Michal Kobialka — Widma przeszlosci

Transkrypcja wyktadu wygtoszonego 3.04.2020 r. w ramach programu towarzyszacego
wystawie ,,Tadeusz Kantor. Widma”

Otwarcie wystawy ,,Tadeusz Kantor. Widma” zbiega si¢ w czasie ze 105. rocznicg urodzin
Tadeusza Kantora i 30. rocznica $mierci artysty. Przypomnimy sobie inne znaczace rocznice
—-5,,10., 15,, 20., 25. — i wskazane przez nie r6ézne kierunki rozwazan o Kantorze jako tworcy
teatralnym i przedstawicielu polskiego malarstwa nowoczesnego. Poprzez konferencje,
wyktady 1 wystawy badalismy awangardowe praktyki performatywne Kantora w XX wieku;
nowe krytyczne i teoretyczne ujgcia tworczoscei teatralnej i plastycznej Kantora; historig,
tradycj¢, mit, $mier¢ i codzienno$¢ w Kantorowskim teatrze wydarzen i wyznan o0sobistych;
przestrzen i przedmiot w teatralnych eksperymentach Kantora; jego teatry: Autonomiczny,
Informel, Zerowy, Happeningowy i Niemozliwy; lub proponowali$my nowg ocene¢ teatru
pamieci i nowe mnemotechniki Kantora. Ta lista nie ma konca. Co w teatrze Kantora
fascynuje nas dzisiaj i sprawia ze nieustannie wracamy do jego twdrczosci i pism
teoretycznych? Kantor zaczat malowac 1 wystawia¢ swoje malarstwo w okresie powojennej
rewolucji modernistycznej, ktorg zapoczatkowata pierwsza fala awangardy we Francji, w
Zwiazku Radzieckim i Polsce w latach 20.1 30.

Tak jak dadaisci, konstruktywisci czy surrealisci uwazat, ze ,,wszystko, co robitem w sztuce, /
byto odbiciem mojej postawy / wobec wypadkow, / ktore dziaty sie¢ wokot mnie, / sytuacji, w
ktorej zytem, / moich lgkdw, / mojej wiary w to, a nie co innego, / mojej niewiary w to, co do
wierzenia bylo podawane, / mojego sceptycyzmu, / nadziei”’. Eksperymenty Kantora ze sztuka
informel, ambalazem 1 happeningami miaty miejsce w latach 50. 1 60. XX wieku, czyli w
okresie drugiej fali europejskiej i amerykanskiej awangardy, kontestujacej rewolucje
modernistyczng. Kantor pisze: ,,Uptywajg lata 40... 50... 60... 70..., / rozwijajg si¢ idee
artystyczne, / ale nieustannie, jakby z daleka, odbieram ostrzegawcze / sygnaly, by¢ moze —
jest to gtos wewngtrzny i nakazujacy, / dyktujacy mi takie, a nie inne postgpowanie — /
PROTEST, / BUNT / PRZECIW SWIETOSCIOM GLOSZONYM OFICJALNIE, /
PRZECIW WSZYSTKIEMU, CO ,,ZATWIERDZONE”, / ZA REALNOSCIA, / ZA
«BIEDA»”.

Jego najbardziej znane przedstawienia poza Polskg — Umarta Klasa (1975), Wielopole,
Wielopole (1980), Niech sczezng artysci (1985), Nigdy juz tu nie powrdce (1988) 1 Dzis sq
moje urodziny (1990) — wspotistniaty z rozmaitymi formami sztuki i teatru
postmodernistycznego oraz teoriami krytycznymi Michela Foucaulta, Jacquesa Derridy i
Gillesa Deleuze’a. Ponownie Kantor: ,,Moja spektakle: / Umarta klasa, | Wielopole,
Wielopole, / Niech sczezng artysci | i ten ostatni / Nigdy tu juz nie powrdce — / wszystkie / sa
wyznaniami osobistymi”.

W ten sposéb Kantor, urodzony modernista, uczestniczyt w procesie rewizji zatozen teatru,
realizujac te spektakle w postmodernistycznym §wiecie, ktory nie raz jeszcze zamierzat
zaktocic istniejgcy porzadek rzeczy. Cho¢ trudno bytoby okresli¢ Kantora mianem
postmodernisty, wielu znawcow jego tworczosci pisato o jego praktyce teatralnej, ktora
wedhug nich ocierata si¢ 0 modus operandi postmodernizmu i wielu teoretycznych pojeé tego
nurtu, takich jak: anamneza, dzigki ktorej powraca to, co zostato zapomniane; heterotopia,
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bedaca przeciwienstwem realnosci, w ktorej dochodzi do zreorganizowania,
zakwestionowania i odwrdcenia jej praw; katachreza, negujgca warto$¢ uzytkowsa
przedmiotu, pozwalajac mu odstoni¢ swoja przedmiotowos¢ w relacji z innymi przedmiotami
W przestrzeni; czas kairologiczny, ktory wyzwala cztowieka z niewoli linearnego czasu i daje
mu szans¢ wymknigcia si¢ spod jego sztywnych regul; czy o proces deterytorializacji
reprezentacji, ktory rzuca wyzwanie sztuce oficjalnej i kulturze masowej.

