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WPROWADZENIE

Teatralne 1 malarskie dzieto Tadeusza Kantora, zapoczatko-
wane jeszcze przed II wojng, zostalo domkniete w roku 1990.,
gdy $mier¢ artysty przerwala proby spektaklu Dzis sq moje uro-
dziny. Nietrudno zatem zauwazy¢, ze tworca Teatru Cricot 2,
jako jeden z ostatnich wielkich awangardzistéw XX w., dziatal
zarébwno w otoczeniu nurtéw formujacych szeroko pojety mo-
dernizm?, jak i sktadajgcych sie na wigzke zjawisk 1 pogladéw
ksztattujacych epoke ponowoczesng.

W podrecznikach sztuki polskiej po roku 1945 Kantor jest
artystg przywolywanym najczesciej. W stwierdzeniu: ,Znal go
caty §wiat. Od Buenos Aires po Tokio”? nie ma cienia przesady.
Nazwiska czotowych dwudziestowiecznych twércéw teatru, dra-
matu 1 plastyki: Witkacego, Craiga, Wyspianskiego, Schlemme-
ra, Meyerholda, Duchampa, Pollocka, Beuysa, Christo, Kapro-

! Skfaniam sig tutaj do ,masywne;j” jednostki periodyzacyjnej zaproponowane;
przez R. Nycza, obejmujacej trzy okresy ,tradycyjnie wyodrebniane w pol-
skiej historii literatury 1 sztuki”: Mloda Polske, dwudziestolecie miedzywojen-
ne 1 wspélczesnosé (od Il wojny §wiatowej). Zob. Odkrywanie modernizmu, red.
R. Nycz, Universitas, Krakéw 1998, s. 5-6.

2M. Porebski, T. Kantor. Deska. Swiadectwa, Rozmowy, Komentarze, Murator,
Warszawa 1997, s.147.
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wa 1 wielu innych, pojawiaja si¢ w wypowiedziach interpretato-
réw sztuki Kantora juz na wstepie krytycznych analiz. Z kole1
liczne manifesty artysty pelne sg hasel dyskutowanych przez
sztuke nowoczesng: abstrakcja, surrealizm, konstruktywizm,
konkretyzm, awangarda, iluzja, realno$¢ akcji teatru, autonomia
sztuki, informel, happening, ambalaz, przypadek, dzielo otwar-
te, manekin, przedstawianie, przedmiot biedny, przestrzen, eg-
zystencja, autobiografizm... Z calg wiec pewnoscig gléwny kor-
pus dzieta Kantora osadzony jest w modernizmie 1 oczywiste
tez jest, ze odczytanie jego sztuki bez wskazania na jej wielora-
kie modernistyczne zaplecze nie jest mozliwe?.

Jednak wiele wskazuje takze 1 na to, 1z w rozumieniu twor-
czo$cl Kantora — a szczegélnie Teatru Smierci — bardzo przy-
datne okazujg sie ponowoczesne modele kultury, teatru 1 mime-
sis, ktére w dorobku tego artysty réwniez odnajdujg swa repre-
zentacje 1 odzwierciedlenie*. Zarysowujace si¢ w latach tzw. Dru-
gie] Reformy odchodzenie od modernistycznych, ustabilizowa-
nych modeli przestrzeni teatru doprowadzito do waloryzacj wie-
loperspektywizmu 1 relatywizacji znaczen plynacych ze sceny,
ktéra stata sie nie tyle 1luzja, co przestrzenig dekonstrukeji, a tak-

3 Szeroko sylwetke twérczg Kantora przedstawiajg monografie: W. Borowski,
Tadeusz Kantor, Wydawnictwa Artystyczne i1 Filmowe, Warszawa 1982, K. Ple-
$niarowicz, Kantor. Artysta korica wieku, Wydawnictwo Dolnoélaskie, Wro-
ctaw 1997. W kategoriach wiecznego awangardyzmu 1 wiecznego powrotu ujat
dzieto Kantora K. Ple§niarowicz w ksigzce Teatr Smierci Tadeusza Kantora,
Verba, Chotoméw 1990. Na temat umiejscowienia dziela Kantora w kontek-
Scie sztuki XX wieku zob.: M. Porebski, T. Kantor. Deska, op. cit.; T. Grygle-
wicz, Miejsce twdrczosci Tadeusza Kantora w sztuce swiatowej i polskiej, w: W cie-
niu krzesta. Malarstwo 1 sztuka przedmiotu Tadeusza Kantora, red. T. Grygle-
wicz, Universitas, Krakéw 1997, s. 9-12; Od Awangardy do Postmodernizmu,
red. G. Dziamski, Instytut Kultury, Warszawa 1996, s. 97-99, 356-357;
G. Dziamski, ,Moim domem jest moje dzielo” (w dziesigtq rocznicg Smierci Tade-
usza Kantora), ,Er(r)go”, nr 2, Katowice 2001; L. Stangret, Putapka Kantora,
w: Tadeusz Kantor — Umarla klasa (katalog wystawy), PGS w Sopocie, Sopot—
£6dZ 2004, s. 101-110. Obszerna bibliografia artysty zalaczona jest na koncu
ksigzki.

* Eksponowane w latach 80.190. XX wieku problemy ponowoczesnej podmioto-
woscl narastaly z r6znym nasileniem w ciggu catego stulecia. Omawia je B. To-
karz w artykule Absurd uciekajgcego bytu, w: , Przestrzenie Teorii” 2004, nr 3/4,
s.9-19.
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ze miejscem konstytuowania sie niereprezentowalnych, pozasym-
bolicznych, indywidualnych epifanii sensu’.

Kantor — jak przystalo na Wiecznego Awangardziste — juz
w latach siedemdziesigtych porzucil nurty pospolitego ruszenia
awangardy, opuscit pola zainteresowan akcjonistéw, wykroczyt
poza, obecnie juz zbanalizowany, gest performera, czynigcego
z siebie locus manifestacji dziela, 1 dal $wiadectwo jednego z naj-
bardziej intensywnych pragnien, jakie objawita sztuka XX wie-
ku: pragnienia stworzenia dzieta, bedacego przestrzenig realnych,
osobistych relacji z obiektami powtérzonych pragnien. ,Bo — jak
sam powiedzial w trzy lata po premierze Umarlej klasy — tworze-
nie autentyczne to jest jednak przede wszystkim myslenie o so-
bie samym”°.

PéZne sztuki Kantora to chyba najbardziej spektakularny
przejaw tesknoty czlowieka za pelnig obecnosSci. Ale nie manife-
stowany w (choéby najbardziej autobiograficznym) neoperforman-
ce czy w chwilowej, emocjonalnej wspélnocie, wyrwanej ze spo-
tecznego kontekstu. To wyraz pragnienia za spelnieniem sie eg-
zystencji w absolutnej wspélnocie z sobg przeszlym, teraZniej-
szym 1 przyszlym. Bylo ono realizowane w modelu teatru, ktory,
odrézniajac od stereotypowego ujecia, akcentujgcego w teatrze
aspekt wizualno$ci, nalezatoby nazwad jedng z odmian perfoman-
ce’u swiadomego”’, stworzonego wedlug precyzyjnie okre§lonych
1 celowo dobranych zasad.

Kantor przestrzen swoich ostatnich spektakli uznawal za
miejsca w pelni realne, a jednoczes$nie absolutnie niezalezne,
dajace pewnos$¢ odslaniania indywidualnej prawdy, poczucie spel-

5 Zob. K. Ple$niarowicz, Przestrzenie deziluzji, Universitas, Krakéw, 1996. Autor
w jednej z czeéci tej pracy (s. 126—136) prezentuje ciekawg prébe rozréznienia
modernistycznych i postmodernistycznych modeli teatru, wskazujac przy tym
na jednak gléwnie modernistyczne wlasnosci teatru Kantora (s. 169).

T. Kantor, O unieruchamianiu awangardy (zapis wypowiedzi artysty z lipca
1978 r.), w: K. Ple$niarowicz, Teatr Smierci Tadeusza Kantora, op. cit., s. 147.
Przywoluje termin zaproponowany przez D. Kosifskiego na okre§lenie wielo-
rakich zjawisk obecnie tworzacych teatr, pozwalajgcy odréznié je od tych juz
ynieteatralnych”, mieszczgcych sie jednak w pojeciu bardzo szeroko rozumia-
nego performance’u. Zob. D. Kosinski, Teatr w XXI wieku — ku nowym defini-
cjom, w: ,Przestrzenie Teorii”, op. cit., s. 224-225.
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nienia obecnosci i odzyskiwania pelni tozsamosci®. Jego twor-
czo$¢ kulminowata we wstrzgsajacym cyklu Teatru Smierci®, na
$cile intymnej scenie, ktéra w Wielopolu, Wielopolu (1980) rady-
kalnie oczyszczona z estetycznych wplywéw innych artystow, stata
sie ostatecznle przestrzenig absolutnie intymnych powtérzen
$wiata pamieci artysty.

Ale celem artysty, zupelnie inaczej, niz bywa to w przypadku
twércéw zauroczonych swobodnymi, typowymi dla postmoder-
nizmu, grami znaczen, nie bylo rozplyniecie sie¢ w zdepersonali-
zowanej 1 niereferencyjnej przestrzeni swojego dzieta. Oto Teatr
Smierci w roku 1987, wraz z realizacjq cricotage’u Maszyna mitosci
i $mierci, stat si¢ Teatrem Milosci i Smierci: »,Pod koniec mojej twor-
czo$ci dodatem to drugle/ stowo: MILOSC. / SMIERC i MI-
EOSC, / trzeba je przyja¢ obydwie”. — napisat artysta w jednym
ze swoich ostatnich manifestéw!’. Tym samym ostatecznie odze-
gnal si¢ od wszelkich powierzchniowych form reprezentowania
Swiata 1 skierowat sie ku stricte historycznym 1 jednocze$nie oso-
bistym doswiadczeniom, ktére, choé dokonane w niezwykle
skomplikowanej rzeczywistoéci niepoddajqcej sie tatwo przed-
stawianiu 1 racjonalizacji, nie staly si¢ efektami gry, symulacji,
bezdennych multiplikacji. Swiadomo$¢ przedeterminowania

8 Tak wysokie zadanie indywidualno-poznawcze, czynigce z teatru miejsce dra-
matycznego powtdrzenia 1 odbudowywania tozsamoscl artysty, faczy pdzne
spektakle T. Kantora (znaczaco odmienne od awangardowo-antropologicz-
nych poszukiwan teatralnych) z nielicznymi twércami. Dlatego warto zauwa-
zy¢ pewien wspdlny watek myséli T. Kantora i J. Grotowskiego, ktéry w wykta-
dzie w College de France w r. 1997 sugerowal stworzenie w j. francuskim
pojecia arts performatifs (dla przeciwwagi do arts spectaculaires), aby nazwaé
dziedzine sztuki polegajaca nie tylko na robieniu czego$ dla widza, ale ,obej-
mujaca wszystko, co przynalezy cztowiekowi”. Jej , kwintesencjg jest zmaganie
sie z samym soba, walka o §wietlisto$§¢ 1 przejrzysto$¢ bezposrednio zakorze-
nione w zyciu”. Jak stwierdzit Grotowski — dzigki zastosowaniu kompozycji
1 montazu tak prowadzone dzialania mogg by¢ zrozumiale dla 0séb ogladajg-
cych. Zob. V. Magnat, Wyktady Grotowskiego w Collége de France, ,Didaskalia”
nr 64, Krakéw, grudziefl 2004, s. 15-16. Ta uwaga znajdzie swojg kontynuacje
w dalszej czgsci ksigzki.

? Cykl spektakli Teatru Smierci zostat zapoczatkowany Umarlg klasq w 1975 r.

10T, Kantor, LE THEATRE DE LA MORT ET DE L’AMOUR, w: Teatr Cri-
cot 2. Informator 1989 —1990, wybér i oprac. A. Halczak, Cricoteka 2004, s. 45.
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wszelkich zjawisk w naszym $wiecie nie zamknela Kantora w ga-
lerii niemimetycznych przestrzeni, w grze z pustymi znaczenia-
mi, konwencjami 1 mechanizmami reprezentacji. Kantor pola-
czyl ,niemozliwym” mostem dwa tradycyjnie przez sztuke mo-
dernistyczna rozgraniczane $wiaty: realnosc 1 jej artystyczng re-
prezentacje. Na progu $§mierci, w zdumiewajgcym pomysle twor-
czym, zwalczyl niemozno$§¢ dotkniecia przez sztuke Swiata real-
nego, stal sie demiurgiem siebie samego 1 wlasnej biografii; na
scenle wlasnego zycia, czyli wlasnego teatru, w epifaniach wia-
snych obecnos$ci pokonywat granice miedzy tym, co jest, a tym,
co na scenie Cricot 2 przestawalo by¢ estetyczng reprezentacja,
a stawalo sie bytem powtérzonym.

Kantor, dzi§ powiedzieliby§my, ze w konwencji postpostmo-
dernistycznej, budowal w przestrzeni dziela siebie-prawdziwe-
go, ktéry w calosci mogt sie sobie (a moze 1 widzom) ujawnié
poza wszelkg reprezentacja, wtérnoscia, stfowem, mimesis. To
marzenie, aby sta¢ si¢ momentem wlasnej czystej, pelnej obec-
nosci, chwilg tworzong nie w gramatyce jakichkolwiek konwencji
jezyka czy obrazu, ale w absolutnie wilasnej, ekstatycznej obec-
nosci, dajacej dostep do przeszltosci, terazniejszosci 1 przyszto-
$ci — artysta takze ofiarowywal widzom. I spelnial je — w intym-
nych wzruszeniach, wstrzgsach emocjonalnych siegajgcych pod-
szewki duszy 1 odslaniajgcych jej nagos¢ zbudowana... z teskno-
ty za Innym.

Bo, cho¢ moze to wydaé sie zaskakujace, podstawowym bu-
dulcem obecnosci Kantora na scenie bylo jego pragnienie spo-
tkania sie z sobg z przeszlosci poprzez... przywolanie szczegdl-
nie drogich mu oséb. Pragnienie powtérzenia utraconej chwili,
spojrzenia, gestu — bylo wyrazem nieustannie 1 bolesnie drgza-
cej jego ciato 1 dusze Wiecznej Milosci.

Z pragnienia ponownego ujrzenia oblicza przepadlej w prze-
sztosci chwili MiloSci urodzito sie oczekiwanie Kantora na siebie
samego na teatralnej scenie. Na scenie przedstawiajgce] prze-
ciez jego caly wewnetrzny §wiat — w obrazach, wizjach, wspo-
mnieniach, powtérzeniach. Najbardziej spetniona obecnoé¢ ar-
tysty mogla sie wydarzy¢ tylko na scenie jego zycia, a nig z calg
pewnoscig byla scena Cricot 2. Na niej w kazdym Spektaklu
Smierci Kantor udowadnial, ,ze w sztuce / calkowicie / , praw-

13
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dziwym” jest jedynie przedstawianie swego / wlasnego zycia, /
odkrywanie go, / bez wstydu, odkrywanie swego wlasnego
LOSU". Wszak w kolejnych pokazach np. Wielopola czy Niech
sczezng artysci dochodzito do sakralizacji momentéw osobiste]
pamieci tworcy. W tych spektaklach artysta nie tylko po to po-
nownie ustawial pokdj swego dziecinstwa, aby w nim po dzie-
sigtkach lat zamiast zabawek ustawié krzeslto rezysera. W tym
pokoju, ktéry byt jednocze$nie sceng, a w ostatnim spektaklu
pracownig malarza 1 miejscem spotkania z Drogimi Nieobecny-
mi, przychodzacymi z glebi obrazu, artysta jeszcze raz spogla-
dal w twarz MiloSci.

