por. The Complete Works of Marcel Duchamp, ed. A. Schwartz, H.N. Abrams,
New York 1969; por. takze G. Dziamski, Szkice o nowej sztuce, MAW, Warszawa 1984.

% @G. Dziamski, Szkice o nowej..., s. 13.

50 Tamze, s. 15.

51 Tamze, s. 19.

52 J. Kosalka, lider wroctawskiej grupy artystycznej Luxus w 1993 r. stworzyt obiekt,
bedacy gra z ready-made. Duchampa pt Sorry Marcel. Byt to pisuar przerobiony na fontanne
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mades umieszczano na poczatku w rejonach antysztuki czyniac z artysty
amerykanskiego o francuskim pochodzeniu outsidera odrzuconego podwdj-
nie przez $wiat sztuki akademickiej i p6Zniej ré6wniez nowoczesnej. Inaczej
o rzeczach mys§leli surreali$ci. Szperali po pchlich targach Francji w po-
szukiwaniu przedmiotéw, ktére dawaly mozliwo$¢é konstruowania nowych
skojarzen, przewaznie o podtozu erotycznym. Odmienno$¢ wyraznie poka-
zywalta Surrealistyczna wystawa przedmiotow w paryskiej galerii Charlesa
Rattona w 1936 roku. Zebrano wéwczas wszelkie dziwa, m.in. wspomniang
juz Suszarke do butelek, ktora stata obok Marynarki afrodyzjaku autorstwa
Salvadora Dalego. Prace zestawiono z afrykanskimi maskami, lalkami in-
dianiskich plemion i ro$linami miesozernymi. Agnieszka Taborska> w mo-
nografii poS§wieconej surrealizmowi zauwaza, ze przedmiot jedynie stwarzat
potrzebe realnosci, mial mie¢ w sobie 6w niezwykle ceniony przez artystow
tego nurtu pierwiastek cudowno$ci. A ponadto chronil przed otaczaniem
sie banalno$cia, ktéra tkwita w zwyklych rzeczach, uzywanych nawykowo
i codziennie. Breton w tekScie z 1936 roku o znamiennym tytule Kryzys
przedmiotu® wyraznie mowi, ze obiekty funkcjonujace w sferze sztuki maja
stac sie ,,fizyka poezji”. Musza by¢ odmienne podobnie jak fascynujgca sur-
realistow geometria nieeuklidesowa, stgd na wspomnianej wystawie poja-
wily sie rzeczy sklasyfikowane jako przedmioty: matematyczne, naturalne,
dzikie, znalezione, irracjonalne, zinterpretowane, wcielone, ruchome. Tym
samym pojecie przedmiotu zostalo w nurcie surrealizmu rozszerzone o rze-
czy niefizyczne czy nie materialne jak zauwazyla Krystyna Janicka. Badacz-
ka stwierdza réwniez, ze ogélna definicja ,, przedmiotu surrealistycznego”:
,obejmuje wszelkie przedmioty czy rzeczy, ktérych pochodzenie, przezna-
czenie lub znaczenie jest niewiadome, niejasne lub nieokreSlone, czy tez
takie przedmioty, ktére réznig sie od przedmiotéw nas otaczajacych - jak
powie Breton — prostq mutacjq funkcji”>.

Kantor dziatal przeciwnie. Wprowadzat przedmiot zwykly w obieg sztu-
ki, co wyrédzniato go od Duchampa i jednocze$nie odcinat sie od cudownoSci,

za pomocg napowietrzacza akwarystycznego. W kontekscie Kantora jest to ciekawe zjawisko,
gdyz pokazuje umownoS$¢ znakowos$ci sztuki wspo6iczesnej. Kolejne pokolenia twércéw doko-
nuja ,,wlamania” w znaczenie rzeczy nadane juz przez gesty artysty, tworzac nowe dyskursy.
W wypadku dziatan Kosalki, w kontekScie jego innych dziel, trudno nie méwi¢ o poczuciu
humory i umiejetnosci traktowania sztuki jako formy intelektualnej gry.

53 A. Taborska, Spiskowcy wyobrazni. Surrealizm, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007.

54 Por. A. Breton Kryzys przedmiotu w: Surrealizm.Teoria i praktyka literacka. Antolo-
gia, wybor i ttum. A. Wazyk, Warszawa 1976, s. 162-168.

55 K. Janicka, Swiatopoglad surrealizmu. Jego zalozenia i konsekwencje dla teorii twor-
czosci i teorii sztuki, WAiE, Warszawa 1985, s. 222.
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oscylujac w strone uzytecznosci oraz powszechno$ci danego obiektu. Jego
dziatanie nie mialo tez nic wspdélnego z konstruktywizmem, chociaz dla
tego nurtu réwniez istotny jest utylitaryzm. Wiaze sie on z pojeciem przed-
miotu. Sposéb rozumienia celowosci jednak jest odmienny. Andrzej Turow-
ski w monografii kierunku podkre$la, ze uzyteczno$¢ w pojeciu awangardy
rosyjskiej wigzala sie z ideologia, propagandzie ktérej musiata by¢ przede
wszystkim przydatna®®. Artysta krakowski uwazal, ze we wspo6iczesnym
mu S$wiecie naiwno$cig bylyby reprodukcje przedmiotéw czy ich inter-
pretacje zastosowane zar6wno w obrazie, jak i na scenie. Liczylo sie dla
niego operowanie czyms, co nazywat , preegzystujqcq realno$cig w sztu-
ce”, ktéra takie postepowanie wyklucza, gdyz ono prowadzi do tworzenia
iluzji rzeczywistoSci. A przedmioty wziete wprost z zycia trzeba na po-
trzeby sztuki zaanaektowac czyli inaczej wyizolowac z wszelkich sytuacji
mogacych nawigzywac do ich rzeczywistych czy normalnych wedle Kan-
tora funkcji. Nalezy zwyczajnie ich uzy¢, w sposéb, ktéry mozna okre§li¢
mianem niezgodno$ci z wiasciwym zastosowaniem. Dzieki temu dochodzi
do opanowania, przyszpilenia badz ztapania przedmiotu in flagranti, aby
go wple§¢ w czynno$¢ po prostu bezinteresownie.

O co tak naprawde chodzi? Kantor przeczul zmiane estetyczna, ktora
okreS$lit wyraznie Jean Baudrillard®’, méwigc, ze nowoczesno$S¢ byta erg
podmiotu, a ponowoczesnoS¢ jest erg przedmiotu. I choé¢ francuskiemu
filozofowi bardziej chodzito o wzrost konsumpcyjnego charakteru spo-
teczenistw, wyraznie za nim podgza sztuka, ktéra od II potowy XX wieku
coraz bardziej rozbudowuje sfere zwigzang z estetykg rzeczy®®. Krakow-
ski twérca wydaje sie, ze przeczuwal, ze przedmioty bedg oddzialywaé na
wszystkie obszary dziatan artystycznych w XXI wieku. To moze ttumaczy¢é
jego strategie umieszczajacg rzecz w centrum. Podstawg wiekszoSci ge-
stow jest przedmiot, woko6t ktérego Kantor zdaje sie budowaé dzieto. Jego
wymowa daleko wykracza poza metafore wytworzong przez dany element
ulegajacy reifikacji. I tak tekst wstepny do Umartej klasy, méwi o szkole,
pustej tawce szkolnej, sferze porzuconej przez czlowieka w okresie waka-
cji, ale niosgcej w sobie potencjat tajemnicy, podgladanej przez szybe. Na
scenie p6zniej zagoScily wszystkie przedmioty, 1gcznie z oknem. Budowaty
juz zupelnie inng historie.

Charakterystyczng strategia Kantora jest niepostugiwanie sie rzecza-
mi dla jednorazowego efektu. Jak wiadomo imaginarium artysty, nazywane

5 Por. A. Turowski, W kregu konstruktywizmu, WAiF, Warszawa 1979.
57 J. Baudrillard, The Consumer Society. Myth & Structures, Sage, London 1998 [1970].
8 Por. D. Sudjic, Jezyk rzeczy, ttum. A. Puchejda, Wydawnictwo Karakter, Krakow 2013.
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przez niego matym pokojem wyobraZni, zamieszkiwaly rézne przedmioty,
ujawniane w dziele zyskiwatly, za kazda kolejng transpozycja, odmienng
semantyke. Wielokrotnie zmieniane znaczenia krzesta, deski, parasola czy
t6zka, a nawet manekina, nakladajg na rzeczy nowe rozumienie ich funkcji
W sztuce niczym kolejng warstwe patyny. Stata sie ona powoli budulcem
do ich pézZniejszej egzystencji, szczeglblnie po Smierci rezysera Cricot 2.
Zatem charakter ich bytu w dziele tworcy Cricot 2 mozna okre$li¢ jako
fluktuacyjny, dostosowujacy sie do intencji artysty.

Janusz Baranski® by¢ moze powiedziatby, ze przedmiot w twoérczo-
$ci Kantora zostaje pozbawiony swojej znakowoSci kulturowej, poniewaz,
wedle metodologii antropologii rzeczy, okres$la on status i byt podmiotu.
W tym wypadku na potrzeby gestu artystycznego fakt ten zostaje zamaza-
ny. Dzialania artystyczne majg prawo wytwarzaé¢ swoje hybrydy znakowe.
W odniesieniu do rezysera Cricot 2 krzesto miatoby pozostac krzestem, nie
meblem z pracowni jakie$ stawnego rzemieSlnika czy wrecz antykiem a la
Ludwik XIV. Artysta nie pozbawia przedmiotu jego przedmiotowoSci, jest
w swoim dziataniu zgodny z intencjg Martina Heideggera, dla ktérego isto-
tg okreSlajacg funkcje dzbana jest jego forma. Ale niemiecki filozof wpro-
wadza rozréznienie dotyczace uzytecznosSci rzeczy. Dla niego mlotek ma
inne znaczenie niz element dekoracji wnetrza, jako przedmiot SciSle zwig-
zany z dziataniem reki. Zatem w jakims$ stopniu narzedzie jest blizsze czto-
wiekowi, gdyz spelnia zadania, ktérych nie mozemy zrobié bez jego uzycia.
U Kantora jest podobnie. Przedmiot zlapany in flagranti jest biologiczne
uzyteczny, albo wrecz niezbedny do immanentnej egzystencji cztowieka.
Nie bedziemy za jego pomoca okres§la¢ statusu materialnego bohatera
sztuki, jak rozumie Baranski, za Charlesem S. Piercem, z jednej strony,
traktujac rzeczy jako znaki na podstawie, ktérych rozpoznajemy drugiego
czlowieka; a z drugiej, za Marksem, dla ktérego posiadanie przedmiotéow
determinuje dzialanie ludzkie. OczywiScie nalezy przyja¢ w tym miejscu,
ze teatr w swej istocie uzywa rekwizytu czy innych rzeczy, wchodzacych
w sklad scenografii, do rozpoznania bohatera, ré6wniez jego statusu ma-
terialnego lub funkcji spotecznej. Jest to informacja potrzebna widzowi
do interpretacji i przekazywana poprzez przedmioty, ktére pojawiajg sie
na scenie. Szczegdlnie jest to wazne w przedstawieniach postugujacych
sie konwencjg realizmu. Kantor rozszerzyl pojecie rekwizytu, zaczynajac
od wprowadzenia nieco odmiennego rozumienia jego uzyteczno$ci. Dla
niego w latach 70. samochdd byt przedmiotem o wydZwieku wyrafino-
wanym. Zatem nie jest dziwne wyrzucenie go poza zbiér zainteresowan

5 J. Baranski, Swiat rzeczy. Zarys antropologiczny, Wyd. Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakéw 2007.
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artysty. Gdyz sam status rzeczy wychodzit poza jego przedmiotowoS¢, wpi-
sywal sie w sfere konotacji zwigzanych z socjologig spoteczenstwa i to bez
wzgledu na jego stan techniczny, czyli nawet wrak w czasach komunizmu
byl postrzegany jako ,,mroczny przedmiot pozadania” zwigzany z ,,Juksu-
sem”. Otwarte pozostanie pytanie jaki bylby stosunek Kantora do samo-
chodu w Polsce w XXI wieku, kiedy przedmiot juz nie jest postrzegany
jako element wyzszego standardu. Czy w obecnych czasach statby sie on
jednym z elementéw Kantorowskiego Swiata rzeczy?

Na to pytanie czeSciowo odpowiedziat Tim Dant®’, ktéry przypomniat
wystawe pt. Przedmioty pozqgdania: nowoczesna martwa natura (Objects
of Desire: The Modern Still Life) jaka miata miejsce najpierw w Hayword
Galery w Londynie w 1997 roku, p6Zniej byta prezentowa w MoMA w No-
wym Jorku. Brytyjska ekspozycja nasuneta badaczowi refleksje dotyczaca
dyskursu pomiedzy przedmiotami sztuki, a obiektami kultury konsump-
cyjnej. Sprawca calego zamieszania byl angielski oddziat firmy BMW,
ktéra byta sponsorem wydarzenia. Z jednej strony w przestrzeni poza
budynkiem galerii umieszczono w szklanej gablocie model samochodu
sportowego z serii Z3. Dla Danta sam fakt, ze auto zostalo wyeksponowa-
ne na wzor kolekcji muzealnych uczynilto zefi obiekt aspirujacy do mia-
na dzieta sztuki. Ale z drugiej strony znajdowat sie on poza przestrzenig
wystawienniczg, co jednak umieszczalo go poza dyskursem. Natomiast na
samej ekspozycji znalazly sie dwa miniaturowe modele aut BMW, na kt6-
rych malowali Andy Warhol i Roy Lichtenstein. Dla badacza byly przed-
miotami, ktore utracily swojg funkcje poprzez dziatania artystéw. Staly
sie ptétnami uzytymi do malowania. Powstala dyskusja, co tak naprawde
odréznia zwykte przedmioty od dziet sztuki®. Wyréznik6w moze by¢ kilka,
jak chociazby kwestia podpisu zaproponowana przez Baudrillarda. Dzieto
podpisane przy uzyciu nawet pseudonimu artystycznego, co wykonat Du-
champ, podpisujac stynny pisuar: R. Mutt, staje sie obiektem sztuki. I cho¢
wspomniany artysta postuzyl sie nazwg firmy produkujacej urzadzenia sa-
nitarne, zatem mozna w tym miejscu rozpoczaé nieco odmienng dyskusje,
dotyczaca samego gestu, to dla francuskiego filozofa oznaczato, ze artysta

% Por. T. Dant, Kultura materialna w rzeczywistosci spotecznej. Wartosci, dzialania,
style zycia, przektad zredagowat i poprawit J. Baranski, Wyd. Uniwersytetu Jagielloniskiego,
Krakow 2007.

61 Ciekawie do problemu podszedt Z. Libera, ktéory w 2013 r., w galerii Atlas Sztuki
w Lodzi przygotowal wystawe pt. Ptaska rzeczywistosc, gdzie przedstawil model samocho-
du wydrukowany w systemie 2D z zachowanym odksztalceniem jaki powoduje perspektywa
fotografii. Praca zostata okreslona jako gest ironiczny, wymierzony w §wiat blichtru rekla-
mowego.
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przeczul sposéb wartoSciowania sztuki jaki bedzie charakterystyczny dla
II potowy XX wieku. Podpis stanie sie elementem, ktéry moze by¢ wyro6z-
nikiem obiektéw, nienalezacych do sfery towaréw i ustug.

Atrybucja okresla warto$¢ dziela, zatem ustanawia go na innym miej-
scu w hierarchii systemu ekonomicznego, ale poniewaz warto$S¢ ta moze
by¢ unikatowa, sentymentalna lub istotna jedynie na danym obszarze kul-
turowym, zatem nie moze by¢ tak samo traktowana jak warto$¢ przedmio-
téw codziennego uzytku. Dla Danta to proste rozréznienie okazato sie nie
do konca wystarczajace w wypadku auta. Bo czyz uzycie nazwiska znanego
artysty i postuzenie sie jego podpisem na karoserii uczynito z Ciroena Xsa-
ry Picasso dzieto sztuki? Dant uwaza, za Randallem Dippertem, ze przed-
miot uzytkowy zatem praktyczny, stuzacy czlowiekowi nie jest dzielem
sztuki, moze nim by¢ jedynie rzecz stworzona z takg intencjg. Dzietami
sztuki sq samochody uzywane od 1960 roku przez Cesarego Baldaccinie-
go w cyklu rzezb zatytulowanym Kompresje (Les Compression), gdzie
zyskiwaly nowg forme dzieki zastosowaniu prasy hydraulicznej. Krytyka
czesto zarzucalta artyScie, tworzagcemu w nurcie Nowego Realizmu, postu-
giwanie sie urzadzeniem dla osiggniecia zamierzonego efektu. Obecnie
w dobie rozbudowanej elektroniki, wkraczajacej do sfery réznych dziatan
artystycznych zarzuty takie wydajg sie trywialne. Dant za$ nie odmawia
samochodom kreowanym przez zespoly designeréw wartoSci czysto este-
tycznej, wprowadzajac je tym samym czeSciowo w obieg sztuki uzytkowej,
ktéra na przestrzeni XX wieku nieustannie aspiruje do miana sztuki przez
duze ,,S”. I wydaje sie, ze tendencja obecnie coraz silniej rozwijajgca sie
w XXI wieku zniweluje fikcyjne granice sytuujace design poza sfera sztuki.

Kantor juz w latach 70. XX wieku, zdaje sie, znalazl wyjScie z tej gma-
twaniny, gdyz jego przedmioty sg wtasnie funkcjonalnie uzytkowe, nie zo-
staly stworzone z intencjg, co mogloby je sytuowaé poza obrebem sztuki,
jak widzialby to angielski badacz. Zostaly z ewidentng intencja tworcy
przetworzone, odksztalcone. Kantor nigdy nie postuzyl sie na przykiad
modelem auta, ktére by zostalo pomalowane, gdyz takie dziatanie okazato-
by sie bledem wzgledem koncepcji jego sztuki. W rozmowie z Borowskim
stwierdzit, ze zawsze poszukiwal przedmiotu,

ktéry bylby, jak to sie méwi, bardzo dzisiejszy, ale jednak zwyczajny, nie obarczony
ta emocjq cywilizacyjnq. To fakt, ze uzywatem w wielu sytuacjach wtasnie krzesta czy pa-
rasola. Te przedmioty ciggna sie u mnie od lat czterdziestych, ale bytbym bardzo ostroz-
ny w szukaniu ich genezy obsesyjnej lub archetypicznej. To, ze biore krzesto, a nie na
przykiad lodéwke czy klucz, ma dla mnie znaczenie zasadnicze, poniewaz ujawniam jego
niezmienng funkcje bardzo niska i $mieszng, ktérej w innych przedmiotach nie znajduje®?.

%2 W. Borowski, Kantor, WAiF, Warszawa 1982, s. 97.
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Rzeczy nalezace do rezysera Cricot 2 oprécz pewnej dozy oSmiesze-
nia, zyskiwaly nowy byt, ktérego znaczenie dlatego jest fluktuacyjne, gdyz
kazde kolejne przetworzenie generuje nowe znaczenie. System znakowy
wytworzony przez dany obiekt zdaje sie nie mie¢ zamknietego pola se-
mantycznego, a za pomoca kolejnego odksztalcenia zyskuje nowe; zostaje
odblokowany kolejny kod semantyczny potencjalnie ukryty w rzeczy. Za-
tem artySci, ktorzy moze kiedy$ bedg chcieli rozwingé, powtérzy¢ lub od-
ksztalci¢ gesty krakowskiego twércy mogg swobodnie rozszerzy¢ katalog
przedmiotoéw o samochody, gdyz obecnie ich status jest doktadnie taki sam
jak krzesta w latach 70. XX wieku, co paradoksalnie pokazata wspomnia-
na przez Danta wystawa z kofica XX wieku. Czynnikiem odrézniajacym
obiekt czysto uzytkowy od rzeczy nalezacej do sfery sztuki, powinno by¢
jedynie jej zdeformowanie, uczynione poprzez dziatanie artystyczne. Ba-
ranski dostrzegt w historii rzeczy pewng prawidiowos$¢.

Wszelkie przedmioty wraz z momentem swoistego egzystencjonalnego przesilenia, gdy
zaczynaja by zastepowane przez nowsze, nowoczesniejsze, bardziej funkcjonalne, bar-
dziej estetyczne, modniejsze czy w jakims sposob lepsze wersje, niemal natychmiast, wraz
Z osuwaniem sie w coraz bardziej zamazang przeszio$¢, tracg swojq indywidualng auto-
nomie bytowa i staja sie inkarnacjami, emblematami struktur, by nie rzec - stereotypow,
ktore niczym mentalne klamry Scisle spinaja cate epoki i zaludniajace je zbiorowosci®.

Mozna stwierdzié¢, ze Kantora interesowaty, oprécz uzytkowosci, owe
emblematy struktur, zatem dla artystow chcacych zerowaé na strategii
tworcy Cricot 2, interesujgce bedg wszelkie obiekty tworzgce mentalne
klamry. OczywiScie nalezy w tym miejscu zada¢ kluczowe dla niniejszego
wywodu pytanie: jak Kantor postugiwatl sie przedmiotami? I czy mozna
je podzieli¢, wyodrebniajac jakie§ cechy charakterystyczne, ktére zadecy-
dowatly o ich wyborze jako podmiotow sztuki?

Mieczystaw Porebski jako pierwszy staral sie usystematyzowaé Kan-
torowskie przedmioty. W laudacji jakg wyglosil 8 kwietnia 1978 roku
w krakowskich Sukiennicach z okazji nadania artyScie prestizowej Na-
grody im. Rembrandta z Fundacji Goethego w Bazylei, uwzglednit wiasny
stownik rzeczy: smiesznych, jak parasol i jego tajemnicze wnetrze; oczywi-
stych jak krzesto i podejrzanych jak walizka oraz kiopotliwych, do ktérych
krytyk zaliczyl manekiny i ludzi umartych. Katalog miat w zamierzeniu
krytyka odwolywaé sie tylko do malarstwa, w jego doborze zastosowat
ciekawy wyro6znik. Byl nim dialog z czasem. Porebski moéwit, ze przedsie-
wziecia artysty sg

% J. Baranski, O sprawczosci przedmiotu (muzealnego), , Etnografia Nowa/The New
Ethography”, 2011, nr 3, s. 10.
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poszukiwaniem czasu przewidzianego, zeby sie w nim odnalezé, zeby sie w nim wy-
ttlumaczy¢. Stworzy¢ przestrzen, to tyle co znie$¢ czas — na chwile lub na trwate. To
odnalez¢ sie w nim ze swoim malarstwem, ocali¢ jego sprawe i jego godnoS¢. A ocalic¢
malarstwo, to ocali¢ jego przedmiot, z ktérym jest sie w przymierzu — wszystkie przed-
mioty, zwlaszcza te najbardziej zdegradowane, najbardziej rozbite. Ale nie po to, zeby
je z powrotem posktadac, reintegrowaé, uwiezi¢ w absurdalnym asamblazu. Kantora
interesuja zawsze szczatki, resztki, odwrocia, podszewki, ktére trzeba wydoby¢, opako-
wac, zachowac®.

Historyk sztuki znat doskonale tworczo$¢ rezysera. Byl bowiem w la-
tach 40. jej aktywnym uczestnikiem, by p6Zniej naleze¢ do grona najbardziej
zaufanych komentatoréw. Zatem jego wypowiedZ nalezy do szczegdélnych.
Powstaje mata watpliwo$¢, bo jezeli zgodzimy sie z niniejszym rozumo-
waniem, zaczniemy my$le¢ na przyktad o manekinie jako o zdegradowa-
nym czlowieku, wprowadzonym w obreb dzieta na zasadzie odwrotnoS$ci
zycia lub efektu ludzkiej destrukcji, to dostrzezemy kilka niekonsekwen-
cji. Po pierwsze wyroznikiem jest antropomorfizacja jakiej podlegaja lalki.
Ponadto wydaje sie, ze istota obecno$ci kukiet, réznie rozumianych, ma
nieco inny charakter i nie mogg one by¢ stawiane na réwni z parasolem,
walizka czy krzestem, cho¢ wszystkie elementy nalezg do ikon Kantorow-
skiej sztuki. Manekin jako przedmiot nie poddaje sie tak samo dziataniom
rezysera jak chociazby ubranie, ktére z lekarskg precyzja artysta rozkra-
wal w happeningu Lekcja anatomii wedle Rembrandta. Zatozeniem byto
pokazanie tajemnicy istnienia, jakg zawierajg rzeczy poniewierajace sie
w Kkieszeniach, jako ukryte elementy zycia. Manekin, ludzki trup lub su-
rogat rzeczywistoSci ma jednak inne zabarwienie semantyczne. Istotnie
tozsamo$¢ jego jest klopotliwa, jak chcial krytyk. Artysta zbudowat jg
W sposéb precyzyjny poréwnywalny z nakltadem pracy potrzebnym do pro-
dukcji jednego modelu z lateksu pdéZniej malowanego akrylem. Wyrasta
on bowiem z ducha romantycznej fascynacji wzniosto$cig, cho¢ nalezy
w wiekszej czesci do epoki modernizmu, pomieszanej z dwudziestowiecz-
nymi awangardami. Francuska antropolog kultury, Monique Borie wywio-
dta tozsamos$¢ bohatera Kantorowskiego, ktérego potraktowata jako ducha
(fantoma) zrodzonego z czasu przesziego (minionego) z Bauhausu, prac
Oskara Schlemmera i Moholy-Nagy, z tradycji symbolizmu, ze szczeg6l-
nym uwzglednieniem: Maurice’a Meaterlincka, Stanistawa Wyspianskiego
i Edwarda Gordona Craiga®.

¢ M. Porebski, Deska. Tadeusz Kantor. Swiadectwa. Rozmowy. Komentarze, Wyd. Mu-
rator, Warszawa 1997, s. 81.

% Por. M. Borie, Kantor ou la baraque de foire comme théatre de la mort, [w:] taz, Le
fantoéme ou le thédtre qui doute, Le Temps du théatre Actes Sud/ Académie Expérimentale
des Théatres, Paris 1997.
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Drugg ciekawg w niniejszym kontekScie systematyzacje usitowat
wprowadzi¢ sam autor. Postanowit w 1984 nobilitowaé niektére przedmio-
ty do rangi dziet sztuki, w obawie, Ze po jego Smierci podzielg one los zwy-
ktych rekwizytéw teatralnych. Powotal wéwczas Komisje Ocen i Wycen
i stworzyt wlasng liste obiektéw, ktérych byto dwadzieScia cztery:

Balladyna

Pokdj Ulissesa

Koto

Deska

Szafa - interior imaginacji
Dwoje dzieci w wézku na Smieci
Maszyna pogrzebowa

Maszyna aneantyzacyjna
Kapiaca sie

Maszyna tortur

Szatnia

Monumentalna tapka na szczury
Kurnik i kobieta

Buty Milionera

Lawka szkolna

Klasa szkolna

Kotyska mechaniczna

Maszyna rodzinna

Rowerek

Zlew

Kon

Traba Sadu Ostatecznego
Kostium (Nadobinisie i koczkodany)
Kostium (Nosorozec)®.

Systematyzacja Kantora dotyczyla gtéwnie obiektéw pojawiajacych
sie w sferze teatralnej. Do nich przywigzywatl najwieksza wage. Oczywi-
$cie mozemy z latwoscig wymienié kilka przedmiotéw, ktére nie zostaly
uwzglednione przez autora, jak chociazby Aparat Fotograficzny, ktéry po-
jawil sie w Wielopolu, Wielopolu jako Wynalazek Pana Daguerre’a, pet-
nigcy funkcje karabinu maszynowego. O wiele wiecej rzeczy znalazto sie
w katalogu wydanym przez Cricoteke w 2007 roku. Zawiera on zdjecia

% [Opisy obiektow], maszynopis autorski, Archiwum Cricoteki, nr inw.I/000570; cyt. za:
A. Halczak ,, Przedmioty sztuki” Tadeusza Kantora, [w:] Tadeusz Kantor. Obiekty/Przedmio-
ty. Zbiory Cricoteki. Katalog prac, Cricoteka OSrodek Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kanto-
ra, Krakow 2007, s. 21.
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obiektéw wraz z opisem technicznym oraz adnotacjg informujacg o tytule
spektaklu w jakim uzyto dany przedmiot. Anna Halczak, redaktorka tomu,
zastosowata uklad chronologiczny, zaczynajac od tych zrekonstruowa-
nych ze spektakli zrealizowanych w Podziemnym Teatrze Niezaleznym, po
ostatnie widowisko Dzis sq moje urodziny. Zwrécila ona ré6wniez uwage na
pietyzm z jakim Kantor tworzyl dany przedmiot, w swoim tekScie zamie-
$cita cytaty z krotkich notek, jakie artysta zostawial wspoipracownikom.
Mozna tam znaleZ¢ takg wypowiedz:

Pan Pienigzek przyjdzie dzi$ po potudniu aby definitywnie zaszy¢ mundurki (po tym nie
bedzie mozna juz ich zdejmowac). Wobec tego p. Turek musi dzi$ przed potudniem nato-
zy¢ i przymocowa¢ Lalkom opaski (na ciato pod mundurkiem) z haftkami (przedwczoraj
razem z p. Turkiem naznaczyliSmy miejsca gdzie majg by¢ te opaski przymocowane).
On to musi zrobi¢ przed p. Pienigzkiem®.

Dbatos¢ o detal cechowala Kantora szczegblnie w budowaniu kolej-
nych obiektéw swojej sztuki. By¢é moze réwniez ona powodowala, ze nie
lubil okreSlenia ,rekwizytu” uzywanego wzgledem przedmiotéw, bo-
wiem dla autora byly one przede wszystkim cze$cig jego sztuki. W kata-
logu Cricoteki znajduja sie tez rzeczy okreSlane mianem gotowych. One
moga by¢ czeScig rzeczy Kantorowskiego obiektu jak wanna emaliowana,
ktéra wchodzi w sktad przedmiotu Kgpigca sie/Kobieta w wannie. Byla
uzyta w spektaklu Kurki wodnej z 1967 roku. Podobnie w Maszynie ane-
antyzacyjnej sktadane krzesta zostaly wykorzystane w konstrukcji rzeczy,
grajacej w przedstawieniu Wariata i zakonnicy z 1963 roku. OkreSlenie:
przedmiot gotowy mozna zestawi¢ z duchampowskim semi-ready-mades.
Kantorowi blizszy byl jednak Stanistaw Ignacy Witkiewicz, ktéry moéwit,
ze scenografia teatralna, czyli rzeczy stuzg do stworzenia innej rzeczywi-
stoSci. I nie chodzito w tym wypadku o prosty chwyt zwigzany z wytworze-
niem iluzji teatralnej. Dla Witkacego, to co publiczno$¢ oglada na scenie
powinno by¢ realne i nierealne zarazem. Owa jednoczesno$¢ ma stuzyé
efektowi zaskoczenia u widza. Wigze sie to z koncepcja widowiska jako
formy, ktéra stuzy do wytarzania przeciwnych emocji u odbiorcy, wtedy
realizuje swoéj artyzm. Stad zapewne to przeSwiadczenie, ze wanna juz nie
jest zwykta tylko staje sie figura kapigcej sie kobiety, a krzesto juz jest
maszyng stuzgcg destrukcji. Do zagadnienia jeszcze powrdce, omawiajgc
historie krzesta w twérczosci Kantora.

W przywolanym cytacie zastanawia jeszcze jedno. Stowo lalka jest
przez artyste napisane wielkg literg, tak jakby ona byta zywym bohaterem

%7 Tamze, s. 18.
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dzieta. Ta szczeg6lna relacja bedzie oméwiona w rozdziale po§wieconym
manekinom Cricot 2. W tym miejscu jest to kwestia istotna z paru wzgle-
déw. Po pierwsze zwraca uwage na fakt, ze Kantor jednak wprowadza roz-
réznienie dotyczgce antropomorficznego charakteru rzeczy. Krzesta nigdy
nie pisatl wielkg literg, jakkolwiek stanie sie ono jednym z wazniejszych
obiektéw sztuki. Po drugie, dla niego istotny jest nie tylko mundurek kukty,
ale tez to, co jest pod spodem. Mamy przedmiot martwy, ktéry ma ciato
czyli pierwiastek zywy. Na dodatek na nim jest jaka$ opaska niewidoczna
dla publiczno$ci, o czym wie jedynie autor i rzemie$lnik z nim wspéipra-
cujacy. Wszystkie zabiegi czynione przez artyste przydajg rzeczom owej
pozacodziennej wyjatkowosci, stwarzajg woko6t nich aure prawie sakral-
nej tajemniczosci. Z tego wzgledu nalezy wprowadzi¢ nieco inny podziatl.
Uczyniony wbrew lub nieco na przekér zamknietej wizji artysty. Badacz
dokona wlamania w strukture sztuki, ktéra przez Kantora zostata przed
profanem prawie szczelnie obwarowana interpretacjami autora czy wrecz
nieustajgco narastajgcymi reinterpretacjami.

Linia podzialu, jak bySmy powiedzieli nawigzujac w terminologii
do happeningu Kantora z 1965 roku®, przebiega pomiedzy antropomorficz-
nym charakterem rzeczy. Zanim podzielimy przedmioty na dwie giéwne
grupy, nalezy przyjac kilka zatozen. Po pierwsze wszystkie pojawiajgce sie
w tej tworczoSci elementy sg znakiem czego$ i zasada niniejsza dotyczy za-
réwno sfery teatralnej, jak i tych przynaleznych szeroko pojetym sztukom
plastycznym. Dzialania artysty cechuje celowa semiotyzacja. Piotr Boga-
tyriew juz w latach 30. ubiegiego wieku okres$lit funkcje rzeczy na scenie.

% Happening Linia Podzialu odbyt sie 18.12.196S5 r. w Krakowie w lokalu nalezacym
6wcze$nie do Oddzialu Stowarzyszenia Historykow Sztuki przy Rynku Giéwnym 22. Uzna-
je sie go za czeSciowe powtdrzenie warszawskiego Cricotage’u. Po czterdziestu latach akcje
powtérzono 16.12.200S r. w pustym mieszkaniu prywatnym przy Alei Stowackiego 9 w Kra-
kowie, nalezacym do Zofii i Anny Pawlowskich, bedacych czionkiniami SHS. A. Baranowa
pisata: ,,Niektore motywy Kantorowskie zostaly powtérzone, inne rozwiniete. Zamiast dziew-
czyny w bikini, mieli§my dziewczyne topless, zamiast indyka — bazanta. Posmaku kontynuacji
dodawat fakt, ze makaron z walizki jedli bracia Jakub i Szymon Janiccy, synowie jednego
z Kantorowskich blizniakéw, po czterdziestu latach, znowu obecnych w SHS. Zupelnie inaczej
zostala rozwigzana sprawa zablokowania jedynego wyjscia. Drzwi w koficu nie zamurowano
(naszym Gospodyniom nie mozna byto tego zrobic¢), lecz zastawiono i§cie Kantorowska bary-
kada, wzniesiong z gratow (krzesel, walizek, zlewozmywaka), ktore przenosit mdj syn. Mie-
liSmy wszyscy odczucie, ze robimy wlasng Linie Podziatu. PamigtaliSmy o stowach Kantora:
Linie podzialu nalezy robic¢ wszedzie i zawsze, szybko i zdecydowanie, bo i tak bez naszej
woli ona sama bedzie funkcjonowac automatycznie i nieubtaganie, zostawiajqc nas po tej czy
po tamtej stronie. Robiqc jq sami, nawet w wypadku, gdy znajdziemy sie w gorszej sytuacji
bedziemy mieli wrazenie wolnego wyboru lub Swiadomosci koniecznosci”, www.shskrakow.
pl/teksty/linia.htm.
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Pisat, ze ,jodgrywaja role znakéw teatralnych, zyskujg w trakcie gry spe-
cjalne rysy, wlaSciwosci i cechy jakich nie majg w zyciu.[...] Na scenie
prawdziwa rzecz jest czesto znakiem znaku rzeczy [...], ale nie znakiem
samej rzeczy”®. W przypadku twoérczos$ci Kantora jego zabiegi wzgledem
przedmiotéw mozna rozpatrywac¢ dwojako. Z jednej strony jest ono prawie
tozsame z myS$leniem cytowanego teoretyka, gdyz uzywa prawdziwych rze-
czy, nadaje im rysy wlasnej sztuki, a nastepnie rozpoczyna gre ze znacze-
niami. Z drugiej strony pozostaje w sprzecznoSci, gdyz czesto jak wypadku
parasola staje sie on znakiem samej rzeczy. I jako taki zaczyna wytwarzac
nowe pojecie: przestrzeni parasolowatej, zgodne z proponowang przez ar-
tyste estetyka. Innowacja pozostaje rowniez fakt, ze mozliwe sg wielorakie
odniesienia, autor nie zamyka interpretacji tylko w obrebie funkcji rzeczy
W rzeczywisto$ci poza scenicznej, a rozcigga jg na konotacje czynione przy
wykorzystaniu wiedzy z historii sztuki i teatru. Widoczne to bedzie szcze-
g6lnie na przykladzie krzesta czy manekinéw. Uzywajac podziatu zastoso-
wanego w semiologii de Saussure’a, mozna méwi¢ o umiejetnosci artysty
do rozszerzania pola odniesiefi elementu znaczonego (signifié). Antropolo-
gia rzeczy postuguje sie definicjg znaku w ujeciu semiotyki Pierce’a. Pavis,
co prawda zaznacza, ze w badaniach teatrologicznych bardziej sprawdza
sie analiza semiologiczna, a nie semiotyczna. Jednak analizowane dzieto
nie zamyka sie tylko w obrebie teatru, a raczej jego przestrzen staje sie
jedynie jednym z elementéw catoSci dokonan artystycznych. Prawie swo-
bodna fluktuacja znaczefi domaga sie osobnego opisu. Dlatego wydaje sie,
ze konieczne jest uznanie trzech elementéw wediug Pierce’a jako aktyw-
ne wspoéttworzacych znak wykreowany przez artyste. Mamy zatem czeS¢:
znaczaca i znaczong oraz odpowiadajacy im referent. Rozréznienie jest
konieczne, poniewaz prowadzona analiza jest nieco wybiércza wzgledem
calej tworczosci. Glé6wny nurt prowadzonych badan skupi sie na rzeczach.
Przedmiotem analizy nie beda gry w tekstem literackim jakie Kantor pro-
wadzi w obrebie wtasnych widowisk oraz napisanych przez siebie ma-
nifestéw, komentarzy czy partytur teatralnych. Dlatego wyodrebnienie
obiektéw Kantorowskiego §wiata, odnosi¢ sie bedzie do ich sposobu ist-
nienia w dziele, odnoszenia sie do tradycji w sztuce oraz do wykreowania
nowej jakoSci znaku — rekwizytu artystycznego. W ten sposéb w toku pro-
wadzonego wywodu, zostang zinterpretowane trzy poziomy analizy znaku.

Znak-rekwizyt artystyczny czy referent jest niezwykle istotny w per-
spektywie historycznej. Krzysztof Pomian powotal termin: semiofor, ktory

® P. Bogatyriew, Znaki teatralne, [w:] Semiotyka kultury ludowej, wybor, wstep i oprac.
M.R. Mayenowa, PIW, Warszawa 1979, s. 236 i 234.
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mozemy w jakims§ stopniu wigzaé z pojeciami teoretycznymi. Dla okre-
$lenia przedmiotéw uznanych , w danej spotecznosSci za nos$niki znaczen,
a zatem tak wytwarzanym lub wystawianym, by przyciagnaé spojrzenie
z wylgczeniem wszelkiej innej funkcji badZ zachowujac przy tym réwniez
funkcje uzytkowg”’°. I cho¢ badacz gléwnie przyznaje to miano kolekcjom
sztuki, wszelkiego rodzaju pismom drukowanym, réwniez rekopisom, ale
takze miarom i wagom, pieczeciom, monetom, banknotom, przedmio-
tom liturgicznym oraz tkaninom ozdobnym, budynkom, broni i sprzetom
oraz narzedziom. Czyni w ten sposob zefn niezwykle pojemng kategorie,
o przynaleznoS$ci do ktérej decyduje dana spoteczno$é. Dziatalnosé Kan-
tora, szczegéOlnie umiejetno$¢ postugiwania sie ograniczonym zbiorem
przedmiotéw, ktére swobodnie migrowaly ze sfery dziatan plastycznych
W przestrzen sceny, powoduje ze kilkoro z nich wpisanych zostalo w kanon
sztuki polskiej. I tak Kantorowska deska czy krzeslo staty sie dla kultury
polskiej, tym czym chociazby fotel Moliera, znajdujacy sie w foyer budyn-
ku Comedie Francaise dla Francuzéw. Pomian méwi, ze sg to przedmioty
dwoiste, tzn. zarazem fizyczne i semiotyczne dlatego ,,semiofory mogg by¢
badane i poréwnywane pod dwiema postaciami: materialng i znaczeniowa.
W pierwszym przypadku traktowane sg jako produkty naturalne lub rze-
czy. Dopiero w drugim uwzglednia sie ich dwoisto§¢”’!. Dzieki temu moga
sta¢ sie emblematami kultury.

Przedmioty i obiekty wytworzone, uzyte, skonstruowane przez Kan-
tora dziele zasadniczo na dwie grupy: nieantropomorficzne i antropomor-
ficzne. Do pierwszej zaliczam: deske, krzesto, parasol, drzwi, szafe oraz
maszyny stworzone na potrzeby widowisk Cricot 2. W drugiej uwzgled-
niam: figury Tintagilesa i Goplany, z ktérych powstaly manekiny Cricot 2,
postaé¢ Infantki w odniesieniu do obrazéw Diego Velazqueza oraz reifika-
cje: Smierci, Matki, Tadeusza Kantora. Wyodrebniam ambalaz jako przed-
miot srodkowy, gdyz zostat poddany manipulacji zar6wno w sferze materii
martwej, jak i ozywionej. OczywiScie zastosowany przeze mnie podzial nie
zawiera dostownie wszystkich przedmiotéw Kantorowskich, ktére starat
sie skupi¢ chociazby wspomniany katalog w redakcji Halczak. Z ogromu
elementéw tworczo$ci wybratam jedynie obiekty, ktére wytwarzaja naj-
bardziej reprezentatywne znaczenie.

Pod koniec tego rozdziatu nie moze zabrakng¢ gestu samego artysty,
ktéry w 1988 roku otworzyt w kamienicy przy ulicy Kanoniczej w Krakowie

70 K. Pomian, Historia. Nauka wobec pamieci, Wyd. UMCS, Lublin 2006, s. 100.
71 Tamze, s. 101.

(66)



specyficzng wystawe. Znajdowaly sie na niej rekonstrukcje przedmiotéow
uzytych w spektaklach, poczawszy od lat okupacji nazistowskiej. Nazwat
je wéwczas nie rekwizytami tylko dzietami sztuki, przydajac owej poza-
codziennej atmosfery ekspozycji. Wytworzyt ré6wniez woéwczas muzealny
podmiot sztuki, wskazujac na kierunek jakim majg podgzaé wtaSciciele
jego spuscizny. Gestem dodatkowo okreSlajacym status rzeczy byla kon-
strukcja specjalnie przygotowana na potrzeby wystawy. Wszystkie elemen-
ty byty umieszczone na platformach drewnianych zaopatrzonych w kotka,
aby wieczne muzeum tatwo mogto sie przemieszczaé¢. Tym samym Kanto-
rowskie przedmioty byly gotowe do samodzielnej pielgrzymki po §wiece,
bez swojego autora.

Symboliczne gesty artysty, ktére rytualizowaly sztuke byly jej imma-
nentng cechg. Dlatego nie moze zabrakngé pytania o ostatni przedmiot
Kantora. Dla Halczak byt nim krzyz drewniany pomalowany bejcg, wnie-
siony do sali préb spektaklu Dzis sq moje urodziny w trakcie ostatniego
spotkania z rezyserem, jakie odbylo sie de facto na pare godzin przed
Smiercia. Zamyka on réwniez katalog przygotowany w 2007 roku, czyli
prawie dwadzie$cia lat p6Zniej. Paradoksalnie ré6wniez stuzy on nie tylko
zakonczeniu zbioru obiektoéw, ale tez otwarciu. Zaraz za zdjeciem Kkrzyza,
otwieramy nastepng strone z aneksem. Znajdziemy w nim krzesto z Cam-
briolage’u, a raczej jego rekonstrukcje wykonang w 2003 roku w Danii.
Mozna zatem uznaé, ze ro6wniez symbolicznie dyskusja nad przedmiotami
zostala otworzona post mortem artysty.
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3. PRZEDMIOTY NIEANTROPOMORFICZNE

Deska

Pierwszym elementem wyréznionym pod koniec zycia przez artyste
jest deska. Jej biografia w dziele rezysera Cricot 2, doktadnie pokazuje
proces rytualizacji jakiemu ulegta. Pod koniec lat 80. XX wieku Kantor
wyrazil, che¢ by Mieczystaw Porebski napisat o niej esej. Zostata wow-
czas wybrana z do$¢ juz duzego grona innych przedmiotéw, jakimi byt
zapelniony 6w pokdj wyobrazni. Profesor prosbe kolegi, przyjaciela, spet-
nit. W 1997 roku ukazal sie obszerny zbidr tekstéw autorstwa stynnego
historyka sztuki. Sama deska stata sie hastem, tytutem, ktoéry sprowokowat
badacza do zebrania ostatnich rozméw z Kantorem, komentarzy woéwczas
jeszcze niepublikowanych w drukach zwartych, listow oraz wielu unikato-
wych fotografii, szczeg6lnie z lat 40. OpowieS¢ o obecnoSci deski zaczyna
sie w okresie II wojny Swiatowej, gdy odbyta sie premiera w Podziemnym
Teatrze Niezaleznym, kierowanym przez Kantora, przedstawienia Powro-
tu Odysa wedlug ostatniego dramatu Stanistawa Wyspianskiego. W swej
istocie byta pierwszym Przedmiotem Najnizszej Rangi wprowadzonym ofi-
cjalnie do dorobku rezysera, cho¢ towarzyszgca mu estetyczna koncepcja,
z ktérg bedzie pbéZniej utozsamiana, uksztattowata sie dopiero w latach 60.
W publikacji Porebskiego, tytulowy biedny przedmiot, cho¢ zaistniat wraz
ze swoj3 historig, to w cato$ci gdzie$ zostat zagubiony pod naporem zapre-
zentowanej dokumentacji.

W 1943 roku deska zostata wyciagnieta z szaletu jaki znajdowat sie
w ogrodzie domu rodziny Jacka Pugeta w Krakowie. Kantor po latach
wspominal, ze byla ona spréchniata i miata wszelkie cechy czeSci klozetu
ogrodowego zwanego stawojkq. Na potrzeby widowiska, dla zachowania
jej niepowtarzalnego charakteru, zostala pokryta werniksem. W pojeciu
artysty byl to ready made iScie z imaginarium Duchampa. Deska ulegia
odksztalceniu, doczepiono jej haki i znaleziono gdzie$ nad brzegiem Wisty
stare tafncuchy, na ktérych zwista pod sufitem w trakcie przedstawienia.
Artysta amerykanski francuskiego pochodzenia swym gestem nadawat



rzeczy status wyjatkowy. Kantor nie podchodzit szamansko do sztuki, cho¢
nie wystrzegal sie magicznych aktéow skupionych wokét wtasnego dzieta.

Najwazniejszy w niniejszym kontekScie jest ksztalt inscenizacji Po-
wrotu Odysa, ktéry na przestrzeni dwoch lat pracy nad widowiskiem prze-
szed! niezwykla ewolucje. Poczatkowo bazowal na formie abstrakcyjnej
widocznej w pierwszych szKkicach, gdyz nad calg akcjg mial stangé jeden
dominujacy element scenograficzny, jakim miat by¢ umieszczony na co-
kole tuk. Byl zapewne syntezg akcji, metaforg toczacych sie wydarzen.
Jednak Kantor pomyst zarzucil. Realny tuk Odysa jako atrybut postaci
zostanie stworzony na potrzeby spektaklu Nigdy tu nie powrdce (1988),
bedzie przetworzonym odniesieniem do tamtej koncepcji. W 1943 roku ar-
tysta zaczat poszukiwac elementéw wyrwanych z bezpoSrednio otaczajacej
go realnoSci. Zebrat ich kilka. Katalog przedmiotéw widowiska, spisany
nieco p6zniej, bo juz po powstaniu Cricot 2, zawiera obok wspomnianej de-
ski réwniez: koto od wozu, krzesto, lufe armatnig, line okretowa, megafon,
paki, $ciany oraz podtoge. Od razu mozna zauwazy¢ intencje tworcy, ktéry
w wyliczaniu rzeczy uwzglednit réwniez elementy struktury przestrzenne;j.

Zdjecie 3

Reifikacja, w ujeciu artysty, zwigzana jest z potrzebami danego dzieta.
Podmiotem moze staé sie kazdy fragment rzeczywistoSci, bez wzgledu na
swoja funkcje czysto formalng. Zatem w spektaklu pojecie realnoSci utoz-
samione bylo z calym pomieszczeniem.

Dzieki realnym przedmiotom uzytym w przedstawieniu dramatu
Wyspianskiego rezyser stworzyt iluzje, ktéra pozwolila przenie$¢ akcje,
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gdzie$§ z wyzyn antycznej wzniostoSci, okraszonej mtodopolskim symbo-
lizmem, do ubloconej rzeczywistosci swoich widzéw, wymeczonych piecio-
letnig okupacja. Rola deski w Powrocie Odysa byta niewielka, gdyz jedynie
wisiata. Kantor po latach uznat, ze byta ona wtasciwie bezuzyteczna. Dla
sztuki wedle wywodu autora byla bezinteresowna i jako taka zyskiwata
nieutylitarnos¢ zyciowq!, stajac sie nosicielkg jakie§ tajemnicy, przed-
miotem wyobrazni czyli przedmiotem sztuki’>. W komentarzu napisanym
pod koniec zycia Kantor wyraza sie o desce niemal w spos6b wlasciwy dla
dyskursu mitosnego. Traktuje ja prawie jak kobiete, ktérej obraz zostal
stworzony w wyobraZzni i poprzez nig zyskat wizualizacje sceniczng. Jed-
noczeSnie w wypowiedzi artysty jest nuta zalu, ze deska, ktéra pojawita sie
w rekonstrukcji przestrzeni scenicznej Odysa w latach 80. nie byta doktad-
nie tg sama, ktora zawladneta tworcg w latach 403.

Ponownie deska wkroczy do twoérczosci Kantora juz w czasach Cri-
cot 2. Pojawi sie na scenie w Kurce Wodnej wedtug Stanistawa Ignacego
Witkiewicza w 1967. Tym razem jej rola zostata jasno okreSlona. W prze-
strzeni widowiska pojawilo sie Dwdch Chasydow z Deskq Ostatniego Ra-
tunku. Zydéw wprowadzil do dramatu Witkacy, ale to Kantor zrobit z nich
za pomocg rekwizytu figure, ktéra zyskata szczegélne znaczenie w Swie-
cie po Holokauscie. Postacie staly sie uciele$nieniem idei Zyda Wieczne-
go Tutacza. W podobnej formie pojawiag sie jeszcze dwa razy w: Nigdy tu
nie powrdce (1988) oraz w Dzis sq moje urodziny (1990)%. W pierwszych

! Por. M. Porebski, Deska. Tadeusz Kantor. Rozmowy, swiadectwa, komentarze, Wyd.
Murator, Warszawa 1997, s. S.

2 Tamze.

3 A. Halczak, komentujac zbiory Cricoteki, zauwazyla, ze deska byla pierwszym ,,przed-
miotem gotowym” w sztuce Kantora, r6wniez byla pierwszym przedmiotem zrekonstru-
owanym. Artysta odtworzyt przestrzen Powrotu Odysa w 1981 roku w zrujnowanym pokoju
kamiennicy na Kazimierzu w Krakowie. Ustawiono ja wowczas w obecnoSci drugiego przed-
miotu gotowego jaki zostal uzyty w wojennym widowisku czyli z kolem od wozu chiopskiego.
Jerzy Borowiec wykonatl zdjecie sytuacji, ktore jako dokumentacja pojawiato sie na kilku
wystawach poSwieconych twérczosci Kantora. W polowie lat 80. na potrzeby filmu A. Sapii,
realizowanego przez Wytwoérnie Filméw OSwiatowych w Lodzi, wykonano makiete Pokoju
Odysa z czas6w wojny. Przedstawiala ona rowniez dwa ,,przedmioty gotowe” oraz armate.
Por. A. Halczak, ,, Przedmioty sztuki” Tadeusza Kantora w: Tadeusz Kantor Obiekty/przed-
mioty. Zbiory Cricoteki, Cricoteka, Krakow 2007, s. 15-29.

4+ W spektaklu Wielopole, Wielopole (1980) Kantor wykorzystatl figure nieco przewrot-
nie. Bracia Janiccy, grajacy postacie: Wujka Korola i Wujka Olka w sekwencjach finatowych
niemal niepostrzezenie wnosza zza wielkich wrét dwie deski, z ktérych na oczach widzéw
budowany jest st6l. Za nim w geScie znanym z fresku Ostatnia wieczerza Leonarda da Vinci
zasigdg wszystkie postacie owego seansu wspomniefi rodzinnych. Chwyt rezysera dotyczacy
rekwizytu jest prawie niedostrzegalny dla oséb nie znajacych calo$ciowo dorobku artysty.
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przedstawieniach figura miata lekko komediowy charakter, zawsze odtwa-
rzali ja Wactaw i Lestaw Janiccy, bracia bliZzniacy oraz wierni aktorzy Cri-
cot 2. W ostatnim spektaklu stracili wesoly styl, dZzwigali deske zawinietg
czarng materig, ktéra miata by¢ symbolem trumny. Konotacji zwigzanych
ze znaczeniem deski nie mozna rozpatrywaé w oderwaniu od kultury juda-
istycznej. Kantor pisal: ,,[Zyd] przepedzany z jednego miejsca w drugie,
wszedzie zagrozony, ale zawsze obecny, nawet w swej totalnej nieobecno-
§ci”>.Tutaczka, wedréwka, obco$¢ i nieustajgca tesknota za akceptacjg takie
emocje zamykaja sie w klasycznym rozumieniu stereotypu Zyda. W wido-
wiskach Cricot 2 motywy chasydzkie nie pojawiajg sie jako element obcy. To
sg obrazy zadomowione w tym $wiecie. Artysta wyrastal w poszanowaniu
dla odrebnosci kultury zydowskiej, z ktéra sie stykal od wczesnego dziecin-
stwa spedzonego w Wielopolu Skrzynskim. Mieszkal wéwczas na plebani
u swojego wuja, tamtejszego proboszcza ks. J6zefa Radoniewicza. Stynat
on z ekumenicznych dysput jakie wiédl z miejscowym rabinem. Po latach
Kantor w rozmowie z Borowskim powie o specyficznej kohabitacji kulturo-
wej z jakg sie wowczas zetkngl. Dlatego zatem w jego sztuce choé pojawiajg
sie sugestywne obrazy Zaglady, to w wiekszoSci swoich odniesiefi do kultu-
ry zydowskiej Kantor opowiada o braku, czyli o nieobecnos$ci nacji. Grze-
gorz Niziolek® w ksigzce Polski Teatr Zagtady analizujac spektakle Cricot 2,
m.in.: Powrdt Odysa z 1944 roku, Kurke wodng, zwraca uwage na odmienne
Kantorowskie podejscie do Holocaustu, bardziej nastawione na wytworze-
nie grozy, napiecia w widzu za pomocg gestow rezysera i pojawiajacych sie
postaci. Badacz sugeruje mozliwo$¢ pod§wiadomego utozsamianie sie arty-
sty ze stygmatyzacjq jaka miata miejsce w kulturze w odniesieniu do nacji.

Schemat tutaczki, jaki zostal wpisany w figure Dwdch Chasydow z De-
skq Ostatniego Ratunku kojarzyl sie ré6wniez Kantorowi z losem artysty.
Jan Kott zauwazyl, ze krakowski teatr byt ostatnig trupg wedrowna.

Spotkatem nawet - pisat — zaprzysieglych widzow tego teatru, ktérzy wedrowali za Kan-
torem jak kaczki za wozem albo raczej jak mewy za statkiem. Jest widocznie w tym
teatrze jakie$ pozywienie, chocby nawet gorzkie, ale odmienne od innych widowisk sze-
rokiego Swiata. By¢ moze dzieje sie tak i dlatego, ze Kantor jak niewielu tylko artystow
naszego czasu przelozyl na znaki teatru pamiec zapomniang, ktéra jest w kazdym z nas
jak Zle zagojona rana’.

Jednoczesnie jego etymologia ma w sobie nieuchwytny posmak dziatan wyniesionych ze ska-
nonizowanej opery pekinskiej, gdzie zwykly sté6l moze staé sie gérg. Tu zwykla deska stata
sie niezwyklym stolem.

5 Cyt. za: M. Porebski, Deska..., s. 204.

% G. Niziotek, Polski teatr Zaglady, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego
w Warszawie, Wyd. Krytyki Politycznej, Warszawa 2013.

7 J. Kott, Kadysz. Strony o Tadeuszu Kantorze, stowo/obraz terytoria, Gdansk 1997, s. 37.
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Dlatego jej klisza musieli sie sta¢ Dwaj Chasydzi z Deskq Ostatniego
Ratunku, ich zadaniem jest przeniesienie w przyszio$é tradycji zagubio-
nej kultury. Sg oni nie tylko ucielesnieniem stereotypu Zyda Wiecznego
Tulacza, ale rowniez uprzedmiotowieniem wizerunku Artysty Wiecznego
Tutacza®. W tak nakreSlong figure semantyczng tworca wpisuje rowniez
swéj los. Zydzi w przywotanym przedstawieniu, zostali wpisani w sztuke
przez Witkacego, natomiast ich dalsza egzystencja w dziele wyrasta poza
tekst dramatyczny i zostata SciSle zwigzana ze Smiercig Kantora. Co roku
8 grudnia w rocznicowe popotudnie bracia Janiccy tworza zywy pomnik
Dwdch Chasydow z Deskq Ostatniego Ratunku. Ubrani w chataty i z do-
czepionymi pejsami zastygaja na okoto 15 minut, stojgc na pakach z na-
pisem Cricot 2 i trzymajac tytulowy przedmiot. Rzecz cata odbywa sie
oczywiScie przed siedziba Cricoteki przy ulicy Kanoniczej w Krakowie.
Ich dziatanie mozna okres§li¢ réznorako. Z jednej strony podlega ono in-
terpretacji w duchu artysty, ktéry by¢ moze dopatrzylby sie w nim nowej
odmiany ambalazu, stuzgcego opakowaniu $Smierci twércy. W takim zna-
czeniu bylby to hotd dla rezysera. Ale to grudniowe stanie na zimnie wy-
rasta poza taki kontekst. Figura jest odwzorowaniem ikony teatru Cricot 2,
wielokrotnie powielanej w spektaklach, ktéra ré6wniez jest motywem poja-
wiajagcym sie w tekach rysunkow. Zatem mozna dziatanie Janickich poréw-
naé do tableau vivant®. Okre$lenie odnosi sie do formy sztuki oscylujacej
miedzy towarzyska zabawa a dziataniem artystycznym, dzi§ wydaje sie ona
martwa szczegoblnie po wieku happeningéw i niezwyklego rozwoju perfor-
mansu. OczywiScie ozywienie obrazéw dotyczylo dziet sztuki malarskiej,
ale rowniez mogly odtwarzaé sceny alegoryczne zgodnie w wyobrazeniem
rezyserow tych przedsiewzieé. Aktorzy Kantora nawigzujg do owej formy
poprzez juz sam fakt ozywiania figury znanej ze spektakli, ale powielajg
uktad, czyli rozmieszczenie postaci stojacych na pakach znany z rysunku.
Dodatkowym problemem jest fakt, ze w przedstawieniach Cricot 2 to oni
kreowali owg ikone Dwdch Chasydow z Deskq Ostatniego Ratunku. Dla-
tego ich gest moze zosta¢ nazwany swoistego typu work in progress. Zywy
pomnik na przestrzeni dwudziestu lat ulega powolnej, naturalnej erozji
czasu, gdyz jego aktorzy starzejg sie. Zatem zachodzg w nim naturalne
zmiany, ktére nadbudowujg nowe znaczenie wychodzace juz poza dorobek
krakowskiego tworcy. Janiccy stali sie artystami samodzielnymi, twércami

8 Pisatam o tym w: D. Larionow, Dwaj Chasydzi z Deskq Ostatniego ratunku. Motywy
zydowskie w tworczosci Tadeusza Kantora w; Zydzi w lustrze dramatu, teatru i krytyki te-
atralnej, Wyd. Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2004, s. 230-243.

9 Por. M. Komza, Zywe obrazy. Miedzy scengq, obrazem i ksiqzkq, Wyd. Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw 1995.
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pomnika, ktérego Kantor jest tylko czeSciowo autorem. Dlatego wpisuje
sie ich gest w strategie artystyczng, ktérej cechg jest przeniesienie sensu
rozumienia jego istoty. W work in progress dzietem nie jest gotowy arte-
fakt, ale caty proces kreacji, ktory jest tworzony poprzez obecno$¢ widza.
Chasydzi pojawiaja sie dla uczczenia dnia Smierci swego mistrza, ale tez
pojawiajg sie dla widzoéw, ktorzy z ciekawoS$cig pielgrzymuja do Krakowa,
aby zobaczy¢ czy znowu oni stang ze swoja deska. Przy glebszej analizie
gestu bliZzniaczych aktoréw Cricot 2 dostrzezemy réwniez niespotykany
przy innych pomnikach problem z czasem, ktéry jest wpisany w Zzywy mo-
nument dwukrotnie. Po pierwsze jego uptyw widoczny w procesie starze-
nia sie Janickich, ale po drugie dla wszystkich uczestnikéw zdarzenia jest
to ten jeden dzien w roku, wyznaczajacy kolejng rocznice jaka mija od dnia
8 grudnia 1990 roku. Wystepuje w tym dzialaniu réwniez stale miejsce:
ulica Kanonicza, przed Cricoteka, czyli archiwum Kantora. Szczegdlny ob-
szar Krakowa zwigzany personalnie z artystg, ktéry tam znalazt kamienice
do przechowania swojego dorobku, tam tez pielgrzymuja ludzie, chcacy
poznac jego sztuke. Janiccy, cho€ stali sie zywym pomnikiem tworczosci
zamKknietej w 1990 roku, to poprzez swoje dzialanie uczynili zefi nadal
zywy obiekt. Deska stala sie podmiotem gtéwnym owej zywej rzezby, prze-
noszacej znaczenie dzieta poza Swiat rzgdzony przez $mier¢.

Deska Kantora przeszla szereg metamorfoz. Na poczatku byta jedy-
nie biednym przedmiotem o pochodzeniu klozetowym. W tym wizerunku
laczyta sie ze swoim pierwotnym znaczeniem, ktére mozna okresli¢ jako
prozaiczne, niewysmakowane. PéZniej jej element znaczacy ulegl rozsze-
rzeniu o pole zaskakujace. Stala sie komicznym rekwizytem dwoch Zydéw,
wiodacych swe chasydzkie spory. Przestata by¢ samodzielnym przedmio-
tem, a stala sie czeScig kostiumu, powigzanego z dwiema postaciami. Mi-
mowolnie réwniez zaczela nalezeé do opisu §wiata po Zagltadzie, by wyniku
wpisania w symbolike tutaczki sta sie znakiem artysty wedrujgcego. Nie
mozna w tym miejscu pominaé jednej waznej dygresji. Wizerunek Zyda
w polskim antysemityzmie wigzat sie brudem, brzydota, robactwem, czyli
Swiatem z tej czeSci kultury ludzkiej, ktéra nie jest pokazywana w Swie-
tle fleszy salonéw. Kantor wykorzystal przedmiot najnizszej rangi, aby
stal sie on uSwieconym rekwizytem nacji, czasem okrutnie traktowanej
przez historie europejska. Tragedie, ktéra zostala wpisana w losy Zydéw
w ubieglym stuleciu, sobie wtasciwym gestem nobilitowat do miana dzieta
sztuki, rzeczy nalezacej do sfery kultury wysokiej. Deska na konicu tego se-
mantycznego slalomu, zostala uwieziona w znaku-pomniku nieobecnosci,
braku artysty, bedgcego Sprawcg Wszystkiego, jak mozna powiedzieé, tra-
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westujac samego Kantora. Stata sie rekwizytem artystycznym sztuki Cri-
cot 2 i jego esencja, ktoéra na zawsze zostala zwigzana nie tylko ze swoim
autorem, ale poprzez dziatania aktoréw réwniez z ulicg Kanoniczg w Kra-
kowie. Artysta stat sie jej bezposrednim referentem.

OczywiScie mozna zadaé pytanie na ile odrebne jest uzycie przez
Kantora rekwizytu? Szczeg6lnie, na ile dziatanie artysty wychodzi poza
utarte konwencje zamkniete w znanych definicjach? Powr6émy jeszcze
raz do wspomnianego juz Stownika terminow teatralnych autorstwa Pa-
trce’a Pavisal. Francuski badacz uwaza, ze jest to rodzaj przedmiotéw
scenicznych, ktéorymi manipuluje aktor, ale stanowig one samodzielny sys-
tem znakéw. Jest w tym miejscu zgodny z Tadeuszem Kowzanem, ktéry
umiescil go pomiedzy kostiumem a dekoracja, zaznaczajac, ze kazdy z nich
wytworzy¢ moze odrebny system znakowy. Badacz zwrdécit réwniez uwage,
iz dowolny element kostiumu czasem staje sie rekwizytem, ré6wniez trudno
jest ustali¢ granice pomiedzy nim a dekoracjg. Deska jest dobrym przykia-
dem mieszania systeméw. Gdyz wystepuje jako: samodzielny przedmiot,
cze$¢ kostiumu i na koncu jest prawie jednoczeSnie elementem scenogra-
ficznym uzytym w corocznym performansie Janickich, bedac niejako nie-
odlacznym detalem ich ubioru.

Pavis powotlujac sie na historie stwierdza, ze rekwizyty mialy szcze-
gblne znaczenie w estetyce teatru naturalistycznego, ktéry chcial w naj-
drobniejszych szczegétach oddaé rzeczywisto$¢, do ktérej odnosita sie
tre$¢ widowiska. Uwaza jednak, ze dzi$ tracg one swoje znaczenie, gdyz
przewaznie uzywane sg do tworzenia metafor, ktére czesto odnoszg sie
do pojeé abstrakcyjnych. Na wyréznienie zastuzyt jedynie teatr absurdu,
w ktérego obrebie w XX wieku jeden rekwizyt mégt zawtadngé sceng tak,
ze niwelowal czy wrecz wykluczal dziatania aktorskie, stajac sie réwno-
prawnym bohaterem, zmieniajac swa funkcje z przedmiotu do aktywnego
podmiotu sprawczego.

Dziatania Kantora wzgledem przedmiotu noszg znamiona strategii
tworcOw teatralnych postugujacych sie rekwizytem. Ale odmienno$¢ jego
gestu polega na umiejetnosSci przeniesienia rekwizytu ze sfery teatralnej
do plastyki. Potrafi kreowaé metafore przy uzyciu jakie§ rzeczy, ale tez
moze pozostawié jg w funkcji podmiotu, ktéry wtada calym dzietem. Re-
zysera Cricot 2 wyréznia fakt, Ze nie zamyka przedmiotu w jednym od-
czytaniu, wykorzystuje multiplikacje znaczen, powodujac fluktuacje bytow
danych obiektéw, ktore zmieniaja swg semantyke na potrzeby nowego

10 Por. hasto rekwizyty w: P. Pavis, Stownik terminow teatralnych, ttum. S. Swiontek,
Ossolineum, Wroctaw 1998, s. 428.
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dziatania artystycznego. Pozorne wydawa¢é sie moze, ze mamy do czynie-
nia z powtérzeniem lub powtérnym uzyciem tego samego elementu. Sg-
dze, ze taki tok myS$lenia bytby obcy Kantorowi, on byt raczej skupiony na
wykazaniu potencjalno$ci przemiany znaczenia, w efekcie dziatania miata
powstaé nowa hybryda semantyczna. Widoczne to juz byto w odmienno$ci
odczytania deski. Mozna powiedziec¢, ze Kantor prowadzil z przedmiotami
specyficzng gre, ktéra rozwijala sie wraz ze sztukg. Dobrym przykladem
wykorzystania mozliwo$ci manipulowania znaczeniem i wykorzystywania
wszelkich istniejgcych w obrebie réznych sztuk konotacji jest obecnosé
krzesta w dziele twércy Cricot 2. Tym razem Kantor nie postuzyt sie tylko
historig przedmiotu, ale korzystat Swiadomie badZ nie z uwiklania rzeczy
zarOwno w historie teatru, jaki historie sztuki.

Krzeslo

Herta Schmid!!, niemiecka teatrolozka, dopatrzyta sie w twoérczoSci
Kantora znamion my$lenia utopijnego, ktore dla niej sprzyjato wytwarza-
niu hybryd znaczeniowych. Stad u artysty krakowskiego regula, ze zad-
na rzecz nie jest tym czym wydaje sie by¢, gdyz , kryje w sobie potencjat
zewnetrznej, jak i funkcjonalnej transformacji”!?. Badaczka swdj tok my-
$lenia wyjasnia, wspominajgc funkcje krzesta w dziele rezysera Cricot 2.
Spos6éb istnienia banalnego mebla jest ciekawy i momentami prowokujacy
do zadawania pytan. Jego obecno$¢ zaczyna sie podobnie jak deski, czyli
w czasie okupacji niemieckiej, lat II wojny Swiatowej, a recepcja nadal
trwa, chociaz nie wigze sie z zadnym nadbudowanym nad gestem Kantora
dziataniem artystycznym. Bez watpienia to drugi znaczacy przedmiot-re-
kwizyt artystyczny tej sztuki.

