Grzegorz Niziolek — Rzeznia

Transkrypcja wyktadu wygloszonego 11.05.2020 r. w ramach programu towarzyszacego
wystawie ,,Tadeusz Kantor. Widma”

Obiekt ,,Szatnia” pochodzi ze spektaklu Tadeusza Kantora Nadobnisie i koczkodany z 1973
roku. Funkcjonuje on takze jako przedmiot wystawowy — artystyczne przetworzenie szatni
teatralnej w wyrafinowany obiekt estetyczny.

Wykonana z metalowych pretow azurowa putapka. Miejsce przechowywania ubran?

Estetyczny puryzm tego obiektu znajduje si¢ w jawnym konflikcie z jego dyskursywnym
odpowiednikiem, jaki wykreowal Kantor w swoich pismach. A takze ze sposobem jego
uzycia w spektaklu. Ale o tym za chwilg

Poza spektaklem teatralnym obiekt ten stawat si¢ forma nieco abstrakcyjng, skomplikowana
konstrukcja ztozong z metalowej struktury, wieszakow, drewnianych numeréw i pokrowcow
na ubrania. Melancholijng (jako $lad po odbytym spektaklu) i wizualnie zrytmizowang
kompozycja.

Kantora fascynowat przedmiot traumatyczny, ktory uporczywie przejawia niezdolno$¢ do
»asymilowania si¢ z zyciem”. Szatnia nalezata do dlugiego szeregu takich obiektow, jakie
artysta stworzyl w latach sze$¢dziesiatych i siedemdziesigtych: szafa, maszyna
aneantyzacyjna, tratwa Meduzy, pralnia. Wszystkie tagczyty si¢ z obrazem tloczacych sie,
sttoczonych ciat.

W spektaklu szatnia byla miejscem inicjacyjnej przemocy, jakiej dwoch Szatniarzy
dopuszczato si¢ na widzach. Grzecznie czekajacych w kolejce na moment, kiedy zostanie
zdarte z nich ubranie. Scena ta zostala utrwalona w filmie Szatnia autorstwa Wtodzimierza
Gawronskiego 1 Krzysztofa Miklaszewskiego.

Sytuacja, ktora widzimy, jest troche upiorna, ale przede wszystkim bardzo zabawna. Na
twarzach widzoéw maluje si¢ skrepowanie potaczone z ekscytacja. Dwoch Szatniarzy granych
przez braci Janickich traktuja widzow bezceremonialnie, caty czas komentujac przebieg
zdarzenia. Jeden z nich przypomina rzeznika w biatym fartuchu, drugi jest transwestyta z
obficie wypchanym biustem. Szatniarze obmacujg ubrania jak handlarze na targu, oceniaja
ich wartos¢ 1 stopien zuzycia. Oddawanie ubran staje si¢ groteskowym ekscesem ogotacania
widzow z ich wilasnos$ci. Szatniarze domagajg si¢ takze oddawania bizuterii. Upiorne
skojarzenia, jaka scena ta moze budzi¢, tong jednak w atmosferze groteskowej zabawy. Sam
obiekt ginie wizualnie wérod tloczacych si¢ widzow, w zgietku glosow, przekrzykiwan,
smiechu. Nie on sam jest wazny, ale zdarzenie, jakie wyzwala. W dalszej czgsci spektaklu
szatnia jest nadal widoczna. Kantorowi zalezalo na wywotaniu wrazenia, ze widzowie zostali
zatrzymani przy szatni, nie trafili nigdy na widownie, nie zobaczyli wlasciwego spektaklu.
Szatnia z wiszgcymi ubraniami wywierata upiorne wrazenie, wywotujac dreczgce odczucie
nieobecnosci cial, z ktérych zdarto ubrania.

Jeszcze drastyczniej funkcje tego obiektu przedstawit sam artysta w swoich pismach:

Jesli dobrze rozwazymy,
Jest ona czym$ bezwstydnym



I gwalcacym:

Pozostawiamy w nigj
Intymna cz¢$¢ siebie samych,
| to pod przymusem.

Jest w niej co$ z terroru.

