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DOSWIADCZENIE JAKO PROBA DZIELA — PROBA SIEBIE

Jesli prawda jest, ze artysta spala si¢ w swej tworczosci, to
jego dzieto jest popiotem...!

Nie spos6b mowic o sztuce, estetyce bez odwotania si¢ do ludzkiego doswiad-
czenia. W konteks$cie tworczosci Tadeusza Kantora warto przywotaé przede
wszystkim kategori¢ do$wiadczenia rozumianego jako proba. Tworczosé tego
artysty jawi si¢ bowiem jako nieustanne probowanie, do§wiadczanie siebie same-
go, swego dzieta i siebie w dziele. To ujecie odsyta tez do doswiadczenia, ktore za
Arnoldem Berleantem mozna okresli¢ jako percepcyjne?, ktore miatoby angazowac
wszystkie zmysty, zarbwno mentalne, jak i cielesne. Wydaje si¢ to zasadne, gdyz
tworca Teatru Smierci sam wskazuje dwa zasadnicze kierunki myslenia o sobie
samym, o wlasnym dziele i jego zrodtach. Jeden odsyta ku umystowi, psychice,
swiadomosci, drugi ku ciatu.

W swojej pracy Kantor jawi si¢ jako performer, ktory nieustannie eksperymen-
tuje na samym sobie i z samym soba, ktory wystawia na pokaz siebie w sensie
fizycznym i psychicznym, ktoéry wreszcie niczego nie gra, nie udaje, lecz prezen-
tuje tylko siebie samego. Dzieje si¢ tak wowczas, gdy materig tworcza czyni arty-
sta wtasng fizyczna obecno$¢ w swoich spektaklach, happeningach, swoja pamiec¢,
swiadomos¢ i emocje, ale tez wtedy, kiedy wyktadajac swe idee w tekstach teore-
tycznych, dokonuje jednoczesnie analizy badz rekonstrukcji wtasnych stanow
umyshu, $wiadomosci, a nawet wyobrazni. Zapisy tego typu pozwalaja autorowi
zobaczy¢ siebie z zewnatrz, po wielekro¢ analizowa¢ wilasna swiadomos¢ arty-
styczna, swoja biografig, a takze biografie swoich dziet. Co wiecej, projektujac
okreslone akty tworcze, projektuje artysta — niejako réwnolegle wobec tych dzia-
fan — stany psychiczne.

Jezyk opisu/projektu dzieta jest u Kantora jednoczesnie jezykiem opisu/pro-

' T. Kantor, Notatnik 1955... 1958... 1962. W: Metamorfozy. Teksty o latach 1934-1974.
Wybér i oprac. K. Ple$niarowicz Wroctaw—Krakow 2005, s. 172. Pisma. T. 1. Dalej do Me-
tamorfoz odsylam skrétem M. Ponadto stosuje¢ inne skroty do tekstow tego artysty: D = Dalej juz
nic. Teksty z lat 1985—-1990 (2005). Pisma. T. 3; T = Teatr Smierci. Teksty z lat 19751984 (2004).
Pisma. T. 2. Liczby po skrotach oznaczaja stronice. Wyrdznienia w cytatach (spacja, wersaliki
i czcionka pogrubiona) pochodzg od Kantora, w jednym za$ fragmencie pojawia si¢ moje podkre-
$lenie (spacja i dodatkowo kursywa).

2 A. Berleant, Sensualne i zmystowe w estetyce. W: Prze-mysle¢ estetyke. Niepokorne
eseje o estetyce i sztuce. Przet. M. Korusiewicz, T. Markiewka. Krakéw 2007.
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jektu psychiki, zycia wewnetrznego samego artysty. Tekst — podobnie jak w twor-
czo$ci Tadeusza Rozewicza — to zarazem prezentacja Swiadomosci dzieta i §wia-
domosci tworcy.

Kantor pokazuje najdostowniej, ze kreowanie jest poznawaniem, doswiadcza-
niem wcigz na nowo siebie samego, wlasnej przesztosci, wspomnien, ale i doswiad-
czaniem wszystkimi zmystami swojego ciala, a takze materialnos$ci ,,ciata” spek-
taklu czy obrazu. To sensualne i zmystowe postrzeganie i przezywanie $wiata,
wlasnego dziela (w wymiarze somatycznym az po organiczne niemal zespolenie
z obrazem, w wymiarze psychicznym az po utrate przytomnosci) rozszerza Kantor
na myslenie o dziele, ktore traktuje jak byt zywy. Tworzenie zwigzane po prostu
z wysitkiem psychicznym i fizycznym jawi si¢ jako doswiadczanie siebie, ale
i dos$wiadczanie wlasnego dzieta.

Roéwniez wtedy, gdy Kantor mowi o rodzacych si¢ w nim pomystach artystycz-
nych, wskazuje na ich dwa zasadnicze zrédta, tj. na ciato i $wiadomos$¢. Dzieto
przedstawia si¢ zatem jako byt o naturze biologicznej, zywy organizm, ktory — jak
Roézewiczowski Przyrost naturalny — jest nieomal zro$niety ze swoim tworca?, ale
mowi sie o dziele rowniez w perspektywie rozmaitych stanéw psychicznych, kto-
re towarzysza poczynaniom artysty. Co istotne, oba zrodta, z ktérych wyrasta
dzielo, traktuje Kantor réwnorzednie, wyraznie zacierajac tradycyjnie ostra grani-
c¢ miedzy tym, co psychiczne, a tym, co somatyczne*. Dualizm ciato—dusza w ta-
kim ujeciu traci swoj radykalizm. Granica miedzy psyche a soma staje si¢ plynna.

Postawa Kantora ma zatem dwa zasadnicze bieguny. Jeden — wiazac si¢ z do-
$wiadczaniem wlasnego dzieta i siebie w dziele w wymiarze estetycznym rozu-
mianym jako stan skupienia, koncentracji umystu i niezwyktego zaangazowania
psychicznego® — odsyta do tradycyjnie pojmowanej kategorii aisthesis jako po-
strzegania za pomoca zmystéw mentalnych, czyli glownie wzroku i stuchu. Drugi
biegun ma wymiar somatyczny. Do§wiadczenie najdostowniej jawi sig¢ tu jako
cielesne, ,,bezposrednie, niedyskursywne i niejezykowe [...]”S, jest do§wiadczeniem
wlasnego ciata i do§wiadczaniem wiasnym cialem, ma przede wszystkim wymiar
epistemologiczny, ale w perspektywie somatoestetyki Richarda Shustermana,
kategorii uciele$nienia estetycznego Arnolda Berleanta’ czy — ujmujac rzecz naj-

3 Zob. naten temat I. G orska, Dramat — rzecz i Zywy organizm. W: Dramat jako filozofia
dramatu na przyktadzie tworczosci Tadeusza Rozewicza. Poznan 2004.

4 W mysli filozoficznej do zbudowania i ugruntowania fundamentéw podziatu na to, co ciele-
sne, i na to, co duchowe, w ktérym wyraznie faworyzowany jest duch, umyst, a deprecjonowane
cialo, przyczynit si¢ m.in. Platon (np. w Fedonie przedstawia cialo jako takie, ktore ogranicza
mozliwosci poznawcze cztowieka) czy §w. Pawet z Tarsu (w Liscie do Galatow ukazuje
ciato jako zrédto pokus utrudniajace droge do zbawienia). Najwickszy wptyw na utrwalenie opozy-
cji cialo—umyst bez watpienia jednak miat Kartezjanski dualizm.

5 W polskiej tradycji estetycznej przyjety sie dwa zasadnicze modele przezycia estetycznego:
W. Tatarkiewicza (Skupienie i marzenie. W: Wybor pism estetycznych. Wprowadzenie, wybor
ioprac. A. Kuczynska. Krakow 2004), ktory wyrdéznil dwa rodzaje przezy¢ — skupienie i ma-
rzenie,oraz R. Ingardena (Przezycie, dzielo, wartos¢. Krakow 1966), ktory akcentowat kolejne
fazy przezycia estetycznego i wyodrebnil tu ,,emocje wstepna” i skupione ogladanie. Zob. tez
M. Wallis, Przezycie i doznanie estetyczne. W: Wybor pism estetycznych. Wprowadzenie, wybor
ioprac. T. Pgkala. Krakow 2004.

¢ K. Wilkoszewska, Estetyka pragmatyczna. W zb.: Estetyki filozoficzne XX wieku.
Red. ... Krakow 2000, s. 130.

7 A. Berleant, Estetyczne ucielesnienie. W: Prze-mysle¢ estetyke.
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ogolniej — w kontekscie gloszonej przez Wolfganga Welscha swoistej rekonfigu-
racji aisthesis® mozna przypisac¢ temu doswiadczeniu rowniez wymiar estetyczny.
Wydaje si¢ to tym bard21eJ zasadne, ze Kantor najdostowniej utozsamia si¢ ze
swoim dzietem i percypuje je catym soba, wszystkimi zmystami nie tylko przeciez
w wymiarze doswiadczenia osobistego, ale tez wlasnie w aspekcie estetycznym,
skoro wlasng obecnos¢ w dziele i wlasng pamig¢ czyni materig tworcza®. Wpisanie
przesztosci w formg artystyczng sprawia, ze zyskuje ona rowniez wymiar estetycz-
ny. Jak odnotowuje Teresa Pekala:

Obcowanie z przeszloscia na sposob estetyczny moze nas do niej zblizy¢. [...] W estetycz-
nym przezyciu [...] dochodzi do rozpoznania tozsamosci oraz wi¢zow taczacych nas ze §wiatem
przedstawionym'°.