Dzi$§ powstaja nowe narracje — tym razem autorstwa krytykow, ktorzy nigdy nie ogladali
spektakli teatralnych Kantora na zywo, korzystajac natomiast z dorobku artysty
zgromadzonego w Cricotece. Od samego poczatku powstania w latach 80., Cricoteka musiata
znalez¢ swoja tozsamos$¢ na mapie nakre§lonej przez Kantora, jego poszukiwan
teoretycznych. Obok pokoju i przedmiotéow wydartych z zycia i rzeczywistosci wojennej,
obok kawiarni, ulicy, poczty, pralni, piwnicy, czy tez szatni. W dziatalno$ci Kantora
pojawiaja si¢ coraz to nowe konfiguracje. Pozostaje on jednak zawsze wierny
nonkonformizmowi i potrzebie ciaglej korekty. Nieustannie pisze, poprawia, nakresla nowe
szkice, ktore, podobnie jak mysli, pietrza si¢ w jego pokoju wyobrazni. Jak méwi: ,,za tymi
drzwiami / szaleje burza i piekto ludzkie, / wzbierajg fale potopu od ktorego nie uchronig nas /
stabe §ciany naszego POKOIJU (...) / Wazne wypadki zblizajg si¢ nieubtagalnie, / wystarczy
tylko otworzy¢ drzwi”.

Wystarczy tylko otworzy¢ drzwi, by wej$¢ w to miejsce odstaniajace przejscie z ,,tamte;j
strony” do naszego $wiata. Notatki, rysunki, teksty teoretyczne, zdjecia, przedmioty, bio-
obiekty, recenzje, opisy i zapisy spektakl, oraz dorobek malarski. Zbiory olbrzymie. Niczym
biblioteka rodem z Borgesa. Sktadajace si¢ z nieskonczonej ilosci eksponatow. Dzisiaj
uktadamy je na roézne sposoby, by da¢ swiadectwo tworczosci Kantora i tworczosci Teatru
Cricot 2. Pamiec¢ i przekaz. Stowa-klucze powracajace uparcie w jego pismach okreslaty role,
jaka ma spetnia¢ Cricoteka. Przywotajmy tu kilka refleksji samego Kantora. Oto one:
,,Archiwum. / Zywe. / Nie zbior bibliotekarski, / nie zbior szarych i martwych kostiuméw, /
martwych rekwizytow, / sentymentalnych albumoéw / i zasuszonych pamiatek —/ jak to
przewaznie bywa. / Ale zbior / IDEI, / ktore rodzity si¢ w opozycji do wszystkiego™.

I jeszcze jeden tekst: ,,Ujrzenie istotnej funkcji dzieta sztuki jako przedmiotu emanujacego
niezwyklg energia powoduje stworzenie odpowiedniej przestrzeni, tak zorganizowanej, by
zdolna byta te fale energii odbi¢ 1 przekaza¢ widzowi. Stosunki: «dzieto sztuki—przestrzen—
widz» muszg stworzy¢ nowg catos¢, ktora zamknie te trzy elementy, czyli bedzie nowym
dzietem sztuki i muzeum”.

Istotnie, w kontekscie niniejszej wystawy, jak mamy mysle¢ o dziele sztuki w 2020 roku? Jak
mamy dzi§ mysle¢ o przestrzeni, jak mamy mysle¢ o widzu w erze cyfrowej i mediow
spotecznych? Czy wypowiedzi Kantora z konca XX wieku majg dla nas jakie$ znaczenie w
XXI wieku? Czy mozna je bezpiecznie odtozy¢ do archiwum?

Jak pisat na krotko przed $miercia: ,,Moje zycie, jego losy, identyfikowaly si¢ z moim
dzietem. Dzietem sztuki. Spelniaty si¢ w moim dziele. Znajdowaly w nim swoje rozwigzanie.
Moim DOMEM bytlo i jest moje dzieto. Obraz, spektakl, teatr, scena”. Tych czterech
elementOw nie mozna byto jednak nigdy traktowac jako staltych punktéw odniesienia
wyznaczajacych krajobraz jego zycia, gdyz zyskiwaty rézne ksztalty i znaczenia w zaleznosci
od wydarzen historycznych, kulturalnych i1 ideologicznych sieci relacji, w ktore byt uwiklany.
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Obraz moégl by¢ metamorfoza, kolazem, dekolazem, kompozycjg informel, abstrakcja, dzietem
sztuki figuralnej lub przedmiotem. Spektakl mogt by¢ realno$ciag najnizszej rangi, realizacjg idei
sztuki informel, ambalazem, happeningiem, przedstawieniem teatru niemozliwego, maszyng
pamigci lub rzeczywisto$cia znaleziong. Teatr i scena mogty by¢ miejscem realnym, pokojem
pamieci, sktadem przycmentarnym, lub pokojem wyobrazni.

Te zmiennopostaciowe byty nas intryguja. Nawet wiecej: te niespokojne twory wyobrazni
Kantora, jego eksperymenty teatralne w Mgtwie (1956), W matym dworku (1961), Wariacie i
zakonnicy (1963), Kurce wodnej (1968) i Nadobnisiach i koczkodanach (1973) — czyli jego
Teatr Autonomiczny, Informel, Zerowy, Happeningowy i Niemozliwy — zakldcaja
obowigzujacy porzadek lub system interpretacji. Egzystujac na krawedzi dyskursu
deprecjonowaty warto$¢ rzeczywisto$ci zyciowej, badajac jej nieznane, dotychczas ukryte lub
odsunigte na bok aspekty; przedmioty zepchniete na margines, zdegradowane, wraki; lub
dziatania artystyczne, ktorych mechanizmy kulturalne lub polityczne nie potrafily
zdeformowac 1 jedynie mogty uzna¢ za nieistotne.