Dzigki Jej momentalnym powrotom realizowal pragnienie
bycia w pelni, czyli w tym, co dla kazdego z nas najdrozsze, co
buduje naszg tozsamos¢. Tak spetnial pragnienie zobaczenia sie-
bie w ponownie ustawionym przed sobg lustrze prawdy: w nowe;j
chwili, powtarzajacej stare ,ja” 1 jednocze$nie dodajgcej do niej
,ja” bedace ,tuiteraz”. Tak z wielu czaséw 1 chwil tworzyl swojg
spleciong w mitosnym uscisku pelng obecnos¢é.

Jak doswiadczal spojenia siebie z fragmentami swej pamiect
w sztuce — ktéra nie unicestwia przeszloci, nie jest jej kopia, ale
jest obecnoécig powtérzong — w ktérg artysta wierzyt jak w praw-
dziwos$¢ wspomnien? Otéz Tadeusz Kantor udowodnil, ze sztuka
nie jest negatywem realnosci, paradoksalnym znakiem udajagcym
nieobecng obecnoéé, konwencja — cho¢by najbardziej mistrzow-
sko zdekonstruowang. Sztuka wedlug Kantora to miejsce, w kté-
rym moze si¢ ujawnié pragnace siebie ,ja” artysty. To miejsce,
ktére staje sie artystg 1 ktére méwi do niego: jestem Tobg 1 tylko
z Tobg, a ten czas, to miejsce, to Ty, ktéry we mnie widzisz
swoja twarz z przeszlosci 1 budujesz z niej swoje teraz. Jednak
jest to miejsce szczegblne, bo umykajace reprezentacji. To nie
tyle modernistyczny, pozytywnie 1 przestrzennie uksztaltowany
w dziele projekt tozsamosci, ile czysty syntom minionego, opie-

rajgca sie odstonieciu epifania negatywnal?.

T, Kantor, Mdj pokdj na scenie, w: Teatr Cricot 2. Informator 1989—1990), op. cit.,
s. 127.

2 Termin, ktéry wprowadzit R. Nycz w ksigzce Literatura jako trop rzeczywisto-
sci, Universitas, Krakéw 2001, s. 49.
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Kantor wywolywat obecno$é przeszlg 1 tworzyl z niej realnosé¢,
ktéra dawata si¢ przezywal, dotykac 1 ktéra ranita, gdyz byta
zdolna do dialogicznego otwarcia na artyste — na zrédlo tej prze-
strzeni zdarzen. Pragnienie powtérzenia siebie, dotkniecia wia-
snych najdalszych granic 1 traum, pragnienie pragnienia z prze-
szlosci 1 jego powtérne przezycie — to sedno zabiegdw, ktore
dominowaty na scenie Teatru Mitosci i Smierci.

Przezywane przez artyste jego osobiste, sceniczne epifanie
negatywne 1 ich amorficzny, nieuchwytny, niereprezentowalny,
a odczuwalny 1 przezyty wymiar, wymiar powt4rzonego wspo-
mnienia — o ktérego przezyciu zaswiadczajg dziennikowe zapi-
ski artysty (,nie ,dziatam”, nie wchodz¢ w akeje, (...) ktéra mnie
wciaga, kaleczy”!%) — sg kresem 1 spelnieniem jego dzieta.

Sg sukcesem, ale 1 zarazem tragedig artysty, ktory stajgc wraz
z widzami wobec uobecniajacego si¢ dzieta, po raz kolejny traci
to, co odzyskal na epifaniczny moment ,cudu poezji”, w kté-
rym, jak pisal, ,mozna marzenie / spetnié, gdy sie je / sprowadzi
do / ,realnego”!*. Taki urealniajacy marzenie ,cud” byt mozliwy
jedynie na scenie zbudowane;j z ol$niewajacego powtorzenia. Gdy
na przeniesionej do spektaklu Dzis sq¢ moje urodziny scenie swego
zycia Kantor budowal intymny ,pokoik wyobrazni”, w ktérym
ustawial t6zko, stolik, filizanke z kawg — czyz nie liczyl na prze-
zycie spelnienia chwili pelni, ujawnienia si¢ w tym pokoju abso-
lutnego sensu swej przeszlej 1 obecnej egzystencji? A w nim je-
dynie prawdziwej, wlasnej, powtérzonej mitosci, ktéra okazywa-
fa sie uczuciem tylez poszukujgcym siebie, co akceptujgcym po-
wtarzany kosmos do$wiadczen z pamieci?

Ow sceniczny ,,pokoik wyobrazni” mial by¢ twierdzg bronigcg
przed wladza, polityka, ttumem. W nim mogly ujawnié swa site
,,\yyobraénia, bieda, pamieé dziecinstwa, samotno$¢”, ale takze

27”15

,2omier¢ czekajaca, / wielka aktorka / 1 jej rywalka Miloéé™ . Mi-

B T. Kantor, Dzis sqg moje urodziny. Rgkopisy wszystkie, ed. CD, oprac. M. Pienig-
zek, Cricoteka-Archiwum 2002, teczka: Dzis... Relikty nieaktualne / Les pensées.

4T. Kantor, Dzis sqg moje urodziny. Rekopisy wszystkie, op. cit., teczka: Medita-
tions / illusion — réve.

5 T. Kantor, Dzis sq moje urodziny. Rgkopisy wszystkie, op. cit., Dzi§ IV Akt, Pcha
sig ta hofota...
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toé¢, ktéra zjawiajac sie w Teatrze Smierci pod koniec lat 80. po-
zwolila arty$cie na dramatyczne wyznanie: ,Jestem w tym szcze-
$liwym stanie, ze mito$¢ 1 §mier¢ sg sobie bardzo bliskie: wszyst-
ko jest mito§cig, a bardzo blisko jest §mierd”1°.

Teatr Milosci i Smierci pozwalat Kantorowi przezywaé niemal
co wieczor chwile swej spelnionej obecnosci, swoiste $wieta bycia
w pelni, odsuwajace w mrok sceny nicos¢, pustke 1 bezczas. Po-
czucie pelni dawata Kantorowi powtérzona obecno$é, zanurzo-
na w jakiej$ innej realnoSci, ku ktérej artysta sie zblizal, ktérg
niemal laboratoryjnie wytwarzal, ku ktérej podjat wedréwke trwa-
jacg kilkadziesiat lat — od Teatru Niezaleznego (1942) po ostatni
spektakl Teatru Mitosci i Smierci — Dzis sq moje urodziny.

Czy tg inng, pozasymboliczng realnoscia byla naptywajgca
przeszlo§¢ wspomnienia, przestrzen osobistej przeszlosci, pa-
norama wzruszenia, nieoczekiwanie wylaniajaca si¢ zza granicy
pozornie wszechwladnego niebytu? — ,Bardzo dlugo zaglada-
fem w glab ciemna 1 zmgcong mojej pamigct”, zapisal artysta na
kilka lat przed rozpoczeciem préb Umartej klasy (1975), a po
odkryciu w sobie regionéw pamieci, ktére wydawaly mu sie juz
niedostepne. Teatralne spotkania z przeszloscig, czyh takze
z waznymi postaciami poszczegdlnych spektakli: Ojca, Matki,
Wuja, Ksiedza, Tej Pani, Biednej Dziewczyny niewatpliwie pro-
wadzily artyste ku epifanicznym autopowtérzeniom. Kantor,
poprzez przywolanie tych postaci, szukal perspektywy, w ktérej
spojrzenie na powtérzong chwile pamieci bylo pelng obecnoscia,
a epifaniczne widzenie sposobem bycia. Szukal takiej perspek-
tywy, z ktérej wszystko poza wybranym momentem powtorze-
nia okazywalo sie czczg, konwencjonalng reprezentacja, nie za-
wsze bezinteresowng grag znaczen w sieci stownikéw, konwencji
1 zasad.

16 A potem pokazuje sig sam. Wywiad z Tadeuszem Kantorem, w: A. Halczak, wyb.
1 oprac., Teatr Cricot 2, Informator 1987—1988 / Cricot 2 Theatre, Information
guide 19871988, Osrodek Teatru Cricot 2, Krakéw 1989, s. 72.
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II

Niniejsza ksigzka, przedstawiajgc proces powstawania spek-
taklu Dzis sq moje urodziny, odstania wiec proces poszukiwania
przez artyste owe] perspektywy, dzieki ktérej, jak sie wydaje, mogt
on zerwaé z typowo modernistycznym podzialem na niezalezny
jezyk konstytuujgcy podmiot w dziele 1 zewnetrzna, nieobjeta
rzeczywisto§é!’. Bylo to raczej demaskowanie podejrzanej, dys-
kursywnej, mimetycznej realnosci 1 wskazywanie na — cho¢ umy-
kajacg pozytywnej reprezentacji — jedyna ,prawdziwa’ rzeczywi-
sto$¢, traumatyczng, wlasna, powtérzona, widzialng tylko w epi-
tanicznym konturze.

Woglad w 6w dramatyczny proces odzyskiwania tozsamosci
1 rozpoznawania wlasnych powtérzen artysty umozliwialo spoj-
rzenie na proces twoérczy z perspektywy ostatnich deklaracji
Kantora, uznajacego wlasne dzieto za miejsce odkrywania swego
losu'®.

Jak powszechnie wiadomo, ostatni spektakl Teatru Cricot 2
nie zostal ukofczony. Kantor pracowal nad nim od roku 1989
do dnia swej §mierci 8 grudnia 1990. Zatem niniejszg ksigzke
mozna takze, jak sadze, uwazac za prébe opisania ostatnich te-
atralnych idei artysty!. Badania procesu twérczego artysty zo-
staly oparte w wigkszo$ci na dokumentach dotgd niepoddawa-
nych naukowym studiom, a mianowicie na zarejestrowanych na
tasmach wideo prébach spektaklu, rekopisach twoérey oraz mato
znanych rysunkach, jakie Tadeusz Kantor stworzyl w trakcie
pracy nad swoim ostatnim dzietem. Spisane z szesnastu kaset
VHS wypowiedzi 1 dziatania twércy poddatem szczegbtowej anali-

177Z0b. J. Orska, Przetom awangardowy w dwudziestowiecznym modernizmie, Uni-
versitas, Krakéw 2004, rozdz. Problemy z pojeciem modernizmu.

18 Tnterpretacje dorobku Kantora dokonywane z perspektywy jego wyznaf z czasu
pracy nad ostatnim spektaklem (ukazujgce sie dopiero w opracowaniach z kon-
calat 90.), G. Dziamski w roku 2001 uznat za ,nowe spogladanie na twérczo$¢
Kantora”. Zob. G. Dziamski, ,Moim domem...”, op. cit., s. 94.

Y Na potrzebe opisania ostatnich idei artystycznych Kantora zwracal uwage
w roku 1994 Krzysztof Ple§niarowicz. Zob. K. Ple§niarowicz, Ostatni spektakl
Kantora — rekonstrukcja idei, ,Dialog” 1994, nr 2, IL., s. 137-142.
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zie. Analizom poddalem tez rekopisy kolejnych wersji partytury
sztuki, szkice sytuacyjne, projekty przedmiotéw 1 kostiumow,
fragmenty manifestéw artystycznych.

Podstawowymi dla moich badan dokumentami pracy artysty
byly nie tylko zapisy stwarzania z aktorami Teatru Cricot 2 ko-
lejnych scen spektaklu, ale takze autokomentarze do powstaja-
cego dziela, wspomnienia o postaciach przywolywanych w sztu-
ce, refleksje na temat juz zbudowanych scen. Owe notatki 1 pro-
klamacje artysty interpretowatem (podobnie jak 1 sceniczne pré—
by) jako elementy wieloaspektowego procesu tworczego, ujaw-
niajagce momentalnie jaki§ fragment zaprojektowanej lub frag-
mentaryczme zrealizowane] sztuki. MO_]a praca koncentrowata
sie wiec wokot czastkowych ujawnien dzieta, majqcych miejsce
tylko za zycia artysty. Dlatego ujeta w tytule niniejszej ksigzki
analiza aktu tworczego w przypadku tak szczegolnym jak ana-
liza tworzenia spektaklu niedokonczonego, stata sie po czesci
jego omowieniem.

W przestrzeni sztuki Dzis sq¢ moje urodziny Tadeusz Kantor
prezentUJe SWO0ja osob@ nie tylko jako postac realnau ale tez Jako
swéj Autoportret 1 Cien. Ponadto reprezentacjg jego pamieci sg
dzialania wiekszoSci postact scenicznych — replik postaci real-
nych, np. czlonkéw rodziny. Dlatego proces stwarzania Urodzin
ujmuje jako rodzaj scenicznego nasladowania przez artyste dzia-
tan wlasnej osoby 1 elementéw wlasnej biografii. W zwigzku z tym
tworzenie spektaklu rozpatrywalem jako proces poszukiwania
przez artyste wlasnych pamieciowych §ladéw 1 ich powtarzania
w scenicznej reprezentacji. W oparciu o manifesty 1 piecdziesie-
cioletnig praktyke twoérczg Kantora wskazatem na jego postac
1 osobe jako gléwny punkt odniesienia senséw jego ostatniego
dziefa. Rola artysty nazywajacego siebie ,czystym Zrédlem zna-
czen” spektakli, zostata na przyktadzie Urodzin ukazana jako
kulminacja postaw przyjmowanych wczesniej w tzw. spektaklach
Witkacowskich oraz przedstawieniach Teatru Smierci.

Z uwagi na zrédlowa 1 centralng w sztuce role twércy analizo-
walem sens kolejnych scen spektaklu w kontekscie scenicznej
obecnosci artysty. Odczytywalem powstajgcy spektakl jako zor-
ganizowany dyskurs zlozony z fragmentarycznych obrazéw in-
dywidualnego zycia 1 pamieci twoércy. Szukalem sposobéw rozu-
mienia aktow jego wyobrazni wytamujacych ze sfery pamieci 1 wy-
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obrazni 1 znajdujgcych swg finalizacje w quasi-realnym $wiecie
sceny. Bezdyskusyjny autobiografizm spektaklu skfonit mnie do
zastosowania hermeneutyczne] metody badan, umozliwiajace;j
opis narastania dzieta zbudowanego z wielu autorskich okru-
chéw pamieci 1 emocji. Autotematyzm sztuki zachecil mnie réw-
niez do ujecia sztuki Kantora w perspektywie psychoanalitycz-
nej, z uwzglednieniem koncepcji ,reparacji” (H. Segal) oraz , trau-
matycznego realizmu” (J. Lacan, H. Foster)?’. Hermeneutycz-
ne poszuklwama zrédet podmiotowosci w dyskurs1e artystycz-
nym 1 zwigzkéw artysty z dzielem moglem oprzeé¢ na audiow:-
zualnych zapisach préb, co pozwolito doda¢ do gromadzone;j
wiedzy o spektaklu tre$ci wnoszone do sztuki réwniez przez emo-
cje, dyspozycje 1 komentarze tworzgcego autora.