Lech Stangret!® w koncowych latach 90. prébowat opisaé byt krzesta.
Swéj wywod badacz zaczal od historii kulturowej mebla. Polska etymo-
logia jezykowa wedle stownikéw m.in. Aleksandra Briicknera i Samuela
Bogumita Lindego ma Zrédiostéw w jezyku rosyjskim, biatoruskim lub
czeskim. Dla nich wszystkich brzmienie nazwy jest nieco podobne. Briick-
ner odnalazt pewng zbiezno$¢ dzwiekowg ze stowem , krosna”. Linde na-

11 H. Schmid, Tadeusz Kantor i niemiecki Bauhaus. Od utopii technologicznej do meta-
fizycznej w: Sztuka jest przestepstwem. Tadeusz kantor a Niemcy i Szwajcaria, red. U. Schor-
lemmer, Cricoteka - Verlag fiir moderne Kunst, Krakow-Niirnberg 2007, s. 99.

12 Tamze, s. 107.

13 1,. Stangret, Krzesto Tadeusza Kantora, [w:] W cieniu krzesta. Malarstwo i sztuka
przedmiotu Tadeusza Kantora, red. T. Gryglewicz, Univeristas, Krakéw 1997, s. 13-22.
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tomiast krzestem nazywat stolek o siedzeniu wystanym, z poreczami lub
bez. Zwraca on tez uwage na fakt, iz byto zaszczytem w dawnej Polsce méc
na nim siedzie¢ w obecnosci kréla. Wigze sie SciSle z europejska historig
mebla, jak wykazat Stangret, na dworze Ludwika XIV bylo ono poddane
zasadom dworskiej etykiety. Historyk sztuki zwroécil uwage, ze Kantorow-
ski przedmiot w swej formie najwiecej moze zawdziecza¢ modelowi ,krze-
sta Savonaroli”. Byl on rozpowszechniony we Wioszech w epoce baroku.
W ksztalcie byl nozycowym meblem drewnianym, ktére oparte bylo na
kilku listwach skrzyzowanych pod siedziskiem, za$ listwy przednie prze-
chodzily géra, tworzac efektowne podparcie. Uzytkownikowi dawato ono
mozliwo$¢ tatwego zlozenia, gdy nie byl potrzebny. Krzesta jako meble
zawsze cieszyly sie zainteresowaniem rzemieS$lnikow, zatem kazda kolejna
epoka w dziejach sztuki odciskala na formie charakterystyczne dla siebie
pietno. Stopniowo od XIX wieku stajg sie obiektami kluczowymi dla ar-
tystow tworzacych sztuke uzytkowg. Na tym tle ciekawa moze wydawac
sie uwaga jakg uczynit Tadeusz Peiper, gdy w 1927 roku udat sie do Des-
sau zwiedza¢ Bauhaus. Zaproszony byt do mieszkania Waltera Gropiusa,
dyrektora szkoly. Mial wowczas mozliwo$¢ usigSé na fotelach zaprojek-
towanych wedle zasad nowoczesnej stylistyki. Nazwat je ,,przyrzadami
medycznymi” ze wzgledu na doS¢ proste ksztalty, odbiegajace znacznie
o znanych krytykowi. Przyznal jednak, ze sg one bardzo wygodne!“.

OczywiScie dziatanie Kantora jest odmienne. Nigdy wszak nie sta-
ral sie wykreowaé kolejnego doskonatego mebla, o wygladzie zgodnym
z obowiazujaca w danym momencie tendencja. W latach 70. napisat esej
pt. Krzeslo i jego historia's, ktéry stanowi eksplikacje wyjasSniajaca powaéd
kolejnych gestéw tworczych zwigzanych z uzyciem mebla. Kantor zaczyna
wywod od dos$¢ kategorycznego stwierdzenia, ze

krzesto nie bylo modelem. Bylo przedmiotem moich manipulacji. Nie bylo réwniez
rekwizytem. Pozbawitem go bowiem jego uzytecznosci. Zabieg ten jest zawsze trudny,
wymagajacy niekrepujacej sie niczym decyzji. Jest aktem bezinteresownym, a wiec nie-
bezpiecznym i ryzykownym, vis-a-vis zycia absurdalnym. Jest po prostu aktem arty-
stycznym?s.

Zatem jak zaznacza artysta byl to obiekt jego manipulacji, tylko
ze chociaz sam odseparowuje go od pojecia ,rekwizytu”, ktéry kojarzy

14 T. Peiper, W Bauhausie, [w:] tenze, Tedy. Nowe usta, Wydawnictwo Literackie, Kra-
kow 1972, s. 165.

15 T. Kantor, Krzesto i jego historia, [w:] tenze, Metamorfozy. Teksty o latach 1938-1974,
Cricoteka — Ksiegarnia Akademicka, Krakow 2000, s. 495-500.

16 T. Kantor, Krzeslo..., s. 49S.
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sie ze Swiatem teatralnym, czyni swoim gestem z Krzesla rewizyt artystyczny.
Jaka jest réznica semantyczna? Istotnie jest ona niewielka, ale jednak istnieje.

Przedmiot znajdujacy sie na scenie podlega nieco innym prawom niz
ten znajdujacy sie w salach muzealnych. Poniewaz sama przestrzen a prio-
ri jest nacechowana semantycznie, zatem rzecz pojawiajgca sie w Swietle
reflektoréw od razu staje sie obiektem obcym dla Swiata poza sceniczne-
go, jednocze$nie stajac sie mieszkancem sceny. I tu nie jest wazny gest
artysty, bo sama przestrzen zaczyna kreowaé znaczenie w jakims$ stopniu
poza dziataniem ludzkim. Scenograf czy rezyser moze nakierowaé funkcje
przedmiotu, ktéra bedzie wlasciwa dla danego widowiska. W ten sposéb po-
stuzyl sie rekwizytami m.in. Stanistaw Wyspiafnski w pierwszych scenach
Wyzwolenia, gdzie na oczach widzé6w kazat personelowi technicznemu bu-
dowacé przestrzen z wynoszonych zza kulis elementéw. Inaczej dzieje sie
w sztukach plastycznych. Obszar galerii staje sie miejscem sztuki poprzez
dziatania artysty. Zatem rzecz wprowadzona do czesto biatego pomieszcze-
nia (white cube'”), staje sie obiektem sztuki w momencie, gdy taki status
nada jej twérca. Rekwizyt artystyczny nie istnieje samodzielnie, jego war-
to$¢ semantyczna zostaje uwolniona dzieki artyScie. Krzesto dla Kantora
bylo z pewno$cig przedmiotem manipulacji, ale w takim znaczeniu stawato
sie rekwizytem artystycznym jego dziela.

Historia poszczegblnych odksztatcen krzesta zaczyna sie od wyzby-
cia sie jego funkcji. Artysta wspominal, ze pierwszy raz w sensie pro-
wokacyjnym postuzyl sie nim w projektach do Powrotu Odysa, ktére we
wspomnianym tekScie o historii uzycia przez siebie mebla nazwane zo-
staty Powrotem Ulissesa, z 1943 roku. Ulisses siedzial na Srodku sceny
na armacie, ale w szkicach wczes$niejszych zastgpiona ona byla krzestem.
Kantor méwit o checi wyizolowania stanu siedzenia poprzez pozbawienie
go zyciowych odniesien i motywacji. Jednak gest zatrzymywat, wedle au-
tora, i wyolbrzymial swoje znaczenie. Z dzisiejszej perspektywy oddalonej
o ponad pé6t wieku od Teatru Niezaleznego doby okupacji, mozemy przy-
jac stwierdzenie, ze rezyser osiggnal dzialanie przeciwne, wynikajgce ze
struktury dramatu Wyspianskiego oraz konwencji scenograficznej w jakg
wpisat sztuke. Gl6wny bohater z zachowanych opiséw, mial odnosi¢ sie
do wracajacych zolnierzy niemieckich spod Stalingradu. Jego upadek, po-
czucie kleski i osadzenie catego zdarzenia w Swiecie zgliszczy, spowodowa-
o, ze stan siedzenia nie byt zaprzeczeniem, a raczej utrwaleniem sytuacji

17 D. Wiles, Krotka historia przestrzeni teatralnych, przekl. L. Zaremba, Wyd. Nauk.
PWN, Warszawa 2012, zwraca uwage na fakt odmienno$¢ przestrzeni galerii malarskich, kt6-
re wytworzyly white cube i black box teatru XX w.
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psychicznej, w jakiej znalazla sie projektowana postacé!®. Pierwsze zetknie-
cie z krzestem nie bylo wolne, mimo checi artysty, od w jakim$ stopniu
zwyczajnych konwencji teatralnych.

Blisko dwadzieScia lat p6Zniej w happeningu Cricotage, Kantor defi-
niuje nowe pojecie: akt siedzenia. Zdarzenie rozegrane byto 10 grudnia
1965 roku w kawiarni Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pieknych, mieszcza-
cej sie przy ulicy Foksal w Warszawie, prezentowalo czternascie czynno-
$ci zyciowych, ktére wedle autora w trakcie akcji mialy ulec oSmieszeniu,
zdegradowaniu. W przywotanym juz teksScie Krzesto i jego historia, da-
towanym na rok 1977, rezyser koncentruje sie jedynie na opisie postaci,
ktéra siedziata.

Aby to siedzenie, ten fizyczny stan siedzenia byl zauwazalny, co pewien czas osoba ta
wstawala i z jaka$ determinacja, czasem — obojetnosScia, czasem z rozpacza, w réznych
stanach psychicznych wypowiadala zdanie: ja siedze. Byt to czysty akt siedzenia, nie-
umotywowany, ktéry peczniatl, rozrastat sie, rozpleniat sie, pasozytowat, bezinteresow-
ny i wspaniaty®.

Bohaterkg wydarzenia byta kobieta. Wiestaw Borowski?’, ktéry byt
uczestnikiem happeningu, cato$¢ dokladnie zrelacjonowal na tamach
,Kierunk6w”. Historyk sztuki pisat:

Publiczno$é i czeS¢ wykonawcow przy stolikach kawiarnianych. Wiele oséb stoi z braku
miejsc siedzacych. Mtodzi ludzie przenosza miedzy stolikami pakunki, skrzynie, worki,
materace, lekkie pudetka; znikaja w innym wyjsciu; po chwili wracaja. Przeciskaja sie
z trudem miedzy stolikami i miedzy stojacymi. CzynnoS¢ przenoszenia paczek pochtania
ich bez reszty. Trwa to przez caly czas. Trzech ludzi siedzacych przy stoliku mydli twa-
rze jak do golenia. Robig to powoli, ceremonialnie, pedantycznie. Po jakim$§ czasie, gdy
twarze sg juz namydlone, pokrywaja stopniowo piang czola, nosy, wlosy, szyje, a takze
czesSciowo torsy i koszule. Trwa to przez caly czas. Autor owija doktadnie kobiete, a na-
stepnie siebie, pasami papieru toaletowego. Dwaj ludzie siedzacy przy stoliku otwieraja
walizke, w ktérej znajduje sie ugotowany makaron. Zaczynaja go jeS¢, omotajg nim gto-
wy i rece. Kobieta siedzgca samotnie przy innym stoliku co jaki$ czas stwierdza: ja sie-
dze. Inna kobieta rozplatuje zwoje skiebionych nici. Mezczyzna w okularach niezwykle

18 G. Niziotek przeprowadzit doktadna analize wspéizaleznoSci Powrotu Odysa od ota-
czajacej wowczas Kantora realnosci. Por. G. Niziotek, Polski teatr...

19 T. Kantor, Krzesto..., s. 496.

20 W Cricotage’u brali udzial rowniez: Zbigniew Gostomski, Edward Krasinski, Hanna
Ptaszkowska, Erna Rosenstein, Mariusz Tchorek, Agnieszka Zo6tkiewska, Maria Stangret, Al-
fred Lenica i Krystyna Jarnuszkiewicz. Od lat 70. Kantor bedzie uzywal terminu cricotage
na okreSlenie widowisk, ktorych fragmentaryczna struktura wynikala z wczedniejszych wi-
dowisk Criocot 2, szczeg6lnie nawigzujac do nurtu happeningowego. Do cricotage’u zaliczat:
Gdzie sq niegdysiejsze sniegi (1979); Maszyne milosci i §mierci (1987) oraz Slub, Bardzo
krotka lekcja, Cicha noc.
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powaznym intelektualnym tonem wygtasza przez caly czas fragmenty tekstow z zakresu
estetyki. Dziewczyna w kostiumie bikini siedzi przy stoliku z wyciagnietymi na nim ra-
mionami. Co jaki$§ czas starszy mezczyzna przenosi z trudem przez sale wiadro, w kto-
rym jest wegiel i wysypuje go na stolik i ramiona dziewczyny. Nastepnie dziewczyna roz-
mazuje pyl weglowy na ramionach, twarzy i szyi. Kto$ ttucze butelki w worku uderzajac
nimi o podloge. Kazdy z uczestnikéw Cricotage’u zajety jest wylacznie wykonywaniem
wlasnej czynno$ci; nie zwraca uwagi na otoczenie, na czynno$ci innych wykonawcow.
Kantor ogtasza co S minut, ile czasu uplyneto od rozpoczecia spektaklu. W 45 minucie
wszystkie czynno$ci zostaja przerwane?.

Swdj cel Kantor komentowat na poczatku lat 80. w rozmowie z Borow-
skim. M6wil, Ze czternascie czynnoSci zyciowych, jakie wprowadzit, chciat
w trakcie trwania happeningu pozbawié¢ funkcji praktycznych ,,i kazda
z nich byla skazana na swé6j wlasny rozwdj”’??. Ptaszkowska na tamach
»,Wspobiczesnosci” ttumaczyta:

W zyciu czynnoSci te sa niezauwazalne badz ostaniane, wstydliwe [...] Uczucia, jakie
sytuacje te wyzwalaja z reguly naleza do sfery uczué¢ wstydliwych: zazenowanie, po-
czucie wlasnej Smiesznosci i bezradnoSci, mimowolne i drobne checi, do ktérych nie
chcemy sie przyznaé, gieboko ukryte potrzeby, ktérych nie oSmielamy sie zauwazyc.
Prawdziwie ludzkie sg te uczucia, ktére w zyciu staramy sie ukry¢ jako uwlaczajace
godnoSci i zagrazajace prestizowi. Demonstracyjne ujawnienie ich wyzwala nas z kre-
pujacych wiezéw konwencji — automatycznie wyrzuca poza nawias hierarchii zyciowej.
Wobec tej szansy wszelka konstrukcja — nawet konstrukcja partytury zdarzen — wydaje
sie zbyteczna i krepujaca®.

Zwraca oczywiScie uwage, ze do czynnos$ci o wstydliwym charakterze
autor zdarzenia zaliczyt rowniez czytanie tekstow estetycznych, stalo sie
tak zapewne ze wzgledu na ich odwieczny naukowy charakter. Wiekszo§¢
dziatan Kantora w taki humorystyczny spos6b zostaje pozbawionych pa-
tosu, ktéry mégitby by¢ przynalezny nawet péZniejszym interpretacjom.
Partytura, ktorej tak nie chciala Ptaszkowska powstata. Akt siedzenia
jak go nazwat autor na tym tle byt jedng z czynno$ci codziennych, ktére
czlowiek wykonac po prostu musi. OSmieszenie dokonywato sie nie tylko
w samych powtérzeniach, ale w réznych sposobach wypowiadania zapla-
nowanego zdania. W ten spos6b dramaturgia zostala zawarta w repetycji,
ktéra przechodzita od stwierdzenia sytuacji, przez pytanie o stan siedze-
nia, do pelnej nim ekscytacji. Intencje widaé¢ w spisanej dokumentacji
happeningu, ktérg Kantor zaczal od opisu tej postaci, umieszczajac ja
w centrum wszystkich zdarzen. Co nalezy zauwazy¢, ze jest to najpraw-

21 W. Borowski, Cricotage Tadeusza Kantora, ,,Kierunki” 1966, nr 1, s. 11.
22 W. Borowski, Tadeusz Kantor, WAiF, Warszawa 1982, s. 85.
23 H. Ptaszkowska, Happening w Polsce (3), ,,Wspo6iczesnos§¢” 1969, nr 11, s. 8.
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dopodobniej uwaga uczyniong przez autora ex post wydarzenia, gdyz nie
pokrywa sie ten fakt z opisem Borowskiego. U historyka sztuki kobieta
siedzgca nie jest szczegllnie wyrézniona, jej dziatanie funkcjonuje na
réwni z innymi. Charakteryzuje ja jedynie samotno$¢, gdyz inne czynno-
§ci, takie jak jedzenie, golenie czy noszenie wegla sg rozegrane pomiedzy
dwoma lub trzema postaciami. Kantor jednak pisat:

Na $rodku siedzi na krzeéle kobieta
Siedzi sztywno.

Patrzy przed siebie.

Skupiona w sobie.

Co pewien czas ozywia sie,
powstaje i

stwierdza:

ja siedze.

Czyni to w réznych tonacjach,
konwencjonalnie,

z przekonaniem,

imperatywnie,

ol$niona odkryciem

tego niezauwazalnego

a zasadniczego faktu,

oschle, niemal gramatycznie,
analitycznie i dociekliwie,

Z rosngcym zapatem,

dochodzi do szaleniczej ekscytacji
mnozacymi si¢ a nieprzewidzialnymi
mozliwo$ciami

tej skromnej pozycji*.

Zwraca uwage jeszcze jeden fakt. Bohaterka wedle partytury zdarze-
nia wypowiada swoja kwestie stojac. Zatem byta zaprzeczeniem wypowia-
danego stwierdzenia i to bez wzgledu w jakiej tonacji. Czyli akt siedzenia
byt w trakcie czynnoS$ci happeningowych wyraznie oderwany od swojego
przedmiotu, ktéry w opisie prawie nie istnial. Najwazniejszg postacig jest
dla wszystkich kobieta i jej tekst, a nie rzecz, ktéra sie za nig znajduje. To
zapewne wedle Kantora wpisywato sie w kontekst pasozytowania na obiek-
cie, ktéry byt jedynie uzywany przez posta¢ w pauzach pomiedzy kolejnym
wystepem.

W zrealizowanych w 1972 Szewcach wedlug Witkacego, w Teatrze
Malakoff w Paryzu, pojawil sie ciekawy w niniejszym kontek$cie kostium.

24 T. Kantor, Happening — Cricotage, [w:] tenze, Metamorfozy ... 1938-1974, s. 363.
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Aldona Skiba-Lickel dopatrzyta sie w widowisku postaci cztowieka zro-
$nietego z meblem. Kantor jej wyjasnial, ze zaprojektowany przez niego
ubiér ,,pokrywatl jednocze$nie aktora i krzesto, dzieki czemu to krzesto
dostownie wyrastato z pupy aktora”?. Stréj nieco karkotomny nosili tytu-
Towi bohaterowie. Rezyser zauwazyl, ze wymagal on wypracowania nie-
co odmiennego sposobu poruszania sie. ,,Kiedy sie poruszali z krzestami
- moéwit Kantor Lickel - to im one sterczatly, a potem siadali na tych krze-
stach”?¢, W wywiadzie udzielonym pod koniec zycia Porebskiemu, artysta
stwierdzi, ze aktorzy byli w paryskim spektaklu w meble po prostu opa-
kowani. Wpisywal tym samym sw(j gest w idee ambalazu, ktéra w owym

Zdjecie 4

czasie byla mu szczegéblnie bliska, do ktérej jeszcze powrdce, podobnie
jak do samego widowiska. Mozna go réwniez interpretowa¢ w nawigzaniu
do aktu siedzenia, ktéry dopiero w Szewcach zostat dzieki kostiumowi
o$mieszony, poniewaz postaé nie mogta sie wrecz wyzby¢ owej pasozytni-
czej funkcji rzeczy.

Nie mozna w tym miejscu pomingé waznego nawigzania do twoérczo-
$ci Andrzeja Wroblewskiego?, ktéra wydaje sie w sposéb nieco przewrot-

2 A. Skiba-Lickel, Aktor wedtug Kantora, Ossolineum, Wroctaw 1995, s. 68.

26 Tamze, s. 68.

% Por. Andrzej Wroblewski nieznany, J. Michalski, J. Modzelewski, M. Sobczyk, M. Ta-
rabuta, Galeria Zderzak, Krakow 1993; Andrzej Wroblewski 1927-1957. Retrospektywa, Gale-
ria Sztuki Wspéiczesnej ,,Zacheta”, Warszawa 199S; Andrzej Wroblewski 1927-1957, Muzeum
Narodowe w Warszawie, Warszawa 2007. A. Wajda, przyjaciel Wréblewskiego i aktywny pro-
pagator twoérczosci artysty, powiedzial: ,,gdyby Andrzej trafit na inny czas, jak Kantor, ktére-
mu udalo sie doczeka¢ odpowiedniego momentu do stworzenia wiasnego teatru, odegralby
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ny korespondowaé z poczatkowymi ideami Kantorowskiego podejScia
do krzesta. Najstynniejsze jego prace to cykl obrazéw pt. Rozstrzelanie,
ktére bezposSrednio nawigzujg do do§wiadczen lat okupacji. Dla omawia-
nego kontekstu wazny jest motyw krzesta, pojawiajacy sie na obrazach
w latach 1955-1957. Zaczyna sie niewinnie, bo najpierw powstaja rysun-
ki: pierwszy o zabawnym tytule Krzesta flirtujqce, przedstawiajacy meble
W ruchu”, zaczepiajace o siebie nawzajem, drugi Krzesta, na ktéorym dwa
meble stojg odwrdcone od siebie, stykajac sie tylnymi oparciami. W na-
kreSlonych tuszem scenach jest napiecie wywodzace sie z ,teatralnego
imaginarium”, Wréblewski je przedstawia niczym postacie na scenie
w trakcie wypowiadanych kwestii dramatycznych. Byt to poczatek idei
ukrzestowienia, ktéra pojawi sie m.in.: w akwarelach: Matzeristwo, 19S55;
Ukrzestowiona I, 1956; Ukrzestowiona I 1957. W kontekS$cie Szewcow
Kantora wazne sg ostatnie dwa, gdyz przedstawiajg kobiete, ktéra na gwa-
szu wczesniejszym jest zroSnieta z krzestem na wysokoSci biustu, na dru-
gim jej ramiona i rece stajg sie oparciem mebla. Wydaje sie, ze kostium
kantorowski miat podobny zamyst, tylko ,,zespolenie” z cztowiekiem do-
konuje sie w innym anatomicznym miejscu, powstaje inna forma rzeZbiar-
ska. OdmiennoSci wynika po czeSci z gestu artystycznego, jeden maluje,
a drugi tworzy bioobiekt przestrzenny. Dla krytyki uprzedmiotowienie po-
staci ludzkiej w tworczoSci Wréblewskiego wigzato sie z ideg Smierci, kt6-
ra jest przesigkniety caty dorobek zmartego w wieku 29 lat artysty. Kantor
nalezal do sztuki wyrostej z odmiennej tradycji, gdyz uksztaltowal go
Swiat przedwojenny, a Wréblewski dorastat w czasie wojny, ktoérej pietno
okrucienstwa zawarl w swojej sztuce. Obaj sie znali i wiedli nawet w pod
koniec lat 40., znaczgcy spor o koncepcje realnosci, z czego mtodszy o po-
kolenie tworca, poczatkowo uleglt fascynacji ideologii socrealizmu. Sadze,
ze nawigzanie do Wroblewskiego jest widoczne w sztuce Cricot 2 jedynie
z perspektywy historyka, natomiast nie byto dziataniem celowym Kanto-
ra. Podobnie jest z odniesieniem aktu siedzenia do obrazu Wréblewskie-
go Kolejka trwa, 1956. Gdzie kadr kompozycji niczym stopklatka filmu
dokumentalnego pokazuje postacie, siedzgce na krzestach, biernie kon-
templujgce przestrzen. Stagnacja ma co$ z idei podporzgdkowania czto-
wieka sytuacji w jakiej sie znalazl, rezygnacji z wszelkiej formy buntu.
Kantor w swoich ideach jest bardziej dynamiczny i nastawiony na aktyw-
ne, laboratoryjne wyizolowanie czynnoS$ci, bez naddania jej charakteru

taka sama role”, w: Andrzej Wroblewski, Galeria Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych w Kra-
kowie, Krakéw 2005, s. 14.
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aktu spolecznego, co widoczne jest chociazby w oméwionym wyzej Cri-
cotage’u®.

W Swiecie teatralnym Cricot 2 przeksztalcenia krzesta zaczely sieod
lat 60. Zdominowalo ono przestrzen sceniczng w 1963 roku w widowisku
Wariata i zakonnicy roéwniez wedlug Witkacego. Calg scene zajmowa-
ta Maszyna Aneantyzacyjna. Byta ona zbudowana z kilkunastu krzeset
sktadanych powigzanych ze sobg drutami oraz sznurkami. Machina Uni-

Zdjecie 5

2 Ciekawego zjednoczenia Kantora i Wréoblewskiego dokonat w 1994 r. Z. Szumski,
rezyser spektaklu Bilard Teatru Cinema. W widowisku pojawiata sie idea ukrzestowienia,
aktorzy siedzieli w ukladzie znanym z obrazu Kolejka trwa. W poszczegélnych scenach pro-
wadzono gry z przedmiotem i cho¢ nie byt on ,,zro$niety” czy zespolony z aktorem, jednak
dziatanie postaci bylo zalezne od posiadanego rekwizytu. Obok krzesta pojawila sie rowniez
deska oraz taczka bedaca interpretacyjnym nawiazaniem do Maszyny rodzinnej z Umartej
klasy, oraz wielkie pudtlo, ktére w swojej formie przypominato Maszyne tortur jaka pojawi-
ta sie w Kurce wodnej. W komentarzu rezyserskim pisanym po latach Szumski dziekowat
wszystkim artystom, ktorzy go wéwczas zainspirowali. Por. XV-lecie Teatru Cinema, Teatr
im. C.K. Norwida, Jelenia Géra 2007 (wydawnictwo okoliczno$ciowe).
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cestwienia jak jg mozna nazwacé, ttumaczac skomplikowany termin, ktore-
go Zrodtostéw pochodzi z jezyka francuskiego®. W zamys$le rezyserskim
rujnowata widowisko, uniemozliwiajgc aktorom dziatanie, gdyz zaglu-
szala ich wypowiedzi gloSnym klekotem, a jej ruch wrecz mial wyrzucaé
postaci z pola gry. Jednak w przedstawieniu nie poruszata sie w sposéb
autonomiczny, co nadawatoby jej jeszcze wiekszego demonizmu. W jej
Srodku siedzial Jacek Stoklosa, ktéry p6Zzniej wspominal: ,, miatem przed
sobg partyture i ciggngc w odpowiednich momentach za caty system linek
wprowadzatem jg w ruch. Linki poruszaly stosy potgczonych ze sobg krze-
sel, ktére wydawaly dZzwieki o r6znym natezeniu emocjonalnym, stosownie
do zapisu na partyturze”3°. Kantor twierdzit, ze powstata ona z ducha tra-
gedii i idei RealnoSci Najnizszej Rangi. To specyficzne powigzanie mogto
zaistnie¢ w prezentowanej wowczas przez rezysera idei Teatru Zerowego
czy inaczej teatru autonomicznego. Jego indywidualizm okreSlony w na-
zwie mial dotyczy¢é sfery odseparowania akcji od jakichkolwiek skojarzen
z aktem scenicznego dziania sie. Akcja miata prowadzi¢ do niedziania sie,
mialo nastgpi¢ rozklejenie wszelkich zawigzkéw teatralnych, sam tekst byt
jedynie jakims$ zawieszonym w powietrzu pretekstem. Mialo to prowadzié
do wytworzenia sie pustki. Lata poprzedzajace wystawienie Wariata i za-
konnicy w teatrze Cricot 2 wigze sie w tworczosSci Kantora z dziatalnoScig
happeningowa. Wéwczas akcje artystyczne powstajace w tym nurcie sy-
tuowane byly poza teatrem. Jednoczes$nie koniec lat SO i poczatek lat 60.
to intensywny dla artysty okres, powstaja wéwczas obrazy informel. Ar-
tysta chciat zasady wypracowane w obrebie sztuk plastycznych wprowa-
dzié do teatru, powodujac rozbicie tradycyjnie pojmowanych jego struktur.

Istnieja dwa pojecia akcji teatralnej — mowil Borowskiemu wspominajac tamten okres
- jedno polega na tym, ze teatr reprezentuje i przedstawia akcje iluzyjna lub metafo-
ryczng tekstu sztuki czy jakie$ innej ideologii, i to jest domena wszystkich teatrow tra-
dycyjnych. W moim pojeciu akcja, dramat dzieje sie na scenie i poza tym terenem nie
ma zadnego innego dramatu. Dramat moze toczy¢ si¢ w kierunku wzwyz w stosunku
do normalnego postepowania zyciowego, potegujac stany konflikty i namietnosci, i to
jest wlasnie idea wzrostu w sztuce. Idac w tym kierunku, w kazdym wypadku dochodzi
sie w koncu do akademizmu, ktéry oznacza sztuke oparta na prestizu, a nie na zaskocze-
niu i stalym rozwoju. W 1963 roku, kiedy sformutowatem idee teatru autonomicznego,
uznaltem, ze jedyna metoda jest takie dziatanie w teatrze, ktére zmierza w kierunku po-
nizej normalnego postepowania zyciowego, w kierunku pustki i okolic zerowych?!.

» Anéantir oznacza unicestwienie, zniszczenie, zburzenie lub wrecz zrujnowanie.

30 Cytat za K. Plesniarowicz, Kantor. Artysta korica wieku, Wydawnictwo Dolno$laskie,
Wroctaw 1997, s. 149.

31 W. Borowski, Tadeusz Kantor, s. 77.
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Iluzyjna strona teatru powoduje jednak stan przeciwny od zamierzo-
nego przez Kantora. Borowski juz zwrécil mu uwage, ze w widowisku Wa-
riata i zakonnicy byta akcja. Byta ona odseparowana od tekstu Witkacego,
ktéry nawet nie mégt by¢é wypowiedziany. Istnial jedynie jako pretekst
do wejScia aktora na niewielka przestrzen sceniczng. Teatralne dzianie
sie rozgrywalo sie pomiedzy postaciami chcacymi wypowiedzie¢ kwestie
Witkacego a maszynag, ktora im to zadanie uniemozliwiata. Unicestwienie
zatem dotyczylo strategii narracyjnej dramatu oraz aktora. Przedmiot,
w tym wypadku Maszyna Aneantyzacyjna stala sie narzedziem w rekach
autora/rezysera. Rzecz zostala wykorzystana na takiej samej zasadzie jak
rekwizyt w teatrze absurdu, zgodnie z definicja Pavisa. Wypelniata ona
calg niewielkg przestrzen sceniczng, niwelowata czy wrecz wykluczata
dziatania aktorskie, stata sie r6wnoprawnym bohaterem widowiska, kt6-
ry z przedmiotu stal sie aktywnym — w sensie dostownym i przeno$nym
— podmiotem sprawczym. W manife$cie Teatru Zerowego znaleZé mozna
taki opis Maszyny:

Ten ogromny przedmiot
pelni

wiele funkcji:

eliminuje

wypiera

dziata nieublagalnie
bezmys$lnie
automatycznie

tepo

niepokoi

jest Smieszny i tragiczny
fascynuje przyciaga i odtraca.
Uzytem przedmiotu,
ktéremu jego

wyjatkowy utylitaryzm
daje realnosé
natarczywa

i brutalna,

W pozycji

uragajacej praktyce,
datem mu ruch

i funkcje

w stosunku do jego wlasnej
absurdalna,

ale przez to przeniosiem
go w sfere
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wieloznacznoSci
bezinteresownosci =
poezji*2.

Tym samym w jakims$ stopniu Maszyna stala sie obiektem sakralnym.
Ciekawostkg w niniejszym kontekScie moze by¢ fakt, ze powstala ona
z krzeset wyrzuconych z krakowskiego koSciota oo. Dominikanéw. Zastg-
piono je wéwczas tawkami. Zatem aparat jak Kantor nazywat ja w Krze-
sle i jego historii miat jakie§ pochodzenie sakralne, rOwniez zabarwione
nizszg ranga, trawestujgc autora. Maszyna do$¢ szybko stata sie obiektem
autonomicznym. Pare miesiecy po premierze Wariata i zakonnicy, zostata
wystawiona w grudniu 1963, stajgc sie centralnym eksponatem Ekspozycji
popularnej czyli Anty-wystawy, autorskiej wystawy Kantora. Ple$niaro-
wicz® omawiajgc stosunek autora do swojego aparatu zestawit dwa cytaty
z wypowiedzi artysty. W 1957 roku, ttumaczac informel krakowski, twor-
ca pytal: dlaczego malarstwo nie moze by¢ jak krzesto, czyli niepodobne
do niczego? Kiedy juz odrzucit informel i wrécit do podmiotowos$ci, kwestie
powyzszg odwrocit. W 1963 roku pytal: czy to przypadkiem krzesto nie
moze by¢ jak malarstwo? Sytuowat je wéwczas w miejscu awangardowym,
traktujgc jako odpowiedzZ na rzeczywisto$¢. W 1982 roku Maszyna zostata
przez Kantora zrekonstruowana na potrzeby utworzonej wowczas kolekcji
Cricoteki. W jej wnetrzu juz nie siedzial aktor, zaczal nig poruszac silnik
elektryczny. Swym rytmicznym klekotem wita, zaprasza, odstrasza lub
Smieszy zwiedzajacych kolejne ekspozycje prac tworcy Cricot 2. Stala sie
obiektem muzealnym, nie aktorem, a ruchoma rzezba, dzietem sztuki.

Tylko raz Kantor wykorzystal krzesto do zbudowania metafory poli-
tycznej. Stalo sie to na terenie bytej Jugostawii w miejscowoSci Vela Luka,
ktéra obecnie nalezy do Chorwacji. W 1968 roku zaproszono tam na wspo6l-
ne warsztaty artystéw ze Wschodu i Zachodu Europy. Organizatorzy za-
planowali wykonanie mozaik, ktére p6Zniej miaty stworzy¢ wielki pomnik.

Poniewaz technika i sam monument budzily we mnie pewne watpliwo$ci, zrodzit sie
z tego do$¢ przewrotny pomyst uzycia mozaiki jako ambalazu (robitem w tym czasie
wiele réznego rodzaju ambalazy), opakowanie mozaika jakiego$ przedmiotu. Przedmiot
ten szybko sie znalazl — krzesto. Krzesto w dodatku sktadane, ktére nie stojac w zadnym
rozsadnym stosunku do mozaiki mogto z tatwosScia zdemaskowaé i skompromitowac
te archaiczng i pretensjonalng dzi$ technike?.

32 T. Kantor, Teatr autonomiczny (Manifest teatru zerowego), [w:] tenze, Metamorfozy...
1938-1974, s. 257.

33 Por. K. PleSniarowicz, Kantor..., s. 152.

34 T. Kantor, Krzesto..., s. 497.
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Zdjecie 6

Ples$niarowicz traktowal gest Kantora jako ironie wymierzong w or-
ganizator6w imprezy, ktérzy dzieli artystéw wedle zasad istniejgcych
w pojaltanskim $wiecie. Historyk Cricot 2 i teoretyk teatru zwraca uwa-
ge, ze artysta nigdy nie zaakceptowal 6wczeSnie panujgcych podziatow.
Kantor, wspominajac wydarzenia jugosiowianskie, zauwazyl ze przez
uczestnikéw pleneru artystycznego jego mozaika byta traktowana z lekce-
wazeniem. Dlatego zwrdcil sie do organizatoréw z prosbg o umieszczenie
jego krzesta naprzeciwko monumentu zbiorowego autorstwa. Jego suge-
stia nie zostalta spelniona, ale dzielo trafito do tamtejszego muzeum sztuki,
co artysta uznat za ostateczne potwierdzenie wartoSci jego pracy.

Chorwacka mozaika ma jeszcze jeden wymiar. Z tego na wskro$ poli-
tycznego ambalazu zrodzila sie idea krzesta — pomnika, ktéra ostatecznie
wpisata mebel w dzieto Kantora, pozbawiajac go jednocze$nie wszelkich
pozaartystycznych skojarzen. W 1970 roku w ramach sympozjum Wro-
ctaw 1970, artysta przedstawil projekt gigantycznego ponad 10-metrowe-
go krzesta z betonu. Stangret zwraca uwage, ze propozycja mogta by¢ Zle
odebrana przez organizatorow sesji. Krytyk jednak podkre$la, ze dziatanie
Kantora nie postugiwato sie drwing czy kping, projekt pomnika miat je-
dynie na celu usytuowanie przedmiotu najnizszej rangi na uboczu zycia
miasta. W zalozeniu mial on stangé nie w centralnym punkcie rynku, tyl-
ko gdzie$ poza gtéwnym placem. Mial by¢é wkomponowany w ruch miej-
ski. Stangret komentowal, ze ,,[jlego niska uzyteczna, codzienna funkcja,
tak powszechna, ze przestano nawet je zauwazac, czynila jego absurdalng
egzystencje tak bezzasadng, iz robi¢ mialo wrazenie porzuconego, niko-
mu niepotrzebnego przedmiotu”. Wtadze Wroctawia, mimo licznych za-
pewnien, ze pomnik proponowany przez Kantora zostanie zrealizowany,
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nigdy nie rozpoczely prac zmierzajacych do jego budowy. Artysta w tym
samym roku przygotowatl jeszcze kilka projektéw tzw. pomnikéw niemoz-
liwych. Przestrzenne rzezby komponowane byty dla Krakowa. I tak przy
wschodniej Scianie Rynku Giéwnego, obok wiezy ratuszowej, naprzeciwko
budynku sukiennic miato stang¢ krzesto. Na Matym Rynku miata powstaé
gigantyczna zar6wka z metalu i szkla. Przez Wiste na wysoko$ci Wawe-
lu Kantor chciat zbudowa¢ most w formie wieszaka na ubrania. Przemy-
Slenia jakie towarzyszyly artyScie przy konstrukcji owych niemozliwych
rzezb przestrzennych zostaly zawarte w Manifescie 1970. Mial on waz-
ny podtytut: Cena istnienia. Wywo6d w catoSci skupiat sie na analizie roli
i funkcji dzieta sztuki. Kantor stawia doS¢ w owych czasach ryzykowna
teze, ze niejako dzielo zostalo poprzez narastajacy przez wieki dyskurs
uwiktane w historie oraz nawarstwiajgca sie wokoét teorie. Réwniez do-
strzega umiejscowienie artefaktéw w kontekScie ekonomicznym i tech-
nicznym. Przy czym wypowiedzi Kantora nosza znamiona stwierdzen, nie
atakujg nikogo i niczego. Artysta zauwaza, ze odbiér dzieta sztuki choéby
najbardziej wysublimowany zostaje wprzegniety w caly bagaz mozliwych
spotecznych i kulturalnych odniesien. Zatem aby w jakim$ stopniu odzy-
ska¢ jego istote nalezy stworzy¢ dzielo na zasadzie odwrotno$ci. Nie cho-
dzi Kantorowi o wykonanie gestow na przekor, ale o odseparowanie formy
od konotacji narzuconych poza kreacjg tworcza. Pisat:

Dzieto,

ktore

nie emanuje,

nie wyraza,

nie dziala,

nie przekazuje,

nie jest §wiadectwem,
odbiciem,

bez odniesien,

do rzeczywistosci,

do widza,

do autora, nie dostepne dla obcej penetracji
i interpretowania,
zwrécone DONIKAD,

do NIEWIADOMEGO,
bedace préznia,

DZIURA w rzeczywistoSci,
Bez przeznaczenia,

i bez miejsca,

ktore jest jak samo zycie
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przemijajace,

ulotne,

nie zatrzymane,

nie utrwalone,
ktore opuscito 6w uSwiecony teren zarezerwowany
jakoby wytacznie dla niego,

bez potrzeby argumentéw przydatnosci

i obrony, ktére
po prostu JEST!
Ktore
Tylko przez swoje SAMOISTNIENIE USTAWIA CALA SASIADUJACA
RZECZYWISTOSC W SYTUACJI NIEREALNEJ!
(mozna by rzec artystycznej)
Co za niezwykta fascynacja tej niespodziewanej
ODWROTNOSCI!.

Mozna stagd wysnué wniosek, ze gigantyczne pomniki projektowane
przez Kantora byly prowokacja wpisang nieco przewrotnie w dyskurs
dotyczacy dzieta sztuki. Wielkie krzesto, wieszak czy zaréwka nie mia-
1y by¢ przydatne, mialy istnie¢ poza mozliwymi skojarzeniami, zwyczaj-
nie mialy po prostu: ,by¢” w strukturze przestrzennej miast, rowniez
im kompletnie obcej, zbudowanej w odmiennej epoce. Zatem gdyby po-
wstaty, weszlyby w dyskurs z budynkami, istniejgcymi poza kontekstem
monstrualnych Kantorowskich rzeczy. Kantor w przywolywanym juz tek-
$cie o historii przedmiotu, stwierdzil, ze po napisaniu manifestu doszed?
do przekonania, ze dalsze materialne losy krzesta przestaly go intere-
sowac. ,,Bytem sklonny sadzié, ze [...] jego zawartoS¢ teoretyczna jest
w stanie zastapi¢ owo Kkrzeslo i wiele innych pomnikéw niemozliwych,
ktérych projekty nadal kontynuowatem”3¢. Jednak przekonanie artysty
okazato sie btedne.

Zajego zycia zbudowano tylko jedno czternastometrowe krzesto. 8 paz-
dziernika 1971 roku staneto przy autostradzie pod Oslo w Norwegii, na
wzgorzu, nad fiordem, jak poetycko opisat miejsce Kantor. Powstalo dzie-
ki Ole Henrikowi Moe, ktory byl wéwczas dyrektorem Henie-Onstad Art
Centre. Materiat jakiego uzyto do konstrukcji gigantycznego modelu oka-
zal sie nietrwaly. Drewniany pomnik przedmiotu zostat zniszczony wraz
Z pierwszymi jesiennymi wichurami. Moe wéwczas miat wystaé telegram
do Krakowa informujac, ze odpadlo oparcie. Artysta zareagowat ostro, ka-

35 T. Kantor, Manifest 1970. Cena istnienia, [w:] tenze, Metamorfozy...1938-1974, s. 493—
494.
3 T. Kantor, Krzesto..., s. 498.
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Zdjecie 7

zal natychmiast rozebrac¢ krzesto, gdyz forma uszkodzona przypominata
taboret, a takie odniesienie go w ogéle nie interesowato.

Pomyst na wykorzystanie drewna nie betonu, jak to miato miejsce
w projekcie wroctawskim, powrdcilt juz listopadzie 1971 roku w instalacji
Cambriolage wykonanej w ,,Galerii Foksal”. Krzesto wcinalo sie w $ciany,
podloge oraz sufit pomieszczenia. Borowski komentowat, ze dla widzéw
widoczny byt jedynie jego fragment, ,,a dalsza [...] niematerialna kontynu-
acja odbywata sie w sgsiednich pomieszczeniach”. Sens dziatania Kantora
oddaje ttumaczenie francuskiego tytutu, ktéry oznacza w jezyku polskim:
wilamanie. Artysta wykorzystal nie tylko sale galerii, ale jego dziatanie
absorbowalo pomieszczenia poboczne, gdyz krzesto zostato oblozone zdje-
ciami innych przestrzeni, w ktorych istnialy fantasmagoryczne jego dalsze
czesci. Dla uwiarygodnienia wlasnego dziatania Kantor wprowadzil zakaz
zwiedzania tych pomieszczen przez czas trwania instalacji. W tekScie towa-
rzyszacym dzialaniom artysta nawolywat do zniszczenia iluzji przedmiotu,
po to, by uczyni¢ go obcym elementem bez przesziosci i bez towarzyszacej
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mu anegdoty. Paradoksalnie ta cheé¢ odseparowania przedmiotu od istoty
jego przedmiotowoSci istniala w dziele Kantora w formie dialogu z innym
artystg, Kurtem Schwittersem.

Byl on niemieckim dadaistg, ale oficjalnie do nurtu nie nalezat. Dzieki
jego wysitkom Hanower w latach 20. XX wieku stal sie preznym oSrod-
kiem awangardowym. Ale on sam byt artysta osobnym. Kantor wspomina
go w wywiadzie z Borowskim, ale w kontek$cie nieco innym niz ten w jaki
mimowolnie zostal wpisany w 1971 roku. Schwitters stworzyl kategorie
Merz. Samo stowo miato powstaé przez przypadek, jako czeS¢ wyrazenia
Kommerz — und Privatbank, ktére artysta wycial z gazety i umiescit jako
glowny element jednego ze swoich kolazy. Merz pozostawalo w zgodzie
z temperamentem tworczym Schwittersa, ktéry z jego pomocg opisywat
wszelkie wlasne dziatania, tworzac sztuke totalng, nowa odmiane Wagne-
rowskiego Gesamtkunstwerk. Zatem mamy Merzbild (Obraz Merz), Me-
rzzeichnungen (Rysunki Merz), Normalbiihne Merz (Scena Merz) oraz
Merzbau (Budowle Merz), ktéra w niniejszym Kkontek$cie najbardziej
bedzie nas interesowac¢. Wilasng budowle rozpoczynal artysta trzykrot-
nie: w 1923 roku w Hanowerze, na emigracji w 1937 roku w Norwegii
i 1947 roku w Anglii. Podstawg do konstrukcji czego$ na ksztalt rzezby
czy instalacji byta pracownia artysty w jego domu. W jej wnetrzu, za po-
mocg przedmiotéw osobistych otrzymanych od przyjaciét artystéow oraz
z wykorzystaniem biatego drewna i tynku, powstala gigantyczna kolumna
pelna grot czyli przestrzeni, zautkéw do przechowywania czasem drobia-
zg6w jak bilet teatralny czy chusteczka do nosa. Merzbau w Hanowerze
ostatecznie ogarnela osiem pomieszczen oraz $wietlik na dachu domu
przy Waldhausenstrasse S, bedgcego wtasnoscig Schwittersa. Konstrukcja
Niemca, podobnie jak krzesto w Galerii Foksal, wrzynata sie w poszcze-
gblne pomieszczenia, przenikajgc Sciany i budujac strukture wewnatrz
zastanej architektury. Ciekawy kontekst dla dziatan artysty zdefiniowat
Stefan Themerson?®, ktory przyjaznit sie z nim w Anglii juz pod koniec zy-
cia Schwittersa. Wpisal on niewinne przedmioty jak bilet kolejowy, kwiat
czy kawatek drewna w kontekst polityczny charakterystyczny dla Niemiec
trudnych lat 30 i 40. ubieglego stulecia. Uwazat on, ze dokonanie prze-
mieszczenia rzeczy w utartym systemie Kklasyfikacji uderza bezpos$rednio
w rezim, ktéry dla swojego istnienia potrzebuje uprawomocnienia za po-
mocg umiejscowienia przedmiotéw we wlaSciwej im hierarchii. Themer-
son konczy swéj wywdd silnym stwierdzeniem, ze wtasnie takie zaburzenie

37 S. Themerson, Kurt Schwitters in England, London 1958.
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znaczef przyczynilo sie do wyrzucenia Schwittersa przez nazistéow z Nie-
miec. I cho¢ Kantor nie wpisuje swoich dziatan w jakie$ silne skojarze-
nia polityczne, trudno nie unikngé w tym miejscu poréwnan. Cambriolage
sgsiaduje czasowo z happeningiem zrealizowanym w Niemczech Lekcja
anatomii wedle Rembrandta, gdzie Kantora bedzie interesowato wyprepa-
rowanie z ubrania wszelkich ukrytych, zapomnianych elementéw czasem
o nieco wstydliwym charakterze. W naboznym skupieniu bedzie z precy-
zja anatoma wyjmowat bilety tramwajowe, ale ré6wniez zdjecia zon czy ko-
chanek. Zatem artyste krakowskiego réwniez interesowalo przeniesienie
znaczenia rzeczy. Budowanie gigantycznych przedmiotéw, jak sam moéwit,
stuzyto niczemu innemu jak zaburzeniu istniejgcej hierarchii porzadkéw
miejskich, architektonicznych i za pomocg rzeczy tak odmiennej odwro-
cenie porzadkéw sztuki. Zatem dzialanie Schwittersa, ktore z pewnoS$cia
u swych podstaw miato gre z istniejacym wokét artysty systemem, zostato
poprzez wlamania Kantora niejako wykorzystane jako gest do nabudowa-
nia nowych znaczen. R6znica pomiedzy twoércami dotyczy celowosci. Kan-
tor tworzy jednostkowy artefakt, wykorzystujac pomyst dadaisty. Intencjg
Schwittersa byto zbudowanie gigantycznej kolekcji niczym znakéw obec-
no$ci ludzkiej®. Natomiast niewatpliwie wykorzystanie rzeczy stalo sie
drobnym 1acznikiem pomiedzy artystami wyrostymi z réznych pokolen,
ale ktorym przyszio zy¢é w systemach totalitarnych, cho¢ réznie pojetych.

Mozna powiedzieé, ze po instalacji z 1971 roku krzesto znika z pola
zainteresowan artysty. Dzieje sie tak pozornie, gdyz pozostaje to, ktore
przez lata pracy teatru Cricot 2 Kantor uzytkowat. Bylo to krzesto najniz-
szej rangi, stuzgce samemu twoércy do kreacji widowiska, a potem do jego
obecnosci na kazdej kolejnej reprezentacji przedstawienia. Zatem wyzna-
czalo jego funkcje jako rezysera i autora spektakli Teatru Smierci i Teatru
Mitosci i Smierci. Po faktycznym odejs$ciu twoércy stato sie znakiem jego
nieobecno$ci. Przywotany juz Kott sugerowal, ze puste bez swego artysty
stato sie dla nas naszym Molierowskim fotelem. Tym samym krytyk wpisat
krzesto Kantorowskie w dyskurs z historig teatru, a przede wszystkim z hi-
storig scenografii. Szczeg6lny kontekst staje sie jasny gdy przeanalizujemy
czym jest 6w mebel dla Francuzow.

3¢ Intencja podobna w obsesyjnoSci gromadzenia rzeczy, drobnych przedmiotéw, zna-
kow ludzkiej obecnosci, z ktorych powstaje kolekcja-muzeum jest jednym z gtéwnych te-
matéw powiesci tureckiego pisarza O. Pamuka, Muzeum niewinnosci, ttum. A. Akbike Suli-
mowicz, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2008. OczywiScie trudno dopatrzec sie asocjacji
z K. Schwittersem, jednak budowa przestrzeni do eksponowania rzeczy zwyczajnych przy-
naleznych ukochanej, ma w sobie co$§ z podobnego gestu jaki przy$Swiecal niemieckiemu
dadaiscie.
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Pod koniec 2011 roku odbyta sie w Paryzu wystawa La Comédie-Franca-
ise s’expose au Petit Palais (Comedie Francaise wystawia w Petit Palais).
W anonsie zamieszczonym na stronie internetowej mogliSmy przeczytac,
ze wsrod eksponatéw znalazt sie ten najwazniejszy, czyli fotel Moliera. Nie
jest to zwykty mebel. Niegdy$ Zbigniew Raszewski, polski historyk teatru
okre$lit go mianem najstynniejszego rekwizytu teatralnego. Na nim po-
no¢ siedziatl autor jako aktor w giéwnej roli Argana w Chorym z urojenia,
w I akcie spektaklu. I na niego pono¢ upadl pod koniec tegoz widowiska
granego 17 lutego 1673 roku. Zaczal wowczas plué krwig i kilka godzin
p6zniej zmarl. Feralny wieczér mial miejsce w sali teatralnej, mieszczacej
sie w Palais-Royal, gdzie pod wodzg komediopisarza wystepowata wow-
czas Trupa Krélewska (La Troupe du Roi). Rewolucyjne, burzliwe czasy
jakie nastgpily w historii Francji wkrétce po §mierci Moliera, jak wiadomo
nie byly przychylne dla elementéw kultury monarszej, i zapewne réwniez
dla rekwizytéw teatralnych. Nie zmienia to faktu, ze stynny fotel nadal jest
uwazany za autentyczny przedmiot. Raszewski stwierdzil, ze malo kogo
dzi$ obchodzi czy ma on cokolwiek wspoélnego z historig Smierci Moliera.
,No bo czym bylaby Comédie-Francaise bez tego rekwizytu?”’*® retorycz-
nie pytat uczony.

Historyk miatl racje w kwestii znaczenia przedmiotu jaki nadaje dzi$
antropologia rzeczy. Fotel zyskal nowy status dwukrotnie. Po pierwsze
jego ,,zycie” zaczelo sie w chwili Smierci aktora/autora, ktéry tym faktem
nadal mu miano wyjatkowos$ci. Po drugie, wraz z powolaniem Comédie-
-Francaise w 1680 roku stat sie rzeczg, ktora potwierdza ciagtos¢ tradycji
oraz nadaje instytucji szczeg6lng pozycje w wymiarze historyczno-kultu-
rowym Francji. Stal sie zatem obiektem ujednostkowionym w znaczeniu
terminu sformutowanym przez Igora Kopytoffa, ktéry uwazat, ze moze by¢
on zagwarantowany wlasnie poprzez dang kulture. Pisat bowiem, ze ,,[w]
kazdym spoleczenstwie istniejg rzeczy, ktére sg publicznie wylgczone
Z procesu utowarowienia”#’ Zaliczal do nich m.in. kolekcje sztuki podobnie
jak inne zabytki, pomniki, atrybuty wtadzy, insygnia krélewskie, przed-
mioty obrzedowe.

Fotel, o ktorym mowa nie wyrdznia sie niczym szczegbélnym od in-
nych obiektéw pochodzacych z epoki. Zostal zrobiony z drewna; oparcie
oraz siedzisko bylo pierwotnie obciggniete czarng skérg; nézki sg na ma-

3 Z. Raszewski, Bilet do teatru, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1998, s. 45.

40 1. Kopytoff, Kulturowa biografia rzeczy — utowarowienie jako proces, [w:] Badanie
kultury. Elementy teorii antropologicznej, red. M. Kempny i E. Nowicka, Wyd. Nauk. PWN,
Warszawa 20085, s. 258.
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tych kéteczkach. Mebel jest stosunkowo duzy (123 x 68 x 82 cm), oficjal-
nie datowany jest na Srodek XVII wieku. Gdyby 6w przedmiot byt zwykty,
stalby sie jedynie obiektem kolekcjonerskim nalezgcym m.in. do historii
sztuki (historii meblarstwa). Lecz wowczas jego warto$¢ oceniana bytaby
na podstawie cech szczegoélnych, ktére ewentualnie odréznityby go od zbio-
ru podobnych mu obiektéw. W wypadku ich braku (np. nazwa doskonatego
warsztatu meblarskiego epoki, wykwintnych rzeZb okalajgce nogi lub ra-
miona przedmiotu etc.) jego warto$¢ bylaby nikla. Zatem powotany kon-
tekst historyczny wplywa zasadniczo na jego warto$¢, istniejacg w sposéb
szczegblny w sferze kultury Francji czy ogélnie tradycji europejskiej. Nato-
miast zanika gdyby$Smy oceniali mebel z punktu widzenia kultury np. Indii.

Kopytoff zwraca uwage, ze ,,[w]tadza czesto szuka symbolicznego po-
twierdzenia, ktadgc nacisk na posiadane prawo do ujednostkowienia jakie$
rzeczy lub pewnej grupy czy klasy obiektow”4!. GdybySmy w tym wypad-
ku stowo ,,wladza” zamienili na ,instytucja”, to teza badacza tlumaczy
przywigzanie Comédie-Francaise do fotela Moliera bez wzgledu na jego
autentyczno$¢. Teatr Narodowy bowiem jako jedyny czuje sie uprawniony
do miana spadkobiercy tradycji wywiedzionej z dokonan wielkiego artysty.
Na co dzien rekwizyt jest wystawiony w gtéwnym foyer, obok kominka i jest
chroniony przez szklang zabudowe. Zatem jego stata obecno$¢ w budyn-
ku podkresla wedle Kopytoffa jeszcze jego jednostkowos§¢é. Dodatkowo na
stronie internetowej teatru znajdziemy informacje, ze dzieki niemu nasza
wizyta w teatrze zyska walor wyjatkowego wieczoru. Dyrekcja instytucji
dba o stworzenie woko6t mebla stosownej mitologii. Na doznanie wyniesione
z teatru nie bedzie miato wplywu jedynie obcowanie ze sztukg widowiska,
ale rowniez ze starym meblem. Uprawomocnieniu jego obecno$ci stuzy
skrupulatnie opowiedziana historia fotela, ktora obfituje w zadziwiajgce
zwroty akcji.

Jako element scenografii wystepowal na scenie jeszcze wielokrotnie
w kolejnych wznowieniach Chorego z urojenia. I tak juz 3 marca 1673 roku
zasiadl na nim nastepca Moliera w roli Argana, La Thorilliere. PéZniej
stuzyl na zapleczu jako siedzisko dla najwazniejszych aktoréw w trupie.
Raz pojawitl sie jako bohater przedstawienia. Bylo to 12 kwietnia 1782 roku
z okazji inauguracji nowego budynku Faubourg St Germain (obecnie Te-
atr Odeon), gdzie znalazla swoja siedzibe Comédie-Francaise. Stal sie
wowczas po raz pierwszy nie bezdusznym przedmiotem lecz bohaterem
dialogu rozegranego w okazjonalnej sztuce Molier na Nowej Scenie albo
Audiencja Talii i Melpomeny. Cudownym trafem ocalat z pozaru teatru

4 1. Kopytoff, Kulturowa biografia rzeczy...
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jaki mial miejsce 18 marca 1799 roku. I juz w 1815 roku figuruje na stanie
jako fotel zachowany przez sentyment, ,ktéry nie ma ceny”. Od polowy
XIX wieku juz nie ,,gral”, stajgc sie powoli reliktem. Pojawia sie na scenie
raz w roku, 15 stycznia, aby uhonorowac kolejng rocznice urodzin Moliera.
W efekcie koficowym swej historii stat sie w jakim$ stopniu czeScig nie
tyle spuscizny po wielkim pisarzu i aktorze, ale wrecz nim samym, gdyz
jego obecno$¢ na scenie staje sie prawie rOwna ponownym narodzinom ar-
tysty. Mebel, czyli pogardzany rekwizyt teatralny, zyskal w opowiedzianej
francuskiej historii dusze i prawdziwa tozsamos$¢. Czyli przed 17 lutym
1673 roku byt to niczym sie niewyroézniajacy fotel, obity skéra, a przez na-
stepnych trzysta lat obrost legenda, a powstaty wokot niego mit sprawit,
ze stal sie podmiotem teatralnym w miejsce dawnego przedmiotu. Jego
historie réwniez uwiarygodnia zniszczenie, gdyz nigdy nie zostal poddany
gruntownej renowacji, zatem prawie juz nie ma $§ladu po stynnej czarnej
skoérze, ktérg byt tapicerowany. Konserwacja przedmiotu w tym wypadku
réwnataby sie zaprzeczeniu owych 300 lat, ktére sg wpisane w jego dos¢
oplakany stan. Az strach pomyS§le¢, co zrobitaby Comédie-Francaise, gdy-
by kto$ go ukradi. W obrebie historii teatru francuskiego pelni on bowiem
takg sama role, jak Mona Liza Leonarda da Vinci w zbiorach Luwru. Oczy-
wiscie jego historia jest na swdj sposéb jednostkowa réwniez z punktu wi-
dzenia innych historii teatré6w narodowych, gdyz nie kazdy kraj posiada
taki ,,u§wiecony” przedmiot. Ale fotel Moliera jest intrygujacy dodatkowo,
z punktu widzenia badacza scenografii.

W obrebie badan teatrologicznych mozemy powotaé sie na kilka uwag
zamieszczonych w pracach historykéw, dotyczacych rozwoju idei istnienia
na scenie przedmiotéw. Przywotany juz Raszewski, ktéry zarysowat krotka
historie rekwizytéw, zwraca uwage na malty drobiazg. Pozornie od tacin-
skiej nazwy requisitum czyli cos potrzebnego byly one obecne w historii
teatru od samego zarania. Ale miewaly swoje wzloty i upadki. Historyk
teatru zaznacza, ze od XVII wieku do$¢ szybko magazyny teatréw zaczely
zapelniac sie przedmiotami ré6znego pochodzenia. Paradoksalnie o miejscu
ich przechowywania, decydowata w jakims$ stopniu tez warto$¢é rynkowa.
I tak w zasobach Teatru Narodowego w Warszawie, ktorym kierowal Bo-
gustawski, znalazlo sie sze$¢ Swiecznikéw, ktére ze wzgledu na drogocen-
ny charakter byly trzymane w specjalnej rekwizytorni. Na tej samej liScie
przedmiotéw, znajdujacych sie w posiadaniu magazynu jest tez fortepian
okreSlony przymiotnikiem ,teatralny”, co oznaczalo wéwczas po prostu
,yhieprawdziwy”. Nalezy mniemaé, ze jedynie ksztaltem przypominal on
instrument, natomiast nie spelniat jego funkcji uzytkowej, zatem znalazl
sie w niestrzezonym magazynie.
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Omoéwiona przez Raszewskiego kariera przedmiotéw jest uprawniona
historig scenografii. Ot6z do XVII wieku byta ona w jakim$§ stopniu uprosz-
czonym artefaktem. Bazowata na malowanych dekoracjach, ktére w te-
atrach posiadajgcych scene typu wloskiego wisialy zgodnie z zasadami
perspektywy zbieznej. Prymat malarstwa, postugujacego sie renesansowg
zasada byt tak duzy, ze dla zachowania ztudzenia perspektywicznego na tle
prospektu wieficzgcego okno sceny wypuszczano dzieci, by w pierwszym
planie, w takim samym kostiumie mégt swobodnie wyj$¢ dorosty. W tema-
tyce zamieszczanych na scenie ptécien dominowaty zasady wprowadzone
przez Witruwiusza w I w. n.e. i uprawomocnione w dobie renesansu przez
Sebastiana Serlia wigzaly one gatunek dramatyczny z modelem dekora-
cji (dla tragedii — architektura patacowa; dla komedii — ulica; dla drama-
tow satyrowych - las). Dopiero Molier wytamuje sie ze sztywnych regut.
Wprowadza bowiem swoje komedie do wnetrz patacowych i mieszczan-
skich. Francuz, stawiajac na scenie meble, uwiarygodnial wykreowane
przestrzenie sceniczne. Podstawg bowiem scenografii nadal byly malowa-
ne wielkoformatowe piétna, ale umieszczenie na ich tle foteli czy krzeset
powodowalo znaczgce odejScie w strone realizmu scenicznego. Zatem fakt,
ze po Smierci Moliera specyficzny byt zaczyna wieS¢ jego fotel jest specy-
ficzng ironig losu w stosunku réwniez do historii scenografii*2.

Kantorowskie krzesto posiada dla Polak6w podobny walor zaréwno
w kontek$cie uwiklania swojej historii w dzieto twércy Cricot 2, jak réw-
niez nadal czynnej obecnoSci w przestrzeni publicznej. 8 grudnia 1995 roku,
piec lat po Smierci artysty 10-metrowe betonowe krzesto staneto w Hucisku
na terenie posesji nalezacej do Marii Stangret-Kantor. Marek Rostworow-
ski, przewodniczacy Rady Fundacji im. Kantora wéwczas moéwit: ,, Teraz on
(krzesto-kolos) stoi jakby na skale i oprze sie halnym wiatrom, co nie udato
sie w Oslo - przydatny do wszystkiego, tylko nie do siadania; dla ptakéw,
stonca - jak zegar stoneczny — dla deszczu, $niegu, mchu, pioruna — Boga
- i dla samego Kantora — wreszcie dla ludzi, ktérzy bedg sie dziwi¢, moze
wspominaé - inaczej patrze¢ na horyzont”#. Stato sie ono molierowskim

42 Por. D. Ratajczakowa, Krzesla Moliera i ,,Krzesta” Ionesco. Szkic niesceniczny
w trzech aktach, ,,Teksty” 1977, nr §/6, s. 190-211. Badaczka oméwita w szerokim kontekscie
znaczenie krzesta w sztukach Moliera jako noSnego rekwizytu, ktérego semantyczne odnie-
sienia sg istotne z punktu widzenia interpretacji tekstu dramatycznego. Wspominata réwniez
o kontynuacjach w twoérczosSci autoréw wspéiczesnych uzycia mebla w znaczeniu istotnym
dla struktury fabularnej. Por. takze D. Ratajczakowa, W krysztale i w ptomieniu. Studia i szki-
ce o dramacie i teatrze, Wyd. Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2006, t. 1, s. 493-503.

43 Cyt. za: K. Ple$niarowicz, Kantor. Artysta..., s. 198. Mimowolnie fundatorzy wpisali
krzesto Kantora w dialog z fotelem-rzeZbg wykonanym z brazu przez A. Tapiesa (La buta-
ca, 1987). Krytyka okreslata go mianem $mierciono$nego obiektu, ktory wskazuje przede
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Zdjecie 8

fotelem czytanym a rebours. W sensie konstrukcyjnym wykonano je z beto-
nu, ktoéry poprzez rysunek belkowania dawaé ma ztudzenie drewna. Inaczej
postgpiono we Wroctawiu, gdzie 8 wrzesnia 2011 roku z okazji rozpoczecia
Europejskiego Kongresu Kultury przy zbiegu ulic RzeZniczej, Laziennej
i Nowego Swiatu odstoniono pomnik krzesta. Miasto powrécito tym samym
do niezrealizowanego wcze$niej projektu. Ma ono dziewie¢ metréw wyso-
koSci i wazny okoto oSmiu ton. Wykonane jest z gladkiego betonu i nie ma
w sobie zadnych cech, ktére odwotywalyby sie do innego materiatu. Tym
razem Krzesto wpisalo sie w historyczny dyskurs z niezrealizowanymi
pracami, ktére artysci pozostawili po stynnym sympozjum Wroctaw 1970.

wszystkim na nieobecnos$¢ ciala, jednoczes$nie bedac nieuzytecznym jako przedmiot. Fotel
kataloniskiego artysty wywodzacego sie z surrealizmu jest naturalnych rozmiaréw. Nigdy nie
byt on twoérca rzeczy gigantycznych. Jego przedmioty sa badz odksztalcone, badZz wykonane
z brazu lub emalii, co nadaje mi charakteru pozacodziennosci, oderwania od funkcji utyli-
tarnej. Krzeslto jest czestym motywem tej twérczosci, w 1970 powstaly obiekty — assemblage
Cadira coberta, czyli otulone krzesto. Artysta zaznaczyt wowczas, ze przedmiot nie jest okry-
ty, ale zasloniety, co odseparowywato go od m.in. Kantorowskich idei; podobnie jak Cadira
i roba, drewniane krzesto z tradycyjnym oparciem, stato sie miejscem do sktadowania ubran
w oczekiwaniu na ich uzycie. Krytyka wpisywatla jego gesty w poetyke realizmu magicznego,
W gre z pojeciem object trouvé. Pézniejsze wizerunki krzesta juz sg wykonane z samej emalii
lub taczonej z drewnem lub gling: Cadira, 1987, Cadira amb barra, 1988, Cadira coberta,
1988. Por. A. Rodriguez Fominaya, Object and Concept, [w:] A. Tapies, From Object to Sculp-
ture (1964-2009), Guggenheim, Bilbao 2013, s. 19-29.
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W nowym milenium zarzad miasta zrealizowat réwniez plenerowy pomnik
Jerzego Beresia Arena, ktéry stangl na Wyspie Piaskowej. By¢ moze zosta-
nie réwniez zrealizowany pomyst Henryka Stazewskiego na Kompozycje
pionowq nieograniczongq, ktéra ma krzyzowac¢ dziewie¢ snop6w kolorowe-
go Swiatta w ksztalcie litery W. Krzesto Kantora stoi w sgsiedztwie Teatru
Wspbliczesnego, co by¢ moze jest zamierzonym przez fundatoréw zestawie-
niem wigzacym sie z tworca, ktéry dla wiekszosci odbiorcow kojarzony jest
gléwnie ze swoim osiggnieciami teatralnymi.

Historia mebla pokazuje caly wachlarz mozliwych fluktuacji znaczenia
przedmiotu jakie wykorzystywat Kantor w swojej tworczosSci. Poczatkowo
tylko stuzylo do siedzenia bohaterowi miodopolskiemu, po to by go prze-
nie$¢ w kontekst II wojny Swiatowej. Dalej artysta zajat sie samg czynnoScig
siedzenia, odtaczajac ja od rzeczy. Po odizolowaniu krzesta od siedzacego na
nim czlowieka, nastagpil moment fascynacji meblem jako partnerem dla ak-
tora. Jednocze$nie Kantor czyni zen rzezbe, ambalaz wchodzacy w kontek-
sty historii sztuki oraz polityki. W sferze teatru krzesto typu Savonaroli stato
sie w pierwotnym ujeciu rekwizytem artystycznym przynaleznym obecno-
$ci rezysera, po to by péZniej sta¢ sie najbardziej wyrazistym znakiem jego
odejscia. Wydaje mi sie, ze Kantor réwniez Swiadomie wpisal swoje scenicz-
ne miejsce w pewien dialog z fotelem Moliera. Tradycja wytworzona wokot
francuskiego zabytku nie byla polskiemu artyScie obca. Zatem postepujgca
wraz z rozwojem Cricot 2 rytualizacja miejsca scenicznego twoércy byla czy-
niona z rozmystem. Puste miejsce przy stoliku na scenie czesto ustawione
w prawej strony budowalo mityczng atmosfere wokét twoércy. Zostata ona
szczeglblnie podkreS§lona w ostatnim, niedokonczonym widowisku Dzis sq
moje urodziny, gdzie do tego stolika z krzestem na prébach zostat zaproszo-
ny aktor, grajacy wedle partytury posta¢ okreSlong mianem autoportretu
wtasciciela biednego pokoju wyobrazni. Po $mierci rezysera, w prezento-
wanych do$§¢ krétko widowiskach, nieobecno$¢ byta podkreslona poprzez
pustke miejsca oraz dzialania aktora-sobowtora.