Ogladajac dzi$ ten stos przedmiotdow pietrzacy si¢ w przestrzeni wystawy w Cricotece, 1
stuchajac stow moéwigcych o tym, jak strzepy jego osobistego zycia znajduja swoje
przeznaczenie w realnosci najnizszej rangi, zdajemy sobie sprawe, ze w dyskursie Kantora jest
co$ niepokojacego. Te fragmenty i przedmioty nie tylko wyznaczaja etapy historii Teatru
Cricot 2 — te fragmenty i przedmioty stanowig punctum w rzeczywistosci zyciowej. Jak pisze
Kantor: ,,s8 OPOZYCYINE do zycia (...) i dlatego w kategoriach zyciowych sa skandaliczne i
szokujace”. Stuchamy jego i ich protestow przeciw wchtonigciu ich przez drobnomieszczanska
estetyke 1 artystyczne prady, przeciw usystematyzowaniu ich funkcji zyciowych. ,,Ksztatty
splatane do szalenstwa, klebigce si¢, krzyzujace (...) zaggszczenie rzgdu mrowiska”. Jak
Benjaminowski kolekcjoner, Kantor zyt wérdd nich, aby ujawni¢ ich stan niepokoju w jego
performatywnej konstelacji.

W pierwszej lekcji Lekcji mediolariskich, Kantor zanotowal: ,,ROK 1944. KRAKOW. TEATR
PODZIEMNY./POWROT ODYSA SPOD STALINGRADU. / Abstrakcja, ktéra w Polsce
przezyta do wybuchu wojny (...) / w okresie bestialskiego ludobojstwa znikneta. Tak sie
dzieje zawsze w takich wypadkach. / Okrucienstwo, ktore niosta ta wojna, byto zbyt obce tej /
idei purystycznej. / Realnos¢ byta silniejsza. / RoOwniez bezsilng stata si¢ wszelka idealizacja,
/ bezsilnym stato si¢ dzieto sztuki, / estetyzujaca re-produkcja, / wsciektos¢ cztowieka,
osaczonego przez bestie ludzkie, wykleta samg SZTUKE, / mieliSmy jeszcze na tyle sily, aby
ztapac to, / CO BYLO POD REKA, PRZEDMIOT REALNY, / i ogtosi¢ go dzietem sztuki! /
Co wigcej: przedmiot ngdzny, B 1 E D N'Y , niezdolny do bycia uzytecznym zyciowo, / przed
wyrzuceniem na $mietnik. / Obnazony z chronigcej go funkcji zyciowej, nagi,
bezinteresowny, artystyczny!”

Przedmioty, niezdolne do bycia uzytecznymi zyciowo lub majace trafi¢ na Smietnik,
wnoszono nie na sceng, lecz do pokoju, ktory tak jak one nie mogt juz petni¢ swojej funkcji
zyciowej. Kantor pisze: ,,Byla wojna i bylo tysigce takich pokoi. Od $cian, miejscami
wyzartych do cegly, odpadajacy i sypiacy si¢ tynk, poodbijane deski podtogi, pokryte kurzem
1 wapnem paki, kupy gruzu”. Byto to w okresie hitlerowskiej okupacji w Krakowie w 1944
roku. Twoérczo$¢ artystyczna stanowita antyteze idei rozwoju kultury. Co wazniejsze, dla
Kantora przestrzen tego pokoju byta ,,OPOZYCYJNA do Zycia”, poniewaz wojna zniszczyta
jej afirmujace zycie cechy 1 jej zdolnos¢ do reprodukcji kondycji ludzkiej. Do tego pokoju
wykonawcy wnosili przedmioty znalezione w strefie wojny: zabtocone koto od wozu,
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zmurszalg deske, kobytke murarska powalang wapnem, porzucong zelazng lufe armatnia,
zdezelowany megafon rozdzierajacy powietrze skrzekiem komunikatow wojennych 1
kuchenny stotek. Te przedmioty, tropy wojennej rzeczywistosci, ktdra pozbawita je ich
codziennej funkcji, staty si¢ bezsilne i bezuzyteczne. Tak wigc, gdy wniesiono je na scen¢ do
pokoju — w ktérym pokazywany byt Powrdt Odysa — Kantor pisze: ,,[ Ten przedmiot] stat si¢
pusty. / Usprawiedliwiat si¢ nie przez obce mu okolicznosci, / lecz sam przez siebie. / [W ten
Sposdb przedmiot] objawi swoja egzystencje (...). / W Powrocie Odysa Penelopa siadata na
kuchennym stotku, / jaskrawo manifestujac, demonstrujgc stan siedzenia, / jak pierwszy akt
«ludzki». / Przedmiot [materialny] zyskat funkcje¢ historyczna, filozoficzna, / artystyczng”.