Dokonany na wstepie badan przeglqd recepcji pubhcznych
pokazéw niedokonczonego spektaklu 1 jego najwazniejszych ujec
krytycznych odstonit dwie skrajne dominanty w odbiorze dzieta.
Okazalo sig, ze sytuuja sie one, méwigc skrétowo, pomiedzy uje-
ciem epifanicznym?! a fikcjonalnym. Wglad w tok pracy Kanto-
ra potwierdzil te wstepne wnioski 1 pozwolit zlokalizowaé w prze-
strzeni prébowanego spektaklu istnienie specyficznej sceny epi-
fanii pamieci artysty. Wyktadnie znaczenia tych epifanii 1 ich
stosunku do tzw. realno$ci uznatem za klucz do zrozumienia
postawy tworcze) Kantora.

Dla opisu autokonfrontacji artysty w teatralnym powtdrze-
niu siebie najcelniejsze wydawalo sie pojecie epifanii moderni-
stycznej, ktore zastosowalem w pracy zgodnie z ujeciem R. Ny-
cza. W ostatnim etapie badan konieczne okazalo sie odwolanie
do ponowoczesnej koncepcji epifanii negatywnej??. Dlatego istot-

2 Za wskazanie na bardzo uzyteczng tutaj metodologie J. Lacanai pracg H. Foste-
ra The Return of the Real. The Avant-Garde at the End of the Century, ktére
pomogly mi precyzyjnej uchwyci¢ problematyke traumy i powtérzen w teatrze
T. Kantora, serdecznie dziekuje Pani Profesor Malgorzacie Sugierze.

2 Sposéb rozumienia kategorii epifanii i konieczno§é jej zastosowania w interpreta-
cji sztuki Dzis sq moje urodziny dokladniej objasniam w podrozdziale IIL.3. pt:
Epifanie siebie. Epifanie czasu przeszlego. Tutaj przywotam jej podstawowy zakres
znaczeniowy, ktéry okre§lam zgodnie z ujeciem R. Nycza: ‘epifanie’ — czyli
zapisy — lub miejsca wystgpienia intensywnych, niecigglych, momentalnych
§ladéw obecnoéci niezwykle] warto$ci powszedniego istnienia rzeczy indywidu-
alnych”. Zob. R. Nycz, Literatura jako trop nowoczesnosci, op. cit., s. 89—-90.

2 Zob. ibidem, s. 49.
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nymi kontekstami dla rozwazania Kantorowskich form repre-
zentacji staly sie dwa graniczne aspekty reprezentacji, tj. ,idola”
1 ,ikony”, wskazane przez M.P. Markowskiego?.

Ujawnione w trakcie badan rekopiséw artysty dwa sposoby
uczestnictwa Kantora w sztuce zarysowaly podwdjna perspek-
tywe na powstajacy spektakl. Po pierwsze: poprzez interpretacje
symbolizacji 1 narracji artystycznej (nazwanej przeze mnie spek-
taklem ,I”), po drugie: przez prébe wgladu w sens epifanii pa-
mieci artysty (w tzw. spektakl ,I1”). Scisty, dynamiczny zwigzek
tych dwoéch spektakli wspétistniejagcych w jednym przedstawie-
niu odstonit fundamentalny dla ostatniej sztuki Kantora pro-
blem hermeneutycznego wgladu artysty w sens wlasnej biografu
poprzez generowane na scenle epifaniczne (1 majace podloze
traumatyczne) POWTORZENIA SIEBIE.

Objasnienie tego zjawiska, odslonietego dopiero w trakcie
zaawansowanych prac badawczych, stanowito gléwny cel tej pra-
cy. Zatem w niniejsze] ksigzce obok historyzujacej rekonstrukejt
procesu stwarzania spektaklu Dzis s¢ moje urodziny wiele miejsca
po$wiecono sproblematyzowaniu tego procesu jako aktéw na-
§ladowania przez artyste siebie — realnego. Najobszerniej zajalem
sie owym spektaklem ,II” (epifanicznym). Opisywatem go w opar-
ciu o sceniczne dzialania 1 notatki artysty jako spektakl majacy
by¢ uwidacznianiem niereprezentujacym, w ktérym twoérca mogl-
by publicznie, cho¢ w ukryciu, dostapié ostatecznego pojedna-
nia si¢ z sobg w akcie przywlaszczenia sobie wlasnej; podmioto-
woscl, czy tez, mowigc jezykiem J. Lacana, w akcie utozsamienia
sle z traumatycznym syntomem.

Celem finalnym rozprawy byla préba ujecia koncowego eta-
pu tworczoéci Kantora jako czynnoséci umozliwiajacych uobec-
nienie si¢ podmiotu artysty w toku kolejno aranzowanych, lecz
nie do konca odkrytych dla widza autorskich epifanii. W zakon-
czeniu ksigzki te ceche ostatniej sztuki Kantora uznatem za
wyznacznik ponowoczesne] tozsamoscl, skazane] na niemozno§é
symboliczno-dyskursywnego przedstawienia.

3 M.P. Markowski, Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentacji od Platona do
Kartezjusza, stowo / obraz terytoria, Gdahsk 1999.
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Tok przeprowadzonych badan 1 zawartos§¢ kolejnych rozdzia-
16w przedstawia si¢ nastepujgco.

Pierwszy rozdzial rozprawy zarysowuje obecny stan badan nad
ostatnim dzielem Tadeusza Kantora, wskazuje takze na wartos¢
niepublikowanych §ladéw tworzenia sztuki Dzis sq moje urodzi-
ny. Wykazuje najczeSciej pojawiajace si¢ wnioski krytyczne, be-
dace wyrazem recepcji spektaklu, granego po §mierci artysty
przez péttora roku z dodanym przez zespdél podtytutem Ostat-
nia préba. Wyodrebnia dwie skrajne perspektywy interpretacyj-
ne: fikcjonalizujaca (prezentowang rzadko, traktujaca spektakl
jako przekaz treSci niezalezny od obecnoSci tworcy) oraz per-
spektywe epifaniczng, w ktérej modelowe sg twierdzenia, 1z, Cri-
cot 2 bez Kantora nie istnieje”.

Drugi rozdzial omawia najwazniejsze ujecia sztuki Kantora
1stniejace w bibliografii artysty (m.in. W. Borowskiego, K. Ple-
$niarowicza, M. Porebskiego, J. Klossowicza, J. Kotta, M. Ko-
biatki, G. Banu). Wskazuje tez na perspektywy badawcze, jakie
oferuje hermeneutyczna metoda badan, umozliwiajgca spojrze-
nie na dzieto Kantora jako na cigg momentalnych, osobistych
komunikatéw scenicznych. Na przykladzie fragmentu partytu-
ry sztuki Wielopole, Wielopole demonstruje konieczno$¢ uwzgled-
nienia znaczenia zywej obecnoS$ci artysty w obszarze dziela dla
pelniejszego jego zrozumienia.

W trzecim rozdziale przedstawiam poglady Kantora, ktéry
Teatr Smierci postrzegai takze jako sposéb wgladu w przestrzen
1stniejgcg poza progiem bezposredniej widzialno$ci. Sytuujace
sle na granicy przedstawialno$ci powtérzenia Kantora — czy tez
yegzorcyzmy wlasnych demonéw”, jak pisal D. Bablet — w zbio-
rowym wzruszeniu nabierajg mocy, a tym samym oczyszczaja
samego tworce z przywigzania do ewokowanych obrazéw. Scena
staje sle¢ miejscem utozsamienia z traumatycznym wspomnie—
niem, daje tez szans¢ na publiczne poswiadczenie swej niewin-
noscl. Wyodr@bmeme katarktycznej tunkcji Teatru Smierci wie-
dzie rozwazania w kierunku ujecia roli Tadeusza Kantora jako
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idealnego widza wlasnych spektakli, wprowadzajacego widzow
poprzez swoja wspétuczestniczgcg obecnosé do centrum intym-
nych przestrzeni teatralnych.

Rozdzial trzeci zamyka analiza najwcze$niejszego etapu two-
rzenia spektaklu Dzis s¢ moje urodziny. Wowczas, juz na rok
przed rozpoczeciem préb, w rysunkach Kantora uwidacznia sie
tendencja do przeksztalcania widzenia siebie w dzielo epifanicz-
ne, a pokdj, w ktérym Kantor mieszkat, zaczyna w Jego wyobraz-
ni funkcjonowac jak pracowania malarza przeniesiona na scene.

W czwartym rozdziale szkicuje mape procesu tworczego, ro-
zumianego jako wedréwke ku biograficznemu centrum, ktérym
mial sta¢ sie spektakl. Obrazy z cyklu Dalej juz nic 1 rysunki z lat
1989-1990 oraz odnoszace si¢ do nich komentarze artysty ujaw-
niajg hermeneutyczng autoobserwacje artysty, dokonywang z wy-
korzystaniem prac plastycznych. Analiza obrazéw, swego rodza-
ju okien na samego siebie, oraz autorskich komentarzy pozwoli-
ta wykry¢ dwutorowa charakterystyke procesu twoérczego: dys-
kursywnq 1 epifaniczng. Momentalnie oraz dyskursywnie prze-
JaW1ance s1@ pomysly twércze obserwowatem w okoliczno$ciach
ich ujawniania. Widoczne na jednym z rysunkow wahania arty-
sty, dotyczace zakonczenia spektaklu z uzyciem wlasnych zwlok,
rozwazalem jako prébe stworzenia spektaklu bedgcego prze-
strzenig dla wlasnej §mierci.

Rozdzial pigty scala najwazniejsze watki tworzenia spektaklu,
przebiegajgcego z udzialem aktoréw 1 catej maszyneri teatral-
nej. Sens powtarzania na scenie wybranych faktéw z zycia arty-
sty odstania analiza pierwszej préoby spektaklu. Obserwacja ko-
lejnych préb pozwala nastepnie zauwazyé, 1z artysta dazyl do
wytworzenia dla siebie warunkéw do istnienia w uprzestrzen-
nione] wlasnej pamieci 1 wyobrazni. Dlatego obszar scenicznych
epifanii siebie, taczacy przeszle z wyobrazonym, znajduje sie tutaj
w centrum mojej uwagl. W rozdziale tym rekonstruuje etapo-
wos§¢ procesu tworczego. W wielkim uproszczeniu da sie on
przedstawi¢ tak: element biografii zapisany w pamieci lub szki-
cu jest ponownie wywolywany 1 ukfadany w wyobrazni jako po-
tencjalna czgstka spektaklu. Nastepnie 6w wyobrazZniowy szkic
zamieniany jest w projekt sceny, a ten w sceniczng realnos¢, kté-
ra podlega zderzeniu z obecnos$cig artysty, tworzac obszar nie-
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reprezentowanego olénienia wlasnym powtérzeniem, teatr nie-
widzialnych epifanii.

Owo konfrontowanie siebie z powtérzeniem, czyli powstawa-
nie epifanii pamieci demonstruje na przykladzie powstawania
postaci Doktora Kleina. Obserwowany artystyczny wysitek ba-
lansowania na krawedzi spersonalizowanej, wlasnej realnosci, za
ktérg lub w ktérej otwierala sie przed twércg zupelna niewiado-
ma, otwiera perspektywe na badanie problematycznej Kanto-
rowskiej mimesis siebie. Ponadto proces uzewnetrzniania $§wiata
pamieci rodzi pytanie o referencjalnos$é §wiata scenicznego 1 wy-
fania problem niereprezentujgcej reprezentacji. Sceniczny po-
kéj umeblowany epifaniami staje si¢ w te] perspektywie prze-
strzenng ekstazg siebie, nieuwidaczniajgca reprezentacjg powté-
rzenia, dostepng widzowi tylko w jej sytuacyjnym konturze.

Rozdzial szésty w caloéci jest poswiecony rozpoznaniu relacj
faczacej artyste z jego epifanicznymi powtérzeniami. Zagadnie-
nia wspolczesnych teorit mimesis (z uwzglednieniem prac P. Ri-
coeura, H.-G. Gadamera, A. Melberga, K. Rosner, M.P. Mar-
kowskiego, R. Nycza, ]J. Lacana, H. Fostera, S. Zizka) sg tutaj
wlgczone w ciag dalszy analiz procesu twoérczego.

Wykorzystane takze psychoanalityczne narzedzia badawcze
pozwolity wskazaé¢ na zZrédla autobiografizmu sztuki Kantora,
tkwigce w jego powtarzanych na scenie traumatycznych dozna-
niach, ktére jako artystyczny produkt konfliktu depresyjnego
,wyrazaja zarowno 6w konflikt, jak 1 tez reparacyjne dazenie do
jego rozwigzania” (H. Segal, J. Lacan, H. Foster).

Woglad w zapiski Kantora pozwolit wyrézni¢ dwa poziomy
uczestnictwa twércy we wlasnym przedstawieniu. W zwigzku
z tym zaproponowatem podzial spektaklu na: narracyjny (,I”)
1 epifaniczny (,II”). Splot tych dwéch spektakli w jednym przed-
stawleniu ujawnil zasadniczy w ostatnie] sztuce Kantora pro-
blem sposobu poszukiwania przez twérce Zrédel wlasnej pod-
miotowoéci i sensu biografii. Epifaniczne POWTORZENIE
w urealnionej przestrzeni wlasnej wyobrazni 1 pamieci pozwala-
fo artyScie na odzyskanie siebie 1 swojej tozsamosci w toku her-
meneutyczno-epifaniczne] egzegezy przeslanek zdeponowanych
uprzednio w materii doS§wiadczanej realno$ci. Ten proces zacho-
dzit jednak w widocznym ukryciu, poniewaz 6w powrdt w nega-
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tywne epifanie byl najglebsza trescig 1 ostatecznym celem spek-
taklu. Rozdzial zamykam wnioskiem, iz éw spektakl , II” — §cisle
intymny — byl uwidacznianiem niereprezentujacym, w ktérym
artysta méglt publicznie, cho¢ nie calkiem jawnie, przezywad
momentalne akty pojednania si¢ z wlasng epifania, czyli chwile
utozsamienia si¢ z powtérzonym, pozasymbolicznym powrotem
minionego (touch/punctum).

W zakonczeniu ksigzki omawiam znaczenie nieobecnosci
Kantora w nieukonczonym spektaklu. Przytaczam recenzenc-
kie §wiadectwa odbioru ,ostatniej proby” Urodzin, w wigkszosci
wskazujace na brak artysty 1 niekompletno$¢ sztuki, pozbawio-
nej jego sprawczej obecnosci. Pokrétce rekonstruuje przebieg
spektaklu, podkreslajac, 1z zabraklo w nim szczegélnej, eksta-
tycznej realnoSci artysty, ktérg w teatrze byl on sam, postrzega-
ny jako rozwijajaca sie 1 zblizajaca sie ku niemu opowiesc¢ o sobie.
Wskazuje tez na specyficzng, bo dwuwarstwowg (modernistycz-
no/ponowoczesng) budowe tozsamosci artysty, uzyskiwang przez
niego w toku scenicznych narracyjno-epifanicznych dzialan.
Konkluzjg pracy jest wniosek, 1z bez Kantora w ostatnim spek-
taklu Cricotu 2 pozostawala tylko fikcja 1 fikcyjny czas.