Ples$niarowicz, komentujac istnienie Kantorowskich przedmiotéw,
wpisal je w pewien dyskurs z powinnoScig awangardy, ktéra jest zmuszona
do cigglej zmiany. Historyk i teoretyk teatru zwraca uwage, ze rezyser Cri-
cot 2, wybierajac do swoich dziatan przedmioty banalne chciat je umiesci¢
poza kregiem kultury znakowej, niejako takze poza przestrzenig codzien-
nego ludzkiego do$wiadczenia. ,,Tak spreparowany przedmiot wymykac
mial sie §wiadomoSci arbitralnie szufladkujacej §wiat. Pozbawiony uzytko-
wego, konwencjonalnego znaczenia w przekonaniu artysty stawal sie wy-
zwaniem, jakim dla zywych jest unaocznienie im kresu egzystencji. Stad
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towarzyszace tym poszukiwaniom hasta punktu zerowego, krawedzi, pust-
ki”#. Ple$niarowicz ma racje, ale nie do konca, gdyz btedne wydaje sie
wpisywanie wszystkich dziatan z rzeczami, jakie znalazly sie w spusciZnie
artystycznej Kantora w semantyke $mierci. Interpretowane byly poprzez
nig czesto ex post. Przyktadem moze by¢ wielkie krzesto w Hucisku, wy-
stawione w charakterze pomnika dla artysty. Dziatania Kantora sg perfor-
matywne, gdyz nie tylko stanowig wyzwanie dla wspo6iczesnych instytucji
sztuki, ale réwniez rozpoczynajg dialog z gestami artystow awangardo-
wych. Rozumiem tu wprowadzong kategoryzacje wedle interpretacji Hala
Fostera. W obszernym wywodzie poréwnujacym akty twoércze artystéw
awangard I polowy XX wieku i tych czynionych w drugiej czeSci stulecia,
dochodzi do kluczowych wnioskow.

Mozna zatem sformutowac trzy tezy: 1) dopiero neoawangarda dostrzega instytucje
sztuki jako taka; 2) neoawangarda w swoim najlepszym wydaniu podejmuje tworcza
analize tej instytucji, analize zarazem specyficzna i dekonstrukcyjng (nie jest to juz ni-
hilistyczny atak, zarazem abstrakcyjny i ananchroniczny, jak czesto sie to dziato w wy-
padku historycznej awangardy); 3) neoawangarda nie tyle przekresla dorobek histo-
rycznej awangardy, ile zaczyna realizowac jej cele — to poczatek, ktéry teoretycznie nie
ma konca®.

W takim rozumieniu gesty czynione przez Kantora w szczegdlnosci
uzycie przez niego przedmiotéw, cho¢ bywa zestawiane z dokonaniami cho-
ciazby dadaistéw czy surrealistow, co jest czesto pojawiajaca sie asocjacjg
w toku niniejszego wywodu, de facto nie jest niczym innym jak podjeciem
rzuconej przez nich rekawicy w celu realizacji zadan wyznaczonych przez
awangardy. Dziatanie Kantora i jego odbiér w takim kontekScie nadal jest
uprawomocniony, gdyz dopiero po wygasnieciu awangard, wprowadzony
przez nie dyskurs stal sie podmiotem krytyki sztuki. I tu nie chodzi jedy-
nie o ciggla konieczno$¢ zmiany, a o performatywne rozbicie konwencji
odbioru danej rzeczy. Artysta krakowski uderza celnie, jego obiekty stajg
sie prowokacyjne, jak chociazby krzesto w Oslo. Wcinajg sie jak projekty
pomnikoéw niemozliwych w przestrzen konwencjonalng, wrecz z premedy-
tacja jg burzac.

Obecnos$¢ przedmiotéow w sztuce Kantora zaczyna sie doS¢ wczeSnie,
bo juz w latach 40., jak wykazano na przyktadach deski i krzesta. Gre z nimi
artysta bedzie prowadzit i ciggle rozwijal przez nastepne kilkadziesiat lat.
Wyjatkowos$¢ podejscia tworcy do rzeczy zasadza sie na umitowaniu ich

4 Tamze, s. 198.
45 H. Foster, Powrot realnego. Awangarda u schytku XX wieku, przeki. M. Borowski,
M. Sugiera, Universitas, Krakow 2012, s. 46.

(100)



przedmiotowoS$ci. Nigdy nie zostaly przez dziatania iluzji zantropomor-
fizowane, zawsze graly siebie lub poprzez artystyczne przetworzenie zy-
skiwaly nowg tozsamo$¢, ktora nie byta nigdy stata, mogta migrowaé na
potrzeby nowego dziatania. Nalezy przy tym pamietaé, ze przedmiotowos¢é
byta cecha sztuki lat 60. Kantor w 1964 roku w liScie do Jerzego Beresia,
pisanym z Paryza, kategorycznie stwierdzal, ze przedmiot wraca w ob-
reb sztuki, ale nie w formie iluzyjnej tylko wraz ze swojg realnoscig. I ten
aspekt przedmiotowos$ci Kantor zdaje sie eksplorowaé we wlasnej sztuce.
Na tym polu bywa tez zestawiany z innymi artystami, ktérych aktywno$é
przypada na podobny czasookres, co rodzi w dyskursie krytycznym pewne
asocjacje.

Na szczeg6blng uwage zastuguje do$é czeste w ostatnich latach zesta-
wienie Kantora z twoérczoScig Josepha Beuysa*. Uwiktanie artystéw jest
wieloaspektowe i rodzi tylez samo pytan, co watpliwosci. Poznali sie dzieki
Richardowi Demarco w 1973 roku podczas festiwalu w Edynburgu. Sporny
jest fakt czy Niemiec wcielit sie w jednego z czterdziestu Mandelbaumoéw
w przedstawieniu Nadobnis i koczkodanow wedlug sztuki Witkacego, kt6-
re wowczas Cricot 2 pokazywal w stolicy Szkocji. Byly to postacie, do gra-
nia ktérych Kantor chetnie angazowat osoby z widowni. Fakt potwierdza
Demarco w opublikowanych wspomnieniach oraz zdjecie jakie znalazto
sie w jednej z monografii artysty krakowskiego?. Krytyka zwraca uwa-
ge na pararelnos$é zyciorys6w dwoch monolitow awangardy europejskiej
konca ubieglego stulecia. Zbiezno$ci zaczynajg sie juz na fakcie urodzenia
w malych spotecznoS$ciach miasteczek granicznych, ktére cechowata wie-
lokulturowo$¢é. Dla Beuysa byto to Krefeld, potozone w Nadrenii-Péinoc-
nej Westfalii, przy granicy z Holandig, a dla Kantora Wielopole Skrzynskie
polozone przy granicy Galicji z Rosja. I praktycznie na tym do$¢ proza-
icznym zestawieniu koficzg sie rzeczywiste zbieznoSci miedzy artystami,
dalszy tok wspélnotowosci okreslaja przeciwienstwa. Monika Kozien-Swi-
ca uznata zetkniecie dwoch osobowosci za wrecz (nie) mozliwe spotkanie.

% Obok J. Beuysa rowniez doS¢ czeste bywa zestawienie Kantora z A. Kieferem. Jest on
niemieckim artysta, ktéry osadzil gtéwne watki swojej tworczosci na aspekcie zagtady cywi-
lizacji, §wiata po II wojnie Swiatowej. Por. K. Dermutz, ,,Groza wojny i terroru/pomieszana
z cyrkiem”.Rozmyslania Anselma Kiefera o teatrze Tadeusza Kantora, [w:] Dzis Tadeusz
Kantor!. Metamorfozy smierci, pamieci i obecnosci, red. M. Bry§, A.R. Burzynska, K. Fazan,
Wyd. Uniwersytetu Jagiellofiskiego, Krakéw 2014, s. 379-38S.

47 Por. R. Demarco, Ozywione obrazy. Tadeusz Kantor i Joseph Beuys w Edynburgu, [w:]
Sztuka jest przestepstwem Tadeusz Kantor a Niemcy i Szwajcaria, red. U. Schorlemmer, Ver-
lag fur moderne Kunst — Cricoteka, Krakéw-Niirnberg 2007, s. 341-350. Ciekawostka w tym
miejscu lekko dygresyjng moze by¢ anegdotyczny fakt, ze do zagrania zostal wtedy naméwio-
ny pono¢ Sean Connery, aktor 6wczesSnie znany giéwnie z roli Jamesa Bonda.
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Egalitaryzm Beuysa, objawiajacy sie budzeniem kreatywnos$ci w ludziach, przez ludzi
i dla ludzi zderza sie z elitaryzmem Kantora przekonanego o wyjatkowosci stanu twor-
czego. [...] Por6wnanie postaw [obu artystéw] przypomina ciggle pulsowanie pomiedzy
podobienstwami i r6znicami. Jakkolwiek rézne byty ich metody dziatania, cel mieli je-
den. Tak dla wskro$§ demokratycznego Niemca, wychowanego na racjonalnym Zacho-
dzie, jak i dla autorytarnego Polaka, wzrastajacego na mistycznym Wschodzie, istotg
egzystencji stala sie sztuka*.

Tak zakre$long wspélnote artystyczng wykazata rOwniez wystawa jaka
w 2012 roku miala miejsce w Muzeum Izraela w Jerozolimie pt. Beuys/
Kantor: Remembering. Jej kuratorem byl Jaromir Jedlifiski i Suzanne
Landau. Wielka ekspozycja zajmujaca powierzchnie 2000 m? zderzyta ze
sobg dwie postawy twoércze, wykazala teoretyczne przeciwienstwa, ale tez
wskazata owg tozsamo$¢ awangardowaq. Istotg aranzacji przestrzeni wy-
stawienniczej byto zetkniecie prac: 31 bazaltowych blokéw z pracy Beuysa
The End of the 20th Century (1983-198S) ze zdjeciami z Wielkiego Amba-
lazu na koniec wieku, jaki byt czeScig widowiska Nigdy tu juz nie powrdce
(1988). Zestawienie kuratoré6w od razu wpisato dzieta w dyskurs, ktére-
go motywem przewodnim byl Holocaust wpisany w gest twoércy Cricot 2,
i ktorego odprysk mozna zobaczy¢ w przestrzeni Beuysa, bylego lotnika
Luftwaffe, zestrzelonego nad Ukraing, ktéry zycie zawdzieczal mieszkan-
com okupowanych przez nazistéw terenéw. Uwypuklenie tych asocjacji na
wystawie wydawalo sie naturalng konsekwencjg narzucong przez samo
miejsce jakim jest Muzeum Izraela. Kuratorzy réwniez wykazali, ze zy-
ciorysy artystow byly uwiktane w kontekst historii ubiegtego stulecia czy
wrecz zalezne od niego. Jedlifiski poréwnywat w jednym z wywiadow,
ze Kantor jest artystg, ktéry chodzit po okregu, a Beuys ciggle uciekat.
,Dzi§ widze, ze gdy on wota do wszystkich: pokaz swoje rany! — to jaka$
jego rana jest w tym wotaniu bandazowana, kamuflowana”*. Odmiennos$¢
zapewne byla zwigzana z temperamentem osobowosci. Beuys byl bardziej
nastawiony na wspolnotowoS$¢ charakterystyczng dla epoki lat 60. i 70.,
co wigzalo sie z doS¢ pozorng ideg otwartoSci, od czego Kantor z kolei
uciekal. Paradoksalnie ma to wplyw na rozwdéj recepcji dziet obu twor-
cow. Kurator stwierdzil, ze Beuys byt juz za zycia i jest nadal artystg wagi
panstwowej Niemiec, sztandarem awangardy i sztuki XX wieku. Kantor

48 M. Kozien-Swica, (Nie)mozliwe spotkania. Joseph Beuys i Tadeusz Kantor, [w:] Sztu-
ka jest przestepstwem..., s. 337 i 340.

4 Por. Artysci wagi panstwowej. Rozmowa z Jaromirem Jedliniskim, w: ,,Dwutygodnik.
com/sztuka”, nr 92/2012 http://www.dwutygodnik.com/artykul/3960-artysci-wagi-panstwo-
wej.html Por. takze: J. Jedlinski, Beuys and Kantor — Parallel Processes?, [w:] Beuys/Kantor
Remembering [katalog], The Israel Museum, Jeruzalem 2012, s. 133-122.
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dwadzieScia lat po swojej Smierci zapada sie i znika z obiegu dorobku na-
rodu, coraz bardziej zaczyna funkcjonowaé w Swiecie znawcow, nie stat sie
emblematem kultury polskiej*’. Jest to smutna konstatacja, ale nie moz-
na odmoéwic jej racji. Sam artysta unikat komercjalizacji, ktéra niewatpli-
wie przyczyniataby sie do wzrostu atrakcyjnoSci dzieta. Celem zalozonym
W niniejszym wywodzie jest pokazanie drogi przywroicenia tej sztuki, nie
w koncepcji pamieci §wiata minionego, ale w przedmiocie, poprzez uzycie
ktérego Kantor moze sie odrodzi¢ jako awangardzista polski.

W obrebie uzycia przedmiotu réwniez widac¢ paralele z twoérczoScig
Niemca. W 1964 roku Beuys wystawil Krzesto wypetnione ttuszczem, nie
bylo ono tozsame konstrukcyjnie w Kantorowskim obiektem. Mozemy mo-
wié jedynie o geScie podobnej prowokacji. W toku trwania ekspozycji bryta
tltuszczu, ktéra byta ,,posadzona” na krzeSle stopniowo sie rozpuszczaila,
nikta. Gest mial odniesienie — podobnie jak pdZzniejszy gest okrycia for-
tepianu filcem - do otulenia przedmiotu czym$ ochronnym, w celu zabez-
pieczenia, zachowania do zycia. Konotacja taka wigzatla sie z zyciorysem
artysty, ktéry przezyl na Ukrainie dzieki otrzymaniu od miejscowej lud-
noSci koca filcowego i spozywaniu ttuszczu. W przedmiocie Beuysa jest
uwiktana organicznos$¢, bo materia natozona na krzesto, w toku ekspozycji
podlega procesowi rozktadu. To do$¢ charakterystyczny element tej twor-
czosci, ktéry bedzie pdzniej powtarzany w innych konfiguracjach. Istotne
to jest m.in. dla pracy Wirtschaftswerte (Wartosci ekonomiczne) z 1980,
gdzie produkty z NRD i PRL poustawiane sg na p6ikach, a nad nimi wisi
blok gipsowy posmarowany mastem, ktérego jelczejaca bryla jest ré6wniez
pozostawiona w miednicy. Podobnego skojarzenia w twoérczoSci Kantora
brak, jego zdecydowanie interesuje integralny przedmiot, ktory nie jest ja-
kim$ tworem, ktorego przetworzenie czy rozwoj dokonywatby sie niejako
samodzielnie, poza artysta.

Gesty Kantora wzgledem przedmiotéw, szczegolnie w sferze nadawa-
nia im form gigantycznych rozmiaré6w pomnikow, czesto rodzity poréwna-
nia szczegoblnie z dwoma rzezbiarzami: ze wspomnianym wyzej Césarem
Baldaccinim oraz z Claesem Oldeburgiem Amerykaninem szwedzkiego
pochodzenia, ktéry od lat 70. wspoitworzyl rzezZby plenerowe wraz ze swo-
ja zong Coosje van Bruggen. Zarzuty Kantor odpierat twierdzac, ze gdy oni
tworzg duze pomniki m.in. pomadki do ust, kielni czy tyzeczki z wisienkg
w charakterze mostu, jak czynil to Amerykanin lub gigantycznego kciuka
jak chcial Francuz, to wchodzg w dyskurs z konsumpcjonizmem.

50 Sejm Rzeczpospolitej Polskiej uchwalit rok 2015 rokiem Tadeusza Kantora, z okazji
przypadajacej setnej rocznicy urodzin. Z pewno$cig ten gest przyczyni sie do poprawienia
wspoliczesnej recepcji dziel artysty.
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Obydwu tych artystéw cenie - méwit Borowskiemu. Ale wybdér przedmiotéw u twoércow
pop-artu jest zupelnie innego rodzaju niz u mnie.[...] Chodzito im o to, zeby zniszczy¢
wszelka znaczeniowo$¢ literacka, filozoficzng, metafizyczng zwigzang z tymi przedmio-
tami, ktore wystepuja w tysigcach odmian w tej powszechnej konsumpcyjnej funkcji.
Mozna wiec wybraé ten a nie inny przedmiot, w rezultacie tylko ze wzgledu na jego
forme lub inny efekt. Efemeryczno$¢ przedmiotéw, ktére niszczy konsumpcja staje sie
czysto zyciowa i materialna®!.

Ttumaczenie artysty jest w jakim$ aspekcie jednak bledne. Gdyz
trudno trywializowaé szminke Oldenburga tylko w aspekcie dyskursu
z popularnym przedmiotem pozadania kazdej kobiety. Kiedy w 1969 roku
wystawil on w Yale w Stanach Zjednoczonych wielkg szminke na gasienicy
charakterystycznej dla czolgéw i nazwal rzezbe Lipstick (Ascending) on
Caterpillar Tracks (Szminka (wzrastajqca) na Sladach ggsienicy), byla to
oczywista aluzja do toczonej wowczas wojny w Wietnamie. Oficjalnie od-
stoniecie rzezby miato miejsce dopiero w 1974 roku, kiedy dyskurs juz nie
byt tak bardzo polityczny, gdyz wojna zmierzata do konca. Z drugiej strony
mozna réwniez gest artysty wpisaé¢ w inny kontekst, a mianowicie rodzg-
cej sie w tamtym okresie sztuki feministycznej. Tak czy inaczej wymiar
wielkiej szminki nie zamyka sie li tylko i wylacznie w przedmiocie popkul-
tury. Podobnie jest z wielkim kciukiem Césara wystawionym w Koblencji
w 1963 roku. Jest to miasto niemieckie, ktérego poczatki siegajg Cesarstwa
Rzymskiego. Po I wojnie S§wiatowej bylo okupowane przez Amerykanéw
i Francuzéw. Sterczacy z ziemi kciuk uniesiony do goéry stat sie trawestacjag
slynnego gestu starozytnego, oznaczajgcego zycie dla zawodnikéw, biorg-
cych udziat w walkach gladiatorow. César powtorzyt rzezbe w 1965 roku
w paryskiej dzielnicy La Défense. Tym razem gest wydaje sie wpisywac
w poetyke zwyciestwa nowoczesnoSci, tak charakterystyczng dla lat 60.,
w ktérych Francuzi stopniowo odzyskiwali rownowage ekonomiczng po
zniszczeniach wojennych lat 40. Zatem réwniez rzezbiarz wpisuje dzieta
w szeroki kontekst historyczny i spoleczny. Prace Oldenburga/van Brug-
gen oraz Césara odroéznia od krzesta czy Kantorowskich projektow nie-
mozliwych jeszcze jeden aspekt. Amerykanie tworzyli wielkie gigantyczne
rzezby drobnych rzeczy uzytkowych jak klamerka do spinania bielizny
(Clothespin, 1976, Filadelfia) czy lotka do gry w badmintona (Shuttlecocks,
Kansas City, 1994), maja one walor dekoracyjny uzyskany poprzez wpisa-
nie ich w otwarte przestrzenie oraz uzycie koloréw. Nie sg zwyczajne, stajg
sie czym$ na ksztalt bizuterii cywilizacji, ubarwiajacej obszary miejskie.
Podobnie rzecz sie ma z kciukiem, ktéry jest odlany z brazu i w niektérych

51 W. Borowski, Tadeusz Kantor, WAiF, Warszawa 1982, s. 95-96.
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czeSciach wypolerowany. Artysta polski nigdy nie stwarzat dziet o charak-
terze dekoracyjnym, co odréznia jego krzesto on gigantycznych pomnikéw
innych tworcow.

Parasol

Kantor raz wszed? dyskurs z kulturg konsumpcyjng, zrobit to oczywiscie
nieco przewrotnie i z duzg dozg poczucia humoru. 21 lutego 1970 roku w Ga-
lerii Foksal zostaje przeprowadzony przez artyste I etap Multipartu. Nazwa
powstala ze ztgczenia dwéch wyrazen: multiplikacja i partrycypacja. Wy-
stawiono wowczas 40 plécien z przymocowanymi dofi parasolami. Wszyst-
kie przedmioty pochodzily z Biura Rzeczy Znalezionych i zostaly przyszyte
do pomalowanych na biato piécien, po tym zabiegu cato$¢ byla jeszcze raz
malowana na ten sam kolor. Kantor zaprojektowatl dzieta wraz z danymi
technicznymi potrzebnymi do ich wykonania, ale realizacji podjeli sie stu-
denci Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie podczas nieobecno$ci artysty
w kraju. Celem akcji byto oddanie tak wytworzonego obrazu w uzytkowa-
nie przez rok. Opierato sie ono na precyzyjnie sformutowanej umowie po-
miedzy Kantorem i Galerig a osobg prywatng (w trakcie wernisazu umowe
podpisali m.in. Erna Rosenstein, Marek Rostworowski, Anka Ptaszkowska,
obrazy zostaly rowniez wystane do kolekcjoneréw zagranicznych Teo Ah-
renberg, Achille Perilli). Dzieto wyprodukowane w jakims$ stopniu masowo
zostaje wprzegniete w system utowarowienia, nadajac jednocze$nie mu sta-
tus wyjatkowos$ci. Kantor, bedac tylko autorem pomystu, a nie wykonawcg
sprzedaje dzielo wybranym przez siebie kolekcjonerom. W liscie do Borow-
skiego komentowat ten fakt:

Kupujacy ma obowigzek zawieszenia obrazu w swoim mieszkaniu — obraz bedzie ro-
dzajem rodzinnej zlotej ksiegi. GoScie, przyjaciele domu, znajomi, maja wypisywac na
obrazie, o artyscie, o sztuce, aforyzmy, rendez-vous, sfowa uznania dla artysty, obelgi,
przeklenstwa, kochankowie wypisywaé swoje imiona, oskarzenia, pozegnania (jest tego
cata kupa), taki asamblaz stowny. [...] Po czym kolekcjoner ma obowigzek przestaé ob-
raz na wystawe zbiorowg oraz osobiscie stawiC sie na wernisaz kolekcjonerow>2.

Dzieta mialy wréci¢ do galerii po p6t roku, na wystawe, ktorej miat
towarzyszy¢ katalog ciekawych cytatow umieszczonych przez wtascicieli
iich goscina ptétnach. Borowski na tamach ,Wsp6iczesnoSci” komentowat

52 List Tadeusza Kantora do Wiestawa Borowskiego, datowany Rzym 1.10.1969 r. w: Ta-
deusz Kantor z archiwum Galerii Foksal, Galeria Foksal, Warszawa 1998, s. 376.

(105)



akcje Kantora, zwrocil uwage przede wszystkim na gre z autorstwem
dzieta sztuki, ktore niejako od samego poczatku zostato zakwestionowa-
ne przez samego tworce. Stawiato to dla krytyka w niedogodnej sytuacji
zaréwno kolekcjoneréw, jaki i muzea gromadzace dzieta sztuki. ,,Manife-
stacja z Multipartem jest zarazem nowym spotkaniem malarstwa z rzeczy-
wisto$cig psychicznag, zaznaczong przez partycypacje innych, nieznanych
spoza sfery sztuki, gotowych ludzi. Efekt koicowy tego postepowania jest
takze przedmiotem gotowym, ktory znalazl sie w malarstwie, a nie jest
jego obrazem”>3,

Zdjecie 9

Rok pézZniej Kantor zrealizowal tzw. ostatni etap Multipartu. Rozestal
do wszystkich nabywcow list wzywajacy do nadsylania dziet na wystawe,
zgodnie z postanowieniem zawartej wczesSniej umowy. CzeS¢é obrazoéw zo-
stata zniszczona lub sprzedana dalej, ostatecznie w Galerii Foksal wysta-
wiono 34 z 40 multipli. Interesujaco sie przedstawia cze$¢ partycypacji, na
ktéra Kantor gléwnie ktadl nacisk. Na wielu obrazach znalazly sie dopiski,
podoklejano fotografie etc. Warszawska formacja artystyczna zwang Dru-
ga Grupa obraz pomalowata na zloto i przecieta na pét, ustanawiajac linie
zlotego podziatu.

Marek Rostworowski obraz pozostawil w stanie nienaruszonym. Aby
wypelni¢ punkt umowy, zakladajacy oddanie obrazu do galerii, zwroécit sie
on z apelem o wytworzenie jeszcze jednego egzemplarza o numerze 41, kto-
ry by otrzymat w zamian. Gest swoj motywowat tym, iz dzieto go interesu-
je jako sam obraz, ktory zamierzal wysta¢ na wystawe, jednocze$nie miat
on sta¢ sie niejako dokumentem, potwierdzajacy udzial Rostworowskiego
w akcji Kantora. Walor wrecz tragikomiczny w kontekscie epoki zyskat list
Janusza Skalskiego z dnia 16 lutego 1971 roku:

53 W. Borowski, Kantor. Ambalaze i multipart, ,,Wsp6iczesnos¢” 1970, nr 28.
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Obraz Panski, zgodnie z warunkami umowy (tj. tej jej czesci, ktéra méwi co mozna z ob-
razem zrobi¢) sprzedatem obywatelowi Finlandii, Jormie Pitkonenowi, zamieszkalemu
w Hlesinkach, 17 Mariankatu 13bH36. Obraz ocenilem na 108, ktére wyzej wymieniony
Fin zaptacil. Za pieniadze te nabylem w sklepiku PKO, na ulicy Czackiego spodnie me-
skie zwane dzinsami. [...] OczywiScie przed dokonaniem aktu sprzedazy, zapoznatem
go z warunkami umowy, niestety mimo parokrotnych présb wysylanych do Helsinek,
w celu sklonienia pana Jormy Pitkonene, aby przystal obraz na wystawe, odpowiedzi
nie otrzymatem>:.

Najciekawszg akcje wykonali, w wymiarze historycznym studenci, kt6-
rzy dla dziatania Kantora zawigzali formacje: Zuzanna i Spotka, w sktadzie:
Zuzanna Trojanowska z Akademii Muzycznej oraz: Krzysztof Ozimiek, Sta-
nistaw Lichota, Krzysztof Sroczynski, Marek Mtodecki, Krzysztof Kubic-
ki, Leszek Kordowicz z Wydziatu Architektury Politechniki Warszawskiej.
Przewodniczacym zostat profesor architektury Witold Krassowski. Za ze-
brang sume 500 zt kupili obraz. Pierwszym udokumentowanym dziataniem
byto przytwierdzenie do niego kija i przystrojenie kolorowymi wstgzkami,
aby przypominat oltarze wznoszone z okazji §wieta Bozego Ciata w pro-
cesjach religijnych. Tak ustrojony stal sie przeSmiewczym wobec wiadzy
elementem pochodu z okazji Swieta 1 maja. I jako taki zostatl zarejestrowa-
ny przez ekipe Polskiej Kroniki Filmowej, ktéora dokumentowata uroczy-
sto$¢. Po przeprowadzonej z sukcesem akcji, studenci nie wiedzieli jak sie
kosztownym obrazem podzieli¢. Najpierw posiali na nim rzezuche i oddali
Wiestawowi Borowskiemu jako szefowi Galerii Foksal. Ale ten o podlewa-
niu ro$liny zapomniat. Zatem dzieto wrécito do nabywcéw. Ci postanowili
go zakopac na tytach patacu Zamoyskich w Warszawie, mieszczgcego sie
przy ulicy Foksal, w ktéorym miato i nadal ma siedzibe Stowarzyszenie Ar-
chitektow Polskich SARP. Do zadania przygotowali sie profesjonalnie, za
pomocg papieru toaletowego wytyczyli dtugg ,,biatg” linie od centralnej
osi budynku, nastepnie odliczyli 44 kroKi i zaczeli kopaé. Dziura znajdowa-
ta sie mniej wiecej w polowie ogrodu. Calo$¢ akcji Zuzanny i spoétki zostata
pieczolowicie udokumentowana na amatorskim filmie jaki nakrecili Mto-
decki z Kubickim, jako cztonkowie klubu filmowego, dziatajacego przy klu-
bie studenckim ,,Stodota”. Epilogiem catego dziatania byt performanse,
na ktéry zaprosili cztonkowie grupy w maju 2012 roku czyli czterdzieSci
jeden lat pdéZzniej. W ogrodzie patacu Zamoyskich postawiono szklany pa-
wilon, wezwano archeologdéw i zaczeto kopaé. Ku zdziwieniu wszystkich
zebranych znaleziono obraz. Pod ziemig zachowatl swéj ksztalt, wymaga

54 Cyt. za Tadeusz Kantor z archiwum..., s. 45.
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gruntownej konserwacji, na sfinansowanie ktérej Zuzanna i spétka zbiera
obecnie fundusze®.

Kantor z pewnos$cig nie przypuszczal, ze partycypacja obrazéw roz-
ciggnie sie na tak dtugi okres w czasie, a dzielo nie tylko bedzie podlegaé
deformacji przez odbiorce, a rowniez wrecz naturalnej erozji. Akcja arty-
sty ma wymiar ré6wniez w zakresie zaproponowanym przez antropologie
rzeczy. Wpisuje ona artefakt w Swiat ekonomii, ktéry poprzez dziatania
tworcy zostaje w zakwestionowany czy wrecz oSmieszony. Artysta oddat
pomyst na dzielo we wtadanie innych czy moéwigc inaczej postronnych,
powstaly obrazy, ktérych z punktu widzenia rynku sztuki Kantor nie jest
autorem, jednocze$nie nim bedac. Paradoks Kantora stat sie kping z sys-
temu, co dodatkowo podkreslito dziatanie Zuzanny i Spolki wraz z jego
epilogiem, ktéry rozpoczat zycie obrazu jako obiektu archeologicznego.

W tle catej akcji Multipartu jest jeszcze parasol, ktéry jest kolejnym
elementem zroS$nietym w wiekszej mierze z tworczoscig malarskg artysty.
Pojawil sie w teatrze jedynie raz w spektaklu Cyrku Krzysztofa Mikul-
skiego wystawionym w 1957 roku w Cricot 2. W opublikowanym w zbiorze
Metamorfozy tekScie Kantora pt. Parasol, artysta zaznacza, ze jego forma
interesowata go zawsze. Istotnie Porebski nadmienia, ze juz w péznych la-
tach 40. w pierwszej pracowni artysty zawsze staly parasole. Czy chodzilo
w tym wypadku jedynie o przedmiot biedny, jak w wypadku deski czy krze-
sta? Jego istota jest chyba nieco odmienna. Historia samej rzeczy stwarza
ciekawy dyskurs. Znany jest od czas6w Grekoéw i Rzymian, ale najwiek-
szg kariere zrobil za czaséw Ludwika X1V, stajgc sie modnym dodatkiem
do ubioru. Jego pierwotng funkcjg byta ochrona od stofica, na co wskazuje
etymologia samego slowa wywiedziona z jezyka tacinskiego®®. Poniewaz
glownie byt uzywany przez narody Wschodu, zwtaszcza Chiny, powraca
do Europy na zasadzie fascynacji Orientem. Wowczas tez jest gtéwnie
atrybutem stroju kobiecego, ozdobiony falbanami staje sie tym elementem
garderoby, ktory jest az do poczatkéw XX wieku niezwykle czuly na zmia-
ny mody. Ciekawostka jest fakt, ze dopiero w XIX stuleciu parasol zyskat
funkcje ochrony przed deszczem. W formie meskiej praktycznie nie zmie-
nit sie, przewaznie jest prosty i pokryty ciemnym materiatem. Kantora
interesowat tylko ten ostatni typ.

55 Por. D. Bartoszewicz, ,Widac zarys parasola” wykopali Kantora po 40 latach, ,,Gazeta
Wyborcza”,21.05.2012 r.; Por. takze: tenze, Odkopali dzielo Kantora po 40 latach. Zachowato
sie, ,,Gazeta Wyborcza” 18.05.2012 r.

56 Sol, solae - stonce.
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Artysta podaje, ze pierwszy parasol przykleit do pt6tna w 1964 roku.

Sam wybor owego przedmiotu mial wtedy dla mnie znaczenie niespodziewanego odkry-
cia, a decyzja uzycia tego tak utylitarnego przedmiotu i zastgpienie nim uswieconych,
artystycznych, malarskich praktyk byto dla mnie wtedy, przez profanacje, uzyskaniem
wolnos$ci. Na pewno wiekszym, niz przyklejenie do ptétna gazety, sznurka lub pudetka
do zapatek?.

Zatem Kantor znalazl rzecz, ktéra dawata mu mozliwo§¢ wykonania
odmiennego gestu niz te znane z dotychczasowych praktyk artystycznych.
W cytowanym powyzej tekScie przyznaje rowniez, ze w koicowych latach
40. stat sie dla niego parasol przedmiotem-fetyszem, ktory wrecz obsesyj-
nie wowczas kolekcjonowal. Pojawito sie w terminologii Kantora okreS$le-
nie przestrzeni parasolowatej. Rzecz poprzez mozliwoS$ci swojego otwarcia
i zamkniecia podlegata innym reakcjom z otoczeniem. Kantor w 1948 roku
mowil o istnieniu wieloprzestrzeni, a nawet idgc jeszcze dalej o przedmio-
towoSci przestrzeni. Nie powinno zatem dziwicé, ze kluczowa rzeczg stal sie
parasol, ktory z istoty swojej konstrukcji i funkcji ma dwie formy, ktore
wchodzg w odmienne relacje z przestrzenig. Artysta nie zbudowatl wokoét
przedmiotu metafory jaka stala sie czeScig rzezby Olenburga/van Bruggen,
ktérzy w 1979 roku w Des Moines w stanie Iowa w USA postawili wielki
szkielet parasola ze stali, ktéry nosit tytut Crusoe Umbrella (Parasol Cru-
soe). W komentarzu odautorskim jest wypisana cata ideologia zwigzana
z miejscem polozenia rzezby, ktéra autorom skojarzyla sie z wyspg na jakiej
przebywat bohater opowieSci Daniela Defoe. Forma miata ré6wniez nawig-
zywac do fragmentu fabuly, gdzie tytutowa postaé tworzy dla siebie szkielet
parasolki z pedéw bambusa. Kantor daleki byt od tego typu metaforycznej
narracji towarzyszgcej jego gestom wzgledem poszczegélnych rzeczy.

Parasol, cho¢ ma w sztuce artysty krakowskiego miejsce szczeg6lne, to
jednak nigdy nie zbuduje 6w przedmiot wokot siebie tak bogatej historii jak
krzesto czy deska. Najwazniejsza jego rola zostanie zamknieta w cyklu am-
balazy, ale w ujeciu nieco teatralnym i w towarzystwie deski stanie sie jed-
nym z elementéw cyklu o§miu obrazéw wystawionych w marcu 1973 roku
w Galerii Foksal o metaforycznym tytule: Wszystko wisi na wilosku. Jest
to szczegblna wystawa, jej wyjatkowoS§¢ dotyczy zaréwno przedmiotéw
ekspozycji, jaki i dyskursu wprowadzonego przez artyste. Wystawio-
ne obrazy byly niezagruntowanymi piétnami z doczepionymi elementa-
mi rzeczywistymi: wspomnianym parasolem i deska oraz kotem, wigzka
drewna, kwiatami, a nawet wypchanym golebiem. W katalogu Kantor

57 T. Kantor, Parasol, [w:] tenze, Metamorfozy ... 1938-1974, s. 344.
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zamie$cil nie manifest, nie tekst programowy tylko rozmowe z sobg sa-
mym. Jej istota dotyczyta malarstwa jego gry z iluzjg i przedmiotem. Jest
to jego pierwszy gest, ktorym wprowadzi siebie w iluzje dzieta. I chociaz
w calo$ci w rozmowie chce zdyskredytowac obraz jaki i przedmiot, to do-
dajac do tego komentarz, bedacy forma rozgrywki z samym sobg de facto
zaprzecza wlasnemu gestowi. Ton i pewna teatralno$¢ prowadzonej kon-
wersacji spisanej w formie literackiej jest tez dyskursem z innym podob-
nym dialogiem. Ot6z, Edward Gordon Craig tez postuzyl sie podobnym
zabiegiem by przekazac¢ swoje podejscie do wspblczesnego mu teatru po-
czatkéw ubieglego stulecia.

,Irudno sie byto z nim porozumiec¢” - tak zaczyna swdj tekst Kantor.
Z pbzniejszego toku rozmowy wyltania sie obraz artysty malo konkretnego
chetnie, uciekajgcego w dygresje poboczne, ktéry stara sie unikaé¢ kon-
frontacji z interlokutorem. Rozmowa konczy sie stynnym zdaniem: ,,...Jak
pan widzi — konczyt - juz dawno pana wyeliminowalem, pan tez wisi na
wlosku... Powiedziawszy to opuScit pokdj, uniemozliwiajgc mi jakgkolwiek
replike na ostatniej stronie niniejszego sprawozdania”®. Sfingowany wy-
wiad nie dawat odpowiedzi na podstawowe pytanie dotyczace istoty obrazu
i jego przedmiotu. Andrzej Turowski uwazatl, ze w ,,rozpisanym monologu
Kantora chodzi o obraz, o widzenie, o przedstawienie; chodzi o relacje mie-
dzy ptaszczyzng plétna rozpietego na blejtramie a iluzja ksztattéw, linii,
barw budujacych §wiat pikturalnej powierzchni”>. OczywiScie mozna sie
z krytykiem zgodzié¢, ale Kantor w cyklu pokazal réwniez, ze przedmiot
bezinteresownie potgczony w pitétnem zyskuje réwniez walor iluzyjny.
Doprowadzilo to Kantora do innego tekstu, ktéry powstal nieco p6zZniej,
a w ktérym deklaruje swoja niecheé do rzeczy jako obiektéw, ktore zawsze
wchodza w dyskurs. ,Jestem dzi§ sktonny szuka¢ przedmiotéw niemoz-
liwych, ktoérych owa niemozliwos¢ tkwi w sytuacji, lub gdzie przedmiot
pokrywa sie przestrzennie i znaczeniowo z plaszczyzng obrazu. JeSli
przedmiot niknie, traci swojg przedmiotowo$¢, rOwnoczes$nie pojawia sie
pojecie tozsamo$ci, a nie ré6znorodnosci form”*°.

Zadeklarowane odej$cie Kantora od przedmiotéw odbywa sie w poto-
wie lat 70., tuz przed manifestem Teatru Smierci, ktory stanie sie poczat-
kiem nowej ery istnienia teatru Cricot 2, wraz z premierg Umartej klasy.
Zatem moment wydaje sie by¢ szczegdlny, ale nie oznaczal on pominiecia

% Wywiad z autorem obrazéw Wszystko wisi na wtosku, [w:] Tadeusz Kantor z archi-
wum..., s. 278.

% A. TurowskKi, ,,... juz dawno pana wyeliminowatem, pan tez wisi na wtosku”, tamze,
s. 469.

% T. Kantor, Znikanie przedmiotu, [w:] tenze, Metamorfozy ... 1938-1974, s. 356.
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przedmiotéw w tej tworczosSci, wrecz przeciwnie reifikacje zaczyna Kantor
rozciggaé na inne sfery. TozsamoS$¢ przedmiotowa uzyskujg nowe obiekty
sztuki, takie jak infantka, lalka, matka czy sam autor. Gre z uprzedmioto-
wieniem prowadzi artysta zgodnie z mlodopolskg prowokacjag Wyspian-
skiego, ktory uczynil z chochota: rzecz, obiekt i podmiot sztuki. Kantor
zdaje sie postepowac odwrotnie podmiot staje sie obiektem i rzecza.

Drzwi i szafa

Pomiedzy reifikacjami jakie wprowadzit Kantor celowo do swojej sztu-
Ki jest jeszcze jeden element o tozsamoSci wyjetej z rekwizytorni teatral-
nej, zatem zastugujacy na szczegdlng uwage. To sg drzwi, wprowadzone na
scene juz przez scenografow antycznych. Byly pierwotng czesScig Swiata
przedstawionego, jako pierwsze dawaly realizatorom widowisk mozliwo$¢
rozszerzenia przestrzeni scenicznej. Najpierw konstruowaty budynek ske-
ne, potem frons scenae, a w koficu zajely caly obszar sceny pudetkowej,
stajgc sie wrotami — ramg gigantycznego iluzyjnego obrazu, po to by po
latach wréci¢ do swojej starozytnej funkcji w teatrze XX wieku.

W 1972 roku w Tadeusz Kantor wystawil Nadobnisie i koczkodany
wedlug Stanistawa Ignacego Witkiewicza. Jest to bodaj najstabiej opisany
spektakl Cricot 2. Nie istnieje partytura widowiska, znane sg tylko szczat-
kowe péZniejsze wypowiedzi artysty. Skupiajg sie one przede wszystkim
na przestrzeni, ktéra w przedstawieniu byta podzielona na dwie odrebne
czeSci: szatnie i teatr.

Na potrzeby pierwszej z nich powstata specyficzna instalacja, przed-
stawiajaca ogromng klatke metalowa z rzeZnickimi hakami. Na tym ob-
szarze rzadzili dwaj Szatniarze, ktérzy swoéj regulamin narzucili widzom
i artystom. Kantor komentowat: ,,To byta degradacja stanu artystyczne-
go do poziomu szatni”®'. Pole przeciwne zostalo zamkniete za wielkimi
drzwiami z napisem Teatr-Wejscie. Kantor pisat: ,,I tam za tymi drzwiami
byt teatr. Nikt tam nie moégt wej$é. Stamtad wyrzucato sie aktoréow, kté-
rzy tam sie gromadzili, poniewaz aktor zawsze dazy do fikcji i do iluzji”®?
I dalej: ,,caly ten Witkiewicz, odbywat sie za drzwiami. To co publiczno§¢
widziala, to byly resztki, ktére aktor wyrzucat z siebie po wyrzuceniu go
za drzwi”®.

61 T. Kantor, Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1984, Pisma, t. 2, Ossolineum - Cricoteka,
Wroctaw-Krakow 2004, s. 462.

%2 Tamze, S. 462.

% Tamze, s. 463.
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Kantor zabieg sw(j okreslit mianem ,,putapki na iluzje”®. Dla podkre-
Slenia efektu w szatni umies$cit gigantyczng tapke na szczury obstugiwang
przez postaé nazwang Bestia Domestica®. Dzieki niej i Szatniarzom spek-
takl dla wszystkich jego uczestnikéw stat sie wiezieniem-putapka. Ubocz-
nym efektem kontaktu ze Swiatem iluzji byto odksztalcenie aktoréw, ktérzy
zmienieni zostali w bioobiekty. Zro$nieci byli z przedmiotami, stajac sie
ich czeScig np.: Kobieta z Deskq w plecach, Kobieta w Kurniku. Specyficz-
ne odniesienie zbudowata posta¢ nazwana Kardynatem lub Cztowiekiem
z drzwiami. Do niej artysta odniést sie, kiedy w czerwcu 1974 roku pod-
czas odczytu w Galerii Foksal w Warszawie pytal, co go moze uratowac
przed staniem sie akademikiem. Odpowiadal, ze jedynym wyjSciem jest
skierowanie sie w strone magii. Nie chodzito mu przy tym o zabiegi rodem
z warsztatu iluzjonisty. Swoje rozumienie terminu odnosit do uzycia rekwi-
zytu. Mowit:

W Nadobnisiach i koczkodanach [...] przedmiot pozostal. tzn nie ma imitowania, aktorzy
graja za pomocg przedmiotu, przedmiotowosS¢ istnieje. Jezeli jest Kardynal, to nie jest
to kardynat tylko czlowiek, ktéry nosi drzwi. Kiedy zaczalem préby z Kardynatem, to
zapytal mnie, co on ma robi¢, zeby by¢ kardynalem. Ja méwie: prosze Pana - ja to moze
troszke upraszczam - Pan ma drzwi, tzn. Pan ma przedmiot, Pan jest realnym czlowie-
kiem, Pan nie jest kardynatem, bo Pan nie moze by¢ kardynatem, Pan ma na sobie co§,
co jest mitra. Pan jest ubrany w takie ubranie na jakie nas sta¢, to znaczy tachmany. Pan
jest kloszardem i ma Pan drzwi. A co mozna zrobi¢ z drzwiami? Drzwi mozna otwieraé
i zamykaé. To jest jedyna realna czynno$¢. Wobec tego Pan bedzie zamykat i odmykat
drzwi. Na to on mi méwi: ale przeciez... a moja gra? Ja mowie: ale to jest bardzo trudne
przez pottorej godziny otwierac i zamykacé drzwi. I rzeczywiScie bylo bardzo trudno, ale
kiedy zamknat po raz dwudziesty drzwi, wtedy zaczeta sie fascynacja. Przedmiot znik-
nal! Stato sie cos takiego, ze ludzie zafascynowani patrzyli tylko na niego, poniewaz bez
przerwy nie robil nic innego, tylko powtarzat te sama czynnos$¢. To jest to, co zawiera sie
W magii, to jest ekstaza, to jest ol$nienie, to jest fascynacja, a w realnym jezyku to jest
repetycja przedmiotu, repetycja czynnosci®®.

Mozna powiedzieé, ze czynno$¢ wykonywana po wielokro¢ przez ak-
tora wigzata sie w jakim$ stopniu z opisanym juz happeningiem Cricota-
ge z 1965 roku. Wéwczas repetycja miata powodowaé skompromitowanie
wykonywanej czynnoS$ci. W wypadku spektaklu Witkacowskiego, chodzi-
1o o uwznioSlenie. Rozr6znienie wydaje sie wprowadzaé iluzja teatralna,

% Tamze, s. 462; por. takze J. Klossowicz, Tadeusz Kantor. Teatr, PIW, Warszawa 1991.

6 Monumentalna tapka na szczury, zostala zbudowana z blachy ocynkowanej i alumi-
niowej oraz metalu lakierowanego, taczona z drewnem lakierowanym, uzyto réwniez sznura,
szklanego syfonu oraz kétek. Nr inw. CRC/VII/19/1-6; por. Tadeusz Kantor. Obiekty/przed-
mioty. Zbiory Cricoteki, Cricoteka, Krakow 2007, s. SS.

% Tadeusz Kantor z archiwum..., s. 299-300.
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ktéra w romantycznym rozumieniu terminu wigze sie z magig. Chociaz
przy doktadniejszej analizie gestow artysty mozna wykaza¢ podobienistwa.
W dzialaniu z lat 60. znikneto krzesto, pozostata sama czynno$¢ siadania,
dziesie€ lat pdézniej ging drzwi i ré6wniez pozostaje tylko ich zamykanie
i odmykanie. Przedmiot stat sie w obu przypadkach , magiczng r6zdzka”,
ktéra uruchamia iluzje i zmienia zwykia rzeczywisto$¢ w jej fantastyczne
odksztalcenie. Grzegorz Niziotek widzial w figurze Czlowieka z drzwia-
mi alegorie istoty liminalnej, ktérej akt niemoznoSci przekroczenia pro-
gu, opierajacy sie jedynie na czynno$ci otwarcia/zamkniecia doprowadzat
calg sytuacje do absurdu czyli ré6wniez jej wyczerpania®”. Wynika to po cze-
§ci z rozumienia pojecia za Victorem Turnerem, ktory widziat progowosé
w tworach hybrydalnych jak zwierze zro$niete z cztowiekiem. Tok wywodu
wydaje sie stuszny, gdy popatrzymy na kategorie bioobiektu wprowadzong
przez Kantora, co zauwaza réwniez Niziotek. Chce tu poczyni¢ jedng uwa-
ge, chot sg to ewidentnie twory liminalne, ich progowo$¢ dotyczy formy,
polaczenia czlowieka i rzeczy, natomiast byt jest SciSle osadzony w iluzji
sztuki. Liminalno$¢ zostaje zamknieta w granicach wyznaczonych przez
Swiat Kantora, nie wykracza poza nig. Stad rzeczy jak krzesto czy deska
majg swdj byt poza Kantorem, a bioobiekty juz nie.

Mieczystaw Porebski przeanalizowal uklad przestrzeni widowisk
artysty od Powrotu Odysa (1944) po Dzis sq moje urodziny (1990-1991).
Krytyk stwierdzil, ze mozna przyjac jedng obowigzujaca zasade okreslong
jako otwarcie Srodkowych drzwi. Tym prostym zabiegiem rezyser punktu-
je zwroty akcji. Kantor mu odpowiadat:

Bo to jest teatr antyczny, on pierwszy wywlokt na plac publiczny tajemnice krélewskiego
dworu, bo to byt krélewski dom z tym trojgiem drzwi, a widzowie siedzieli dookota na
skatach i potem zrobili z tego teatr, to byto najwieksze §wietokradztwo, wyprowadzenie
najsekretniejszych spraw zycia domowego, rodzinnego na plac publiczny. Potem o tym
zapomniano. Powstala akcja, narracja, jakas historia, chodzi jednak o zaplecze, z kto-
rego oni wychodza, demaskuja sie przed widzem, do tego nikt juz pézniej nie wracat®.

U Kantora otwieraja sie drzwi i z nich wyptywa na widownie obraz peten
znaczen czasem ujety w formie skroétu, jak pojawienie sie Wuja Stasia Ze-
stanica w Wielopolu, Wielopolu®. Stat sie on nawigzaniem do Malczewskiego

7 Por. G. Niziotek, Polski teatr...

8 M. Porebski, Kantor. Swiadectwa. Rozmowy. Komentarze, [w:] Deska. Chcialbym,
aby kiedys profesor Mieczystaw Porebski napisal esej o tym biednym przedmiocie, Wyd.
Murator, Warszawa 1997, s. 121.

% A. Fergombe wprowadzil pojecie ramy na sposéb funkcjonowania drzwi w spekta-
klu. Spelniata ona role kulis, za ktérymi chowa sie tajemniczy, pozasceniczny §wiat. Por.
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i Matejki wedle interpretacji Porebskiego. ,,Wszystko to pulsuje znaczenia-
mi — pisal historyk sztuki — przeksztalca sie w wielka wszechogarniajacag
metafore”’’. Jednocze$nie otwarcie drzwi, wiaze sie w tej analizie, z wkro-
czeniem realnoS$ci rozumianej jako realno$ci wspomnienia. Na przestrzeni
lat u Kantora sama czynno$¢ otwierania drzwi utozsamiana zostata z funk-
cja uruchomienia iluzji teatralnej, rowng gestowi dyrygenta, podnoszgcego
batute, za pomocg ktorej uruchamia dzwieki jakie wytwarzajg instrumen-
ty orkiestry. Interpretacja jest zgodna z ideg rezysera, ktéry w partyturze
przywolanego widowiska pisatl: ,,Wazne wypadki zblizaja sie nieubtaganie/
wystarczy tylko otworzy¢ drzwi...””L.

Zdjecie 10

Drewniane wrota sg w Wielopolu... dominantg scenograficzng, przez
ktérag przechodzg wszystkie postaci. Innej drogi nie ma, aby dostaé sie
do Swiata teatru. Odmienny rodzaj obecnoSci scenicznej, niezwigzany
z iluzja, przynalezny byt jednie Kantorowi. Byt to byt Demiurga, sprawcy
S§wiata, odgrywanego przed widzem. W Cricot 2 dokonywalo sie to, co re-
zyser zobaczyl w sztuce antyku, czyli wyrzucenie przed patac wszystkich
brudéw rodzinnych. To one sg treScig Wielopola, przedstawienia zakon-
czonego obrazem Ostatniej Wieczerzy. Finalowg scene zamykal pochdd
postaci, wycofujgcych sie za owe drewniane wrota. Potem rezyser pod-
chodzit do drzwi i z gestem pedantycznej doktadno$ci, upewnial sie czy
sg dobrze zamkniete. P6Zniej podchodzil do stotu, sktadal obrus, ktéry
przed momentem go przyozdabiat. I to byt dopiero koniec przedstawienia.
Slavoj Zizek dokonal zaskakujacej, nieco obrazoburczej analizy Czarnego

A. Fergombe,Drzwi, rama albo transcendentny prog w twoérczosci Tadeusza Kantora, [w:]
Dzis Tadeusz Kantor! Metamorfozy..., s. 161-171.

70 Tamze, s. 121.

7t T, Kantor, Pisma. Teatr Smierci..., s. 208.
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kwadratu na biatym tle Kazimierza Malewicza, zobaczyt w nim leki jakie
wywoluje uczucie patrzenia w toalete, Swiat znajdujacy sie poza obrebem
muszli klozetu jest czarng dziurg. ,,I znéw choé wiemy, ze ekskrementy sg
gdzie$ w sieci kanalizacyjnej, tym co realne, jest tu topologiczna dziura lub
zakret, ktory zakrzywia przestrzen naszej rzeczywistoSci w taki sposéb,
ze postrzegamy/wyobrazamy je sobie jako pochloniete przez alternatywny
wymiar”’2. Filozof spostrzezenie odnosit do stynnej sceny z filmu Rozmo-
wa (1974) w rezyserii Francisa Forda Coppoli, gdzie bohater — detektyw,
szukajac §ladéw zbrodni, dokladnie przeglada pozornie idealnie czystg ta-
zienke. Gdy naciska na sptuczke muszli klozetowej, z jej wnetrza wypltywa
krew i zalewa posadzke. Mozna uznaé, ze w Wielopolu dokonuje sie niemal
taka sama czynno$¢, brudy rodzinne wylewaja sie poprzez wrota na scene.
One same sg niczym owa czarna dziura, stanowia tez prég, moment przej-
$cia w inny wymiar.

Arnold Aronson, amerykanski historyk i praktyk teatru, w swym eseju
Behind the Screen Door’3 trafnie zauwaza, ze pojawienie sie drzwi w teatrze
dzieli przestrzen na dwa odrebne byty: widzialne i niewidzialne, dotykalne
i domyS$lne. Jimi Morison, lider rockowej grupy ,,The Doors”, stwierdzit,
Ze sg rzeczy znane i nieznane, ale pomiedzy nimi zawsze sg drzwi. Meta-
fora moze by¢ uzywana wieloznacznie. Dla Carla Gustawa Junga sen byt
drzwiami duszy, poprzez jego analize dochodzito sie do odkrycia zasad-
niczych probleméw, ukrytych gteboko w mézgu cztowieka. Aronson do-
strzega dzi$ szerokie uzycie przeno$ni w konstrukcji seriali telewizyjnych.
W nich akcja dzieje sie zazwyczaj we wnetrzach jakis pomieszczen, skrzet-
nie oddzielonych od §wiata realnego za pomocg drzwi. Czasem schemat
odcinka jest do$¢ prosty: rozpoczyna sie najazdem kamery na drzwi i na
odjezdzie kamery spod drzwi sie konczy. Caly sztuczny §wiat bohateréw
jest zamkniety w ,,putapce iluzji”, ktérg widz jedynie podglada. Przycho-
dzi na myS§li iluzja ,,czwartej Sciany”, tak dobrze znana z dziewietnasto-
wiecznego teatru naturalistycznego. Wystarczy przypomnieé: czym jest
zamkniecie drzwi w finale Wisniowego Sadu Czechowa.

Drzwi to nie tylko podgladanie jakiego$ wnetrza czy wrecz duszy boha-
teréw. Ukrainska dramatopisarka Neda Nezdana napisata wedle podtytutu
- ,,Czarng komedie dla teatru tragedii narodowej” — Kto otworzy drzwi?’*

72 S. Zizek, Lacrimae rerum. Kieslowski, Hitchcock, Tarkowski, Lynch, Wyd. Krytyki
Politycznej, Warszawa 2011, s. 151.

73 A. Aronson, Looking into the Abyss. Essays on Scenography, University of Michigan
Press, Ann Arbor 200S.

74 N. Nezdana, Kto otworzy drzwi?, ttum. J. Czech, ,, Dialog” 2006, nr 7, s. 94-108.
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Fabuta opowiada historie dwéch kobiet uwiezionych w kostnicy. Co jaki$
czas do wnetrza klatki dzwoni telefon i ledwie zrozumiatym sekundowym
komunikatem informuje je, ze zaraz kto$ przyjdzie, lub ze maja sie przygo-
towac na najgorsze etc. Oczywiscie cata akcja skupia sie woké6t problemu,
kto przyjdzie i otworzy zaryglowane drzwi: czy bedzie to lewica czyli komu-
nisci, czy prawica, czyli narodowcy, czy jeszcze co$ gorszego bo nieznane-
go. Nagte rozwarcie wroét w finale zasadniczo nie zmienia sytuacji. Autorka
pozostawia swoje bohaterki z dylematem wyboru. Nezdana z elementu sce-
nograficznego zbudowata metafore zamkniecia, pokazujacag paralizujgcy
strach przed zewnetrznoScia. Nawigzuje tym samym do modernistycznego
uzycia rekwizytu, ktére bedzie charakterystyczne m.in. dla Maurice’a Me-
aterlincka, do czego powrdce przy analizie Smierci Tintagilesa, jaka wysta-
wil w latach 30. XX wieku Tadeusz Kantor jako mtody student.

Zatem drzwi moga by¢ wykorzystane jako sugestia dla widza wcho-
dzenia w prywatny Swiat postaci scenicznych, ale z drugiej strony moga
wytworzy¢ przestrzen wyizolowang od jakie$§ realnoSci czesto obcej, bo
nieznanej. Pojemno$¢ znaczeniowa jednego fragmentu dekoracji staje sie
niezwykle duza. Dodatkowo pikanterii dodajg zabiegi rezyser6w teatral-
nych, ktérzy starajg sie wprowadzi¢ widza w §wiat przestawienia, tapigc
go juz na progu wejScia do budynku teatralnego. Wspomnie¢ tu mozna
Dziady Adama Mickiewicza w inscenizacji Konrada Swinarskiego (1973,
Stary Teatr w Krakowie) lub dziatania Andrzeja Dziuka i zespotu Teatru
im. Witkacego z Zakopanego. Drzwi do teatru stajg sie wrotami do tajem-
nego innego, obcego, nieznanego, Swiata iluzji lub odrebnej, pozacodzien-
nej realno$ci, w ktérym mozemy spotkaé m.in: duchy i gusta romantyczne
lub przywitac sie personalnie ze stworami Witkiewicza.

Jerzy Grzegorzewski pokazat rowniez dZzwiekowy charakter metafo-
ry. W inscenizacji Wesela Stanistawa Wyspianskiego, przygotowanej dla
Teatru Narodowego w Warszawie w 2001 roku, miodopolska chata roz-
$§piewana ma Sciany zbudowane z odwréconych pudet pianin, a odrzwia
zbudowane sg z czeSci cymbatéw. Zatem drzwi zostaly potraktowane nie
jako wejScie do sakralnej strefy Swiata iluzji, tylko jako rekwizyt nieodzow-
ny do odegrania przedstawienia, wpisujacy sie w interpretacje.

Nieco inaczej rzecz ma sie z drzwiami, ktére sg obecne nieprzerwanie
W teatrze, co najmniej od antyku. Mozna w stosunku do nich zastosowac
inny podzial, niezalezny od méd kulturowych. Waloryzacja wytwarzanej
przez nie metafory podlega zmianom ideologicznym. Racje miatl Kantor
stwierdzajac, ze dzieki nim Grecy wyrzucali przed patac swoje rodzinne
problemy. Jednak uzycie rekwizytu nie bylo tozsame z intencjg pojawienia
sie wrét w Cricot 2. W antyku odbywata sie specyficzna gra pomiedzy tym,
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co wewnetrzne i zewnetrzne. Miata ona wymiar czysto sakralny, dodatkowo
podkreslony przez umieszczenie Swigtyni Dionizosa za budynkiem skene.
Oczyszczenie patacu z brudéw, dokonywato sie przed progiem wiodacym
do wnetrza sacrum. Wobec widzéw dokonuje sie, to co widzialne, ale cata
istota rytualno$ci i obcowania z béstwem skrywane jest przed oczami pro-
fanow. Taki jest sens metafory drzwi budynku skene.

Starozytno$¢ odkryta dwie strony jednego rekwizytu. Moze nie na dar-
mo Ianus, rzymski bég wszelkiego poczatku i bég drzwi, bram doméw, cate-
go panstwa, nosit dumny przydomek Pater. Byl jednym z najstarszych béstw
italskich. Od miesigca Ianuariusa rozpoczynal sie rzymski rok, a wzgoérze
gdzie wedle legendy Romulus miat zalozy¢ pierwszg twierdze ré6wniez no-
sito nazwe Ianiculum. B6g mial swojg Swigtynie na Forum Romanum. Wro-
ta do niej byly otwierane jedynie podczas wojny, wojsko musiato przez nig
przej$¢ by uzyskac blogostawienstwo. Zamkniete drzwi oznaczaty czas po-
koju. Interesujaca jest rowniez ikonografia béstwa. Gdyz jako jedyny miat
dwie twarze jak drzwi, ktére zawsze majg dwa oblicza.

Do podobnego rozumienia nawigzal litewski rezyser Eimuntas Ne-
krocius w inscenizacji Otella Szekspira (2000 r.). Kiedy tytulowy bohater
nie moze juz porozumieé sie z Desdemong, pomiedzy nimi pojawiajg sie
drzwi. Oddzielajg one nie tylko dwa $Swiaty, ale tez pokazujq istniejace jed-
noczes$nie dwie prawdy lub dwie twarze tych samych zdarzef. OczywiScie
réznica polega na tym, ze sam rekwizyt zachowuje jako$¢ wytwarzanej me-
tafory, jednakze gubi ciezar znaczeniowy zwigzany z sacrum.

Nie inaczej stato sie z drzwiami antycznej skene. Ostatecznie w wie-
ku XVII ustalita sie scena pudetkowa, ktérej rame stanowily pozostatosci
rzymskiej valva regia i wczesnorenesansowej porta regia. W obliczu nie-
zwyklego rozwoju perspektywicznych dekoracji malowanych, rama okna
scenicznego stata sie ramg iluzorycznie malowanego obrazu komponowa-
nego wedlug zasad perspektywy malarskiej. Raszewski owg uwielbiang
w 6wczesnych czasach perspektywe nazwat ,kukulczym jajem” podrzu-
conym do teatru przez malarzy’>. Bylo w tym troche racji, gdyz na ponad
dwiescie lat zostat zahamowany rozwaéj scenografii. Jednak gdy spojrzymy
na uktad architektoniki budynku, mozna stwierdzié¢, ze od pojedynczych,
zamknietych wrét skene, historia teatru zatoczyta kolo by zbudowaé
przestrzen gteboka ukazujaca, to co w Grecji bylo niewidzialne. Ukazaé
poprzez otwarcie na oSciez drzwi skene. Site iluzji gtebi przestrzeni wne-
trza sceny odkryly dopiero awangardy przetomu XIX i XX wieku. Zacze-

75 7. Raszewski, Wstep, [w:] J. Furttenbach, O budowie teatrow, Ossolineum — Pafistwo-
wy Instytut Sztuki, Wroctaw 1958, s. 10.
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to woéwczas dostrzegac jej semiotyczng wartoS¢. Ale w teatrze drzwi nie
tylko staly sie historyczng pozostatoScig architektury antycznej. Ubiegte
stulecie zaczeto poznawacé niezwykla site metafory. Szczegblnie gdy wzro-
sta warto$¢ poszczegblnych elementéw scenograficznych, po ogotoceniu
sceny ze wszystkich malowanych plécien. Wszelkie bramy, wrota, lub je-
dynie odrzwia zaczely sie na co$ otwierac lub przed czym$ zamyka¢. I do-
tyczy to nie tylko dzialafn dokonywanych w obrebie teatru, sita metafory
zostaje wykorzystana we wszystkich sztukach zaréwno plastycznych, jak
i filmowych.

W Reminiscencjach z 1969 roku Jozef Szajna siegnal po metaforyke
drzwi, aby pokazac¢ polskg martyrologie narodowa. Instalacja powstata dla
uczczenia 150-lecia Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie. W zatozeniu
miala by¢ plastycznym przedstawieniem historii uczelni w latach 1939-
1945, kiedy byla ona zamknieta przez hitlerowcow a wiekszos$¢ profesoréw
zostala zamordowana. W ekspozycji

gléwny akcent stanowila wycieta z plyty, nadnaturalnej wielkoSci sylweta z naklejonym
powiekszeniem zdjecia prof. Ludwika Pugeta. Wyciecie za§ w plycie uzyte zostalo jako
rodzaj bramy, ktéorag widzowie mieli przej$¢ do pomieszczenia, gdzie gesto jak w pra-
cowni z duzg iloScig studentéw, ustawione byly sztalugi opuszczone po artystach, ktérzy
juz nigdy do nich nie wréca. Mozna wiec byto sie do nich przedostaé jedynie przez owa
sylwete-brame, przez unaoczniong pustke po jednym z nich’®.

Instalacja Szajny pokazuje niezwykla site metafory. Widzowie do-
S§wiadczali wrecz dotykalnego braku obecno$ci. Jednocze$nie nie byto in-
nej drogi poznania dzieta.

Do podobnych uczué, choé nieco przewrotnie, powréci Leszek Madzik
w autorskim teatrze Scena Plastyczna KUL. Dokonuje on zamKkniecia wi-
dzéw w przestrzeni widowiska, jak w putapce. Po zapadnieciu mroku, cha-
rakterystycznego dla wiekszoSci dotychczas stworzonych przedstawien,
publiczno$é nie ma mozliwo$ci wyjsScia. Kazde nagle otwarcie drzwi zni-
weczyloby iluzje tworzonych przez aktoréw obrazéw. Na tle prowadzonych
powyzej rozwazan, szczegoélnym przypadkiem byl spektakl Wrota, ktéry
swojg premiere mial w 1989 roku. Jego wymowa koresponduje z metafo-
ryka zastosowang w dziele Szajny. DwadzieScia lat po wkroczeniu odbiorcy
Reminiscencji w odarty z istotnych wartoSci Swiat po Zagtadzie, Madzik
pokazal moment wyj$cia. Na poczatku widowiska byl obraz wielkiego to-
czgcego sie walca, ktory zajmowal cale okno sceny. Kiedy zatrzymat sie

76 B. Kowalska, O plastyce Jozefa Szajny. Reminiscencje i Replika w: Jozef Szajna i jego
Swiat, Wyd. Hotel Sztuki — Galeria Sztuki Wspoélczesnej Zacheta, Warszawa 2000, s. 32.
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przed publicznoScia, otwieraly sie drzwi, usytuowane centralnie. Wytania-
jace sie z wnetrza figury postaci, w uktadach choreograficznych przywoty-
waly §wietych bohateréw znanych z ikonografii. Po wyjsciu z owych wrot,
topili w kanale wodnym usytuowanym pod stopami publiczno$ci pierwsze-
go rzedu. W nastepnej sekwencji przestrzen ulegata zmianie i rozprezat
sie poczatkowy kolisty ksztalt. Pojawialy sie nowe postacie w giebi sce-
ny, ponownie nawigzywaty do obrazéw sakralnych. Scene koficowa moz-
na interpretowac jako zniszczenie bohateréw widowiska, ktoérzy uderzali
o wode ptynacg pod ich stopami. Koniec projekcji obrazéw, nie byt jednak
zakonczeniem przedstawienia. Dla publicznoSci pozostaly jeszcze drzwi
do $wiata iluzji, ktore trzeba byto pokonaé. Madzik swych wielbicieli pod-
dawal pewnej prébie. Pomiedzy przestrzenig widowni, a wyjSciem lezata
na podlodze gablota szklana, a w niej uwiezieni zywi ludzie, postacie pla-
stycznego obrazu. Nie bylo innej drogi. Trzeba byto ,,zdeptaé” cziowieka,
aby wyj$¢ ze Swiata zniszczenia.

Inaczej do metafory podszedl Eugenio Barba, wtoski rezyser i zato-
zyciel dufiskiego teatru Odin Teatret. W spektaklu Kaosmos, ktéry swoja
premiere mial w 1993 roku, odtworzyt rytual drzwi nalezgcy do obrzedéw
przejScia. Za kanwe fabuly postuzyta: starowegierska legenda O czlowie-
ku, ktory nie chce umrzec. Wystepuje w niej trzech gtéwnych bohateréw:
Matka - ktéra, poszukuje swojego dziecka wykradzionego przez Smieré;
Czlowiek ze wsi; Czlowiek-ktéry-nie-chce-umrzeé. Losy postaci wzboga-
cono o dodatkowe watki znane z literatury. Dramaturgia obrzedu spra-
wila, ze kazdy z nich musial stangé przed Drzwiami, za ktérymi znajdag
droge do Kroélestwa SzczeScia lub Zbawienia. Matka wyrusza w dluga
podréz, aby odnalezé swoje dziecko. Jej historia ma dwa zakofczenia,
podobnie jak bajka Hansa Christiana Andersena Opowiadanie o mat-
ce, na ktorej motywach powstata. W pierwszej wersji Matka odnajduje
dziecko w krélestwie Smierci. Kiedy dowiaduje sie, ze czeka je zycie nie-
szczeSliwe, pozostawia je tam na zawsze. W drugim zakonczeniu ocalate
od Smierci dziecko nie poznaje swojej zniszczonej matki i wypiera sie jej.
Opowiesé o Czlowieku ze wsi, czekajacym przed Drzwiami powstata na
podstawie opowiadania Franza Kafki Przed prawem. Czlowiek 6w chce
przej$¢ przez Drzwi, jednak stajgcy tam Straznik nie wpuszcza go, kaze
mu czekaé. Oczekiwanie ciggle sie przediuza i nigdy Czlowiek nie otrzy-
muje pozwolenia na wejScie w Drzwi symbolizujgce prawo, szczeScie,
zbawienie, raj. Czlowiek-ktory-nie-chce-umrzeé¢ po odbyciu podrézy,
sktadajacej sie z siedmiu etap6éw, staje przed grobowcem Swiata, ktore-
go nie chce przekroczy¢. Zatem rytualne drzwi, dla kazdego z bohateréw
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mialy inng warto$¢. Niosty ze sobg rozwiazanie, ale i wigzaly sie z lekiem
przed nieznanym, obcym, ostatecznym.