Konfrontujac nas z siedzaca na stotku Penelopa, Kantor zdawat si¢ sugerowac, ze wobec
trwajacej wojny nalezy porzuci¢ kontemplacyjny stosunek do przedmiotow, tak jak to bylo w
kompozycjach suprematycznych Malewicza czy Mondriana, aby uswiadomi¢ sobie krytyczng
konstelacje, w jakiej ten wlasnie fragment przesztosci znalazt si¢ w tym wlasnie momencie.
Stotek — przedmiot — w pokoju noszacym pietno II Wojny Swiatowej wytracat te epoke z toru
zreifikowanej ciggtosci historycznej. Samo zdarzenie miato wielkg wage — dato si¢ tylko
uchwyci¢ jako zywa terazniejszo$¢, w ciatach i przedmiotach, ktére odarte z przypisanej im
tozsamosci, musiaty okresli¢ si¢ na nowo, w tej wlasnie terazniejszosci manifestujacej
peknigcia w historii. Bezkompromisowy radykalizm tego dzieta odrzucat mozliwos¢
reprezentowania kultury, w ktorej ludobojstwo stato si¢ nieodwracalng cze¢scia jej
dziedzictwa. Bezkompromisowy radykalizm tego dzieta dat swiadectwo sztuce, ktora
zaburzyla tradycyjne podejs$cie do narracji scenicznej, w czasie, w ktérym przedmiot realny,
wzigty wprost z zycia, wyslizgnal si¢ kategoriom imitacji, wszelkiej stylistyki i
reprodukowania, narzuconym mu poprzez metafizyke i histori¢ poprzedniego wieku. W
rezultacie, jak dobitnie ukazat to Powrdt Odysa, przedmioty w 1944 roku trzeba byto wyrwac
z jego uzaleznien i stosunkow zyciowych, 1 okresli¢ ponownie, by w czasie krystalizujacej si¢
nowej tresci zycia zbiorowosci ludzkiej, uwolni¢ potencjal zawarty w przedmiocie. Ujawnié
jego przedmiotowo$¢ — negowang 1 wrecz wymazang przez ustalony, oficjalny, stan rzeczy
lub historyczne, dziejowe, status quo. A z drugiej strony by przy pomocy tego przedmiotu
odstoni¢ i opanowac grozne perspektywy i1 dziatania $wiata wspotczesnego. Lekcja warta
zapamigtania.

Po wojnie, w roku 1947, Kantor pisal: ,,Bedac w Warszawie, zobaczytem kawatek Zelaznego
mostu, rozbitego / bomba. / Uderzyt mnie widok nieprawdopodobnego / zgniecenia. /
Wstrzasajace odrzucenie sity, ktora dokonata tego, / niewyobrazalnego w proporcjach
ludzkich. (...) / Wrazenie byto rzgdu «artystycznego». / Pomyslatem, ze gdyby ktos dowcipny
ustawi ten kawat zelaza / na placu miasta — jako pomnik, / w przysztosci historycy mogliby w
splotach jego formy / odczytac sity rzadzace naszg epoka. / Pomyslalem sobie jeszcze, ze ta /
niewiarygodnie spasowana forma moze / zapowiada¢ kanony powojennej estetyki”. Ten
kawatek Zelaznego mostu, zniszczonego przez wojne, w odrdznieniu od przedmiotu z
Powrotu Odysa z 1944 roku, ujawnit sity rzadzace epoka Kantora. Rzeczywiscie, jak
twierdzit Benjamin, przedmiot nosi w sobie caly $wiat. Dla Kantora 6w zbombardowany most
przypominal o cywilizacji 1 rezimach usprawiedliwiajacych istnienie gorliwych katow, ktorzy
obracali ciala ludzkie w mydto, proch i dym w O$wigcimiu. O tym przedmiocie materialnym,
ktory egzystujac na krawedzi dyskursu, stawiat opor sitom rzadzacym jego epoka 1 odstaniat
powiklania $wiata wspotczesnego 1 nowej rzeczywistosci spoteczne;.

Materializacja przedmiotu przez Kantora przywodzi na my$l zdanie Jean-Frangois Lyotarda z

Music, Mutic, ze ,,sztuka dzieta sztuki jest zawsze gestem przestrzeni-czasu-materii, sztuka
partytury muzycznej, gestem przestrzeni-czasu-dzwieku”. Gest ten nie jest znakiem
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semantycznym czy etnograficznym dziatajacym w ramach konkretnej kultury. Nie jest tez
Brechtowskim gestusem wyrazajacym okreslone postawy spoteczne przyjmowane przez
mowigcego wobec innych ludzi. Ten gest eksploruje cechy przedmiotu — jego
przedmiotowo$¢, by postuzy¢ si¢ terminem Kantora. Owa przedmiotowos$¢ to materia
osadzona w czasie i przestrzeni. Jednak przestrzen i czas nie s3 juz niewzruszonymi
kategoriami newtonowskimi, tylko — jak nam sugeruje Albert Einstein — sposobami myslenia,
uwarunkowanymi naszym zrozumieniem procesow historycznych. Zdolnos¢ przedmiotéw do
wzbudzenia emocji nie jest okreslana w kategoriach absolutnych, ale poprzez ich zwigzek z
innymi przedmiotami osadzonymi w przestrzeni zjawisk konkretnej rzeczywistosci
historycznej. Znajduja si¢ W niej, ale niekoniecznie sg Z nig zwigzane. Tak jak w przypadku
przedmiotoéw znalezionych i wniesionych w przestrzen spektaklu w Powrocie Odysa, nie
definiuje ich warto$¢ uzytkowa przypisana im przez konwencje — po to, zeby staly sie
widoczne jako produkt estetyzujacej reprodukcji. Bedace wiec gestem konkretnej przestrzeni-
czasu-materii, szafa, maszyna pogrzebowa lub wozek na $mieci W matym dworku (1961),
Maszyna Aneantyzacyjna zbudowana ze sktadanych krzeset i uniemozliwiajaca aktorom
,.grania” ich rol w Wariacie i zakonnicy (1963), tawki szkolne, bio-obiekt bezlitosnie
wytwarzajacy wszystkie ludzkie stany i emocje w Umartej klasie (1975), czy pokoj
dziecinstwa, niszczony wielokrotnie wskutek wtargniecia ludzi 1 wydarzen historycznych zza
drzwi w Wielopolu, Wielopolu (1980) i Dzis sq moje urodziny (1990), przedmioty te, jak
stotek w Powrocie Odysa i kawalek zelaznego mostu, odstaniajg i definiujg na nowo
Swiadomos$¢ terazniejszosci, ktora rozsadza kontinuum rozwoju historii.