Przywotywanie przeszto$ci w swoim dziele ma na celu — jak si¢ wydaje — jej
ponowne doswiadczenie zar6wno w wymiarze zwyktych ludzkich emoc;ji, jak tez
W wymiarze estetycznym wiasnie.

Martin Jay, zarysowujac perspektywe historyczng rozwoju dyskursu na temat
do$wiadczenia estetycznego — poczawszy od Kantowskiej propozycji rozumienia
doswiadczenia jako kontemplatywnego sadu refleksyjnego, az po Deweyowski
projekt sztuki jako do§wiadczenia — podkresla, ze mimo zasadniczych réznic do-
swiadczenie estetyczne zawsze wigzato si¢ z uprzywilejowaniem (w stosunku do
przedmiotu sztuki) podmiotu ,,czy to kontemplujacego, wytwarzajacego, czy tez
kreujgcego samego siebie”!!.

W dorobku Kantora to uprzywilejowanie podmiotu jest o tyle niezwykte, ze
to sam artysta, tworca swego dzieta, sensu stricto staje si¢ jego czes$cig. Doswiad-
czanie dzieta jest doswiadczaniem siebie. Dokonuje si¢ na obszarze teatru, happe-
ningu, malarstwa, lecz rowniez w pisarstwie, ktore wigze si¢ przeciez nie tylko
z biografiami dziet Kantora, ale tez najdostowniej z biografig, stanami umyshu,
swiadomosci samego artysty.

Tworczo$¢ autora Umartej klasy ma wigc wymiar psychiczny i somatyczny,
angazuje bowiem zmysty mentalne i cielesne. Odsyta do postrzezenia zmystowe-
go (aisthesis), lecz takze do doznawania somatycznego. Szeroko pojete doswiad-
czenie ujawnia si¢ w teorii, dokonuje si¢ w praktyce, realizuje si¢ poprzez umyst,
ale 1 poprzez ciato, shuzy doznaniu mentalnemu i cielesnemu siebie, swojego
dzieta i siebie we wlasnym dziele. Zamiast Kantowskiej bezinteresownos$ci pojawia
sie zaangazowanie. To za$§ wymaga podmiotu najdostowniej ucielesnionego'?

8 W. Welsch, Rekonfiguracja ,, aisthesis”. W: Estetyka poza estetykqg. O nowg postaé este-
tyki. Przet. K. Guczalska. Krakow 2005. Ta rekonfiguracja polega, zdaniem filozofa, na zakwe-
stionowaniu prymatu widzenia na rzecz innych zmystow.

® Warto w tym kontekscie podkresli¢, ze np. w koncepcji estetyki pragmatycznej J. Deweya
(Sztuka jako doswiadczenie. Przel. A. Potocki. Wstep J. Wojnar. Wroctaw 1975) kazde do-
$wiadczenie — np. moralne czy poznawcze — moze by¢ nacechowane estetycznie, natomiast samo
doswiadczenie estetyczne nie musi by¢ zwigzane z przedmiotem estetycznym.

* T. Pe¢kala, Estetyczne doswiadczenie przesztosci. W zb.: Nowoczesnosé jako doswiadczenie.
Dyscypliny, paradygmaty, dyskursy. Red. R. Nycz, A. Zeidler-Janiszewska. Warszawa 2008, s. 155.

M. Jay, Piesni doswiadczenia. Nowoczesne amerykanskie i europejskie wariacje na uni-
wersalny temat. Przet. A. Rejniak-Majewska. Krakow 2008, s. 231.
2. Zob. Berleant, Estetyczne ucielesnienie. Rowniez R. Shusterman (Estetyka prag-
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Podmiot wyposazony zar6wno w zmysty dystansu, jak i w zmysty kontaktu, przede
wszystkim w dotyk, dekonstruuje kontemplacyjny model ,,ogladu z dystansu”'>.
Sztuka Kantora, majac swe zrodlo tak w infernum ciala, jak i w infernum $wiado-
mosci, zada tez opisu w jezyku ciata i jezyku psyche jednoczes$nie.

Infernum ciala

Jak zauwaza Richard Shusterman: ,,Cialo wyraza dwuznaczno$¢ istoty ludzkiej,
bedacej subiektywng wrazliwoscig doswiadczajacg $wiata, a zarazem postrzeganym
w tym $wiecie przedmiotem”'4. Do$wiadczamy ciata jako zrddta percepcji, roz-
maitych dziatan, nie za$ jako przedmiotu wtasnej swiadomosci. Uznajemy je za
instrument jazni, ale jawi si¢ tez ono jako najbardziej podstawowe medium naszej
interakcji ze $wiatem. Jest konieczne dla naszej percepcji, dziatan, a nawet mysli ',

W kontekscie rozwazan o ciele jako zroédle doznan estetyczno-zmystowych
docieka¢ mozna — jak proponuje Lilianna Bieszczad — np.: czy da si¢ przy pomocy
ciata obserwowac przebieg doswiadczenia estetycznego? Jaka jest rola ciata i zmy-
stow w warto§ciowaniu sztuki? Zapyta¢ tez mozna o to, jaka zachodzi relacja
migdzy doznaniem cielesnym a doznaniem zmystowym, i nawet o to, co rozumie-
my przez ciato i zmysty. Inaczej ta kwestia begdzie si¢ rysowata, gdy uznamy, ze
doznania sg jednocze$nie zmystowe i cielesne, bo przeciez zmysly przynaleza do
ciala, inaczej, gdy te tezg radykalnie zmodyfikujemy, przyjmujac — jak pisze ba-
daczka:

nie mozna doznan zmystowych sprowadzi¢ do fizjologiczno-biologicznych struktur funkcji

uktadu nerwowego, a doznan cielesnych do zdeterminowanych odruchow o charakterze me-
chanicznym [...]'°.

Pozostawiajac te kwestie otwarte, bo przeciez zawsze dyskusyjne, w kontekscie
tworczosci Kantora warto raz jeszcze podkresli¢, ze tak ciato, jak i umyst sa trak-
towane jako rownoprawne zrodta percepcji oraz doswiadczania siebie i wlasnego
dzieta.

Szczegodlny jednak charakter tworczosci autora Umarltej klasy, przede wszyst-
kim tej teatralnej, polega na tym, ze w sensie dostownym wymaga ona uczestnic-
twa i zaangazowania samego artysty.

Uczestnictwo i zaangazowanie nabierajg nowego, wyrugowanego z dotychczasowej este-
tyki znaczenia, takiego znaczenia, ktore towarzyszy postawie praktycznej, kiedy to — jak mowit
Tatarkiewicz — trzeba co$ z przedmiotem zrobi¢, dotykajac go rekami, uzywajac wiasnego ciata'’.

matyczna. Zywe piekno i refleksja nad sztukqg. Przet. A, Chmielewski [i in.]. Wroctaw 1998)
w swoim projekcie pragmatycznej teorii estetycznej podkresla, ze doswiadczenie obejmuje podmiot
ucielesniony, obdarzony wszystkimi zmystami. W tym kontekscie warto przywolac takze stanowisko
R. Barthes’a, dlaktorego doswiadczenie nie tylko jest kategorig umystu, ale obejmuje tez cielesny
wymiar istnienia. Znamiennym przyktadem moze tu by¢ Przyjemnos¢ tekstu.

3 K. Wilkoszewska, Doswiadczenie estetyczne — strategie pragmatyzacji i zaangazowa-
nia. W zb.: Nowoczesnos¢ jako doswiadczenie, s. 219.

4 R. Shusterman, Swiadomos$é ciala. Dociekania z zakresu somaestetyki. Przet. W. M a-
tecki, S. Stankiewicz Krakow 2010, s. 21.

15 Zob. ibidem, s. 22.

16 L. Bieszczad, Perspektywy badar nad ciatem w estetyce. W zb.: Wizje i re-wizje. Wielka
ksigga estetyki w Polsce. Red. K. Wilkoszewska. Krakow 2007, s. 475.