Kilka lat po premierze w tekscie zatytutowanym Miejsce teatralne Kantor wyostrzyt
dyskursywny wizerunek tego obiektu:

SZATNIA [...] byla rodzajem ogromne;j klatki Zelaznej z hakami i wieszakami, podobna do
prymitywnych urzadzen jatki, w ktdrej wiesza si¢ na hakach polcie wieprzy, byta ,,instalacja’
raczej okrutng. Publiczno$¢, ktéra przez t¢ ,,instalacje” przechodzita, obowigzkowo
pozostawiala tam swoje wierzchnie odzienie. Czuwali nad tym dwaj szatniarze-oprawcy,
ktorzy te ,,drakonskie” prawa szatni narzucali calej sferze artystycznej dramatu.

b

W Nadobnisiach i koczkodanach Kantor z prozaicznego faktu oddawania do szatni
wierzchniej odziezy uczynit zdarzenie hatasliwe, petne przemocy i zgietku. Zwraca uwage
leksykalne wyostrzenie tej sytuacji we wszystkich komentarzach Kantora do spektaklu;
pojawiaja si¢ tutaj takie stowa, jak ,,piekto”, ,terror”, ,,zhanbienie”, ,,przymus”, ,,brutalnos¢”,
,bezwolnos¢”, ,,gwaltt”. W niepublikowanych notatkach do Nadobnis i koczkodanow Kantor
postulowat tonem okrutnego 1 sadystycznego prawodawcy: ,,publiczno$¢ musi by¢
pozbawiona wygdéd —zgnieciona”.

Gdy poszerzymy ram¢ obrazu, zobaczymy co$ jeszcze innego. Szatnia byta jedynie wstepem
do dalszego ciggu widowiska przemocy.

Cze$¢ widzow zostala w trakcie wchodzenia na spektakl ,,wytapana” i wyznaczona do
odegrania roli jednego z czterdziestu Mandelbauméw, co wigzato si¢ z zawieszeniem na szyi
tabliczki z numerem i skierowaniem do oddzielnego sektora. Pozostata cz¢$¢ publiczno$ci
rowniez nie docierata na ,,wlasciwa” widownig, zostata zatrzymana przed rozsuwanymi
wrotami, na ktorych widnial duzy, kilkujezyczny napis: ,,Wejscie. Teatr”. To ukryte 1
niedostepne dla widzoéw miejsce okazywalo si¢ w toku teatralnych dziatan nie salg teatralna,
ale taznig — pornograficznym sekretem, miejscem planowanej orgii. Masowej zbrodni?

Kantor toczyl w tym przedstawieniu skrajng i nadzwyczaj ryzykowna gre z topografia
Zaglady, z traumatyczng przestrzenia, w ktorej takie stowa jak taZnia i szatnia ukrywaty
zbrodniczy 1 przerazajacy proceder zbiorowego u$miercania. Krzysztof Plesniarowicz w
swojej monografii po§wigconej Kantorowi nazwal t¢ ukrytg przestrzen za drzwiami
,,metaforyczng komorg gazowg”, nie rozwijajac jednak w zaden sposob tego watku. Ale to
jedyne ze znanych mi $wiadectw o tym spektaklu, ktore nazywa rzecz po imieniu.

Kiedy czytalem recenzje, ze zdumieniem odkrytem, ze nikt — ani z polskich, ani
zagranicznych krytykéw — nie pisat o tym spektaklu w kontekscie Holokaustu. Jakby
wszystkie wprowadzone do przedstawienia znaki stracity moc referencyjna, zdolno$é
oznaczania traumatycznej przesziosci. Artysta tworzyl zdarzenia artystyczne o olbrzymim
potencjale rezonansu, odwotujace si¢ do historycznych realiow Zagtady, i otaczat je
roOwnoczesnie poteznym murem swojego zakazu odczytywania ich.

Widzowie z tabliczkami na szyi najpierw byli poddawani publicznej musztrze (a raczej
sadystycznemu pastwieniu) pod wodza Szatniarzy i Szefa Mandelbauméw. Cwiczono na



przyktad gest zydowskiego lamentu pod dyktando rzeczowej instrukcji: ,,Ramiona w gore, z
«tendencja» fapania si¢ za glowe. Probujemy: ramiona w gore, krazacy ruch tutowia”.
Wedlug niektorych relacji w tej tresurze uczestniczylt takze sam Kantor: ,,Publiczno$¢ nie
moze robi¢ tego, na co ma ochote, ale jest zmuszana, zarowno przez aktorow, jak i przez
Kantora, wstawac, siadac, krzycze¢, gestykulowac”. P6zniej wyprowadzano te grupe widzow
na zaplecze, gdzie zaktadali na siebie zydowskie chataty, kapelusze 1 brody. Ich powrot
wywotywat na widowni salwe §miechu.

Kantor w tym spektaklu uczynit z Zagtady przestrzen absolutnej niepamigci, z ktorg w
zwigzku z tym moze sobie catkowicie bezkarnie poczynaé — skandaliczne naduzycie wydaje
si¢ zresztg jedyng mozliwos$cig sprostania traumatycznej realno$ci. Mozna powiedzie¢ tak:
Kantor dokonuje gwaltu na naszej pamieci, komicznymi ekscesami paralizuje pole
odpowiednich skojarzen i tym samym uniemozliwia odczytanie w gescie artysty aktu
przemocy przeniesionego z obszaru realnosci. Przemoc realna zamieniata si¢ w odizolowang
matryce¢ dziatania artystycznego.