W metaforyce drzwi, jak pokazal Barba, najtrudniej jest oswoié uczu-
cie strachu jakie pojawia sie przed naci$nieciem klamki. Idealnie z proble-
moéw wyszedl Pete Docter, rezyser filmu animowanego Potwory i Spotka
(Monsters, Inc, 2001) powstalego na podstawie scenariusza Dana Gersona
i Andrew Stantona. Tytulowi bohaterowie trudnig sie straszeniem dzieci.
Fabryka, w ktérej pracujg, posiada magazyn drzwi do pokojéw dziecinnych.
Zadaniem pracownika jest wejScie przez podstawiong pare wrot i wykona-
nie swojego zadania. Krzyk matolata jest fachowo mierzony, a skala decy-
beli przyczynia sie do wydajnosci normy poszczegélnych potworéw. Drzwi
z oScieznicag sg obszarem granicznym, stanowigcym przejScie z zimnego
$wiata hali produkcyjnej do wnetrza cieptego, mitego dziecinnego pokoju.
Na nich tez skupia sie peten leku wzrok dziecka, ktére z perspektywy swo-
jego t6zeczka obserwuje klamke. Cata groza znika, gdy do fabryki dostaje
sie mata dziewczynka. W wyniku licznych perypetii przedstawiciele prze-
ciwnych Swiatow sie ze sobg zaprzyjazniajg. Dla matej panienki zlowrogie
zwierzaki zamieniajg sie w tagodne rodzinne stworzonka. Drzwi juz nie
niosg ze sobg leku tylko zabawe.

Drzwi dla Doctera oddzielaly dwa istniejgce rownolegle obszary: real-
no$¢ dzieci od realnos$ci, w ktorej zyty ich potwory. Krystian Lupa, ktérego
spektakle mozna okresli¢ skré6towo jako dramaty psychicznego wnetrza,
charakteryzuja sie specyficznym podejSciem do scenografii. Bohatero-
wie widowisk rezysera czesto zostajg zamknieci w pomieszczeniach, kt6-
re widz jedynie ma prawo podgladaé¢. Szczegbélnym przypadkiem bylo
przedstawienie Rodzenstwo. Ritter, Dene, Voss, wedtug sztuki Thomasa
Bernharda (Stary Teatr w Krakowie, Scena Kameralna, 19 paZdziernika
1996 r), gdzie publiczno$é byta oddzielona dostownie, gdyz iluzja miesz-
kania-klatki obejmowata od strony krzeset linke w miejsce lamperii, oraz
wyraznie zaznaczone stupy podporowe oraz sufit. Mieszkania sg zbudo-
wane bardzo realistycznie, majg okna, okiennice i drzwi, sprzety domowe.
Widzowi, ktéry wkracza w iluzje Lupy, jawi sie ona jako jedyny mozliwy
model teatralnej rzeczywisto$ci postaci dramatu. Wszystko jest tu realne,
dotyczy to nie tylko mebli, ale tez zapachéw jedzenia, czasu potrzebne-
g0 na trwanie poszczegolnych emocji. Rytm widowiska powoduje, ze pu-
bliczno$¢ prawie ulega halucynacji i tatwo poddaje sie §ledzeniu perypetii
bohateréw w trakcie wielogodzinnych przedstawien.

Barbara Hanicka zauwazyta, ze , Krystian robi jedng i te samg sce-
nografie — do pewnego stopnia niezalezng od tekstu, ktérym sie postugu-
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je. By¢é moze jest to przestrzen, z ktora Krystian chciatby sie zmierzy¢
W zyciu, a tymczasem mieszka w bardzo mieszczanskim domu, ktory jest
reminiscencja jego domu rodzinnego - jego druga strong”’”’. Drzwi sg sta-
lym elementem dekoracji, mogg nawet by¢ zwielokrotnione, podkresla-
ja szczelno$¢ zamkniecia wykreowanego wnetrza. Staja sie tez metaforg
trudnych probleméw postaci dramatu, wypreparowanych z realnosci ze-
wnetrznej. Az kusi ponowne odwolanie sie do antyku. Dialektyka wne-
trza i zewnetrza, tylko ze tym razem wchodzimy do wnetrza skene, po to
by obejrze¢ psychiczne molestowane duszy. Jak wida¢ nie na darmo Lupa
powiedziat kiedys, ze byt zafascynowany Kantorem’8. Powstaje miedzy re-
zyserami jednak pewna réznica jakoSciowa. Kantor budowat iluzje, choé
jak sam moéwil, artysta swym gestem anektuje rzeczywisto$¢, tworzac
z niej jako$¢ artefaktu. Lupa nie chce zawlaszczaé rzeczywistoS$ci niczym
demiurg, on jg demaskuje. Zamyka drzwi od namacalnego dla wszystkich
Swiata zewnetrznego i grzebie w bebechach jazni swoich bohateréw, a wi-
dz6éw skazuje na podgladanie rezultatu.

Kantor swojg zonglerke z drzwiami zakonczyt spektakularnie, w cri-
cotage’u Maszyna mitosci i Smierci (1987) uczynil z nich jednego z bo-
hateréw pierwszej czesci widowiska, powstalego na motywach Smierci
Tintagilesa Maeterlincka. Spektakl zaczynatl sie od pustej sceny, ktorg
zapelniaty tylko wielkie zelazne wrota. W partyturze sg one dookreSlone
przymiotnikiem ,,grozne”. Wytwarzana przez nie atmosfera dotyczy tego,
co z nich wyziera. Stopniujg napiecie calej czesci: raz otwierajg sie ,,powo-
li” za nimi przesuwaja sie stuzace Krolowej — metalowe automaty; drugi
raz otwierajg sie ,,szerzej”’, ukazujac ruch automatéw tam i z powrotem,
potem ,bardzo powoli” i woéwczas pada kwestia: ,, Krolowa nadchodzi”;
a konicowej odstonie mamy zbrodnie:

cisza za drzwiami

pustka

chytkiem wychodzi z niej,
skradajac sie,

kobieta w biednym,
znoszonym plaszczu,
wykrzywione buty, brudny
szal na szyi,

77 Przestrzen nieuchwytna, z Barbarg Hanicka o scenografii w teatrze Krystiana Lupy
rozmawia Magdalena Stojowska, ,,Tygodnik Powszechny. Kontrapunkt”, 11.05.2003.

78 Por. Ja stuze demonowi, z Krystianem Lupg rozmawia Joanna Boniecka, ,,0dra” 1992,
nr 4.
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walizka w rece,

taka ostatnia ,,zdzira”.

szybko podbiega do lalki dziecka,
pakuje ja do walizki

i ucieka.

Drzwi szybko sie zamykaja.

za drzwiami krzyk

dziecka”.

Moment przej$cia przez drzwi, niczym przez paszcze bestii uczynil,
z tego co sie kryje w ich wnetrzu instrument domniemanego mordu. Ale
jednoczes$nie dokonuje sie za wrotami istotna zmiana. Martwa lalka staje
sie zywym dzieckiem. Znowu pulapka na iluzje tylko, kto jest w niej za-
mkKkniety? Tym razem widz. WiaSciwe zycie bohateré6w widowiska odbywa
sie za drzwiami. One stanowig brame do Swiata realnego. Zupelnie, jak
bySmy ogladali obraz René Magritte’a To nie jest fajka. Wszak czy to lalka?
Czy dziecko? Czy tylko nam sie zdawalo? W ten sposéb u Kantora drzwi
skene zyskaly tozsamos¢.

Wrota jak wykazatam byly przez Kantora doskonale wykorzystanym
rekwizytem teatralnym, ktéry poprzez jego dziatania ujawnit swéj charak-
ter. Przy czym artysta krakowski nie jest jedynym, ktéry postugiwat sie
metaforykg drzwi. Ciekawostka jest fakt, ze w tworczoSci rezysera Cri-
cot 2 zostaly one zdublowane, gdyz z podobnym ciggiem skojarzen wigze
sie uzycie przez niego szafy. Jest to rzecz nieco dwuznaczna, ktéra ro6wniez
staje sie ,,putapka na iluzje”. Pisat:

Szafa jest, na dobrg sprawe, przedmiotem

o wlasciwos$ciach dwuznacznych i niejasnych.
Zwr6¢my uwage na znamienny fakt,

ze wlasciwego wyrazu i sensu

nabiera ona dopiero w momencie, gdy
zostanie... ZamKknieta!

Wtedy, nagle zyskuje swoje znaczenie i swdj nalezny prestiz
Solidnieje [...]

Jej skrzydia (szafy)

Jak kulisy otwieraja sie gwaltownie

Ku coraz giebszym i mrocznym rejonom
Tego, zdawatoby sie domowego, INTERIORU.
[...]

Wystarczyto tylko otworzy¢é SZAFE®.

72 T. Kantor, Dalej juz nic... Teksty z lat 1985-1990, Pisma, t. 3, Ossolineum - Cricoteka,
Wroctaw-Krakow 2005, s. 101-102.
80 Szafa w: T. Kantor, Metamorfozy..., s. 207-209.
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Otwieranie szafy i podgladanie, co jest w jej wnetrzu nosi znamiona
takiego samego dzialania jak w wypadku drzwi czy wrét drewnianych.
Zmianie ulega jedynie miejsce, gdzie znajduje sie odbiorca. Szafe mozna
zamkngé wowczas jej tajemnica zostaje ukryta przed widzem. Kantor w cy-
towanym tek$cie wspomina, ze wprowadzil szafe do swojego imaginarium
w 1956 roku, zagrata w 1961 roku w spektaklu W matym dworku, z niej
wychodzily poszczegélne postacie dramatu, zaczynajac od zjawy Matki,
ktéra ma status w tekScie dramatu umartej, jednak pojawia sie w zywym
planie by stac sie przyczyna catego ciaggu dziwnych wypadkéw. Szafa stata
sie punktem progowym pomiedzy iluzjg czy magig a realno$cig scenicz-
ng. Zupelnie jakby Kantor chcial powiedzieé, ze jej pudto zawiera w sobie
nadbudowang rzeczywisto$¢ ponad tajemniczoS$cig sceny teatralnej®. Ele-
onora Jedlinska zestawita obiekt z metafora pamieci Zagtady.

Lektura wspomnien, notatek, relacji ustnych i spisanych, zeznan i sprawozdan przeka-
zanych nastepnym pokoleniom przez Zydéw ukrywajacych sie podczas okupacji nie-
mieckiej w Polsce - pisata badaczka - utrwala w nas przekonanie, ze wla$nie szafa pet-
nita wyjatkowa role, czesto nieprawdopodobnie skutecznie, jako miejsce schronienia/
schronu. Stowo ,,szafa” i wszelkie funkcje, jakie zostaly jej wyznaczone w tych opowie-
Sciach powtarza sie jak zaklecie, formuta albo werset modlitewny?®2.

Tym samym stataby sie ona kolejnym elementem przywolujagcym
pamie¢ o nieobecno$ci nacji, stygmatyzujgcym historie kultury polskiej
XX wieku. Jedlifiska dopatruje sie tego nacechowania we wszystkich Przed-
miotach Najnizszej Rangi, ktore poprzez swoje upokorzenie noszg znamiona
o pamieci Zagtady i zniszczenia. Nieco a rebours potraktowat szafe Roman
Polaniski w swej mtodzienczej etiudzie filmowej Dwaj ludzie z szafq (1958),
przypisujac obiektowi groteskowy wymiar. Przy blizszej analizie obrazu
trudno nie mie¢ jednak skojarzen z tokiem myS§lenia Jedlifiskiej. Dwaj mez-
czyzni wylaniajg sie z morza, niosgc wielki mebel z lustrem. Idg z nim przez

81 Inaczej do szafy podszed? A. Tapies, ktéry stworzyl przestrzenny, otwarty obiekt
- tkanine Armari, 1973. W jej wnetrzu ttamsza sie wrzucone niedbale ubrania, tyt wielkiego
przedmiotu jest wybrakowany, zatem skrawki materiatu, czeSci garderoby sg widoczne, ster-
cza niczym wyzwanie dla restauratora mebli lub dla gorliwej sprzataczki. Fascynacja rzecza-
-bibelotem byta réwniez widoczna u Kantora, gdyz w 1967 byt kuratorem wystawy E. Rosen-
stein. Wprowadzil szafe przywieziona z pracowni artystki do przestrzeni galerii warszawskiej
Zachety. Stala si¢ ona centralnym obiektem wystawy wokoét ktérego zgromadzil jej malar-
stwo. Przedmiot byl niezwykly, na jej drzwiach podoklejano rézne drobiazgi jak np. znaczek
pocztowy, obrazki, fotografie, szmatki czy numerek z szatni. Ciekawostka jest fakt, ze szafa
nie zostata uwzgledniona w katalogu, w ktéry wpisano jedynie obrazy. Por. D. Jarecka, B. Pi-
wowarska, Szczekajqca pieszczona, sztucznych szczek, ,,Dwutygodnik.com” 2014, nr 129.

82 E. Jedlinska, Tadeusz Kantor: his performing art and the memory of the Holocaust,
HArt Inquiry” 2012, vol. XIV (XXIII), s. 106.
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plaze, miasto. Usituja wej$¢ do tramwaju, spotyka ich odmowa, to samo
dzieje sie, gdy wchodza do restauracji, nie moga sie zameldowaé w hotelu.
Nic im sie nie udaje, przedmiot ich stygmatyzuje. Nawet dziewczyna nie
daje sie poderwaé. Film w dalszym ciggu nabiera gwaltownej brutaliza-
cji, kamera pokazuje moment zabicia matego kota przez grupe chuliganéw,
zaraz potem ci sami mezczyzni bijg gtéwnych bohateréw, ttukac przy tym
lustro szafy. Odpoczynek przy portowym sktadzie beczek tez okazuje sie
niemozliwy. MezczyZni idac ze swoim meblem staja sie nawet Swiadkami
morderstwa nad strumieniem. Zatem wracajg na plaze i ponownie wchodza
do morza. Znikaja w falach w podobnie absurdalny sposéb jak sie pojawili.
Szafa staje sie ich balastem. Chociaz w znanych interpretacjach filmu giéw-
nie podkreSla sie jego surrealistyczny rodowd6d, nastawiony na gre z przed-
miotem wprowadzonym w realny §wiat, ktory poprzez niego ujawnia swojg
prawdziwg nature, rozumiang jako brutalno$¢ i agresja. Gdy przeanalizu-
jemy caly obraz, dostrzezemy pare istotnych detali. W czotéwce filmu sg
wymieni z nazwiska tylko tytutowi dwaj bohaterowie, grani przez: Jakuba
Goldberga i Henryka Klube, obaj byli pochodzenia zydowskiego. Pomimo
pojawienia sie w filmie innych postaci: chuligani, dwie dziewczyny, posta-
cie z hotelu czy restauracji ich nazwisk nie ma ani w czotéwce, ani w na-
pisach koncowych. Réwniez symptomatyczne sg przestrzenie niedostepne
dla dwoéch ludzi z szafg to: jazda tramwajem, wejScie do restauracji i ho-
telu. Przedmiot staje sie balastem niczym pochodzenie, ktére Zydom wy-
znaczalo w trakcie okupacji mozliwe miejsca egzystencji wypraszajac ich
Z przestrzeni publicznej ogblnie dostepnej. Symptomatyczna jest restaura-
cja, gdzie przy stole z piekng kobietg siedzi pies na krzeSle, a energiczny
kelner natychmiast wyprasza wchodzacych bohateréw. Nalezy zaznaczyc,
ze sam Polanski nigdy nie traktowal swojego filmu w kategoriach traumy
Holokaustu, nawet podkreSlat, Ze pierwotnie chcial uzy¢ fortepianu w miej-
sce mebla. Instrument mialby szersza konotacje artystyczna, doktadniej
dadaistyczng, wolng od skojarzenn wojennych. PéZniejsza twérczoS¢ rezy-
sera doskonale wygrywa dramaty wnetrza, czasem przestrzei pomiesz-
czenia atakuje bohateréw — Wstret (1965), a czasem cala akcja zamknieta
jest w ciasnej strukturze mieszkania — RzeZ (2011). W etiudzie szafa nigdy
nie zostala otworzona, nawet w momencie zniszczenia jej lustra. Zawar-
toS¢ wnetrza pozostata tajemnicg dla widzéw. Inaczej stalo sie w nastepnej
etiudzie — Lampa (1959), gdzie rezyser pokazal doktadnie warsztat wytwor-
cy lalek dziecinnych. Wieczorem po wyjsciu rzemieSlnika, wnetrze zaczy-
na zy¢, co jest zaznaczone jedynie poprzez dZzwiek dolatujgcych rozmoéw.
W wyniku zwarcia instalacji elektrycznej, pomieszczenie zaczyna plonaé.
Lalki ustawione na pulkach przypominajg prycze obozéw koncentracyj-
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nych. Polanski zastosowal ciekawy zabieg, gdyz ogiefi nie wydostaje sie
poza wnetrze. W koncowych sekwencjach kamera odjezdza i widzimy ulice,
dorozke, przechodniéw z parasolami. Sgdze, ze zaréwno dla Kantora, jak
i dla Polaniskiego wazna jest potencja ukryta we wnetrzu, jednak dla kazde-
go z nich ma ona inny wymiar. Dla tworcy Cricot 2 szafa podobnie jak drzwi
ma charakter progowy, pozwala co$§ przekroczy¢ i na co$§ sie otworzyc¢, jej
interior kryje w sobie tajemnice, potencje nowego przetworzenia, iluzje.
Dla Polaniskiego szafa staje sie stygmatem, balastem z ktérym podobnie
jak z traumag trzeba zy¢, a wnetrze wigze sie nierozerwalnie z dramatem,
tajemnicg rozumiang jedynie w kategoria grozy i zniszczenia.

W Kantorowskim geScie otwarcia tajemnicy szafy na inng, nieodgadnio-
ng rzeczywisto$¢ mozna dopatrzec sie metateatralnego odniesienia do lustra
z Alicji w krainie czarow powiesci Lewisa Carrola z 1865 roku. Pozwala ono
tytutowej bohaterce przejS¢ na drugg strone do krainy basniowej, groznej
cudownosci. Chociaz mozna przypomnieé bardziej odpowiednie odniesienie
czyli Opowiesci z Narnii, cykl fantasy autorstwa C.S. Lewisa pierwszy raz
opublikowanej w latach S0. ubieglego stulecia, w ktérej postaci przechodzg
do innej rzeczywistoSci poprzez starg szafe. Przedmiot zrést sie ze swoim
autorem do tego stopnia, ze w Belfascie, jego rodzinnym miescie, stoi po-
mnik Lewisa uchylajacego drzwi szafy. W powieSci angielskiej sama rzecz
stanowi wrota do krainy, ktéra teoretycznie istnieje w przestrzeni, stano-
wigcej alternatywng rzeczywisto$¢ wzgledem realnoSci bohateréw. To do$¢
istotne rozréznienie, ktére ma zastosowanie wzgledem przedmiotu uzytego
przez Kantora. Iluzja staje sie stopniowo wraz z rozwojem twoérczosci al-
ternatywa wzgledem realnosci istniejgcej poza obrebem sztuki. Dlatego tez
artysta rozpocznie rozszerzanie reifikacji o elementy, ktére celowo bedzie
wprowadzat do §wiata iluzji na zasadzie ich zawlaszczania.

Mozna jeszcze pokusi¢ sie o nieco inng interpretacje obecnoSci sza-
fy, nawiagzujac do analizy filmu Blue Velvet (1986), w rezyserii Davida
Lyncha, autorstwa Slavoja Zizka, ktéry zwraca uwage, ze szafa stata sie
tam obiektem, gdzie uwieziony jest bohater. Z takiej perspektywy staje
sie Swiadkiem-podgladaczem doS¢ perwersyjnej sceny erotycznej. Bycé
moze dla Kantora daje ona mozliwo$ci nie tylko zagladania do wnetrza,
ale do stania sie niczym filozoficzny voyeur realnoSci.

Zagadnienie staje sie o tyle ciekawe, gdyz wiekszo$¢ skonstruowa-
nych machin teatralnych, ktére powstaty jako przedmioty scenograficzne
do poszczegodlnych spektakli, stuzy niszczeniu, zabijaniu, unicestwianiu bo-
hateré6w Kantorowskiego Swiata. Sg perwersyjne, podobnie jak czynno$¢
podgladania, ktérg taczy sie z nieco wyuzdanym sposobem widzenia §wiata.
Rezyser bywat drastyczny, by nie powiedzieé, ze byt Demiurgiem okrutnym
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wzgledem swaojej sztuki. Przyktad6w jest kilka, zaczynajac W matym dwor-
ku Witkacego, w ktoérej Matka zostanie zmielona w gigantycznym miynku
do kawy (do machiny powrdce przy analizie postaci figury matki), poprzez
wspomniang Monumentalnq tapke na szczury, ktéora grata w Nadobnisiach
i koczkodanach. Na szczegblne wyro6znienie zastuguje Maszyna rodzinna
oraz Kotysanka mechaniczna z Umartej klasy (197S), gdyz elementy te zo-
staly sprzegniete z postaciag Sprzataczki, czyli §miercia, jednoczes$nie wigza
sie z watkiem narodzin, zatem z momentem progowym w zyciu czlowieka.
Spelniajg performatywng zasade liminalnoSci wprowadzong przez wspo-
mnianego juz Victora Turnera. Gra ze znaczeniem jest Aparat Fotograficz-
ny/Wynalazek Pana Daguerre’a, ktéry pojawit sie w Wielopolu, Wielopolu
z 1980 roku. Zdjecie podobnie jak kiedy$ popiersie, rzezba czy pomnik zo-
staty przez kulture obarczone wiara, ze oto one potrafig zachowacé cztowieka
od $mierci, ocalajgc wygtad, ksztait. Kantor to unicestwia. Pokazuje grupe
rekrutéw w mundurach z czasé6w I wojny Switowej, upozowang do fotogra-
fii, ale demoniczna wtascicielka zakladu fotograficznego uruchomi swaj
aparat, ktéry zamieni sie w wielki karabin maszynowy. Rzecz, ktéra miata
zachowywac od Smierci, staje sie jej bezposSrednig silg sprawczg. W ostat-
nim spektaklu Dzis sq moje urodziny (1990) rezyser wprowadzi na scene
armate, pistolet, ktéry bedzie atrybutem postaci Marii Jaremy, kulomioty,
czolg na gagsienicach, a nawet suke milicyjng. Tym samym znacznie roz-
buduje militarne akcesoria imaginarium. Totalne zniszczenie bedzie przez
autora obserwowane z perspektywy wilasnego sobowtéra, czyli z ré6wniez
z pozycji voyeura. Mniej finezyjny bedzie Kantor, konstruujac dla wido-
wiska Niech sczezng artysci (1985) szubienice Kklozet, nieodparcie wigze
sie ze wspomniana analiza Zizka. Ekskrementy, Smier¢ zamieszkujg rejony
odmiennej realnosci, ktora u artysty krakowskiego dodatkowo zostaje za-
mknieta drzwiczkami przed ciekawskimi oczami widzéw.

Kantor nie jest tylko powazny, jego gra w rzeczami czasem jest nieod-
parcie Smieszna. Szafa stala sie atrybutem wrecz postaci dwéch Wujow:
Karola i Olka, bohateré6w Wielopola, Wielopola. Na poczatku widowiska
stojg przed szafg, wyciggaja z niej naprzemiennie kolejne czeSci wlasnej
garderoby. Scena przywoluje gagi z epoki filméw niemych, ale dziatanie
dwéch postaci oczywiScie ma iScie kantorowski wymiar. Oni, niczym boha-
ter pierwszych scen Wyzwolenia dramatu Stanistawa Wyspianskiego ak-
tywujq przestrzen sceniczng i jej bohaterow. Poprzez szafe sami stajg sie
przedmiotami $wiata scenicznego. Ich synchroniczne ruchy przywolujg
automatyczne lalki, ktére uruchamiajg caty iluzyjny, doktadnie skonstru-
owany mechanizm przedstawienia.
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4. PRZEDMIOT SRODKOWY - AMBALAZ

Ambalaz wymysS§lit Tadeusz Kantor. Stowo pochodzi od rzeczownika
francuskiego emballage — oznaczajgcego opakowanie. W niniejszym kon-
tek$cie chodzi o rzecz, ktéra staje sie pod wplywem manipulacji artysty
abstraktem. Powstaje m.in. w wyniku ubrania czlowieka w pewien ko-
stium, cho¢ moze réwniez by¢ uzyty do wykreowania odmiennego znacze-
nia artefaktu znanego z historii sztuki. Stat sie w zalozeniu przedmiotem
Srodkowym, granicznym, gdyz mozna zapakowacé czlowieka, ale tez i wy-
twor jego umystu, badz rak, jak idee czy obrazy. PleSniarowicz zaznacza,
ze pojawil sie na poczatku lat 60.! Sam artysta jego geneze wywodzit z Cyr-
ku Kazimierza Mikulskiego, ktéry zrealizowal w Cricot 2 juz w 1956 roku,
co komentowal w tek$cie o znamiennym tytule Pierwszy ambalaz: ,,Szu-
katem ukladéw, ktére bytby sztuczne, to znaczy mialy szanse autonomii”?.
Woéweczas cata scena zostala zajeta przez rodzaj wielkiego worka, w Srodku
ktérego znajdowali sie aktorzy. Przez mate otwory widoczne byty tylko ich
dlonie i gtowy. Rezyser pisatl: ,, Falujaca i napinajaca sie rozmaicie powloka
tego ambalazu, przekazywata w sposob spotegowany wielokrotnie konflik-
ty dziejgce sie wewnatrz, w najsubtelniejszych odcieniach”3.

Dos¢ prosto zarysowana intencja Kantora, paradoksalnie odnosita sie
do gestéw Stanistawa Wyspianskiego, szczegdélnie widocznych w walory-
zacji przestrzeni scenicznej zarysowanej w widowiskach mtodopolskich.
Sam dramaturg pojawitl sie tylko raz ,,osobiScie” w idei teatru rezysera
krakowskiego, cho¢ obecny byl od samego poczatku aktywnej dziatalno-
$ci zawodowej Kantora. Siedziat z boku sceny, w pudle przypominajacym
loze teatralng, wypelnionym sianem. Prezentowat sie elegancko, ubrany
byt w stréj z epoki, nosit wytworny cylinder, a w dfoni niedbale przerzu-
conej przez wierzchni brzeg paki, trzymat program Wesela*. Byt postaciq

! Por. K. Plesniarowicz, Ambalaze, happeningi, podroze..., [w:] tenze, Kantor. Artysta
korica wieku, Wyd. Dolno$laskie, Wroctaw 1997, s. 147-211.

2 T. Kantor, Pierwszy ambalaz, [w:] tenze, Metamorfozy. Teksty o latach 1938-1974, Cri-
coteka — Ksiegarnia Akademicka, Krakow 2000, s. 323.

3 T. Kantor, Metamorfozy...1938-1974..., s. 323.

* W cyklu rysunkéw Maszyny i przedmioty znalezé mozna obrazek zatytulowany Pan
Wyspianski w swojej lozy. Datowany jest na rok 1970 i wykonany jest technikg kolazu. Przed-



— widzem przedstawienia Szewcow wedlug Stanistawa Ignacego Witkie-
wicza, ,, kim$ miedzy manekinem z gabinetu figur woskowych, owego za-
losnego cyrkowego panteonu stawy — a niemym S$wiadkiem, by¢é moze,
sedzig — sztuki [...]”5. Grat go Claude Merlin®, Francuz. W toku akcji wle-
czony byl na plecach Dziwki Bosej, w ktérg wcielita sie pétnaga Mulatka.
Rzecz miala miejsce w Paryzu w 1972 roku w Teatrze 71 na Malakoff,
gdzie twoérca Cricot 2 podjal sie realizacji tekstu Witkacego. Z polskiego
zespotu w spektaklu wzieli udziat Lestaw i Wactaw Janiccy oraz Maria
Stangret-Kantor, reszta obsady skompletowana zostata z aktoréw pary-
skich. I cho¢ rezyser nie zaliczyt przedstawienia do tradycji powotanego
przez siebie teatru, nie sposéb go w tym miejscu poming¢’.

stawia on trzy postacie. Pierwsza to ,Lalka Secesyjna”, ktéra siedzi w pudle. Moze w zato-
zeniu miata to by¢ jaka$ forma transpozycji Chochota. Postaé nie jest doktadnie przedsta-
wiona, wiec trudno oceni¢ intencje autora. W Srodku narysowany jest Wyspianski siedzacy
w skrzyni wypelnionej sianem, w reku trzyma program Wesela. Towarzyszy mu Witkacy,
jako trzecia postaé catej kompozycji. Caly rysunek jest podpisany: Szewcy. By¢ moze jest
antydatowany przez samego Kantora. Wydaje sie, ze do$¢ wiernie odnosi sie do paryskiego
widowiska z roku 1972.

5 T. Kantor, Szewcy, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 1997, nr 22, s. 91.

6 Aktor po latach wspominal wspéiprace z Kantorem: ,,Jako aktor miatem ogromna fraj-
de. To byto dziwne do$wiadczenie. Podczas spektaklu siedziatem nieruchomo w skrzyni. Gra-
fem zmartego. Swietnie sie dogadywatem z Kantorem, stuchalem go uwaznie, a on zachwycat
sie moimi propozycjami. Mialem niema role, co byto do$¢ dziwnym do$wiadczeniem. Aktorka
Michele Oppenot grata kogo$§ w rodzaju pielegniarki, ktéra sie mng zajmowata i w pewnym
momencie wyciggata mnie ze skrzyni. Wychodzitem z niej przez jakie$ dziesie¢ minut i to ja
zaproponowatem jak to zrobi¢. Kantor na to z tym swoim akcentem: C’est trés bonne expres-
sion! Potem wracatem na swoje miejsce, gdzie znéw pozostawalem zupelnie nieruchomy. Na
zakonczenie wjezdzal wozek i catosS¢ konczyta sie pewnego rodzaju rondem aktoré6w w rytm
starej, polskiej, popularnej melodii, do ktérej Wyspianski wykonywat co§ w rodzaju szalonego,
wyzwolonego tanca. Bardzo dobrze si¢ w tym czulem. W czasie premiery kto$ z Sali krzyknat:
Niech zyje Merlin! Odniostem wigc w jaki§ sposob osobisty sukces...” w: ,Les Cordonniers”
de Tadeusz Kantor/,,Szewcy” Tadeusza Kantora, red. K. Czerska, J. Chrobak, J. Michalik,
Osrodek Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora CRICOTEKA, Krakéw 2010, s. 79.

7 Kantor w rozmowie z M. Porebskim tak tltumaczyl: , To byt stuchaj moim zdaniem
Swietny spektakl, pierwszorzedny, dostalem zaproszenie, zeby zrobi¢ Witkacego, bo wyszto
wlasnie ttumaczenie, wiec pojechatem [...]. A ten teatr byt na Malakoff, wiesz, w tej dzielnicy
komunistycznej, robiliSmy to przez cztery miesiace [...], ale dyrektor teatru zaczal mi robic¢
takie, wiesz, byt wsciekly, wzywat aktoréw na przestuchania, wiec oni byli za nim, nie za mna,
z wyjatkiem Kkilku.[...]. GraliSmy dwadzieScia razy. [...] Na prébe generalng przyszedl Ara-
gon, powiedziatl, zeby przedstawienie zdjac, a potem na premierze krzyczal, ze ja z Witkacym
jestem wrogiem partii komunistycznej, a pani [Maria] Czapska krzyczatla, ze jestem optacany
przez ambasade polska, bo na koncu nie datlem tych dwu komisarzy z teczkami, nie datem,
uwazaltem, ze sa niepotrzebni, do$¢ bylo tego antykomunizmu w samej sztuce”, M. Porebski,
Deska. Tadeusz Kantor. Swiadectwa. Rozmowy. Komentarze, Wyd. Murator, Warszawa 1997,
s. 110. Por. takze relacje L. i W. Janickich w rozmowie z K. Swiecickim w: ,,Szewcy”, Kantor
i Paryz, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 1997, nr 22, s. 105-108.
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Ewa Miodoniska-Brookes zwraca uwage, ze Kantor od Wyspianskiego
nauczytl sie postrzegania ,,tego, co ponizane, zdegradowane, skazane na roz-
pad i pozorng bezsite. Idzie raczej o pewien rodzaj blisko$ci do§wiadczenia
artystycznego i ludzkiego wyplywajacy z meznego drazenia do§wiadczenia
$mierci, z upartego wychodzenia na spotkanie z Tq Paniq”8. Obcowanie
ze Smiercig, ktére uczona eksponuje jako wspdélnote dwoéch krakowskich
tworcow, nie jest dla nich tozsame. Dla mlodopolskiego poety bylo ono
realnym zyciem, postepy swojej choroby mégt obserwowaé codziennie.
Zatem fascynacja rozkladem byta potaczona z oswojeniem zmian, zacho-
dzacych w ciele niszczonym przez syfilis. Tak doktadne przetozenie kwestii
ostatecznej nie miato miejsca w dziele tworcy mtodszego o kilka pokolen.
Smieré¢ stala sie figura artystyczna Cricot 2, ale nie o strukturze homoge-
nicznej, jej forma odmieniana byta wielokrotnie i r6znorodnie. W jednym
z wywiadow rezyser mowil: ,,Pojecie Smierci interesuje mnie w kontekScie
sztuki, a nie jako wyodrebniona plaszczyzna rozwazan filozoficznych”’.
OczywiScie zaznaczy¢ nalezy, ze Kantor traktowal obecno$¢ owej Damy
jako oswajanie sie z naturalng konsekwencja zycia. ,,Nie operowatem przy
tym pojeciem $mierci w sensie funeralnym, makabrycznym, jako antytezg
zycia — twierdzil - lecz uzywalem go jako elementu r6wnowazgcego zycie,
bez ktérego jest ono w ogodle niemozliwe”10.

Prawda niezaprzeczalng jest, ze pomiedzy Wyspiafiskim i Kantorem
istnieje silna ni¢ porozumienia. Zwrocila na ten fakt uwage réwniez Ka-
tarzyna Fazan!!, zestawiajac kilka zbieznych elementéow w twérczosSci obu
artystow. Jezeli zastanowimy sie nad ideg szafirowej pracowni Wyspian-
skiego odnajdziemy jej odprysk w Kantorowskim podejsciu do pokoju
wlasnej wyobrazni. Widok z okna dla mtodopolskiego poety uwiezionego
przez chorobe w mieszkaniu stat sie podstawg do cyklu obrazéw przed-
stawiajacych kopiec KoSciuszki, inspirowanych drzeworytami japonskimi.
Kantor zamyka sie w swoim ,,pokoju wyobrazni”, ktory staje sie nie real-
ng przestrzenia, ale figurg powielang po wielokro€ i to nie tylko w obra-
zach, ro6wniez w wierszach i manifestach. Analiza doprowadzita badaczke
do konkluzji, ze kazdy z nich buduje sztuke na zasadzie opozycji Swiata

8 E. Miodonska-Brookes, Stanislawa Wyspianskiego ¢wiczenia ze Smierciq w: ,,Sami
ztozycie stos...” Pogrzeb Stanistawa Wyspianskiego, [katalog], Muzeum Narodowe, Krakow
2007,s. 9.

* A. Grzejewska, Dzielo sztuki jest zamkniete, ,Miesiecznik Literacki” 1978, nr 10, s. 73.

10 Tamze, s. 73.

11 Por. K. Fazan, Projekty intymnego teatru Smierci. Wyspianski, LeSmian, Kantor, Wyd.
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2009, s. 238.
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zewnetrznego do chronionych terytoriow wiasnych dziatan twoérczych.
W wypadku tych dwéch artystéw, podobnie jak byto ze zniszczeniem, zesta-
wienie niniejsze mialo dla kazdego inne zabarwienie. Kantor zamykat sie
dobrowolnie w swoim ,,interiorze imaginacji”’, a dla Wyspianskiego byla
to konieczno$¢ podyktowana wzgledami medycznymi. Osobowos$¢ artysty
z poczatkéw XX wieku domagata sie istnienia w §wiecie zewnetrznym. Kil-
ka wersji Widoku na Kopiec Kosciuszki pokazuje cheé¢ wyjScia w strone
przestrzeni za oknem. A wrecz ekspresjonistycznym krzykiem jest ostatni
autoportret poety, rysunek datowany na 1907 rok, w ktéorym pokazat twarz
znieksztalcong chorobg.

Wyspianski byt dla Kantora pierwszym twoércg, ktérym fascynowat
sie jako gimnazjalista, prymus zwany 6wczeSnie celerem, renomowane-
go Panstwowego Gimnazjum im. Kazimierza Brodzifiskiego w Tarnowie
(obecnie I Liceum Ogdlnoksztatcace im. Kazimierza Brodzinskiego). Rezy-
ser wspominal, iz w szkole znal utwory mtodopolskiego poety na pamiecé!?.
Wedle ustalen dokonanych przez Piotra Krakowskiego p6Zniejszy Swiato-
wy artysta w owym czasie przygotowal scenografie do dwéch fragmentéw
sztuk Wyspianskiego: do III aktu Wyzwolenia i IV aktu Akropolis, ktore
wystawiono dla uczczenia 25 rocznicy $mierci dramaturga. Inscenizacja
znalazla sie w oficjalnym programie wieczoru jaki zorganizowano w salach
tarnowskiego ,,Sokola” w dniu 7 grudnia 1932 roku. Ponadto w ramach
dziatalno$ci §wietlicy uczniéw Kantor wyglosit jesienig tego samego roku
referat: Wyspianski-plastyk na tle kierunkow nowoczesnego malarstwa's.
Dwanascie lat p6Zniej w czasie okupacji hitlerowskiej, juz jako miody ab-
solwent Akademii Sztuk Pieknych wystawit w Podziemnym Teatrze Nieza-
leznym Powrét Odysa.

Z pewnoScig m.in. w zachowanych wspomnieniach ze spektaklu, kt6-
ry mial swojg premiere na przetomie czerwca i lipca 1944 roku Miodon-
ska-Brookes zobaczyla tozsamo$¢ estetyczng Wyspianskiego i tworcy
Cricot 2. Kantor wéwczas pierwszy raz wprowadzil na scene przedmiot
realny, biedny zdegradowany w postaci m.in. oméwionej juz spréchnialej
deski wyciggnietej z ogrodowego klozetu, towarzyszylo jej koto od wozu
oblepione blotem; megafon zwany szczekaczka, ktéry zostat zabrany z kra-
kowskich Plant; kostiumem tytulowego bohatera byt autentyczny mundur
niemiecki. W rozmowie z Wiestawem Borowskim artysta, wspominajac wi-
dowisko dokonal waznego rozréznienia: ,ten realizm zewnetrzny nie mial

12 Por. K. Ple$niarowicz, Kantor. Artysta ..., s. 26.

13 Por. P. Krakowski, Szkolne lata Tadeusza Kantora, ,,Teatr” 1990, nr 7, s. 10; przedruk
w: Homage a Tadeusz Kantor, Ksiegarnia Akademicka, Krakow 1999; Por. takze K. Swie;cicki,
Historia w teatrze Tadeusza Kantora, Wyd. Poznanskie, Poznan 2007, s. 284.
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nic wsp6élnego z dobieraniem realistycznych rekwizytéw, bo te przedmioty
nie mialy juz charakteru rekwizytow”!4. Blizej im bylo do okre$lenia, jako
,hiemych bohateré6w widowiska”. W 1944 roku artysta uzyl ich w jasno
zasugerowanym celu: mialy przede wszystkim rozbija¢ iluzyjny charakter
teatru. I to tez jest obszar wspdlnoty artystycznej z modernistycznym au-
torem dramatu.

Poczatkowo Kantor prace nad Powrotem Odysa rozpoczal od zbudo-
wania abstrakcyjnej formy, rodem z konstruktywizmu, ktéra miata stac sie
dominujgcym elementem scenograficznym. Zachowaly sie rysunki z ukta-
dem przestrzeni planowanym w 1943 roku czyli prawie na rok przed zre-
alizowang premierg. Przedstawiajg one stozkowy ksztatt lub inaczej bryte
Scietej piramidy (wedle okreSlenia Kantora!®), ustawiong centralnie, na
niej stoi wielki tuk, w zamierzeniu byt to wyolbrzymiony atrybut Odysa.
Scenografia pomys$lana odwaznie i nowatorsko, jak na konwencje teatru
tamtego okresu, stata sie¢ dla mtodego Kantora noSnikiem patosu. Uwazat
on, ze wzniosto$¢ nie ma racji bytu w okupacyjnej rzeczywistosci, a wrecz
powoduje falszywa iluzje. Dlatego w jego 6wczesnych notatkach mozna
znaleZ¢ zapis towarzyszacych arty$cie zmagan:

Wytworzy¢ taka atmosfere i okoliczno$ci, aby umieszczona w nich iluzyjna rzeczywi-
sto§¢ dramatu stata sie czym$ do uwierzenia, konkretem. Aby powracajacy Odys nie ob-
racatl sie w wymiarze iluzji, lecz w wymiarach naszej rzeczywistosci. Wsréd przedmio-
tow realnych, to znaczy majacych dzisiaj dla nas okres§long uzyteczno$¢, aby wspoétzyt
z ludZzmi realnymi, to znaczy tymi, ktérzy sg na widowni'®.

Zapewne dlatego nad wejSciem do matego stuzbowego pokoju, znajduja-
cego sie na parterze domu rodziny Pugetéw przy ulicy Pitsudskiego 8 w Kra-
kowie, gdzie w glebokiej konspiracji odbywalo sie przedstawienie, kazat
powiesi¢ napis: ,,Do teatru nie wchodzi sie bezkarnie”!’. W owych czasach
zdanie odnosilo sie metaforycznie do wszystkich uczestnikow wydarzenia,
dla ktérych udzial w nielegalnym widowisku mégt sie zakoniczy¢ areszto-
waniem. Naturalng konsekwencja deklaracji byto dokonanie przez Kantora
przeniesienia homeryckiego-mtodopolskiego Odysa w rzeczywisto$¢ II woj-
ny $wiatowej. Tytulowy bohater zostal zamieniony w niemieckiego ofice-
ra, wracajacego spod Stalingradu. Uaktualnienie wydarzen bylo mozliwe

14 W. Borowski, Tadeusz Kantor, WAiF, Warszawa 1982, s. 23.

15 Por. T. Kantor, Miejsce teatralne, [w:] tenze, Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1984,
Pisma, t. 2, Cricoteka — Ossolineum, Wroctaw-Krakéw 2004, s. 365.

16 T. Kantor Ostatni etap wedréwki Odysa: teatr. Rok 1944, PismaTeatr Smierci...... N
s. 369.

17 Por K. Ple$niarowicz, Kantor..., s. 41-62.
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tylko w momencie odej$cia od abstrakcyjnych dekoracji w strone real-
noSci. Nina Kiraly!® potraktowata spektakl jako wyzwanie, mozna dodaé
w rozumieniu bliskim McKenziemu. By1 to dla badaczki demiurgiczny akt
wymierzony w sztuke poprzez cheé odebrania jej prawa do przedstawia-
nia rzeczywistoSci. Wojna w tym kontekScie stawala sie niejako pretek-
stem do nowego odczytania antyku, Swiatem w ktérym urzeczywistniato
sie echo starogreckiego fatum. Na tym tle ciekawe jest podejsScie Kanto-
ra do roli Femiosa. Byt to stynny zawodowy poeta na dworze Odyseusza,
$piewajacy przy diwiekach formingi lub Kkitary, pie$ni stawigce bogow.
Kantor odebrat postaci jej dZzwieczny patos. ,,To juz byl wlasciwie mane-
kin” powiedzial w wywiadzie z Mieczystawem Porebskim. Historyk sztuki
dookreslal. , I sam tylko gios. Aktora miato nie by¢”*®. W opublikowanym
w latach osiemdziesigtych teksScie Ulisses 1944, Kantor dokonat nieco do-
ktadniejszego wyjasnienia swojego zamystu. ,,Femios, homerowy aojda
zamienil sie w drewniany pien, z ktérego wyrosto ludzkie ramie z oderwa-
nym kawatkiem udrapowanej materii i rekg dotykajgca biatej liry...”%.
Mozna wysnué wniosek, ze figura byla zawieszona pomiedzy polskg patu-
ba a szmacianym strachem na wroble, spotykanym czesto na polach. Ten
pierwszy Kantorowski manekin w swym zalozeniu byl echem weselnego
chochota. Zalozenie widoczne jest nie tylko w proponowanym ksztalcie, ale
réwniez w rozpisaniu postaci jedynie na obecnos§é gtosu. Chochot, bohater
Wyspianskiego, byl w prapremierowym spektaklu z 1901 roku grany przez
aktora, ktorego szczelnie zakrywat kostium. Jego glos miat by¢ odksztatco-
ny i tekst wypowiadany mial mieé¢ charakter pozacodzienny. Byt obiektem
zawieszonym pomiedzy lalka, manekinem, czyli rzecza, a cztowiekiem. Fe-
minos w intencji zakreSlonej ex post mial rowniez zapowiadaé¢ nadejscie
Kantorowskich bioobiektéw, elementéw dominujgcych w tej tworczosci
w latach 60. oraz lalek, ktore staly sie prawie znakiem firmowym Cricot 2.

7Z pewnoScig autor Wesela w analizie tworczoSci krakowskiego rezy-
sera staje sie rodzajem Kklucza, ktéry moze stuzy¢ do rozwigzania szeregu
motywoOw, jakie przewijaja sie przez p6t wieku jego aktywnej dziatalno$ci.
Juz pod koniec studiéw artysta zastanawiat sie, co zrobi¢ z ,,urokami rzu-

18 Por. N. Kiraly, Powrot Odysa Wyspiarniskiego wedtug Tadeusza Kantora, Jerzego Grze-
gorzewskiego i Krystiana Lupy, [w:] Teatr Polski, Litwy i Rosji XX wieku. W poszukiwaniu
wtasnego oblicza. W kregu idei Stanistawa Wyspiafnskiego, Stowarzyszenie Integracji Huma-
nistycznej Po-Most, Tczew 2007, s. 11-13.

19 M. Porebski, Kantor. Swiadectwa. Rozmowy. Komentarze, Murator, Warszawa, 1997,
s. 10S.

20 T. Kantor, Ulisses 1944, [w:] tenze, Metamorfozy... 1938-1974..., s. 95. Polski pier-
wodruk: ,,Twoérczos¢” 1983, nr S w cyklu Metamorfozy.
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conymi przez Pana Wyspianskiego [...]”%, wydaje sie, ze trzydzieSci lat
p6zniej znalazl dogodne miejsce, gdzie pomysty mtodopolskie mogty sie
swobodnie dalej rozwija¢. OczywisScie we wspomnianych wyzej Szewcach
Wyspianski zostal wywolany w pierwszym rzedzie przez Witkacego. Kan-
tor, zanurzajac miodopolskiego dramaturga w chocholej stomie, uczynit
go Swiadkiem widowiska rozgrywanego przez postacie — ambalaze, przez
co, te ostatnie staly sie rodzajem gry z chocholem ze znanego dramatu.
Stomiany bohater pojawial sie na paryskiej scenie, prawie w charakterze
wiernej cytacji z kostiumu prapremiery sztuki. Jego wejScie potgczone zo-
stalo ze znanym watkiem muzycznym. I nalezy dodaé, ze gtéwnie na ten
moment widowiska czekat w lozy poeta miodopolski. Chochot w intencji
Kantora miat stanowi¢ pare ambalazy wraz z postacig nazwang Fille Em-
ballée (grang przez Marie Stangret-Kantor), jak sam pisal: ,,dwa pojecia
odlegte a rownoczes$nie przyciggajgce sie”?%.

Ewidentnie spektakl Szewcow rozwingt naszkicowany nieco wcze$niej
pomyst ambalazu. Ciekawe w niniejszym kontek$cie jest spostrzezenie uczy-
nione przez Porebskiego. W cytowanej juz wielokrotnie rozmowie jakg odbyt
zKantorem,przywotatchochotaWyspianskiego,traktujgcmtodopolskgpostac
jako pomyst na pierwszy ambalaz w historii sztuki polskiej. Uczony niestety
nie uzasadnia doktadniej swej konstatacji. Wydaje sie, ze z dzisiejszej per-
spektywy badawczej mozna pokusic si€ o jej rozwiniecie. We wczeSniejszych
wypowiedziach Kantora znajdziemy nastepujgce objasnienie idei ambalazy:

[...] mozna pokaza¢ przedmiot przez to, co go okrywa. Jego obecno$¢ pod opakowaniem,
cho¢ niewidoczna jest jak najbardziej realna. Ale jednocze$nie sama czynno$¢ opako-
wania kryje w sobie bardzo ludzka potrzebe i namietnos¢ przechowywania, izolowania,
przetrwania, rowniez smak nieznanego i tajemnicy. Jej mnozacy sie i komplikujacy cere-
monial ma wszelkie szanse stania si¢ procesem bezinteresownym, czesto obsesyjnym?.

I choc jest to wyttumaczenie autorskie znaczenia stworzonego przez sie-
bie gestu artystycznego, jednak jego interpretacje mozna réwniez odnies$é
do postaci chochota. Wszak czymze jest chwyt Wyspianskiego, jak nie opa-
kowaniem rézy. Dzieki temu dramaturg uczynil z niej jedna z najbardziej

2L T. Kantor, Miedzy swietq abstrakcjq a ekskomunikowanym symbolizmem, [w:] tenze,
Metamorfozy... 1938-1974..., s. S1.

22 T. Kantor, Szewcy, s. 103. Fille Emballée mozna przettumaczy¢ jako Dziewczyne Opa-
kowana, cho¢ w tym wypadku moze chodzilo o Dziwke Opakowana. Jej pojawienie wigze sie
z ideg Emballage Human czyli Ambalazu Ludzkiego, co Kantor podkres§lat sam uzywajac
wielkich liter.

2 M. Hniedziewicz, ,,Reagowacé na zmiany zachodzqce wokét nas”, ,Kierunki” 1970,
nr2l1,s.7.
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intrygujacych postaci. Co prawda Kantor Zrédel swojego pomystu upa-
trywal w artystycznych odkryciach dadaistéw, szczegdblnie jezeli chodzi
o podejScie do przedmiotu. Jednakze, gdy przyjrzymy sie jego dzialaniom
z lat 60. i pierwszego pieciolecia lat 70., odnajdziemy pewne asocjacje
z weselng réza.

JAJKO
xoﬁmu

Zdjecie 11

Na szczegblng uwage zastugujg ambalaze konceptualne kreowane pod
hastami: ,,Opakowa¢ nos Kleopatry!”, ,,Opakowac piete Achillesa!”, ,,Opa-
kowac jabtko Wilhelma Tella!”, ,,Opakowac jajko Kolumba!”, ,,Opakowac
oko Opatrznosci!” oraz pdzniejsze ambalaze muzealne, na ktére sktadajg
sie m.in. wielokrotne opakowanie Infantki Velazgueza w latach 1965-1981,
Rozstrzelania powstancow madryckich Goi (1970)* oraz Ambalaz ,,Hot-
du pruskiego” Matejki (1975)%. Kantor postepuje tu wedle zasady, ze opa-
kowanie stuzy do odkrycia znaczenia. Inaczej, patrzac na zagadnienie,
mozna powiedzieé, ze czasem pakuje idee, po to by uwypukli¢ jej inny,
metaforyczny kontekst. Paradoksalnie podobnie postgpit Wyspianski, kt6-

24 Por. Motywy hiszpanskie w twdrczosci Tadeusza Kantora, katalog wystawy, Muzeum
Narodowe w Krakowie, Krakow 1999.

% Por. Ambalaz ,,Holdu pruskiego” — obraz Tadeusza Kantora w Sukiennicach, katalog
wystawy, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakow 2000.
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ry ,,okryl” idee rézy, przez co zbudowal woko6l stomianego przedmiotu
symboliczny cigg skojarzen. Kantorowski Manifest Ambalazy datowany
jest na luty 1964 roku. W poetyckiej formie biatego wiersza autor objasnia
metafizyke uzycia opakowan. Oto jedynie fragment tekstu, ale niezwykle
pasujacy do kontekstu Chochota:

[...]

AMBALAZE...

Gdy

coS$ chce sie przekazac
co$ bardzo waznego
iistotnego

i wlasnego
AMBALAZE.

Gdy

co$ chce sie uchronic,
zabezpieczyé

aby przetrwalo
utrwalié

uciec przed czasem
AMBALAZE.

Gdy

co$ chce sie ukry¢
gteboko
AMBALAZE.
Odizolowac,
zabezpieczy¢

przed ingerencja
ignorancja

i wulgarnos$cia
AMBALAZE.
AMBALAZE
AMBALAZE?,

Idea zasadzona na pomyS§le izolacji i ochrony sztuki lub moze siebie
przed czasem czy strywializowaniem dziela w procesie percepcji, wiele
zawdziecza ro6zy schowanej pod stomianym okryciem. Z jednym waznym
rozroéznieniem. Nalezy pamietaé, ze chochota zrodzila wyobraznia sym-
boliczna, modernistyczna, ktéra zasadniczo bazowala na wytworzeniu
iluzyjnej rzeczywisto$ci. Kantor wrecz przeciwnie. Opakowanie miato ra-
czej pozbawiaé przedmioty ich uzytecznoS$ci czy iluzji, w dotychczasowym

2 T. Kantor, Manifest Ambalazy, [w:] tenze, Metamorfozy...1938-1974..., s. 333-334.
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rozumieniu pojecia powigzanego z danym obiektem. Andrzej Turowski
w artykule Ambalaze, atrapy i manekiny oKkre§lit trafnie sens powotania
metody ambalazy: ,,Byta proba wytyczenia granic autonomicznego obsza-
ru tworczosci, w ktorym mogg sie dziaé rzeczy dziwne, na co dziefi nie-
spotykane, niemniej przez sam fakt swego przygranicznego polozenia,
czyli opakowania — doSwiadczane tak w sztuce, jak w zyciu”?. I w takim
znaczeniu ambalaz stanowi tworcze rozwiniecie idei Wyspianskiego za-
wartej w figurze chochota, zachowujac jednoczes$nie catg przedmiotowos$¢
zawartg w geScie miodopolskiego artysty. Grzegorz Sztabinski?® zauwazyt,
ze idea ambalazu wigze sie z pracg artysty, traktowang jako skomplikowa-
ny proces poznawczy stuzacy do odksztalcenia rzeczywisto$ci czy nadania
jej innego charakteru. Dlatego zapewne opakowanie Kantorowskie stuzyto
do odkrycia, wykrycia nie tylko aspektu ludzkiego sztuki, ale rowniez abs-
trakcyjnego. Stad usytuowanie ambalazu na granicy reifikacji antropocen-
trycznej i nieantropocentrycznej.

Nalezy zaznaczy¢, ze jest w uzyciu przez Kantora idei stomianej, we-
selnej figury pewna przewrotno$¢ podkreSlajgca proces reifikacji postaci,
ktoérag dobrze oddajg emballage humain, zrealizowane w ramach kilku hap-
peningéw. Mozna uznaé, ze byly one jej forma odwrotnosci. Ot6z, nie uka-
zywano publiczno$ci owinietego cztowieka (co sugeruje nazwa w polskim
ttumaczeniu oznacza ,,opakowanie ludzkie”), lecz na oczach widzow do-
konywano zawiniecia ciata z dokladno$cig przypominjaca okrycie rézy na
zime. Czynno$¢ Kantor powtérzyt kilkakrotnie pomiedzy 1965 a 1968 ro-
kiem. Gl6wng bohaterka za kazdym razem byla Maria Stangret. Po raz
pierwszy zostala owinieta papierem w Cricotage’u zrealizowanym w Ga-
lerii Foksal w Warszawie. Nastepnie w wykonanej ledwie kilka dni p6Zniej
Linii podziatu w Stowarzyszeniu Historykow Sztuki w Krakowie. Potem
jeszcze dwukrotnie dokona ludzkiego opakowania: w 1967 roku w Le Grand
Emballage w Bazylei oraz w 1968 roku w ramach pierwszego pelnometra-
zowego filmu o sobie Kantor ist da, dokumentujacym happeningi wykona-
ne w Niemczech. Ciekawy jest komentarz napisany z perspektywy czasu,
w luZnej notatce uwzglednionej przez samego autora w ramach przygoto-
wywanego zbioru pism Metamorfozy. Teksty o latach 1938-1974. Kantor
czynno$¢ opakowania czlowieka okre$§la mianem rytuatu, ktéry w wyni-
ku dzialania zostaje wedle intencji pozbawiony symbolizowania, a ma sie
sta¢ jedynie czystym i ostentacyjnym aktem?. W partyturze Cricotage’u

27" A. Turowski, Ambalaze, atrapy i manekiny, [w:] Tadeusz Kantor. Interior imaginacji,
red. J. Suchan i M. Swica, Zacheta — Cricoteka, Warszawa-Krakéw 2005, s. 110.

28 @G. Sztabinski, ,Ambalaze” Kantora, ,,Sztuka” 1975, nr 6(2), s. 30-34.

2 Por. T. Kantor, Emballage humain, [w:] tenze, Metamorfozy...1938-1974, s. 348.
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Zdjecie 12

rezyser uwzglednia sam fakt do-
konania owijania i opakowania,
nie wprowadza sensoéw ukrytych
w interpretacje. Ideg przewod-
nig happeningu bylo skompro-
mitowanie czternastu czynnoS$ci
zyciowych. Pakowanie czlowieka
stato sie bezsensowne, byto jedy-
nie ,ambalazem z zywym, ludz-
kim wnetrzem”. Zalezno$¢ owa
pokazuje opis dziatan:

W kacie na pace

stoi kobieta

w kompletnym bezruchu
Mezczyzna trzymajac zw0j
biatej taSmy

owija cialo kobiety
dookota,

dokladnie

w niezwyklym napieciu,
bardzo precyzyjnie,

z perfekcja,

nieustannie,

owija,

bandazuje,

dookota,

miejsce po miejscu,
stopy, nogi, uda, brzuch,

Zdjecie 13

Zdjecie 14
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tutéw, rece, gtowe,

warstwy staja sie coraz grubsze,
ksztalt ludzki z wolna zanika,

w koncu zostaje tylko sama
szaleficza i bezcelowa

czynno$¢ owijania,

opakowania,

owijania,

opakowania®

Zwraca uwage nacisk jaki kladzie Kantor na doktadno$¢ owiniecia
ciata, precyzyjne wyliczenie poszczegélnych anatomicznych czeSci. Idea
czynnoSci skupia sie jedynie na samym akcie nie interesuje autora rezultat
dziatan czyli ostateczna forma. Inaczej Kantor podejdzie kilka lat p6Zniej,
gdy dostrzeze ksztatt jaki wytania sie z opakowania ciata. W 1971 roku tak
opisze sw(j obraz Emballage XI:

[...] robie ambalaz glowy ludzkiej. Przez ten ambalaz tworzy sie deformacja. Ale to nie
jest moja intencja — deformowac. To efekt procesu ambalazu, ktéry jest zupelnie kon-
kretny. Dopiero, kiedy to jest skoficzone odczuwam satysfakcje, ze jest to zdeformo-
wane, Ze jest to okrutne. Bo chodzi mi o okrucienstwo. O delikatno$¢ i o okruciefistwo
jednoczes$nie3!.

Gdyby$my jeszcze na chwile cofneli sie do Wyspianskiego, to dostrze-
zemy moze podobng intencje. Paradoksalnie wprowadzenie Chochota
do Wesela i uczynienia z niego wtas$nie postaci dekonspirujacej niemoz-
no$¢ spotecznego dziatania, jest czynnoScia peilng okrucienstwa wzgle-
dem silnie zakorzenionych mitéw narodowych. Kantor réwniez odkryt
niezwyklg site deformacji. Pokazal to w sposob najpelniejszy w Ambalazu
»Holdu Pruskiego” Matejki, uzywajac swojego gestu do martwego przed-
miotu sztuki.

Dzielo powstato w 1975 roku na zaméwienie wystawy jakag przygoto-
wal Krakoéw z okazji §wiatowego kongresu Miedzynarodowego Stowarzy-
szenia Krytykoéw Sztuki AICA. Mieczystaw Porebski zaméwit u siedmiu
czolowych artystow tamtych czaséw prace, ktére miaty by¢ pokazane na
ekspozycji pt. Widziec i rozumiec*. Przygotowany przez Kantora ambalaz

30 T. Kantor, Happening-Cricotage, [w:] tenze, Metamorfozy...1938-1974, s. 369.

31 Cyt. za: K. Pleéniarowicz, Kantor..., s. 188.

32 M. Porebski Ambalaze, ambalaze, [w:] Amabalaz ,,Holdu Pruskiego” obraz Tade-
usza Kantora w Sukiennicach, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw 2000, s. 5-8. Idea
byta prosta by na czas trwania kongresu AICA wprowadzi¢ do sal Sukiennic wspétczesnych
artystow. Zaproszono do wspoipracy obok T. Kantora: A. Marczynskiego, T. Brzozowskiego,
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skladat sie z czterech osobnych ptécien, umocowanych na stelazu. W od-
legtosci 20 cm od ptaszczyzny obrazu wisiato dodatkowe panneau przed-
stawiajgce postaé Stanczyka. Krystyna Czerni przeprowadzila dokiadng
analize dzieta rezysera Cricot 2. Stwierdzita, ze kompozycja namalowana
przez niego powstata w do$§¢ wiernym nawigzaniu do dziewietnastowiecz-
nego plétna. Dokonal jednak malej redukcji. Skupit sie jedynie na oso-
bach historycznego wydarzenia, ktére ,,opakowal” w tkanine lub papier.
Zostaly one pogrupowane i potgczone deseczkami, skérzanymi paskami
1 klamrami. Specyficzne pokrowce, ktore je przykrywajg zostaly powig-
zane sznurkiem. Badaczka zauwazyla, ze ,,opakowanie” narzucone przez
malarza jest szczelne, a postacie sg doktadnie rozpoznawalne, gdyz zostata
zachowana ich gestykulacja. Wedlug Czerni daje to catoSci nieco komiczny
efekt. Ponadto zauwazyta ona, ze Kantor pozostawil jedynie dwie postaci
odsloniete. Pierwszg jest architekt Bartolomeo Berecci, ktéry w obrazie
Matejki zyskat rysy malarza. W dziele o sto lat p6Zniejszym otrzymatl twarz
dwudziestowiecznego autora. I drugg postacig, ktéra jest jawna, stat sie
wysuniety, jakby obcy catej kompozycji Stanczyk. Dla Czerni réwniez on
przypominal nieco Kantora, co by oznaczato, ze calo§¢ mozna by potrak-
towac jako autoportret wielokrotny z realistycznym dzietem w tle. Z ukia-
du przestrzennego Matejki zniknely elementy architektoniczne oraz cata
bogata kolorystyka malarza z duza dominacjg purpury. Autor wyraznie
odcina sie od dziewietnastowiecznej scenografii i sztafazu rodem z teatru
zywych obrazéw. Prowadzi jedynie prawie personalny dialog z osobami
dramatu, zachowujac ich uklad kompozycyjny.

Analiza ambalazu w calym historycznym kontekScie dzieta, do ktérego
sie odnosit doprowadzita Czerni do jednoznacznych wnioskéw.

Nasz stosunek do malarstwa Matejki [...] pozostal dwuznaczny. Podraznieni masowym
powodzeniem i wplywem tej sztuki podkreslamy, ze schlebia niewybrednym gustom,
ze jest artystycznie zacofana. Powtarzamy anegdoty o tym jak Picasso bardziej docenial
zlota rame Holdu niz samo p16tno; przypominamy jak malowal Cézanne - przeciez ro-
wiednik Matejki... A rownocze$nie wcigz prowadzimy dzieci do Sukiennic, do muzeum,
ktore jest czesto ich pierwszym kontaktem z historig i malarstwem. Kto wie, czy Am-
balaz »Hotdu pruskiego« nie byt tez po trosze zemsta Kantora, perfidnym, ptynacym
z zazdroSci »odegraniem sie« na dziele Matejki, doprawieniem mu muzealnej »geby«.

J. Nowosielskiego, A. Pawlowskiego, R. Winiarskiego i S. Fijatkowskiego. Dzieta powstaly na
zamoOwienie wystawy i byly tworzone na miejscu w Krakowie. Artystom oddano do pracy po-
mieszczenia Sukiennic oraz wolne pracownie w Liceum Sztuk Plastycznych. Jedynie Kantor
pracowal we wlasnej pracowni, ukrywajac ostateczny efekt. Obrazy i rzezby, ktére zostaty
zrealizowane eksponowane byly na tle umieszczonych dziet w Sali ,,Hotdu Pruskiego”. Kon-
tekst calosci z pewnoScig okazal sie prowokacjg dla Kantora, dlatego jego praca powstala na
podstawie dziewietnastowiecznego dziela.
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Opakowanie Hotdu pruskiego, zamkniecie go w magazynie muzealnym i odestanie na
pokryty kurzem pawlacz sztuki — to przyktad kantorowskiej »reprezentacyjnosci skaza-
nej na Smietnik«3.

Mimowolnie Kantor dokonuje takiego samego gestu jak Wyspianski.
On ,wysyla do lamusa” dzielo, nalezagce do kanonu débr narodowych,
a krakowski poeta w podobny spos6b zmierzyt sie z romantycznymi du-
chami, swym gestem zamknat je w chocholim tancu.

Omoéwienie ambalazu jedynie w kontekScie autora Wesela byloby nie-
prawdziwe i mylne. Kantor do idei byl niezwykle przywigzany. PleSniaro-
wicz przytacza wypowiedZ artysty zawartg w Komentarzach intymnych,
pisanych pod koniec zycia: ,,Jest on mi bardzo drogi. Nie chce pozostawié
go na pastwe watpliwych interpretator6w”?*. Badacz zaznacza, ze rezyser
Cricot 2 uwazal ambalaz za swdj autorski wkiad w rozwéj sztuki®®. Nazwe
mozna potraktowac jako dzwiekonasladowczg gre z kolazem (collage), cha-

Zdjecie 15

rakterystycznym dla twércéw awangardy lat 20.i 30. XX wieku®. De facto
za ambalaze Kantor otrzyma najbardziej prestizowe wyrédznienia. Ple$nia-
rowicz wylicza nagrody na: Swiatowym Biennale w Sao Paulo (1967); eu-
ropejska ,,Premio Marzotto” (1968); pojawily sie ré6wniez w uzasadnieniu

33 K. Czerni, Ambalaz ,Holdu pruskiego” Tadeusza Kantora jako portret metaforyczny
artysty, [w:] Ambalaz ,,Holdu pruskiego”. Obraz Tadeusza Kantora w Sukiennicach, Muzeum
Narodowe w Krakowie, Krakow 2000, s. 13.

34 Cyt. Za: K. Plesniarowicz, Ambalaze, happeningi, podréze, [w:] tenze, Kantor. Artysta
kornica wieku, A to Polska wtasnie..., Wyd. DolnosSlaskie, Wroctaw 1997, s. 164. Por. takze ten-
ze, Nota edytorska, [w:] T. Kantor, Metamorfozy...1938-1974, s. 638.

35 7Znane sg spory na tym polu jakie wiodl z koncepcja empaquettami Christo czy debal-
lage’ami J. Szajny. Por. K. Ple$niarowicz, Amabalze, happeningi.... s. 147-212.

36 Por K. Ple$niarowicz, Nota edytorska, [w:] T. Kantor, Metamorfozy...1938-1974.
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przyznania Nagrody Rembrandta (1978)%. Dlatego dla Kantora krzywdzace
byloby stwierdzenie, ze ambalaz ma swe Zrédto w chochole WyspianskKie-
go. Artysta w mniej lub bardziej Swiadomy sposéb postugiwat sie ikonami
zaczerpnietymi ze swojej rodzimej tradycji. Metoda rozwijania czy prze-
twarzania badZ cytowania mys$li, dziet artystow wcze$niejszych jest cha-
rakterystyczng strategig dziatania sztuki XX wieku. Rozgraniczy¢ jednak
nalezy twoérczoS¢ pozostajacg pod wplywem dawnych mistrzéw. Tu raczej
chodzi o dzialanie rozwijajace idee uprzednio sugerowane, tak ze pod wpty-
wem odmiennych dziatan zyskujg nowe znaczenie. W wypadku Kantora
chochot nalezy do elementow, ktére mozna w ten sposéb traktowaé. Rezy-
ser Cricot 2 w jednym z wywiadéw objasnial taktyke swoich dziatan:

Nie ulegam wplywom innych artystow w sensie tradycyjnym. Raczej czuje sie upraw-
niony w moich dziataniach, kiedy widze, ze inni szli tg sama droga. To bardzo wazne.
[...] Kiedy analizowalem to, co robie, bo jednak analizuje czasami to, co robie [§miech],
to znajdowalem oparcie w tym, ze dwadzieScia czy trzydziesci lat temu kto§ robit i my-
§lat podobnie. Wcale mi to nie przeszkadzalo. Tylko, zZe oczywiScie ja robitem, to zupet-
nie inaczej®.