7 Wilkoszewska, Doswiadczenie estetyczne [...], s. 219.
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W dorobku artystycznym Kantora mys$lenie w kategoriach somatycznych
odnie$¢ nalezy do samego tworcey, jak i do dzieta. Na jednym biegunie sytuowac’
SIQ be;d21e zatem cielesna obecnos¢ artysty we wiasnym dziele, a na drugim mo-
wienie o dziele jako o Zywym organizmie i zw1e}zane z tym rozmaite dygresje
natury biologicznej, somatycznej, jak chociazby opis swoistej anatomii mowy
zawarty w partyturze Umarlej klasy'®

Tworca Teatru Smierci wlasng fizyczno$é czyni elementem sztuki, ktora —
szczegolnie jesli chodzi o spektakle teatralne — bez autora nie istnieje. Ciato arty-
sty zostaje zatem wlaczone w aktywnosc¢ estetyczng odbiorcy, ale i samego tworcy.
Dostowna obecnos¢ we wlasnym dziele pokazuje, ze bez autora nie jest ono moz-
liwe. ,,Kantor swoja obecnoscia na scenie demonstruje nam przestanie: dzieta
sztuki nie mozna oddzieli¢ od artysty”'”. Pragnienie bycia na scenie poza wszelka
gra, rola, udawaniem artysta tak opisuje:

Wej$¢ na sceng —

juz nie jako ,,straznik” twierdzy,

do ktorej bronitem wstepu ,,grze”,

ale jako

realne ,,JA”,

niepotrzebujace gry,

przedstawiania,

udawania itp... [Nigdy tu juz nie powroce, D 134]

I Kantor przeciez na t¢ scen¢ wchodzi w znaczeniu dostownym, gdy pojawia
si¢ w swoich spektaklach i swojg obecno$cia sprawia, ze przestrzen teatralna — jak

18 Zob. T. Kantor, Unarta klasa. { Partytura). T 75-76:

Podczas mowienia

dokonuja si¢ w jamie ustnej

rozne ruchy.

Na przyktad

rozmaicie uktadaja si¢ wargi do gloski ,,A”,
inaczej do ,,E”,

a zgota inaczej do ,,U”.

Caltkowicie zwierajg si¢ —

by potem gwattownie si¢ rozewrze¢ —
przy glosce ,,.B” lub ,,P”.

Koniec jezyka wyraznie drzy

uderzajac o dzigsta,

kiedy wymawiamy ,,R”,

a zwija si¢ swym przodem

i cofa nieco w glab jamy ustnej —
pozostawiajac otworem jej boki —

przy ,,L”.

Warga dolna zbliza si¢ widocznie do géornych zebow
przy ,,W”.

A wigc rézne czg$ci jamy ustnej pracuja
W rozmaity sposob

przy wymawianiu glosek.

Dlatego nazywamy je

NARZADAMI mowy.

Y H. Schmid, Tadeusz Kantor i niemiecki Bauhaus. Od utopii technologicznej do metafi-
zycznej. W zb.: Sztuka jest przestgpstwem. Tadeusz Kantor a Niemcy i Szwajcaria. Red. U. Schor-
lemmer. Przet. A. Grzybowska [iin.]. Krakéw 2007, s. 113.
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zauwaza Marek Pienigzek — z fikcjonalnej zamienia si¢ ,,w przestrzen mozliwa do
fizycznego doswiadczenia [...]”%, ale tez wtedy, gdy we wlasnym pisarstwie autor
odkrywa siebie, swoja prywatnosc.

Dla Kantora mowic o sztuce znaczy mowic o sobie. Artysta podkresla, ze
tworczos¢ ma charakter intymny i prywatny. Dlatego w swej dziatalno$ci wystawia
on na oglad publiczny siebie w sensie fizycznym, ale materig sztuki czyni takze
bardzo osobiste uczucia, emocje, mysli, zakamarki wtasnej §wiadomosci i pamig-
ci. Wystawia nawet wlasng $mier¢. W rewii Niech sczezng artysci bedzie to projekt
umierania tworcy przeznaczony do zrealizowania przez aktora. Kantor ztozy bar-
dzo osobiste wyznanie:

Poniewaz AUTOR jest gruzlikiem i wie, ze niedtugo umrze, tworzy rzadki, chyba unikal-
ny obraz powolnego procesu umierania tejze postaci, czyli samego siebie. [D 23]

Natomiast ostatni spektakl, Dzis sqg moje urodziny, w symboliczny sposob
potwierdzi, ze —najdostowniej — biografia autora i biografia dziela utozsamiaja si¢.
Tworczo$¢ artysty jest zatem probg siebie w wymiarze psychicznym, ale tez fi-
zycznym, biologicznym:

Za ceng

bolu,

cierpienia,

rozpaczy,

a potem

wstydu,

ponizenia,

szyderstwa. [ Nigdy tu juz nie powroce, D 129-130]

Warto podkresli¢, iz tej dostownej obecnosci autora we wlasnym dziele towa-
rzyszy myslenie o procesie tworczym utozsamionym z zyciem i o samym dziele
jako tworze zyjacym. Autor Umarlej klasy nieustannie zaznacza, ze zarOwno
dzieto, jak i sam akt tworczy wiazg si¢ z ruchem, pulsowaniem, zyciem.

Proces tworczy — jak pisze artysta w Teatrze Niemozliwym (Definicji ,, procesu”):

Tojest istotny
Ruch,

Ruchliwos$¢,
zycie. [M 545]

W Notatniku 1955... 1958... 1962 autor Umarlej klasy wyrazi pragnienie:

Stworzy¢ obraz, ktory bytby
sam w sobie

organizmem zyjacym,
ruchliwym jak

mrowisko. [M 170]

Kantor jest przekonany, ze w kazdym dziele tkwi jakas niezalezna od tworcy
materia pierwotna (,,UR-MATERIE”), ,,ktora ksztattuje si¢ sama i w ktdrej bytuja
wszystkie mozliwe, nieskonczone warianty zycia”?!. Przestrzen — pierwotng ma-

2 M. Pieniagzek, Akt tworczy jako mimesis. ,, Dzis sq moje urodziny” — ostatni spektakl
Tadeusza Kantora. Krakow 2005, s. 83.
2 T. Kantor, 1948... 1949... 1950... Notatnik nocny, czyli metamorfozy. M 109.
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teri¢ — opisuje artysta w kategoriach somatycznych. Nie tylko zatem jawi si¢ ona
jako zywa, autonomiczna, ale kurczy si¢ konwulsyjnie, rodzi przedmioty, narzuca
im ksztalty >

Jak mozna sadzi¢, to pragnienie ozywiania przedmiotow osiggnie swe ekstre-
mum w realizacji idei bio-obiektow, ktore, z jednej strony, odsytajg do myslenia
o hybrydyzacji, wystepujacej przeciez w dziele Kantora niemal od poczatku jego
drogi artystycznej. W tym konteks$cie warto przywolaé np. obrazy z lat 1947-1955,
ktore zaludniaja dziwaczne owadopodobne stwory. Z drugiej jednak strony, bio-
-obiekty — paradoksalnie — odsytajg ku reifikacji, ktorej wymowne przyktady sta-
nowi¢ moga ,,organizmy »analogiczne do ludzkich«, postacie »o strukturze kostnej«,
»z grubsza ciosane«, »zgalwanizowane«, »z form obtych«, figury »zawezlone,
»obandazowane«, kres§lone w réznych skrotach i $miatych perspektywach”?.
Warto wymieni¢ tez takie przyktady, jak seria ambalazy z lat sze§¢dziesigtych —
Emballages, objets, personages, czy np. z 1. 1981 Monsieur Ordinaire.

W idei bio-obiektow przedmiot ,,zrosnigty” z aktorem nie stanowit rekwizytu
czy elementu dekoracyjnego. Co godne podkreslenia — to aktorzy byli tu podpo-
rzadkowani przedmiotowi artystycznemu, byli jego czesciami, byli jego ,,zywymi
organami” — jak napisze artysta w eseju Miejsce teatralne. Jest to niezwykle
znaczace podporzadkowanie. Przedmioty te wydzielaja z siebie ,,wlasne »zycie«,
autonomiczne, nieodnoszace si¢ do FIKCII (tresci) dramatu” (T 397).

Sam Kantor, chociaz, z jednej strony, przedmiotom podporzadkowywat akto-
row, to z drugiej przyznawat, ze ta zalezno$¢ byta tu wzajemna. Przedmiot warun-
kowat dziatania aktorow, ale sam, bez nich — jak powie artysta — byt ,,zdezelowa-
nym wrakiem”?. Bio-obiekty wypadatoby zatem widzie¢ jako poszukiwanie
stanu rownowagi migdzy animizacja przedmiotu a reifikacja postaci. Bytyby wigc
nie tylko — jak chce Krzysztof Plesniarowicz — ,,ilustracjg uprzedmiotowienia
psychiki w teatrze Cricot 2”2, ale takze dostownie zrealizowang ideg ozywienia
przedmiotow. W odniesieniu do koncepcji bio-obiektéw pojawia si¢ myslenie
o przedmiocie artystycznym w kategoriach biologii, gdy w Lekcjach mediolanskich
Kantor powie wprost, ze zwigzek aktora z przedmiotem ma by¢ niemal biologicz-
ny, a w przypadkach okreslonych przez artyste jako radykalne przedmiot i aktor
musza stanowi¢ jeden organizm?*®. Czlowiek i rzecz tworzacy bio-obiekt powinni
by¢ ztaczeni niemal genetycznie?'.

Warto podkresli¢, ze takie myslenie w kategoriach biologii i genetyki bedzie
tez autor Umarlej klasy odnosil do siebie samego. O poszukiwaniu rozwigzania
artystycznego, ktore pomogtoby wyeliminowac i skompromitowac proceder przed-
stawiania, Kantor napisze:

Natrafitem w koncu na co$, co tkwito niemal w moich genach.

L ]

Jedynym odruchem (artystycznym) jest w tej sytuacji

22 Zob. ibidem, M 111.

B L. Stangret, Tadeusz Kantor. Malarski ambalaz totalnego dziela. Krakow 2006, s. 23.
2 T. Kantor, Migjsce teatralne. T 397.