Nie chodzi jednak tutaj tylko o klasyczny mechanizm traumy, ktora stara si¢ wymazac z
pamigci przezyte zdarzenia, ale nigdy nie moze tego do konca przeprowadzi¢. Przesztos§¢
wraca jak widmo, w konstelacji wcigz tych samych obrazow. Gra Tadeusza Kantora z
traumatyczng przesztoscig jest jednak jeszcze bardziej ryzykowna, wiklajaca artyste i jego
publiczno$¢ w sytuacje etycznie wywrotowe, moralnie skandaliczne.

Kantor o wojnie méwit czesto jak o sztuce, poréwnywat ja do poezji: ,,.Byla to rzeczywistos¢
szalenie zageszczona i niebezpieczna, o krok od $mierci”.

Fascynowaly go sytuacje nieodczytywalne, wymykajace si¢ potrzebom sensu, nieuchwytne
jako catos¢, niepozwalajace wlaczy¢ si¢ w jakiekolwiek uporzadkowane struktury narracyjne
1 przejrzyste reguty reprezentacji — co tatwo zrozumie¢ cho¢by dlatego, ze ostateczny
horyzont realno$ci wyznaczata w jego tworczosci jedynie sztuka. Tam jednak, gdzie
niemoznos$¢ odczytania sensu zaczynala si¢ wyczerpywac czy zalamywac, a na horyzoncie
wylanialo si¢ zdarzenie o dos¢ wyraznych jednak powigzaniach z zyciem lub historyczna
pamigcia, tam natychmiast pojawiat si¢ kategoryczny, a nawet histeryczny zakaz rozumienia
tego, co widzimy. Wyizolowane gesty przemocy i ponizenia zostaty przeniesione z
historycznej realnosci w sfer¢ dziatan artystycznych.

Artystyczna matryca nie wydaje si¢ wiec niczym innym jak $ladem historycznego piekla.

Zakaz Kantora byl na ogo6t traktowany jako przywilej artysty ustanawiajgcego reguly
porozumienia: nie mogl wiec by¢ kwestionowany, atakowany czy cho¢by rozwazany jako
temat. Kantor doskonale wiedzial, ze awangardowy 1 modernistyczny model sztuki pozwalat
mu nie thumaczy¢ si¢ z wprowadzonego zakazu. Abstrakcyjny przywilej artysty
modernistycznego, tak akcentowany przez Kantora, pozwalat mu réwniez nie thumaczy¢ si¢
przed nikim z niezwykle obscenicznej zabawy z obrazami przemocy, ponizenia, brutalnego
sadyzmu. Obrazami majacymi swoje realne pierwowzory w rzeczywistosci. W styczniu 1940
roku doszto w Bukareszcie do eksplozji przemocy wobec rumuniskich Zydéw. Czesé z nich
zostala przewieziona do miejskiej rzezni. Torturowano ich tam. Jeszcze zywych zawieszono
na rzeznickich hakach. O tym zdarzeniu pisata Hannah Arendt w Eichmanie w Jerozolimie i
Raul Hilberg w swojej monumentalnej ksiazce o zagtadzie europejskich Zydow. Bez wzgledu



na to, czy Kantor wiedziat czy nie wiedzial, co wydarzyto si¢ w bukaresztanskiej rzezni. Jego
spektakl do takich wiasnie sytuacji sadyzmu si¢ odwotywat.

Zmienmy na chwile perspektywe.

Doswiadczenia Il wojny $§wiatowej, Holokaust przyniosty wzmozone zainteresowanie
tworczoscig Markiza de Sade. Sadyczny podmiot, ktoéry nie odczuwa bolu innych, stat si¢
przedmiotem filozoficznych i antropologicznych dociekan. W spektaklu Kantora nawet
najokrutniejsze gesty torturowania innych omijajg empatyczne reakcje widzow, wywotuja
raczej ucieche niz wspotczucie.

Najodwazniejszy ruch w tym procesie wlaczania de Sade’a w gtéwny nurt mysli etycznej
nalezal do stynnego francuskiego psychoanalityka Jacquesa Lacana, ktory polaczyl ze soba
dwie wielkie postaci europejskiego O$wiecenia: Immanuela Kanta i Markiza de Sade.
Postawit znak rownosci migdzy abstrakcyjnym moralizmem Kanta i praktykowang w aktach
bezlitosnej przemocy filozofig de Sade’a. Rzekomy wewngtrzny gltos moralnego sumienia nie
byt niczym innym jak przemoca Innego, zewnetrznego oprawcy, ktory nie negocjuje zadnych
znaczen. A sadystyczna przemoc opisywana przez Markiza de Sade awansowata do
uniwersalnej zasady fundujacg zasady postgpowania z innymi.