Kantor teoretycznie staje sie idealnym przyktadem potwierdzajacym
krytyczne zdanie na temat rozwoju wspoéiczesnej sztuki jakie wypowiedziat
w latach 90. Jean Baudrillard, dla ktérego wszelkie repetycje czy proby na-
§ladowania gestow artystycznych juz uczynionych podlegajg stereotypowi
symulacji. Rozréznieniem moze by¢ fakt, ze w tym wypadku nie mamy
do czynienia z biernym powtérzeniem, ale z grg, wpisang w strategie post-
modernizmu. Zasade doskonale egzemplifikuje happening Male operacje
kosmetyczne wykonany przez Kantora w Bled (1S5 sierpnia 1969). Wystg-
pily w nim dwie osoby: Jot i Ka. Cato$¢ zostata rozegrana w zamys$le auto-
ra, spisanym w partyturze, w kompletnej ciszy. Jot, grany przez Wiestawa
Dymnego, jest jedynym bohaterem, ktéry co§ méwi. Od poczatku siedzi
i czyta na glos swéj utwor. W tym czasie Ka przygotowuje sie do czynnoSci
opakowania towarzysza. Nastepnie czyni to, wykonujac szereg poSpiesz-
nych ruchéw. Scena staje sie przestrzenig tragikomicznego pojedynku po-
miedzy osobami dramatu. Jedna z nich usituje zaznaczy¢ swoje istnienie.
Gdy ze wzgledu na dziatania wspoéitowarzysza niemozliwe stanie sie uzy-
cie mowy, to powstanie che¢ zapisania sté6w na podtodze, na Scianie. Tym-
czasem druga postaé metodycznie i bezwzglednie wykonuje swoje zadanie,
polegajace na szczelnym owinieciu Jota i oblepieniu go plastrami, by na

37 Por. K. Ple$niarowicz, Ambalaze, happeningi, podroze, tamze s. 164.
38 A. Skiba-Lickel, Aktor wedlug Kantora, Ossolineum, Wroctaw 1995, s. 15.
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koncu calo$é pokryé brejg z mydta. Ksztalt ludzki zmienia sie w rzezbiar-
ska bryle o lekko odstraszajacym charakterze, tym samym staje sie zywym
obiektem traktowanym przedmiotowo. Oprécz niewatpliwej gry z wtasna
ideg ambalazy, trudno oprzec sie wrazeniu, iz tworca zakpil z 6wczeSnie
szalenie popularnej estetyki wywiedzionej z teatru Samuela Becketta. Ze-
stawienie jest do$¢ jasne, gdy poréwnamy dwa utwory irlandzkiego dra-
maturga, chodzi o Akty bez stow: 1i II*°. Pierwszy z nich jest napisany jako
pantomima dla jednego wykonawcy, drugi juz jest rozpisany na dwie po-
stacie. Przedstawiajg one pustg scene i ludzi zamknietych w ograniczonej
przestrzeni. Pojawiajg sie w niej przedmioty, ktérych istnienie determinu-
je dzialania aktoréw. Ciekawego zestawienia dokonat Peter Brook, méwiac
o symbolicznym charakterze utworéw Becketta. Zamkniecie bohateréw
we wnetrzu, poza ktérym istnieje jaka$ nieosiggalna dla nich zewnetrz-
no$¢ przypomina nieco sytuacje znang z utworéw Meaterlincka. Angiel-
ski rezyser poszedl o krok dalej, okreslajac postacie ze sztuk Irlandczyka
jak Czekajqc na Godota, Ostatnia tasma Krappa, Koicowki czy Szczesli-
wych dni jako przedmioty, ktére stajg sie ,,maszynami teatralnymi”’. Dra-
maturg wytwarzal niezwykle napiecie miedzy bohaterami swoich sztuk.
Rozgrywane ono bylo na zasadzie napietrzenia sytuacji groteskowych, nie
rzadko tez o tragicznym charakterze, w ktorych czesto jedna strona jest
bardziej podlegia, a druga staje sie dominujgcg. Powigzane happeningu
Kantora z utworami Becketta moze wydawac sie nieco odlegle, ale rezyser
poprzez wprowadzenie specyficznych imion postaci wydaje sie sugerowac
niniejszy trop. Odmiennym przyktadem moze happening zrealizowanym
w Norymberdze na potrzeby wspomnianego wyzej filmu niemieckiego.
Woéwczas Kantor postuzyl sie przestrzenig ruin hitlerowskiego stadionu,
na tle ktérych opakowal wstegami papieru Marie Stangret. Nazwal swoje
dziatanie nieco pézZniej ,,malq zemstq na Hitlerze; mszg ambalazu ludz-
kiego na Srodku kolosalnych ruin Hitlerjungendparadengeldnde”*. Byta
to indywidualna gra prowadzona przez artyste z pamiecig kultury, ktéra
pozostanie dla potomnych czytelna jedynie ze znajomoS$cig historii Europy
dwudziestego wieku.

3 Jak podaje polski ttumacz S. Becketta, A. Libera Akt bez siow I zostal napisany po
francusku do muzyki Johna Becketta w 1956 r. i po raz pierwszy zostal wykonany w Londynie
w 1957 r.; Akt bez stow II napisany zostal po francusku w 1956 r., prapremiere miat w 1960 r.
w Londynie. Stawe zyskal w Niemczech Zachodnich (RFN) w 1963. Por. Przypisy i objasnie-
nia ttumacza w: S. Beckett, Dzieta dramatyczne w przektadzie Antoniego Libery, PIW, War-
szawa 1988, s. 629-630.

40 Por. P. Brook, Pusta przestrzen, ttum. W. Kalinowski, WAi F, Warszawa 1981.

4 Cytat za K. PleSniarowicz, Tadeusz Kantor. Artysta..., s. 183.
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Baudrillard okre$lit ré6wniez funkcje rzeczy we wspoéliczesnej sztuce,
i cho¢ jego wywodd nie jest wolny od skojarzen wywiedzionych z filozofii
Karola Marksa w omawianym kontekScie przyczyni¢ sie moze do wyja-
$nienia niektérych gestow artystycznych, dgzacych do reifikacji jak naj-
wiekszych obszaréw.

Miejsce krytycznej funkcji podmiotu — pisal - zajeta ironiczna funkcja przedmiotu, iro-
nia obiektywna, a nie subiektywna. Odkad rzeczy staly sie wytworzonymi produktami,
artefaktami, znakami, towarami, pelnig sztuczng ironiczng funkcje moca swojego ist-
nienia. Nie ma juz potrzeby projektowania ironii na §wiat rzeczywisty, nie ma potrzeby
juz zewnetrznego lustra, w ktérym mogiby on ogladac obraz swego sobowtéra, wiasng
kopie, sam stal sie tym samym widmowy, przejrzysty, zgubil zatem swoj cien, a ironia
owego wcielonego sobowtora skrzy sie w kazdej chwili, a kazdym fragmencie naszych
znakoéw, naszych przedmiotéw, naszych obrazéw, naszych modeli*?.

Kategoria przedmiotowoSci stala sie w toku takiego myS$lenia na-
turalng dalszg forma rozwoju sztuki, co mogto ttumaczy¢ nasilajaca sie
w procesie ksztaltowania sie Kantora checi do rozszerzania procesow reifi-
kacyjnych na zasadzie zawlaszczenia rzeczy jako jedynych form statych,
ktérych istnienie jest mozliwe w obszarze iluzji. Chochot Wyspianiskiego
jednocze$nie stal sie pierwszg figurg, ktéra sygnalizuje kierunek nadcho-
dzacych zmian w sztuce dwudziestego wieku, ktérego echo jest czesto wi-
doczne w dziele twércy Umarlej klasy.

Naturalng konsekwencjg byto wprowadzenie przez Kantora do te-
atru aktora, ktéry na réwni z przedmiotami konstruowat Swiat widowisk.
Uprzedmiotowienie postaci ludzkiej stata sie dodatkowo w ujeciu rezyse-
ra gra ze §miercia. Moze dlatego w manifescie Teatru Smierci z 1975 roku
powie wyraZnie, ze najlepiej mozna ukazaé zycie poprzez jego brak®.
W 1978 roku bedzie to wyjasnial w nastepujacy sposéb: ,,Chodzito mi
o stworzenie takiej sity przekonywajacej, aby aktor wzbudzat w widzu te
same odczucia, ktére wzbudza umarty: odraze i przycigganie”. Zapyta-
ny wprost przez Anne Grzejewska: ,,Czy zatem umarly stanowi wzorzec
dla aktora w Umartej klasie?” Jasno i wyraznie odpowiedziat: ,Nie, nie
umartly, ale manekin”*. Przy analizowaniu péiwiecznej dziatalno$ci arty-
sty mozna odnie$S¢ wrazenie, ze pytanie o forme obcowania z cztowiekiem
w ukladzie przestrzeni scenicznej oraz o jako$¢ tego kontaktu zadawat

42 J. Baudrillard, Spisek sztuki, przekl. S. Krélak, Sic!, Warszawa 2006, s. S6.

% Por. Teatr Smierci, w: Tadeusz Kantor z archiwum Galerii Foksal, Galeria Foksal,
Warszawa 1998, s. 303-309.

4 Dzieto sztuki jest zamkniete, z Tadeuszem Kantorem rozmawia Anna Grzejewska,
,»Miesiecznik Literacki” 1978, t. 13, s. 73-74.
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sobie od samego poczatku. Zaczal od wprowadzenia w obszar sceniczne-
go dziania sie lalek-rzezb, potem form abstrakcyjnych; dalej byty préby
zlaczenia czlowieka z przedmiotem, az po zaproszenie do wspo6idziatania
zywego aktora i martwego manekina i pod koniec lat 80. rezyser sugero-
wat cheé zespolenia aktora z mistycznym dybukiem.



5. PRZEDMIOTY ANTROPOMORFICZNE

Tintagiles

Mieczystaw Porebski, uzasadniajgc pierwsze wybory artystyczne
Kantora, zwraca baczng uwage na epoke, w jakiej przyszto mu wzrastac.
Lata 30. XX wieku to na $§wiecie czasy po przejsciu Wielkich Awangard,
a w Polsce artysta ,,wchodzit w zycie jakby przed nimi, wéréd wciaz zy-
wych —zwlaszcza w naszej Europie Srodka — ech akademizmu, symbolizmu,
postimpresjonizmu i wczesnego ekspresjonizmu, chleba powszedniego,
ktérym poprzez dom rodzinny, obyczaje, szkole, wystawy, zycie teatralne
karmione byly mtode roczniki miedzy jedng a drugg wojng Swiatowa”!.
Moze dlatego catg dojrzalg tworczos¢é krakowskiego artysty bedzie cecho-
watla, cheé znalezienia wtasnej drogi i ciggle poszukiwanie nowych wyzwan
oraz pozorny brak zaufania do wszystkich uznanych gestéw awangardy
przy jednoczesnej dla nich admiracji. Zasygnalizowana przez historyka
sztuki odrebno$¢ czy specyfika edukacji uczyta umiejetnosSci budowania
pomostéw pomiedzy dzialaniami pozornie od siebie odleglymi.

Kantor w swoim pierwszym przestawieniu Smierci Tintagilesa Mau-
rice’a Maeterlincka polaczyt symbolizm z Bauhausem. Widowisko zostato
zrealizowane w ramach Efemerycznego (i Mechanicznego) Teatrzyku La-
lek, ktéry powolany zostal przez rezysera na potrzeby wystepu. Spektakl
miatl miejsce w potowie roku 1937 lub w poczatkach 1938 roku w Klubie
Studentéw Akademii Sztuk Pieknych, popularnie zwanym ,Bratniak”,
przy placu Jana Matejki w Krakowie?. Wydawaloby sie, ze tak wczesnego
przedstawienia Kantora nie nalezy uwzgledniaé, skoro najwazniejsze dzie-
ta stworzyl w Cricot 2, po 1956 roku. Dla kontekstu calej twérczoSci jest
to wazny moment, gdyz byla to pierwsza w pelni samodzielna realizacja3.

1 M. Porebski, Deska. Tadeusz Kantor. Swiadectwa. Rozmowy. Komentarze, Wyd. Mu-
rator, Warszawa 1997, s. 150.

2 Istnieja dwie rozbiezne nieco daty. W kalendarium w: Tadeusz Kantor, Wedrowka, po-
daje 1937 i pot; a Kantor w Metamorfozach podaje wyraznie 1938.

3 Zwraca rowniez na to uwage K. Swiecicki, Historia w teatrze Tadeusza Kantora, Wy-
dawnictwo Poznanskie, Poznan 2007.



Sam artysta po piecdziesieciu latach powrdécit do tekstu w cricotage’u Ma-
szyna mitoSci i Smierci, ktérego premiera odbyta sie 13 czerwca 1987 w ra-
mach Dokumenta 8 w Kassel. Oba widowiska sg ciekawe ze wzgledu na
wprowadzone mechaniczne postacie.

Zdjecie 16

Analize nalezy zaczaé od samego tekstu. Utwoér ukazat sie drukiem
w 1894 roku jako cze$¢ cyklu: Trzech malych dramatéw dla marionetek*.
Opowiada o ostatnich chwilach zycia matego chiopca, Tintagilesa, wie-
dzionego na spotkanie ze swojg babka, Krélowa. Stanie sie ona postacia,
Wielka Nieobecng catej tragedii. Groza wiasciwa dla tekstéw noblisty jest
w sztuce stopniowana przez ujawnianie krok po kroku calej beznadziejnej
sytuacji. Ciekawa jest zarysowana przez didaskalia przestrzen, ktora stop-
niowo sie kurczy. Poczatkowo jest otwarta, gdyz akt I dzieje sie na szczycie
wzgorza, skad tytutlowy bohater obserwuje czarny krolewski zamek z wiel-
ka wieza, z czerwonymi oknami. Jego siostra Ygrena wyjasnia mu reguly
jakie panujg w tym dziwnym Swiecie. W akcie II i III zostaje ograniczona
do pokoju zamkowego, w ktorym siostry Tintagilesa (Ygrena i Bellanie-
ra) usilujg znaleZé sposéb, by go ochronié przed przeczuwanym tragicz-

4 M. Maeterlinck, Trzy mate dramaty dla marionetek: Alladyna i Palomides, przekl.
J. Steiber, Wnetrze, przek?. Z. Sarnecki i Smierc Tintagilesa, przek?. S. Brzozowski, [w:] tenze,
Dramaty wybrane, red. K. PleSniarowicz, Commedia, Krakéw 1994.
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nym losem. Akt IV rozgrywany jest w Korytarzu, czyli z drugiej strony
drzwi. Pojawiajg sie tam Trzy Stuzace Kroélowej, ktére w nocy wchodza
do pomieszczenia zajmowanego przez postacie i w czasie snu wykrada-
ja chiopca. Akt V zmniejsza przestrzen w sposéb najbardziej odczuwalny,
poniewaz rozgrywa sie w obliczu wielkich zelaznych drzwi, siegajacych
nisko zawieszonego sklepienia. Calo$¢ ma sprawia¢ wrazenie przygnebia-
jace. OSwietlenie jest niezwykle skgpe. W komentarzu autor zaznaczytl,
ze pojawia sie Ygrena z lampag w reku. Tintagiles jest po drugiej stronie
wrét, ktorych nikt z bohateréw nie potrafi otworzy¢. Widzowie obserwuja
sytuacje od strony siostry chtopca. Ona sie miota w bezsilnos$ci, styszalne
sg jego kroétkie, btagalne zdania, w ktérych opowiada o zblizajagcym sie
do niego zagrozeniu: ,,Nie wiem, nie widze nic. Ale to jest juz niemozliwe.
Bierze mnie za gardlo ona. Polozyta mi reke na gardle. Och, och!”’
Dramat nalezy do wczesnych utwor6w Maeterlincka, ale mozna $mia-
to powiedzieé, ze zawiera wszystkie elementy, z ktéorymi jego tworczosé
jest kojarzona. Krélowa jest mityczng, grozng, nierozpoznawalng Smiercia.
Trzy Stuzace sa jej wystanniczkami, pojawiajg sie pod ostong nocy. Na bie-
giem wydarzen czuwa jakie$ blizej nieokreSlone fatum, ktére pcha boha-
terow ku nieuchronnej zagitadzie. Dominantg scenograficzng w zatozeniu
autora sg drzwi, ktére oddzielajg dwa Swiaty i jednocze$nie odgraniczajg
od siebie przestrzen zycia i $mierci. Jest to niezwykle no$ny detal catego
decorum, do grozy w nim zawartej jak wykazat Kantor bedzie p6Zzniej chet-
nie nawigzywal, bedzie to szczegélnie widoczne w cricotage’u z lat 80.
Zastanawia dlaczego miody student wybral mroczny dramat. W tek-
Scie pt. Miedzy Swietq abstrakcjq a ekskomunikowanym symbolizmem,
cho¢ datowanym na rok 1938, to opublikowanym dopiero w 1982 roku ttu-
maczyl: ,ZEA PRZYSZEOSC, ktéra nieco pézniej nadeszla, musiala chyba
juz wtedy tkwié¢ gdzie§ w zarodku i w poczeciu”®. Nalezy przypuszczac,
ze spostrzezenie jest uczynione ex post wydarzen historycznych (artykut
ma podtytul: Przed wojnq. Moja prehistoria). O owym pierwszym spektaklu
niewiele wiemy lub wrecz nic. Wspominany tekst jest jedynym dostepnym
zapisem wrazen rezysera. Widowisko pokazano jedynie raz. ,,Dyrektor Te-
atrzyku doszed? p6zniej widocznie do wniosku, ze duze przezycie moze by¢
tylko jednorazowe, bo drugiego przedstawienia juz nie bylo. Mogty sie row-
niez wytoni¢ inne nieprzewidziane trudnosci. Wszystko byto bowiem wte-
dy jeszcze pelne tajemnicy, nienazwane, w oczekiwaniu nieskonczonych

5 Tamze, s. 137.

¢ T. Kantor, Miedzy swietq abstrakcjq a ekskomunikowanym symbolizmem, [w:] tenze,
Metamorfozy. Teksty o latach 1934-1974, Pisma, t. 1, Ossolineum - Cricoteka, Wroctaw-Kra-
kéw 2004, s. S0.

(147)



i nieprzewidzianych rozwigzan”’. Kantor swojg przeszio$é opowiada uzy-
wajac trzeciej osoby liczby pojedynczej. Jest to dziwne, w poréwnaniu
do innych jego autorskich wypowiedzi, w ktérych wyraznie akcentuje swdj
Swiatopoglad. Odrebna stylistyka moze zostata narzucona przez czas. Przy-
wolywane wydarzenia byly odlegte. Kantor z lat 80. byl z pewnoScig innym
czlowiekiem, artystg niz ten, ktory tuz przed II wojng Swiatowg przygoto-
wywal mroczne przedstawienie. I nawet jezeli po latach, konstruujac tekst,
korzystal z prawdziwych notatek z tamtego okresu, to z pewnoScig sam
dostrzegat dynamiczny rozwdéj osobowosci.

Spektakl zaprezentowany w Sali Bratniaka z pewnoS$cig byt teatrem
marionetek. Jego forma nawigzywata do idei konstruktywizmu w duchu
Bauhausu, ktérym Kantor byt zafascynowany w owym okresie. Wzieli w nim
udzial: Erna Rosenstein, Krystyna Zwoliniska, Jadwiga Maziarska, Tadeusz
Brzozowski, Sergiusz Muchow, Jerzy Zitzman®. Widz, Maciej Makarewicz,
zapamietal niektére detale scenograficzne: ,,w prawie abstrakcyjnych de-
koracjach rozgrywal sie dramat porwania dziecka. Postacie-marionetki
doprowadzone prawie do symbolu - krélowa, piastunka, rycerz, dziecko
Tintagiles; w uproszczonych formach geometrycznych tréjkatéw i rombow,
przewaznie kolor czerni i szaroSci; zlote obrecze na sukniach wyrazajace
bogactwo czy godno$¢”. Zauwazona zostala odmienna tonacja wypowia-
danych kwestii, kazda posta¢ miata swdj dzZwiek. Dla Kantora, jako dla
gléwnego inscenizatora i scenografa, najwazniejsze byly dwa elementy:
stuzace i ksiezyc. ,,Bo oto TRZY SLUZACE z mrocznego zamku Maeterlinc-
ka zmienily sie w trzy bezduszne automaty, niosace SMIERC. Za zelaznymi
drzwiami placze maty Tintagiles, ktérego juz nic nie uratuje. Ksiezyc jest
BLASZANY I PRZYBITY GWOZDZIEM do dekoracyjnej ramy”°.

Zachowalo sie kilka projektéow scenograficznych datowanych na
1938 rok. W niniejszym kontekS$cie wazne sg dwa z nich. Pierwszy z przed-
stawia Stuzace!l. To istotnie postacie, przypominajgce raczej mechaniczne

7 Tamze, s. S0.

8 Por. K. Plesniarowicz, Kantor. Artysta korica wieku, Wyd.Dolno$laskie, Wroctaw 1997.

° M. Makarewicz, O Tadeuszu Kantorze, [w:] W kregu lat czterdziestych. Czesc III, red.
J. Chrobak, Galeria Krzysztofory, Krakow 1991, s. 20-21.

10 T. Kantor, Miedzy swietq abstrakcjq..., s. S0.

11 W archiwum Muzeum Narodowego w Krakowie zdeponowana jest Kolekcja ,,A”. Jest
to zbiér 289 rysunkoéw, ktoére zostaly w polowie lat 80. XX w. wlasnorecznie przez Kantora
skompletowane i posegregowane. Mialy one w zalozeniu artysty by¢ czyms$ na ksztatt prze-
wodnika po twoérczosci i jej gtéwnych zatozeniach. W kolekcji znajduja sie rysunki do przed-
stawienia Smierci Tintagilesa. Istnieje kilka wersji marionetek Stuzacych, wszystkie datowa-
ne sg na 1938 r. W niniejszym tek$cie zostat opisany jeden z nich, oznaczony w katalogu MNK
ND 8966. Wydat sie on najbardziej istotny w omawianym kontekScie. Tym bardziej ze for-
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Zdjecie 17

konstrukcje o nogach zrobionych z metalowych sprezyn, czerwonym Kkor-
pusie, kazda z nich ma po jednej rece, chociaz jej forma kojarzona moze
by¢ z wielkim chwytnikiem. Glowy sg tréjkatne i wyciete z metalu. Wznie-
sione do goéry ramie kazdej Stuzgcej wskazuje na umiejetnoS¢ wykonania
synchronizowanych ruchéw. Drugi projekt przedstawia kostium Tintagile-
sa. Uklad korpusu postaci bazuje na planie trojkata, gtowa zaznaczona jest
Swietlistg aureolg i ostrym z6itym tukiem.

Kompozycja zachowanych rysunkéw ewidentnie nawigzuje do zna-
nych form stworzonych w owym czasie przez Oskara Schlemmera w ra-
mach bauhauskiego teatru. Rezyser pisat:

Metafizyczne abstractum, mechaniczna ekscentryczno$¢, balet triadyczny, czlowiek i ma-
szyna, cyrk, TROJKATY, KOLA, WALCE, KUBY, dzwieki, KOLORY, FORMY SYMUL-
TANICZNE, SYNOPTYCZNE, SYNAKUSTYCZNE, w ekstazie radosci, KONSTRUKCJI,
$wiata BEZPRZEDMIOTOWEGO, czystego, WYZWOLONEGO, ABSTRAKCJI'2.

Kantor zdawal sobie sprawe z nieprzystawalnoS$ci §wiata belgijskiego
dramaturga i ascetycznych form niemieckiej szkoly, ale jednocze$nie sam
sobie zadawat retoryczne pytanie: ,,ale, co zrobi¢ z WIELKA TAJEMNICA
malych dramacikéw Maeterlincka, z ktorymi sie nie rozstawato®s.

Trampolina, ktorg artysta przerzucit miedzy symbolizmem a Bauhau-
sem byla naturalng konsekwencjg rozwoju sztuki. Ciekawe stwier-
dzenie odnaleZé mozna we francuskiej monografii rosyjskiego teatru
konstruktywistycznego. Jej autorka Christine Hamon-Siréjols wywodzi
charakterystyczng dla tego nurtu fascynacje nowoczesno$cig od okresu
secesji jako tego, ktory wprowadza admiracje nowoSciami technicznymi

ma mechanicznych postaci Trzech Stuzacych, ktéra powrdci w cricotage’u Maszyna Mitosci
i Smierci, bedzie nawigzywatla do tego projektu.

12 Tamze.

13 Tamze.
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iformalnymi'. Wiadomo, ze zabiegi wprowadzenia w obieg sztuki polskiego
konstruktywizmu dziela Wyspianskiego dokonywal Wtadystaw Strze-
minski i Katarzyna Kobro. Kantor odkryt w Maeterlincku ten sam wa-
lor, ktérym zachwycit sie tworca unizmu w Warszawiance'>. Mtodopolski
autor uwodzil awangardzistow swoimi wyrazistymi podziatami kolory-
stycznymi, gdzie barwa wspéigrala z nastrojem i budowata znaczenie za-
my$lonego symbolu'é. Belg ro6wniez wprowadza schematyzm, widoczny
w podziale przestrzeni, ktéra kurczy sie wraz z rozwojem akcji, jakby
ulegala sprezeniu, zamykajac bohateréw w klatce, co prawda z drzwiami,
ale bez wyjScia. W postaciach nie ma giebokiego psychologizmu, a raczej

14 Ch. Hamon-Siréjols, Le constructivisme au thédtre, CNRS Eds, Paris 2004.

15 Nalezy zaznaczy¢ w tym miejscu, ze Kantor wobec dzieta Strzemifiskiego byt nasta-
wiony krytycznie. Szczegolnie byt przeciwnikiem jego teorii widzenia, uwazajac ja za schola-
styczng wzgledem surrealizmu i taszyzmu. Kontynuowana przez zwolennikow moze spelnié
role hamujaca i wsteczna wzgledem dynamiki rozwoju sztuki. Kantor mimo ostrych pogladow
uznawal wyjatkowosci Strzeminskiego z uwagi na postawe wobec sztuki, ktéra cechowata
wedlug niego: niezwykla konsekwencja, bezkompromisowo$¢ i radykalizm. Por. T. Kantor,
O Wiadystawie Strzeminiskim, [w:] tenze, Dalej juz nic... Teksty z lat 1985-1990, Ossolineum
- Cricoteka, Wroctaw-Krakow 2005, s. 374.

16 Pisatam o tym szerzej w: D. Larionow, Wiadystawa Strzeminskiego i Szymona Syrku-
sa zmagania z Wyspianskim, [w:] Stanistaw Wyspianski w labiryncie Swiata, mysli i sztuki,
Wyd. Uniwersytetu Jagielloniskiego, 2009, s. 333-345.
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zostalo zasugerowane do$¢ proste rozgraniczenie na biale i czarne cha-
raktery.

Osadzenie Smierci Tintagilesa w formie bliskiej koncepcjom Schlem-
mera Swiadczy o checi znalezienia odpowiedniego dramatu dla specyficz-
nej wizji scenicznej zaproponowanej przez niemieckiego artyste. Choc¢ ten
ostatni dla swoich eksperymentéw nie poszukiwat literackich tekstéw, in-
teresowat sie tylko formalng strong widowiska. Kantor, powracajac my-
§lami do tamtych czaséw stwierdzil, ze ,[k]onstruktywizm to byla religia.
Mozna by to nazwaé nawet terrorem”?'’.

Fascynacja ruchem powstalym w Rosji i rozwinietym na Zachodzie
Europy, ograniczyla sie, w wypadku twércy krakowskiego szczegdblnie
w latach 30., do znajomoSci przede wszystkim dokonan artystéw skupio-
nych w ramach szkoly Bauhausu!®, cho¢ dokonania innych awangardzistow
epoKki: rosyjskich czy polskich nie byly mu obce. Nalezy w tym miejscu
zaznaczy¢C, ze artysta krakowski utozsamiat niemiecka szkote z konstruk-
tywizmem. Zasadniczo jest to zgodne z wiekszoScia encyklopedycznych
opracowan, choé z dzisiejszej perspektywy widac zZe nie byta ona homolo-
giczna. Uczelnia nowego myS§lenia, ktéra powstata w 1919 r. w Weimarze
z polaczenia Akademii Sztuk Pieknych ze Szkolg Rzemiost Artystycznych.
Jej pomystodawcgy i pierwszym dyrektorem byt architekt Walter Gropius.
W pierwszym manifescie pisat:

Architekci, rzezbiarze, malarze — wszyscy musimy powroci¢ do rzemiosta. Sztuka nie
jest zawodem, nie ma zadnej zasadniczej réznicy miedzy artysta a rzemieSlnikiem. Arty-
sta jest natchnionym rzemieslnikiem. W rzadkich wypadkach natchnienie i taska nieba,
ktére umykaja kontroli woli, moga sprawic, ze dzieto moze staé sie dzielem sztuki. Ale
istotna dla kazdego artysty jest doskonato$¢ warsztatowa. Jest ona Zrédiem twoérczej wy-
obrazni. Stwérzmy nowy cech rzemieslnikoéw, bez podziatéw klasowych odgradzajacych
rzemieSlnika od artysty. Wspdlnie projektujmy i twérzmy nowg budowle przysziosci, kto-
ra obejmuje w jedna calo$¢ architekture, rzezbe i malarstwo i ktéra pewnego dnia rece
robotnikéw wzniosg ku niebu jako krysztalowy symbol nowej wiary*.

Nazwa uczelni nawigzywata do Sredniowiecznej Bauhiitte, strzechy bu-
dowlanej. Symbolicznie miata ona oznaczaé spojenie wszystkich dziedzin

17 M. Porebski, Deska..., s. 122.

18 Por. Bauhaus a conceptual model, katalog wystawy zorganizowanej przez Bauhaus-
-Archiv Berlin, Stiftung Bauhaus Dessau, Klassik Stiftung Weimar przy wspétpracy The Mu-
seum of Modern Art. w Nowym Jorku, ktéra odbyta sie w Martin-Gropius-Bau w Berlinie
22.07 - 4.10.2009 r.

19 G. Naylor, Bauhaus, przekl. E.M. Bieganska, Warszawa 1988, s. 35.
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sztuki. Do szkoly byli przyjmowani wszyscy, bez wzgledu na wiek czy
narodowo$S¢. Program odbiegal znacznie od wymogéw akademickich.
Zarzucono tytuty naukowe i powrécono do nazw ze Sredniowiecznych ce-
chéw rzemieS$lniczych. Czyli nie bylo ,profesoréow” i ,studentéow’ tylko
,mistrzowie”, ,czeladnicy” i ,terminatorzy”. Mozna okre§li¢, ze eduka-
cja rozkladata sie na dwie zasadnicze czeSci: praktyczng i teoretyczna.
Praktyka dotyczyla zapoznania sie z materiatami i procesami produkcji,
nauczanie form odbywato sie w trzech dziatach: obserwacji, czyli studiéw
z natury; przedstawienia — geometria, teoria konstrukcji, rysunek projek-
towy i modelowanie; kompozycji — teoria przestrzeni, koloru i kompozycji.
Uczen przechodzit przez trzy kursy, z czego najstynniejszy byt wstepny,
czyli pierwszy. Trwal sze$§¢ miesiecy i ,,mial na celu uwolnienie ucznia
od calej konwencjonalnej wiedzy, jaka dotychczas zdobyt, aby wprowadzi¢
go w teorie i praktyke warsztatu”?. Po zaliczeniu przechodzil do jednego
z warsztatow, w ktorym nauka trwata trzy lata i konczyla sie egzaminem
i otrzymaniem tytulu czeladnika. Wowczas pozostat do zaliczenia kurs
trzeci — architektoniczny.

Bauhaus istnial ledwie czternascie lat, ale zmienil zasadniczo wi-
zerunek roli i misji sztuki w nowoczesnym spoteczefistwie. Stworzyt es-
tetyke prostych form, stawiajgc zasade funkcjonalnoSci na pierwszym
miejscu. Gropius zmuszony zostal w 1925 r. przenie$¢ szkote do Dessau.
Po jego odejsciu w roku 1928 kierownictwo objgl Hannes Meyer, a po nim
w 1930 r. Ludwig Mies van der Rohe. Ostatni przeniést szkote do Berli-
na, gdzie zostala zamknieta przez wladze nazistowskie ze wzgledu na sze-
rzenie pogladéw komunistycznych. Gropius po doj$ciu Hitlera do wiadzy
wyemigrowal. Przebywal poczatkowo w Anglii potem osiadl w Stanach
Zjednoczonych, gdzie nadal prowadzit aktywna dziatalno$¢ jako architekt
i pedagog. Sukces Bauhausu z pewnoScig nie byl by tak spektakularny,
gdyby nie pedagodzy, ktorych udato sie zaprosi¢ do wspéipracy. Byli wsréd
nich najwazniejsi przedstawiciele Swiatowych awangard m.in: Wassily
Kandinsky, Paul Klee, Laszl6 Moholy-Nagy, Kazimierz Malewicz, Oskar
Schlemmer. Laczyli oni czasem sprzeczne ze sobg poglady, zaczynajac
od ekspresjonizmu spod znaku grupy Der Sturm, poprzez silne akcenty
konstruktywizmu rosyjskiego oraz sympatyzowanie z holenderska grupa
Der Stlij, po duchowy suprematyzm. Dato to efekt niespotykany nigdzie
indziej. Geometryczne formy przedmiotéw uzytkowych ksztaltowano na

20 Tamze, s. 41.
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podstawie szerokiej wiedzy o czlowieku oraz jego uwarunkowaniach biolo-
gicznych i duchowych.

Jakkolwiek bySmy chcieli rozgraniczy¢ mySlenie Kantora od szkoty
Gropiusa, to sam artysta w Lekcjach mediolariskich prawie wykrzyczat:
,Konstruktywizm stat sie CZYSTA FORMA! I dat zZycie innym przejawom
sztuki”?!. Mlodego rezysera mogia zafascynowaé¢ w Bauhausie spjna wizja
nowej sztuki, przy tym cho¢ zakre§lona w jasno wytyczonych granicach, to
jednak pokazujgca réznorodne mozliwosci. W latach 30. XX wieku szcze-
g6lnie jak sam moéwit zainteresowata go Zotta Ksiqzeczka, z ktora sie nie
rozstawal. To ona zawazyla na ksztalcie scenicznym Smierci Tintagilesa.
Wedle ustalefi Wiestawy Staniszewskiej chodzito mu o czwarty tom z se-
rii ,Bauhausbiicher” pt. Die Biihne im Bauhaus wydanego w 1925 roku?2.
Kantor znalazt w nim dwa artykuly programowe: Schlemmera przed-
stawiajacego teorie kostiumu oraz Laszlé6 Moholy-Nagya omawiajgcego
wlasng wizje teatru totalnego. Ponadto numer zawierat bogaty materiat
ilustracyjny spektaklu marionetkowego Kurta Schmidta Przygody matego
Garbusa (Die Abenteuer des kleinen Bucklingen) oraz z Baletu mecha-
nicznego przygotowanego wraz z Friedrichem W. Boglerem oraz Georgiem
Teltscherem.

Kantor w przywotanych Lekcjach mediolaniskich dokona ciekawego
w niniejszym kontekScie uogdlnienia. Uwazal on bowiem, ze abstrakcja
w teatrze byla zjawiskiem rzadkim, ale zostala zrealizowana w sztuce za-
proponowanej przez Schlemmera. Méwil wéwczas:

Abstrakcja w moim przekonaniu to brak przedmiotu.

Ten brak jest bardzo wazny. Wydaje mi sie, ze caly wielki dramatyzm
abstrakcji lezy w tym braku przedmiotu.

W nieobecnosci figury ludzkie;j.

Jak by$smy przekroczyli prog widzialnoSci.

Jakby niewidzialne sity rozgrywaly antyczna tragedie.

ALE POSTAC LUDZKA WROCILA,

POWROCIE. ROWNIEZ PRZEDMIOT.

2L T. Kantor, Lekcje..., s. 43.

22 Por. W. Staniszewska, Tadeusz Kantor a teatr Bauhausu, ,,Zeszyty Naukowe Uniwer-
sytetu Jagiellonskiego” 1995, Prace z Historii Sztuki, z. 21, s. 107-114. Autorka zauwaza row-
niez, ze Kantor z ideami Bauhausu mogt sie zapoznac¢ réwniez z lektury m.in.: T. Peipera,
Czysta forma w teatrze (Po ksigzce ST Witkiewicza ,Teatr”) oraz W Bauhausie, [w:] tenze,
Tedy. Nowe usta, Krakéw 1972 (wyd. I, Warszawa 1930); takze: Z. Tonecki, Aliterackie eks-
perymenty teatralne, Oskar Schlemmer i Enrico Prampolinii, ,WiadomoSsci Literackie” 1930,
nr 23; Staniszewska zauwaza réwniez, Ze krytycznie o Bauhausie pisat W. Strzeminski, Sztuka
nowoczesna a szkoly artystyczne, ,,Droga” 1932, nr 3.
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Wyobrazmy sobie, ze na te scene Abstrakcji wchodzi nagi cztowiek
i...niesie krzesto...
Czlowiek i przedmiot?.

Kantor wyprowadza pojecie abstrakcji z definicji zasadniczo zbiez-
nej nie z pogladami Schlemmera tylko z ideami Kazimierza Malewicza?.
W jego teorii malarstwa bowiem pojawia sie stwierdzenie, ze odpowie-
dzig cztowieka na otaczajgcy go $wiat naturalny jest sztuka postugujgca
sie formami geometrycznymi. Prowadzi to faktycznie do wyeliminowania
z kompozycji jakichkolwiek ksztaltéw nawiazujacych do realnoSci. Brak
przedmiotu wytwarza sztuke, ktérej rozpoznanie ma wykreowaé u widza
nowe uczucia. W rozumowaniu Malewicza jest obecna metafizyka, ktora
byta obca Schlemmerowi, w czasie jego prac w Bauhausie. Dla niemieckie-
go tworcy istotna byta nowoczesna forma uwiklana w przestrzeni, co defi-
niowatl dokladnie na poczatku lat 30 XX wieku.

Scena, rozumiana jako pewna abstrakcja, jako §wiat rzadzacy sie wiasnymi prawami,
zalezny od liczby, miary i przestrzeni, nadaje codziennym funkcjom ruchowym cztowie-
ka inne znaczenie. Prosty przyklad stania i chodzenia na scenie staje sie problemem.
Problemem jest takze naturalny dualizm czlowieka: ciato i duch, mechanizm i orga-
nizm. Problemem jest stowo i jego uksztaltowana forma: méwienie proza i wierszem.
Problemem, to znaczy przedmiotem nietatwej dyskusji staje sie w dalszej kolejnosci
wszystko, co dzieje sie z cztowiekiem, kazde przeksztalcenie jego postaci od zwyktego
obwieszania i oblekania az po kostiumowo-rzezbiarskie zamaskowania z uwzglednieniem
symetrii i asymetrii, uzycie maski i rekwizytu. Nastepnie wszystko, co dzieje sie wokot
niego, sceniczne przeksztalcenie otoczenia, wznoszenie sie i opadanie schodéw, skrzy-
nie i pudelka, $ciany (kulisy) i tworzone z nich wnetrza. Forma, struktura i faktura
materialu, barwa, Swiatlo, o§wietlenie, projekcje i film stanowig o réznorodnos$ci Srod-
koéw do wykorzystania i opanowania na scenie®.

Zatem niemieckiemu awangardziScie nie chodzito o wyeliminowanie
czlowieka, jak rozumiat Kantor, ale zniszczenie obecno$ci ksztattu ciata
ludzkiego. Fakt ten wigzatl sie z checig odnalezienia wspo6iczesnej jakosci,
ktéra bytaby odpowiednia dla §wiata XX wieku.

% T. Kantor, Lekcje mediolanskie, Cricoteka, Biuro Kongresowe Urzedu Miasta Krako-
wa, Krakéw 1991, s. 19.

24 Kantor moégt znaé¢ dokladnie poglady Malewicza, gdyz w 1927 r. ukazata sie w serii
Biblioteka Bauhausu jego ksiazka pt.: Swiat bezprzedmiotowy. Rosyjski twérca w zwieztym
wykladzie streszcza gléwna teze swoich pogladow, opierajac sie na konkretnych przyktadach
zaczerpnietych z jemu najblizszej historii malarstwa. W Stowie wstepnym niemieckiego wy-
dawcy znajduje sie zastrzezenie, ze w zasadniczych pogladach Malewicz rézni sie od idei pro-
pagowanych w Bauhausie. Por. K. Malewicz, Swiat bezprzedmiotowy, Biblioteka Bauhausu
11, przekt. S. Fijatkowski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2006.

%5 0. Schlemmer, Akademia i scena studyjna, [w:] tenze, Eksperymentalna scena
Bauhausu, wstep, przekl. i oprac. M. Leyko, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010, s. 109-110.
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Abstrakcja w definicji nadanej jej przez Kantora jest obca réwniez
dla jego sztuki, szczeg6lnie tej z okresu po II wojnie Swiatowej, ktora po-
stugiwata sie przede wszystkim przedmiotem realnym okreS§lanym mia-
nem Przedmiotu Najnizszej Rangi. Ale nalezy zaznaczy¢, ze mtodzieficze
widowisko Smierci Tintagilesa, poprzez forme kostiuméw, nie byto po-
zbawione checi stworzenia teatru abstrakcyjnego w znaczeniu bliskim
rozumowaniu Schlemmera. I choé w przestawieniu Kantora nie wyste-
powali aktorzy tylko animatorzy lalek, to wyglad tych ostatnich wyraznie
nawigzywal do idei Niemca. Forma zaburzata ukiad anatomiczny ciata
ludzkiego, czynigc zen rzezbe umieszczong w przestrzeni. Analizujac ko-
stium Tintagilesa narzuca sie poréwnanie z pancerzem, szczelnie okrywa-
jacym cialo matego chiopca.

Herta Schmid, omawiajac zwigzki Kantora z Bauhausem zaznacza,
ze istnieje miedzy nimi silne powigzanie, ktére dotyczy pojecia utopii, jako
my$lenia charakterystycznego dla wiekszos$ci miedzynarodowych ruchéw
artystycznych powstalych w tamtym okresie. ,,U Kantora nie stoi ono
wyraznie w centrum, jednak za jego pojmowaniem marionetki i zywego
aktora kryje sie otoczka teoretyczna, ktorg mozna sprowadzi¢ do mySle-
nia utopijnego”?. Uczona jednak zaznacza, ze artysta krakowski nie tylko
korzysta z nurtéw miedzynarodowych, ale jego wnioskowanie jest silnie
zakorzenione w tradycji polskiej. Zgadza sie tym samym z przywolanymi
powyzej stwierdzeniami Porebskiego. Kantor nie jest tez wolny od meta-
fizyki. Mozna uznac, ze jest to wtaSciwo$¢ przynalezna kazdemu myS$leniu
utopijnemu. Niemiecka badaczka zauwaza, ze oméwione juz krzesto stato
sie miejscem tworcy na scenie. Wyznaczalo jego funkcje jako rezysera
i autora widowisk Teatru Smierci, po to, by po faktycznym odejSciu, staé
sie znakiem jego nieobecnoS$ci. Bauhaus nigdy nie wpisywal metafizyki
w funkcje przedmiotu, gdyz stawiat przede wszystkim na jego uzytecznosSc.
Jedynie Lothar Schreyer? artysta krétko zwigzany ze szkota Gropiusa

% H. Schmid, Tadeusz Kantor i niemiecki Bauhaus. Od utopii technologicznej do me-
tafizycznej, [w:] Sztuka jest przestepstwem. Tadeusz Kantor a Niemcy i Szwajcaria, red.
U. Schorlemmer, Cricoteka — Verlag fiir moderne Kunst, Kraké6w-Niirnberg 2007, s. 99.

% L. Schreyer kierowat sekcja teatralng Bauhausu od 1919 do 1923 r. Byt znany jako re-
prezentant ekspresjonistycznej grupy Der Sturm. Zwigzany z istniejacym od 1919 r. w Ham-
burgu teatrem Kampf-Biihne, ktory byl uzupelnienie berlinskiej Sturm-Biihne. ,Znakiem
obydwu scen, a takze rozpoczetej w tym samym roku dziatalno$ci Schreyera w Bauhausie,
jest nadnaturalnej wielkoSci, prawie trzy metrowa maska, za ktérg aktor-cziowiek zniknatby,
gdyby chciat jg zalozyé. W konstrukcji maski 1aczg sie elementy z czterech dziedzin sztuki: de-
koracje teatralne, warstwa farby jako element malarstwa oraz podporzadkowane muzyce sto-
wo, ktére traci swoje znaczenie jezykowe. Sprzecznos$ci miedzy tymi czterema sferami sztuki
powinny zostaé przezwyciezone i zharmonizowane poprzez ich ogélng funkcje religijng, po-
niewaz powiekszona maska - jako rodzaj Gesamtkunstwerk, czyli syntetycznego dziela sztu-
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nawiazywat do myS§lenia o strukturze sakralnej przedmiotu sztuki. Schmid
zestawia zaproponowane przez niego gigantyczne trzy metrowe maski dla
aktoréow z wielkim Kkrzestem, ktére zbudowano juz po $mierci Kantora
w 1995 roku w Hucisku pod Krakowem. Niemozliwy wymiar przedmiotu
przykrywat jego funkcje nadajac dziwng, nienaturalng i niczym nieuza-
sadniong forme. Epizod Schreyera w Bauhausie byl krotki, ze wzgledu
na swoje poglady, ktéore w miejsce uzytecznosci stawialy duchowos$¢ dosé
szybko zrezygnowatl z dalszej wspéipracy ze szkolg. Prowadzony przez
niego warsztat teatralny zostal powierzony Schlemmerowi, ktéry prowa-
dzit go od roku 1923 do 19282, Jego osobowo$¢ nadata scenie Bauhausu

ki - powinna wyraza¢ zwigzek miedzy boskim kosmosem i ludzkim $wiatem. Odpowiednig
przestrzenia sceniczng bytaby katedra, przed ktérej wybudowaniem Bauhaus sie jednak
wzbranial ze wzgledu na koszty oraz z uwagi na roéznice ideologiczne. Jako namiastke
chrzescijansko-sakralnej budowli teatralnej Schreyer zintegrowal element krzyza z wizu-
alng strukturg maski. Przedstawienia pod znakiem maski byly zawsze jednorazowym wy-
darzeniem o charakterze kultu, z niewielka z zalozenia iloScig widzow, przy czym obecne
na nich mialy byé prasa i wszelka publicznosS¢ z wyzszych sfer i §wiata polityki. Dazono
do ekstatycznego odej$cia od czasu historycznego i wejscia w boski i wieczny wymiar cza-
su”; H. Schmid, Tadeusz Kantor i niemiecki..., s. 102; Por. takze L. di Blasi, Avant-Garde
and Cult. Lothar Schreyer and the Ambiguity of Modernity, [w:] Bauhaus a conceptual mo-
del, Berlin 2009 s. 59-62; takze M. Leyko, Warsztat teatralny i scena Bauhausu, ,,Acta Uni-
versitatis Lodziensis” 1990, Folia Scientiae Artium et Litterarum, z. 1, s. 73-95. Por. takze
D. Plassard, L'Acteur en effigie. Figure de I’homme artificiel dans le thédater des avant-gardes
historiques. Allemagne, France, Italie, LAge d’Homme, Genéve 1992; Por. takze Ekspresjo-
nizm w teatrze niemieckim, wyboér i oprac. W. Dudzik, M. Leyko, wstep M. Leyko, stowo/
obraz terytoria, Gdansk 2009.

2 Ciekawostka w niniejszym konteksScie moze byc¢ fakt, ze O. Schlemmer od 1929
do 1932 r. zostat kierownikiem klasy scenografii w Panstwowej Akademii Sztuki i Przemysiu
Artystycznego (Staatliche Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe) we Wroctawiu, 6wcze-
snym niemieckim Breslau. 11.12.1929 r. na Malej Scenie Teatru Miejskiego Schlemmer we
wspolpracy z bratem Carlem i Felixem Klee jako asystentem rezysera zrealizowal dwie opery
Igora Strawinskiego Stowik oraz Lisa przechere pod kierownictwem muzycznym H. Oppen-
heima. Do pierwszej z nich znalazt bardzo atrakcyjne rozwigzanie scenograficzne. Z tytu sceny
na ekranie wySwietlano ponadnaturalnej wielkoSci postacie, ktore byly grane przez aktoréow
na scenie. Powstalo co$§ na wzor gigantycznego dubletu. R. Peschke opisal jedng z sekwencji:
»Za poteznym tozem cesarza przymocowano do tylnego prospektu Swietlowki, Swiatlo bylo
przez nie przepuszczane w okreSlonej kolejnoSci. Wrazenie: jakby goraczkowe wiraze. Po
skonczonej walce sttumione Swiatto zaczeto rozjasnia¢ az do [natezenia Swiatla] dziennego,
przy ktorym cesarz wital wchodzacych dworakéw moéwiac: dzieri dobry”. Do Lisa przechery
Schlemmer opracowatl choreografie, gdyz calo$¢ zostata utrzymana w konwencji baletowej
i pantomimicznej. Pierwsza z oper nie spotkata sie u wroctawian z uznaniem, ze wzgledu na
swoj nowoczesny styl. Mieszkancy miasta byli wowczas przyzwyczajeni do tradycyjnych form
scenograficznych i konstruktywistyczne dekoracje byly im obce. Ale Lis cieszyt sie diuzszy
czas uznaniem. Wroclawski epizod w twoérczoSci Schlemmera skonczyt sie w 1932 r. awan-
sem na stanowisko profesorskie w Panstwowej Zjednoczonej Szkole Sztuki w Berlinie. Nie-
stety juz po doj$ciu Hitlera do wtadzy zostat zwolniony ze stanowiska, a jego prace pokazano
na stynnej wystawie Entartete Kunst, jaka odbyta sie w 1937 r. w Monachium. Sam artysta
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wyrazistg forme, z ktérg bedzie przede wszystkim utozsamiana przez ba-
daczy zagadnienia.

Dla niniejszego kontekstu szczegolnie istotne wydajg sie idee Schlem-
mera zawarte w artykule Cztowiek i sztuczna figura, gdzie pisat:

Historia teatru jest historig przemiany postaci cztowieka: cztowieka jako odtwoércy zda-
rzen cielesnych i duchowych, przechodzacych od naiwno$ci do refleksyjnosci, od natu-
ralnosci do sztucznosci. Srodkami wspomagajacymi przemiane postaci sg forma i barwa,
$rodki malarza i rzeZbiarza. Miejscem przemiany postaci jest konstruktywnie uksztatto-
wana przestrzen i architektura, dzieto budowniczego. — W ten sposéb zostaje okreSlona
rola artysty plastyka w obrebie sceny, ktory stwarza synteze tych elementéw?.

Po tak zakre§lonym obszarze nauczyciel Bauhausu podaje swojg teorie
kostiumu. ,,Przeksztalcenie ciata ludzkiego, jego przemiana jest mozliwa
dzieki kostiumowi, przebraniu. Kostium i maska wzmagaja wyglad aktora
albo zmieniajg go, wyrazaja to, co najistotniejsze, albo stwarzajg ztudzenie,
wzmacniajg cechy organiczne lub mechaniczne postaci, albo tez je zno-
523”3 Autor wprowadza réwniez rozréznienie pomiedzy ubiorem, ktéry
jest wytworem religii, panstwa czy spoleczenstwa a kostiumem teatral-
nym. O ile ten pierwszy typ podlegal rozwojowi poprzez stulecia, o tyle
ten drugi nie podlegatl tak dynamicznym zmianom. Jako przyktady poda-
je kostiumy komedii dell’arte, ktére pozostaly nadal autentyczne i proste
w swym Ksztalcie. OczywiScie z dzisiejszej perspektywy, patrzac trudno
sie zgodzi¢ ze stwierdzeniami awangardzisty. Posiadamy juz rozleglejsza
wiedze na temat historii scenografii. Jednak nalezy uznaé, ze jak na owe
czasy jego pomysty byly nowatorskie.

Jak stusznie zauwazyla Matgorzata Leyko Schlemmer utozsamial teatr
z tancem?!, co w zasadniczej mierze odréznia jego sposéb mySlenia od Kan-
tora. Dlatego zapewne sformutowane przez Niemca zasady konstrukcji ko-
stiumu teatralnego odnosilty sie do funkcji ciata jako bryly w przestrzeni
scenicznej. Chodzilo mu o odksztatcenie cziowieka, by poprzez natozenie

od 1938 r. pracowat najpierw w sklepie malarskim w Stuttgarcie, a w 1940 r. rozpoczal prace
w fabryce lakierow K. Herberta w Wuppertalu. Zmart w 1943 r. w Baden-Baden. Jak wynika
z zyciorysu Schlemmera okres wroctawski nalezal do ostatnich najbardziej twérczych i wol-
nych etapéw jego zycia. Por. Od Otto Muellera do Oskara Schlemmera. Artysci wroctawskiej
Akademii, katalog wystawy jaka odbyta sie w Muzeum Narodowym we Wroctawiu 20.11.2002
-19.01.2003 r., Wroctaw 2003.

2 0. Schlemmer, Cztowiek i sztuczna figura, [w:] tenze, Eksperymentalna scena..., s. 33.

30 Tamze, s. 44.

31 Por. M. Leyko, Przestrzen sceniczna jako funkcja formy, barwy i ruchu. , Balet tria-
dyczny” na tle koncepcji teatru Oskara Schlemmera, ,,Acta Universitatis Lodziensis” , Folia
Scientiae Artium et Litterarum 1995, z. 5, s. 103-111.
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ubioru uzyska¢ odmienng forme. Miata ona mie¢ charakter ,,pozacodzien-
ny” i przynalezny jedynie do sztuki. Leyko dookresla intencje artysty
Bauhausu, uwazajac ze rozumial on forme szeroko ,jako ksztalt prze-
strzenny uzyskany poprzez naltozenie na tancerza kostiumu plastycznego
1 maski, zmieniajgcych proporcje typowe dla ciata ludzkiego, lub poprzez
zestawienie i kontrastowanie elementéw takiego kostiumu z obnazonymi
fragmentami sylwetki tancerza dla podkreSlenia ich organicznego cha-
rakteru”?2. Podane przez Schlemmera cztery prawa wskazywaly giow-
ne kierunki jakimi majg podazac¢ kostiumolodzy i scenografowie. Zatem
by po pierwsze uzyskaé ,ruchomg architekture” nalezy natozy¢ na ciato
formy kubistyczne jak kwadraty, prostopadioSciany, ktére umieszczone
na glowie, ramionach i nogach odmienig zarysy ludzkiej postaci. Druga
zasadg jest ,,marionetka”, ktérej mozliwos$ci dotyczg budowania relacji
Z przestrzenig sceny. Dzieje sie tak, zapewne dlatego, ze taki kostium
daje wiecej mozliwos$ci ruchu. Schlemmer wyraZnie zaznacza w tym
miejscu, iz naktada sie na czlowieka formy, ktére podkreslajg witasciwy
jego ksztalt czyli jajowaty helm zakrywajacy glowe; korpus w ksztalcie
wazy, maczugowate ramiona i nogi. Trzecim prawem jest wytworzenie
»technicznego organizmu” wedle okreSlenia niemieckiego artysty, ktére
realizuje sie poprzez zasade nalozenia form Slimaka, bgka, spirali oraz
tarcz na ciato. Ich dynamika potaczona z ruchem tancerza, daje wrazenie
mechanizmu. Czwarta zasada wprowadzone przez twoérce dotyczy ,,de-
materializacji”. Nastepuje ona dzieki metafizycznemu ukladowi czton-
kéw ciata ludzkiego. Chodzi o zmiany w rozkladaniu gwiazdzistym rak,
znak nieskonczono$ci splecionych ramion czy kregostup i topatki utozone
w ksztalcie krzyza.

Leyko, komentujac artykul niemieckiego artysty, poré6wnuje wprowa-
dzone przez niego zasady do regut matematycznych. Dla badaczki jest to wi-
doczne w checi osiggniecia syntezy elementéw scenicznych i ustanowieniu
wspolnych praw dla réznych podmiotéw sztuki jak przestrzen i czlowiek.

Prawa te zdawala sie stanowi¢ matematyka, obejmujaca zar6wno elementy sztuczne,
jak i zywy organizm, gdyz pozwalala przez sylwetke tancerza, przeobrazong za pomoca
maski i kostiumu, wyrazi¢ matematycznie obliczong przestrzef. Przejmujac wiec spo-
s6b mys$lenia Schlemmera mozna chyba powiedzie¢, opierajac sie na matematycznym
wzorze funkcji P = f(a, b, ¢), ze przestrzen sceniczna staje sie funkcja zmiennych, jakimi
sg forma, barwa i ruch, tzn. forma, barwa i ruch, bedac elementami okres$lajacymi obec-
no$¢ aktora na scenie, jednocze$nie stajg sie elementami okreslajacymi przestrzen®.

32 Tamze, s. 108.
33 Tamze, s. 109-110.
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Jak stusznie zauwaza Leyko, nie liczy sie w rozwigzaniu zapropono-
wanym przez niemieckiego artyste tylko forma, towarzyszy jej bardzo
konkretnie okreSlony kolor. Przyczynia sie on ré6wniez do odksztatcenia po-
staci. Kostium po czeSci moze mie¢ barwe odmienng, a czeSciowo zlewaé
sie z ttem. Spowoduje to w odbiorze widza réwniez ztudzenie zaburzenia
anatomii postaci znajdujacej sie na scenie. Zasadniczo Schlemmer wyko-
rzystal wczesniejsze o dwie dekady dosSwiadczenia tworcéw rosyjskich.
Eksperymenty z kolorem kostiumu i z ttem wprowadzita Natalia Goncza-
rowa, projektujac dekoracje dla Sergiusza Diagilewa.

Uzupelnieniem wykladu wydrukowanego we wspomnianej Zdttej
ksiqgzeczce byly zdjecia z Baletu triadycznego. Nad samg koncepcja wido-
wiska Schlemmer pracowat juz od 1912 roku, pierwsze fragmenty pokazat
w 1916 roku w Stuttgarcie czyli na kilka lat przed powstaniem niemiec-
kiej szkoly. Leyko zaznacza, ze niespodziewanie dla autora Balet stal sie
sztandarowym przedstawieniem Bauhausu. Premiera petnej wersji odbyta
sie we wrzes$niu 1922 roku w Stuttgardzie (Landestheater) przy udziale
tancerzy: Albert Burger, Elsy Hotzel i Carla Schlemmera, ktéry réwniez
byl autorem kostiuméw. Wowczas Schlemmer byt juz wykladowca szko-
ty Gropiusa. Spektakl powtorzono jeszcze tylko kilka razy: w 1923 roku
podczas Tygodnia Bauhausu w Teatrze Narodowym w Weimarze oraz na
Wystawie Rzemiost w DreZnie; w 1926 roku w Donaueschingen, we Frank-
furcie nad Menem i w Berlinie. Ostatnie przedstawienie odbylo sie w Pa-
ryzu w 1932 roku na Miedzynarodowym Kongresie Tanca, gdzie zostalo
wyréznione medalem. Koncepcja widowiska byta prosta. Sktadato sie ono
z trzech czeSci, ktore rozréznione zostaly za pomocg koloru. Pierwsza
z nich byla zoétta i byta utrzymana w tonacji burleski; druga — czerwona,
miata mie¢ charakter ceremonialny i uroczysty, a trzecia — czarna budo-
wata nastrdj mistyczny. Calo$¢ sktadata sie z dwunastu kompozycji cho-
reograficznych, tancerze w sumie wystepowali w osiemnastu kostiumach.

Zar6wno w teorii kostiumu, jak i w Balecie nie ma mowy o warstwie
literackiej, ktéra w ogoéle przez Schlemmera nie zostala uwzgledniona.
Natomiast doktadnie problem analizuje Moholy-Nagy w artykule pt.: The-
ater, Circus, Variety, ktéry wrecz uwaza, ze wyeliminowanie literatury jest
naturalng konsekwencjg rodzacych sie zmian. W nadchodzacym teatrze
czlowiek i jego historia przestang sie liczy¢, a ich miejsce zajma elementy
symultaniczne, synoptyczne, synakustyczne powstate przy udziale filmu,
gramofonu oraz innych urzadzen technicznych34.

34 L. Moholy-Nagy, Theater, Circus, Variety, [w:] O. Schlemmer, L. Moholy-Nagy, F. Mol-
nar, The theater of the Bauhaus, eds. W. Gropius, A.S. Wensinger, The Johns Hopkins Univer-
sity Press, Baltimore and London 1961, s. 49-70.
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Z pewnoScig Kantor byt uwaznym czytelnikiem publikacji szkoty Gro-
piusa. Zolta ksigzeczka stanowila zwarty wyklad na temat teatru rozumia-
nego w duchu Bauhausu. Atencja mlodego czytelnika do pogladéw w niej
zawartych jest widoczna z perspektywy czasu, chociazby w zachowanych
projektach. Automaty-Stuzace z przedstawienia Tintagilesa przypomina-
ja reprodukowane w wydaniu niemieckim sceny z Baletu Mechaniczne-
go Schmidta. Wiestawa Staniszewska w artykule Tadeusz Kantor i Teatr
Bauhausu podsumowujac zwigzki polskiego rezysera ze szkotg niemiecka
stwierdzila, ze

przynajmniej dwie z gléwnych zasad teatru Kantora mogga wywodzi¢ si¢ z bauhausow-
sko-schlemmrowskiej tradycji. Po pierwsze — zestawienie organiczno$ci i mechaniczno-
$ci, czlowieka i marionety (manekinu), czy idac dalej — zycia i braku zycia, zycia i §mier-
ci. Po drugie — wynikajace z prostej linii z konsekwentnego upraszczania przez Schlem-
mera Srodkéw wyrazu zwrocenie sie Kantora ku RzeczywistoSci Najnizszej Rangi®.

Z jednej strony nie mozna odmoéwic¢ badaczce racji. Gdyz sam Kantor
powrécit w dos§¢ spektakularny sposéb do swojej mtodzienczej fascynacji
szkotg Gropiusa. W 1987 roku w ramach Documenta 8 w Kassel zreali-
zowal widowisko Maszyna milosci i Smierci. Balansowalo ona na dwéch
charakterystycznych opozycjach: zycia i Smierci wpisanych w formy sce-
nograficzne zaczerpniete z Bauhausu. Ale z drugiej strony opozycja sym-
boliczna nie wynikata z analizy dokonan autoréw Zéltej ksigzeczki. Jestem
raczej przekonana, ze mechaniczno$¢ zawarta w niemieckiej wizji nowej
scenografii i kostiumu nie miata nic wspolnego ze Smiercig. Raczej blizej
jej byto do gloryfikacji nowoczesnos$ci i nowych technologii niz do unice-
stwienia kogokolwiek i czegokolwiek. Polaczenie formy teatru Schlem-
mera ze Smiercig w duchu symbolizmu Maeterlincka jest samodzielnym
pomysiem interpretacyjnym Kantora.

Cricotage przygotowany w ramach Swiatowej wystawy w Kassel byl
niezwykle krotkim widowiskiem. Trwatl zaledwie 35 minut i byl podzielony
na dwie cze$ci. Pierwsza z nich miata tytul wedle partytury: Rok 1937 Teatr
Marionetek ,,Smier¢ Tintagilesa” Maeterlincka. Natomiast cze$¢ druga nie
miala wyrazistego wskazania, chociaz Krzysztof PleSniarowicz w swojej
monografii artysty podaje nazwe: Wiadomo, co to za maszyna®. Owczesna
asystentka Kantora, Anna Halczak w oméwieniu cricotage’u nadaje nieco
odmienny tytul drugiej czesci: Przemineto pot wieku. Rok 1987 Wiadomo
jaka maszyna®. Natomiast nie zostal on w zadnej z wymienionych form

35 W. Staniszewska, Tadeusz Kantor a teatr..., s. 113.
36 Por. K. Ple$niarowicz, Kantor. Artysta..., s. 254.

37 Por. A. Halczak Ostatnie cricotages Tadeusza Kantora, ,Didaskalia. Gazeta Teatral-
na” 2000, nr 40, s. 42.
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uwzgledniony w opublikowanej partyturze widowiska3s. Christopher Ohl
przeprowadzit dokladng analize spektaklu wystawionego w Niemczech.
Kantor oprocz dwoéch przedstawienn (w tym prapremiery) w Teatrze Miej-
skim (Staatstheater) w Kassel pokazatl spektakl jeszcze tylko we Wloszech
(Mediolan, Teatro Litta; Parma Teatro Ariosto di Reggio Emilia). Maszyna
mitosci i Smierci nigdy nie byla pokazywana w Polsce. Niemiecki badacz
zaznacza, niejako za Kantorem, ze cze$¢ pierwsza nie jest powtérzeniem
widowiska z Efemerycznego Teatru Lalek sprzed p6t wieku, raczej jest to
przerdbka. Zastrzezenie od razu zamyka wszelkie spekulacje dotyczace po-
réwnan obu widowisk. Zresztg i tak bylyby one niemozliwe ze wzgledu na
znikomy, dostepny material dokumentacyjny z owego pierwszego przed-
stawienia. W niniejszym kontekScie ciekawa jest forma cricotage’u z kon-
ca XX wieku, gdyz dokladnie on pokazuje jak Kantor wykorzystal Bauhaus
do wykreowania wtasnej wizji artystycznej.

Gléwne elementy scenograficzne sg jasno okreslone i przez caly spek-
takl pozostajg niezmienne. To wielkie metalowe wrota, ktore stojg central-
nie oraz ktadka drewniana umieszczona na okregu. Ohl zaznaczyl, ze scena
byla otwarta i jasno oSwietlona. Kantor siedzial na krze$le ustawionym
z lewej strony z przodu sceny, kierowat lub raczej dyrygowatl wszystki-
mi wydarzeniami. Dla pierwszej czeSci istotne bedg Srodkowe drzwi. Za
nimi skrywajg sie ,nadmarionety” Stuzacych z dramatu symbolisty, jak
okresla niemiecki badacz, poSrednio za samym rezyserem. W sekwencjach
poczatkowych, pieciu aktoréw ustawiato na krzestach cztery lalki, ktore
odtwarzaja gtéwne postacie z tekstu Belga. Kantor wyraznie w partytu-
rze zaznaczyl, ze nie sg one zwyczajne. Ich inno$é polega na konstrukcji.
To byly drewniane szkielety manekinéw, na ktérych wisialty wedle inten-
cji autora strzepy jaki$ ubran. W tym miejscu od razu widaé réznice po-
mystu na marionetke pomiedzy dwoma widowiskami. W latach 30. lalka
zostata zbudowana, jak mozna wywnioskowaé z zachowanych rysunkéw
z bryt geometrycznych, przypominajacych uktad ciata ludzkiego, co byto
ewidentnym nawigzaniem do teorii Schlemmera. Rezyser tez Swiadomie
wowczas wykorzystal barwe do uwypuklenia niektorych czesci kostiumu
swoich postaci. W cricotage’u o pieCdziesiat lat p6Zniejszym znikneta fine-
zja konstrukcji manekina. Zastapita jg prosta kompozycja przypominajgca
wrecz schematyczny szkielet drewniany. W przestrzeni scenicznej pojawit
sie od razu tez dziwny bohater, ktérego nie ma w dramacie Maeterlinc-
ka, to ,,Podejrzany Typ” grany przez Stanistawa Rychlickiego. Zaréwno

38 Por. T. Kantor, Maszyna milosci i Smierci, [w:] tenze, Dalej juz nic... Teksty z lat 1985-
1990, Pisma, t. 3, Ossolineum - Cricoteka, Wroctaw-Krakow, 2005, s. 97-10S.
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jego funkcja, jak i osoba aktora 1aczy go ze Sprzataczka z Umarlej klasy.
Podobnie jak ona staje sie demonicznym kierownikiem catego widowiska,
nadajgc wypadkom nerwowy styl. To on wrecza animatorom lalek Kije,
dzieki ktérym bedg mogli poruszaé marionetkami. W zamierzeniu rezysera,
zaznaczonym przez Halczak, mialo to by¢ czyste nawigzanie do tan-
ca tyczek (Stdbetanz) przygotowanego przez Schlemmera w Bauhausie
w 1927 roku. Jednak wydaje sie, zZe intencja obu gestow jest zasadniczo
rézna. Niemiec chciat za wszelkg cene osiggngé odmiennos$¢ ksztattu ciata
ludzkiego w przestrzeni scenicznej. Dla niego bowiem przestrzen sztuki,
nawet w zawezeniu rozumowania jedynie do przestrzeni teatru, wymusza-
ta inny ksztalt fizyczny postaci ludzkiej. Dla Kantora uwiklanie ,tyczko-
we” marionet miato jedynie formalne odniesienie do Bauhausu, bo jego
funkcja w cricotage’u nie wydaje sie by¢ tozsama z intencjg Schlemmera.
W dramacie Maeterlincka postacie sg kierowane lekiem. Wraz z rozwojem
akcji, on narasta, gdyz nad zyciem bohateréw historii cigzy jakie$ fatum,
co zostalo juz oméwione. Zatem stworzenie lalek tak zwigzanych z anima-
torem mogto uwypuklac¢ owa §cisia relacje. Grozy catoSci widowiska przy-
daja postacie Trzech Stuzacych, ktore stajg sie w interpretacji Kantora
metalowymi automatami. Pojawiajg sie one wraz z otwarciem wroét. One
informujg o istnieniu strasznej Krolowej. Wystepuja na scenie trzyKkrotnie,
za kazdym razem wywolujac poptoch u pozostatych bohateréw. I one jedy-
nie w swej formie nawigzujg w sposéb najbardziej bezposredni spektaklu
z lat 30. Zbudowane sg na podobnej zasadzie, tez majg podniesione do géry
jedno ramie, ktore porusza sie w mechanicznym geScie. R6znica polega na
braku koloru czerwonego, ktéry pojawia sie na rysunku lalek do pierwsze-
go przedstawienia. W Maszynie Stuzgce byly zbudowane z drewna i meta-
Iu, bez akcentéw silnych barw.