3 K. Ple$niarowicz, Kantor. Artysta korica wieku. Wroctaw 1997, s. 205.

% T. Kantor, Lekcje mediolariskie. D 70.

27 Zob. Kantor, Miejsce teatralne, T 397.
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PODROZ DO SWEGO WEASNEGO INFERNUM,

INTROSPEKCIJA,

POZOSTAWIANIE SWEGO WEASNEGO SLADU

W PRZESTRZENI ,,WEWNETRZNEJ”. [ Notatnik 47, czyli infernum, M 106]

Zatem idea artystyczna jawi si¢ jako ,,zaprogramowana” przez natur¢, wro-
dzona. Poszukiwane rozwigzanie — cho¢ uwarunkowane genetycznie — tkwi juz
nie w sferze biologii, ale w §wiadomosci, we ,, WELASNYM INFERNUM.

Biologiczne myslenie o sobie i dziele powraca wielokrotnie. Warto wskazac,
ze np. dzialania artystyczne utozsamia tworca Umartej klasy zbudowaniem ,,t k a n-
ki zycia”?®, obraz okresla jako ,,wydzieling” swojego wngtrza, ,,biologiczng
materi¢” swojego organizmu®, przyjeta metode tworcza jako ,,organiczny stan
[...]”%, rbwniez ,,pragnienie utrzymania tajemnicy w sferze czystej wyobrazni, [...]
nieche¢ do definitywnego spetnienia — do materialnej realizacji [...]”, nazwie arty-
sta swojg ,,cechg organiczng”*'. Znamienne, ze w ktorym$ momencie nawet o in-
telekcie bedzie Kantor méwit jako o gruczole, ktory miatby podnieca¢ jego ,,na-
mietno$¢ radykalnej awangardy”2.

O przedmiocie artysta napisze:

To ,,c08”, co istnieje na przeciwnym biegunie mojej swiadomosci,
mojego ,,ja”.
Niedostgpne.
I to usitowanie za wszelka ceng, od wiekow, aby go ,,dotkna¢”.

Przedmiot, ktory tkwit we mnie gieboko,
teraz odzywat si¢ natarczywie i obiecujaco. [Moja tworczosé, moja podroz, M 25]

Upersonifikowany przedmiot tkwi w artyscie, w ciemnej sferze jego Swiado-
mosci. Tworca poszukujac sposobu na ,,dotknigcie” tegoz przedmiotu rozwaza
nawet tak skrajne rozwigzanie jak zjedzenie go, aby moc ztaczy¢ si¢ z jego orga-
nizmem. Oczywi$cie, pomystu tego nie nalezy traktowa¢ dostownie (sam Kantor
oceni go jako zbyt prosty i desperacki**), ale pokazuje on, jak bardzo somatyczne
jest myslenie artysty o sztuce. Tu warto przywota¢ analogiczny niemal motyw
z utworu Rozewicza, zaczynajacego si¢ od stow:

Probowatem sobie przypomnied
ten pickny

nie napisany

wiersz, [...] czutem go na jezyku
i niespokojny czekalem

na przemienienie

w stowo.

Wydaje sie¢, ze wiersz ten — podobnie jak upersonifikowany przedmiot u Kan-
tora — tkwi w ciemnej glebinie nocy? podswiadomosci? Autor Kartoteki dalej
wyjasnia:

3 T. Kantor, Notatnik 47, czyli infernum. M 106.
» T. Kantor, Moja twérczo$é¢, moja podréz. M 15.
3 T. Kantor, Obraz — rysunek. M 113,

3 Kantor, Notatnik 47 [...], M 106.

32 T. Kantor, Ogolne refleksje. Spirytualizm. T 350.

3 Kantor, Moja tworczos¢, moja podréz, M 22.
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ten gasnacy

w $wietle dziennym wiersz

ukry? si¢ w sobie

tylko czasem zal$ni

ale nie wyciggam go z ciemnej glebiny
na plaski brzeg rzeczywistosci*.

Zatem by wiersz ocali¢, nalezy schowaé¢ go w ciemnos$ci nocy? zawiesi¢ na
granicy jawy i snu? pod$wiadomosci i $wiadomosci?

Kantorowskim sposobem na wydobycie przedmiotu z ciemnych zakamarkow
psychiki bedzie — paradoksalnie — ukrycie go, umieszczenie w ambalazu, by dzig-
ki temu uczyni¢ go niewidzialnym czy tez moc ujrze¢ 6w przedmiot od niewidocz-
nej strony*’.

Od biologicznego ujmowania tworzywa artystycznego prowadzi zatem Kantor
ku metafizyce. Ambalaz skrywa (lub udaje, ze skrywa) przedmiot, pozwala zoba-
czy¢ jego niewidoczng strong. Wigcej nawet, w paradygmat myslenia o dziele
sztuki wpisane zostaje ludzkie ciato, ktore juz nie jest uchwycone wylacznie w ka-
tegoriach biologicznych, lecz zyskuje rowniez rys metafizyczny, gdy nadaje mu
artysta status kruchego, poetyckiego ambalazu:

szkieletu, $mierci,
nadziei

przetrwania
az do Sadu Ostatecznego. [Moja tworczosé, moja podroz, M 28]

Rekonstrukcje

Szczegodlnie ciekawy w pisarstwie Kantora wydaje si¢ fakt, ze mowienie o so-
bie to jednoczesnie moéwienie o dziele sztuki. Wigcej nawet, mowienie o sobie
1 o dziele jest juz samym dzietem nie tylko wtedy, gdy swoje refleksje ujmuje
tworca Teatru Smierci w formy artystyczne, ale tez wowczas, gdy postuguje sie
formami uznawanymi tradycyjnie za marginalne, brudnopisowe, szkicowe, pery-
feryjne — jak je sam okres$la. Mozna powiedzie¢, ze wlasnie poprzez te formy ar-
tysta niemal w sposob dostowny staje si¢ realizatorem przekonania Luigiego Pa-
reysona gloszacego, iz ,,dzialanie w sztuce jest czystym probowaniem”?, przy
czym zaznaczy¢ nalezy, ze w przypadku dziatalno$ci Kantora owo probowanie nie
musi, a nawet nie powinno zosta¢ uwienczone finalnym dzietem*’. To wiasnie
w formach niegotowych, szkicowych artysta odkrywa zakamarki wtasnej psychi-
ki, utrwala najskrytsze stany ducha, tworzac szczegblne ,,komentarze intymne”.

7 799

Szczegblne, bo odkrywajg one intymno$¢ artysty, ,,intymno$¢” dzieta, ktdrego

# T. Rozewicz, *** (Probowalem sobie przypomniec...). W: Na powierzchni poematu
i w srodku. Warszawa 1998, s. 205-206.

3 Zob. Kantor, Moja twérczosé, moja podroz, M 25.

% L. Pareyson, Estetyka. Teoria formatywnosci. Przet. K. Kasia. Krakow 2009, s. 82.

37 Zob. ibidem, s. 82 n. W tym miejscu warto wskaza¢ pewna sprzeczno$¢ w postawie
T. Kantora ({luzjai powtarzanie. W: Wielopole, Wielopole. Wroctaw 1984, s. 17), ktory, z jedne;j
strony, postuluje, by ,,pozostawi¢ proby i tylko proby”, za dzieto uznaé¢ projekty, notatki, zapiski
intymne i brudnopisy, a z drugiej — swe spektakle podczas wielomiesigcznych prob dopracowuje do
perfekcji.
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biografi¢ rekonstruuja, ale tez wlasng ,,intymno$¢” tekstu niegotowego, niedopra-
cowanego, ,,wstydliwego”.

Zapisatem juz wiele stron brudnopisoéw, starajac si¢ uchwycic ten sens, ktory niezmiernie
silnie wyczuwam, ale ktory nieustannie mi si¢ wymyka. Sam go nawet porzucam jako co$
»wstydliwego”, cos, do czego czlowiekowi ,,rozumnemu” nie wypada si¢ przyznawac publicz-
nie. [Wielopole, Wielopole. Notatki rezyserskie. T 328]

Kantor nie ukrywa jednak ani form uznawanych za brudnopisowe, ani wlasnych
bardzo osobistych przezy¢, emocji, stanow swiadomosci. Przeciwnie, przedktada
to, co nieukonczone, nieutadzone nad gotowe dzieto, to, co zywiotowe, instynk-
towne, nad to, co rozumne. Pisanie rozjasnia to, co niezrozumiate, prowadzi na
powierzchnig, pozwala zrekonstruowac przebieg procesu tworczego, ale tez towa-
rzyszace kreowaniu stany umystu, swiadomosci, wyobrazni.