To, co formalne i obsceniczne, w koncepcji Lacana przenika si¢ ze sobg. Nie ma r6znicy
migdzy masowg $miercig w komorach gazowych a wieszaniem ludzi na rzeznickich hakach,
migdzy nowoczesnym przemystem $mierci a przednowoczesng kaznig zadang innym ludziom
— czego$ przeciwnego starali si¢ dowies¢ hitlerowscy zbrodniarze, oburzajac si¢ na
sadystyczne okrucienstwo rumunskich oprawcédw, probujac broni¢ si¢ zasada bezosobowego
prawa stojacego za ich dziataniami i brakiem sadystycznej rozkoszy wynikajacej z
egzekwowania tego prawa.

Doswiadczenie Zagtady doprowadzito do radykalnego przewartosciowania i przemieszczenia
znaczen w obrebie europejskiej filozofii moralnosci. Czy zatem migdzy wyrafinowanym
estetycznie obiektem, jakim jest dzisiaj Szatnia z Nadobnis i koczkodanéw, a ociekajaca
ludzka krwig bukaresztanska rzeznig istnieje rownie fundamentalna wiez jak miedzy Kantem
a Sadem? Czy modernistyczny artysta ukrywa wlasng rozkosz za regutami sztuki?
Konstruuje system, w ktorym wzmozona widzialno$¢ przemocy zaktada konieczno$¢
milczenia o niej.

Zdarzalo si¢ Kantorowi twierdzi¢, ze terror jest zasadg sztuki, a wzorem dla artysty jest
wojenny zbrodniarz. Tym ideom Kantora zwykle staramy si¢ nada¢ odpowiednio
metaforyczny sens. A moze jednak zawieraja one bardziej obsceniczng tre$¢. Obiekt Szatnia
— dzi$ melancholijnie wytworny — odsyta nas za pomocg metonimicznych przesuni¢¢ do
swojej genealogii, ktéra ujawnia, ze awangardowa sztuka po Il wojnie $wiatowej zostata
uwiktana w zbyt bliskie relacje z sadystyczng przemocs. | czy z tego powodu nie powinna
by¢ obiektem estetycznej kontemplacji?

Kantora fascynowala niemozno$¢ artystycznego opanowania doswiadczenia traumatycznego.
Groza stawata si¢ zrodtem komizmu, ktory — jak wiemy — zjawia si¢ tam, gdzie mamy do
czynienia z automatyzmem i naduzytym efektem powtorzenia. Komizm ptynie takze z
ponizenia i uprzedmiotowienia ludzkiej istoty, w dodatku znieczula na przemoc i odziera ze
wspolczucia. I staje sie tym potezniejszy, im silniejszg wiez nawigzuje z doswiadczeniami
wypieranymi ze swiadomosci. Wiasnie takie koncepcje komizmu (,,niemieszczacego si¢ w



konwenansach zyciowych, ostrego, klaunowskiego, jaskrawego”) byty Kantorowi najblizsze.
Tego rodzaju komizm jest — zacytujmy dalej Kantora — ,.filtrem dla spraw ludzkich,
oczyszcza je, wyluskuje, uwypukla, nie pozwala by zostaty zamazane, zamulone”.

Komizm jest wigc ,,bezkompromisowym uktadem”, ktorego ceng jest wyrzeczenie si¢
godnosci 1 bezbronnos¢.

W filmie Szatnia zostatl utrwalony fragment proby, podczas ktorej Kantor opisuje aktorom
sceng, w ktorej Mandelbaumy bedg pojedynczo wyrzucane — niczym szmaciane paluby —
przez rozsunigte drzwi prowadzace rzekomo do teatru, czyli z wnetrza ,,metaforyczne;j
komory gazowej”. Przerazajacy sens tego obrazu wydaje si¢ dos¢ jednoznaczny i oczywisty.
Kantor przedstawia ja natomiast swoim aktorom podczas proby jako wielkg komiczng
kulminacje¢ oparta na mechanicznie narastajagcym efekcie powtdrzenia, przewidujac gromki,
potezniejacy Smiech widowni: ,, To juz bedzie zupelny szat!”.

Widzowie, jak §wiadczy o tym wiele relacji, w przewazajacej wigkszosci nie byli $wiadomi,
w czym uczestniczyli. Niemiecka recenzentka Marlis Haase pisala nie bez przerazenia:
,,Przyszli tu jako zwyczajni obywatele, kazdy z nich opuszczat spektakl jako jeden z
czterdziestu Mandelbaumow, zmuszonych kopaé pdtnaga ksigzne — co jest, mowiac
delikatnie, do§wiadczeniem niecodziennym”.