Czy mamy odwage stucha¢ gtosu Kantora w tym innym §wiecie, wykraczajgcym poza granice
naszej estetyki obojetnosci lub potrzebe konwencji dajacych pierwszenstwo syntezie gry barw
1 ptaszczyzn, czy tez harmonii w konstrukcji przestrzennej spektakli? Dla nas ten stos
obrazow i przedmiotow XX wieku zostaje przeksztatcony w efekty dzwigckowe, jezykowe i
wizualne, ktore mozemy oglada¢ w teatrach i salach muzealnych. W jego przypadku ten stos
obrazow i przedmiotéw XX wieku, balansujacy pomiedzy wiecznoscig a $mietnikiem, dawat
nam do zrozumienia, Ze nasza przyszto$¢ zalezy od opanowania owych niebezpiecznych
perspektyw, ktore sg przez nie uwypuklone i ze opanowanie ich jest mozliwe. Kantor: ,,Czy
zas$niemy tej nocy? / i obudzimy si¢ w srodku? / 1 bedziemy patrzyli w sufit / $lepymi
oczyma?”

Slepe oczy wpatruja sie w tych, ktérzy rozumieja skutki proceséw i procedur zamiany
praktyki artystycznej w forme zreifikowang przez przemyst kultury. Jak pisze Kantor:
-SWIETA TECHNIKA panuje dzi$ wszechwtadnie / w TEATRACH I SRODKACH
MASOWEGO PRZEKAZU. / W TELEWIZJI, produkujac systemem tasmowym i
mechanicznie owg «cudownoséy» surrealistyczng”. Kantor nie bez powodu mowi czgsto o
konstruktywizmie, dadaizmie, surrealizmie oraz ich technikach protestu, buntu i negac;ji,
przybierajacych formy, ktore nie podlegaty $cistym prawom konstrukcji, lecz byty zawsze
zmienne 1 ptynne, negujace, rozwiewajace, dekonstruujace lub niweczace obietnice
reprodukeji. ,,DZISIAJ”, jak pisze Kantor, ,,W DEGENERUJACEJ SIE I CORAZ
BARDZIEJ / UNIWERSALNEJ CYWILIZACJI KONSUMPCIJI, / TEN REWOLUCYJNY
ENTUZIJAZM KONSTRUKTYWISTOW, (...)/ W SYTUACIJI, GDY DUCH
MIESZCZANSKIEGO PRAGMATYZMU / ODRADZA SIE NIEUSTANNIE W NASZE]J
CYWILIZACIJI —/ KONIECZNIE JEST NIE ZAPOMNIEC LEKCIJI /
KONSTRUKTYWISTOW / 1 JASNO UPRZYTOMNIC SOBIE ICH CEL ISTOTNY, /
KTOREGO MOZE / ONI SAMI NIE ZNALI DO KONCA”.
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Jego zdaniem konstruktywisci wierzyli, Ze rewolucji spolecznej w Zwigzku Radzieckim w
latach 20. XX wieku bedzie towarzyszyla rewolucja artystyczna; ze sztuka byta w stanie
wzbogaci¢ zycie o pierwiastek sprawiedliwos$ci 1 rdwnosci, czyli tego, co nie bylo jeszcze, lub
nie moglo by¢ widoczne i dopiero si¢ stawato. Aby osiagna¢ ten cel, konstruktywisci
propagowali idee rewolucji i nowej sztuki za pomocg narzedzi, ktore byty obce burzuazji i jej
dwustuletniej estetyce. Konstruktywizm Lubow Popowej, ktadacy nacisk na konstrukcje
przestrzenne eksponujace swa funkcje przemystowa, miat by¢ wyrazem dynamiki
nowoczesnej, awangardowej techniki 1 dazyt do stworzenia nowej przestrzeni artystycznej
bedacej dopetnieniem nowej, rewolucyjnej sytuacji.