Kantor deklaruje np.: ,,Pragne doktadnie opisa¢ ten moj dwczesny »stan du-
chowy«, moj »l’état d’ame« [...]”3%, lub odtwarza proces myslenia dotyczacy
konkretnego dziatania artystycznego. Podejmuje np. probe rekonstrukeji prze d-
ostatniego etapu mys$lenia o Powrocie Odysa, stara si¢ go ozywic
z pamigci, odtworzy¢ pierwsze ol$nienie, pierwsza refleksje, fascynacje, ,,kiedy
sie co$ w sobie i dla siebie odkrywa”*. Pojawia sie zatem motyw rekonstrukcji nie
samego dziela, lecz stanu umystu, myslenia o dziele, préba odtworzenia impulsu,
ktory zapoczatkowat dziatania artystyczne. Rekonstrukcja procesu tworczego jest
tu zatem rdwnoczes$nie rekonstrukcja wlasnej swiadomosci artysty, wyobrazni, ale
tez pierwotnego doswiadczenia dzieta istniejagcego wowczas jedynie w sferze pro-
jektu, idei. W kontekscie tego problemu znamienny wydaje si¢ jeden z autonomicz-
nych tekstow umieszczonych w tomie Teatr Smierci zatytutowany Imaginacja —
wykonalnos¢ nieudana. Tekst rozpoczyna si¢ od swoistej rekonstrukcji stanu wy-
obrazni:

...wyobrazitem sobie, ze oddziat zotierzy, pokatnie ,.koczujacy” w POKOJU, w tym po-
koju mojego dziecinstwa, istniejacym juz tylko w pamigci, ze ten oddziat rekrutow, wycofany

z zycia i porzucony gdzies w kacie pokoju, jak nikomu niepotrzebna ,,klisza” ongi$ pamiatko-

wego zdjecia — ustawiony jest na ruchomej platformie. [T 355]

Nastepnie to, co wyobrazone, zostaje ukazane na rysunku. ,, Wykonatem rysu-
nek” 4 — stwierdza dalej artysta i przedstawia jego krotka charakterystyke. Po czym
ocenia: ,,Pomyst byt §wietny [...]”, 1 wreszcie wyjasnia, dlaczego dokonuje jego
szczegotowej rekonstruke;ji:

...pisz¢ to wszystko nie po to, aby opisywaé wiasne pomysty; chodzi mi o przekazanie
pewnych wnioskow, wydaje mi si¢ do$¢ waznych dla pracy sceniczne;j. ...bo w kolejnosci pomyst
platformy spowodowal myslenie o jego WYKONALNOSCI; o wymy$leniu takiego urzgdzenia
(postugujacego si¢ niestety motorem), aby udzwigneto 9 oséb. No i zeby ruszyto.

Po tym, wydawaloby sig, technicznym zwycigstwie z przykroscia stwierdzitem, ze cata
poezja i lekko$¢ wspomnienia ulotnity si¢ bezpowrotnie [...]. [T 355]

% Kantor, Miejsce teatralne, T 369.

¥ Ibidem, T 367.

40 Warto w tym miejscu podkres$li¢, ze dla Kantora rysunek nie byt ¢wiczeniem, wprawka do
projektowanego dzieta, lecz ,,Cwiczeniem” wyobrazni. W zadnym razie nie byl jej materializacja.
Zob. Kantor, Obraz — rysunek, M 114.
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W tym miejscu porzuca artysta problem platformy i umieszczonych na niej
,biednych zohierzy”, gdyz — jak stwierdza — bardziej interesuje go wniosek pty-
nacy z opisanego doswiadczenia:

MYSLENIE O WYKONALNOSCI [...] ODDALA OD $WIATA IMAGINACII! [...] IMAGINA-

CYJINOSC nie lezy w spelnieniu, lecz w marzeniu, w niemozliwosci czy niezdolno$ci zrealizo-
wania, wigcej: w NIEUDANIU SIE [...]. [T 356]

Zdaniem Kantora, owo ,,NIEUDANIE SIE” powinno by¢ celem samym w sobie,
ono wlasnie pozwala dotrze¢ do §wiata wyobrazni, ktora dla tworcy jest najwaz-
niejszym czynnikiem sztuki*!, tym miejscem, gdzie ksztattuje si¢ wrazliwos¢, gdzie
rodza si¢ artystyczne ,,idee, pomysty, przedmioty, sytuacje...”*> Wyobraznia sta-
nowi ten element, ktory tkwi w samym srodku procesu tworczego, ,,jest stale
W pogotowiu, w napigciu, replikujaca natychmiast na to, co naptywa z zewnatrz”*.
Owo Kantorowskie ,,NIEUDANIE SIE” odsyta do myslenia o dziele w kategoriach
niedoskonatosci*.

Rekonstrukcja procesu tworczego — od wyobrazenia (,,wyobrazitem
sobie”), przez realizacj¢ konceptu w formie rysunku (,wy-
konatem rysunek”), jego oceng¢ (,pomyst byl $wietny”), usprawiedli-
wienie faktu opisywania powzigtej idei (,,chodzi mi o przekazanie
pewnych wnioskow”), azpo my$l o realizacji scenicznej (,,pomyst
platformy spowodowat myslenie o jego WYKONALNOSCI [...]”") — okazuje si¢ j e d-
noczesnie rekonstrukcjg stanu umystu, wyobrazni, Swiadomosci
artystycznej. Kantor podkresla, ze klarowno$¢ i logike wyrazu dzieta zawsze po-
przedzaja towarzyszace procesowi tworzenia stany ciemne i patologiczne®. Opi-
suje je jako chorobliwe, bliskie obledu, wprawiajace w rozpacz i bezsilno$¢, ale
— jak konkluduje — to one ostatecznie prowadzity do udanych rozwiazan, trafnych
i jasnych*. W tym procesie rekonstrukcji wlasnego doswiadczenia z przesztosci
— mowiac stowami Richarda Shustermana — ,,doswiadczajacy podmiot ksztattuje
i jednoczes$nie sam jest ksztattowany”*'.

Reinterpretacje

W tworczosci Kantora wynikiem rekonstrukcji dawnych idei i standw $wia-
domosci czesto jest ich reinterpretacja. Jak z klisz pamigci buduje autor Umartej
klasy sw@j teatr, tak tez przeszto$¢ nieustannie ozywia w swoim pisarstwie. Ogla-
da tam wtasne idee artystyczne, rekonstruuje poglady, omawia dokonania tworcze,
ale wszelkie te dziatania sg jednoczesnie reinterpretowaniem wiasnej swiadomosci
artystycznej, standéw umystu, siebie samego sprzed lat. Wielokrotnie przygotowu-
je Kantor podsumowania calej swej twdrczosci, poszczegdlnych jej etapow, prze-
formutowuje lub rozwija wybrane idee. Wypowiedzi o charakterze konkluzji,

4 T. Kantor, Rewindykacje. T 428.

2 Kantor, Obraz — rysunek, M 113.

“ T. Kantor, Abstrakcja umarta, niech zyje abstrakcja. O sztuce informel. M 169.

Zob. A.J. Greimas, O niedoskonatosci. Przet.,post. A. Grzegorczyk.Poznan 1993.
T. Kantor, Wielopole, Wielopole. Notatki rezyserskie. T 328.

4 Ibidem.

Y7 Shusterman, Estetyka pragmatyczna, s. 99.

44
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reinterpretacji jego drogi tworczej sg rozsiane po wszystkich niemal pismach ar-
tysty.

Sposrad licznych przyktadow warto przywotac tekst Ja realny, odnoszacy si¢
do spektaklu Nigdy tu juz nie powroce. Poddaje tu bowiem Kantor radykalnej re-
wizji zasadniczg dla swej tworczosci ideg realnosci 1 zwigzang z nig kwesti¢ gry.
Pyta sam siebie:

Jak to byto naprawde

7z tg realnoscia.
Czy rzeczywiscie zrobitem wszystko dla niej? [D 132]

Na temat gry dalej powie:

Ita,gra”,
ktora wyklatem,
funkcjonowata doskonale.

[ ... ... ]
to nie ja, to inni (aktorzy)
wracali do tawek szkolnych,
wracali, ,,przedstawiali”
i,,udawali”.

Mowiace prawde,
osiggatem tylko to,

ze z pasja 1 satysfakcja
pokazywatem,

ze ,,udaja”. [D 132-133]

Nastepnie artysta przyznaje:

Moja obecnos¢ na scenie

miata zatuszowac

kleske mojej ,,niemozliwej” idei:
niegrania”,

i ratowac

jej ostatni dowdd i racje:
Ssjadawanie”.

Ale w glebi duszy

nie rezygnowatem. [D 133]

Obnaza zatem tworca swa $wiadomo$¢, przyznaje otwarcie, ze byt dumny
z wlasnego radykalizmu, a jednoczesnie nie ukrywa, ze nie wierzyt w pelng moz-
liwos$¢ realizacji poczynionych zatozen artystycznych. Kantor o$wiadcza, iz ,,na
boku” oddawat si¢ watpliwosciom, ale paradoksalnie stwierdza, iz taka postawa
mogta by¢ przyczyng atrakcyjnosci jego spektakli. Zapewnia jednak, ze nie porzu-
ca idei realnosci.

W konteks$cie reinterpretowania dorobku artystycznego warto chociazby wy-
mieni¢ teksty, ktory stanowig calosciowe podsumowanie spuscizny Kantora. To
przede wszystkim Moja tworczosé, moja podroz, zredagowany przez autora w r. 1988
,kolaz z notatek, manifestow i esejow pisanych przez cale zycie”*, esej Miejsce

% K. Ple$niarowicz, Nota edytorska. M 575.
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teatralne, w ktérym, poczawszy od Teatru Niezaleznego, raz jeszcze przyglada si¢
autor Umartej klasy swojej wedrowce artystycznej z perspektywy ukonczonego
wiasnie spektaklu Wielopole, Wielopole 1 tekstu Rewindykacje. Komentarz histo-
ryczno-teoretyczny do scenariusza wystawy ,, 20 lat dziatalnosci teatru Cricot 27,
w ktérym znowu twoérca prezentuje swe najwaZniej sze idee teatralne.