Caly tekst dramatu belgijskiego byl podany z offu. Rezyser dokonat
bardzo znaczacej zmiany wzgledem Maeterlincka. U sztuce nigdy nie po-
jawia sie demoniczna postaé Krélowej — Smierci. Otoz, w Maszynie mitosci
i Smierci Kantor wprowadzil ja na scene. Zrobil to celowo, gdyz postaé
stanowi przejscie miedzy obiema cze$ciami cricotage’u. Ohl opisywat, jak
wchodzita przez uchylone drzwi, ,,drobna, bardzo delikatna, mioda kobie-
ta. Pojawia sie w zniszczonym plaszczu z lodenu, powyginanym kapeluszu
i z walizka, ktéra przypomina torbe. Przynalezy tym samym do S§wiata Re-
alnoSci Najnizszej Rangi Kantora. Swoim niepozornym pojawieniem sie
formalnie narusza istniejgcy dotad porzadek spektaklu. Pakuje marionet-
ke przedstawiajgcg Tintagilesa i ponownie znika za drzwiami”?°. Halczak

3% Ch. Ohl, »Maszyna milosci i smierci« Tadeusza Kantora, [w:] Sztuka jest przestep-
stwem..., s. 127.
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dodawata, ze wrecz wiezita tytulowego ksiecia w ptociennej walizce, a sam
kostium Kroélowej nawigzywal do postaci Kurki Wodnej z Teatru Cricot 2.
Scena byta juz przywolywana przy okazji omawiania metaforyki drzwi jako
rekwizytu kantorowskiego. W tym miejscu nalezy przypomnieé, ze artysta
wykorzystuje chwyt rodem z tragedii antycznej. Nie wiemy, co dokladnie
sie dzieje z Tintagilesem, podobnie jak publiczno§¢ Agamemnona Ajschylo-
sa, styszata tylko gto$ne hatasy dobiegajace z patacu krélewskiego. Krzyk,
ktéry rozlega sie za metalowymi wrotami w Maszynie milosci i Smierci,
informuje nas o prawdopodobnej zbrodni. WyobraZznia widza sama sobie
dopowie, jak mogly wygladaé sceny jakie rozegraly sie za zamknietymi
drzwiami. Ciekawym gestem z punktu widzenia prowadzonych badan jest
fakt, ze w drugiej czesSci widowiska pojawia sie Tintagiles. Wedlug party-
tury wchodza na scene poslancy Smierci, okresleni mianem Swatéw (?).
Oni otwierajg wrota, za ktérymi ukazuje sie lezagca posta¢ chiopca. Kantor
mowi, ze ma by¢ on martwy, bosy, biedy chtopak wiejski przypominajacy
postacie z obrazéw Witolda Wojtkiewicza. W programie do spektaklu au-
tor wyraznie rozréznil obsade dwdéch czeséci widowiska. O ile w pierwszej
Tintagiles byl ewidentnie marionetka, o tyle w drugiej grany byt przez
zywego aktora, Cristiana Pizzocheriego. Mozna wysnué wniosek, ze Kan-
tor za owymi metalowymi wrotami dokonuje sobie tylko znanego obrzedu
przejScia pomiedzy lalkg a czlowiekiem. I cho¢ w intencji jest to postaé
martwa, to w odbiorze byt on zywy i stanowil jedyny 1gcznik miedzy obie-
ma czesciami.

Postaé ta nie jest juz teraz formalno-abstrakcyjna — pisat Ohl - lecz zywa i konkret-
na. Nawet jeSli nie dla wszystkich postaci mozna utworzy¢ taki bezposSredni oparty na
analogii zwiagzek miedzy pierwsza i druga czescia, pojawia sie wyrazna zmiana pryncy-
piow w koncepcji estetycznej. W drugiej czedci nie wystepuje juz rozdwojenie postaci
na marionetke i lalkarza. [...] Metalowe drzwi pozostaja ciggle zamkniete - nadmario-
nety Stuzacych maja przeciez pozosta¢ niewidoczne. Obracaé sie natomiast zaczyna
drewniana ktadka, ciggnieta przez cztonkéw trupy aktorskiej. Podczas gdy w pierwszej
czeSci poruszaly sie wylacznie drzwi ukazujace Stuzace Kroélowej, teraz ozywiony zo-
staje drewniany krag, wraz z ktorym obracaja sie przymocowane do niego szkielet oraz,
naprzeciwko, woskowa figura mezczyzny w kwiecie wieku, ktéry w obsadzie nazwany
zostaje Pieknym Mtodziericem. Obydwaj kreca sie razem z ktadka w ten sposéb, ze wi-
dac ich na przemian®.

Dalszy rozwéj wypadkéw bedzie rozegrany pomiedzy Panng Mitodg
na katafalku, prowadzonym przez dwie zakonnice, a chtopcem na koniu,
wiedzionym przez dwéch grabarzy. Owe dwa $§wiaty nie bedg mogly sie

4 Tamze, s. 128.
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spotkaé. Kantor w drugiej czeSci swoje miejsce na krzeSle odda, wywie-
dzionej z publicznoSci, kobiecie. Jej kostiumem bedzie czarny trykot.
Mozna powiedzieé, ze dziat sie na scenie specyficzny dance makabre, kt6-
rego wilasciwy sens byl jedynie znany Kantorowi. Sam cricotage spotkat
sie z negatywng oceng niemieckiej publicznos$ci. Dla wiekszoSci krytykow
gtéwna postacig byt autor, ktéry zbudowat widowisko z szeregu replik swo-
ich poprzednich dziel. Dla niniejszego kontekstu wydaje sie istotne przej-
$cie pomiedzy marionetkg a zywym czlowiekiem, gdyz Kantor dokonuje tu
specyficznej degradacji postaci ludzkiej. O ile marionetka byta ksieciem
Tintagilesem, o tyle chlopiec bosy jest zwyklym wieSniakiem. Czyli zy-
skujac zycie stracit swoje szlachectwo. Pozornie tatwy wniosek, ale nie
jest on do kofica prawdziwy. Kantor zniknat z dotychczas zarezerwowane-
go dla siebie miejsca z boku sceny. Jego krzesto dawato mu status osoby
bedacej obok Swiata scenicznego, ale majacej nad wypadkami tajemnicza,
demiurgiczng moc przynalezng autorowi dzieta. W drugiej czeSci Maszyny
mitosci i Smierci ta gra ze Swiatem scenicznym zostata zachwiana. Pozor-
nie przypadkowa kobieta z widowni, siada na miejscu rezysera. A on sam
wchodzi na sfere dzialan scenicznych i staje obok kobiety lezgcej na ka-
tafalku. Chyba pierwszy raz w Kassel, Kantor stal sie bohaterem swojego
przedstawienia w sensie dostownym. Gest ten bedzie powtarzal do konica
swojego zycia zar6wno w dziataniach teatralnych, jak i w obrazach ma-
larskich. Ohl dostrzegt w pierwszej czesci cricotage’u hegemonie $mierci,
zestawiajac ja z podobnym dziataniem w dramacie Maeterlincka. Wydaje
sie jednak, ze poprzez dzialanie samego Kantora, kierownictwo Tej Pani
zostaje rOwniez przeniesione na czeS¢ druga Maszyny. Artysta Swiadomie
wchodzi w obszar $Smierci, podobnie jak w owym czasie Swiadomie wcho-
dzi we wtasne plétna, stajgc sie gléwnym bohaterem swoich obrazéw.
Sam Bauhaus zostal przez Kantora, w wypadku przedstawienia Ma-
szyny, jedynie uzyty jako odniesienie do formy. Gra z manekinem i zywym
czlowiekiem, sobg, siedzagcym na scenie i sobg wchodzacym w spektakl
Kantor pokazywatl kolo jakie zatoczyta jego tworczo$¢ od pierwszego mio-
dzieficzego widowiska po te, ktore wedle intencji rezysera nalezaly juz
do sfery Teatru Mitosci i Smierci. Byt to wszak artysta powrotu i umiejet-
nosci redefiniowania wtasnych dziet. Chociaz zdanie niniejsze moze okazac
sie bledne. Mieczystaw Porebski napisal, ze w Cricot 2 nie byto premier.

Rezyser konczy swoja prace nad spektaklem premiera, Kantor nie. Nigdy nie wiadomo
co tam jeszcze zmieni, kogo wyrzuci, kogo zastapi, co poprawi, a co — niestety — popsuje.
To samo zreszta z jego biografia. Ciagle ja poprawia, uzupelnia, przerabia, antydatuje.
Nigdy nie jest i nie bedzie gotowa. On i jej nie rezyseruje. On ja wciaz na nowo przezywa,
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przymierza, probuje. Jego prawdziwa biografia nie zawsze zgadza sie z faktami i nigdy
nie bedzie wyrezyserowana do ostatka. Nie zakoficzy sie, nie zakonczyta, owym scenicz-
nym samobdjstwem, ktére méwil, ze popelni*'.

Istotnie, szczegoblnie pod koniec zycia artysty wkradta sie do jego sztuki
silna potrzeba powrotu do wybranych wiasnych dziet. Moze to wynikato po
pierwsze z checi, ktora juz jest widoczna w przymusie zapisu komentarza,
do kazdego gestu artystycznego. A po drugie, z leku, ze badacze zapomng
0 jakim$§ waznym aspekcie dzieta, ktéory zostanie zagubiony ze wzgledu
na zbyt duzg odlegto$¢ w czasie. Wszak dla samego Kantora wszystko,
co stworzyt przez piecdziesiat lat aktywnos$ci zawodowej bylo jednakowo
wazne. W chronologiczne nastepnym po cricotage’u spektaklu Nigdy tu nie
powroce, rezyser zbudowat replike rzezby Goplany, postaci z Balladyny
Juliusza Stowackiego, ktéra grata w jego przedstawieniu z lat 40. XX wie-
ku. Zatem ponownie cofal sie w czasie by ozywi¢ dawnych bohateréw. Ale
sam dramat romantyczny odgrywa doS¢ specyficzng role w dziele twoércy
krakowskiego i jest istotny dla niniejszych badan. W historii Kantora poja-
wia sie trzy raz, za kazdym wyznacza inng definicje obecnos$ci aktora jako:
przedmiotu w 1943 roku, postaci zdegradowanej w 1974 roku i umartego
w 1990 roku.

Goplana

Mtody absolwent Akademii Sztuk Pieknych siegnal po dramat wiesz-
cza w latach okupacji nazistowskiej. W 1943 roku wystawil go w stworzo-
nym przez siebie podziemnym Teatrze Niezaleznym. Dla kontekstu nie
jest istotna doktadna analiza calego 6wczesnego przedstawienia, ktéra juz
jest do$¢ dobrze opisana w literaturze przedmiotu*?. Skupie sie jedynie
na elementach scenograficznych i kostiumologicznych spektaklu. W tek-
$cie Stowackiego pojawia sie posta¢ Goplany. Byta to nimfa, zamieszku-
jaca jezioro Goplo. Zakochata sie ona bez wzajemnos$ci w Grabcu. Ten za$
byt kochankiem Balladyny. Zatem wodna czarodziejka postanowita uzy¢
swoich mocy by odwr6cié jego uczucie od pieknej dziewczyny. Przy po-
mocy Chochlika i Skierki udaje sie jej spowodowaé taki bieg wypadkow,

41 M. Porebski, Deska..., s. 93.

42 Por.tamze; takze: Pierscieni ,Balladyny”. Gra z Teatrem Podziemnym Tadeusza Kan-
tora, koncepcja i red. Z. Baran, Cricoteka, Krakéw 2003; takze: Balladyna wedlug Kantora,
Cricoteka, Krakow 2002; K. Czerni, M. Porebski, Nie tylko o sztuce: rozmowy z profesorem
Mieczystawem Porebskim, Wyd. Dolnos§laskie, Wroctaw 1992.
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Zdjecie 19

by do chaty, gdzie mieszkata tytutowa bohaterka z siostrg Aling przybyt
rycerz Kirkor. Spotkanie to dato poczatek szeregowi tragicznych pery-
petii, ktére doprowadzajg w finale Balladyne do $mierci. Poeta w spisie
0s6b dramatu uwzglednil osobno Goplane, Chochlika i Skierke, okre$la-
jac je jako postacie fantastyczne, czyli o odmiennym bycie niz pozosta-
li bohaterowie. Zaznaczyl réwniez, ze cato$¢ rozgrywa sie: ,za czasOow
bajecznych, kolo jeziora Gopta”. Pozornie w podobny sposéb Wyspian-
ski wprowadzil duchy do Wesela, r6wniez w spisie postaci, uznat je jako
odrebne osoby dramatu. A role szczeg6lng wsréd nich petnit Chochot.
Byt on sprawcg calego nocnego zamieszania, ktére doprowadzito do spe-
cyficznego finatu. U Stowackiego sprawczynig gtéwnag byta Goplana. Za-
tem jej byt w fabule tez jest na swdj sposéb wyjatkowy. Cata analogia
pomiedzy dramaturgiem doby romantyzmu a mtodopolskim reformato-
rem teatru moze wydawac sie zbyt odlegta. Jednak to wilasnie Goplana
zostala potraktowana przez Kantora w sposéb szczegdélny, nawigzujacy
w charakterze gestu artystycznego do dziatan Wyspianskiego wobec Cho-
chota. PéZniejszy tworca Cricot 2, w czasach II wojny Swiatowej, uczynit

4 Por. J. Stowacki, Balladyna, [w:] Utwory zebrane, t. II, PI W, Warszawa 1969, s. 6-160.
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z niej bowiem rzezbe, ktéra byla jednocze$nie postacig i zarazem, moze
wbrew intencji rezysera, stalym elementem dekoracyjnym przedstawie-
nia. Stala obecno$¢ postaci na scenie de facto podkreSlata jej wptyw na
bieg wszystkich dramatycznych wydarzen. Istotna jest rOwniez w tym
wypadku forma. Dramaturg widzial w niej wytryskajacg w wody nimfe,
ktora kolysala sie na wodzie niczym tabedz**. U Kantora byla to strzelista
srebrna plyta, wznoszgca sie do géry z dziurg zamiast oka i wycietym
otworem na usta. Twoérca opisywatl jej wyglad w sposéb nieco bardziej
drastyczny: ,,FORMA-FANTOM moze budzi¢ dalekie skojarzenia z twa-
rzg ludzka: u gory czarna dziura - oczodoét, z brzegu co§ w rodzaju roz-
wartej jamy chionnej”#. Otaczaly ja z dwéch stron elfy zawieszone przy
niej niczym, latajgce ksiezyce wokot stofica. Rezyser po latach przywo-
tat stowa Karola Frycza, ktéry upominal go jeszcze w okresie studiow?e:
,Niech pan pamieta, ze Goplane musi gra¢ tadna kobieta i jak najbardziej
ja rozebraé”¥. Istotnie w tradycji miedzywojennego teatru rola przypa-
data najpiekniejszej aktorce w zespole. Uczen nie pomny stéw mistrza
uczynil z Goplany martwy przedmiot. Stata sie blaszang forma, w party-
turze spektaklu znajdujemy taki opis:

4 W akcie I Skierka tak opisuje Chochlikowi pierwsze pojawienie sie Goplany:
,7Ach patrz! na stofica promyku
Wytryska z wody Goplana;
Jak powiewny lis¢€ a jeru,
Lekko wiatrem kolysana;
Jak tabedz, kiedy rozwinie
Uséniezony zagiel steru,
Kotysze sie — waha - ptynie.
I patrz! patrz! lekka i gibka,
Skoczyta z wody jak rybka, Na niezabudek warkoczu
Wiesza sie za biale raczki,
A stopg po fal przezroczu
Brylantowe iskry skrzesza.
Ach, czerwona! kt6z odgadnie,
Czy sie trzyma z fal obraczki?
Czy sie na powietrzu ktadnie?
Czy dlonig na kwiatach sie wiesza?”
J. Stowacki, op. cit., s. 21-22.

4 T. Kantor, Balladyna. Partytura sztuki Juliusza Stowackiego ,,Balladyna”. Teatr Pod-
ziemny w Krakowie, 1942 rok, [w:] tenze, Metamorfozy... 1938-1974...s. 81.

46 T. Kantor konczy?t studia w Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie w pracowni profeso-
ra K. Frycza. Absolutorium uzyskat we wrzesniu 1939 r., a dyplom w 1949. W okresie studiéw
pracowatl nad projektem realizacji Balladyny Stowackiego. Wowczas jego plany zakonczyly
sie na wykonaniu kilku rysunkéw przedstawiajacych propozycje rozwigzan scenograficznych.

4 M. Porebski, Deska..., s. 100.
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Na pustym czarnym tle

abstrakcyjna

kredowobiata

FORMA - FANTOM

grozna i obojetna,

zimna jak pomnik cmentarny,

jawne szyderstwo

z postaci (ktérej zajela miejsce)

Nimfy Goplany, $pigcej na dnie Swietego jeziora Gopla,
(jak sobie zyczyt Autor,

a pézniej publiczno$é, ta z Epoki przed-Wojennej,
marzaca o Stowianskim Panteonie w stylu kiepskiej
Narodowej Opery).

Legende zastapil martwy przedmiot — atrapa,

a sentymentalna sielanke — Smier¢.

Dwa zwiewne Elfy z kolei zamienily sie

w dwa Biate Kota, pekniete,

grawitujace wokol swej macierzystej Formy-Fantomu®.

Obecnos$¢ Goplany determinowata zachowania innych postaci, gdyz
byla rzezba-przedmiotem, ktory w konstrukcji przestrzeni spektaklu po
prostu zawadzat. Inni aktorzy musieli sie ,,do niej fizycznie ustosunkowac,
przystosowacé, przymierzyc¢, wejS¢ w kontakt... [stala sie] zresztg Zrodiem
czesto scenicznych sytuacji komicznych i tragicznych”#. Nie byta piekna
postacig rodem ,nie z tego i nie do konca z tamtego §wiata”. Wrecz prze-
ciwnie, byla zimna i odrazajaca. Aktorka, Janina (Angelika) Kraupe-Swi-
derska, ktéra stata z tytu rzezby, tekst Goplany méwita do cynowej misy,
przydajagc mu metaliczny, draznigcy dZzwiek. Znowu odnajdziemy w tym
geScie pewng analogie do postaci Chochota z prapremiery. Wyspianski tez
dodat gtos z offu do postaci, dodatkowo, podkreslajac odmiennos¢ tego bo-
hatera od innych. Kantor w Lekcjach mediolanskich powie, ze w owym
czasie istnial dla niego przedmiot, ktéry przestal by¢ rekwizytem, a stat
sie konkurentem dla aktora. Co prawda jego stowa w pierwszym znaczeniu
odnosity sie do Powrotu Odysa wedtug Wyspianskiego, ktéry powstat w la-
tach okupacji, ale jest chronologicznie przedstawieniem pézZniejszym niz
Balladyna. Wydaje sie, ze owa przemiana z przedmiotu w obiekt, ktéry jest
bohaterem przedstawienia na ré6wnych prawach jak zywy aktor, dokonata
sie przy realizacji dramatu romantyka. Twoérca w latach 80. spojrzal na
Goplane w podobny sposéb. W 6wczeSnie przygotowanej partyturze spek-
taklu, tak wyjas$niat jej byt:

48 T. Kantor, Metamorfozy...1938-1974, s. 80.
% Tamze, s. 81-82.
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Nie jest dekoracja, ma bowiem uosabia¢ posta¢ sceniczna, Bostwo poganskie, [...]. Nie
jest tym bardziej rekwizytem. Nie jest pomnikiem - rzezba, wypelniajaca li tylko prze-
strzen. Jest jednak — pomimo puryzmu swojej abstrakcyjnosci — przedmiotem. [...] Wy-
daje mi sie jednak - pisze to wiele lat po tym fakcie — ze wtedy odkrylem nowe pojecie:
Przedmiot — Aktor>.

Morfologia mySlenia Kantora blizsza byla dramaturga mtodopolskie-
go, nie obce mu jednak byty wplywy Bauhausu, widoczne réwniez w ko-
stiumach innych postaci. W zachowanych wspomnieniach powraca opis
stroju Kirkora, granego przez Jerzego Turowicza. Byt on zrobiony z poma-
lowanej tektury, mial na twarzy co$ na ksztalt maski lub helmu. W tekscie
Porebskiego przewaza stwierdzenie, ze przypominal on w formie zbroje
rycerskg. Kantor jednak uwazatl, ze byt on czysto konstruktywistyczny, bo
tez zaburzal logike ciata ludzkiego. Rozumowanie Kantora wzgledem po-
staci Goplany tez mogio mie¢ u podstaw idee Schlemmera. Wszak skoro
Niemiec chcial zanegowaé anatomie ludzkiego ciata by wprowadzi¢ figury
odmienne od czlowieka, to mozna wprowadzi¢ rzezby, ktérym sie doda gtos
by istnialy na prawach aktywnej postaci, cho¢ nieruchomej. PéZniejsza
wspominana juz Maszyna Aneantyzacyjna ze spektaklu Wariata i zakon-
nicy wedlug Witkacego powstata w nurcie Teatru Zerowego, paradoksal-
nie bedzie spelniatla w przestrzeni scenicznej podobng role jak Goplana,
chociaz tym razem Kantor uczynit z niej przedmiot aktywny, bo ruchomy:.
Analogie z twérczoscig Schlemmera pojawiajg sie rowniez w odniesieniu
do samej formy Kantorowskiej Goplany. Niemiecki artysta w roku 1923
stworzyl rzezbe o tytule Groteska I (Groteske I). Jej ksztalt nieco przypo-
mina postacé z Balladyny. Jest to rzezba niewielka liczgca zaledwie SS cm,
prawie w caloSci zostala wykonana z drewna orzecha wloskiego. Przedsta-
wia postaé¢ wspartg na jednej nodze, ktorej pecina jest metalowa. Gtowa
podobna jest w formie do muszli §limaka i ma miekko zarysowany brzuch.
Z koSci stoniowej wykonano mate w proporcji do catej figury usta w formie
klasycznego serduszka oraz schematycznie zrobione z kétka oko. I cho€ te
dwie rzeZzby na pierwszy rzut oka nic nie taczy. Schlemmerowska postac
jest miekka, brak jej ostroSci charakterystycznej dla Swiecacej metalowg
zimno$cig Kantorowskiej bohaterki. To jednak w zaburzeniu logiki ciata
ludzkiego, dokonaniu pewnej umownos$ci anatomicznej tkwi w nich nie-
zwykle silna prowokacja wymierzona w widza. O ile dzielo Schlemmera
mozna potraktowac jako zart, zgodnie z sugestig zawartg w tytule, o tyle
dziatanie Kantora wpisywalo sie w o wiele powazniejszy kontekst, choé
wedle intencji autora tez nie byt on pozbawiony humoru. Artysta dokonat

50 T. Kantor, Balladyna. Partytura... ,s. 81-82.

(169)



degradacji mistycznego romantycznego piekna, wykpil nawet erotyke
Nimfy. Pojawila sie w przedstawieniu scena mitosna z Grabcem, w tej roli
wystapil w Teatrze Niezaleznym Tadeusz Brzozowski:

7. Groteskowa mitoS¢

poteznej FORMY-FANTOMU

do bosego i wulgarnego parobka.

Patos glosu i zakle¢ FORMY-FANTOMU
i betkot pijanego kochanka

przenikaja sie

w komicznych dysonansach, mieszajg...
zblizenia, umizgi,

bezskuteczne usitowania, by sie jako$
skontaktowac, objac, dotknaé —
zniechecaja do reszty wieSniaka,

ktéry w przerazeniu ucieka...>

Oczywiscie szyderstwo Kantora byto dokladnie wycelowane w §wiat po
Zagtadzie, gdzie pojecie piekna stalo sie puste i bezduszne. Tak samo zim-
ne jak biel blachy okrywajacej Goplane. Piekna nimfa stala sie pierwszg
ofiarg zdegradowanego $wiata. Jan Jozef Szczepanski w roku 1990, wspo-
minajac spektakl sprzed piecdziesieciu lat dostrzegt w nim nawet ,,hero-
iczny protest przeciwko zniewoleniu”. Dalej filozof dookreslal, ze byta to
dla niego manifestacja ,zwyciestwa sztuki na niszczycielskg przemoca,
ktéra usitlowala nas zamieni¢ w bydleta”>2. Mozna dokonaé pewnego uogol-
nienia stwierdzajac, ze sztuke powojenng w wiekszosci bedg zaludniaé po-
stacie ludzi zniszczonych, obdartych, tysych, ubranych w worki (dobrym
przyktadem moze by¢ twoérczos¢ Jézefa Szajny). Epatowanie turpizmem
podniesionym do miana piekna, czesto wymierzonym w kobiete, bylo naj-
bardziej widoczng terapia szoku Zagtady. Goplana znacznie odbiegata
od tak pojetej agresji wobec artystycznego wizerunku cztowieka. Jednak-
ze dziatanie Kantora z pewnos$cig zapowiadato wszelkie p6Zniejsze gesty
innych artystéw. Widoczne to byto ré6wniez w kostiumach innych postaci.
Piekne kobiety z dramatu romantyka, czyli Alina i Balladyna ubrane byly
w zwykle plécienne worki, zgrzebnie zaszyte. Nalezy wprowadzi¢ jeszcze
jedno istotne rozréznienie, niszczenie kobiecego wizerunku, pozbawianie
go wyniosto$ci romantycznej nie miato nic wspdlnego z meskg agresja. Ten
zabieg artystyczny mial stuzy¢ jedynie skompromitowaniu bezsensownej

51 Tamze, s. 84.
52 J.J. Szczepanski, Pierscienn Balladyny, [w:] Pierscien ,,Balladyny”. Gra z Teatrem
Podziemnym Tadeusza Kantora, Cricoteka, Krakéw 2003, s. 22.
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wojny, czyli pokazaniu irracjonalno$ci niszczenia czy wrecz unicestwiania.
Wspominat o tym Kantor, gdy pod koniec zycia udzielil wywiadu Ninie Ki-
raly. Przywotal woéwczas inny spektakl, W malym dworku Witkacego, ktéry
powstal w nurcie sztuki informel. Dokonat w nim dostownego przemiele-
nia postaci kobieciej, nota bene tez bedacej w tekScie Witkacego duchem.
Zatem nalezacg rowniez podobnie jak Goplana do wymys$lonego Swiata
fantazji. To dzialanie pomimo swojej drastycznos$ci rowniez nie miato nic
wspolnego z agresja wzgledem stabszej pici. Aktorzy byli umieszczeni
w szafie, traktowani jako ubrania na wieszakach, stamtagd wypowiadali
swojej kwestie. Na scenie znajdowala sie maszyna pogrzebowa, w swym
ksztalcie podobna do miynka do kawy, o staromodnej formie, z szufladkg
na zmielony produkt. Cata ta machina byla uzyta w spektaklu do pogrze-
bania postaci Widma matki, Anastazji Nibek. Scena pogrzebu wyglada-
ta mniej wiecej tak: grabarz ciggnat matke do maszyny i przepuszczatl jg
przez caly mechanizm za pomocg wielkiej korby. Po calej operacji otwierat
szufladke, w ktérej ukazywala sie ,,matka w stanie rozktadu”. Dla uzyska-
nia odpowiedniego efektu zastosowano polichlorek winylu, ktéry stwarzat
zludzenie materii podobnej do ciata. ,,W Niemczech, gdzie przedstawienie
réwniez bylo pokazywane, publiczno$¢ reagowata bardzo silnie. Nawet za-
pytano mnie - méwil Kantor - czy kiedykolwiek widziano w $§wiecie, azeby
mielono nieboszczykéw. Ja odpowiedzialem: »To wyScie mielili, to wyScie
mielili...« ( Smiech)”33.

Wiadomo, ze Kantor stynal z prowokacji, a szczegblnie podejscie
do Balladyny Stowackiego mialo taki charakter. Jego gest artystyczny
w latach 40. byl ré6wniez aktem odwagi. Twoérca zamierzyt sie bowiem na
wieszcza, ktérego dzielo utozsamiane bylo z tozsamoscig narodowg. Dla
péZniejszego autora Umarlej klasy, bylo to niezwykle wazne doS§wiadcze-
nie. Udato mu sie wéwczas polgczyé romantyzm spotegowany réwniez
przez muzyke Fryderyka Chopina z nowoczesno$cia w duchu stylistyki
sztuki niemieckiej. Bauhaus byl nurtem sztuki awangardowej odrzuco-
nej przez wladze nazistowskie juz na samym poczatku ich rzadéw. Jest to
moze drobny szczegdél, ale przyczynia on sie do podkreslenia owego gestu
tryumfu sztuki nad zniszczeniem, dostrzezonym przez Szczepafskiego.
Ryzyko podjete przez Kantora mialo jeszcze jeden wymiar, wyrézniajacy
sztuke polskg na tle europejskich do$§wiadczen. Polska jest bodajze jedy-
nym krajem, w ktérym artysta podlega nie tylko ocenie merytorycznej,
ale w niektérych momentach historycznych gesty twoércze poddane sg

53 T. Kantor, Mowic wtenczas o Smierci byto nietaktem. Sztuka jest bliska smierci, ,,Pol-
ska Sztuka Ludowa. Konteksty” 2005, nr 1, s. 84.
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$ciSle okreSlonej ocenie moralnej. Przedstawienie Balladyny narazato de
facto jego rezysera na negatywng cenzure w oczach wspétpracownikéw
podziemnej Rady Teatralnej. Wszak jej wyroki zawazyly na karierze wielu
tworcow, wchodzacych w zycie zawodowe w czasie okupacji lub zaraz po
niej. Jednak po latach, juz bardziej z historycznego punktu widzenia, dzia-
talno$¢ Teatru Niezaleznego zostala zaliczona do najciekawszych w dorob-
ku teatrow, funkcjonujacych w podziemiu.

Piekna Goplana w ujeciu Kantora stata sie waznym punktem w dorob-
ku artysty. Stanowi ona przej$cie pomiedzy marionetkami Smierci Tinta-
gilesa z lat 30. a charakterystycznymi dla rezysera manekinami z Teatru
Smierci Cricot 2. Rzezba tez taczy aspekt wykwintnej formy i degrada-
cji niszczenia, ktéry bedzie wpisany we wszystkie pdZniejsze gesty, ktére
doprowadza do wyklucia sie postaci Chiopca z Umartej klasy siedzacego
przy szkolnej tawce.

W manifescie Teatru Smierci Kantor swoja idee manekinéw bedzie
wyprowadzal nie z owej specyficznej koabitacji przedmiotu i zywego akto-
ra na scenie, ale m.in. ze spektaklu Balladyny zrealizowanego w 1974 roku
w Teatrze Bagatela im. Tadeusza Boya-Zelenskiego w Krakowie. Przed-
stawienie wpisywalo sie z pewno$cig w nurt zapoczatkowanej juz w latach
40. degradacji postaci ludzkiej. Artysta zdecydowat sie po latach powrécié
do teatru panstwowego, by ponownie staé sie jedynie scenografem wido-
wiska. Rezyserowatl 6wczesny dyrektor teatru Mieczystaw Goérkiewicz.
Krytyka zgodnie uwazatla, ze gléwnym autorem przedstawienia byl Kan-
tor. To jego koncepcja scenograficzna okazata sie dominujgca i zbudowata
caly kontekst znaczeniowy woko6t dramatu. Zachowato sie blisko 130 ry-
sunkoéw, ktére oddaja jego prace i zaangazowanie. Jolanta Kunowska®,
omawiajac zachowang dokumentacje, zauwazyla doktadnosé Kantora. We-
diug niej szkice pozwalajg przesledzié¢ calg intencje tworcy. Kostium nie
laczyt sie z identyfikacja jakie$§ epoki historycznej, byl zniszczony, szary,
zgrzebny. Jedynie w koficowych scenach pojawialy sie wyrazne akcenty
kolorystyczne, wprowadzone za pomocg gry z czernig i czerwienig, co pod-
kreslato tragiczny finat. Kantor uzyskat wrazenie uwiktania mimowolnego
postaci w tryby opowies$ci, co Kunowskiej kojarzylo sie z antyczng trage-
dig o uniwersalnej wymowie. W przedstawieniu wystepowalo, wedle re-
cenzji Macieja Szybista, krytyka krakowskiego, okoto trzydziestu kukiet
i dwudziestu siedmiu aktoréw. Recenzent relacjonowat na tamach ,, Echa
Krakowa”, ze ,,[k]ukly sgq podobne do ludzi, bo zostaly odlane z plastiku na

5¢ Por. J. Kunowska, Balladyna wedtug Kantora, Cricoteka, Teatr Bagatela im. Tadeusza
Boya-Zeleniskiego, Krakow 2002.
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podstawie gipsowych odlewéw. Ludzie sg podobni do kukiet, bo ich twarze
i ciala powleka materia, puder, szminka odcztowieczajaca ich skoére, cia-
to, ruchy. Do zywych ludzi doczepione sg drugie i trzecie sztuczne rece,
trzecie pary nég; do kukiel prawdziwe brody, wylupiaste oczka szklane
itp.”>> Wszystko to dawatlo zludzenie potaczenia czy nawet zatarcia granicy
miedzy elementami zywymi a martwymi. W sferze zycia sytuowat recen-
zent jedynie Balladyne i Grabca, ktérych wedle jego opinii autorzy wido-
wiska potraktowali jako pare chaméw, zadnych wiadzy, choéby za cene
wspinania sie po trupach. Pod wzgledem interpretacyjnym dzieta roman-
tyka spektakl wpisal w aktualng 6wcze$nie dyskusje o odczytaniu dzie-
wietnastowiecznych wieszczéw. Ledwie kilka miesiecy wcze$niej odbyta
sie premiera Balladyny w rezyserii Adama Hanuszkiewicza, gdzie Bozena
Dykiel, jako Goplana, jezdzita po deskach Teatru Narodowego w Warsza-
wie luksusowym motocyklem.

Kantor jednak nie uzywal chwytéw, aby szokowaé. Chociaz o takie
dzialanie byl wielokrotnie oskarzany. Jego gesty byly przemysSlane. Gopla-
na w 1943 roku wpisywata sie w krytyke regut §wiata narzuconych przez
nazizm, gdzie piekno ulegto dewaluacji i zostalo zdegradowane do zim-
nej, bezdusznej formy. Taka rzezba 1aczyta Swiat basniowoSci romantycz-
nej, konstruktywistycznej nowoczesnosci z mtodopolskg nonszalancja, po
to by co$§ opowiedzieé o ludziach, ktérzy zetkneli sie z bezinteresownym
okrucienstwem. Balladyna z 1974 roku zapowiadala juz nadejscie Teatru
Smierci, chociaz stworzona zostala poza struktura Cricot 2. Intencja autora
byla widoczna w silnym zespoleniu, czy moze raczej utozsamieniu w pla-
nie scenicznym, manekina i zywego aktora. Poprzez jego dziatania aktor
stal sie uprzedmiotowiony, a manekin ucztowieczony. Zalezno$¢ pojeciowa
jest widoczna na przyktad w uktadzie kostiumu Skierki. Do ubioru aktora
zywego doczepiono rece za pomocg drewnianego palgka umieszczonego
na barku, za$ na wysokosci bioder doczepiono drewniane nogi. Postaé niby
byta drewniang lalka, ale jednocze$nie nig nie byta. Lalki, ktére wysta-
pity w przedstawieniu tez byly zaskakujace. W zachowanych rysunkach
zachwyca precyzja konstrukcji, widoczna w szczegélowym odwzorowaniu
anatomii ciata ludzkiego. Na osobnych szkicach artysta skupit sie na samej
twarzy swoich sztucznych bohateréw, zaskakuje doktadno$¢ ryséw i maki-
jazu. Nierozwiagzywalne pozostaje pytanie: czy idea manekina doktadnie
odwzorowujgcego ludzka postac i twarz, zatem niebedgcego konstruktywi-
styczng formg, umownie okres$lajgca postaé ludzka, nie zrodzita sie row-
niez w czasie okupacji? Pytanie o tyle wydaje sie uzasadnione, ze zachowat

55 M. Szybist, ,,Echo Krakowa”, 31.101974 r.
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sie szkic piéra Tadeusza Kudlifiskiego z 1943 roku, ktéry odwiedzit
Kantora w jego mieszkaniu przy ulicy Wegierskiej, w krakowskiej dzielni-
cy Podgoérze. Byto to specyficzne spotkanie cztonka krakowskiego Oddzia-
tu Tajnej Rady Teatralnej z siedzibg w Warszawie z mtodym cztowiekiem.
Wizyta krytyka byta podyktowana troska o sytuacje materialng dwudzie-
stosiedmioletniego wéwczas artysty. W skromnym lokum zastat on p6z-
niejszego twérce Cricot 2, przy wykonywaniu lalek, ktére powstawaly
najprawdopodobniej na zlecenie Rady Gl6éwnej Opiekuniczej>®. Proceder
wygladal do$¢ dziwnie. Masa potrzebna do wyprodukowania przedmiotu
byla gotowana na domowej kuchence, a potem recznie formowana®. Jed-
nak po latach Kantor dookres§lal w komentarzu odautorskim do spektaklu
zrealizowanego z Goérkiewiczem, Ze jego dziatanie nie bylo wymierzone
w powotlanie do zycia w planie scenicznym manekina, ale do zdegradowa-
nia aktora.

Aktorzy graja role zywych - pisat Kantor - powtarzajac dokiadnie gesty manekinow,
z calg $wiadomoScia tej fatalistycznej filozofii prowadza fascynujaca gre. Aktor zostatl
pozbawiony wszelkich znanych az za dobrze impulséw psychologicznych i motywéw
dziatania rodem z naturalizmu. Zostal wplatany w o wiele ciekawsza gre walki z Lo-
sem>.

Mozna przyjaé réwniez, ze Balladyna wystawiona w Bagateli stano-
wi cezure w pracy Kantora. Ledwie rok p6Zzniej powstaje Umarta klasa.
Przedstawienie z 1974 roku pokazywalo dazenie do komponowania histo-
rii, ktérej wymowa zaczyna by¢ coraz bardziej ogélna, po to by w nastep-
nym spektaklu Cricot 2 doj$¢ do sfery osobistych przemys$len. By¢é moze
dlatego w komentarzu odautorskim Kantora znalazlo sie stwierdzenie su-
gerujgce wyrwanie aktora z jego przestrzeni i uwiklanie do w ,,gre walki
z Losem”. Na tym tle nie bez znaczenia jest projekt kolejnego wystawienia

%6 Rada Gléwna Opiekuncza (RGO) byla organizacja charytatywna, ktéra dzialala na
terenie Polski w okresie obu wojen §wiatowych w XX w. Na terenie Krakowa w 1940 r. A. Ro-
nikier kierowat jej dzialalnoScig za zgoda gubernatora H. Franka.

57 Por. T. Kudlinski, Dawne i nowe przypadki teatrala, Wydawnictwo Literackie, Kra-
kéw 1975, s. 158-159; Por. takze: ,,Powrdt Odysa” i Podziemny Teatr Niezalezny Tadeusza
Kantora w latach 1942-1944, Cricoteka, Krakow 2004, s. 41. Ciekawie wyglada zestawienie
opisu Kudlinskiego z filmem A. Sapii Manekiny Tadeusza Kantora, nakreconego w 1983,
czyli czterdziesci lat péZzniej. Dokumentalista filmowy zarejestrowat doktadno$¢ z jaka arty-
sta pracowal nad wygladem swoich niemych bohateréw. Z pedzlem w reku malowat twarz,
dlonie i usta. Zaréwno na filmie, jak i w wojennych wspomnieniach przewija sie posta¢ ma-
tomoéwnego tworcy, nieco gburowatego. Proces ksztaltowania sie manekina pochtaniat go cat-
kowicie. Wydawalo sie, ze caly Swiat zewnetrzny milknat.

8 T. Kantor, Moj komentarz, [w:] tenze, Metamorfozy... 1938-1974, s. S31.
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Balladyny, jaki powstat tuz przed $miercig rezysera, najprawdopodobniej
w trakcie prob do spektaklu Dzis sq moje urodziny.

Sama idea, jak wynika z dokumentéw, wykluwata sie od potowy lat
80., kiedy artysta zaczyna powracac¢ do swoich dzietl i je przeinterpretowu-
je. W zapiskach z Notatnika Nocnego jawig sie wlasSciwie dwie koncepcje
przedstawienia. Pierwsza to powr6t do spektaklu z lat okupacji. Ale nie
miala to by¢ repetycja, co prawda w zalozeniu ci sami aktorzy powracaliby
do swoich rél, ale wzbogaciliby je o swoje piecdziesiecioletnie losy. Rezy-
ser komentowal pomyst: ,,Wydawato mi sie, ze czego$ takiego nikt nie zro-
bil dotychczas. Niestety nie liczylem sie z Nig — ze Smiercig”®. W trakcie
krystalizowania sie zarysowanego projektu, zmarto kilka oséb z zespotu
Teatru Niezaleznego®. Kantor traktowat relacje z aktorami z zespotu jako
pewng forme zobowiazania. Naktadato ono na niego powinno$¢ grania po-
mimo wszystko. Rozumiane to bylo przez rezysera jako granie na takich
emocjach, by wedle uzytego przez jego okreSlenia, umarli wstali z mogit.
Zatem powstala druga koncepcja Balladyny, ktéra miata by¢ odtwarzana
przez aktoréow Cricot 2. Mieli sie pojawia¢ na scenie w rolach przynalez-
nych do zywych jeszcze bohateréw przedstawienia podziemnego, jak row-
niez jako zmarli, przychodzacy ,,stamtgd” by odegra¢ widowisko. Twoérca
mial ré6wniez stangé na scenie, pomiedzy zywymi, bo tym razem umarli
mieli ,,rezyserowaé”. W Notatniku Kantor zawart intrygujace stwierdze-
nie, ze powodem powierzenia im ,,rzadzenia” na scenie byta dla niego wia-
ra, ze przynosza oni ze sobg ze S$wiata umarltych inng wyobraznie. Zastrzega
jednak, ze by¢ moze jest ona dla nas, jako dla zywych, nie do zniesienia, ale
otwiera nowe perspektywy. Sceny z dramatu romantycznego miaty sie led-
wie zarysowywacé, w zamierzeniu bowiem cata akcja koncentrowata sie na
dyskusjach pomiedzy wszystkimi bohaterami, siedzacymi przy stole z to-
botkami, walizkami, czyli calym balastem zyciowych doswiadczen. W na-
rastajacym gwarze Kantor chcial pokazac¢ dzialanie ,,potwornej maszyny
Czasu”, ktérej tryby powoduja wrecz niemozliwo$é powrotu do szczeSliwe-
go momentu, kiedy grano Balladyne w mieszkaniu Siedleckich, w okupa-
cyjnym Krakowie.

Enigmatyczne zarysowanie fabuly dramatu pokazuje tendencje cha-
rakterystyczng dla rozwoju sztuki Kantora. Fikcja literacka oddala sie

5 T. Kantor, Balladyna. Z , Notatnika Nocnego”, [w:] Pierscienr ,,Balladyny”. Gra...,
s. 14.

% W szczegdlnosci chodzilo Kantorowi o nastepujacych aktoréw z obsady Balladyny,
ktorzy odeszli przed 1990 r.: Tadeusza Brzozowskiego (1918-1987) Grabiec; Alojzy (Ali)
Bunsch (1925-1985) Pastuch II; Andrzej Cybulski (1926-1971) Biesiadnik; Franciszek Puget
(1926-1980) Kanclerz i Biesiadnik; Ewa Siedlecka-Kotula (1915-1982) Wdowa; Marcin Wen-
zel (1920-1988) Filon i Biesiadnik.
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od gléwnego nurtu jego poszukiwan. Staje sie tylko majaczacym punktem
zaczepienia do snucia opowiesci o rzeczywistych ludziach. Ta specyficzna
gra z realnoScig zostaje prawie pozbawiona historii wymys$lonych bohate-
réw, ktéra zastepuje opowiadanie o prawdziwych losach. Ciekawa jest su-
gestia Kantora by aktorzy, grajacy role umariych byli lub stali sie figurami
woskowymi. Rezyser nie omawia dokladnie statusu postaci. Ciekawy jest
sam fakt, ze w przedstawieniu w ogéle pojawia sie taka idea. Nalezy sie
domys$laé, ze stanowi ona przede wszystkim odniesienie do estetyki mar-
twoty. Intrygujace jest, ze sam pomyst wigze sie nierozerwalnie z iluzyjng
strong teatru. Autor pisat:

Umarli - figury woskowe —
grane przez aktoréw,
sztywne, mechaniczne ruchy.
Kieruja nimi aktorzy,
grajacy zywych,

psuja bieg sceny.

Ciekawi ich mechaniczno$é
wyraza §wietnie

pojecie fatalizmu,

panujace na kazdym kroku
w Balladynie. Zalezno$¢ od
sit wyzszych...%!

By¢ moze Kantor wyobrazat sobie, ze owe figury woskowe bedg animo-
wane przez aktorow? W jakims$ sensie podobny zabieg zostal zastosowany
w Balladynie z 1974 roku. Tam aktorzy poruszali manekinami. Oczywiscie
pomyst nie zostal nigdy zrealizowany, gdyz rezyser okreslit go jako ,za
glupi i pretensjonalny”. Uznatl réwniez, ze rozegrane przedstawienie musi
mie¢ w sobie ,,co§ wielkiego/jak sama Smier¢”. Powstata nowa idea, zasa-
dzajaca sie na idei utworzenia dwéch Swiatéow. Jeden bylby przynalezny
postaciom zywych, a drugi umartym. Oba bylyby wyrazZnie i czytelnie dla
widzoéw rozdzielone przestrzennie. Pisatl:

Po stronie zywych akcja
Toczy sie... jak w zyciu.

Po tamtej stronie - tylko
Stowa petlne rozpaczy,

bez nadziei, bezskuteczne®.

61 T. Kantor, Balladyna. Z ,,Notatnika..., s. 18.
%2 Tamze, s. 19.
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Usitowanie zespolenia obszaréw, doprowadza do walki postaci, co Kan-
tor okres§la mianem Ringu Cyrkowego. Jednak i ten pomyst porzuca, ,,pew-
nego trzeZwego poranka”, konczac ironicznie swoje nocne zapiski.

Do idei nigdy nie powrdcit lub raczej nie zdazyt. Z pewnoScig cheé
wsKkrzeszenia umarltych w planie scenicznym pojawila sie juz przy okazji
pracy nad widowiskiem Wielopole, Wielopole, w ktérym powotat do zycia
czlonkéw swojej rodziny, czyli ,,moich drogich nieobecnych”. Towarzyszy-
ta ona Kantorowi do konica aktywnoSci artystycznej, ktérg zamkngt niedo-
prowadzonym do premiery przedstawieniem Dzis sq moje urodziny.

W proponowanym zarysie Balladyny ciekawe jest zespolenie umar-
tego z figurg woskowa, ktora dla artysty stala sie wiasciwym 1gcznikiem
pomiedzy §wiatem zywym a ludZmi ,,stamtad”. Tym samym trzecia wersja
wyznacza nowy, zaczety i niemozliwy do zrealizowania trop. Rezyser starat
sie przekroczy¢ owa ,bariere nie do przebycia”, czyli dotrze¢ do Swiata,
ktéry jest zaprzeczeniem zycia. Czynit to w kilku etapach swojej twérczo-
§ci w rézny sposéb. Paradoksalnie praca nad dramatem Stowackiego po-
kazuje wyraznie drogi jakimi staral sie podazaé, by zrealizowaé zamiar
(od pierwszego, ktéry jeszcze w jakim$ stopniu usitowatl by¢é wierny tek-
stowi, ,,ubierajac” go w nowoczesng forme scenograficzna; poprzez prze-
budowe dekoracji, ktére przenosily dramat romantyczny w wizje Swiata
ubogiego; po odejscie od tekstu w strone jednostkowego losu ludzkiego).
Ostatnia Balladyna nalezata juz do $wiata umartych, chociaz w zamierze-
niu pokazywata walke o prawa zycia, traktowang na sposéb cyrkowy. Aby
zrozumiec to przejScie w tworczoSci Kantora jakie dokonuje sie pomiedzy
$wiatem zywych a umarltych, nalezy ponownie cofng¢ sie do koncowych lat
40. XX wieku. Pojawia sie wowczas jeszcze jedno wazne dla catoksztaltu
tworczosci krakowskiego artysty odniesienie. Rozpoczyna on bowiem cie-
kawg gre z angielskg teorig wprowadzenia na scene w miejsce aktora nad-
marionet. Owe dziwne, o do kofica nie sprecyzowanym bycie, twory bedg
stanowily wyttumaczenie przejs$cia jakie dokonuje sie pomiedzy Teatrem
Smierci a Teatrem Mitosci i Smierci, czyli od manekina do figury woskowej
oraz do obecnosci ja fikcyjnego w Swiecie iluzji teatru.

Manekiny, lalki

W zbiorach Muzeum Narodowego znajduja sie dwa rysunki Tadeusza
Kantora przedstawiajgce projekty scenografii do niezrealizowanego przed-
stawienia wedtug Pokoju Arystofanesa. Oba noszg tytut Nad-marioneta
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datowane sa: jeden na rok 1949%, a drugi na 1957 r.** Oprécz rozbiezno-
$ci czasowej wiele tgczy dwie kompozycje. Przedstawiajg one obiekt zbu-
dowany na platformie, ktéra moze by¢ przesuwana dzieki dwém kotom.
Konstrukcja, ktéra sie na niej wznosi ma zarysy czlekoksztattnej formy.
Na wysokoSci ludzkich zeber sa obrecze przypominajace ksztattem klatke
piersiowg. Na rysunku starszym widac jeszcze kontur twarzy i ramie, wer-
sja pézniejsza jest juz pozbawiona doktadnych szczegété6w anatomicznych.
Catos$¢ kojarzy¢ sie moze raczej z konstruktywistycznymi szkicami Ale-
xandry Exeter czy futurystycznymi wizjami Enrica Prampoliniego. Tytut
nadany przez artyste odnosi owa figure wyraznie do teorii Edwarda Gor-
dona Craiga.

Autor monotypii pozornie potraktowat je jako marginalny aspekt twor-
czo$ci. Nigdy nie powrécil do koncepcji owej dziwnej ruchomej rzezby.
W zadnym spektaklu Cricot 2 nie pojawila sie podobna tej postac. Jest
to nieco zaskakujace, gdyz jak wykazano juz powyzej, cechg immanent-
ng drogi artystycznej Kantora jest niezwykla umiejetno$¢é nieustajgcego
redefiniowania swoich dokonafn. W powtérzeniach machin, przeksztatce-
niach postaci odnaleZé mozna progresywne myS$lenie o sztuce, ktéra pod-
lega zmianom i ciggle sie rozwija.

Idea nadmarionety byta tylko pozornie zagubiona. Pojawia sig, tyle
ze nie w ksztalcie formy zrealizowanej w przestrzeni teatru. Powrdcita
jako odniesienie teoretyczne w manifescie Teatru Smierci datowanym na
rok 1975. Konsekwencja jej istnienia w wymiarze literackim byta, we-
dle interpretacji rezysera, obecno$¢ manekinéw w widowiskach Cricot 2.
Mozna sie w tym miejscu z rezyserem nie zgodzié, bo, jak wykazano, juz
idea manekina rozumianego jako: lalka, przedmiot czy wrecz rzezba byta
obecna w tej twoérczoSci od koficowych lat 30. Natomiast manifest, po-
przedzajacy premiere Umarlej klasy Kantora, mozna uznaé za rozbudo-
wang polemike z wizja Criagowskiej nadmarionety. Jej celem jednak nie
bylo stworzenie nowej jakoSci teoretycznej, ale zawlaszczenie idei Angli-
ka i przeniesienie jej najwazniejszych elementéw w teorie sztuki konca
XX wieku. Zdecydowanie dziatania Kantora wyroézniajg go od wszystkich
poprzednikéw, ktérzy w sferze teorii usitowali zmierzy¢ sie z lalkg, réz-
nie rozumiang (chodzi m.in. o: Kleista, Maeterlincka czy Craiga). Jedynie

% Nadmarioneta, projekt scenografii, 1949, monotypia, papier naklejony na karton, 44,2
x 29,5, dat., sygn.p.d.:1949/T.Kantor; Muzeum Narodowe w Poznaniu, MNP Gr 26518, zakup
od autora, 1971 r.

% [Nadmarioneta], projekt scenografii, 1957, monotypia, papier naklejony na karton, 30
x 42, dat., sygn.l.d.:Kantor 1957; Muzeum Narodowe w Warszawie, GrW.187S, zakup od au-
tora, 1963 r.
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Kantor miat odwage idee manekina realizo-
wacé w przestrzeni wlasnego teatru. Zar6wno
romantyczne czy modernistyczne myS$lenie
0 marionetce, jak i nastepujace po niej wy-
myS$lanie nadmarionety nie zostato, pomimo
réznych zabiegéw, zrealizowane w realnej
przestrzeni widowiska. Teatr Smierci jest
tez najbardziej znanym tekstem Kantora.
Calo$¢ zostata precyzyjnie podzielona na
dziesie¢ czeSci. Dziewie€ z nich jest napi-
sana w formie zwartej wypowiedzi, poprze-
dzonych kilkuzdaniowymi hastami. Ostatnia
posiada odrebny tytutu: Rekapitulacja i au-
tor postuzyl sie bialym wierszem. Za zycia
artysty manifest zostal przettumaczony na
dwanascie jezykow. O jego wyjatkowoSci nie
$§wiadczy jedynie popularno$é, raczej styli-
styka jakg obrat autor. Powstal bowiem pre-
cyzyjny dyskurs z poglagdami zarysowanymi
w publikacjach z poczatkéw XX wieku.
Edward Gordon Craig w 1907 roku
opublikowatl artykul Aktor i nadmarioneta,
w ktérym zmierzyl sie z dorobkiem dzie-
wietnastowiecznego aktorstwa realistycznego i zapowiedzial nadejscie
nowej formy. Rozpoczat swdj wywod od cytatu stéw Eleonory Duse, ktora
miala powiedzie¢: ,,Aby ocali¢ teatr, trzeba go zniszczy¢. Trzeba by ak-
torzy i aktorki umarli na dzume... To oni uniemozliwiaja sztuke”®. Craig
rozwingl mys$l wloskiej gwiazdy, przeprowadzit analize dotychczasowej
obecnoSci aktora na scenie i metody budowania postaci. W przekonywu-
jacym wywodzie, ktérego narracja po czeSci prowadzona jest na zasadzie
rozprawki rozpisanej na cztery glosy przedstawicieli ré6znych zawodéw:
malarza, muzyka, aktora i autora tekstu, dochodzi do wniosku, ze dotych-
czasowe metody pracy nie odnoszg sukceséw. Dlatego trzeba, aby na sce-
ne wkroczyla nowa postaé czyli nadmarioneta, ktora przyczyniataby sie
do odrodzenia sztuki teatru. Z toku wywodu nie wynika, jak miataby ona
wygladaé. Jego poglady sprowadzily na gtowe autora istng burze Srodo-
wiska. Uwazano bowiem, ze Craig jako dziecko wielkiej gwiazdy teatru

Zdjecie 20

% Cytat za E.G. Craig, Aktor i nadmarioneta, [w:] tenze, O sztuce teatru, ttum. M. Skib-
niewska, WAiF, Warszawal98S, s. 74.
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brytyjskiego Ellen Terry, nie odniést sukceséw na miare matki w zawodzie
aktora. Dlatego odczytywano jego idee jako zemste. Po stu latach mozemy
powiedzieé, Ze taka interpretacja byla biedna. Craig przeczuwat koniecz-
no$¢ zmiany metody pracy, chociaz nie dat wyraznych wskazéwek. Pozo-
staly jedynie sugestie, ktére po czesci zostaly rozwiniete przez praktykow
teatru XX wieku.

Anglik byl utopista, ktéry o swojej pracy myslal, w kontekscie nie-
co przypominajacym systemy totalitarne. Dzielo teatralne, w jego zalo-
zeniach, miato by¢ podporzadkowane jednemu artyScie: rezyserowi. C6z,
mozemy sie spieraé, na ile wiadza absolutna na scenie sie sprawdza. Nie
zmieni to faktu, ze historia teatru ubieglego stulecia w wiekszoSci przy-
padkéw jest opowiadaniem o wielkich autorskich widowiskach lub trupach
prowadzonych autorytarnie. Agnieszka Jelewska®®, autorka polskiej mo-
nografii artysty, doszia do ciekawych wnioskéw, probujac ttumaczy¢ jego
spos6b myS$lenia. Znalazia dla niego odniesienie w kontek$cie rozwoju
dziatan spotecznych, ktére na poczatku dwudziestego wieku miaty znacze-
nie w sferze zarzadzania przedsiebiorstwem. Chodzito o do§¢ powszech-
ng w owym czasie fascynacje ideami Frederica Taylora. Opublikowat on
w 1911 roku zbiér swoich tekstéw The Principles of Scentific Management.
Rozprawa dotyczy gléwnie procesu zarzadzania produkcja w nowocze-
snym przedsiebiorstwie, uwzgledniajgc podziat kadry wedle obowigzkow
i wyznaczonych zadan. Pozornie nie ma to nic wspélnego z teatrem. Ame-
rykanski inzynier na podstawie swoich do§wiadczen zawodowych doszed?t
do wniosku, ze wzrost automatyzacji zadan robotnik6w uczyni ich prace
lepsza. Wynikato to z zalozenia, ze najefektywniej wykonuje swoja prace
czlowiek, pozbawiony osobowosci, staje sie wowczas dobrze dzialajacym
elementem wiekszej catosci. Craigowi takze chodzito o wprowadzenie ak-
tora, ktorego zachowanie nie byloby przypadkowe tylko przewidywalne,
zatem nie zaklocitoby spoistoSci dzieta sztuki teatru. Jelewska wskazuje,
ze teoria Taylora wywarta ogromny wplyw na Srodowisko polityczne (fa-
scynowal sie nig m.in Lenin), jak i artystyczne (szczegolnie istotna jest
przy analizie biomechaniki Wsiewoloda Meyerholda). Automatyzacja ru-
chu i zespolenie rytmu ludzkiej pracy z maszyng zostalo wykpione w styn-
nych sekwencjach poczatkowych filmu Charlie Chaplina Dzisiejsze czasy
z 1936 roku. Rezyser przedstawil siebie jako robotnika fabrycznego, ktéry
mimo szczerych checi nie moze nadazy¢ z przykrecaniem Srubek za taSmag
produkcyjng. W szale dokrecania dostaje sie w tryby maszyny, z ktérych
zostaje szczeSliwie uwolniony, ale mechaniczny odruch wrést sie w ru-

% A. Jelewska, Craig mit sztuki teatru, Oficyna Wydawnicza Errata, Warszawa 2007.
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chy postaci. Bohater przykreca wszystko, co wedle niego moze sie do tego
nada¢, nawet guziki przy spédnicy mijajgcej go kobiety. Jednak na poczat-
ku wieku nikt nie przypuszczal, ze wdrozenie tayloryzmu w zycie moze
miecé nie do konica dobre konsekwencje. Oczywiscie powstaje pytanie, na
ile Craig w 1907 roku miat §wiadomos$¢ drzemiacych jeszcze wtedy teorii?
Mogty by¢ mu znane, gdyz popularno$¢ ich autora wzrastata stopniowo
od konca XIX wieku, opublikowana ksigzka byla efektem wcze$niejszych
gloszonych do$é szeroko pogladéw. Pierwsza taSma produkcyjna zostata
zainstalowana przed 1907 r., w zakladach samochodowych Henry’ego For-
da, gdzie funkcjonowat ré6wniez trzyzmianowy system pracy. Dla reforma-
tora teatru necgco mogla sie przedstawia¢ mys§l o stworzeniu perfekcyjnie
dzialajacego zespotu, ktérego praca podzielona jest na jasno wyznaczone
zadania, adekwatne do zdolnoSci. Zatem w zakreS$lonej teorii, produkcja
przebiega plynnie i bez zaklécen, a jej proces jest od poczatku do konca
przewidywalny. I choé pewne asocjacje z nowoczesnym woOwczas syste-
mem zarzgadzania sg prawie wyttumaczalne, trzeba zaznaczy¢, za Jelew-
ska, ze towarzyszacy im Kkult maszyny i taSmy produkcyjnej byl obcy
Anglikowi.

Utopijna wizja Craiga opiera sie po czeSci na metafizyce, ktéra niejako
sankcjonuje jej byt. I tak stato sie i tym razem. Element duchowos$ci do-
tyczy giéwnej bohaterki wywodu: nadmarionety. Podstawg jego myS$lenia
jest zatozenie, ze elementem najbardziej kontrowersyjnym w wizji teatru
jest aktor. To on pojawia sie na scenie wobec widzéw. On tez jest no$nikiem
pierwiastka ludzkiego, ktéry moze powodowaé wystgpienie nieprzewidy-
walnych emocji.

Cata natura czlowieka zdaza do wolnosci — pisal - w samym sobie nosi cztowiek dowod,
ze jego wlasna osoba nie moze by¢ jako materiat dla teatru uzyteczna. W teatrze no-
woczesnym, wskutek postugiwania sie ciatami jako materiatem, wszystko co ogladamy
na scenie, ma charakter przypadkowy. Dzialanie fizyczne aktora, wyraz jego twarzy,
brzmienie jego glosu — wszystko to zdane jest na taske emocji, na taske wiatrow®’.

One wedle niniejszej teorii moga zaktéci¢ idealng forme dzieta te-
atralnego zakomponowang przez rezysera. Dlatego w to miejsce powin-
na przyj$¢ supermarioneta, jakbySmy powiedzieli, uzywajac dzisiejszego
jezyka. Ale nie chodzi Craigowi przy tym o lalke, ktéra poruszana jest
za pomocg drutéw przez czlowieka. Nie interesuje go taka forma zalez-
noSci. Dla reformatora istotna jest zupelnie inna strona bytu tego mar-
twego przedmiotu. W przytoczonej przez niego historii marionetki, ktora

7 E.G. Craig, Aktor i..., s. 75.
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pochodzila z utopijnego rodu Wizerunkéw i zyla sobie gdzie$§ u brzegéw
Gangesu, po to by swoim blaskiem oczarowywaé widzéw i dawaé im bo-
skie natchnienie, pociggajacy jest dla autora aspekt kontaktu z sacrum.
Rozwija myS$l nie tylko w odniesieniu do dalekowschodnich basni, méwi
réwniez o starozytnej obecnosci lalki w §wigtyni. Miata ona specyficzny,
bo bezposredni kontakt z béstwem, w rozumieniu ludzi tamtych czaséw.
Dla Craiga jej obecno$¢ taczyta sie z pojeciem ,,szlachetnej sztuczno$ci”
jako ekwiwalentu boskiego natchnienia i powigzanego z platonskg ideg
piekna, czyli bytu doskonalego, ale pozostajacego poza ludzkimi zmystami
postrzegania. Dwie dekady p6Zniej reformator dookres$lit: ,Nadmarioneta
to aktor plus ogief, minus egoizm; ogien bogéw i demonéw bez dymu i opa-
row Smiertelnego Swiata”®®. Henryk Jurkowski dostrzegal w wyja$nieniu
Anglika wazng modyfikacje znaczenia w stosunku do jego wcze$niejszego
tekstu. ,,Wbrew innym deklaracjom i praktyce okazuje sie [...], Ze jego teo-
ria nadmarionety byta prowokacjg wobec aktora, ktéry powinien wyzby¢
sie egoizmu”®. Reformator odszedt kilka lat p6Zniej od pojecia ,,nadmario-
nety” na korzy$¢ terminu ,lalka”, ktérym chetniej zaczat sie postugiwac
w swoich pismach. Nie zmienito to faktu, ze jakkolwiek nazwany byt byt
sceniczny, to i tak Anglik widzial w nim twoér doskonatly, wyzbyty egoizmu,
dzieki czemu mogacy interpretowaé odmienne stany emocjonalne. Craig
w pozZniejszych latach umacniat sie tez w postrzeganiu lalki jako obiektu
wyposazonego w pradawng sile sugestii. Por6wnywat jg nawet do idola, ale
twierdzil, Ze jest ona bardziej wyrazista, bo moze sie ruszaé. Uznawat row-
niez, ze jest mniej od niego szkodliwa, bo ma w sobie szczypte komizmu.
Jest w rozumowaniu Craiga pewna przewrotno$¢. Bo z jednej strony
sacrum ma wystepowaé w elemencie, ktéry jest martwy, ale z drugiej ma
przyczyni¢ sie do odrodzenia sztuki jednak zywego aktora. Chociaz méwi
duzo o Smierci, a nawet pisze ja wielka litera, to projektowana nadmarioneta
ma mieé Swiadomo$¢, czyli powinna by¢ jaka$ forma bytu. , Nie bedzie ona
rywalizowala z zyciem — pisal — raczej wzniesie sie ponad nie. Jej ideatem
nie bedzie ciato i krew, lecz niejako cialo w transie; dgzy¢ bedzie do spowi-
cia sie w Smiertelne piekno, promieniujgc jednoczes$nie zywym duchem”7°.
Olga Taxidou’!, badaczka twoérczoSci Craiga zauwaza, ze jego wizja
nadmarionety byla SciSle powigzana z admiracja, jakg zywil reformator

% E.G. Craig, Przedmowa do wydania z 1924 roku, [w:] tenze, O sztuce ..., s. 27.

% H. Jurkowski, Craig i marionetki, ,Dialog” 1988, nr S, s. 87.

70 Tamze, s. 94.

71 Por. O. Taxidou, The Mask: A Periodical Performance by Edward Gordon Craig, Ro-
utledge, London 1998.
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do gatunku komedii dell’arte. Uwazal bowiem, ze w niej aktor speilnia sie
na scenie. A jak wiadomo wiekszo$¢ stylistyki gry opiera sie na sztuce im-
prowizacji, ale w ramach SciSle okreSlonego charakteru. Czyli swoboda
tworcza czlowieka w jaki$ sposdb jest ograniczona, bo czyz wyobrazaliby-
$my sobie Pantalone zwinnie skaczgcego po scenie, podobnie jak Arlekin?
Ale Anglikowi chodzilo o co$ jeszcze, a mianowicie o konieczng spraw-
no$¢ fizyczng aktora, ktéry aby wykonaé powierzone mu zadania na scenie,
musi w pelni panowaé nad swoim ciatem. Mistrzowskie widowisko wto-
skiej komedii sktada sie z idealnego rytmu: dziatan postaci, pojawiajacych
sie rekwizytéw i scenografii. Aby to osiggngé, aktor powinien by¢ podat-
ny na polecenia rezysera. Dlatego metoda nalezala do obszaru zaintere-
sowan Anglika. Jelewska stusznie przypomina, ze rytmizacja widowiska
wigzala sie z wymySlonym przez reformatora praojcem teatru, ktérym byt
tancerz’?. Taniec dla Craiga byl poczatkowg forma, ktéra zrodzita sie z ob-
rzedoéw ku czci bogéw. OczywiScie od razu widaé jak wiele teorii dwudzie-
stowiecznego teatru w sposéb mniej lub bardziej $wiadomy nawigzywato
do utopijnej wizji. Szczeg6lnie jest to istotne na przykiad dla ostatniego
cyklu prac Jerzego Grotowskiego realizowanych w Pantaderze, ktorych
nikly zarys w performansie Akcje pokazal publicznoSci w trakcie swojego
ostatniego pobytu w Polsce w 1997 roku. Skupit sie w nich na mozliwych
modulacjach ludzkiego gtosu, rozwijanych za pomoca cielesnych rezona-
toréw i ich emisji skorelowanej z taficem ciata. Ciato stalo sie wizualnym
elementem plastycznym, nad ktérym tancerz-performer nauczy? sie pano-
waé w wyniku mozolnych ¢wiczen. OczywiScie nie jest to jedyna praktyka,
ktéra w spos6éb wyrazisty moze mieé swe prazrédio w wizjach reformato-
ra z poczatku XX wieku. Od razu tez widoczna jest rozbiezno$¢ pomiedzy
Kantorem i Craigiem. Dla autora Umarlej klasy sprawno$¢ cielesna aktora
jest istotna, ale w wymiarze kompozycji widowiska, nie w sferze ¢wiczen
przygotowujacych do gry.

W wizji nadmarionety wida¢ wyraZne zawieszenie pomiedzy zyciem
a Smiercig czy moze raczej martwotg przedmiotu wprowadzonego w sfere
teatru a pierwiastkiem witalnym. Do tej pory zwyklo sie traktowacé teorie
Craiga jako enigmatyczny wywod, ktoéry nie daje jednoznacznej odpowie-
dzi, jak owa figura ma realnie funkcjonowaé¢ w przestrzeni scenicznej. Ire-
ne Eynat-Confino’”® w latach 80. XX wieku przeanalizowata szczegéiowo

72 A. Jelewska, Ubermarionette, czyli mit aktora idealnego, [w:] taz, Craig. Mit sztuki
teatru, Errata, Warszawa 2007, s. 150-179.