Ksigzke zamyka podmiotowa 1 przedmiotowa bibliografia Ta-
deusza Kantora, wykaz katalogéw wystaw 1 wywiadéw artysty oraz
spis recenzji spektaklu Dzis sq moje urodziny.



Rozdziatl 1

STAN BADAN NAD OSTATNIM
DZIEEEM TADEUSZA KANTORA

1. Kilka uwag do bibliografii podmiotowe;
1 przedmiotowe] Tadeusza Kantora

Aktualny stan badan nad dzietem Tadeusza Kantora odzwier-
ciedla zamieszczona na koncu ksigzki wielojezyczna bibliografia
podmiotowa 1 przedmiotowa drukéw zwartych poswieconych
sztuce teatralnej artysty. Tworzy ona w miare pelny obraz do-
tychczas wydanych kantorowskich teatraliéw, stanow1 tez istot-
ne uzupelnienie niniejszej publikacji.

Do najliczniej reprezentowanych w bibliografii nalezg prace
Krzysztofa Ple$niarowicza, Wieslawa Borowskiego, Michala Ko-
biatki, Krzysztofa Miklaszewskiego, Jana Klossowicza, Mieczy-
stawa Porebskiego, Denisa Bableta 1 Jana Kotta. Kazdy z tych
badaczy reprezentuje odmienng szkote 1nterpretaq1 porusza 51§
w innej plaszczyZznie terminologicznej 1 siega w odmienne rejo-
ny dzieta Tadeusza Kantora.

Precyzyjne analizy spektakli Cricot 2 dokonane przez Krzysz-
tofa Ple$niarowicza zwracajg uwagg na zasadnicze elementy struk-
tury wszystkich spektakli Teatru Smierci. Sg Jednym z najwazniej-
szych punktéw odniesienia w dyskusji nad rozumieniem ostatnie-
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go spektaklu Tadeusza Kantora. Michal Kobiatka jako jeden
z plerwszych badaczy udanie 1 z wyczuciem kantorowskiej wrazli-
woscl wprzagl elementy ponowoczesnej mysh w omoéwienia pro-
blematyki reprezentacji w sztuce artysty z Wielopola. Rozpad
harmonijnego wizerunku czlowieka dostrzegany przez Kobiatke
w sztuce Kantora (podobnie jak 1 Beuysa, Wilsona czy Becketta)
pozwala mu stwierdzié, 1z prace tych artystéw sa przykladem
dziatan artystycznych, ktére kwestionujg tradycyjne rozumienie
pojecia reprezentacjl. Zwracaja bowiem uwage na deformacje
1 pekniecia w stabilnym, jednoznacznym wizerunku cztowieka
oraz na kryzys podtrzymujacych 6w wizerunek systeméw warto-
Sci, tracgcych pod koniec XX wieku swojg autorytarng moc. Od-
kryciem Kantora bylo to, ze ,pod tymi niemal $wietymi rysami
moze kry¢ si¢ bestia” — pisze Kobiatkal.

Biorac pod uwage ujawniajgce si¢ w sztuce Kantora liczne
zabiegl dekonstrukeyjne nalezy, jak sadze, stworzy¢ odpowied-
ni dyskurs, ktéry bez odwotan do doktryn estetycznych 1 etycz-
nych otworzy przestrzeh do spotkania sie wszystkich wartosci
dziet Kantora w ,nadmetodologiczne]” syntezie, pozwalajgcej ujaé
w kontekécie postmodernistycznej refleksji antropologiczne;]
pozorne sprzeczno$cl zawarte w jego dziele.

Pomoca w nowoczesnym opisie przestrzeni wyobrazni artysty
pracujgcego nad swoim ostatnim spektaklem stuzag w niniejszej
ksigzce wypowiedzi Andrzeja Turowskiego analizujgcego malar-
stwo 1 teatr Kantora w postmodernistycznych kategoriach prze-
kroczenia, wyobrazni nomadycznej 1 symulacji. W poszukiwa-
niach syntetycznego ujecia problematyki ostatniego dzieta Kan-
tora teksty Jana Kotta pomagajg ujawni¢ zwigzki znaczeniowe
oparte na ,stalej dyspozycji” artysty, obecnej w poszczegdlnych
etapach jego twoérczosci. Opisy wiekszosci Kantorowskich spek-
takli dokonane przez Jana Klossowicza dopelnione przez anali-
zy przedstawien autorstwa Denisa Bableta oraz historykéw sztu-
ki (M. Porebski, L. Stangret, U. Czartoryska) pomagajg odna-
lez¢é wspdlng przestrzen tematycznag w wielodyscyplinarnej twor-
czo$ci Kantora, zaréwno plastycznej jak 1 teatralne;.

I M. Kobiatka, Od poczqgtku, w jego credo, w: Hommage a Tadeusz Kantor, red.
K. Ple$niarowicz, Krakéw 1999, s. 209.



Slady i Zrédta: niepublikowane rekopisy, rysunki, nagrania

2. Slady i zrédha: niepublikowane rekopisy,
rysunki, nagrania

Mimo 1z wigkszo$¢ dokonan Kantora zostata bardzo doktad-
nie opisana, jednak jego ostatni spektakl nie doczekat sie¢ dotad
swojej monografil. Takze zbiér kilkuset stron zapiskéw, szkicéw
1 notatek dokumentujacych prace artysty nad Urodzinami nie
byl poddawany naukowym badaniom 1 szczegétowo omawiany,
a tylko fragmentarycznie opublikowany. Program teatralny
(z esejami Mdj pokdj 1 Obraz, z Listem do Marii Jaremy) pocho-
dzacy z roku premiery Dzis sq moje urodziny oraz wydany stara-
niem Cricoteki w roku 2004 Teatr Cricot 2. Informator 1989—
1990 — to jedyne zwarte publikacje, w ktérych mozna znalez¢
§lady trwajacej ponad rok intensywnej pracy twoérczej Kantora
nad spektaklem. (Informator zawiera oprécz Wielkiej dygresji teo-
retycznej takze zapiski Meditations illusion — réve zamieszczone
réwniez w postaci faksymiliéw rekopiséw.)”

Nie znaczy to jednak, ze é6w proces twoérczy poza opubliko-
wanymi dwoma esejami, kilkunastoma fotografiami, rysunkami
1 paroma szkicami nie posiada swojej dokumentacji. Archiwiste
przegladajacego w Cricotece teczki z rekopisami artysty zaska-
kuje przy pierwszym kontakcie i1lo§¢ oraz rozmaito$é notatek
pozostalych po ostatnim dziele Kantora. Materialy te (warto
dodaé¢, 1z w ilo$ci ponad szeSciuset zapisanych kartek) otwierajg
bardzo szerokie pole do analizy przebiegu procesu tworczego.
Daja wglad w najistotniejsze momenty twoércze, gdyz uwidacz-
niajg narodziny pomyslow artystycznych przebiegajace od mo-
mentalnego doznania lub blysku wyobrazni do ich natychmia-
stowego zapisu. Takze archiwalne tasmy audio 1 wideo, pokazu-
jac Tadeusza Kantora w czasie wywiadu, odczytu, proby, sytu-
acjl prywatnej, wzbogacajg spektrum wiedzy o procesie powsta-

" W czasie przygotowywania niniejszej ksigzki do druku ukazatl sie
trzeci tom Pism, Tadeusza Kantora pt. Dalej juz nic... Teksty z lat 1985—
1990, opracowany przez K. Ple$niarowicza. Rozdziat IX tomu zawiera tek-
sty znajdujgce sie w Cricotece, zwigzane z pracg nad Dzis sg moje urodziny,
ktére artysta zdazyt zredagowad. Zob. bibliogratfia na kohcu ksigzki.
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wania ostatniego, niedokonczonego spektaklu. Nagrania wideo
prob spektaklu, ktére opracowatem w formie tekstu, postuzyly
mi jako jedno z podstawowych Zrédel informacji o powstawaniu
sztuki Dzi$ sq¢ moje urodziny.

W interpretacji procesu powstawania spektaklu bardzo cze-
sto postuguje si¢ przywolaniami z tego tekstu, czyli z zapisu
wypowiedzi Kantora pracujgcego z aktorami nad spektaklem.
Traktuje ten zapis jako techniczny oraz optymalizowany, czyli
wedlug dwoéch pierwszych typéw audiowizualne; dokumentacji
przedstawienia wymienionych przez badacza technik przekla-
du intermedialnego Jana Roubala?. Czeski badacz relatywizuje
zarzuty kierowane pod adresem kinematograficznie deformo-
wanego obrazu przedstawienia teatralnego 1 wskazuje na te sama
strukture ,arteprocesu” percypowanego czy w plerwotnej ramie
teatralnej, czy poprzez jego zapis audiowizualny. Ponadto bez-
cenng zaletg zapisu spektaklu, stwierdza J. Roubal, jest ,powta-
rzalnos§¢ zafiksowanego dokumentu audiowizualnego przedsta-
wienia, a tym samym jego operatywno$¢ przy badaniu struktury
inscenizacji”.

Analizy procesu powstawania ostatniego spektaklu Kantora
moglem szeroko rozwija¢ wlasnie dzigki istnieniu zapiséw wideo
prob 1 wykorzystaniu ich wymienionych zalet.

2]. Roubal, Szukanie nazwy. Kilka uwag na temat probleméw teoretycznych doku-
mentacji audiowizualnej przedstawienia / inscenizacji, referat wygloszony na sesji
Pamigé teatru na Uniwersytecie Gdanskim w 2000 r. W skrécie ten podziat
mozna zaprezentowaé nastepujgco: zapis techniczny — ma charakter regi-
stracyjny, pragmatyczny 1 archiwalny; zapis optymalizowany — wykorzystuje
mozliwo$cl ujecia 1 zaakcentowania stylu, poetyki i sensu tematyzowanego
dzieta; dokument artystyczny przedstawienia — dazy do wytworzenia wlasne-
go, autorskiego ujecia przedstawienia, ,kongenialnego” przekladu interme-
dialnego.
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3. Recepcja scen do spektaklu.
Pomiedzy epifanig a fikcjg

W Cricotece zgromadzono niemal trzysta wielojezycznych
tekstow prasowych omawiajgcych wszystkie pokazy spektaklu
Dzis sq moje urodziny. W zdecydowanej wickszosci recenzje te
nie zostaly dotad badawczo spozytkowane, nie byly tez na ich
podstawie prowadzone szersze analizy polskiej 1 §wiatowej re-
cepcji ostatnie] sztuki Kantora. (Spis recenzji po$wieconych temu
spektaklow1 umieszczam w aneksie pracy.)

Ow material prasowy jest istotny dla przedstawianych w dal-
szych rozdziatach analiz, gdyz pozwala zauwazy¢ kilka typéw
odbioru tej bardzo szczegélnej sztuki Kantora, bo niedokon-
czonej 1 pozbawionej swego najwazniejszego ,aktora”. Sposoby
jej bezposredniego odczytania 1 rozumienia posrednio wyzna-
czajg obszar prezentowanych w ksigzce teatrologiczno-antropo-
logicznych badan.

Swiadectwa odbioru tego spektaklu czy tez ,scen do spekta-
klu” (jak pisali recenzenci przypominajacy informacje dodawang
na afiszach 1 programach), ,holdu zespolu dla Kantora” albo
,ostatniej préby”, czesto wskazywaly na niekompletno$é sztuki.
Wskazanie to z koleir prowadzilo poszukiwania wyktadni Uro-
dzin wstecz: od sztuki 1 jej warstwy wygladéw, przez fakt nie-
obecnosci artysty (istnieje kilkanascie polskich 1 obcojezycznych
tytutéw z wykorzystaniem wyrazenia ,puste krzeslo”), ku jego
biografii, a dalej: poprzez idee powrotu do zrédet bycia ku pré-
bie rozwiklania tajemnicy kreacji intymnego $wiata.

Najczesciej krytycy usitowali rekonstruowaé sens sztuki po-
przez wskazanie na dramatycznie puste krzeslo Kantora lub
poprzez uszczegblowlony opis 1 znaczenie prostych sprzetéw
pokazanych na scenie (,przedmiotéw gotowych”: piecyk, miska,
16zko). Réwnie czesto szukali klucza do interpretacji spektaklu
w esejach Kantora, zapisach dokumentalnych jego wypowiedzi,
a takze przez omawianie funkcji trzech zywych, scenicznych
obrazéw (,upychanie biografii w ramach”) oraz roli rytmu 1 mu-
zyki (,muzyczne pulsowanie wspomnien”). W recenzjach wiele
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miejsca zajmujg rozwazania o przenikaniu elementéw biografii
artysty do wyrezyserowanych przez niego w teatrze scen. Np.
symboliczny pogrzeb czesto byl postrzegany nastepujaco —
,Przez chwile wydaje mi sie, ze to nie spektakl, ale realny po-
grzeb Tadeusza Kantora”, a gwaltowny koniec spektaklu bywa
w odbiorze recenzentéw ,nagly jak koniec zycia”. Czesto wyra-
zano podziw dla aktoréw, ktérzy pozbawieni swego mistrza, juz
bez niego potrafili stworzy¢ wrazenie integralnosci prezentowa-
nej sztuki*, a takze daé ,iluzje obecnoéci” Kantora®.

W tych opiniach przewage zdobywa przekonanie, 1z do prze-
kazywanych przez aktoréw idei artysty mozna dopowiedzie¢
sobie tresci, ktérych jego nieobecnosé sztuke pozbawita. Kryty-
cy opisywali wiec oprécz samego spektaklu zarazem to, co wyda-
walo sie im, ze mogliby zobaczy¢ przy wspétudziale artysty. Tym
samym w odbiorze sztuki odwotywali sie do trzech zrédet: do
scen zaprezentowanych przez osamotniony zespél Cricotu, do
opublikowanych w programie tekstow Kantora obudowujgcych
spektakl 1 swojej wiedzy o wcze$niejszych spektaklach artysty.

Wsréd czesto cytowanych przez krytykéw tekstéw z progra-
mu teatralnego znalazl sie takze 1 ten, w ktérym aktorzy Crico-
tu ttumaczyli sens swych samodzielnych juz wysitkéw prowadza-
cych do zademonstrowania $wiatu sztuki w takim ksztalcie, w ja-
kim artysta zdazyl jg z nimi wyrezyserowacé:

My, sublokatorzy pokoiku wyobrazni
Tadeusza Kantora,

my, ktérych zaprosite§ na swoje
75 urodziny

my, Biedna Dziewczyna
Twéj autoportret

()

> M. Jodtowski, Smieré na urodziny, ,Opole” 1992, nr 23, 2 111

4 Sw1adczy otym nastgpu]qcy fragment recenzji: ,,( .) ulega 51g wrazeniu, ze on
Jest, tak realnie obecny, ze niemal materializuje si¢ na scenie. Nie wiem jak to
nazwaé: wyzsza $wiadomoscig, nad$wiadomoscig zbiorows zespotu”. T. Bu-
rzynski, Glosa do Seansu z Kantorem ,Gazeta Robotnicza” 1992, nr 19, 23 L.