Nieustannie we wszystklch tych tekstach pO] awiajg si¢ dygreSJe sprostowania,
definicje tych samych poje¢, proby wyjasniania czy rozwinigcia po raz kolejny
najistotniejszych zatozen artystycznych, podkreslanie z maniakalnym uporem
wlasnego pierwszenstwa niemal we wszystkim. W eseju Miejsce teatralne, powra-
cajac do swojej koncepcji teatru opartej na odrzuceniu pojecia, ale i samej prakty-
ki przedstawiania, artysta powtarza: ,,PRZYPOMINAM MOJA DATE: ROK 1944!”
(T 378). To przypomnienie powrdci jeszcze wielokrotnie przy okazji rewindykacji
innych idei tworczych. Patrzac z dystansu, bedzie tez Kantor odnajdywat swe
rozmaite koncepcje artystyczne na tych etapach swojej dzialalnosci, gdy nie byty
one jeszcze nazwane (np. idea ,,przedmiotu biednego” zrodzona w Teatrze Pod-
ziemnym w r. 1944, w r. 1960 na etapie Teatru Informel zyska miano Realnosci
Najnizszej Rangi).

Wydaje sig, ze na dzieto Kantora — podobnie jak u Rozewicza — sktada si¢
wlasnie caty proces tworczy, od prezentacji zamyshu, owego pierwotnego impulsu,
przez rozmaite stany emocjonalne, psychiczne, proby, korekty, az po spektakle
i rodzace si¢ z nich teksty (zapiski, notatki, projekty, partytury itp.).

Wciaz na nowo budowany autokomentarz przedstawia dzieto, jest jego bio-
grafia, ale 1 biografig tworcy i jego autoportretem psychicznym. Akt pisania daje
arty$cie mozliwo$¢, by zobaczy¢ siebie z zewnatrz, powrdcic¢ do przesztosci, do-
swiadczy( jej raz jeszcze. Jednak warto podkresli¢, ze — jak odnotowuje Dominick
LaCapra — ,,to, do czego odnosimy si¢ jako do doswiadczenia, jest zazwyczaj
pamigciag doswiadczenia”®. Wlasnie t¢ pamig¢ doswiadczenia ozywiatl Kantor
w swoich spektaklach, ale tez w pisarstwie, ktore pozwolito uchwycic, to, co za-
pamigtane, by moc do tego powracac, by lepiej si¢ utrwalonym w pamigci doswiad-
czeniom przeszlos$ci przyjrze¢, by doznac ich raz jeszcze, by wreszcie je skorygo-
wac. To jezyk uczynit artysta medium posredniczacym i utrwalajacym jego prze-
zycie sztuki, wlasnego dzieta i siebie. Tworczos¢ artysty miesci si¢ w formule,
ktorg odnajdujemy u Franka Ankersmita:

Nasze doswiadczenie §wiata, sposob, w jaki doswiadczamy rzeczywistosci, czy tez sposob,

w jaki rozwazamy nasze do$§wiadczenie i nasza wrazliwo$¢ na doswiadczenie, wszystko to

przesigkniete jest jezykiem™.

Moze wlasnie dlatego Kantor nieustannie odczuwal wewnetrzny przymus
pisania o sobie i swoim dziele?

4 D. LaCapra, Historia w okresie przejsciowym. Doswiadczenie, tozsamos¢, teoria krytycz-
na. Przel. K. Bojarska. Krakow 2009, s. 88.

0 F. Ankersmit,Jezyk a doswiadczenie historyczne. W: Narracja, reprezentacja, doswiad-
czenie. Studia z teorii historiografii. Red., wstep E. Domanska. Krakow 2004, s. 224 (przet.
S. Sikora).
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Projekty

Pisarstwo autora spektaklu Wielopole, Wielopole — tak jak pozostate obszary
jego aktywnosci artystycznej — jest wyrazem niezwykle silnego emocjonalnego
zaangazowania w akt kreacji, dostownego niemal zro$nigcia si¢ z dzietlem, dowo-
dem, ze nie mozna wyznaczy¢ granicy miedzy zyciem a tworczoscia®'. Jawi si¢
jako swoista proba odtworzenia stanow umystu, §wiadomosci, pamigci, idei.
Jednak obok rekonstrukcji pojawiajq si¢ tez projekty. Majg one szczegodlny cha-
rakter, gdyz Kantor projektuje nie tylko konkretne dziatania artystyczne, ale nawet
uczucia i emocje, jakie tym dziataniom powinny towarzyszy¢. Zarysowujac np.
idee Teatru Zerowego, prowadzace ,,w kierunku pustki i »okolic zero-
wy ch«” 32, artysta jednocze$nie okresla dziatania, ktore majg stwarza¢ pozory
takich standw psychicznych, jak np.:

apatia,
melancholia,
wyczerpanie,
zanik pamigci,
rozkojarzenie,
zapas¢ psychiczna,
depresja,

[....]

stany sklerotyczne,
maniakalne,
schizofrenia,
mizerabilizm... [Teatr Zerowy, M 245]

Mamy tu do czynienia z projektem standéw psychicznych i somatycznych,
ktory jest po prostu zadaniem aktorskim i jest to, oczywiscie, projekt mozliwy do
wykonania. Kantor jednak idzie dalej, projektujac stany towarzyszace samemu
aktowi tworzenia, ale tez przezywania, do§wiadczania dzieta. Byltby to zatem
rowniez projekt doznan dla odbiorcy?

W Litanii sztuki informel artysta wylicza —

Uczucia:
cierpienia,
bolu,

obtedu,
szalenstwa,
goragczkowe,
deliryczne,
halucynacyjne,
majakalne,
spazm,
rozkosz,
agonia,

[...]

lek
iwstyd..[M 178]

I Warto w kontekscie utozsamienia sztuki i zycia znow przywotac stanowisko Deweya (op.
cit.), ktorego zdaniem w obu formach doswiadczenia — zaréwno w do$wiadczeniach zyciowych
przeniknigtych jakoscia estetyczna, jak i w doswiadczeniach sensu stricto estetycznych — zycie staje
si¢ sztuka. Zob. tez Wilkoszewska, Estetyka pragmatyczna, s. 120.

2. T. Kantor, Teatr Zerowy. M 245.
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Wyliczenie tych doznan, stanéw ciata i ducha towarzyszy opisowi bezforem-
nej materii, ,,najnizszych czynnosci [...]”, ,,Przedmiotéw biednych [..]”
i,,Mizernych zabiegéw wokottego infernum [...]” (M 179). Rowniez w innym
tekscie poswieconym sztuce informel (Informel. Hasta-definicje) obok sposobow
traktowania materii (np. sttoczenie, zgniecenie), réznych jej rodzajow (np. ziemia,
btoto), materialow 1 przedmiotéw (np. tfachmany, szmaty), a nawet obyczajow
i zachowan (np. rozwigztos¢, rozwydrzenie) wylicza Kantor stany emocjonalne,
ktore okresla jako patologiczne. Sg to:

EKSCYTACJA
EGZAGERACIJA

STANY HALUCYNACYJINE
STANY GORACZKOWE
STANY MAJAKALNE
STANY DELIRYCZNE

STANY KONWULSYINE
STANY AGONALNE. [M 185-186]

Wymienione stany mozna nazwacé granicznymi. Odsytaja bowiem do myslenia
o $wiadomosci, ale i o ciele, majg wymiar psychiczny, ale sg tez przezywane fizy-
kalnie, biologicznie. Sam Kantor, powracajac do rozwazan o stanach emocjonalnych
towarzyszacych procesowi tworzenia, w innym tekscie spod znaku Teatru Informel
stany te bedzie wigzat raczej z somatyka:
Te biologiczne stany
przez niezwykla temperature

tracg wszelkie zwiazki z praktycznym zyciem,
stajg si¢ materig sztuki. [Teatr Informel, M 190]

Projekt dzieta jawi si¢ zatem jako projekt przezy¢, emocji psychicznych i so-
matycznych. Stany uczuciowe potraktowane jako materia tworcza zostaty tu
przypisane konkretnej idei artystycznej. Wydaje sig, ze nie nalezy tego projektu
pojmowac dostownie. Nie da si¢ przeciez zaprogramowac okreslonego uczucia,
ktére miatoby towarzyszy¢ konkretnym dziataniom artystycznym czy przezywaniu
sztuki. Jest to jednak z pewno$ciag wyraz ogromnej wrazliwosci emocjonalnej
Kantora, wyraz $wiadomosci, ze kreowanie wymaga bezgranicznego zaangazo-
wania nie tylko w sensie fizycznym, ale i psychicznym.

Tworczos¢ artystyczna jest aktem obnazania najskrytszych tajemnic wiasnej
psychiki, jest doswiadczaniem siebie. Tworzy¢ oznacza przezywac, doswiadczac
najrozmaitszych emocjonalnych stanow granicznych, swiadomych i podswiado-
mych. Dzieta doznaje si¢ niemal fizykalnie — od bdlu, cierpienia, po rozkosz i ago-
ni¢. Tworzy¢ to znaczy dla Kantora zej$¢ do infernum, infernum wlasnego wnetrza.