73 1. Eynat-Confino, Beyond the Mask. Gordon Craig, Movement, and the Actor, Southern
Illinois University Press, Carbondale, I11. 1987.
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dokumentacje Craiga zdeponowang w Bibliothéque Nationale de France
w Paryzu. Znalazla w niej do§¢ dokladne opisy nadmarionety, ktére sg
wczedniejsze niz wspomniany powyzej tekst. Wyglada na to, ze Anglik
gdzie$ od 1903 roku, lub wczes$niej, pracowal juz nad realizacjg swojego
pomystu. Powstat projekt architektoniczny teatru w DreZnie w formie am-
fiteatru z nowocze$nie rozwigzanym oSwietleniem oraz ze szczegélowymi
instrukcjami dotyczacymi zatrudnienia, repertuaru etc. Natomiast Hana
Ribi, w wydanej w 2000 roku monografii artysty, skupita sie na opisaniu
szkicu z 1905 roku, ktéry jest interesujgcy dla omawianego zagadnienia.
Craig narysowal tancerza w udrapowanej duzg iloScig materiatu szacie.
Ma on twarz szczelnie zakrytg i trzyma przed nig maske, ktérg wydaje
sie animowacé w strone przestrzeni znajdujacej sie przed nimi. Maska nie
jest samodzielnym elementem. Spod niej ,,sptywa” tkanina, ktérej uktad
przypomina zarys ludzkiego ciata. Lejaca sie materia tgczy sie z suknig
aktora. Tancerz w intencji autora tworzy jedno$¢ z maska. W oddali widaé
relacje odmienng. Maska jest zwrécona w strone swojego animatora, ktory
pochyla sie nad nig w geécie sugerujacym rozmowe. Ribi dostrzegta w nim
zamyst pokazania relacji partnerskiej, istniejgcej w opozycji do pokazanej
w pierwszym planie jedni. Szkic pozwolit badaczce wysnué wniosek:

Nadmarioneta sg oboje: zar6wno doskonale wytrenowany zyjacy aktor, jak i niezyjacy
obiekt — maska obdarzona ksztaltem. W opisanym przypadku maska zostaje podniesio-
na do niezaleznej postaci, przemienia sie z przedmiotu do wystepujacego samodzielnie
dramatycznego podmiotu. Zyjacy aktor-tancerz porusza sie miedzy funkcja operatora
i aktora. Aktor w masce staje sie zwielokrotnionym podmiotem, ktéry po rozdzieleniu
odgrywa dwa réwnowazne podmioty: tancerza i spersonifikowang maske, tzn aktora
i postacé’.

Sadze, ze opisany powyzej projekt Craiga doczekat sie realizacji sce-
nicznej ponad pét wieku pdézniej. Od razu narzuca sie odwolanie do lu-
dzi-manekinéw, jacy wystepowali w opisanym przedstawieniu Balladyny
z 1974 roku. Tam pojawialo sie prawie biologiczne wspélistnienie elemen-
tow martwych i zywych. Bardziej dokladnym nawigzaniem byly manekiny
z Umartej klasy. Kantor wprowadzil na scene lalke, ktéra jest zespolona
z kostiumem aktora. W ten sposob zyskat rezyser w swym najwazniejszym
widowisku owe rozszczepienie, ktére dostrzegta Ribi w wizji Anglika. Bo
czymze sg postacie np.: Staruszka ze swoim dziecinstwem na plecach lub
Staruszka z rowerkiem. Tancerza z 1905 roku zastgpit aktor, a manekin zo-

74 H. Ribi, Edward Gordon Craig — Figur und Abstraktion, Editions Theaterkultur Ver-
lag, Bazylea 2000, s. S6.
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stal przemieniony z funkcji przedmiotu lub moze inaczej atrybutu postaci,
do samodzielnego podmiotu. Podobng prawidiowo$¢ dostrzegt Turowski
nie tylko w realizacjach teatralnych Kantora, ale przede wszystkim w jego
bio-obiektach.

Manekin, w przeciwienistwie do marionetki, a podobnie jak figura woskowa, od poczatku
nie byt zdolny do samodzielnego zycia: co$ sie za nim ciggnetlo, co$ sie z niego wydzie-
lato” - pisat krytyk - ,, Jako pusta forma byt przylepiony nie wiadomo po co do bliZnia-
czej formy wlasciciela. Jako przedmiot utomny znajdowat swe oparcie w ptétnie obrazu.
Jego workowata fizycznoS¢ miata co$ z cielesnoSci garbu noszonego przez czlowieka,
jego zastygta niematerialno$¢ odwolywata sie do pamieci postaci, ktérej Smiertelng ma-
ske przybieral. Jak pasozyt narastal na cztowieku: bioobiekt nie tworzacy znaczenia,
powielajacy, odcinajacy i znieksztalcajacy forme”s.

Dla Craiga to zespolenie aktora i maski miato mie¢ metafizyczny cha-
rakter. Wydaje mi sie, ze Kantor, moze na przekér Anglikowi, w tej relacji
dostrzegal wrecz pasozytniczg natarczywoS$¢ przedmiotu wzgledem zyja-
cego ciata.

Wizja specyficznej korelacji aktora i przedmiotu stata sie przyczyna dla
ktérej manifest Teatru Smierci Tadeusza Kantora odwolat sie do stynnego
eseju, prawie siedemdziesiat lat po opublikowaniu Aktora i nadmarionety.
Wszak w ciggu tego czasu zmianie ulegly kategorie estetyczne oraz rozu-
mienie roli i funkcji aktora w widowisku. Wydawaloby sie, ze wiele kwestii
jest juz jasnych i oczywistych, zatem do$wiadczony artysta nie potrzebuje
ttumaczy¢ swoich gestéow, powotujac sie na bardzo odlegte teorie. Chyba,
ze chce dokona¢ pewnej formy zawlaszczenia pojecia manekina na uzytek
wlasnej sztuki. Swoisty ,,zab6r” idei, mozna rzec, dokonuje sie w obliczu
prawa, gdyz twoérca Cricot 2 wyjadnia niuanse i odrebnosci w istocie defi-
niowania manekina, dokonuje ,,przenicowania” wobec czytelnika seman-
tycznej struktury jego znaczenia.

Aby przeprowadzié¢ precyzyjnie caly wywdéd, Kantor zaczyna w miej-
scu, w ktorym zakonczyl go Craig, czyli nad brzegami Gangesu. Streszcza
dokladnie opowie§¢ Anglika, osadzajac go w symbolizmie, jako natural-
nym podiozu zarysowanych idei. Kilka lat p6zniej wykorzysta jg w sposob
nieco przewrotny do podania swojej historii aktora. Na tamach ,,Teatru”
ukazat sie w 1981 roku zapis rozmowy Gideona Buchmana z artystg. Kan-
tor ttumaczyt mu wéwczas, ze przeksztatca historie teatru zgodnie z wia-
snymi potrzebami. Zatem uwazat bowiem, zZe na

75 A. Turowski, Ambalaze, atrapy, manekiny, [w:] Tadeusz Kantor. Interior imaginacji,
red. nauk. J. Suchan, M. Swica, Zacheta - Cricoteka, Warszawa-Krakow 2005, s. 114.
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[...] poczatku nie byto aktoréw. Byta tylko wspélnota czy plemie. A potem pewnego dnia
jaka$ inteligentna istota, moze pierwsza z inteligentnych istot, opuscita wspélnote. Mia-
ta po prostu dosy¢ i chciata sie wydostac. Stata sie w ten spos6b obcym - pierwszym
aktorem. Czlowiek taki ukazywat si¢ poza obrebem wspélnoty, poza kregiem tych, kto-
rzy w niej uczestniczyli. W ten spos6éb powstala bariera — odgrodzenie widzéw, tj. tych,
ktérzy pozostali we wspolnocie, od aktora. Stal sie on czym$ oddzielnym, jak umarli,
ktoérzy tez opuscili swoja wspoélnote. Teraz oni patrza na niego’s.

W tej interpretacji znajdziemy gléwne zalozenia mys$li Craiga wzbo-
gacone o sens nadany przez Kantora. Nie zmienia to faktu, ze sze$¢ lat
przed niniejsza wypowiedzig poréwnat wizje Anglika do idei innych twor-
cow, poruszajacymi podobny problem w obszarze literatury: Kleistem,
Ernestem Theodorem Amadeuszem Hoffmanem i Edgarem Allanem Poe.
Tym samym sens nadmarionety zostaje cofniety nieco w czasie. W za-
kreSlonej konfiguracji staje sie ona kontynuatorem dziewietnastowiecz-
nych teorii, ktére bazowaly z jednej strony na romantyzmie, a z drugiej
na powiesSci gotyckiej, postugujacej sie kategorig wzniostoSci czy niesa-
mowito$ci. Prawie wszyscy wymienieni pisarze hotdowali wprowadzeniu
w obreb sztuki nieprawdziwego czlowieka. Kantor traktuje ten gest jako
czeS¢ 6wczesnego nurtu science fiction. Interpretuje go poprzez ,utrate
zaufania do NATURY i do tego rejonu aktywnoSci cztowieka, ktéry z na-
turg byt SciSle zwigzany””’. Wydaje mi sie, ze rezyser Cricot 2 dokonat
daleko idgcego uogoblnienia, mieszajac elementy i gatunki. Wprowadzenie
twor6éw odmiennych od ludzi tzw. dziwolaggéw w obreb literatury jest znane
bodaj od starozytnosci. Poczatkowo wigzalo sie raczej z pojeciem boskosci
jak chcieli antyczni pisarze, sprowadzajac na ziemie stalych mieszkan-
c6w Olimpu. W kulturze chrze$cijanskiej zadomowily sie chetniej stwory
Swiata nadprzyrodzonego o poganskim rodowodzie. Byly to wszelkie zja-
wy, duchy, etc., ich pojawienie sie w poblizu zmieniato bieg wydarzen lub
wprowadzalo perypetie tgczong z niesamowito$cig i groza. Roboty, two-
ry czysto mechaniczne, wymyslit zaré6wno jako pojecie, jak i przedmioty
funkcjonalne dopiero Karel Capek, czeski autor powiesci fikcji naukowej
w swym dramacie R.U.R (Rossum’s Universal Robots) z roku 1921. Zatem
w pewnej odlegloSci czasowej od dziewietnastowiecznych postaci. Lal-
ki wprowadzane przez zestawionych przez Kantora autoré6w w zalozeniu
wiekszoSci miaty mieé tajemny zwigzek z sitami pozanaturalnymi (boskim
sacrum, idea doskonatoSci). Stricte prekursorem gatunku science fiction
byt Edgar Allan Poe. Sadze, Ze pojawit sie w tym odniesieniu nie dlatego,

76 Smierc jako metafora. Wywiad z Tadeuszem Kantorem, , Teatr” 1981, nr 1, s. 3.
77 T. Kantor, Teatr Smierci..., Pisma, s. 14.
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ze jest autorem Przygdd Artura Grodona Pyma (1838), ksigzki, ktéra stata
sie inspiracjg dla wielu p6Zniejszych pisarzy jak Juliusz Verne czy Herbert
George Wells. Podejrzewam, ze raczej twoérca manifestu Teatru Smierci
widzial w nim artyste, dla ktérego Smierc¢ i zniszczenie miala szczegélny,
bo kreacyjny charakter. Zamieszanie terminologiczne byto potrzebne dla
pokazania przej$cia jakoSciowego, ktére wprowadzito znaczgce rozréznie-
nie pomiedzy sztukg XIX wieku a awangarda.

Ttumaczenie Kantora wydaje sie niejasne i jednostronne. Widzi on bo-
wiem w Kryzysie zaufania do natury odejScie widzenia artysty w strone
elementéw abstrakcyjnych, prowadzacych do eksplozji nowych gatunkéw:
konstruktywizmu, funkcjonalizmu, powstania Swiata bezprzedmiotowego
czy purystycznego wizualizmu. W zaprzeczeniu z tym tokiem myS§lenia jest
chociazby idea suprematyzmu Kazimierza Malewicza. Sztuka postugujaca
sie abstraktem miata by¢ odpowiedzig na nature stworzong przez Boga.
W zZzadnym wypadku nie byla jej zaprzeczeniem lecz plaszczyzna metafi-
zycznej rozmowy. Mozna jeszcze przypomniec teorie widzenia Wiadystawa
Strzeminskiego, ktory Zrodel nowoczesnego mySlenia szukat w odlegtym
baroku. Nikt nie méwil o odejsSciu od natury tylko o jej innym sposobie po-
strzegania, ukazywania jej poprzez wprowadzenie odmiennych elementow.

Kantorowi jednak chodzito o co$ zgota innego. Szukal usprawiedli-
wienia dla anektowania realnoSci w obreb sztuki. Mialo sie to dokonaé na
zasadzie ucieczki ze Swiata sztucznego w strone realnosSci, w celu uwia-
rygodnienia dzieta sztuki. W tym miejscu Kantorowskiego wywodu poja-
wia sie dadaizm, ktéry wprowadza dzieki Marcelowi Duchampowi pojecie
,realnosci gotowej” (ready made). Prowadzi to autora do konkluzji: ,,Cra-
igowska idea zastgpienia aktora manekinem, tworem sztucznym i mecha-
nicznym - w imie zachowania doskonatej spoistoSci dzieta sztuki — stata
sie dzisiaj nieaktualng”’8. I cho¢ twoérca Umartej klasy dostrzega, ze Angli-
kowi chodzito o jednorodno$¢ (spoisto$¢) dzieta, jednak dokonuje w toku
analizy drugiego uproszczenia. Wszak wiemy, ze nigdzie w tekScie Akto-
ra i nadmarionety nie pada sugestia, ze lalka ma by¢ maszyng. Mial to
by¢ twor zywy, ktérego dzialanie sceniczne stawalo sie wyjgtkowe w swej
prawie boskiej jakoSci i w pelni przewidywalne. Prawie wiek p6Zniej po
prostu pominieto aspekt doskonatosci, tym samym rozumienie pojecia ma-
rionety zostaje odseparowane od wszelkich platoiiskich i metafizycznych
skojarzen. Dzieki tak rozumianej idei Craiga, Kantorowi udaje sie rozbié
dotychczasowe teorie teatru na dwie grupy.

78 Tamze, s. 14.
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Jesdli teatr w momentach swych stabosci poddawat sie zywemu organizmowi cztowieka
i jego prawom — automatycznie i konsekwentnie godzil si¢ na forme imitowania zycia,
przedstawienia i odtwarzania. W ukladzie przeciwnym, gdy teatr byt na tyle silny i nie-
zalezny, ze mogt sobie pozwoli¢ na wyzwolenie sie spod nacisku zycia i cztowieka, wy-
twarzal sztuczne odpowiedniki zycia, ktére okazaly sie bardziej zywe, bo tatwo podda-
waly sie abstrakcji przestrzeni i czasu, i zdolne byly do osiggniecia absolutnej jedno$ci”.

Zatem w obrebie historii artysta wprowadza podzial na naturalizm lub
inaczej teatr mieszczanski i abstrakcje. Nie wspélistniejg one na jednej
ptaszczyznie, raczej wymieniajg sie dominacja. Doprowadzito to Kanto-
ra do ostrej konkluzji, wypowiedzianej z dla niego aktualnej perspektywy
,obie te ewentualno$ci stracily i swojg racje, i swojg alternatywno$¢”,
gdyz powstaly nowe uktady w sztuce. Autor Teatru Smierci widzi wyraz-
nie, ze wraz z rozwojem dadaizmu i pradéw jemu pokrewnych, pojawita sie
mozliwo$¢ anektowania rzeczywistoSci na potrzeby dzieta.

Tym samym postulowana na poczatku ubiegtego stulecia jednia zosta-
1a rozbita, wedle interpretacji krakowskiego tworcy, przez wprowadzenie
pojec realnosci gotowej oraz ruch dadaistyczny, wkraczajacy w sfere zy-
cia codziennego. Szczegbdlng uwage Kantora zwracajg kolaze, ktére zabie-
raly wyrywkowe elementy rzeczywistosci i wprowadzaly je w dzieto. Ale
w toku dalszego wywodu dowiadujemy sie, ze dziatanie wkroétce okaza-
1o sie niewystarczajace. I wraz z pojawieniem sie happeningéw, eventow
i sztuki environnement artysta swoim gestem stwarzal rytual anektowa-
nia calych obszaréw realnosci. Dzialanie stalo sie bardziej interesujace
niz budowanie rzeczywisto$ci sztucznej, jak chciat m.in. surrealizm, ktéry
dla Kantora operowat starym pojeciem ,,cudownos$ci”. Po krétkim czasie
kazda manifestacja staje sie konwencja. ,Materialna, fizyczna OBECNOSC
przedmiotu i CZAS TERAZNIEJSZY, w ktérym jedynie moze byé osadzona
czynnoS¢ i akcja — okazatly sie zbyt cigzgce, dotarty do swoich granic”s..
W fazie granicznej pojawilo sie Krzesto, ktére Kantor ustawit wzdluz au-
tostrady pod Oslo w 1970 roku. RzeZba - przedmiot uzyteczny okazat sie
dla artysty pusty, pozbawiony ekspresji, powigzan, odniesien,
znamion programowego komunikowania sie, swego »message«, zwrocony
do nikad zamienit sie w atrape”?.

W tak zakreSlonym pejzazu semantycznym pojawia sie manekin jako
model dla aktora. W passusie dziewigtym ponownie pojawia sie odniesie-

~
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nie do Craiga. Kantor wykazuje odmienno$¢ swojego rozumowania, gdyz
on nie chce wyrzuci¢ aktoréw z teatru lub, powolujac sie na stynny esej,
mozna powiedzieé, ze nie chce, by wymarli oni na dzume. Uwaza bowiem,
ze ,chwila pojawienia sie Aktora po raz pierwszy przed widownig (uzy-
wajac dzisiejszych terminéw) wydaje mi sie, przeciwnie: rewolucyjna
i awangardowa”®. Ale nie chodzi o obcowanie z zywym czlowiekiem, ra-
czej o ,,odkrycie OBRAZU CZLOWIEKA”#. Zatem manekin, ktéry nie jest
maska czy abstrakcyjng cztekopodobng forma moze stangé przed widzem.
Jego niemota i martwota majg wedle rezysera powodowaé prawie antycz-
na katharsis, jakie dokonuje sie w zetknieciu ze sztuka. Jest to szczeg6lnie
istotne, gdyz Kantor zaznacza, zZe nie skupia sie tylko na teatrze, jego wy-
powiedzZ dotyczy wszelkich dziatan artystycznych. Tak stato sie w istocie.
Manekiny zagoScily nie tylko w przedstawieniach Cricot 2, ale réwniez
w Kantorowskich instalacjach.

W wizerunku manekina tkwi rowniez zasadnicza rozbiezno$¢ z Cra-
igiem. ,,Marionetka jest tylko lalkg” pisal Anglik w 1905 roku do matKi,
wyjas$niajac jej odrebny charakter swoich figur. Sednem jego teorii jest
stworzenie zywego, ale abstrakcyjnego tworu. Nie chodzilo przy tym o po-
kazanie w planie scenicznym ruchomej rzezby jak chcial p6zniej Bauhaus.
Nadmarioneta miata mie¢ charakter pozaludzki i pozacodzienny. Kantor
jak wiemy doktadnie odwzorowywat swoje manekiny, ktére sg tudzgco po-
dobne do cztowieka. Poprzez blade twarze i szare ubrania zlewajg sie z ak-
torami, stajgc sie na ré6wni z nimi tworzywem niezwyklego teatru, jakim
byt Cricot 2.

Zainicjowany przez Kantora dyskurs z dzielem Craiga przyczynit sie
de facto do okreSlenia idei nadmarionety w nieco innym duchu. Pozba-
wiona zostata platonskiego pierwiastka piekna. W zamian wcielono jg
w sztuke, ktéra, jak twoérca Cricot 2 stwierdzil, funkcjonuje juz po czasie,
w ktérym stychaé dzwiek ,,Grubej Berty”. W §wiecie powojennym zaczat
manekin istnie¢ jako twor nie piekny, nie szlachetny, bardziej ludzki, moze
brzydki, przedmiot i podmiot , Najnizszej Rangi”.

By¢ moze nie bez znaczenie jest w tym momencie fakt, ze zaré6wno Kan-
tor, jak i Craig fascynowali sie tworczoScig Maurice’a Maeterlincka. Anglik
wpisal Smier¢ Tinagilesa do projektowanego repertuaru Miedzynarodo-
wego Teatru Nadmarionety®. OczywiScie, dla kazdego z nich admiracja

8 TTamze, s. 19.

8¢ Tamze, s. 18.

8 Miedzynarodowy Teatr Nadmarionety byt projektem Craiga przygotowywanym na
III Wystawe Niemieckiego Rzemiosta Artystycznego w DreZznie w 1906 r. Ze wzgledéw finan-
sowych nie zostal on zrealizowany. Por. I. Eynat-Confino Beyond the Mask...
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dzietami noblisty miala nieco inny smak. Reformator teatru w poczat-
kach XX wieku widzial w Belgu przede wszystkim autora idei ogloszonej
w 1890 zastgpienia zywego aktora poprzez figure woskowg. Dla Kantora
z pewno$cig wazne byto odwotanie do teorii Maeterlincka, ale on postrze-
gal figure woskowg poprzez caty jej kontekst kulturowy. Tym samy wigzat
ja bezpos$rednio z portretami trumiennymi w znaczeniu nadanym przez
tworcOw teatréw anatomicznych. Zresztg artysta byl mito$nikiem florenc-
kiego Muzeum Historii Naturalnej (Museo La Specola), gdzie mozna obej-
rze¢ doktadnie stynng Wenus. To powigzanie woskowych przedstawien ze
Smiercig wydaje sie zasadniczym powodem do wprowadzenia takich bo-
hateréw do przedstawien realizowanych w drugiej potowie lat 80. Kantor
traktowat je jak fizyczne dotkniecie Smierci.

Piekna Pani - Smieré, Matka i Infantka

Craig powrdci jeszcze raz, w komentarzach Kantora pisanych pod ko-
niec zycia. Nie bedzie juz istnial w kontekscie polemicznych teorii z figurg
nadmarionety. Pojawi sie jako odniesienie do postaci Smierci. W szkicu
Moja tworczos¢, moja podroz, tworca Umarlej klasy notowat:

Nie widze juz ksztaltu cztowieka. Jego ksztaltu
zewnetrznego, ktory byt zawsze identyfikowany z zyciem.
Samo zycie staje sie podejrzane, jego istota zbyt
uproszczona dotychczas i sprowadzona do banalnego obrazu.
Czuje powiew Smierci, tej Pieknej Pani, jak ja nazywa
Gordon Craig. Czy przypadkiem nie Ona rzadzi

w sztuce...5

Jelewska w monografii Craiga zaznacza, ze wizja Smierci w jego twor-
czoSci wigzala sie nierozerwalnie z teatrem i nadmarioneta. Jest to powig-
zanie z mySleniem obrzedowym, ktére legto u podstaw catej konstrukcji
intelektualnej w jaka ubrana zostata teoria o idealnej postaci scenicz-
nej. Lalka jest traktowana jak wehikul nieSmiertelno$ci. Autor przytacza
W swoim wywodzie szereg opowiesci, wywodzacych sie z antyku lub wrecz
starozytnoS$ci, ktére de facto wigzaly wizerunek posagu poS$miertnego
z odniesieniem do teatru. Irene Eynant-Confino w ksigzce o Craigu skupia
sie gtéwnie na starozytnym Egipcie. W rytuatach funeralnych artysta do-

86 T. Kantor, Metamorfozy... s. 16.
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strzegl powiazanie szczegolne pomiedzy sztukg a Swiatem Smierci. Mozna
powiedzieé, upraszczajac nieco zagadnienie, ze odbiorcg sztuki faraonéow
byly wlasnie zaswiaty. Idealne posagi wiadcéw i malowidia nagrobne, po-
stugujace sie SciSle okreSlonym kodem, czyli kanonem, bylty tgcznikiem
pomiedzy Swiatem doczesnym a nierozpoznawalnym do konica bytem po
drugiej stronie. Craig traktuje w sposob szczegdlny Sfinksa, ktory jest dla
niego znakiem wiecznoS$ci, skrywajacy w sobie tajemnice istnienia. Staje
sie wrecz pra-matka, z ktérego przedstawienia wyro$nie pdéZniej nadma-
rioneta, jako prawowita spadkobierczyni owej sity zakletej w figurze sie-
dzacego lwa z ludzka gtowg okrytg chustg nemes.

Fascynacja kulturg starozytnego Egiptu nie byla niczym dziwnym na
tle epoki, w jakiej wzrastat Craig. Z pewnoScig znal m.in. opracowanie za-
bytkéw owej starozytnej krainy autorstwa Dominique’a Vivanta Denona.
Byt on francuskim podréznikiem, zyjacym na przetomie XVIII i XIX stu-
lecia. Przede wszystkim dla potomnosSci jest znany jako twoérca koncep-
cji muzeum Luwru, ale nalezat tez do pionieréw archeologii. W 1798 roku
wzigl czynny udziat w wyprawie Napoleona do Egiptu, ktéra zaowocowata
ksigzka Voyage dans la Basse et Haute Egipte wydang w 1802 roku. Pu-
blikacja zdobyta do$¢ szybko duza popularno$¢ w Europie, a nawet zostata
przetlumaczona na jezyk niemiecki i angielski. Denon zawart w niej do-
ktadny opis piramid, znajdujacych sie w Gizie, ze szczegblnym uwzgled-
nieniem Sfinksa. Calo$§¢ zostala uzupelniona wieloma rysunkami, do$é
wiernie odtwarzajgcymi 6wczesny stan grobowcow.

Réwniez nie ma nic szczegblnego w samym zainteresowaniu $Smier-
cig przez Craiga. Przetom XIX i XX stulecia pokazal zasadniczg zmiane
w podej$ciu do tematyki umierania. Chociaz przez caty XIX wiek mozna
zaobserwowac stopniowe odej$cie od mySlenia od §mierci w kategoriach
nagtej i trwozliwej zagtady czy zarazy. Dzieki rozwojowi medycyny wid-
mo odejScia coraz bardziej sie oddalato, cztowiek wydawat sie zwyciezacé
nad S$miercig, chociaz nie zdolal jej zupelnie unicestwié. Przez Europe
przetaczaly sie kolejne pandemie cholery, nie wspominajgc juz o gruzlicy
zabierajacej cate rodziny. Mozna zauwazy¢ pewna wspoélzaleznosé, gdyz
stopniowa ewolucja w leczeniu groznych choréb, zbiegala sie z wkracza-
niem w obreb sztuki nowych symboli, ktére budowaly odmienne znacze-
nie wok6t umierania. Epoka romantyzmu zrodzila wielu artystéw, poetow,
pisarzy, dla ktérych figura Smierci miata nadal groZny charakter. Wow-
czas nawet utozsamiano gteboka mito$¢ z kresem i odejSciem, jest to cie-
kawe w kontekS$cie Kantora i nazwy jego ostatniego cyklu. Michel Vovelle
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w monografii Smierc w cywilizacji Zachodu®” podaje, ze mozna dopatrzeé
sie zwigzku pomiedzy rozpropagowang filozofig mitoSci i $mierci z gwat-
townym wzrostem statystyk samobdjstw, jakich dokonywano we Francji
i Anglii. Estetyka XIX wieku powotata do zycia na nowo duchy i zjawy.
Do nich zaliczamy wszelkie obecne w polskiej literaturze ,Switezianki”
i,goplany”, ktorych etymologia wywodzi sie z niezwyklej fascynacji ko-
biecoScia. OczywiScie nie byla to tylko nasza narodowa specjalno$¢. Wy-
starczy przeSledzi¢ obecnosci S§wiata basniowego w twoérczoSci Richarda
Wagnera czy wspomnianego juz Maurice’a Maeterlincka. Ale romantyczne
nimfy i wr6zki u schytku wieku pary przemienity sie w wizerunek femme
fatale, ktory zdominowat belle epoque. Nowa kobieta bedzie piekna dama,
obdarzong niszczycielskg sitg. Tym samym to ona stanie sie¢ nowym wi-
zerunkiem unicestwienia, jakze dalekim od Sredniowiecznej wizji koScio-
trupa z kosg. Dygresyjna opowieS¢ o przeksztatlceniu wizerunku $mierci
nie bylaby pelna bez niesamowito$ci i grozy zrodzonej wraz z Franken-
steinem, demonicznym tworem Mary Shelley. Pojecie wzniosto$ci zyskuje
w powieSci gotyckiej zabarwienie grozy, strachu i leku. Dla dopelnienia
obrazu z jakiego wywodzi¢ sie mogta Ta Pani zakleta w Craigowskim opi-
sie, nie mozna poming¢ rozwoju spirytyzmu, czyli pewnego ,,towarzyskie-
g0” wspoétbytowania z zaswiatami. Nurt zrodzony w potowie XIX stulecia
cieszyl sie wielkg popularno$cig w Swiecie anglosaskim i nie byt tylko
i wytgcznie kaprysem epoki. Starano sie wokot niego wytworzy¢ atmosfere
naukowego poznania, co jedynie przyczynialo sie do wiekszej popularnosci
Llatajacych stolikéw” wsrod réznych kregéw spoteczenstwa.

Eynat-Confino wyréznia my$lenie Craiga o Smierci z 6wcze$nie domi-
nujacych trendéw. Badaczka uwaza bowiem, ze we wszystkich dostepnych
przedstawieniach, czy to malarskich, czy literackich jednak wigze sie ona
przede wszystkim z definitywnym i nieodwracalnym kresem zycia. Dla re-
formatora byla ona jedynie modelem intelektualnym, ktoéry stuzyl mu na
potrzeby sztuki. Podobne podejs$cie odnajdziemy w dziele Kantora, ktory
moéwil w 1978 roku, czyli juz po sukcesie Umarlej klasy, ze pojecie Smierci
interesowato go jedynie w kontekscie sztuki®®.

Wykorzystanie Smierci jako intelektualnej konstrukcji przez Craiga
wida¢ w powigzaniu lalki z pojeciem ,,idola”; wydaje sie, ze zrobil to nie
bez powodu. W znaczeniu jezyka starogreckiego eidolon oznaczat bozka,
czyli przedmiot kultu, ale odnosit sie tez do figurek terakotowych. Takie

8 M. Vovelle, Smieré w cywilizacji Zachodu: od roku 1300 po wspdlczesnosé, przekl.
T. Swoboda i in., stowo/obraz terytoria, Gdansk 2004.
8 Por. A. Grzejewska, Dzieto sztuki jest zamkniete, ,,Miesiecznik Literacki” 1978, nr 10.
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przedmioty, niewielkich rozmiaréw, odnaleziono w poblizu teatréw. ich
przedstawienia wigzaly sie nie tylko z mieszkaficami Olimpu, odnajdu-
jemy ws8réd nich réwniez podobizny ulubionych bohateréw. Najbardziej
znany jest cykl postaci komicznych. Jelewska wigze znaczenie pojecia
réwniez z duchami i zjawami zmarlych, a nawet z marg. Na tym tle do-
strzega badaczka u Craiga specyficzng prawidlowos¢, ze szczegdlnie inte-
resowaly go cienie i duchy, jak chociazby duch ojca Hamleta w stynnym
dramacie Szekspira. Istotnie artysta pisatl w eseju Aktor i nad-marioneta:
,Cienie, duchy sa w moich oczach piekniejsze, tetnig wiekszg zywotno-
$cig niz mezczyzni i kobiety; niz miasta rojace sie od mezczyzn i kobiet
matostkowych, od istot nieludzkich, skrytych, najzimniejszych z zimnych,
od najtwardszych serc”®. Cien staje sie w tej koncepcji symbolem zawie-
szonym pomiedzy zyciem a Smiercig. Kultura europejska zawsze odnosita
sie do cieni przodkéw. W sztuce powigzanie zacznie mieé bardziej tragicz-
ny niz kontemplacyjny charakter po II wojnie §wiatowej. ArtySci wéwczas
chetnie sytuacje nieobecno$ci wyniszczonej nacji, bedg oddawaé za po-
moca zarysow figur czy wlasnie cieni. Z jednej strony Jelewska traktuje
myS$l Craiga jako niezwyKkle prosta, z drugiej zas jako powtarzajacy sie mo-
tyw wieczno$ci, czyli ciagtego znikania i wylaniania sie. Cien nawet zdaje
sie wypieraC na jakim$ etapie mySlenie o obecnoSci lalki czy marionety
W przestrzeni scenicznej. Mozna rzec, ze reformator z czasem projektowat
teatr dla siebie jako artysty-demiurga, z cieniem jako bytem wazniejszym
od czlowieka. Skojarzenie z teatrem Cricot 2 nasuwa sie samo. W przed-
stawieniach krakowskich po jednej stronie §wiata iluzji stat Kantor, mistrz,
kreator, czyli Sprawca Wszystkiego, po drugiej aktor, dla ktérego w Teatrze
Mitosci i Smierci wzorem mial by¢ miat dybuk, czyli postaé¢, duch wywie-
dziony z mistycyzmu zydowskiego.

Zbiezno$¢ mys§li Kantora i Craiga odnajdziemy jeszcze w jednym in-
trygujacym aspekcie. Anglik w szczegblny sposob odnosi sie do wyobraz-
ni. Mozna nawet wysnué¢ wniosek, ze jest ona jakg$ formag odrebnoSci
istniejgcej poza ludzkim ciatem i znajdujacej sie w przestrzeni okreslonej
mianem ,,Domu Wizji”. W przywolywanym juz wielokrotnie eseju pada
stwierdzenie, ze artysta dgzy do ,,pochwycenia bodaj dalekiego przeblysku
tego ducha, ktérego nazywamy Smiercia - do wywotania pieknych rzeczy
ze Swiata wyobrazni”®. Zatem §wiat wyobrazni i Smierci jest traktowany
przez reformatora tak samo.

8 E.G. Craig, Aktor i nadmarioneta, [w:] tenze, O sztuce..., s. 78.
% Tamze, s. 78.
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Poniewaz sztuka nie moze nasladowaé rzeczywistosci — twierdzita Jelewska — tym sa-
mym S$mier¢ prawdziwa, fizyczna, ktéra polega na rozkladzie ludzkiego ciata, konczy
zycie ziemskie, znajduje sie poza zainteresowaniem artysty. Wyobraznia jest wieczna
— dzieki niej artysta odkrywa, widzi, to co dla innych niewidoczne, tworzy nowe $wiaty.
Jesli kraine $Smierci poréwnuje on z wyobraznia, to znaczy, ze przypisuje jej podobne
cechy. Tym samym, 1gczac Smierc z wiecznoScia, zatacza swoiste koto, w ktérym koniec
jest zwigzany z poczatkiem — i odwrotnie. W modelu teatru, ktory skonstruowat Craig,
$mierc¢ miata by¢ wieczna - nie dlatego, iz towarzyszy czlowiekowi od zawsze, ale dlate-
go ze jest nieodigcznym elementem wieczno$ci, czyli ciagtego powtarzania, odwiecznej
dialektyki istnienia; z niej musi wyloni¢ sie to, co nowe®'.

Po raz kolejny mozemy ten spos6b mySlenia zestawi¢ z Kantorow-
skim Pokojem Wyobrazni, ktory istnieje gdzie§ w imaginarium artysty.
Tam staje sie on wolny i staje sie on wieczny. Nalezy przyjac jedno wazne
rozroznienie. Wydaje mi sie, ze Craigowska wyobraznia byla formg bytu
czy przestrzeni po prostu dostepnej artystom, a w Kantorowskim mode-
Iu chodzi o pokoik przynalezny tylko jemu. Do tego §wiata nikt inny nie
moze ,,wejS¢ bezkarnie”, jakbySmy okreslili, trawestujac napis ze spek-
taklu Powrot Odysa. Ciekawego przeniesienia Kantor dokonuje ze swojg
postacia. Im on sam byt starszy i coraz bardziej chory, tym coraz czeSciej
jego postac goScita w jego obrazach czy przedstawieniach. Craig nigdy nie
projektowat siebie jako przedmiotu czy wrecz podmiotu wiasnej sztuki. To
jest zasadnicza réznica pomiedzy omawianymi artystami. Jednak morfolo-
gia uzycia terminéw: wyobrazni i $mierci jest tozsama.

Symbol Pieknej Pani Smierci nie byl w twérczosci Craiga zawieszony
w prézni. Miatl swdj intrygujacy obraz poczatkowy. Byla nim postaé¢ El-
len Terry, matki artysty, przywolanej juz wczesniej. Jelewska zauwazyia,
ze w koncepcji autora Aktora i nadmarionety Smier¢ jest zawsze rodzaju
zenskiego i moze byé wigzana z obrazami, przedstawiajgcymi schodzacag
w do6t Lady Makbet czy Elektre zastygta w podniostym geScie. We wszyst-
kich przedstawieniach artysta postuzyl sie wizerunkiem wtasnej matki.
Najbardziej przejmujace jest zdjecie aktorki w czarnej sukni, w przestrzeni
biatych parawanéw. Zostato wykonane przez Craiga na tle projektowanych
przez niego dekoracji do przedstawienia Kupca weneckiego w 1911 roku.
Powstata wowczas cata seria, dokumentujgca obecno$¢ matki. Zapewne nie
jest to przypadek, gdyz aktorka Swietowata tryumfy wtasnie w roli Porcji
w sztuce Szekspira. Opisze w tym miejscu jedng z zachowanych fotografii,
gdyz zastanawia cala jej kompozycja. Terry stoi w pétobrocie, twarzg jest
zwrécona do widza, ma rece podgiete i na glowie lekko przekrzywiony ka-
pelusz. Widoczna jest doktadnie cata jej sylwetka. Nie jest ona ustawiona

1 A. Jelewska, Craig. Mit...,s. 193.
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centralnie, lecz nieco z lewej strony obrazu. Ubrana jest raczej zgodnie
Z obowigzujgcg 6wczesnie modg. Zapewne nie nalezy jej stroju traktowac
jako kostiumu teatralnego. Chociaz trudno oprzeé sie wrazeniu, ze zaréw-
no jej kolor, jak i materia, ktéra szczelnie okrywa catg postaé aktorki nie
zostaly dobrane bez wyraznego celu. Czern idealnie wspéigra z biela tia.
Craig odcinajgc za pomoca koloru sylwetke aktorki od towarzyszacego jej
tla, uczynit z niej prawie ptaskg plame barwy. PrzypadkowoSci mozna sie
dopatrze¢ w geScie aktorki. Pozornie nie wykonuje ona zadnego ruchu,
zZwyczajnie stoi i patrzy w strone widza. Pomimo nieostrosci zdjecia, za-
uwazalna jest ciekawo$¢, jakby aktorka zadawala pytanie, osobie stojacej
za obiektywem, o charakter wnetrza w jakim sie znalazla. Biale tto prak-
tycznie sie rozmywa. Z tytulu zdjecia wiemy, ze obok Terry oraz za nig
stojg parawany, a linia podtogi wytycza wrecz droge przejsScia posréd nich.
Formy ulubionego elementu Craigowskiej scenografii sg obte, jakby budo-
waly Sciane z p6twalca.

Gra z barwg jakg prowadzil na zdjeciu autor przywoluje nieco wcze-
$niejszy drzeworyt Craiga przedstawiajacy Terry jako Ofelie. Powstal on
w 1898 roku i mozna powiedzieé, ze jest w caloSci odwrdéceniem opisanej
powyzej kompozycji. Artysta postuzyl sie charakterystyczng dla okresu
secesji waloryzacjg przestrzeni za pomocg ptaskich plam barwnych bie-
li i czerni. Posta¢ kobieca jest odwrécona do publicznosci, patrzy w dal,
w jaki$ lekko zarysowany pejzaz. Gléwnym elementem kompozycji jest jej
udrapowana suknia, ktéra sklada sie z niekonczacego sie materiatu, obleka-
jacego postacé Ofelii. Aktorka jest biatg plama, a tto jest zaznaczone czernig.

Ellen Terry stata sie jedna z postaci sztuki Craiga, integralnie ztgczong
z wszelkimi ideami jakie zrodzily sie w umys§le syna. Byla secesyjng femme
fatale pod postacig niewinnej bohaterki szekspirowskiej, ale tez nieco sta-
romodna, z dzisiejszego punktu widzenia, dama, ktéra stata poSrod dekora-
cji jako kolejny jej element, niczym prefiguracja nadmarionety. Obecno$é
wlasnej matki w sztuce, przez niektérych badaczy byla traktowana jako
obszar walki o dominacje pomiedzy dwiema twoérczymi osobowos$ciami®2.
Taki poglad jednak nie wydaje sie stuszny, gdyz za kazdym razem postac ak-
torki byta polaczona z ideg piekna. Jej kolejne prezentacje mialy znamiona
checi wpisania jej w dzielo, jako wyrazu raczej miloSci dziecka do rodzi-
ca niz agresji wzgledem postaci rodzicielki. Jelewska uwaza, ze przy-
padla jej konkretna rola. Craig odwracajgc twarz Terry od publicznosSci

92 N. Aurebach, autorka biografii Ellen Terry wysnula taki poglad, analizujac relacje
rodzinne pomiedzy Craigiem a matka. Por. N. Aurebach Ellen Terry. Player in Her Time,
J.M. Dent & Sons Ltd., London 1987.
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na drzeworycie przedstawiajacym Ofelie czy czyniac z niej postaé obecna,
ale nie do konca dobrze widoczng na opisanej fotografii, sprowadzit matke
do uniwersalnego znaku kobiety — Smierci. Jest to typowe rozumowanie
dla czasé6w przetomu wiekéw, w ktérych artysta tworzyl. Piekna kobieta
byta symbolem S$mierci, zniszczenia, zagrozenia i tajemnicy. A sam wize-
runek Ofelii wiele zawdziecza stynnym drzeworytom Aubreya Beardsleya,
jakie powstaly do pierwszego wydania dramatu Salome Oskara Wilde
z 1893 roku.

Whpisanie matki we wlasne dzieto nie bylo obce réwniez Kantorowi.
Z jedng matlg réznicg, zaczela sie ona pojawiaé w sztuce rezysera czter-
na$cie lat po swojej Smierci. I artysta obszed? sie z Heleng z domu Berger
Kantorowg o wiele bardziej drastycznie niz Craig. Przy czym tworca kra-
kowski 1gczy jej wizerunek ze Smiercig w sposéb nie do kofica jednoznacz-
ny. Zasadniczo istniejg w dziele dwie postacie, ktérych byt tylko w jakim$§
stopniu jest wsp6izalezny.

Po raz pierwszy artysta uzy! wizerunku Heleny w instalacji pt. Por-
tret matki przygotowanej dla Muzeum Sztuki w L.odzi w 1976 roku. Na tle
wielkiej fotografii grobu matki ustawit na podiodze straganiarska, drew-
niang skrzynie z otwartym bocznym wiekiem. W niej poukiadane byly
worki Iniane, zwykle stuzace do przechowywania maki, grochu lub fasoli,
na kazdym nadruk, przedstawiajgcy twarz matki Kantora z réznych okre-
s6w jej zycia. Katalog zdje¢ pokazywal kobiete od miodej dziewczyny po
bezzebng staruszke. Worki wypelniono ziemia. Matka zostata zespolona
z przedmiotem codziennego kuchennego uzytku i wystawiona na sprze-
daz. Paradoksalnie, to zdegradowanie stuzyto jej uS§wieceniu, jednoczes$nie
mialo wywotac silng reakcje emocjonalng u widza. Artysta komentowat to:
,2Uzyskalem efekt jaki zawsze chcialem osiggnaé w teatrze — azeby ludzie
ptakali. PodkreSlam, ze to mozna uzyskaé tylko przez akt pewnego prze-
kroczenia konwencji, moralnych, psychicznych” .

Posta¢ matki stanie sie¢ w tej tworczoSci swoistym motywem prze-
wodnim, inaczej bedzie z ojcem. W spektaklu Wielopole, Wielopole (1980)
wystepuje zywy manekin ojca, ktéry nawet przysiege malzenskg bedzie
wypowiadal za pomocg niezrozumialych sylab i charczen. We wspomnia-
nym widowisku Matka-Helka jest najbardziej u§wiecona i zarazem najbar-
dziej upokorzona. Brzemienna Helka bierze §lub z Marianem Kantorem.
Malzonek znika na froncie I wojny $§wiatowej, pozostawiajgc zone na fasce
rodziny. Kantor nie przedstawia jej doS¢ trudnego zycia z detalami. Jej
cierpienie zamyka w przejmujacych sekwencjach, ktére w partyturze sg

% K. Plesniarowicz, Kantor. Artysta..., s. 39.
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Zdjecie 21

oznaczone numerami od 9 dol4. Cykl rozpoczyna ,,Helka na Golgocie”,
potem pojawia sie obraz , Korona cierniowa. Lzenie Helki”. Komentarz
Kantora brzmi:

Rodzina Komediantéw przebiera miare. Szydzenie i Lzenie staje sie samodzielne, samo
w sobie i samo dla siebie. Rodzina stopniowo skierowuje to szydzenie na Matke-Helke.
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W tym zacietrzewieniu wycofuja sie do przedpokoju, zamykaja drzwi, po czym wracaja,
aby dokoniczy¢ scene. Matka-Helka siedzi na przedmiocie zwanym GOLGOTA - rodzaj
szafotu — jest to wézek na kétkach. Rodzina popycha ten przedmiot i Matke-Helke, ktora
siedzi na nim rozkraczona jak kukta. Manka Opetana, jak zwykle w momentach waznych
W zyciu tej strasznej Rodziny, zaczyna przemawiaé wersetami z Ewangelii. Wktada na
glowe Matki-Helki Obtgkanej i Umeczonej Korone Cierniowa. Dokonuje sie jakis cyrko-
wo-tragiczny dekalaz. I jeszcze jeden, nie ostatni odno$nik do Ewangelii — w stylu tego
spektaklu. Rodzina lzy, szydzi i opluwa Matke-Helke®.

Patos sceny zostaje jeszcze bardziej podkreSlony w sekwencjach na-
stepnych, gdzie Umarli Zolnierze otaczaja Rodzine i Matke-Helke na Gol-
gocie. Sprawiajg wrazenie jakby wszystko wokoét siebie niszczyli. ,,Nagle
nad glowami zolnierzy ukazuje sie MATKA-HELKA (MANEKIN)”,

Sekwencja 12 nosi tytut HELKA — manekin.

Zabawa zolnierzy z Helka.

Podrzucaja ja do géry, wysoko. Z rozrzuconymi rekami i nogami bezwstydnie spa-
da na trzymany przez zolnierzy brudny i podziurawiony §lubny welon.

Zolnierze powoli wycofuja sie i znikaja za drzwiami.

Na podiodze pozostaje HELKA martwa, zgwalcona, z rozkraczonymi nogami®.

Cisza, ktora zalega zostaje szybko zakl6cona. Pojawia sie Wdowa po
Fotografie, ktéra jest w tym widowisku synonimem Smierci. ,,Staje ona nad
cialem Helki. Wycigga rece i umywa je brudng Scierkg”.

Wydaje sie, ze zatracona zostala cata cze$¢ Matki-Helki, a ona sama
wrecz wulgarnie rozdeptana przez pulk zotnierzy. Jednak Kantor uswieca
ja w sekwencji 14, gdzie Ojciec niesie Matke-Helke do Ksiedza na powtor-
ny Slub. I nawet fakt, Ze potem przerzuca jg sobie przez ramie, a jej gtowa
bezwiednie zwisa na jego plecach juz nie budzi takiej grozy. Tej dziwnej
parze towarzyszy Ksigdz. Znikajg za magicznymi drzwiami, ktére zostang
przez rezysera jeszcze dla pewnoSci dokladnie zamkniete. W ten spos6b
definitywnie koniczy sie kwestia matki. W opisanych sekwencjach Kantor
zestawia aktora zywego, ktéry porusza sie niczym manekin jako postac ojca
i swoja matke, ktéra w scenie gwaltu staje sie rzeczywistg lalka. Zastana-
wiajace jest przejscie od zycia do martwoty. Mozna powiedzie¢, ze Marian
Kantor byt wielkim nieobecnym w zyciu swojego syna. Zatem jest to jedy-
nie posta¢ mit. W rzeczywistoS$ci ojciec opuscilt swoja zone i dwdjke dzieci
w okresie I wojny Swiatowej. Przyszty tworca Wielopola, Wielopola wycho-

9% T. KantorTeatr Smierci..., s. 234.
% Tamze, s. 237.

% Tamze, s. 237.

% Tamze.
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wywany byt bez niego. W spektaklu staje sie postacig fantasmagoryczna,
a matka po zbeszczeszczeniu lub wrecz unicestwieniu przechodzi na jego
strone.

W spektaklu Niech sczeznq artysci pojawia sie ponownie posta¢ MatKi.
Nie jest to juz mioda kobieta, jak byto w Wielopolu, Wielopolu. Tym razem
Kantor pokazuje gadatliwg i wscibska staruszke, ktora siedzi na swoim
krzesle, cho¢ sprawia wrazenie jakby chodzita. Jest stalg mieszkanka Kan-
torowskiego Pokoju Wyobrazni. Potem stanie si¢ juz tylko wspomnieniem.
Powraca bardzo silnie w partyturze widowiska-poematu [okreS§lenie moje
- D.L.] Cicha noc z 1990 roku. Tam Matka ma role kulturotwoércza, uczy
dziecko kleczenia, ttumaczy czym jest wojsko, jest towarzyszka spacerow.
W ostatnim przedstawieniu Dzis sq moje urodziny nalezy sie wraz z resz-
ta rodziny do grona zmartych ,,moich DROGICH NIEOBECNYCH”8. Jest
bohaterkg niemej sceny ozywienia fotografii, na ktérej ponownie wystepu-
je z ojcem. Nalewa mu wino, on niemo je wypija, ona znowu nalewa i tak
w nieskoficzono$é. Ponownie objawia sie jej niezwykla troskliwosé, gdy
pyta Kantora czy zmierzyt juz goraczke. Zniknat silny stosunek emocjonal-
ny, jakim byly nacechowane dwa poprzednie wizerunki matki, te z 16dzkiej
instalacji i Wielopola, Wielopola. Zastgpil je obraz zamykajacy sie we wra-
zeniu istnienia, wspomnieniu atmosfery obecnosci, ale w uznaniu catkowi-
tego odejscia.

Skojarzenie postaci matki z wizerunkiem $§mierci nie bylo z catg pew-
noscig obce Kantorowi, skoro uczynil Helene Kantorowg mieszkankg swo-
jego Pokoju Wyobrazni. Istnieje w dziele rezysera Wielopola, Wielopola
jeszcze jedna zastanawiajgca w niniejszym kontekS$cie prawidtowos¢. O ile
wizerunek postaci matki przechodzi ewolucje od miodej kobiety do starusz-
ki z zywej fotografii, o tyle wizerunek Smierci w tej twérczosci przechodzi
odwrotng droge. Swiadczy¢ to moze o jakim$ istniejacym, wewnetrznym
powigzaniu dwoch figur. Wydaje sie, ze zachodzi miedzy nimi podobna
zalezno$¢ jaka Vovelle dostrzegt w Portrecie Doriana Graya Oskara Wil-
de’a. Caly dramat powieSci rozgrywa sie pomiedzy tytulowym bohaterem
a jego starzejagcym sie portretem. Badacz obrzedoéw funeralnych uznat,
ze autor ,,w ramach nowej fantastyki przedstawil metaforycznie kolejne
etapy umierania piekna”®. By¢ moze Kantor dokonat podobnego zabiegu,
wpisujac w niego matke, tym samym odprawiajgc obrzed jej umierania

8 T. Kantor, Dalej juz nic... Teksty z lat 1985-1990, Pisma, t. 3, Ossolineum - Cricoteka,
Wroctaw-Krakow 200S, s. 257.
% M. Vovelle, Smier¢ w cywilizacji... s. 618.
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w swoim dziele. Nie mozna w tym miejscu pominaé wczesnej tworczosci
artysty krakowskiego, gdyz figura Smierci byta obecna od samego poczatku
w dziele. I sadze, ze nie byla wéwczas wprzegnieta w skomplikowane gry
znaczeniowe. Caly balast semantyczny zostal jej dotozony p6Zniej, wraz
z rozwojem sztuki. Wszak kiedy jako mtody student, Kantor postuzyl sie
dramatem symbolisty, nie umieS$cit w swym pierwszym przedstawieniu po-
staci Krolowej na scenie, dokonat tego dopiero w powrocie do tekstu w cri-
cotage’u Maszyna mitosci i Smierci. Ale w latach 30. zachowatl intencje
autora uczynienia z niej groznej damy nieobecnej. Tym samym pierwsza
figura Smierci byta dla rezysera tak samo wirtualna jak dla czytelnikéw
symbolisty i rowniez wiele zawdzieczala typowemu modernistycznemu
wizerunkowi. Juz w nastepnym widowisku artysta postaci Goplany nadat
zimny, metaliczny charakter, a jej fakturalno$¢ miata przypominaé chitéd
plyty nagrobnej. Mozna powiedzie¢, ze podobnie jak u Craiga Smierc
w dziele Kantora przewaznie wigzana byla z postacig zefiskg. Ale byla
w tworcy pewna przewrotno$¢, ktéra zawsze kazata mu nieco zakpié¢ z do-
tychczas obowiazujacych znaczen. W Teatrze Smierci rozpoczal prowadzié
gre z plciowos$cia Smierci, gdyz na tym polu artysta chcial figurze nadac
jak najbardziej indywidualny wyraz.

Zwigzek Kantora i Tej Pani dobrze oddataby melodia tanga, wytwarza-
jaca relacje mitoSci i nienawisci. Przychodzg na my$li dwa obrazy ze spek-
takli. Dla pokazania wyraZnego kontrastu, zacytuje je wbrew chronologii.
Po pierwsze byla niezwykla scena z rewii Niech sczeznq artysci (1985),
gdzie pojawia sie posta¢ okreSlona jako Dziwka z kabaretu, ktéra nazwa-
na zostala takze Aniotem Smierci. Grata ja mloda, piekna kobieta (Teresa
Welminska) w skgpym wyuzdanym stroju, ktéra przemykata przez scene
w specyficznym dance makabre z Witem Stwoszem. Ale pamietamy nieco
wczeSniejszy wizerunek Sprzataczki z Umartej klasy, granej przez Stani-
stawa Rychlickiego, postugujgcego sie przerysowanym gestem i noszgcego
zgrzebng Iniang suknie ze Smiesznym kapelusikiem na gtowie. Bohaterka
wedle siéw rezysera miata by¢ demoniczna, odrazajaca jak wtascicielka
burdelu, jednocze$nie majac w sobie pierwiastek fascynacji i przyciagania.
Te dwa obrazy sg przeciwstawne, ale tez sie uzupelniajg. Pokazujg z jednej
strony miodos$¢ i seksualne piekno, a z drugiej niezgrabno$¢, Smiesznosé
i kompromitacje kobieco$ci. Kantorowskg relacje ze Smiercig cechowat
dualizm zywiot6éw: kreacji i zniszczenia podobnych w swej intensywnoSci
do dwoistoSci popedéw wedle okreSlenia Sigmunda Freuda'®. Eros i Ta-

100 Por. S. Freud, Poza zasadq przyjemnosci, przekl. J. Prokopiuk, Wyd. Nauk. PWN,
Warszawa 1994.
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natos, dwa §wiaty, ktére zostajg splecione w byt podporzadkowany sztu-
ce, ktorej jedynym odbiorcg byt sam autor. Wytworzona zalezno$¢ miata
dla artysty kreatywny charakter. Mozna nawet powiedzieé, ze prowadzita
go przez caly dynamiczny ponad piecdziesiecioletni okres aktywnos$ci za-
wodowej. Byl to czas nieustannego zmagania sie z formg i poszukiwania
wcigz nowych srodké6w wyrazu.

Freudowski poped $mierci jest mocg niszczycielska, ale zyje — w opo-
zycji do popedu seksualnego, ktory z natury swej jest tworczy. Psychoana-
liza daje wytlumaczenie wspolistnienia tak przeciwstawnych zaleznoSci,
postugujac sie dostepnymi na przetomie wieku XIX i XX badaniami biolo-
gicznymi. Szczegblnie interesujaca dla wiedenskiego naukowca byta praca
Augusta Weismanna!!. Rozpatrywat on bowiem zywa substancje morfo-
logicznie. Uwazal, ze zbudowana jest z somy, czeSci skazanej na Smier¢,
rozumianej jako ciato niezalezne od plazmy zarodkowej, czyli substancji
dziedziczonej, pierwiastka nieSmiertelnego, ktéry stuzy przediuzeniu ga-
tunku. Naukowiec dopuszcza to rozréznienie dopiero u organizmow wie-
lokomérkowych, traktujgc jednokomoérkowce jako organizmy praktycznie
nieSmiertelne. W jego rozumieniu Smieré stala sie na pewnym etapie
ewolucji koniecznoScig, ale niewynikajgca z pierwotnej funkcji zywej sub-
stancji. Nalezy jg raczej traktowac jako przejaw przystosowania sie do ze-
wnetrznych warunkoéw zycia i dziatanie celowe.

W odniesieniu do Kantora mozna powiedzie¢, ze obecnoS¢ Smierci
w dziele nosi znamiona dzialania celowego. Jest to stala, ktéra jest nie-
zmienna, pomimo cigglych przeobrazen formy, ktérych dynamika zalez-
na byla od ogélnego rozwoju sztuki XX wieku. I cho¢ Freud krytykowat
Weismanna za wyodrebnienie wtasciwoSci §mierci w stosunku do orga-
nizméw wielokomérkowych. Jednak sam, analizujac strukture popedu
uznawal jego skomplikowane dziatanie mozliwe jedynie na poziomie or-
ganizmé6w dobrze rozwinietych. Co ciekawe twoérca psychoanalizy wpro-
wadzil podziat jakoSciowy obszaréw jego mozliwej aktywnoSci. Uwazat,
ze eros ma charakter caloSciowy, ogarniajacy caly organizm. Dzieje sie
tak w opozycji do niszczenia, ktéore moze dotyczy¢ tylko czeSci. Na pro-
stej zasadzie, ze martwota reki nie koniecznie powinna oznaczaé zagtady
calego zyjacego bytu. Dlatego zapewne drugg stalg w twoérczosci Kantora
sg manekiny réznie rozumiane, jako lalki, rzezby, przedmioty czy samo-
dzielne postacie. Na szczegbélng uwage zastugujg w tym miejscu postacie
z Balladyny zrealizowanej w 1974 roku, gdzie aktorom doczepiano kolejne

101 Por. tamze, s. 43-44. Freud powoluje sie na nastepujace prace: A. Weismanna: Uber
die Dauer des Lebens, 1882; Uber Leben und Tod, 1892; Das Keimplasma, 1892.
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pary rak i nég. Pozorny bezwlad doklejonych czionkéw podkreslat pejzaz
dramatu zbudowany na zgliszczach. Zatem, w odniesieniu do twoérczoSci
Kantora, wnioskowanie Freuda oznacza, ze mozemy popedu $mierci upa-
trywaé w elementach nieozywionych wprowadzonych w strukture dzieta.
Traktowaé je bedziemy jako wyodrebnione czeSci. Podlegajg one szcze-
gb6lnemu dziataniu, ktérego celem jest podkreslenie ich martwoty. Nalezg
zatem do sfery Tanatosa. Do tej grupy zaliczam przede wszystkim wspo-
mniane wyzej manekiny, w tym réwniez ich czeSci pojawiajace sie jako
elementy struktury obrazéw malarskich. Intrygujacy jest stosunek Kan-
tora do przedmiotéw i to nie tylko takich jak deska, krzesto czy parasol,
ale réwniez do tych stworzonych na uzytek widowisk, jak m.in.: Maszyna
Aneantyzacyjna z Wariata i zakonnicy (1963), putapka na myszy z Nad-
obnis i koczkodanow, kotyska z Umarlej klasy, Traba Sadu Ostatecznego
W cricotage’u Gdzie sq niegdysiejsze sniegi (1979), czy Aparat Fotogra-
ficzny z Wielopola, Wielopola (1980). Praktycznie kazda maszyna stuzy
do niszczenia badZz uwypuklenia martwoty obiektu jak przekrecane 16zko
w Wielopolu, Wielopolu z lezagcym na nim z jednej strony zywym ksiedzem,
a pod nim z jego kukitg!?2,

Na szczegb6lng uwage zastuguje postaé Infantki, bohaterki obrazéw
Diego Velazqueza, ktéra stala sie czestym gos$ciem Swiata wyobrazni arty-
sty krakowskiego. Pojawia sie w tworczoS$ci Kantora w latach 60. i zostaje
juz z nim do konca. Pierwsza powstala w cyklu Persyflazy muzealnych.
Fascynacja artysty dotyczyla martwoty modelu, atrapy §mierci zamknietej
we wnetrzu i w stroju niczym w tekturowym pudetku. Sam pisat:

102 Destrukcyjny charakter przedmiotéw Kantorowskich i strzepowato$¢ kostiumu pota-
czona z szaro-czarng kolorystyka K. Fazan poréwnata do chorobliwej kondycji bytu. Ciekawie
sie przedstawia analiza badaczki Traby Sadu Ostatecznego, ktora okresla mianem ,fanta-
stycznego instrumentu muzycznego [...] Traba nie przypominala niczego konkretnego, stwo-
rzona w tym abstrakcyjnym ksztalcie jako niepokojaca ewokacja tematu Apokalipsy, ktora
rozwijata w widzu rozmaite wyobrazenia. Dla Andrzeja Welminskiego miata ona w sobie co$
z szafotu, szubienicy, a cos$ ze Sredniowiecznych machin oblezniczych. Ruchomy obiekt-wo-
zek o intrygujacym, pieknym wygladzie skiadat sie z czarnego kielicha workowatego ksztaitu
nazwanego ambalazem na dZwieki. Byl on zawieszony na cienkich, pajeczych uktadach ste-
lazy i kolek, do ktérych przytwierdzone zostaly czarne choragiewki na ruchomych pretach
oraz wiadro umocowane na dZzwigni. Ta skomplikowana forma staje sie ucielesnieniem mu-
zycznej idei metaforycznej. Hybrydyczny twor sygnalizowal samag obecno$¢ boskiego gto-
su. Brzmienie niepokojacego instrumentu plynelo z ukrytego w nim zrédia”. Badaczka tez
omawia szczegb6lowo suke policyjng jaka pojawila sie w spektaklu Dzis sq moje urodziny,
gdyz dostrzega w niej marionetyzacje rodem z zabawek dziecinnych, ktérej groza zostata
,opakowana” w przedmiot o rodowodzie nieco trywialnym, por. K. Fazan, Projekty intymnego
teatru Smierci. Wyspianski, Lesmian, Kantor, Wyd. Uniwersytetu Jagiellofiskiego, Krakow
2009, s. 345.
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Oto Infantki Velazqueza. Jak relikwie lub madonny.
W uroczystych strojach, z wymuszonymi gestami i pustka grobowa w oczach,
Trwaja bezbronne...1%

Zadziwiajaca jest pierwsza Infantka, ktéra wystepuje jako postaé opa-
kowana. Staje sie przedmiotem podréznym, gdyz jej twarz pojawia sie na
plétnie, ktére jest podzielone na poét i potgczone z drugim za pomoca za-
wiasow. Jedng strone zajmuje doklejona do obrazu, ptécienna torba z duzy-
mi kieszeniami na wiele rzeczy potrzebnych nomadzie, co artysta okreslit
w tek$cie jaki powstal péZniej, mianem torby listonosza. Miata sie ona staé
»trafng imitacjg”, owej ,,stawnej spédnicy”, ktéra byla ,jak liturgiczny or-
nat rozpieta na obreczach z wielorybich fiszbin6w”1%, Sama bohaterka po-
jawia sie na drugiej czeSci sktadanego dzieta niczym zjawa. Namalowano
jej jedynie twarz, ktérej wyraz sprawia wrazenie pewnej przypadkowosci.
Kantor w przywotanym teksScie opisat dzieto, uzywajac trzeciej osoby licz-
by pojedynczej. By¢ moze chciat siebie umiescié poza ambalazem. Pojawia
sie tam ciekawe stwierdzenie, gdyz autor niejako chciat sie wyttumaczy¢
z formy w jakg ubral Ksiezniczke Matgorzate. Ot6z, zamkniecie jej w p16t-
nie tatwym do transportu bylo podyktowane wzgledami praktycznymi
i checig tatwego demonstrowania Infantki ,,widzom jako curiosum w We-
drownym Panopticum...”'%, Postaé zatem stala sie elementem, nalezagcym
do Swiata osobliwo$ci. Kantor zigczyt jg z wizerunkiem dziwolaga, ktéry
Swo0ja martwotg zachwyca i przeraza, tym samym uczynit z niej jedna z fi-
gur Smierci.

W cyklu obrazéw Dalej juz nic... pojawia sie cala postac¢ Infantki, lek-
ko zawieszonej ponad chmurami nad koS$ciotem z Wielopola. Przypomina
to troche fruwajgce anioly z obrazéw Chagalla, cho¢ jej odebrano feerie
i przepych koloru. To jej reki usituje sie chwycié postaé mezczyzny spada-
jacego gtowa w dot. To sam Kantor. Infantka wydaje sie spoglada¢ na nie-
go z lekkim zaciekawieniem, jednocze$nie nie spuszczajgc oczu z widza.
Ksiezniczka hiszpanska natarczywie zaczeta nekaé artyste w 1990 roku.
Powstal wéwczas obraz Pewnej nocy po raz drugi weszta do mojego poko-
ju Infantka Velazqueza. Tym razem to ona wycigga dton w strone postaci,
siedzgcego, nagiego Kantora. Patrzy wprost na niego, ignorujac widzow.
Moze dlatego w spektaklu Dzis sq moje urodziny ponownie w planie juz
nie malarskim a scenicznym wychodzi z ram i schodzi w strone sobowtora

103 T, Kantor, Motywy hiszpariskie, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakow 1999, s. 12.
104 T, Kantor, Infantki, [w:] tenze, Metamorfozy... 1938-1974..., s. 352.
105 Tamze.
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artysty. Nadal jest pozbawiona wiaSciwego sobie kolorytu. Jest monochro-
matyczna. Jej suknia cho¢ zachowuje wykwintny wilasciwy epoce ksztalt
i zbudowana zostala na stosownym rusztowaniu, zyskata jednolity czarny
kolor. Michel Foucault!®, kiedy opisywat pt6tno Velazqueza Las Meninas,
czyli Panny dworskie, skupil sie gléwnie na analizie gry z lustrem, jaka
wprowadzit do kompozycji malarz. W nim miata sie odbija¢ cala tajemni-
ca przedstawienia, przekazujgc widzom wiedze o rzeczywistych wydarze-
niach jakich autor obrazu byl §wiadkiem. Kantor patrzyl na hiszpanskie
dzielo przekornie. Ominat lustro, a skupit sie na matej dziewczynce. Po-
dobnie z innych dziet malarza wybieral tylko te, na ktérych znajduje sie
Infantka. Ale w swej sztuce umies$cil jg na zasadzie wlasnego lustrzanego
odbicia, zblizajac sie do wnioskowania francuskiego filozofa. Transpozycja
tak potraktowanego przedstawienia byla m.in. rama z jakiej kazat jej wyjs¢
w swoim ostatnim niedokonczonym widowisku.

Im blizej $mierci artysty tym postaé Infantki staje sie coraz bardziej
natarczywa. Pojawia sie stale, wlaSciwie zdaje sie go nie odstepowac.
Tym samym staje sie rzeczywistg figuracjg Smierci, stworzong w opozycji
do iluzji $mierci w postaciach Sprzataczki czy Wdowy obecnych w prze-
strzeni iluzji teatru. Rzeczywista Smieré artysty przyszia gdy Infantka
przekroczyla prég teatru. Mozna uznaé posta¢ Ksiezniczki Matgorzaty
jako wyraz strachu przed $miercig w rozumieniu Edgara Morin. Filozof
uwazal, ze jest on ,,przezyciem, przeczuciem lub tez §wiadomosScig utraty
wlasnej indywidualnoS$ci, przezyciem gwaltownym, cierpieniem, lekiem,
strachem. Przeczuciem pewnego zerwania, zla, porazki, tzn. przeczuciem
traumatycznym. Jest §wiadomo$cia pewnej pustki, nicoSci, ktéra otwie-
ra sie tam, gdzie wystepowata indywidualna pelnia, czyli §wiadomosScig
traumatyczng”!?’. Moze dlatego mata dziewczynka ubrana w stréj nieco
dla niej za duzy, stala sie dla artysty symbolem lalki nalezgcej do Swiata
iluzji. Wejscie w §wiat iluzji byto dla Kantora ratunkiem przed nicoScia,
czyli pustka jakg oferuje Smierc.

16 M. Foucault, Panny dworskie (Las Meninas), [w:] tenze, Slowa i rzeczy. Archeologia
nauk humanistycznych, przekl. T. Komendant, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2006.