> A. Schiller, Dzis sq moje urodziny, ,Gazeta Wyborcza” 1991, nr 127, 3 VL.
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Bedac pod wplywem sit

o wiele mocniejszych niz nasze wlasne,
przybywamy, by spetnié wyznaczong nam role.
Ato czego nas nauczyles

wierni Twemu geniuszowl

chcemy przekazywad §wiatu...

Na te wypowiedZ powolywali sie krytycy wyrazajacy odczucie
ogladania ,spektaklu petnego widocznych szwéw”, ale réwnocze-
$nie podkreslajacy konieczno$¢ pokazania ,mimo wszystko” tego
niedokonczonego dzieta.

Wsréd omoéwien spektaklu znalazly sie tez takie recenzje, ktére
odnajdywaly pelny 1 ostateczny sens Urodzin juz w tym ich ksztal-
cie, jaki zostal zaprezentowany. Mozna wiec sgdzié, 1z byly pisa-
ne ,obok” faktu nieobecnosci Kantora, czyli tak jakby piszacy
uznali, ze przekaz aktoréw teatru Kantora jest wystarczajacy do
zrozumienia zamyslu artysty. Jakby krytycy potraktowali ostat-
ni spektakl Cricotu na zasadach spektaklu teatru repertuarowe-
go 1za najwazniejszy problem w opisywanym pokazie uznali tech-
niczny aspekt niedokonczenia sztuki, a nie fakt $mierci Kantora
— podstawowego ,zrédla znaczehn” spektaklu Autorzy ci, mar-
glnallzujqc nieobecno$¢ artysty 1 czytaJaLc jego ostatni spektakl
jak zapis pomystow, jak wstepnie wyrezyserowany tekst jakiego$
pre-egzystujacego dramatu, chyba nie przypuszczali, ze recen-
zujg w ten sposéb nie spektakl, a wystawiong do obejrzenia sce-
nografi¢ z zagubionymi wéréd niej postaciami. Tym samym pi-
sali o spektaklu zbanalizowanym, do ktérego prezentacji Kan-
tor zapewne nie chcialby dopuscié. Za przyktad moze postuzy¢
probka takich spostrzezen:

Pomyst na spektakl byt prosty (zeby nie powiedzieé: banalny). Oto
do pracowni malarza, w dzien jego urodzin, przychodzg znajomi, przy-

6 Zespét teatru Cricot 2, My, sublokatorzy pokoju wyobrazni Tadeusza Kantora,
w: T. Kantor, Dzis sq moje..., program spektaklu, oprac. E. Di Mambro, Tou-
louse 1991, s. 2.

7J.M. Findlay w tekécie z roku 1988 przytacza m.in. nastepujgcg wypowiedz
Kantora: , Czysta kreacja —oto czym jestem!” K. Plesniarowicz, réwniez w od-
niesieniu do tej wypowiedzi, okresla rol¢ artysty w ostatnich Spektaklach Smier-
cijako ,czyste zrédto znaczen”. zob. K. Pleéniarowicz, Teatr Smierci Tadeusza
Kantora, op. cit., s. 111, zob. J.M. Findaly, Process and chaos, ,Performance
Magazine” 1988 nr 54.
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jaciele, rodzina. Przy okazji wyzwala sie to wszystko, co tkwito w zaka-
markach pamieci — ogladamy przyspieszona, streszczong, sprasowang
kronike dwudziestego wieku®.

Zasygnalizowane tutaj najwazniejsze 1 najcze$cle] powtarza-
jace sie ujecia krytyczne tego spektaklu, mozna ogdlnie podzie-
li¢ na trzy typy.

Do pierwszej grupy tekstéw prasowych poswieconych Urodzi-
nom mozna zaliczy¢ te, ktére wskazujg na bezsprzecznie pierw-
szoplanowy fakt nieobecno$ci Kantora na scenie. W zwigzku
z tym ich autorzy wskazujg na niemozno$§é potraktowania ak-
torskiego pokazu jako skonczonego dzieta Kantora: ,Nie sadze,
zeby jego twoérca puscil premiere w tej formie: widad, jak wiele tu
jeszcze niegotowego, jak wiele przypadkowosci. Zabrakto kre-
atora (...) Ten spektakl przypomina mi préby Hamleta po $mier-
ci Konrada Swinarskiego, te samg bezradno$¢, kiedy chceiato sie
uratowaé co$, co bez Niego zaistnie¢ przeciez nie mogto”. Nie-
ktérzy krytycy aprobujg jednak konieczno$é pokazow ,tego szkie-
letu spektaklu”: , To MUSI BYC pokazane. Juz nie z Nim, ale
jakby dla Niego. Ostatnie dzielo, swoisty testament, podpisany
juz stamtad” (P. Gruszczyhski, T. Nyczek). Bozena Winnicka
tak ujeta ten problem:

To dobrze, ze zesp6t ,Cricot” wedruje nadal ze sztuka ,,Dzi§ sa rnOJe
urodziny.” Jednak krzesto pozostaje puste. Obecnoéé Kantora, jego czuj-
na uwaga, nieustanne napiecie, z jakim dyrygowat swoimi przedstawie-
niami 1 swoimi aktorami, wszystko to stwarzalo wrazenie, ze tylko teraz
1 Wyiqcznie dla nas przywoluje on fascynujacy §wiat swojej wyobrazni.
I tego nic zastgpic nie zdotal®.

Drugg grupg tekstow sg ujecia starajgce si¢ harmonijnie pofa-
czy¢ w calo§¢ to, co zostalo na scenie zaprezentowane przez akto-
réw z tym, co moglo byé zaprezentowane przy wspétudziale

8 M. Jodtowski, Niepodlegtos¢ Kantora, ,Odra” 1992, nr 6, VI.
9. Opalski, Zyéteatrem, ,Czas Krakowski” 1991, 18 VI.

10 B.Winnicka , Tadeusza Kantora odkrywanie losu..., ,Stowo”, Warszawa 1991 nr
23, 23 VI. Zob. tez: M. Dziewulska, Lekcja zza grobu, ,Zeszyty Literackie”,
Warszawa 1992 nr III, lato: ,Dobrze, ze to przedstawienie istnieje. W takich
wladnie niecodziennych sytuacjach sztuce zdarza si¢ czasem zdradzaé sekre-
ty, ktére w skoficzonych arcydzietach sg zbyt dobrze ukryte”.
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Kantora!!. Widoczne jest obszerne positkowanie sie tekstami ar-
tysty w celu wskazania na catoSciowy, kompletny (nie tyle w poka-
zie, co w opisie) sens sztuki. (Niektére recenzje spektaklu prezen-
towanego w wersji telewizyjnej akcentujg perspektywe kamery po-
kazujacej spektakl jak gdyby oczyma nleobecnego Kantoral?.)

Trzecig (najmniej liczng) grupe omoéwien stanowia spojrze-
nia na spektakl jak na sztuke, o ktérej niedokonczeniu nie trze-
ba dyskutowa¢, gdyz dzieto to niesie ze sobg wystarczajaco wiele
znaczen 1 gwarantuje widzowi serie glebokich przezyé emocjo-
nalnych. W zwigzku z tym, piszacy mogl sie skupi¢ w interpre-
tacjach niemal wylgcznie na tym, co niosly ze sobg pokazy ,scen
do spektaklu”. Postawg krytyka godzacego sie z nieobecnoscig
artysty w sztuce wyraza ponizszy, pelen paradokséw passus z re-
cenzji Wiestawa Borowskiego:

Brak Kantora w ostatnim spektaklu, cho¢ jeszcze bardziej niewy-
obrazalny, bo jest on najbardziej autobiograficznym ze wszystkich jego
dziel, okazat si¢ jednak mozliwy do zaakceptowania, ba — catkiem natu-
ralny. Dotaczyt twérca do cieni innych swego spektaklu (...)13.

Z pomoca wyréznionych powyzej trzech typéw odbioru Uro-
dzin tatwiej jest zauwazy¢, iz bezsprzecznie autorski, biograficz-
ny oraz epifaniczny!* spektakl Kantora mozna postrzega¢ na
kilku poziomach komunikacyjnych ustanawianych miedzy ar-
tysta, sceng 1 widownig.

I Finat tego spektaklu (scene swojego pogrzebu stworzyt Kantor na trzy dni
przed §miercig) poraza okrutna prawda o czyms, co nieuniknione, a tajemni-
cze 1 niewyobrazalne”. Zob. M.Sienkiewicz, Puste krzesto, ,Przekr6)” 1991, nr
2400, 23 VI

2 A, Szaraniec, Sobowtdr, ,Glob 24”, Warszawa 1992 nr 70, 8 IV.

3'W. Borowski, Progetto Kantor, ,Stowo Powszechne” 1991, nr 160, 12—14 VII.

4 Udzial Kantora w swoim autobiograficznym przedstawianiu traktuje jako gle-
bokg relacje z wlasng ujawniajacg si¢ na scenie epifanig, ktérg rozumiem wg
ujecia Ch. Taylora jako ,locus manifestacji, ktéra sygnalizuje nam obecnosé
czegoé co jest w inny sposéb niedostgpne a co posiada najwyzsze moralne
1 duchowe znaczenie. Co wiecej, manifestacja tego rodZaJu okresla 1 uzupelnia
owo ‘co§’ w samym akcie odstaniania” zob. Ch. Taylor, Zrédla podmiotowosci.
Narodziny tozsamosci nowoczesnej, przet. M. Gruszczynski, 1in. Warszawa 2001,
s. 772. Zob. tez R. Nycz, Literatura jako trop nowoczesnosci, op. cit., rozdz. ,Po-
etyka epifanii a poczatki nowoczesnosci”, s. 88-90. Dokladniej o epifanicznej
warstwie spektaklu Dzis sq moje urodziny pisze w rozdziale I1I niniejszej pracy.
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Stan badan nad ostatnim dzielem Tadeusza Kantora

Pierwsza grupa recenzji sugeruje totalnie epifaniczny charakter
dzieta, ktére zatraca swojg sensowno$¢ 1 specyfike bez udziatu
zywego artysty: ,Cricot 2 bez Kantora nie istnieje” (J. Opalski),
,To, ze obejrzalem dzielo niepelne bylo dla mnie momentami
dotkliwie widoczne” (R. Rézycki), ,TEATR ,CRICOT 2” w kaz-
dym znanym nam przedstawieniu byl teatrem jednej osoby:
Tadeusza Kantora. TADEUSZ KANTOR UMARL” (M. Mi-
kos).

Druga grupa tekstow dodaje ostatniemu dzielu Kantora do
jego warstwy epifaniczne] warstwe narracyjna, ktora jest sperso-
nalizowanym zwierciadtem okrutnej historii XX wieku. Jej 1st-
nienie odsuwa na dalszy plan epifaniczno§¢ wizji scenicznych,
pokazuje spektakl jako jednocze$nie subiektywnie oniryczny 1 re-
alistycznie zaangazowany (U. Volli, P. Krakowski). Spektakl trak-
towany jest jako testament wielkiego artysty. Zagraniczne recen-
zje szczegblnie czesto wyszczegdlniajg 1 taczg ,wyczarowywanie
przesztych osobistych wizji” z ,ewokacjg bolesnych wspétcze-
snych dziejéw Polski”!?.

Trzecia grupa omoéwien traktuje Dzis sg moje urodziny przede
wszystkim jako przekaz tresci biograficznych obiektywizowanych
w teatralnym pokazie. Przekaz tre$ci nie zalezy od obecnosci
tworcy, gdyz artysta w spektaklu zawart , caloSciowg wizje czto-
wieczego losu”1®. Istotne sa tutaj zatem przede wszystkim rela-
cje miedzy dziataniami zespolu aktorskiego a widownig.

Dalsze moje rozwazania o powstawaniu spektaklu Dzis sq moje
urodziny bedg prowadzone miedzy dwoma skrajnymi spojrzenia-
mi: miedzy ujeciem spektaklu jako konstrukcji narracyjnej 1 her-
meneutycznej, nabierajgce] sensu w upublicznionej opowieSci au-
tobiograficznej (spektakl narracyjny ,I”) 1 drugim biegunem:
zapoczgtkowanym juz podczas préb epifanicznym przezywa-
niem wlasnej obecnosci przez Kantora, konfrontujacego sie¢
z wlasng epifanig pamigci (spektakl §ci§le intymny ,II7).

5'S. Holden, Tadeusz Kantor’s Last Self-Portrait, ,The New York Times”, New
York 1991, 20 VI.
16 M. Jodtowski, Niepodlegtos¢ Kantora, ,Odra” 1992, nr 6, V1.



Rozdzial 11

Hermeneutyka. Poglebienie analiz
strukturalnych marginalizujgcych obecnosé
artysty w przestrzeni dzieta

W minionej dekadzie zar6wno w literaturoznawstwie, jak 1 te-
atrologii do§¢ wyraznie zarysowaly sie tendencje do rezygnacji
ze strukturalnych zalozen metodologicznych na korzy$é¢ meto-
dologii poststrukturalnych badZ zwigzanych z hermeneutyka.
Wydaje sie, ze owe praktyki badawcze, kwestionujac metajezy-
kowy status teorii oraz sztuki, a takze interpretujgc pragmatyczne
uwarunkowania artystyczne] wypowiedzi mogg zaoferowaé owoc-
ne perspektywy w badaniach ostatniego dziela Kantora. W cen-
trum swych zainteresowan stawiajg bowiem problematyke pro-
cesu twoérczego, legitymizacji wlasnego dyskursu, zajmujg sie
poszukiwaniem podmiotowoéct w dyskursie artystycznym czy
sprawg bezpo$redniego zwigzku artysty z dzietem®.

Sadze, 1z w pelni efektywne badania §ladéw po procesie twor-
czym (notatek artysty, wideozapiséw jego dzialania), przebiega-
jace bez przedustawnego hipostazowania dyskursu artystycznego
nasyconego emocja tworczg umozliwi tylko egzegeza faczaca sens

! Zob. R. Nycz, Tekstowy swiat, Universitas, Krakéw 2000, wyd. II, rozdz. Litera-
tura postmodernistyczna a mimesis (Wstgpne rozréznienie).
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tekstu z sensem jego sytuacyjnego kontekstu. Hermeneutyka
nawigzujaca kontakt z twérczymi wysitkami artysty 1 przenosza-
ca ze swojg Interpretacjg sens tych wysitkow od ich Zrédet w akt
interpretacji bedzie wyrazem odnowienia intencji artysty w na-
szym, obecnym ich rozumieniu.