Przedmioty Kantora wydarte z rzeczywisto$ci wojennej, materia, przedmioty wyrzucone poza
teren praktycznego zycia, zdegradowane byly przeciwienstwem przedmiotoéw uformowanych
wedhug regul klasycznego pigkna. Jego tworczos¢ nie byta wyrazem awangardowego buntu
przeciw tradycyjnym lub przestarzalym kategoriom estetycznym. ,,Czas wojny 1 czas «pandw
$wiatay” sprawial, ze Kantor porzucit ,,swiete rysy” pod ktorymi ,,kryta si¢ bestia”, a wraz z
nimi, model kultury czy tworczos$ci artystycznej opartej na przeksztatceniu rzeczywistosci lub
przedmiotu w jego obraz uksztattowany przez estetyczng konwencje. Zamiast nich Kantor
oferowat praktyke, ktora zaktocata uznang rzeczywistos¢, ujawniajac jej pomijane dotychczas
lub pokatne aspekty. W zadnym wypadku nie przedstawial ani nie znieksztalcat
rzeczywistosci, tego, co prawdziwe lub codzienne. Rzeczywistos$¢ zostata zaanektowana.
Zarowno ona, jak i jej tre$¢, byly uwazane za w petni uformowane przedmioty gotowe.
Kantor zaanektowat rzeczywistos¢, aby zaburzy¢ konfiguracje estetyczne, ktére dopuszczaty
jedynie fikcje rzeczywistosci i dotrze¢ do rzeczywistosci ,,surowej”, nieprzetworzone;.
Dokonat demontazu tych konfiguracji estetycznych, poddajac przedmioty bezinteresownym i
powtarzajacym si¢ dziataniom, wyzwalajac je z okowdw moralnej lub estetycznej
utylitarnosci.

Logika uaktywniania tego, co jest thumione i naznaczone skazg w przedmiocie byto klamra
spinajaca happeningi Kantora w okresie pomi¢dzy rokiem 1965 i 1969 rokiem: Cricotage,
Linia podziatu, Wielki ambalaz, List, Panoramiczny happening morski, Hommage a Maria
Jarema, Assemblage zimowy i Lekcja wedle Rembrandta. Cho¢ konceptualnie taczyly si¢ z
happeningami na Zachodzie, opieraty si¢ na Kantorowskim rozumieniu realno$ci najnizszej
rangi, przedmiotu i przedmiotowosci, materii, przestrzeni i kierunkéw awangardowych XX
wieku — zwlaszcza dadaizmu i surrealizmu — stanowigc zarazem ich rozwinigcie. Jak pisze
Kantor: ,,W moim postepowaniu Kurka Wodna staram si¢ unikna¢ zbytniego konstruowania
elementow. Wprowadzam nie tylko przedmioty, ale i osoby i wydarzenia «<GOTOWE» (...).
Przedmiot nalezy opanowaé, owtadnaé, a nie pokazywac i przedstawia¢. Wyrazenia i
wypadki, mate i wazne, nijakie, powszednie, nudne, konwencjonalne, tworza miazge
rzeczywistosci. Wytracam je z ich toru powszedniosci, nadaje im autonomig (...), pozbawiam
je motywow 1 konsekwencji. Obracam je, powtarzam, w nieskonczonos¢, az zaczng
samodzielnie bytowac i fascynowac”.

Tym samym przedmiot istniejgcy-w-medium, ,,wytragcony z toru estetyki lub realnosci,” stat
si¢ autonomiczny, byl przedmiotem niekonceptualnym w sensie Adornowskim. Jak pisat
Adorno: ,,Zasadg rzadzaca autonomicznymi dzietami sztuki nie jest ich catosciowe
oddziatywanie, ale ich struktura wewngtrzna. Sg wiedzg w postaci przedmiotOw
niekonceptualnych. To jest Zrodlo ich wielkosci”. Niekonceptualne przedmioty Kantora,
wytracone z toru powszednio$ci 1 przeniesione w sfer¢ wieloznacznosci 1 autonomii, tworza
miazgg rzeczywistosci. Na przyktad w Cricotage 'u, czternascie codziennych czynnosci:
siedzenie, jedzenie, golenie si¢, rozmawianie przez telefon, noszenie wegla na opat,
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przenoszenie pakunkoéw i tak dalej, pozbawionych zaleznos$ci przyczynowo-skutkowych,
samoistnych, rozwijajacych si¢ bez zwiagzku ze sobg 1 nastepujacych jednoczesnie, zyskiwato
autonomig¢ 1 realno$¢ w ciagu 45 minut. Ta autonomia i realnos$¢ stanowity rzeczywistg sile
oporu wobec wszelkich form reprodukcji afirmujacej zycie, ktdra zniszczyt nieodwracalnie
,,CZas wojny 1 «pandw swiata»”.

Pisze Kantor: ,,Kiedys tam fascynowal mnie / kataklizm Atlantydy. / Tego «$wiata» przed
naszym $wiatem / i znany, jedyny o tym Raport Platona, / a w nim stowa: / «owej nocy». /
Potem wszystko zaczglo si¢ od nowa i od zera”. Cho¢ stowa te pochodza z cricotage’u Cicha
noc (1990), mozna nimi opisaé ustawiczny opor Kantora wobec wszelkich form reprodukcji
afirmujacych zycie: ,,Tak wigc: na scenie: / koniec §wiata, / po katastrofie, / stos martwych
ciat / i stos szczatkéw Rzeczy, / to, co zostato. / Potem — w mysl idei [Kantora] teatru — /
umarli «wstaja z martwych» i graja tak jak gdyby nigdy nic”. Kantorowski $wiat po katastrofie
przypomina pojawienie si¢ innego $wiata w narracyjnym, performatywnym lub dzwickowym
krajobrazie. Tak bylo w przypadku jego eksperymentow teatralnych w latach 1944-1973 i
jego spektakli Umarta klasa, Wielopole, Wielopole, Niech sczezng artysci, Nigdy tu juz nie
powroce | Dzis sq moje urodziny, ktore Kantor zaliczyt do teatru wyznan osobistych.