107 K. Morin, Antropologia Smierci, [w:] Antropologia smierci. Mysl francuska, wybor
i przektad S. Cichowicz, J.M. Godzimirski,. PWN, Warszawa 1993, s. 77.
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6. REIFIKACJE POSTACI AUTORA CZYLI SPRAWCY
WSZYSTKIEGO

Slavoj Zizek w Z-boczonej historii kina' zadal pytanie jak pozby¢
sie popedu Smierci? I udzielil pozornie prostej odpowiedzi: cho¢ w cze-
$ci nalezy sie nim sta¢. Marek Pienigzek, w trakcie badan nad ostatnim
spektaklem Cricot 2, Dzis sq moje urodziny (1990), znalazl intrygujacy
w niniejszym kontekScie rysunek Kantora. Na jednej kartce papieru zo-
staly zawarte dwie sekwencje, by¢ moze nalezaly one w zamiarze rezy-
sera do widowiska lub byty tylko jego wewnetrznym komentarzem. SzKic
posiada tytul zapisany w jezyku polskim: Aby Cricot mogt beze mnie. To
zdanie jest podkreS$lone, ponizej znajduje sie juz komentarz w jezyku
francuskim:

stworzy¢ spektakl
w ktérym bylbym nieobecny
przyniesiono tylko méj bagaz

Pod tekstem znajduje sie rysunek przedstawiajacy skrzynie zbitg z de-
sek, na kotkach, umieszczong na Srodku sceny. Dla Pienigzka przypomina-
ta ona te, w ktére pakowano manekiny Cricot 2 przed kolejnymi podrézami
teatru. Obok niej znajduje sie fraza napisana czerwonym kolorem w je-
zyku polskim: Otworzy¢ po... Czarna kreska rozdziela to przedstawienie
od drugiej czeSci. Ponownie pojawia sie skrzynia, ale jest ona rozbijana
przez dwie postacie, a w jej wnetrzu znajduje sie ciato. Ponad przedstawie-
niem jest napis w jezyku francuskim: ale...na koricu. A pod sceng jest jego
dokonczenie, ro6wniez w obcym jezyku: albo...nic...2. Przedmiot, stuzacy

1 Z-boczona historia kina (The Pervert’s Guide of Cinema), rezyseria: Sophie Finnes,
scenariusz Slavoj Zizek, Austria, Holandia, Wielka Brytania, 2006; por. takze S. Zizek, La-
crimae rerum. KieSlowski, Hitchcock, Tarkowski, Lynch, Wydawnictwo Krytyki Politycznej,
Warszawa 2011.

2 Rysunek znajduje sie w zbiorach Archiwum Cricoteki. Caly tekst brzmi:

,»Aby Cricot mégt beze mnie

créer un spectacle

ou je serai absent



do przewozenia rzeczy Cricot 2 stal sie tez miejscem przechowywania ciata
jego tworcy. Odkrywanie zwlok miato mie¢ dla widza charakter stopniowy.
Cata poetyka rysunku ukazuje che¢ zbudowania napiecia dramaturgicz-
nego wokot sytuacji®. Jak zauwazy! Pienigzek, Kantor poprzez nadanie
spektaklowi tytulu Dzis sq moje urodziny, chcial de facto méwié o swojej
Smierci w widowisku odnoszgcym sie do narodzin. Czyli zataczal znacze-
niowe koto, cato$¢ akcji umieszczajgc w biednym pokoju wyobrazni, w kt6-
rym byt on sam jako element imaginarium. Mozna powiedzie¢, ze Kantor
postuzyt sie teatralnym trikiem, ktory w jego wypadku zyskal w spos6b
niespodziewany rzeczywiste znaczenie. Wprowadzit siebie w Swiat wita-
snej $mierci, czyli zgodnie z interpretacja Zizka zniwelowal swoj strach
przed Smiercig, po prostu stajac sie jedynym z jej elementéw we wlasnym
Swiecie. Wspélczesny filozof odnosit swoje spostrzezenie do filmu U progu
tajemnicy w rezyserii Alberto Cavalcantiego (1945), nalezacego juz do kla-
syki horroréw brytyjskich. Bohater, Maxwell Ferere (Michael Redgrave)
jest brzuchomoéwcyg, ktory jest zazdrosny o swojg lalke. W szale jg zabija.
Kiedy po szoku spowodowanym wydarzeniem budzi sie, z trudem zaczyna
moéwié, jednak wydobywa z siebie jedynie gtos lalki. Tym samym staje sie
nig. W wypadku Kantora mozna méwi¢ o stopniowym narastaniu obsesji
$mierci, widocznej w rozwoju figuracji tej postaci w dziele. Mozna row-
niez spojrzeé na jego sztuke okiem lekarza kardiologa, ktéry zdiagnozo-
wal u artysty chorobe. Wiekszo$¢ pacjentéw z zaburzeniami krgzenia lub

seulement lub solennellement [tekst niewyrazny, zapis z bledem ortograficznym, trudny

do jednoznacznego przetlumaczenia] on a apporté mon bagage.

Otworzy¢ po...

Mais .... ala fin

Ou.rien... «

Roéznica w dwdch zaznaczonych przymiotnikach powoduje mate przesuniecie znacze-
niowe. Sadze, ze Kantor mial na mySli stowo ,,uroczyscie”, ktére bardziej pasuje do poetyki
patosu, jaka jest obecna w dziele pod koniec jego zycia. Por. takze M. Pieniazek, Akt tworczy
jako mimesis. ,,Dzis sq moje urodziny” - ostatni spektakl Tadeusza Kantora, Universitas,
Krakéw 2005, s. 178-179.

3 Tamze. Pienigzek przywoluje wypowiedz Kantora z kwietnia 1989 r.: ,Niekiedy jed-
nak sa takie noce... Wydaje mi sig, ze $mier¢ na scenie — prawdziwa — bytaby wywotaniem,
przywolaniem teatru w jego pierwotnym wybuchu. Tego, tego wielkiego pierwotnego teatru.
Wiemy jak wtedy Smier¢ panowala... Marze wtedy o samobdjstwie na scenie i wtedy rozu-
miem corride ...bo tam byla Hiszpanka [...]”, s. 172. Artysta powrdcit do zagadnienia na pare
dni przed $miercia. W notatkach osobistych przywotanych przez autora monografii, znajduje
sie wzmianka uczyniona w tonie serio, pozbawionym tak wiasciwej artyScie ironii: ,,Chciatl-
bym mie¢ Smier¢ spektakularng. Moze ta sceniczno$¢ pomogtaby mi znie$¢ ten moment. Ta
spektakularnos$¢ nie wyklucza faktu innego, ze czlowiek umiera jak szczur. W tej ostatniej
minucie samotny”, s. 174.
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pracy serca ma stany lekowe, 1gczy sie to z naturalng fizjologig czlowieka.
Schorzenie Kantora zatem predestynowalo go do rozwiniecia leku przed
$miercig. Ttumaczenie wydaje sie nieco proste i oczywiste, ale w wypadku
tworcy krakowskiego, nic nigdy nie bylo do konica jednoznaczne. Mozna
ponownie przyjaé perspektywe Foucaulta i jego wizje stynnego obrazu Ve-
lazqueza. Kompozycja przedstawia sytuacje jaka miata miejsce w pracow-
ni malarza, gdy pracowatl on nad portretem pary krolewskiej. Ksiezniczka
Malgorzata obserwuje swoich rodzicéow, widzimy pi6tno odwrécone do nas
tylem, dworzan skupionych woko6t Infantki oraz lustro, ktére wisi na Scia-
nie zamykajacej perspektywe pracowni. Ono staje sie gldéwnym bohaterem
analizy, gdyz w nim odbija sie cala scena. Poprzez tafle lustra artysta pro-
wadzi gre z widzem, gdyz ono ukazuje co$ czego na obrazie nie ma czyli
bohateréw przygotowywanego dzieta.

To zarazem przedmiot — bo jest tym, co przedstawiony artysta wiasnie przenosi na p1ot-
no - i podmiot — poniewaz artysta, przedstawiajac sie przy pracy, przed oczyma miatl
siebie, poniewaz utrwalone w obrazie spojrzenia kieruja sie ku fikcyjnej lokalizacji kro-
lewskiej osoby, bedacej rzeczywistym miejscem malarza, poniewaz gospodarzem [hote]
i gosciem [hoéte] tej dwuznacznej oberzy, gdzie w bezgranicznej migotliwo$ci wymie-
niajg sie miejscami malarz i wladca, zostaje widz, ktérego spojrzenie zamienia obraz
w przedmiot, w czystg tablice przedstawien zasadniczego braku. Brak 6w traktowany
jest jako luka jedynie przez dyskurs pracowicie rozkladajacy obraz, bo w rzeczywistoSci
zawsze bywa przez kogo$ zajety: §wiadczy o tym uwaga przedstawionego malarza, re-
spekt przedstawionych na obrazie postaci, obecnos$¢ widzianego od tytu wielkiego pio6t-
na i nasze spojrzenie — to dla niego obraz istnieje, wychynat z otchtani czasu®.

Kantor powiela prawie dostownie gre z widzem. Siebie sytuowat
w swoim dziele i niejako poza nim, dajac sobie uprzywilejowana pozycje
malarza stojagcego za ptétnem. Teatr przedstawiatl jakie$ zdarzenia, ale ich
istota odbijala sie w lustrze imaginacji artysty. Trupa Kantora nie byto na
scenie, stal sie intencjonalnym brakiem, dla ktérego istnieje dzieto. Dzis
sq moje urodziny rozgrywane byly w przestrzeni pracowni artysty, w jego
rzeczywistym pokoju wyobrazni. GdybySmy widowisko potraktowali jako
obrzed odchodzenia, to mozna powiedzieé, ze odprawil go doktadnie z wia-
§ciwg sobie dramaturgia. Pienigzek komentowat:

Utrwalone podczas préob artystyczne wizje Kantora wkrotce przeniknety w realnosSc,
ktora programowo sytuowat przeciez bardzo blisko sztuki, na pograniczu swoich dziatan
tworczych. Staly sie ostateczna rewelacja jego losu. Smieré w czasie koncowych préb
autobiograficznego spektaklu stata sie symbolem koficzacym diuga wedréwke artysty

4 M. Foucault, Cztowiek i jego sobowtory, [w:] tenze, Stowa i rzeczy. Archeologia nauk
humanistycznych, ttum. T. Komendant, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2006, s. 277.
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i jego malarsko-teatralng opowie$¢ o sobie samym. Nie byta stowem, sensem, znakiem,
byla wydarzeniem, dla ktérego zabraklo nazw. Wiasna, zainscenizowana u siebie, w sce-
nicznym domu $mier¢, stata sie préba odzyskania prawa do pelnego istnienia poza logo-
sem znak6w, w swojej autentycznej nieobecnosci®.

Zycie Kantora zakoriczylo sie 8 grudnia 1990 roku, na dwa tygodnie
przed planowang premiera spektaklu. W zachowanych opowieSciach z tra-
gicznych wydarzen pojawia sie obraz artysty, domagajacego sie natych-
miastowego przewiezienia ze szpitala, do ktérego trafit z podejrzeniem
zawalu serca, na kolejng prébe przedstawienia. W kontekscie odnalezio-
nego szkicu, zachowanie wydaje sie logiczne, gdyz w zalozeniu Smierc¢
powinna nastgpi¢ na scenie. Oproécz przywolanego rysunku zachowaty
sie ré6wniez wspomnienia Wactawa i Lestawa Janickich. Bracia bliZzniacy
i wierni aktorzy Cricot 2 juz od poczatkéw 1989 roku notuja w swych dzien-
nikach, powracajacy motyw odchodzenia i pewnoSci jakg przejawiat rezy-
ser, ze umrze na scenie®. Wydaje sie, ze tym razem Ta Pani nie pozwolita
do konca wyrezyserowacé swojej obecnosci.

W 1985 roku w komentarzu do spektaklu Niech sczezng artysci pisat:
,SFERA SMIERCI, ktéra od dawna mnie pociggala, teraz catkowicie utoz-
samila sie z rejonami sceny. Nie §mier¢, ale jej sfera. POWOLNE I NIE-
UBLAGALNE UMIERANIE. Proces postepujacy, prawie niezauwazalny,
nieustanny, »notowany« i przekazywany widzom (bo »rzecz« ma sie w te-
atrze) metoda powtarzania, az do kompletnego udreczenia”’. Zacznijmy
od dualizmu, widocznego nawet w cytowanym powyzej fragmencie. Tkwi
on gleboko u podstaw calej tworczosci, a dotyczy pojecia przestrzeni ilu-
Zji teatru, czyli rozréznienia dzieta i realnej, prawdziwej rzeczywistoS$ci.
Sadze, ze Kantor doskonale widziat, gdzie przebiega granica wyobraZni.
On byt w $rodku sztuki, méwigc doktadniej: dzietem mys§lat i dzietem od-
dychat®. Ale kiedy wkraczat do teatru, to zdawat sobie sprawe, ze odbiorca

5 Por. tamze, s. 180.

¢ Por. W. i L. Janiccy, Dziennik podrozy z Kantorem, Znak, Krakow 2000. Zapisek z dnia
22.02. 1989 r.: ,Na probie przed spektaklem powiedzial: JA WIEM, ZE JA UMRE NA SCE-
NIE, ALE NIE MYSLALEM, ZE Z TAKIEGO GLUPIEGO POWODU”.

7 T. Kantor, Niech szczeznq artysci, [w:] tenze, Dalej juz nic... Teksty z lat 1985-1990,
Pisma, t. 3, Ossolineum - Cricoteka, Wroctaw-Krakow 2005, s. 11.

8 Kantor pisze: ,,W moim goraczkowym »stanie ducha« (I’état d’ame), w procesie two-
rzenia przestawalem stopniowo odrdézniaé fikcje od zycia. Wszystko dzialo sie na pograniczu
imaginacji i zycia. Zaczynatem wierzy¢, ze postacie sztuki zjawiaja sie w moim (w naszym)
zyciu, powro6ca, by¢ moze nawet pozostang z nami jakis czas; gdzie$ z przeszlosci ,,dopominat
sie” o to DZIEN ZADUSZNY zwany ZADUSZKAMI... obrzed, rytual... By¢ moze wystarczy
dokona¢ kilka ,,magicznych” zabiegéw... Te postacie widzialem wszedzie, gdzie$ na zakrecie
ulicy, w jakim$§ mrocznym lokalu, na schodach w klatkach schodowych, w kacie podwoérza...
co$ tam robity, byto widoczne, ze wiedza, iz sg Sledzone... Niczym nie réznity sie od nas,
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nie nalezy do $wiata przedstawionego, sytuuje sie poza nim. Zatem ist-
niejg dwie rzeczywisto$ci: pierwsza to ta w ktorej dzieje sie widowisko,
gdzie wlada Smieré. Widz staje sie jej czesScig tylko w trakcie czasu trwania
przedstawienia. Druga to Swiat poza teatrem, gdzie jest zwyczajny czlo-
wiek, ale réwniez i artysta. Wydaje sie, ze Kantorowi owa dwoisto$¢ prze-
szkadzata, dlatego zaczal wprowadzac siebie w akt tworczy. Jego aktywna
obecnos$¢ na scenie w trakcie trwania przedstawienia nie byta wystarcza-
jaca. Postrzegat siebie, rozumianego w znaczeniu fizycznym poza dzietem.
Dobitnie §wiadczy o tym fakt odrzucenia nagrody aktorskiej, przyznanej
na festiwalu teatralnym w Nancy we Francji®’. Spektakl Dzis sq moje uro-
dziny zaczynat sie od osobliwego w niniejszym kontekscie tekstu odautor-
skiego, ktory byt podany z offu.

Przede mna widownia —
Wy, Panstwo, czyli

(wedle mojego stownika) —
Realnosé,

za mng - tak zwana scena,
w moim stowniku zastgpiona
stéwkami:

Iluzja i Fikcja

Nie przechylam sie

ani w jedna

ani na druga strone

Z niepokojem patrze

i zerkam

raz w jedna

raz w drugg raz ku wam

i zaraz potem tam,

Ku tej...

Wspanialy skrot

mojej teorii i metody!*°

Trudno Kantorowi odméwic¢ duzej dozy przewrotnoSci i poczucia hu-
moru. Ciggle wprowadzajgc wlasng postaé w przestrzen spektakli, poprzez

ludzi dzisiejszych... Bylo oczywistym, ze te ,,powracajace” postacie dramatu nie moga by¢
ze $wiata ,,CIENI” (cho¢, jak sie pézniej okazalo w Umarlej klasie, maja wiele ze zmartymi
wsp6lnego), ze musza by¢ ZYWYMI ludzmi”. Por. T. Kantor, Aby fikcja dramatu ,, weszla”
w nasze zycie, [w:] Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1984, Pisma, t. 2, Ossolineum — Cricoteka,
Wroctaw-Krakow 2004, s. 379.

® Wspomina o tym fakcie K. Ple$niarowicz w monografii Kantor. Artysta korica wieku,
Wydawnictwo Dolnoslaskie, Wroctaw 1997, s. 253.

10 T. Kantor, Dalej juz nic..., s. 251-252.
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muliplikacje, do czego powroéce za chwile, lub uzycie sobowtérow (w Dzis
sq moje urodziny Andrzej Welminiski wcielit sie w posta¢ Kantora), sam re-
zyser-autor ciggle i nieustajgco obecny na wlasnych widowiskach stat sie
niemym Sprawcg Wszystkiego. W swoim ostatnim widowisku jasno okre-
§la funkcje, stoi po Srodku, albo raczej na granicy dwoch §wiatéw, zerka-
jac nieco figlarnie raz w jedna raz w drugg strone. Ciekawe spostrzezenia
uczynil Zizek, ktéry dopatrywat sie w postaciach z fabut filmowych odbicia
tez Freuda. We wspomnianym, sfilmowanym wyktadzie po§wieconym hi-
storii kina, omawia Braci Marx, a w szczeg6lnoSci stynny tercet amery-
kanskich komikéw znany z filméw: Kacza zupa (rez. Leo McCarey, 1933)
czy Matpi interes (rez. Norman Z. McLeod, 1931). Dla filozofa stali sie oni
modelowym przykladem reprezentacji trzech pozioméw freudowskiej psy-
choanalizy: Groucho Marx grat zawsze postacie lubiane, ale nadpobudliwe
- to jest superego; Chico Marx wcielat sie w bohater6w racjonalnych - to
ego; natomiast najwiekszym dziwakiem byt Harpo, reprezentujacym id.
Stworzyt on niema postaé, zgodnie z intencjg Freuda, ktéry uwazat, ze po-
pedy sg milczgce. Jego osobowos¢ balansuje na dwéch przeciwnoSciach
jest niewinny jak dziecko i jednoczes$nie dziki i nieokielznany. Zizek idzie
dalej, méwiac, ze jego bohaterowie czasem sg opetani przez zlo, gdyz cze-
sto Harpo zachowuje sie agresywnie, wykraczajac poza normy spolecz-
ne. GdybySmy dokonali tego przeniesienia w §wiat Cricot 2, doszlibySmy
do zaskakujgcego wniosku. Kantor jako niemy bohater, freudowskie id, stoi
na granicy Swiatéw, zachowujgc swojg niewinno$¢ usmiecha sie do jednej
i do drugiej strony, jednoczeSnie moze wykazaé sie agresjg szczegdblnie
wtedy, gdy aktorzy grajg nie po jego mysli lub, gdy publicznos$é sie Zle
zachowa. Stynne byly awantury rezysera zar6wno czynione wobec akto-
réw, jak i wobec publicznos$ci. GdybySmy przyjeli perspektywe Zizka, to
wowczas cata sztuka Kantora bylaby projekcja id, dlatego on musiat by¢
niemym bohaterem dzieta, bo byt jego podmiotem. To tez jest powod dla
ktérego Kantor musiat staé sie widocznym, a nie tylko projektowanym bo-
haterem wtasnego dzieta. Dlatego do sztuki zaczely wchodzi¢ sobowtoéry,
pojawiaé sie multiplikacje. Poniewaz w koncepcji tej sztuki przedmioty,
rzeczy zyskaly szczeg6lny status, on sam musiat by¢ kim§ im réwnym czyli
kolejnym obiektem owej Realno$ci Najnizszej Rangi.

Nalezy przy tym pamietaé, ze gest wprowadzenia siebie nie mégt sie
w Cricot 2 odby¢ w sposob konwencjonalny, zgodny z tendencjami XX-
-wiecznej teatralnoSci. ROwniez nie moégt by¢é wywiedziony ze znanych
chwytéw literackich, jak chociazby lustro Alicji z powieSci Lewisa Carolla.
Chociaz nie mozna w tym miejscu odmoéwié rezyserowi checi dokonania
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prostego przenikniecia na druga strone, gdyz w spektaklu Dzi§ sq moje
urodziny rezyser ustawil w przestrzeni scenicznej wielkg rame do obrazu,
przez ktéra przechodzily postacie. Stata sie ona rodzajem wehikutu, kt6-
ry sprowadza waznych bohateréw z niebytu w sfere obecnosci. Jednak Ja
— autora nie moglo wej$¢é na scene w sposob banalny. Proces przenikania
w dzieto byl niezwykle mozolny i wrecz kilku poziomowy. Kantor poste-
powal wedle do$¢ prostej zasady, wprowadzal siebie poprzez odksztalce-
nia wlasnej postaci. Chwyt pozwolil mu uzyska¢ wiasne odbicie w §wiecie
dzieta. Bylo to dziatanie zgodnie z interpretacjg zawartg w tekscie o zna-
miennym tytule: Elementarny sens iluzji. Pisat w nim: ,JeSli by chodzito
tylko o powtérzenie, odbicie rzeczywistoSci — np. szafy — to dlaczego nie
wystarcza wykonanie DRUGIEJ szafy identycznej? OczywiScie odpowiedzZ
jest prosta: poniewaz chodzi o to aby »powtdrzyé« szafe w sposob sztuczny,
aby odjac jej zyciowg funkcje. A to mozna osiggnaé jedynie umieszczajac
ja w sferze ztudzenia”!'.

Kantor po raz pierwszy niezwyklego rozszczepienia dokonal w rewii
Niech sczezngq artysci. W spisie 0oséb pojawia sie:

JA. Postac realna gtowny sprawca wszystkiego, grany przez Tadeusza Kantora;

JA - UMIERAJACY. Postac sceniczna, w tej roli Lestaw Janicki;

AUTOR postaci scenicznej — umierajqcego, opisujqcy w nim siebie samego i swojq wita-
snq Smierc, to oczywiScie Wactaw Janicki;

JA - GDY MIALEM 6 LAT, w posta¢ wcielit sie¢ Michat Gorczyca.

Wielo$§¢ sobowtéréw jest w tym wypadku tozsama z mnozeniem za-
gadek. Kazda posta¢ odwoluje sie do czego$ innego. Zacznijmy od po-
czatku, czyli od pytania: kim jest Kantor? Jest sobg, umieszcza sie na
pozycji Sprawcy Wszystkiego, ktérego mozna rozumie¢ jako postaé z jed-
nej strony funkcjonujaca w dziele, a z drugiej poza nim. Sprawca zawsze
ma mozliwo$¢é wyjscia i zamkniecia maszyny, ktérg uruchomit. To sytu-
acja, ktéra jest uprzywilejowana. JA - UMIERAJACY jest juz czeScig wi-
dowiska, do ktérego powstania przyczynita sie ponowna lektura waznej
dla okresu miedzywojennego powiesci'?. Rezyser, w uczynionych ex post
notatkach, méwi o powotaniu w widowisku sfery $mierci, co ttumaczy
nastepujaco:

1 T. Kantor, Elementarny sens iluzji, [w:] tenze, Teatr Smierci..., s. 336.

12 M. Porebski w rozmowach z T. Kantorem nagrywanych pod koniec zycia artysty
twierdzi, ze lektura Unitowskiego byla istotna dla grupy skupionej wokét Teatru Podziem-
nego w latach okupacji, por. M. Porebski, Deska. Tadeusz Kantor. Swiadectwa. Rozmowy.
Komentarze, Wyd. Murator, Warszawa 1997.
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W tym spektaklu chcialbym, aby umieranie byto Spoiwem 1aczacym rézne objawy zy-
cia, niemal aby sie stato strukturg spektaklu. Wedle opisanej we wstepie zasady funk-
cjonowania przypadku odnalaztem podobny proces w utworze Zbigniewa Unitowskiego
(1909-1937) Wspdlny pokaj, gdzie od pierwszej do ostatniej strony jesteSmy Swiadkami
UMIERANIA bohatera powiesci. I co jest jeszcze bardziej niezwykle, ze Autor opisat
(przewidzial) w niej swoja wlasng §mieré's.

Wydaje sie, ze Kantorowi chodzito o powtorzenie ponownie fenome-
nu wpisania wlasnego odejsScia w strukture utworu. Jezeli przeanalizuje-
my dalej sens powotania takiej, a nie innej obsady widowiska, dojdziemy
do Autora. Kto to jest? Nie do konica wiadomo. Bo jeSli jest autorem postaci
scenicznej Umierajgcego, to powstaje pytanie czy jest odbiciem Unitow-
skiego czy Sprawcy Wszystkiego? Jest miedzy tymi postaciami wieZ, podob-
nie blizniacza jak pomiedzy bra¢mi Janickimi wcielajacymi sie¢ w dwéch
bohateréw. No tak, mozemy zada¢ teraz pytanie o JA - GDY MIALEM 6
LAT. Rezyser w swoich notatkach usprawiedliwia obecnoS¢ bohatera dzie-
cinnego, traktujgc go jako element $mierci. W momencie ostatecznym
pojawiajg sie klisze dziecinstwa, wedle okreSlenia Kantora. Multiplikacje
JA autor ttlumaczy jako pewien rodzaj szalefistwa: ,,Moje dzieto i ja. Na-
przeciw siebie!” 4. Nie ma to nic wspdélnego z Witoldem Gombrowiczem,
ktéry swdj Dziennik z 1953 roku zaczatl od stynnego juz: ,,Poniedziatek - ja,
Wtorek - ja, Sroda - ja, Czwartek — ja”'5. R6znorodno$é postaci tworcy
w Cricot 2 jest podyktowana wylacznie bezradnym gestem artysty, chcace-
go wpisal sie w dzielo. Troche na zasadzie rodzica, ktéry chce zaznaczy¢,
ze to dziecko w tym wypadku, ta sztuka, jest naprawde moja i tylko moja.
Gombrowicz wielokrotnie przez Kantora wspominany i przywolywany
szczegoblnie przy okazji Umarlej klasy prowadzil na swj sposéb egoistycz-
ng i Swiadomg gre z czytelnikiem. To ,,ja” w kreacyjnym raptularzu byto
wyrazistym wskazaniem na jedynego i mozliwego bohatera, toczacej sie
opowiesSci. A w Cricot 2 bohater aplikuje o wstep do Swiata iluzji.

Po wystawieniu Niech sczezng artysci rezyser poczul sie w obowigzku
wytlumaczenia multiplikacji swojej osoby. W komentarzu do rewii znaj-
dziemy niezwykly opis. Przytocze go prawie w catoSci, gdyz ukazuje do-
ktadnie sposéb mysSlenia artysty o sobie w widowisku.

Ja...
Sktadam sie z niezliczonego szeregu
postaci...

13 T. Kantor, Niech szczeznqg artysci..., s. 11.
14 Tamze, s. 19.
15 W. Gombrowicz, Dziennik 1953-1959, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1986, s. 9.
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Caty ttum, idacy z glebi czasu...
Wszyscy sa mna.

(jak to sie zgadza z moim
AUTOPORTRETEM).

Co za niezwykte bogactwo...

Ja - nagie niemowle...

Ja - bosy chtopiec w krotkich
majtkach...

Ja - w mundurku szkolnym...
Ja z romantyczng czupryng wiosow...
Ja -1 tak dalej.

Do dzis.

[...]

Siedze na scenie,

Ja - rzeczywisty, lat 70...

Nigdy nie stane sie na nowo
Chtopcem, gdy miatem 6 lat...
Wiem o tym, ale pragnienie jest
nieprzeparte,

nieustanne,

napelnia cale moje istnienie...'

Czytajac widzimy, ze Kantor odkryl mozliwoSci imaginacji sceny.
Dla niego to nie tylko mozliwo$¢ powolania do zycia swojego wizerunku
w dziecinstwie. Jest to rzeczywiste obcowanie ze swoim odbiciem. Czyli
dla artysty w $wiecie iluzji mozna dokonaé czego$ pozornie niemozliwego
— pokonac¢ czas przez odwrocenie jego biegu. Dalszy tekst wskazuje wyraz-
nie na taki tok my$lenia:

W drzwiach zjawia sie

MALY ZOLNIERZYK - dziecko
JA - GDY MIALEM 6 LAT,

na dziecinnym woézeczku

(na moim woézeczku!)'.

Artysta nie miesza rzeczywisto$ci. Wie doskonale, ze odtwarzanie §wia-
ta dziecifistwa dokonuje sie w teatrze wobec widzéw. Wytworzona relacja
pomiedzy natozonymi na siebie bytami JA musi by¢ czytelna dla odbiorcy.
Rezyser nie dokonuje prostego wprowadzenia w sytuacje sceniczng. W ko-
mentarzu zostala opisana sekwencja, ktéra przypomina nieco gagi komedii

16 T. Kantor, JA - w wielu postaciach, [w:] tenze, Dalej juz nic..., s. 20-21.
17 Tamze, s. 21.
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slapstikowej. Czyli multiplikacja zostata wykorzystana do sceny zbudowa-
nej na zasadzie kabaretowego skeczu qui por quo. Dzieki czemu zawarty
w nich metafizyczny podtekst zostaje przed odbiorcg ukryty!s. I choé tekst
powstal po premierze spektaklu i by¢ moze przywolane sytuacje komiczne
nie do konca zaistnialy na scenie, mozemy jednak przesledzi¢ wyobrazenie
autora widowiska o jego wymowie.

Gdy LEKARZ ASKLEPIOS wypisujacy recepte pyta o nazwisko chorego,
AUTOR wskazuje palcem na

UMIERAJACEGO,

a potem na MNIE.

Moéwi: ten (UMIERAJACY) to jest ten (wskazuje na MINIE),

wychodzac z zalozenia, ze lekarz posta¢ badZ co badZ sceniczna, musi znaé
nazwisko GROWNEGO SPRAWCY wszystkich postaci w sztuce, tzn. MNIE.
LEKARZ, ktérego sylwetka waha sie

miedzy powaga uczonego a klauneria,

sprawdza podobienstwo, chyba niedowidzi,

krétkowidz, leci do mnie, bada puls,

leci do UMIERAJACEGO, bada,

AUTOR ubawiony wskazuje raz MNIE, raz UMIERAJACEGO,

LEKARZ lata oszotomiony,

AUTOR niezmordowanie ciagnie swoja gre z przeszloscia:

wskazuje palcem MALEGO

ZOLNIERZYKA, a potem mnie, dajac do zrozumienia widzom i LEKARZO-
WI, ze

MALY ZOLNIERZYK jest MNA —

GDY MIALEM 6 LAT.

LEKARZ lata od jednego do drugiego, bada puls, stwierdza, jak zawsze, zgon
lub:

niediugo umrze...

AUTOR coraz szybciej wyciaga, krzyzuje rece jak drogowskazy.

W koncu lituje sie nad ogtupiatym kompletnie LEKARZEM, wskazuje na
UMIERAJACEGO, a potem na siebie

samego, mOwi: ten, to jestem ja...

LEKARZ sprawdza automatycznie puls jednego i drugiego,

automatycznie wypowiada formute zgonu, i ma jeszcze na tyle zdrowego roz-
sadku

by skojarzy¢ MNIE z AUTOREM®Y.

18 Poniewaz ani poprzez odpowiedni dialog, ani przez gre — nie informuje sie wi-
dza O stosunku miedzy MNA, siedzacym z boku, a MALYM ZOLNIERZYKIEM, dopiero
wizyta lekarza zawezwanego do chorego w agonii da sposobno$¢ wyjasnienia tej dziwnej pa-
ranteli”. Tamze, s. 21.

19 Tamze, s. 22.
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Na koficu komedii, w zamierzeniu jej twércy, dokonuje sie znaczace
rozpoznanie. Sprawca Wszystkiego zostaje utozsamiony z Autorem. Tym
samym Kantor jest w dziele i jednocze$nie poza nim. Rozszczepienie po-
réwnaé mozna z chwytami surrealistow.

Wpisywanie siebie w dzieto nie tylko dotyczyto sfery teatru Cricot 2,
ale takze malarstwa. Poczgtkowo byly to niezwykle ciekawe obrazy, wy-
konywane technikg mieszang np. Obraz na ktorym jestem namalowany
gdy czyszcze obraz. Gdzie widz mial mozliwo$¢ obcowania z autoportre-
tem artysty, ale rowniez po czeSci z fragmentem samego autora, w postaci
doczepionych do obrazu nég plastikowych w spodniach (pewnie faktycz-
nie nalezgcych do Kantora). Dzieta powstale w tym cyklu mialy w sobie
duzo poczucia humoru, ktéry réwniez odnajdziemy w przywotanych powy-
zej scenach z Niech sczeznq artysci. Ale jest w komentarzu odautorskim
do rewii jedno niepokojace zdanie, odnoszgce sie do postaci JA-UMIERA-
JACEGO. Rezyser pisat: ,,Najprawdopodobniej wywotuje ja tym razem
z PRZYSZEOSCI, pragnienie niezmiernie ludzkie: stanaé w obliczu niewy-
obrazalnego obrazu: SIEBIE - UMIERAJACEGO”?. Od razu dostrzegamy
przesuniecie czasowe. Poprzednie postacie, jak na przyklad szeScioletnie
dziecko, sg wywolane z przeszloSci, podobnie dzialo sie we wcze$niejszej
o blisko dziesie¢ lat Umartej klasie. Przedstawienie z 1975 uruchomito
klisze pamieci o czasie, ktéory dawno mingl. Nie mozna réwniez takiego
odniesienia odméwié Wielopolu, Wielopolu (1980). Ale niespodziewanie
w Niech sczeznq artysci skojarzenie Smierci wychodzi z przysztosci. Roz-
graniczenie czasowe dokonane zostalo na zasadzie logicznego podziatu.
O ile o swoich wspomnieniach mozna rozmawiaé w czasie bylym, o tyle
kres zycia postrzegal Kantor jako staly element, ale wyraZznie umieszczony
w przyszlosci.

W pracach artysty mozna zaobserwowaé niezwykla prawidlowoSci.
Im blizej byt do daty 8 grudnia 1990 roku tym czeSciej siegal po motyw
przenikniecia, poprzez odksztatcenie wlasnego wizerunku w wewnetrznej
strukturze dzieta. Ponownie mozna powiedzieé, ze przywolanym powyzej
Zizkiem, ze wynikalo to z checi oswojenia $§mierci i zniwelowania wlasne-
go strachu przed odchodzeniem. Kantor w 1985 roku skonczyt 70 lat, ale
argument wieku wydaje sie przy rozmiarze talentu i rozmachu tworczo-
$ci nieco trywialny. Poczatkowo zabieg by¢ moze mial na celu ujarzmienie
Tej Pani. Szczegodlnie jest to widoczne w kokieteryjnym gesScie wzgledem
kobiety odmtodzenia jej wizerunku. Sztuka moze miata staé¢ sie wehiku-
tem, ktory przeniesie ja w czas przeszly. Jednak modernistyczna figura nie

20 Tamze, s. 21.
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pozwolita sie tak prosto wpisaé w akt tworzenia. W cyklu autoportretéow
szczegoblnie z ostatniego okresu, odnajdziemy w wizerunku artysty kolej-
ng figuracje $Smierci, ktéra tym razem bedzie rodzaju meskiego. Trudno
nie mySle¢ w ten sposéb, gdy patrzymy na obrazy z 1988 roku. Po pierw-
sze w tym roku dokonala sie znaczaca zmiana w uzyciu koloru. Nastgpito
przejScie od rozbielonych btekitéw, poprzez bez z szaroScia do czerni z sza-
roScig. Barwa pewnie wspoélgra ze stanem psychicznym artysty. Kantor
im bardziej zblizat sie do rzeczywistej daty wilasnej Smierci, tym chetniej
przechodzil do §wiata iluzji utozsamianego z black box. Czynit to na rézne
sposoby. Po pierwsze byla to najbardziej widowiskowa reaktywacja wita-
snej osoby pod postacig sobowtéra, wprowadzonego do spektaklu Dzis sq
moje urodziny. Ale najbardziej przejmujace sq obrazy, w ktére artysta po-
dobnie jak uczynit to w przestrzeni scenicznej rowniez wchodzit stopnio-
wo. Najpierw poprzez wspomniane gry z kolazem pt6tna i manekina. Ale
juz niespelna trzy lata pézniej, widzenie siebie na ptétnie, bedzie doktad-
nie wycelowane w oglgdanie siebie jako umariego w postaci pojawiajacej
sie w cyklu malarskim Dalej juz nic... Malarz prowadzi gre z widzem, gdyz
stopniowo odkrywa kolejne etapy wlasnego odchodzenia, wiaSciwym sobie
gestem, stopniujgc napiecie dramatyczne.

Popatrzmy na dwa z nich: Autoportret - Mam wam co$ do powiedze-
nia (1988) oraz dzielo o znaczagcym w niniejszym konteks$cie tytule: Z tego
obrazu juz nie wyjde (1988). Na pierwszym artysta ujety w planie amery-
kanskim patrzy na widza, w palcach tli mu sie papieros. Naga postac jest
szarobiala, wyrazZznie odcina sie od czarnego tta. Kantor na tym obrazie
osiggnal efekt odbicia siebie w lustrze Alicji. Mezczyzna na piétnie patrzy
sie w kierunku odbiorcy z podobnym bezrefleksyjnym spojrzeniem, jaki
mamy kazdego dnia ogladajac wtasne odbicie w trakcie wykonywania toa-
lety. Kolorystyka ciata jest niepokojaca, jest zimne i sprawia wrazenie mar-
twego, brak w nim znakéw witalnoSci. Drugi obraz jest bardziej dostowny,
gdyz przedstawia nieboszczyka lezgcego ze splecionymi dionmi. Koloryt
obu prac jest pozornie podobny, z jedng malg réznicg. Przy nieboszczyku
pali sie Swieca z zaznaczong wyrazng barwg pomarafnczy z odrobing czer-
wieni. Oba obrazy ukazuja nagie ciato Kantora. PrzejScie na druga strone
odbywa sie bez zbednych okry¢. Nagos$¢ stala sie czescig rytuatu wigcze-
nia artysty w iluzje dzieta, bedac jednocze$nie jego ostatnim aktem eks-
hibicjonizmu. Mozna to tez postrzegac jako wyraz bezradnos$ci cziowieka
wobec nadciggajgcego kresu, ale takie ttumaczenie nie oddaje catego dra-
matyzmu jaki jest zawarty w wizerunku chorego mezczyzny. Artysta mimo-
wolnie ponownie wchodzi w dyskurs z przywolanym juz przy oméwieniu
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funkcji krzesta Andrzejem Wréblewskim. Malarz byt cztowiekiem ciezko
chorym na serce, dodatkowo cierpiat na epilepsje, co w latach 40 i SO
XX wieku bylo duzym obcigzeniem. W jego pracach Smieré, martwota
ciata ludzkiego jest wyr6zniona kolorem niebieskim. W 1957 roku, czyli
tuz przed wiasng Smiercig namalowat autoportret Golenie sie, ktéry w ja-
kims§ stopniu koresponduje z Mam wam co$ do powiedzenia. Nie chodzi
tylko o odniesienie do porannej toalety. Posta¢ nagiego mezczyzny jest
namalowana na niebieskim tle, ciato jest pokryte czerwienig. Dla kryty-
kéw uktad kolorystyczny miat podkres§laé martwote, gdyz w niektérych
kulturach pierwotnych po $§mierci ciato nieboszczyka byto malowane na
czerwono, utozsamiajgc barwe z krwig. Gest mial nawigzywac¢ do naro-
dzin, gdy noworodek jest ubrudzony krwig ptodowa?'. R6znica kompozy-
cyjna dwéch obrazéw dotyczy nie tylko barwy, ale r6wniez twarzy. Kantor
patrzy na widza niczym we wlasne odbicie lustrzane, sytuujac odbiorce
W pozycji voyera, a rama potraktowana zostata jak obramowanie wenec-
kiego lustra. WréblewsKi jest inny, lustro jego postaci ustawiono poza ob-
razem, bohater zerka w nie, z lekkim przechytlem w prawg strone. Tym
samym odbiorca jest odseparowany od sceny, a Kantor nawet z pozycji
postaci zamknietej w black boxie wlasnego §wiata wydaje sie ciagle cze-
kac na reakcje widowni.

Jezeli na chwile powrécimy do cytowanej juz i do$¢ emocjonalnej
wypowiedzi Christiana Boltanskiego, ktéry nazwal Kantora jednocze$nie
tragicznym i groteskowym, wsp6iczujacym i komicznym, awangardowym
i klasycznym, a nade wszystko zwyczajnie ludzkim??, mozemy zauwazy¢,
ze stwierdzenia oddajg stosunek artysty miodszego o 30 lat, do polskie-
go tworcy, ktéry stawiany jest w ich wyniku w niemalze pozycji mentora.
A uzyte przymiotniki opisujg przewrotno§¢ Kantora, jego ,,jedno$¢ przeci-
wienstw”. Jego sztuka balansujaca na emocjach jest nade wszystko osobna
1 unikatowa. Poprzez swojg wyjatkowos$¢ zagraza wzniostym hastom awan-
gard wcze$niejszych, jednoczeSnie wytwarzajac gesty, ktére nie dajg sie
zastgpi¢. Poprzez wprowadzenie przedmiotéw w obieg sztuki i dodatkowo
uprzedmiotowienie niektérych elementow stal sie Kantor, artystg nalezg-
cym do sfery klasyki, a jednak ciaggle bedacy w awangardzie nowych es-

2l Por. J. Kordjak-Piotrowska, Po koricu swiata/po Smierci/ znalaztem sie w Srodku zZy-
cia/stworzylem siebie/budowatem zycie/ludzi zwierzeta krajobrazy, [w:] Andrzej Wroblewski
1927-1957, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2007 s. 119-133.

22 Por. Ch. Boltanski, Kantor est pour moi... Kantor dla mnie jest..., [w:] Sztuka jest
przestepstwem. Tadeusz Kantor a Niemcy i Szwajcaria, red. U. Schorlemmer, Cricoteka
- Verlang fiir moderne Kunst Niirnberg, Krakéw-Niirnberg 2007, s. 397.
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tetyk. Reifikacje antropomorficzne i nieantropomorficzne przyczynity sie
do podkreslenia niezwykle Zzywotnego aspektu sztuki. Autor stal sie celowo
obiektem sztuki, gdyz bez niego staje sie ona moze niezrozumiatym dla
przyszitych pokolen artefaktem, a z jego obrazem wytwarza nadal aktywny
dyskurs. Deska, krzesto, parasol, drzwi, szafa, ambalaz, Tintagiles i Gopla-
na, ManeKkiny, lalki, Smier¢, Matka i sam Kantor to przedmioty, ktére opi-
sujg ludzki pierwiastek istnienia w jego funkcji uzytkowej i metafizycznej.
Autor, Sprawca Wszystkiego skonstruowat filozofie wtasnego dzieta, ktéra
czerpala z dorobku dziewietnastowiecznego romantyzmu i symbolizmu,
zaprawionego miodopolskg wzniosto$cig, po to by przenies¢ idealy, niczym
w wehikule, ponad utopijnymi awangardami dwudziestego wieku, w nad-
chodzace nowe milenium. Sadze, ze ten karkotomny zabieg Kantorowi sie
udat i ciggle patrzy na nas, nieco zawadiacko ze swojego portretu, moéwigc:
Mam wam cos do powiedzenia....






Tadeusz Kantor
zaprojektowat krzesto
Z betonu.

W IKEA udowadniamy,
ze trwatle meble mogg by¢
drewniane.

®
Nowa IKEA na miare Wroctawia

Zdjecie 24




7. ZAKONCZENIE. ZAMYKANIE DRZWI

Na wiosne 2013 roku z okazji otwarcia nowego sklepu sieci znanej
szwedzkiej firmy na ulicach Wroctawia mozna byto zobaczy¢ plakat z na-
pisem: Tadeusz Kantor zaprojektowatl krzesto z betonu. W IKEA udowod-
nilismy, ze trwale meble mogq by¢ z drewna. Tworcy niniejszego hasta
z pewnoS$cig nie wiedzieli, iz pierwotnie Kantorowski przedmiot byt drew-
niany. Beton jako materiat zostal wykorzystany do budowy w otwartych
przestrzeniach tzw. Pomnikéw Niemozliwych wedlug zamystu artysty. Po-
wstaly one w dwoch miejscach juz po jego $mierci: w Hucisku i w stolicy
Dolnego Slaska. Reklama pokazuje dwa aspekty obecnosci przedmiotéw
Kantora. Po pierwsze, obiekt stal sie symbolem miasta, na tyle noSnym
ze wykorzystano go w marketingu przedsiebiorstwa handlowego, ktére
swoje produkty adresuje do szerokiego grona odbiorcéw. Po drugie, histo-
ria krzesta pokazuje, ze rzecz zaczela istnie¢ poza swoim twoérca, stajac sie
rekwizytem artystycznym, znakiem, trwalym elementem pejzazu seman-
tycznego kultury polskiej. Cieszy, ze obiekt nie jest anonimowy, co przy-
trafia sie wiekszoSci pomnikom znajdujacym sie w obszarach miejskich
(np. nie pamietamy kto wykonal stynny pomnik Chopina z warszawskich
Lazienek, ale znamy go doskonale). Rzecz stala sie morfologicznie wrecz
zwigzana z Kantorem. Nikt nie ma watpliwoSci, kto jest autorem abstrak-
cyjnego pomnika, stojacego poza centrum miasta na styku trzech ulic.
Zalozenie takie réwniez przyjeli tworcy reklamy, ktéra poprzez nazwisko
artysty odwotywatla sie do idei krzesta.

Ksigzka Wystarczy tylko otworzy¢ drzwi... w zamyS$le autorki miata
pokazywaé skomplikowany proces wyrwania rzeczy z ich utylitarno$ci
i poprzez dzialania artysty przeniesienie ich w wymiar magii sztuki. Przy
czym ,nowe zycie” obiektow powszednich miato pokazywac ich ukryty
przez idee uzytkowoSci potencjal. Jednocze$nie §wiadomie zostat doko-
nany podziat na Kantorowskie rzeczy: antropomorficzne i nieantropomor-
ficzne. Miat by¢ wyjasnieniem, ze celem Kantora byto uprzedmiotowienie
jak najwiekszych obszaréw realnosci. Zgodne byto to z teorig miejsca au-
tora, ktéry stat w centrum swojej sztuki, konstruujac §wiat imaginacyjny
po okregu, dokonujac kolejnych reifikacji. Twérca zdawal sobie sprawe,



ze ocaleje po jego odejsSciu jedynie przedmiot, ktéry z racji swojej mar-
twoty, polaczonej z odkryta potencjg metamorfoz, zacznie dalej zy¢ sam.
Tak sie stato z krzestem, deska, parasolem, drzwiami. Manekiny, lalki owe
atrapy zycia przyczynily sie do nadbudowania catej struktury nad wpro-
wadzonym przez Kantora pojeciem Smierci, powigzanym z wtasng matka,
Infantka hiszpanska, po to by opowiedzieé¢ o Sprawcy Wszystkiego. Wszyst-
kie rzeczy na réwni sa pelnoprawnymi mieszkancami pokoiku wyobrazni,
ktéry reaktywowal rezyser na scenie teatralnej w koncepcji scenograficz-
nej ostatniego widowiska. Staly sie one rekwizytami sztuki, ktéra niero-
zerwalnie powigzala je z autorem, a ponowne ich przeksztalcenia bedg
nawigzywac do niego.

Kantor, cho¢ pogardzat scenografig, to swoje dziatanie osadzit wtasnie
w tej dziedzinie, jednak rozumianej nieco inaczej i niezawezonej jedy-
nie do teatru. Po reformach ubieglego stulecia pojawil sie wyraznie inny
obszar istnienia scenografii, o ktéorym przy nawet pobieznej analizie nie
wolno zapomniec. Jest ona praktycznie wszechobecna w réznych przeja-
wach zycia spolecznego czy artystycznego. Stala sie narzedziem kreacji
m.in. program6w telewizyjnych o charakterze informacyjnym czy rozryw-
kowym; réwniez stuzy jako tlo budujgce wizerunek kandydata ubiegaja-
cego sie o jaki$ urzad w kampanii wyborczej; w polaczeniu z kostiumem
jest nieodigcznym elementem ksztattujgcym obraz wspoétczesnego artysty
- gwiazdora medialnego. To sg najbardziej oczywiste obszary uzycia sce-
nografii, ktore nawet doczekaly sie naukowej wiedzy, pozbawily jg zatem
aspektu kojarzacego sie z wolnoScig kreacji artystycznej, a przyblizyty
do obszaru dominacji nauk psychologicznych, spotecznych czy socjolo-
gicznych. I cho¢ wydaje sie, ze szczegolnie w politycznym kontek$cie sce-
nografia funkcjonowata od zarania dziejow, tworzac tto dla greckich parad
ku czci boga Dionizosa czy triumfalnych wjazdéw cesarzy rzymskich, bu-
dowata wizerunek wtadcy feudalnego, jak i ksztaltowata obraz kolejnych
system6w rzadzenia Swiata od wiadzy demokratycznej po wszelkie typy
totalitaryzmow, to paradoksalnie w wielu obszarach swojej obecnosci byta
niedostrzegalna pod wzgledem krytycznym czy naukowym. Kantor wyj-
mujac przedmioty z ich codziennoSci i nakreSlajgc im nowy byt osadza
swoje dziatanie w sferze w jakiej dokonujg manipulacji twércy dekoracyj-
nych opraw réznych imprez. Rzeczy stajg sie scenografia samego Kantora,
jego rekwizytami, tworzac imaginarium jego sztuki. I dzieki tej niezwyklej
umiejetno$ci budowania nowego znaczenia obiektu, wykorzystujac jego hi-
storie kulturowg czy spoleczng, Kantor stat sie reformatorem wspétczesnej
scenografii. Bez jego gestéw nie docenialibySmy chociazby ascetycznych
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przestrzeni Marka Brauna, wysublimowanych znakowo uktadéw Joanny
Lagowskiej czy mobilnych przestrzeni Malgorzaty Bulandy, aby wymienié
tylko niektérych wspoétczesnych scenografow.

Ksigzka niniejsza jest propozycja spojrzenia na Kantora nie poprzez
Teatr Smierci, strukture wspomnienia, klisz pamieci, morfologie czasu, ale
poprzez rzeczy, realne obiekty, ktére staly sie muzealnymi eksponatami,
emblematami struktur, surogatami rzeczywisto$ci zroS$nietymi ze swoim
autorem, tworzgc z nim totalny bioobiekt. Ich zycie po dwudziestu latach
od Smierci autora potwierdza stuszno$¢ tezy o konieczno$ci nazwania ich
funkcji w dziele i okreSlenia indywidualnej historii niemych bohateréw
Cricot 2. Autor poprzez swoja cicha, acz aktywng obecnoS$¢ stat sie zywa
— martwa postacig — rzeczg swojego Swiata. Skomplikowany, trwajacy pra-
wie S0 lat proces jest pelny zaskakujgcych zwrotéw akcji i pobocznych sko-
jarzen, jak chociazby historia ambalazu. Okreslony zostal przeze mnie jako
przedmiot Srodkowy. Powotany przez artyste celowo, o morfologii skom-
plikowanej, bo awangardowo-mtodopolskiej. Stojgcy na styku dwoch swia-
tow: ludzkiego i ideowego, przede wszystkim nalezy on do autonomicznej
rekwizytorni Kantora. Rzeczy jego sztuki, przez swojg wielowgtkowos¢,
zyskujg bowiem hipnotyczng site, ktéra z pewno$cig zainteresuje jesz-
cze niejednego badacza. Twoérczo$¢ Kantora jest performatywna w swej
istocie, dlatego do opisu jej dziatan potrzebna jest metodologia powigzana
z jednostkowym gestem. Dzieki eklektyzmowi wspoiczesnej humanistyki,
mozna dowiedzieé sie wiecej o artyScie, ktérego prace rozpoczely specy-
ficzny indywidualny byt.

W niniejszym opisie brak zestawienia Kantora z Brunonem Schulzem,
pisarzem wyrastajagcym z podobnej epoki, ktory bez watpienia byt bliski
krakowskiemu arty$cie. Prowadzona analiza skupila sie tylko na tych od-
niesieniach, ktéore dla rezysera Cricot 2 byly ewidentnie wytyczong gra
z realnoscia przedmiotu. Tak jak manifest Teatru Smierci stal sie dyskur-
sem z tezami Edwarda Gordona Craiga, a nie marionetyzacjg schulzowska.
Nina Kiraly' analizowata juz tozsamo$¢ wyobrazeniowa dwoéch twoércow.
Doszta do wniosku, ze ich wspéllnota dotyczy pokrewienstwa w strategii
budowania metafory. Schulz nigdy jednak nie napisat dramatu lub innego
tekstu scenicznego, chociaz swojg powojenng recepcje zawdziecza w wiek-
szoSci teatrowi. W swych utworach zawar! bowiem sugestywne obrazy,
pelne obszaréw zdegradowanych, ktére staly sie, szczegblnie po koszma-
rze II wojny Swiatowej, interesujace dla sfery estetyki teatru. Wojciech

1 N. Kiraly, Schulz i Kantor, [w:] Teatr pamieci Brunona Schulza, red. J. Ciechowicz,
H. Kasjaniuk, Gdynia 1993, s. 132-142.
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Owczarski? zderzyt Tadeusza Kantora, Brunona Schulza i Bolestawa Le-
$miana, starajac sie pokazac ich wspd6lnote wyobrazeniowg, mimo iz twor-
ca Cricot 2 jest wyrazne na tle pozostatej dwdjki artystg osobnym, ktérego
dziatania nawigzuja do dwudziestowiecznych awangard artystycznych,
choé oczywiScie pozornie tematyka Smierci i manekinéw, moze by¢ budo-
wacl wrazenie tozsamosSci.

Na tym polu ciekawym zestawieniem moze by¢ skojarzenie wyrasta-
jace z poetyKi zniszczenia, ktéra sie narzuca nawet przy pobieznej analizie
Swiata rzeczy Cricot 2. Dla niej konstruowane sa maszyny w wielu spek-
taklach, poczynajac od miynka do kawy, w ktérym mieli si¢ matke, przez
kotyske - trumne, 16zko-katafalk, po aparat fotograficzny-karabin maszy-
nowy. Kantorowskie unicestwienie paradoksalnie nie ma nic wspdélnego
z agresja, dokonuje sie niejako mimochodem. Czesto staje sie naturalng
konsekwencjg sceny, tak jak w Wielopolu, gdy zolnierze czekajg ustawieni
do fotografii, a aparat przy wtorze Smiechu fotografki zamienia sie w ma-
szyne do zabijania. Przy calej grozie sytuacji artysta postuguje sie skroé-
tem, niejako pozwalajgc widzowi dopowiedzieé reszte w swej wyobrazni.
Gra przy tym ze znaczeniem niegdysiejszej roli fotografa, jako tego, ktory
zachowuje od Smierci poprzez zapis ciala zyjgcego. Kantor nigdy nie epa-
towal krwig, nie postugiwal sie dostownym gestem. W destrukcji narzu-
conej sztuce wida¢ podobny sposéb dziatania jaki dostrzegamy chociazby
w tworczoSci Hansa Bellmera, Niemca (urodzonego w 1902 roku w Ka-
towicach, a zmartego w Paryzu w roku 1975). Jego réwniez fascynowaty
koncepcje dziewietnastowieczne dgzace do zastgpienia aktora przez twory
obce, szczegoblnie pasjonowat sie swym rodakiem von Kleistem. Miedzy in-
nymi pod jego wplywem tworzyt lalki-rzezby, a jedna z nich zadedykowat
autorowi romantycznego traktatu. Jednak te prace nie sg wyrazem poszu-
kiwania doskonatego piekna duszy badz ciala, ktére by¢ moze pojawilo sie
w charakterze sugestii w dziele z poczatku XIX wieku. Bellmer znalazl
sie w Niemczech epoki wschodzgcego faszyzmu. Konstanty A. Jelenski
w jednym z tekstéw jemu po§wieconych wspomina, ze artysta w 1933 roku
postanowil wstrzymac wszelkg dziatalno$é tworcza. Zauwazyl, ze , kazda
forma pracy uzytecznej stuzy panstwu i w jaki§ sposéb wzmacnia rezim
hitlerowski”3. Dwa lata wcze$niej Bellmer obejrzal przedstawienie Opo-
wiesci Hoffmanna Jakuba Offenbacha w rezyserii Maxa Reinhardta. Lal-
ka Olimpia, sztuczna cérka doktora Coppeliusa zwiastuje dla Jelefiskiego
,rozwigzanie”, ktére potem urzeczywistni sie w tej tworczosci. Z jednym

2 W. Owczarski, Miejsca wspdlne, Miejsca wtasne. Lesmian, Schulz, Kantor, stowo/ob-
raz terytoria, Gdansk 2006.
3 Tamze, s. 8.
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wyjatkiem operowa postac jest tylko piekno$cia, poruszang za pomocg klu-
czyka, w ktorej zakochuje sie Hoffmann.

W 1934 roku w Carlsruhe ukazuje sie broszura Die Puppe autorstwa
Bellmera. W niej artysta opisze sens konstrukcji lalki.

Dopasowaé do siebie stawy, wyprobowac¢ maksymalny promien obrotu kul dla potrzeb
dzieciecej pozy, zsuwac sie powoli w zaglebienia, rozkoszowac sie wypuktoSciami, bta-
dzi¢ w muszli ucha, robi¢ rzeczy piekne i nieco msciwe, rozdzielaé takze s6l deforma-
cji. Ponadto nie zatrzymywacé sie bynajmniej przed wnetrzem, obnaza¢ ttumione mysli
dziewczynek, tak by ukazaly sie, najlepiej przez pepek, ich podloza, o§wietlone koloro-
wym elektrycznym §wiattem, gteboko w brzuchu jako panorama®.

Nie ma w lalce piekna, ktore zafascynowalo Hoffmanna, czy doskona-
tosci stawiajgcej jg na ré6wni z Bogiem jak chcial von Kleist. Ukazaniu sie
broszury towarzyszy konstruowanie lalki. Pierwsza z cyklu, ktéry Bellmer
tworzy¢ bedzie do kofica zycia, jest jeszcze drewnianym, realistycznym
manekinem przedstawiajacym kobiete. W jej brzuchu umiescit artysta
swoje wymarzone ,,panoramy”’ przedstawiajace, wedle opisu Jelenskiego,
,kolejno landszafty, chustke do nosa z plwocing dziewczynki, statek tongcy
wsrod poél lodowych bieguna p6inocnego”>.

Lalka zniszczona, chora na Smier¢ i erotycznie wyuzdana przyniosta
jej autorowi olbrzymig stawe. Sztandarowe pismo surrealistow ,,Minotau-
re” juz zimg 1934 roku opublikowalo francuskie tlumaczenie broszury.
W 1938 roku Paul Eluard pos$wieci konstrukcjom Niemca cykl czternastu
poematéw pt. Gry lalki (Jeux Vagues de la Pupee), ukaze sie on drukiem
rok pozniej na famach pisma ,,Messages”.

Twor Bellmera postrzegany byt w rézny sposéb, m.in. jako uosobienie
chorych meskich marzen, pedofilskich fantazji lub jako wyraz rozpadajg-
cego sie Swiata starych wartos$ci, niszczonego przez nazistéw. I cho¢ Kantor
nigdy nie byt tak wyuzdanie erotyczny wzgledem swych postaci, jedynie
prowadzit czasem zabawng gre z seksualno$cig trudno nie odmoéwié wsp6l-
noty z Bellmerem w postrzeganiu $§wiata powojennego w formie kryzysu
wartos$ci humanistycznych, w ktérym agresjaludzka staje sie aktem bezsen-
sownym. Kantorowskie przyszpilenie przedmiotu in flangranti miato row-
niez opresyjny charakter. Odczucie takie potgguje niebywata che¢ nagiecia
danej rzeczy, w tym réwniez aktora-czlowieka poprzez kostium, powodujacy
ograniczenia ruchu do wlasnej wizji zwigzanej z konstruowang przez artyste

4 H. Bellmer, Lalka, przekl. J. St. Buras, [w:] K.A. Jelenski, Bellmer albo Anatomia Nie-
Swiadomosci Fizycznej i Mitosci, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2013, s. S2.
5 Tamze, s. 9.
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metaforg danego dzieta. Obiektem tych na poty destrukcyjnych wobec czyn-
nika ludzkiego dziatan byt rowniez sam autor. Jednocze$nie proces nisz-
czenia nie ma u tworcy krakowskiego depresyjnego charakteru, co wida¢
u Bellmera. Kantor balansuje na linie rozpietej pomigedzy humorem a groza,
co w rezultacie przydato jego akcjom bardzo kreacyjnego wydzwieku.
Podwazenie wartoSci dzieta artysty jako malarza czy rezysera, Czy
ograniczenia jego recepcji jedynie do obiektéw sztuki nie byto celem pod-
jetym w niniejszej ksiazce. Kategoria przedmiotowoSci zostata Swiadomie
wyizolowana z catego dorobku, gdyz dzieki temu mozna byto pokazaé moz-
liwos$ci semantycznych odksztatcen jakie odkryl Kantor. Manipulacja rze-
czami jest obok wykreowania ambalazu, jako techniki i jako konstrukcji
znaczeniowej stuzacej dalszym artystycznym przeksztalceniom twoérczym
wktadem artysty krakowskiego dorobek sztuki §wiatowej. Dowodem na ro-
snace zainteresowanie artystow XXI wieku przedmiotami, obiektami jest
réwniez wystawa Co widac. Polska sztuka dzisiaj,jaka miata miejsce w Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie (14.02-31.06.2014). Jej kuratorzy
- Sebastian Cichucki i L.ukasz Ronduda - wskazali na przedmiotowos¢ jako
jedng z kategorii najbardziej rozwijanej przez wspéiczesnych artystow.
Ciekawostkg w tym miejscu jest fakt, ze cho¢ obaj operuja okreSleniem
biednych rzeczy, to nie dostrzegaja ich powinowactwa ze Swiatem Kanto-
rowskim. Natomiast, analizujac prace niektorych artystéw, jak chociazby
wspomnianego juz Roberta KuSmirowskiego, ktéory w Warszawie pokazat
Telegrafon (2013), nietrudno o pewne skojarzenia. Rzezba przypominata
wielofunkcyjne maszyny Kantorowskie, ktérych czeSciowo obnazony me-
chanizm ujawniat strukture, tworzac autonomiczng, dZwiekonasladowcza,
samodzielng forme. Podobne dziatanie wida¢ w pracy Gizeli Mickiewicz,
Nie za daleko (2012). Artystka zajela sie taboretem, ktérego Kantor nie lu-
bit. Wydrazyla go i odksztatcita, wydobywajac z niego potencjat tajemnicy.
Sadze, ze magia obiektu, ktory poprzez dzialanie ujawnia swojg inng natu-
re, nalezata do sfery zainteresowan tworcy Krzesta. Jemu tez spodobataby
sie praca Moniki Sosnowskiej Bar (2013). Do powstania obiektu wykorzy-
stany zostal znaleziony na terenie Stoczni Gdanskiej tzw. ,,modut barowy”.
Calo$¢ sprawiata wrazenie poskrecanej dynamicznej struktury, dodatko-
wo osadzonej w polityczno-historycznym kontekScie. Kantor wszak uzyt
krzesetl z jednego z koScioté6w w Krakowie do budowy wspomnianej juz
Maszyny aneantyzacyjnej. Nigdy nie wypieral sie pochodzenia przedmio-
téw, raczej ich historia konstruowata znaczenie rzezby. L.ukasz Surowiecki
w swojej pracy Wozki (2012) wykazal, ze istnieje ni¢ powigzania pomiedzy
Kantorem a Wiladystawem Hasiorem. Praca mlodego artysty jest zawie-
szona pomiedzy dziataniem artystycznym i spotecznym. Tytulowy przed-
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miot zostal wziety od bezdomnych z Bytomia, kreujac nie tylko artefakt,
ale réwniez uzyskujac zainteresowanie mieszkancoéw. Artysta krakowski
zobaczylby w nim rzeZbe rzucong w galerii, na wskro§ teatralng, a Hasior
dostrzegliby potencjal surrealistycznej cudowno$ci. Wystawa warszawska
pokazala, ze artySci chetnie siegajg po przedmioty biedne. Nierozwigzane
w tym miejscu bedzie zagadnienie czy ich dziatanie dokonuje sie w spos6b
Swiadomy czy nie. Sadze jednak, ze popularyzacja dziela Kantora przy-
czyni sie na tym polu do powstania wielu interesujacych prac, w ktérych
tworcy zechca z nim wejs¢ w dialog, jak niegdy$ Krzysztof PleSniarowicz.
Piecdziesiat lat aktywnosci zawodowej artysty kusi do wprowadze-
nia do analizy wielu skojarzen. Dla mnie najciekawszym procesem byto
dochodzenie przez niego do idei reifikacji wiasnej osoby, wigzato si¢ to
z pewnoscig z checig zamknigeia dzieta w jednej mozliwej autorskiej in-
terpretacji. O ile prowokacyjnie pisat w partyturze Wielopola, Wielopola,
ze ,,wazne wypadki zblizajg si¢ nieubtaganie, wystarczy tylko otworzyc
drzwi...”, o tyle pod koniec Zycia chciat je zamkng¢ przed natarczywymi
typami, ktorzy go ngkali w pokoju wyobrazni byta to ,,holota z zewnatrz”.
Jednoczes$nie sam pozostawat we wnetrzu niczym wigzien dobrowolnie za-
mkniety w wymyslonej przez siebie klatce, swoim interiorze imaginacji.

Ale pewnego dnia ...

Zamknetly sie DRZWTI...

Swiat zewnetrzny przestat istnieé
Zycie INDYWIDUALNE. ..
Trzeba nam wracac

Do zburzonego WNETRZA
Naszego wlasnego INFERNUM””.

¢ T. Kantor, Teatr Smierci. Teksty z lat 19751984, Pisma, t. 2, Ossolineum—Cricoteka, Wroctaw—Krakéw
2004, s. 208.

7 T. Kantor, Dalej juz nic. Teksty z lat 1985-1990, Pisma, t. 3, Ossolineum - Cricoteka,
Wroctaw-Krakow 200Ss. 247. Andrzej Wroblewski przygotowatl scenariusz filmu pt. Zamknie-
te drzwi [wejscie do kolejnej pracowni], jego fabula przedstawia grozny obraz opuszczonego
miasta, znajdujacego sie na zewnatrz drzwi, przez ktére wychodzi kamera w pierwszych se-
kwencjach. Wsréd opustoszatych przestrzeni budynkéw widzimy dziewczyne, ktéra zostaje
najpierw pogryziona przez psa, potem brutalnie go zabija, a nastepnie ucieka przed postacia-
mi o niewyjasnionym charakterze, ale utozsamianymi z poczuciem grozy. Po przeplynieciu
przez rzeke chwyta sie kurczowo progu, Jednak ostre zamkniecie drzwi przytrzaskuje jej pal-
ce, powodujac puszczenie drewnianej belki. Zamyka je dwoma kopnieciami posta¢ nazwana
artysta. Wydaje sie, ze nie ma on w ogéle pojecia o okrucienstwie jakie sie za nimi znajduje.
Wnetrze staje sie¢ w interpretacji Wréoblewskiego niczym interior imaginacji w rozumieniu
Kantora. Por. A. Wréblewski, Zamkniete drzwi [wejscie do kolejnej pracowni], [w:] Andrzej
Wroblewski 1927-1957, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2007, s. 190-191.
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OD REDAKCJI

Dominika Larionow w 1995 roku ukonczyta studia kulturoznawcze ze specjalnoscia te-
atrologia na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu Lodzkiego. W 2000 roku uzyskata stopien
doktora nauk humanistycznych na podstawie rozprawy Stowo — przestrzen — aktor. Scena Pla-
styczna KUL pod kierownictwem Leszka Mqdzika napisanej pod opieka prof. dr hab. Anny
Kuligowskiej-Korzeniewskiej. W tym samym roku rozpoczela prace w Katedrze Historii
Sztuki na Wydziale Filozoficzno-Historycznym Uniwersytetu Lodzkiego.

Swoje badania skoncentrowata poczatkowo woko6t historii teatru polskiego XX wieku,
ze szczegllnym uwzglednieniem dorobku grup funkcjonujacych w nurcie alternatywnym.
W ksiazce Przestrzenie obrazow Leszka Maqdzika (2008), podjeta analize specyficznego ob-
szaru pogranicza: teatru autorskiego i malarstwa. Poszukiwaniom réwniez zostala poSwie-
cona publikacja zbiorowa Przestrzenie w dramacie, teatrze i sztukach plastycznych (2006),
ktérej byta wspéiredaktorem. Kolejnym istotnym obszarem jej badan jest scenografia — za-
réwno rozwd@j w procesie historycznym, jak i dokonania wspéiczesnych artystow. Dominika
Larionow jest autorka kilkudziesieciu artykuléw, zamieszczanych zaré6wno w publikacjach
zbiorowych, jak i w czasopismach fachowych polskich i zagranicznych, o dziatalnosci Sta-
nistawa Wyspianskiego, Wtadystawa Strzeminskiego, Jerzego Grzegorzewskiego, Leszka
Madzika, Jozefa Szajny i Tadeusza Kantora. Badaczke interesuje przestrzen sceniczna jako
miejsce spotkania malarskich idei awangardowych z nowoczesng sztuka teatralng. Jest tak-
ze autorka obszernego hasta: scenografia w polskiej wersji Encyklopedii Britanniki (2004),
gdzie analizuje dziedzing w szerokim kontekS$cie historycznym.

Dominika Larionow jest cztonkiem Stowarzyszenia Historykow Sztuki, Polskiego Towa-
rzystwa Badan Teatralnych, Stowarzyszenia Dziennikarzy Polskich oraz Polskiego Instytutu
Studiéw nad Sztuka Swiata, gdzie od 2014 roku pelni funkcje kierownika Zaktadu Teatru.
Jest rowniez czlonkiem International Federation for Theater Research (FIRT/IFTR), gdzie
w latach 2006-2013 petnita funkcje convener Scenography Working Group.



	Larionow do druku
	Larionow do druku2