W procesie rozumienia Teatru Smierci znaczenia wnoszone
do spektakli przez posta¢ Tadeusza Kantora, czyli osobe arty-
sty prezentujacego w spektaklu takze fragmenty wlasnej biogra-
fi1, nalezy koniecznie uzna¢ za podstawowy, a dotagd marginal-
nie traktowany wskaZnik interpretacyjny sztuk. Zatem sadze, 1z
techniki hermeneutyczno-antropologiczne lepiej niz standardo-
we procedury strukturalnego opisu przystaja do analizy proce-
su twoérczego oraz dziefa jako teatralnego work in progress. Po-
nadto autobiograficzne spektakle Kantora sg do granic mozli-
woscl przesycone zywa obecno$cig artysty, otwieraja przestrze-
nie do glebokiego dialogu z odbiorca, prowokujg u widza, jak
1u samego tworcy, goragce, emocjonalne reakcje, ktérych nie da
si¢ jednoznacznie usystematyzowac 1 opisa¢ w zamknietej struk-
turze. Na tle powyzszych uzasadnien wyboru hermeneutyczne;j
metody badawczej cenng moze sie okaza¢ mysl Paula Ricoeura,
ktéra sugestywnie pozwala zauwazy¢, 1z dzieto Kantora unieru-
chomione w utartych estetycznych formulach 1 pozornie wyczer-
pujacych analizach strukturalnych moze sta¢ sie wbrew woli twor-
cy dzietem martwym:

Strukturalizm jako ideologia wykazuje tajemne pokrewienstwo z pew-
nym estetyzmem tekstéw martwych. Jest on zaiste wielkg nekrologig
tekstéw pisanych, ktére nie sg juz wypowiadane, nad ktérymi prowa-
dzona praca hermeneutyczna zostata przerwana przez jakie$ wydarze-

nia polityczne lub kulturowe?.

Warto w tym miejscu dodad, 1z wspélczesnej kantorologii fatwo
jest porzuci¢ wypracowany przed laty dyskurs strukturalny tak-
ze 7z przyczyn pozamerytorycznych. Strukturalizm jeszcze w la-
tach siedemdziesigtych 1 osiemdziesigtych, czyli za zycia Kanto-

2Zob. P. Ricoeur, Egzegeza i hermeneutyka, ttum. S. Cichowicz, ,Pamietnik
Literacki” 1980, z. 3, s. 320.
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ra 1 jego najwiekszych sukceséw, ,zapewnial schronienie” pol-
skim badaczom 1 dawal mozliwo$é swobodnego uprawiania hu-
manistyki na §wiatowym poziomie®. Dzi§ PRL, jak i ortodoksja
strukturalistyczna nalezg do przeszloséci, zatem mam nadzieje,
1z hermeneutyczny punkt widzenia, pozwalajacy rozwazac
sprzecznosci obecne zaréwno w pogladach artysty, jak 1jego wielu
egzegetéw pozwoli uratowal postawe tworcza Kantora przed
zamknieciem jej w kilku niewiele juz dla nas znaczacych, inte-
lektualnie martwych hipostazach.

W ponizszych badaniach, rekonstruujacych dialog powstaja-
cego dzieta z rodzgcymi je podmiotowymi do§wiadczeniami twor-
cy mozliwe bedzie, jak zaktadam, ujawnienie dotad nieopisanych
wlasciwosci dziel Tadeusza Kantora, jak tez dokonanie ogdlniej-
sze] charakterystyki jego postawy tworczej, oparte] na $cistym
zwigzku artystyczne] kreacji z biografig. Rozlegle 1 wielodyscy-
plinarne dzielo artysty, ktéry poprzez swa zywa w nim obecnos¢
udostepnial doswiadczenie calego XX wieku, wymaga takze ba-
dan opartych o analizy procesu twérczego. Tylko taka kontynu-
acja dotychczasowych badan kantorologéw moze da¢ szanse na
syntetyczne ujecie wielorako opisywanych aspektéw dzieta Ta-
deusza Kantora 1 tym samym pomoze przekroczyé aporie fun-
dowane przez metody semiologiczne 1 strukturalne. Nie mozna
jednak zapominaé, 1z wlasnie dzieki wykonanym przed laty ba-
daniom strukturalnym spektakli Cricot 2 mozna obecnie prze-
sungé uwage na problematyke mimetyzmu w dziele Kantora
1 specyfiki jego artystycznego procesu.

3 Zob. M. Glowifiski, Przemdwienie poznariskie, w: M. Glowifiski, Skrzydtai peta,
Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2004, s. 246: ,Strukturalizm, z pozoru ode-
rwany od realiéw, nie podejmujgcy tak zwanych probleméw wspétczesnosci,
zapewnial schronienie, byt w warunkach PRL-owskich odpowiedzig na sytu-
acje, w jakie] przyszto nam pracowaé, ale przeciez byt czym§ wiecej”.

37



38

Hermeneutyka. Poglebienie analiz...

1. Droga ku wlasnemu centrum. Kantorologiczne
dominanty metodologiczne

Mimo ogromnej iloéci tekstow poswieconych sztuce Tadeusza
Kantora niewielu jest takich autoréw, ktérzy dzieto artysty in-
terpretowali w sposéb calo$ciowy, wykazujac w nim zaleznosci
miedzy nawet najbardziej odleglymi w czasie 1 technice pojedyn-
czymi artystycznymi wytworami. Dopiero prace pisane po roku
1980, po premierze spektaklu Wielopole, Wielopole, zaczely ujaw-
niaé nasilajgce si¢ z kazdym rokiem tworczej aktywnosci Tade-
usza Kantora personalizowanie jego teatralnych 1 plastycznych
dziatan.

Wydane na poczatku lat 80. teksty Tadeusza Kantora zawar-
te w ksigzce Wiestawa Borowskiego Tadeusz Kantor 1 w mono-
grafii pt. Wielopole, Wielopole po raz pierwszy calo$ciowo ukaza-
ty sylwetke artysty oraz otwarly perspektywy dla studiéw nad
specyfikg jego sztuki i procesu twérczego®. Dwadzie$cia lat po
ich opublikowaniu sg wcigz jednym z najbogatszych Zrédel wie-
dzy o osobowosci twoérczej Kantora.

Borowski w pierwszym rozdziale swej ksigzki obszernie cha-
rakteryzuje osobowo§¢ tworczg artysty odwotujac sie do tekstow
1 dziet powstalych do okolo 1978 roku. Owa charakterystyka
w wielu watkach moze by¢ bez przeszkéd kontynuowana w opar-
ciu o dokonania artysty z ostatnich lat zycia. Rozwiniecie jej w je-
zyku wypracowanym przez postmodernistycznych badaczy
umozliwi w dalszych rozdziatach tej ksigzki otwarcie dzieta Kan-
tora na jego calo$ciowe interpretacje oraz pozwoli wlgczy¢ sztu-
ke artysty w korpus dziel stawiajacych przed interpretatorami
tajemnice pelnego sprzeczno$ci nowoczesnego procesu twor-
czego.

Borowski charakteryzowal postawe artystyczng Kantora jesz-
cze przed premierg Wielopola (1980), ustosunkowywal sie wiec
do dziatan artysty wcigz rozwijajgcego swéj warsztat. Nie mogl

*W. Borowski, Tadeusz Kantor, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warsza-
wa 1982; T. Kantor, Wielopole, Wielopole, red. B. Borowska, Wydawnictwo
Literackie, Krakéw 1984.
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zatem wyclgga¢ wnioskow ostatecznych, nie mégt okresli¢ final-
nej postawy Kantora prezentowanej w ostatnich dzietach. Jed-
nak juz woéwczas udalo sie krytykowi wskazac na najbardziej istot-
ne cechy 1 tendencje w rozwoju sztuki Kantora, ktére takze
w ostatnich twoérczych miesigcach wyznaczaly kierunek dziatan
artysty. By cho¢ ogélnikowo zarysowac przedstawiang przez Bo-
rowskiego postawe twérczg Kantora, warto z omawianego tek-
stu wylowi¢ kilkadziesigt kluczowych pojeé 1 stwierdzen. Sg to
m.in.: tworczo$¢ totalna, rzeczywisto$¢ totalna; uaktywnienia
elementéw realnosct w dziele sztuki; permanentny proces twor-
czy $wiadomie prowadzony 1 niewyizolowywany ze sfery zycia;
przezwyciezanie konwencjonalnej profesji artysty z powracaniem
do wlasnego statusu jako artysty; perfekcjonizm 1 jednoczesne
wyszydzenie konwencjonalnych warto$ci kultury; sztuka jako
wybér gotowych $rodkéw 1 metod, a nie ich projektowanie; pro-
ces przygotowawczy dziela; preegzystencja rzeczywistosci,
w ktorg artysta ingeruje; anektowanie realnosci; kontestacja
miejsc uprzywilejowanych 1 konwencjonalnych nurtéw sztuki;
zwalczanie konwencji przez perwersje lub przypadek; akcepta-
cja postaw 1 dziel wybranych twércéow z odleglej przesztosci; ak-
tywne dyskutowanie wspélczesnych zjawisk artystycznych; wia-
czanie w swojg sztuke elementéw z obeych dziet; przezwycigia—
nie stereotyplzujqcych sle postaw; n1eprzew1dywalnosc rozwoju
twoérczosel 1 zycla; niwelacja wlasnych osiggnie¢ 1 rozluZnianie
wypracowanych struktur; nieustajaca awangardowos$é; wyrzecze-
nie si¢ jednolitoéci wlasnego dorobku; sztuka jako manifestacja
zycla; ochrona wlasnego dzieta przed kulturowg asymilacja; eg-
zystencjalny wymiar ryzyka decyzji artystycznych; nieustanne
stany ambiwalentne 1 przeciwstawne tendencje w postawie twoér-
czej; zerwanie z tradycja, ale postugiwanie si¢ jej obrazami; prze-
zwyciezenie subiektywizmu przez dojScie do jego szczytu; nie-
ustajgcy rozwdj wlasnej tworczo$cl; wymuszanie na sobie wla-
snego rozwoju; przenoszenie wyobrazni ,coraz nizej” w obszary
najmnie] cenione; odbudowanie wartosci 1 sensu rzeczy w tych
niskich rejonach; rewindykacja elementéw rzeczywistos$ci; nara-
stanie operowaniem realno$cig w realnosci; otwieranie horyzon-
tu dla ludzkiej inicjatywy.
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Piszgc swoj tekst na kilkanaScie lat przed $miercig artysty
Borowski stwierdza, 1z ,trudna bylaby préba okreslenia, co wia-
Sciwie sklada sie na dzieto blisko czterdziestoletniej aktywnosci
Kantora”>. Podkreéla bezproduktywnoéé préb konwencjonalne-
go skatalogowania, sklasyfikowania obrazéw, wystaw, happenin-
gbéw, modeli teatralnych, wyodrebnienia kierunkéw 1 etapéw w je-
go sztuce, sugeruje fragmentaryczno$§¢ wszelkiej charakterysty-
ki zmierzajacej do wykazania prekursorstwa 1 oryginalnosci Kan-
tora wobec tendencji w sztuce XX wieku. Wskazywana niemoz-
liwo$¢ pelnego omoéwienia dorobku artysty w koncéwce lat sie-
demdziesiatych byla spowodowana nie tylko tym, 1z nadal on
tworzyl. Borowski juz wéwczas odzegnywal sie od ujmowania
dorobku Kantora w ramach wszelkich dostepnych -1zméw 1 hi-
storyczno-estetycznych podzialéw. Dlaczego? Zapewne Zrodet
atrakcyjnosci sztuki Kantora domyslal si¢ w dopiero majgcej na-
stapi¢ w latach 80. pelnej odstonie mozliwoscl twérczych arty-
sty.

Jednak juz wtedy na plan pierwszy wysunat ceche, ktéra w kon-
cowym etapie zycia Kantora odegrata role zasadniczg: nie-
ustannag, niestabngcg nawet w koncéwee zycia aktywnosc¢ tworceza,
polegajaca na ciaglym artystycznym 1 refleksyjnym ustosunko-
wywaniu sie do aktualnej kondycji sztuki, wlasnej przesziosci,
teraZniejszosci 1 wlasnej zyciowe] realnoséci. Cecha ta byta naj-
1stotniejszym motorem dziatan w ostatnich latach zycia artysty.

Wykorzystanie przez Kantora teatru jako maszyny stwarza-
jace] przestrzeh do uzewnetrznionej medytacji o sobie samym
bylo swoiscie zapowiadane juz w poczatkach jego teatralne;j 1 pla-
stycznej aktywnosci. Gest wkraczania w przestrzen gry jako spraw-
cy wszystkiego, co prezentowane na scenie artysta wypracowy-
wal z narastajagcym natezeniem. Spektakle realizowane na scenie
Teatru Podziemnego, estetyka malarstwa informel, zalozenia
prOJektu Multipart, happeningu, tzw. ambalazy, a zdecydowa—
nie pierwsze spektakle Teatru Smierci (w ktérych rodzi sie idea
prezentowanego na scenie ,pokoiku wyobrazni artysty”) mogy
by¢ wskazywane jako etapy wedréwki ku prezentacji na scenie

>W. Borowski, Tadeusz Kantor, Wydawnictwa Artystyczne 1 Filmowe, Warsza-
wa 1982, s. 13.
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siebie 1 wlasnej intymnosci. Kulminacja tego procesu bedzie od-
wazny gest artysty deklarujgcego cheé¢ zamieszkania na scenie
w otwartym dla widzéw mieszkaniu-pracowni. Projekt ten byt
realizowany podczas préb spektaklu Dzis sq moje urodziny, kté-
ry, jak juz tutaj kilkakrotnie wspomniano, mial swojg premiere
po $mierci tworcy.

Na podstawie kolejnych rozdzialéw monografii, nazwanych
przez Borowskiego Omdwieniami, tatwo jest przesledzi¢ poszcze-
gélne etapy zmierzania artysty ku Teatrowi Smierci, ktére w kon-
sekwencji uruchomito jego powolne dojrzewanie do wkroczenia
na scen¢ w samo centrum wlasnej, steatralizowanej przeszto$ci®.
Dokonajmy zatem takiego skrétowego przegladu.

Juz w roku 1944, podczas realizacji w teatrze konspiracyjnym
Powrotu Odysa S. Wyspianskiego, Kantor podkreslat, 1z ,Rze-
czywisto$¢ na scenie powinna stac sie rzeczywistoscig o konkret-
noSci tego stopnia, co widownia”.

Premiera Mgtwy S.I. Witkiewicza, pokazana w roku 1956, kiedy
Kantor wraz z Marig Jaremg zalozyl Teatr Cricot 2, byta prokla-
macjg teatru autonomicznego, niezaleznego od jakichkolwiek
zobowigzan, w ktérym ujawni¢ by sie moglo ,pole autonomicz-
nego dziatania”.

W Manifescie teatru zerowego (1963) Kantor odzegnuje sie od
reprodukowania tre§ci pochodzacych z tekstu dramatycznego,
szuka ,w procesie rozpadu iluzji jedynej szansy zetkniecia sie
z realnoscig”.

W teatrze happeningowym (1967) Kantor anektuje tzw. ,go-
towg rzeczywisto$¢”; w spektaklu Kurka wodna operuje wowczas
zwyklymi przedmiotami, ktére jak wanna, stél narzucajg sie same
ze swoja realng funkcjg, nie bedac stosowane jako element fikeyj-
nej rzeczywistosci, ale jako ,gotowe przedmioty”. Podobne zna-
czenie majg aktorzy, ktérzy w mysl artysty nie reprodukujg akcji,
nie grajg kogo$ innego, tylko sg 1 pozostajg na scenie soba. Kantor
swobodnie ingeruje na oczach widzéw w akeje, znosi réznice mie-
dzy préba spektaklu a gotowym dzietem.