Czym sa te wyznania osobiste? W Umarlej klasie byly to obsesje Kantora: 11 11 Wojna
Swiatowa, okupacja hitlerowska, jego wtasne wspomnienia z przesztosci. W Wielopolu,
Wielopolu za posrednictwem ,,lokatorow” jego pokoju dziecinstwa Kantor daje wyraz swoim
przemysleniom na temat zycia i $§mierci, na temat swojej rodziny i wojennych losow, a takze
chrzescijanstwa i judaizmu. Niech sczezng artysci traktuje o sytuacji artysty we
wspotczesnym spoleczenstwie. Klisze pamigci przywotywane z przesziosci, negatywy jego
zycia prywatnego, historii i sztuki naktadaja si¢ na siebie aby ukaza¢ krajobraz, w ktoérym
Kantor toczyt walke z ,,oficjalng” historig. Jego indywidualne zycie jest przeciwstawione
,konsumpcji §wiata” za ceng ,,bolu, cierpienia, rozpaczy, a potem wstydu, ponizenia,
szyderstwa”. W Nigdy tu juz nie powroce ngdzna i podejrzana knajpa, prosperujaca ,,gdzies na
zapomnianej Ulicy Snu” — nowa wersja Kantorowskiego pokoju wyobrazni — zapetnia si¢
ludzmi, ktorzy pojawiali si¢, znikali i powracali ponownie w roznych etapach zycia
artystycznego Kantora, aby da¢ $wiadectwo pokoleniu, ktére byto swiadkiem ludobdjstwa i
»zbrodniczych zamachow na sztuke 1 kulture”. Historyczne fragmenty przesztosci i strzepy
wspomnien artystycznych zostaja przeksztatcone w Wielki Ambalaz XX wieku, by ocali¢ te
strzepy od zapomnienia. W spektaklu Dzis sq moje urodziny przestrzen pomiedzy obrazami
na scenie stala si¢ ,,zrodtem” i ogniskiem dyskursu, w ktorym ludzie, rozmaite §lady dawnych
dzialan artystycznych, prywatnych wspomnien, przypadkowych zdarzen i historycznych
narracji ozywaly, aby osiggna¢ pewien stopien realnosci, zanim ich przedmiotowos¢
zdematerializuje si¢, ulegnie gwattownej destrukcji w przestrzeni splatanych, klebiacych sie
narracji, niepodlegajacych zadnym regutom w Biednym Pokoju Wyobrazni Kantora. Tego
nieposkromionego chaosu nie mozna ,,uja¢ w ramy”’. Pozostaje jedynie niedokonczona
historia o trudnej przesztosci 1 trudnym dziedzictwie.

Jak twierdzit Kantor, jego teatr nie byl wizerunkiem czy odbiciem rzeczywistosci zycia, lecz
odpowiedzig na nig. Jego przedmioty nalezace do realno$ci najnizszej rangi i teatr wyznan
osobistych odstonity pgknigcia w narodowej mnemotechnice, poddajac — wtedy 1 dzi$ —
krytyce polityke historycznej niepamigci w Polsce w okresie narastajacego nacjonalizmu i
populizmu. Méwigc o teatrze Kantora dzisiaj, w 30. rocznicg¢ Smierci artysty, nalezy widzie¢
w jego dzielach burzliwe ktgbowisko mysli, resztki po gwaltownej destrukcji, przedmioty,
ktore posiadajg swoja przesztos¢ inng niz ta narzucona im poprzez skompromitowang
metafizyke i histori¢ XX wieku. Patrzac na te przedmioty zebrane w przestrzeni wystawy,
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uswiadamiamy sobie, ze nie chodzi tu o to, iz gromadza one w sobie archiwalne $lady historii.
Rzecz raczej w tym, ze przedmioty te s3 wyrwane z ich uzaleznien 1 pierwotnych funkcji
zyciowych, podejmuja bezkompromisowy atak na wszystkie weztowe punkty bytu, kontestuja
wszelka stylistyke. Dzigki temu krystalizuje si¢ ich nowa tres¢, ktora zasadniczo rozszerza
sfere ich odbioru. Sa przesycone swoja wlasng przedmiotowoscia i jako takie, wskazuja na
swa wlasng, ztozong, wielowarstwowg histori¢.