Infernum Swiadomosci

Od ciata, przez wyobrazni¢, Swiadomos$¢, psychike, wiedzie tworca Teatru
Smierci ku stanom ducha, mocom infernalnym. Ujarzmienie wlasnego wnetrza,
uporzadkowanie mysli, emocji, opanowanie instynktow skutkuje powstaniem
dzieta sztuki. Jednak istotne jest to, iz akt tworzenia dokonuje si¢ wlasciwie nie-
zalezne od woli artysty. Mowi on, ze gdy zaczyna mysle¢ o kreowaniu, gdy szuka
jakiego$ logicznego zwigzku dla uzasadnienia wyboru okreslonych elementow, to
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czuje ,,uporczywie pulsujace, jakby sygnaty »sk ad$«, czuje, ze maja swoja
wspolng przyczyne [...]”. Stwierdza nawet, iz odnosi wrazenie, ze ,,kieruje nimi
jakas reka, jaka$ nieznana sita”*’. Skojarzenie z Rozewiczowskim wyznaniem
z Przygotowania do wieczoru autorskiego jest nieodparte:

mam [...] wrazenie, ze nie zawsze panuj¢ nad kierunkiem. Od pierwszej wystawionej przez
teatr sztuki, ktorg zaczatem pisa¢ w roku 1958, jakas$ sita spychata mnie w bok...%*

Dla Kantora tworzenie okazuje si¢ zatem do§wiadczaniem, eksploatowaniem
wlasnego wnetrza, tajemniczych infernalnych mocy. W Lekcjach mediolanskich
artysta powie:

SZTUKA NIE JEST PSYCHOLOGIA, PROCES TWORCZY JEST
DALEKI OD NAUKOWEGO BADANIA.

W SZTUCE NALEZY PSY CHIKE PRZYJAC, A NIE BADAC!
PRZYJAC JAKO POJECIE POZAZMYSLOWE. [D 94]

W pisarstwie Kantora, niemal obsesyjnie, powraca motyw infernum. Tworca
wyznaje:
Infernum. To byto moje ,WNETRZE”,
gdzie kiebia si¢ namigtnosci, zadze, wszystkie pasje,
rozpacz i rozkosz, zale przesztosci i jej tesknoty, i pamigé
wszystkiego, i mysl trzepoczaca si¢ jak ptak w czasie burzy. [Moja tworczosé,
moja podroz, M 15]

Wnetrze pelne kotlujacych sie mysli, uczué, emocji, czesto sprzecznych,
niezrozumialych jawi si¢ — jak pisze artysta — jako wulkan, pole walki i cela zar-
liwych rozmyslan. Tam bierze swoj poczatek dzielo. Wyrasta ono z tych stanow
niejasnych, niejednoznacznych, nieuswiadomionych, delirycznych, ekstatycznych,
halucynacyjnych, tkwigcych na pograniczu zycia i $mierci. Akt tworczy niesie
przedsmak umierania, jawi si¢ jako ,,powiew Smierci [...]”. Artysta zastanawia
si¢ nawet, czy to nie ta ,,Pickna Pani [...]"— jak ja nazywa za Gordonem Craigiem
—rzadzi w sztuce [M 15].

Tworzenie sytuuje si¢ na granicy szalenstwa, obledu, dzieje si¢ poza rozumem.
Chgc¢ realizacji okreslonych idei tworczych jawi si¢ jako opgtanie®. Ten ,,brak
»rozkazow« wysytanych z naszego mézgu, ktore powoduja dziatania »rozumne«”,
czyni autor Umartej klasy swoim wyznaniem wiary. Rola nieuswiadomionych sit
w akcie tworczym jest nie do przecenienia. Wielokrotnie powracaja w pismach
Kantora refleksje, w ktorych o dziataniach artystycznych méwi si¢ jako o aktach
nieswiadomych. Sitg sprawczg staja si¢ tu przeczucie, instynkt, intuicja:

55 T. Kantor, Niech sczezng artysci. Rewia. D 9. Warto zaznaczy¢, ze niemal identyczna
opini¢ formutuje artysta w rozmowiez K. Miklaszewskim (Spotkania z Tadeuszem Kantorem.
Krakéw 1992, s. 121). Kantor, odcinajac si¢ tu od metafizyki, rozwinie t¢ mysl tak: ,,Na pewno nie
jest to reka Boga. Nie chce tego ttumaczy¢ metafizycznie, ale odbieram wiele impulsow, otrzymuje
duzo sygnatow, czuje wyraznie blizej niewytlumaczalne ich zrodto”. Wydaje sig, ze to ,,niewyttu-
maczalne zroédto” kaze jednak — wbrew intencji artysty — mysle¢ o metafizyce.

% T. Rozewicz, Przygotowanie do wieczoru autorskiego. W: Proza. T. 3. Wroctaw 2004,
s. 240. Utwory zebrane.

55 Zob. np. fragment pt. Meditations Illusion — Reje dotyczacy spektaklu Dzis sq moje urodziny
(D 244).

¢ Kantor, Moja tworczos¢, moja podroz, M 15.
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Instynktownie czuje, ze nalezy przekroczy¢ prog widzialno$ci. [ Notatnik 47, czyli infernum,
M 10]

Dziatatem [...]
w duzej mierze instynktownie. [Moja tworczos¢, moja podroz, M 27

O parasolu jako o przedmiocie artystycznym tworca napisze: ,,...przeczuwam,
ze moze by¢ przydatny do moich celow”~’.

Mowigc o malarstwie, dobitnie artysta stwierdzi, ze ma po prostu ,,wstret do
pewnej siebie / kontroli »Swietej Swiadomosci« [...]”%.

Gdzie indziej wyzna:

Pomimo mojej wiary w site §wiadomosci, przekonuje si¢ nieustannie, jak bardzo instynkt,
podswiadomo$¢, intuicja kieruja nieomylnie naszymi poczynaniami w sztuce. I ze Swiadomos$¢
jest tylko anektowaniem tamtej sfery i oczywiscie rozwijaniem. [Obraz — rysunek, M 113]

Natomiast sam opis aktu tworczego staje si¢ jednoczesnie autoportretem psy-
chicznym artysty:

Materia [dzieta]

znajdujaca swe odbicie

w cztowieku,

wjego glebi —

gdzie rodza si¢ jej ekwiwalenty,

Rodzi signowy wizerunek cztowieka:
»~zapis wewnetrzny” [Litania sztuki informel, M 177-178]

Autor utozsamia si¢ ze swym dzielem, ktére staje si¢ jego ,,zapisem wewnetrz-
nym”. Tworzenie jest zatem aktem dokonywanym nie tylko na materii artystycznej,
zewngtrznej wobec tworcy, ale tez na wlasnej psychice artysty. Sztuka jawi si¢ jako
otwarcie swego wnetrza, lecz takze jako rodzaj spowiedzi. Kantor wyznaje, ze
nawet problemy sumienia przeksztatca w formy ,,artystyczne”>’.

Niewatpliwie jednak u autora Umartej klasy ,,zapisowi wewngtrznemu” to-
warzyszy ,,zapis zewngtrzny”’, ktorym sg materialne §lady obecnosci tworcy we
wlasnym dziele. Wydaje si¢, ze w sztuce Kantora swiadomo$¢ wlasnego dzieta
wigze si¢ najdostowniej z jego fizykalnym doswiadczaniem, poznawaniem, ksztat-
towaniem. Bedzie to naznaczanie wlasng cielesnoscig, gtéwnie poprzez dotyk,
swych spektakli, ale przede wszystkim préb do nich, prezentowanie konkretnych
dziatan scenicznych, usadzanie aktorow w okreslonych pozach, poprawianie ich
kostiumoéw, ustawianie rekwizytow, lecz bedzie to réwniez wyjatkowe zaanga-
zowanie emocjonalne, wyrazone sensu stricto ciatem — przez dynamiczng ekspre-
sje gestow, mimike, az po niezwykle zjednoczenie artysty z obrazem. Angazu-
jac sie w swojg tworczos¢, najdostowniej fizycznie, cieles$nie, staje si¢ dzigki
temu artysta (méwigc stowami Pienigzka) ,,idealnym widzem wtasnego spekta-

7 Kantor, Notatnik 47, czyli infernum. M 107.
8 T. Kantor, Przedruk rekopisu z roku 1960, z okresu montowania Teatru Informel. M 187.
¥ T. Kantor, Interwencje. D 167.
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klu”, Percypuje swe dzieto nie z zewnatrz, z dystansu, lecz od $rodka, w trak-
cie procesu tworczego, ktory juz sam jest dzietem — jak wielokrotnie podkreslat
Kantor — i w ktorym artysta jest nie tylko tworca, ale tez ,,tworzywem”, cz¢scig
wlasnego dzieta.