W roku 1963 Kantor na Wystawie Popularnej prezentuje bli-
sko tysigc eksponatow, ktére stanowig §lady po budowanych

6 Ibidem, s. 117—1309.

41



42

Hermeneutyka. Poglebienie analiz...

dzietach artystycznych: sg to szkicowniki, notatki, kostiumy,
wycinki prasowe, listy, przedmloty z pracown1 zgromadzone bez
uprzedniego wyselekqonowanla 1 zakomponowania. Kantor pro-
testuje w ten sposob przeciw konwencji prezentowania skonczo-
nego dzieta, demonstrujac raczej wstydliwa, nieoficjalng 1 naj-
czescie] ukrywang sfere artystycznego dziatania.

Cytowana przez Borowskiego Kantorowska definicja happe-
ningu réwniez naprowadza na pézniejsze czeste zderzanie przez
artyste realnoSci wlasnej pamieci z rzeczywistoScig sceniczng:
,Happening jest usytuowaniem dzieta sztuki w rzeczywistosci
zyciowej”.

Akcja Multipart z roku 1970 pozwala zauwazy¢ dgzenie Kan-
tora do zniszczenia utartych pogladéw wyrazajacych przekona-
nie o mozliwosci posiadania skonczonego dzieta sztuki. W tym
projekcie Kantor takze doprowadzil do aktywnego udziatu wi-
dzéw we wspélrealizacji dzieta. Po zademonstrowaniu w Galerii
Foksal czterdziestu obrazéw z przyklejonymi do nich parasola-
mi Kantor oddat je nabywcom za absurdalnie niska cene. Posia-
dacze obrazéw w ciggu szeSciu miesiecy mogli nimi dowolnie
dysponowacé 1 je przeksztalcaé. Po uplywie pét roku obrazy te
znalazly sie ponownie w galerii, tyle ze prezentowane jako dzieta
swoich posiadaczy. Projekt Multipart, biorgcy swg nazwe od zto-
zenia dwoch czynnoéci: multiplikacji dzieta 1 partycypacji w jego
kreacji, zburzyl tradycyjne poglady na status dzieta sztuki 1 spo-
s6b ] jego powstawania. Kantor wykroczyt dzieki niemu poza kon-
wencje 1 poza powszechne przekonania dotyczace sztuki pla-
styczne], wszedl w wykreowang przez siebie nowa rzeczywistosé
artystyczna, ktéra powstata dzieki jego decyzjom podejmowa-
nym juz poza sferami konwencji. Swoistym efektem byla prze-
strzen znaczeh oparta na autonomicznych decyzjach artysty.

Taka przestrzenia, majacg chronié, zabezpieczaé 1 utrwalié
to, co wazne, byly dla Kantora ambalaze. Oprécz obnazenia fascy-
nujacej idei opakowywania przedmiotéw mialy one wskaza¢ mie-
dzy innymi na ludzkie pragnienie przechowywania cennych war-
tosci, mialy tworzyé sfere bezpieczenstwa dla tego, co cenne,
utrzymang z dala od konwencji 1 wszelkiego 1deologicznego przy-
musu. Manifest ambalazy Kantor oglosit w jezyku francuskim
w roku 1963, dwa lata p6zZniej w jezyku polskim. Rozmaite dzia-
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fania artystyczne wykorzystujace technike ambalazy beda Kan-
tora zajmowac po lata 80. Do przestrzeni ukrywanej przez am-
balaze, do sfery tajemniczego 1 bezpiecznego ukrycia powstaja-
cego pod ich ostong, nawigzatl Kantor takze w swoim ostatnim
spektaklu. Ambalazami byli ukryci pod kocami aktorzy, ktérzy
przypominali twérczg przeszlo§é Kantora, przeobrazali sie
w trakcie spektaklu w pacjentéw Doktora Kleina — Jehowy na-
prawiajgcego Swiat.

W dalszym toku rozwoju artysty, poszukujacego najlepsze;j
dla siebie przestrzeni twoérczej, istotne elementy przynosi Mani-
fest 1970, opatrzony podtytuiem Cena istnienia. Kantor stwier-
dza w nim, ze ,sztuka 1 JeJ istnienie nalezy do TOTALNE] RE-
ALNOSCI”, podkresla 1z ,Dzielo (...) PO PROSTU JEST! Ktore
tylko przez swoje SAMOISTNIENIE USTAWIA CALA SA-
SIADUJACA RZECZYWISTOSC W SYTUAC]JI NIEREAL-
NE] (mozna by rzec ,artystycznej”). Co za niezwykta fascyna—
cja tej niespodziewanej ODWROTNOSCI!"? Artysta pragnie
zatem z perspektywy urealnionego dzieta sztuki zobaczy¢ real-
nos¢ jako obszar sztuczny. Niejako wlasnym dziataniom chce
nadal status wyzszej realnosci, anizeli tak zwanej realnosci wy-
tworzone] przez spolecznie zmediatyzowane prawa 1 konwen-
cje. (To z kolei zabieg bardzo bliski wytwarzaniu szczegdlne;,
,prywatnej realnosci” w ostatnim spektaklu.)

W potowie lat siedemdziesigtych poszukiwania Kantora wy-
szly poza obszar problematyki ingerencji sztuki w realno§¢. Bo-
rowski po oméwieniu idei Kantorowskich happeningéw, po uwa-
gach o funkeji tekstu w teatrze Cricot 2 jako ,dlugiego cytatu”,
przechodzi do problemu nowego w sztuce Kantora, do proble-
mu przeszlosci. Ostatnig cze$¢ swoich oméwien poswieca Umar-
tej klasie, spektaklowi z 1975 roku.

Artystyczne wkroczenie Kantora na tereny czasu przeszlego
motywuje badacz odwrotem twoércy od wszechobecnej ide1 po-
stepu, fascynacji przyszioScig 1 inzynierig sukcesu. Sztuka mo-
dernistyczna poprzez futuryzm 1 dadaizm zignorowala pojecie
tradycji 1 przeszioSci, futuryzm, jak 1 powszechne ukierunkowa-
nie cywilizacji ku przyszlosci doprowadzito do niemozliwosci

7T. Kantor, Manifest 1970, Galeria Krzysztofory, Krakéw 1971.
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doswiadczenia terazniejszosci. Kantor znajduje wyjScie z impa-
su nowoczesnoscl przez, wskazane wyzej w jego sztuce, szcze-
gélne zainteresowanie czasem terazniejszym, dzialaniem hic et
nunc. Nastepnie Kantor przekracza zasymilowane juz w kultu-
rze takie pojecia, jak ,czas terazniejszy” sztuki, dziatanie artysty
w same] terazniejszoscl, fizyczna obecno$¢ artysty w dziele, sa-
kralizowane decyzje twércze, partycypacja widza. ,Siega wiec do
przesztoéci — z jednej strony w wymiarze najbardziej naiwnym,
namacalnym, fizjologicznym, (...) a jednocze$nie w aspekcie kul-
turowym — odnajdujgc nowe elementy w ideach Schulza, Gom-
browicza 1 Witkiewicza (...)" — pisze Wiestaw Borowski®. W kon-
sekwencji Kantor pragngc wyrazi¢ bezpoéredniq rzeczywistosé
egzystencji odchodzi od tautologlczneJ 1 WyeksploatowaneJ przez
happening ,realnosci zycia” 1 siega po polgme $miercl. SWOJaL sztu-
ke sytuuje w przestrzeni otwierajacej si¢ na tajemnice §mierci.
Postaci i przedmioty z Umartej klasy, podszywajace sie pod praw-
dziwe, zyskujg status zastepczych atrap 1 wrakéw. Ustawiajg sie
wiec na kolejnej odstanianej przez twérce granicy ludzkiego $wiata
— granicy pamiecl 1 §miercl, zycia 1 nieobecno$ci — wclgz prowo-
kujacej do proby jej przekraczania. Wydaje sie, ze to juz osta-
teczna granica. Najbardziej fascynujaca, a zarazem przerazajg-
ca, bo wcigz nie do pokonania, nawet po przekroczeniu przez
sztuke niemal wszelkich granic — granica niedostepnosci wyzna-
czana przez $mieré.

Temu tematowi rozprawe pod tytutem Teatr Smierci Tade-
usza Kantora poéwiecit Krzysztof Plesniarowicz. W swojej ksigz-
ce dokonat precyzyjnej analizy Umarlej klasy i trzech nastgpnych
spektakli Teatru Smierci. Analizy zostaly poprzedzone doktad-
nym przeglagdem rozwoju idei twérczych Kantora ze szczegdl-
nym uwzglednieniem problemu nieustajgcej awangardowos$ci
w postawie Kantora, jego balansowania miedzy Iluzjg 1 Realno-
$cig oraz tzw. Gier z Witkacym.

K. Ple$niarowicz zwraca uwage na radykalng zamiane statusu
przestrzeni teatralnej w Cricot 2 od czasu proklamowania przez
Kantora manifestu Teatru Smierci: ,Umarla klasa czy Wielopole
przekraczajg prog destrukcji, to przedstawienia zamkniete 1 skon-

8 W. Borowski, Tadeusz Kantor, op. cit., s. 138.
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struowane w stopniu nieznanym wczesniej w teatrze Cricot 2",
Dalej badacz stwierdza: ,W Teatrze Smierci nieistotny byl tez
problem realnego MIEJSCA”, skoro inscenizowano zamieszkalg
przez umarlych przestrzen pamieci, a rozgrywke z fikcjg zasta-
piono operacjami na mechanizmie wspomnienia”®.

Kondycja $mierci tematyzowana np. w Umarlej klasie pozwala
Kantorowi na ustanowienie nowej sytuacji artysty 1 sztuki, w kté-
rej ani on, ani jego dzialanie nie sg zagrozone zadnym estetycz-
nym konformizmem. Zderzenie widza z aktorem podszywajg-
cym si¢ pod umartego, zderzenie go z replikg przychodzgacego
z tamtej strony kogo§ wspominanego przez tworce, otwiera pole
do operowania znaczeniami pochodzacymi z pamieci artysty,
tworzacymi tzw. substrat asocjacyjny. A wigc przestrzen Teatru
Smierci wydaje si¢ zawezaé do obszaru wyznaczanego przez nie-
ciggly przestrzen wiasnej pamigci artysty.

,Podstawowg cechg Teatru Smierci Kantora jest obsesyjnie
demonstrowana przez aktoréw z Cricot 2 niemozno$¢ uobec-
nienia w terazniejszo$ci umarlej preegzystencji spektaklu, niemoz-
no$¢ ponownego wskrzeszenia 1stnlejqcych kledys w historii czy
literaturze, postaci — wraz z ich przezyciami” — rozpoczyna Ple-
$niarowicz rozdzial po§wiecony tematom niemozliwym, czyli
wywolywaniu klisz umartego wspomnienia, rytmom préb powro-
tu nieobecnej historii, rytmom manipulowania tematami wzie-
tymi z utworéw Witkacego, Gombrowicza 1 Schulza. W struk-
turze tej ukryta jest $§wiadoma artystyczna ucieczka od wszel-
kich regul konstruowania znaczen dzieta 1 mozliwych regut jego
odbioru: ,za skromnym pojeciem manipulacji kryje sie kontrolo-
wany, pulsujacy ruch od znaku do rzeczy 1 od rzeczy do znaku,
wyrafinowany proces niedochodzenia do porzadku semantycz-
nego, $cislosci loglkl czy fadu struktury — rytm nadawania 1 gu-
bienia znaczen...”!? Pozorna bezforemno$¢ dzieta wynika zatem
takze z braku jakiejkolwiek pewnosci dotyczacej przedstawia-
nych zjawisk, z braku ostatecznych rozstrzygnied, ktory ]est
obecny w same;j problematyce tematow dotyczqcych $miercl.

, W Teatrze Smierci uniewazniona by¢ musi kazda preegzy-
stencja (jak niemozliwe wspomnienie, nieobecna historia, zbed-

9 K. Ple$niarowicz, Teatr Smierci Tadeusza Kantora, op. cit., s. 39.
0 Thidem, s. 71.
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na literatura), ale 1 post-egzystencja: czyli uobecnienie tego, co
umarle, w procesie odbioru, a pézniej — w komentarzach czy
interpretacjach...” — pisze akapit dalej Krzysztof Ple$niarowicz.
A wiec z teatralnego obnazenia niemozliwoéci powrotu do umar-
fego wspomnienia wynika problem realnego nieistnienia na sce-
nie czegokolwiek poza faktem wlasnie sie na scenie dokonujg-
cym. Tego rodzaju refleksja o teatrze Kantora moze otwierac
perspektywe do myslenia o jego scenie jako otwartej dla widza
przestrzeni epifanii.

Czy moze by¢ owg epifanig wskazywane przez Krzysztofa
Ple$niarowicza ,doswiadczenie esencji” uzyskiwane dzieki teatral-
nej demonstracji niemozno$ci uobecnienia tego-co-bylo, esencji,
zaszczepiane] widowni w przeiyciu fundamentalnych aspektow
ludzkiego 1stnienia: Dziecinstwa 1 Smlerc1 Ciafa 1 Czasu?

Problem do$wiadczenia w Teatrze Smierci esencji, ktére nie
jest réwnoznaczne z jej zrozumieniem, wprowadza rozwazania
Krzysztota Ple§niarowicza w sfere refleksji nad niemoznoscig
ujecia spektaklu w formie tekstualnego zapisu. ,Partytura Umartej
klasy nie byla w stanie odzwierciedli¢ w jezyku zadnego z seman-
tycznych rytméw spektaklu (...)", ,Kleska powstalej ex-post par-
tytury jest wiec triumfem tego-co-bylo specyficznie teatralne,
co dla samego twoércy pozostawalo doswiadczeniem nieuchwyt-
nej Tajemnicy” — konkluduje badacz w analizach poréwnujacych
spektakl z jego partytura. Potwierdza tym samym wcze$niej przy-
toczone stowa Kantora, w ktérych artysta stwierdzil, 1z ,Umarta
klasa nie da sie utrwali¢ w jezyku literackim, nie da si¢ utrwali¢
w jezyku filmowym, nie da sie utrwali¢ w zadnym jezyku. Istnie-
je tylko w tej strukturze i w tym kodzie, jakim jest spektakl”!!.

Zatem — jak po$wiadczaja to analizy badacza — ,ambicja two-
rzenia teatru autonomicznego”, dzieta catkowicie nieprzettuma-
czalnego na inny jezyk zostata przez Kantora zrealizowana. Tak-
ze udowodniona przez Ple$niarowicza teza o niemoznos$ci prze-
fozenia spektaklu na jezyk partytury dodaje prawdopodobieﬁ—
stwa realizacji tej ambicji artysty. Ponadto oméwione w Teatrze
Smierci Tadeusza Kantora powszechne wéréd éwiatowych recen-

T, Kantor, Trafi¢ do swiatowego muzeum, w: K. Pleéniarowicz, Teatr Smierci
Tadeusza Kantora, op. cit., s. 146.
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zentow poczucie niemoznos$cl oddania §wiadectwa uczestnictwa
w spektaklu Umartej klasy, ktére ,w recenzjach jest otwarcie
manifestowang bezradnoscig”, dodatkowo wzmacnia przekona-
nie o niezwyklej autonomii dziela Kantora.