Kantor nigdy nie odciat si¢ od $wiata, tylko toczyt walke na $mier¢ 1 zycie w swoim biednym
pokoju wyobrazni. Jak pisze: ,,Naprzeciw / homoidalnych kreatur / stoi / cztowiek (...). /
Jedynie / w tym ,,indywidualnym zyciu ludzkim” / zachowata si¢ dzisiaj / PRAWDA, /
SWIETOSC i/ WIELKOSC. / Nalezy je ocali¢ / od zniszczenia i zapomnienia. / Ocali¢ przed
wszystkimi / «potegami» swiata. / Nawet ze §wiadomoscia / kleski”. By¢ moze ta ostatnia
mysl — wezwanie do dzialania ,,nawet ze §wiadomoscia kleski”— stanowi radykalny gest w
Kantorowskim teatrze wyznan osobistych, ktory przedstawia zagadke cztowieczenstwa jako
obraz dialektyczny. Jest tylko stan niepokoju i opdr wobec historycznego status quo.
Wyznania osobiste Kantora obrazowaty na scenie anamneze, ktéra rozpracowuje poczatkowe
zapomnienie, ze ,,wolnos$¢ sztuki nie / jest darem ani / polityki, / ani wladzy”. Jego puste,
rozbite, martwe, bezradne, opuszczone, zdezelowane, niezdolne poruszy¢ niczego, ale
autonomiczne, przedmioty — krzesto, kawatek zelaznego mostu, tawki szkolne, krzyze, bio-
obiekty, ambalaze ludzkie, 1,,$lady / wycisniete gleboko, / w odlegtej przesztosci” — beda
zawsze wyrazem protestu artysty przeciw ,,oficjalnej” historii, krytyka logiki konformizmu i
ustalonego systemu zycia. Sprzeciwiajac si¢ prawom, ktore nadawaty im ksztatt, funkcje i
okreslaly ich miejsce w kulturze konsumpcji sztuki, Kantor nie dokonuje ich syntezy, aby
podsung¢ nam jakie$ terapeutyczne, ,,budujgce” zakonczenie. Przedmioty te nie tworza
ptaszczyzn wigzacych si¢ w monumentalng konstrukcj¢ przestrzenng krajobrazu.
Rozproszone w przestrzeni sg resztkami. Dzisiaj mozemy jej ogladac jako przedmioty
nieprzydatne, ktory niewatpliwie utracity dzisiaj w sposob absolutny swa funkcje zyciows i
uzyteczno$¢, ale nie swojg przesztos¢... tragiczng. Lekcja warta zapamigtania.

Tkanka wystawy jest wiec katastrofa, uobecniona przez powtdrne wystawienie tego, co juz
kiedys$ zaistniato, stajac si¢ kluczowym elementem kontrujagcym tak wspotczesng przestrzen
muzealna, jak i1 spoteczng. Przenoszac trudng przesztos¢ w tworczosci Kantora, zadajemy
takze pytanie o niepewng przysztos$¢. Ten kalejdoskop roznych poje¢ tworzy narracje
przestrzenng, w ktorej obiekty, przedmioty, kostiumy, archiwalia, czyli Kantorowskie resztki,
buduja siatke napige¢. Owe sploty formy i budowanie napie¢ przez duze zageszczenie
obiektow, przedmiotow i kostiumoéw ze spektakli Teatru Cricot 2, nawigzujg do krajobrazu
ocierajacego si¢ o katastrofe. Znaczenia i formy nawarstwiajg si¢ i powtarzajg, zacinajg w
swej alinearno$ci. Obiekty, przedmioty i kostiumy mozna oglada¢ — z pewnego oddalenia, w
nattoku, bezposrednim przetozeniu cytowanych ,,sil, rzadzacych nasza epoka”. Osig wystawy
jest drewniany podest, umozliwiajacy zwiedzajacym przemieszczenie si¢ pomiedzy grupami
obiektow, ustawionymi w sposob niechronologiczny. Podest do przemieszczania si¢ w
przestrzeni wystawy nawigzuje do niezrealizowanej idei, nad ktoéra Kantor pracowat w
spektaklach Teatru Cricot 2 Niech sczezng artysci oraz Dzis sq moje urodziny. Podest mial
peni¢ funkcje wybiegu, po ktorym przemieszczali si¢ aktorzy. Chodzito o pewne odwrdcenie
napie¢ w spektaklu: to obiekty 1 przedmioty teatralne mialy by¢ widzami dla aktorow.
Wykorzystujac te idee, konfrontujemy widza z podobng sytuacja, kiedy to on przemieszczajac
si¢ pomiedzy obiektami jest obserwowany przez obiekty — eksponaty, ktore oddziatujg na
widza w sposob bardzo aktywny, wymuszaja jego reakcj¢. Zamiast funkcji prezentowania i
dokumentowania, wystawa ta ,,staje si¢ AKTYWNYM OTOCZENIEM wplatujacym widza
w perypetie 1 zasadzki”, gdzie wielowarstwowe §cieranie si¢, nawarstwianie i cyrkulacja
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materii idei przenosi si¢ na widza. ,,Widz bierze petng odpowiedzialno$¢ za wejscie do
teatru”, jak Kantor kiedys wspomniat.

,»«Dzieto sztuki—przestrzen—widz» musza stworzy¢ nowa catos¢, ktora zamknie te trzy
elementy” — jest wyznaniem Kantora rzuconym nam wszystkim: pracownikom muzeum,
badaczom i krytykom; oraz ludziom, ktdrzy nigdy nie widzieli spektakli Teatru Cricot 2 i
sztuki Kantora. ,,Wazne wypadki zblizaja si¢ nieubtagalnie, wystarczy tylko otworzy¢ drzwi”.
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