Owe dwie niemozliwosci (przekladu spektaklu na inny jezyk
1 niemoznos$cl oddania §wiadectwa spektaklowt) 53 Wyrainq za-
chetg, by zwréci¢ wigkszg uwage na Zrédlo znaczen tego niena-
zywalnego wydarzenia, jakim byt spektakl Teatru Smierci. Wnio-
ski z analiz Ple$niarowicza wiodacych do zasygnalizowanych
wyze] aporil mogg podpowiadad, 1z konieczne jest przeniesienie
zainteresowania badawczego z samego spektaklu na proces to-
warzyszacy jego powstawaniu oraz na wszelkie tworcze dyspo-
zycje artysty, uruchamiajqce Maszyne Umartych Wspomnien.

Nasilanie si¢ obecnosci artysty — ,siebie” w przestrzenl kolej-
nych Spektakli Smierci jest widoczne juz przy poréwnaniu Umar-
tej klasy (1975) 1 Wielopola, Wielopola (1980): ,,O ile jeszcze w Par-
tyturze Umarlej klasy Kantor zacieral wlasny, bezposredni wptyw
na przebieg seansu (cytowal jedynie notatki rezysera), to w za-
pisie Wielopola wprost ujawnil nadrzedno$é swej jednostkowe;j
perspektywy”12. W Wlelopolu »typowg dla teatralnych idei Kan-
tora dwutorowos¢ teatru i dramatu, tak istotng dla Teatru Smierci
,gre wokél znaczen”, ujetg w rytmy semantyzacji 1 desemanty-
zacji — zastgpita rozgrywka pomiedzy podmiotem (ja artysty)
a przedmiotem (§wiat teatralnej obiektywizacji wspomnienia)”
— pisze Ple$niarowicz, wskazujgc na glebsze niz w Umarlej klasie
przeniknigcie osobowosci Kantora do wnetrza jego teatru. Owo
przenikanie osoby Kantora w przestrzen Spektakli Smierci An-
drze; Matynia dostrzega z kolei w ciggach doskonale skompo-
nowanych, momentalnych obrazéw pamieci — ,zakodowanych
momentach znaczacych”, precyzyjnych przestaniach kierowa-
nych do widza. Najsilniej ujawnione ,Faustowskie pragnienie
zatrzymania chwili”, chwili wlasnej, powtérzonej w teatrze kie-
dy$ przezytej emocji, Matynia odnajduje w Umarlej klasie i w Wie-
lopolu?

12 K. Ple$niarowicz, Teatr Smierci Tadeusza Kantora, op. cit., s. 103.
B3 Zob. A. Matynia, Najwlasciwsza miara czasu, w: Hommage a Tadeusz Kantor,
op. cit., s. 85-92.
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W kolejnym spektaklu zrealizowanym po Wielopolu, w sztuce
Niech sczezng artysci (1985) Kantor wymysla cztery wersje wia-
snego ja. Maszyna Umarlych Wspomnien sluzy teraz do meta-
forycznego przemieszania miejsc 1 postaci, oraz ,manifestuje
pochloniecie ja przez czas — ujarzmiony wczeéniej w formule
Wiecznego Teraz w Umartej klasie, w metodzie klisz z Wielopo-
la”1*. Opisujac proces tworzenia owego spektaklu w eseju Poczgtki
tworzenia teatru'>, artysta wspomina o intuicyjnie wyczuwalnym,
cho¢ nieuchwytnym zrédle dla rozmaitych czesci 1 znaczen tej
sztuki. Pisze o wecigz aktywnej predyspozycji tworCZeJ podobneJ
do dzlury gotowej do napelnienia, o niejako napraszajgcej sie inspi-
racji skqds, z ktérej czerpal podczas wkomponowywania w spek-
takl na pozér przypadkowych elementéw!®. Tego rodzaju tech-
nike Krzysztof PleSniarowicz nazywa probg stworzenia poprzez
spektakl Niech sczezng artysci podobnego palimpsestu, jakim byla
Umarta Rlasa, tyle ze otwartego na transcendencje ja artysty ro-
zumianego jako czyste grédlo znaczeril’. Sadze jednak, ze owoc-
niejszg perspektywe opisu tak powstajacego dzieta otwiera in-
terpretacja dokonywana z pomocg kategorii powtérzenia 1 trau-
matycznego realizmu. Pozwala ona wybrna¢ z aporii wynikajgcej
z niemozliwo$ci dania §wiadectwa spektaklowi 1 pozwala dotkna¢
sensu Kantorowskiego uporczywego demonstrowania siebie na
scenie. (Rozwiniecie tej problematyki z odniesieniem do pism
S. Kierkegaarda, M. Heideggera J. Lacana, A. Melberga, H. Fo-
stera znajduje sie w ostatnich rozdziatach pracy.)

Spektakl z 1988 roku Nigdy tu juz nie powrdcg ,rozwija — 1 wy-

4 K. Pleéniarowicz, Teatr Smierci Tadeusza Kantora, op. cit., s. 110.

5 T. Kantor, Niech sczezng artysci (teksty i komentarze) w: S. Balewicz, red., Niech
sczezng artysci, Krakéw 1985 (program teatralny), s. 4.

16 Opisywanie przez Kantora procesu twérczego jako podéwiadomego, ale nie-
ustepliwego napelniania znaczeniami wyczekujgce] na owo wypetnienie we-
wnetrznej ,jamy, dziury”, czyli czego§ nieobecnego w przedstawieniu, napro-
wadza na traumatyczny trop w jego sztuce. Podobnie, tj. za pomocg terminu
tzw. ,dziury” w ekranie reprezentacji, punktu, przez ktéry dotyka nas powt6-
rzona w przedstawieniu rzeczywisto§¢ omawia traumatyczny realizm w sztu-
ce A. Warhola H.Foster, korzysta przy tym z metodologii J. Lacana. Zob.
H. Foster, The Return of the Real. The Avant-Garde at the End of the Century,
The MIT Press, Massachusets 1996, s. 130—136.

17 K. Pleéniarowicz, Teatr Smierci Tadeusza Kantora, op. cit., s. 111.
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czerpuje — tendencje do replikowania samego siebie, jakg mozna
bylo dostrzec w prébach kontynuacji Teatru Smierci”8, Spek-
takl ten jest wedlug twoércy jego wyznaniem osobistym. Oprocz
wprowadzonych do sztuki licznych cytatéw ze swoich poprzed-
nich spektakli Kantor prezentuje na scenie samego siebie, nazy-
wajgc sie w programie spektaklu ,Ja we wlasnej osobie”. Siedzgc
na przedzie sceny przy jednym z ustawionych tam knajpianych
stolikéw Kantor obserwuje przebieg wydarzen. Ale nie interwe-
niuje w ich bieg bezposrednio, a dzieki wyglaszanemu przez glo-
$niki swojemu testamentowi artystycznemu (1 rowniez w ten
sposéb wyglaszanemu cytatowi z Powrotu Odysa Wyspiahskie-
go) jest jednoczesnie widzem 1 domyslnym podmiotem scenicz-
nych dzialan.

,Kazda interwencje Kantora, pozostajaca jakby na zewnatrz
scenicznego $wiata, ttumiong 1 daremng, zamyka symboliczny
obraz $mierci” — wskazuje w kolejnym rozdziale Teatru Smierci
Tadeusza Kantora Krzysztof Ple§niarowicz. Wycelowany w Kan-
tora aparat fotograficzny taczacy funkcje karabinu maszynowe-
go, umierajacy Ojciec przywigzany do maszyny tortur, a takze
zbiorowy pogrzeb byly realizacjg zamierzenia twoércy pragnace-
go, aby 6w spektakl, jako jego ,ostatnia wyprawa w tym zyciu”1?
w ,czasy chlopca”, gdzie byt jego prawdziwy dom, stal sie tez
miejscem umierania, miejscem osobistej ofiary skladanej na sce-
nie z tego, co w zyciu najcenniejsze. Po to, ,aby zwyciezy¢” — jak
pisal Kantor w programie swojego przedostatniego spektaklu zre-
alizowanego z zespolem Cricot 2.

Obszerng analize r6l Kantora obecnego na scenie jego spek-
takli przeprowadza Jan Klossowicz w rozdziale Sprawca tego
wszystkiego, zawartym w monografii pt. Tadeusz Kantor®®. Autor
podejmuje prébe catosciowego pokazania dorobku Kantora, jed-
nak mimo druku ksigzki w roku 1991 nie ujmuje w niej ostatnie-
go spektaklu Kantora Dzis sq¢ moje urodziny. Zakohczenie tej po-
zycji rozdziatlem Droga pozwala Klossowiczowi ukaza¢ ponad

18 Thidem, s. 111.

T. Kantor, Nigdy tu juz nie powrdcg, program spektaklu, Krakéw—Mediolan
1988, s. 19.

27, Ktossowicz, Tadeusz Kantor. Teatr, PIW, Warszawa 1991, s. 82-96.

49



50

Hermeneutyka. Poglebienie analiz...

czterdziestoletnig kariere artysty jako samoistng 1 odrebng oraz
bardzo indywidualnie zarysowang na tle licznych kontekstéow,
dodatkowo ttumaczacych jego postawe tworcza. Badacz przy-
woluje dorobek artystyczny R. Schechnera, A. Artauda, J. Gro-
towskiego, R. Wilsona, P. Brooka, Living Theatre za kazdym
razem wskazujgc na specyfike kantorowskiego teatru, w ktorym
sprecyzowany ,system” oddzialywania na widza, ,sposéb stero-
wania odbliorem” nie ma precedensu we wspélczesnym teatrze.
Klossowicz dobitnie stwierdza, iz Cricot 2 jest teatrem kranco-
wo indywidualistycznym, zatem nie moze by¢ w nim mowy o, po-
wszechnej wsréd zespotéw neoawangardy praktyce ,kreacji zbio-
rowe]”. Jednak, mimo iz teatr ten jest mocno zwigzany z osobo-
wosclg ,samotnego, tragicznego szydercy, niewstydzgcego sie tez
ani wybuchéw gniewu”, mozna w nim dostrzec odzwierciedlenie
problemdéw wspédtczesnoscl, ,,znamie naszej epoki”. Poniewaz, jak
wskazuje krytyk, dla Kantora teatr jest dzielem sztuki 1 jedno-
czes$nie ,Drogg” — przez $wiat 1 przez nasz czas, przez wiek XX
— ,ku ,niemozliwemu’ i ,niewypowiedzianemu”, ku granicy zycia
1 $mierci?h.

Whioski Klossowicza dotyczace przedostatniego spektaklu
Cricotu Nigdy tu juz nie powrdce sa znakomitym wprowadzeniem
w problematyke powstawania sztuki Dzis sq moje urodziny, nawet
mimo do§¢ przedwczesnego stwierdzenia badacza, ze ,Nigdy tu
juz nie powrdécg to podsumowanie calosci do$wiadczen teatral-
nych Kantora”: ,Ale najwazniejsza wydaje si¢ w tym spektaklu —
pisze Klossowicz — sprawa funkcji samego tworey. Jego decyzja
przekroczenia granicy, ktérg sobie przedtem wyznaczyl — wej-
Scie do wnetrza spektaklu 1 rezygnacja z dawnej pozycji umozli-
wiajgce] ‘autorsky’ ingerencje. Teraz te ingerencje ma zastgpic
osobista obecno$é¢ jako ‘przedmiotu gotowego’. Zamiast odgry-
wania, ‘udawania’, zamiast iluzji — pelna autoprezentacja. Zwy-
cigstwo czy samobdjstwo?”?2

Od scenicznej autoprezentacji siebie jako ,przedmiotu goto-
wego” Jest juz bardzo blisko do wytworzenia na scenie przestrzeni
wlasnych epifanii albo obszaru traumatycznych powtérzen. Tak

21 Ibidem, s. 114.
2 Ibidem, s. 96.
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wiec rozwigzania sceniczne w Nigdy tu jug nie powrdcg zdajg sie
prowadzi¢ wprost do pomystéw umozliwiajagcych Kantorowi, w je-
go juz faktycznie ostatnim spektaklu, stworzenie ,biednego po-
koiku wyobrazni” — realnego pokoiku, w ktérym cheial zamiesz-
ka¢ 1 umrze¢ na scenie.

Ostatnie, niezwykle tworcze, lata 1 miesigce zycia Kantora tre-
$ciwie, cho¢ nieco encyklopedycznie omawia tekst Anny Halczak
Tadeusz Kantor. Powrét. Czas mitosci i Smierci, zawarty w progra-
mie wystawy pod tytulem Ostatnie spektakle Teatru Cricot 2%3. Dwie
koficowe czesci tekstu: Rok 1989 1 Rok 1990 sg szczegdtowym
,spisem tresci” artystycznych dziatan Kantora. Ponadto zawie-
rajg opisy dwéch niemal réwnocze$nie tworzonych sztuk: crico-
tage’u Cicha Noc 1 oczywiScie spektaklu Dzis sq moje urodziny.
Tekst A. Halczak wyraznie uwidacznia, jak od roku 1988 idea
,powrotu” coraz intensywniej organizuje wyobraznie artysty,
ktéry w pracy nad Cichg nocg korzysta ze swoich tekstéw pisa-
nych w okresie pracy nad bardzo osobistym Wielopolem (np.
Pamigé dziecka 1980). A ma to z kolei bezpos§redni wplyw na idee
twoércze precyzowane podczas pracy nad Urodzinami. Wyrazem
owego wplywu jest np. fakt, iz Dzis sq moje urodziny mialy rozpo-
czynaé si¢ odczytem Kantora o do$¢ podobnej intencji do tego,
jakim sie rozpoczynata Cicha noc:

Po pierwsze uméwmy sie, ze to nie jest spektakl. Potem, ze to nie jest
scena 1 ze Pahstwo nie jeste$cie publicznoécig, ze nie ma dekoracji, ze

ten komin, to komin z mojego obrazu, a wigc to méj dom?*.

Odczyt 6w, jak 1 ten wyglaszany wielokrotnie podczas préb
Urodzin, wprowadzal w przestrzen teatru zamienionego w epi-
faniczng przestrzen wyobrazni 1 pamieci, w ktérej miata zapa-
nowa¢ tylko jedna zasada: Kantorowska zasada tworzenia z wla-
snej pamiecl miejsca szczegdlnej ,realnosci”, z ktérg mozna wejsé
w relacje emocjonalnego dialogu.

Wydaje sig, 1z w ostatnim spektaklu Kantor, zaréwno przed

3 Tadeusz Kantor. Ostatnie spektakle Teatru Cricot 2, red. A. Halczak, Cricoteka,
Krakéw 2001.

2 T. Kantor, fragment przemdwienia wyglaszanego przed spektaklem Cicha
noc, w: Tadeusz Kantor. Ostatnie spektakle Teatru Cricot 2, op. cit., s. 6-7.
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