Szczegolnym zapisem $ladow fizycznosci artysty wydaje si¢ przede wszystkim
obraz, ktéry w odréznieniu od ulotnych form, jak spektakl czy happening, jest
znacznie trwalszy: ,,Obraz ma to do siebie, ze jest nie tylko sposobem ukazywania
obrazowanej rzeczy, lecz ponadto sam jest rzecza postrzegana”®'. Idac — za Iwong
Lorenc — tropem rozwazan Edmunda Husserla, mozna méwi¢ o dwoch ptaszczyz-
nach obrazu: w znaczeniu fizycznym (to np. ptdtno pokryte farbg) i w znaczeniu
przedmiotu (,,Bildobjekt”, ktory jest okreslong organizacja koloru i formy). Tego
ostatniego nie nalezy myli¢ z ,,Bildsujet”, bedagcym obrazem imaginacji i majagcym
swe zrodlo w fantazji®.

W kontekscie somatyki i niezwyktego cielesnego zaangazowania Kantora we
wlasne dzieto szczegdlnie wazne wydaje si¢ to pierwsze Husserlowskie rozumie-
nie obrazu, ktory w sensie dostownym rejestruje np. pociagnigcia pedzla, nierow-
nomierne rozlozenie farby, ale tez takie $lady pozostawione przez artyste, jak
odciski palcow, dtoni, podpis. Wszystko to stanowi rejestr fizykalnych znakow,
sygnatur pozostawionych przez tworce. Warto wszakze podkresli¢, ze nawet te
pozornie trwate odciski wkomponowane w obraz z czasem stabng, blakna, wycie-
raja si¢. Starzeje si¢ sama materia dzieta, blaknie ptotno, ptowieja kolory, autorski
podpis si¢ zaciera. Patyna czasu moze mie¢ jednak — jak zauwaza Pareyson —,,pe-
wien aspekt estetyczny, poniewaz bezposrednio dotyka materii sztuki, ktora tracac
pewne cechy, zyskuje inne, nowe, nieprzewidziane na poczatku, lecz tak pasujace
do dzieta, ze nie da si¢ ich od tegoz oddzieli¢”®.

Te wytarte §lady, wyblakte kolory stanowig zatem swoiste znaki obecnos$ci
tworcy, ktoérego juz nie ma. Za Janem Kottem mozna powtorzy¢, ze to, co z nas
zostaje, jawi si¢ jako esencja—,,Esencja jest slad. Jak odcisk skorupiaka na kamie-
niu jeszcze nie do konca rozmyty przez wode” .

Obecnos¢ artysty utrwalona w obrazie w tworczosci Kantora jednak nie tylko
ma wymiar materialny odcisku, §ladu, sygnatury. Jest rowniez zapisem niezwy-
ktego, nie wytacznie somatycznego, ale tez emocjonalnego zaangazowania tworcy
W proces artystyczny, w samo dzielo, wyrazem wewnetrznego przezycia transu,
ekstazy towarzyszacej kreowaniu az do utozsamienia z obrazem, stanowi dostow-
ng ilustracj¢ stow Martina Heideggera, ze ,,artysta jest zrodlem dzieta. Dzieto jest
zrodlem artysty” .

8 M. Pieniazek, Tadeusz Kantor — idealny widz wlasnego spektakiu. W: Akt twérczy jako
mimesis, s. 80.

' I. Lorenc, Swiadomosé i obraz. Studia z filozofii przedstawiania. Warszawa 2001, s. 125.
Warto zaznaczy¢, ze rowniez np. Ingarden, odkrywajac warstwowa strukture dzieta literackiego, ale
tez dziet nalezacych do innych dziedzin sztuki, podkreslat, iz w przypadku obrazu nalezy odrozni¢
sam obraz od jego podstawy fizycznej, czyli po prostu pokrytego farba podtoza.

2 Zob. ibidem, s. 125.

% Pareyson,op. cit.,s. 132.

¢ J. Kott, Kadysz. Strony o Tadeuszu Kantorze. Oprac. P. Ktoczowski. Wyd. 2, zmien.
Gdansk 2005, s. 15.

65 M. Heidegger, Zrédlo dziela sztuki. W: Drogi lasu. Przet. J. Mizera. Warszawa 1997,
s. 7.
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W notatkach do rewii Niech sczezng artysci Kantor napisze:

W mojej mlodosci, gdy moje wewnetrzne sity psychiczne posiadaly o wicle
wigkszg ,,RUCHLIWOSC”

i zdolno$¢ wychodzenia poza obreb

$wiadomos$ci mego organizmu, ,,wycieczek” czy podrdzy poza siebie

— 1 laczenia si¢ ze zjawiskami i uktadami poza ,,mng”

— w czasie malowania obrazu,

po dluzszym czasie (a trwato to czgsto wiele, wiele godzin)

— jakbym tracit przytomnos¢, swiadomo$¢ swego istnienia,

Jakby obraz byt mna. [D 20]

Przedstawiong przez Kantora sytuacj¢ mozna opisa¢ stowami autora Oka
i umystu: ,,dziatanie i doznawanie [sg tu] tak trudne do rozrdznienia, ze juz nie
wiadomo w koncu, kto widzi, a kto jest widziany, kto maluje, a kto jest malowa-
ny” .

Aktywna obecno$¢ ludzkiego ciata w do§wiadczaniu przez artyste wlasnego
dzieta i siebie, wlasnej fizycznosci odsyta do kategorii uciele$nienia, ktora w przed-
stawionej sytuacji malowania obrazu jest jej dostowng realizacja. Ucielesnienie
]an si¢ tu po prostu jako zjednoczenie obrazu z ciatem artysty czy tez jako inkar-
nacja, umieszczenie w ciele®’. Nie wiadomo juz, czy to obraz utozsamia si¢ ze
swym tworcg, czy tworca z obrazem. Zespolenie osigga tu niezwykla petig¢ dzig-
ki obecnosci ciata i szczegdlnej koncentracji zmystow, ktora — jak odnotowuje
Berleant — kojarzy si¢ z dos§wiadczaniem sztuki®. Warto tez powtorzy¢ za tworca
ksigzki pt. Prze-mysle¢ estetyke:

W ucieles$nieniu znaczenia sg raczej doswiadczane niz poznawane rozumowo. To znaczy,
probujemy je poja¢ naszymi ciatami, dostownie ogarniamy je tak, ze odczuwamy je ciele$nie®.

W kontek$cie percypowania i doznawania wlasnego dzieta poprzez ciato
mozna powiedzie¢ stowami autora Fenomenologii percepcji, iz ,,jesli postrzega
si¢ swoim ciatem, to ciato jest pewnym naturalnym Ja i jakby podmiotem postrze-
gania”’’, Natomiast ,,wycieczki” sit psychicznych poza swiadomos$¢ organizmu
tworcy — o ktorych wspomina Kantor — odsytajg do myslenia o nieredukowalnych
zwigzkach i zalezno$ciach psyche 1 soma. Cialo jest dla autora Umartej klasy
jednym z zasadniczych zrodet dzieta sztuki, jest rodzajem inkubatora, w ktorym
dojrzewaja pomysty artystyczne, ale pozwala tez w sposob szczegdlny doswiadczac
wlasnego dzieta az do zatracenia. Co istotne, to ciato warunkuje stan umystu,
swiadomosci i odwrotnie (umyst, $wiadomos¢ wptywajg na kondycje ciata). Przed-
stawiona przez artyste¢ sytuacja malowania obrazu dowodzi, méwigc stowami
Berleanta, ze ,,nie istnieje $wiadomos¢ bez ciala, nie ma Zzadnej bezciclesnej
$wiadomosci””'. Swiadomosé, ktora — jak pisze Maurice Merleau-Ponty — ,,pro-

% M.Merleau-Ponty, Oko i umyst. Szkice o malarstwie. Wybbr, oprac., wstep S. Ci-
chowicz Przet. E. Bienkowska [iin.]. Gdansk 1996, s. 30.

¢ Zob. Berleant, Prze-mysle¢ estetyke.
8 Ibidem, s. 120.

® Ibidem,s. 117.

" M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji. Przet. M. Kowalska, J. Miga-
sinski. Post. J. Migasinski. Warszawa 2001, s. 226.

" Berleant, Prze-myslec estetyke, s. 110.
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jektuje si¢ w $wiecie fizycznym i ma ciato [...]”"%, zyskuje rowniez wymiar so-
matyczny.

Stuszne zatem wydaje si¢, by w konteks$cie tworczosci Kantora mowic i o do-
$wiadczeniu jako probie wlasnych mozliwosci psychicznych i fizycznych, jako
cztowieka i artysty, i o do§wiadczeniu jako doznaniu siebie i dzieta jako organicz-
nej niemal catoéci. Warto podkresli¢, ze w tak dostownym uciele$nieniu doswiad-
czenie siebie i dzieta zyskuje nie tylko wymiar psychiczny, somatyczny, ale tez
estetyczny. Przy czym istotne jest, ze — jak pisze John Dewey —

doswiadczenie estetyczne nigdy nie jest wylacznie estetyczne. Obejmuje bowiem caty ze-

spot tresei 1 znaczen, ktére wprawdzie nie sg estetyczne, lecz staja si¢ takimi przez witaczenie

w tad rytmicznego dazenia do spetnienia. Materiat jako taki ma przede wszystkim charakter
ludzki?.

W przypadku tworczosci Kantora tym materialem jest zaréwno ,,ciato” tekstu,
»clato” dzieta, jak i, najdostowniej, ciato samego artysty, ktére w nakreslonej
perspektywie ,,staje si¢ granica i narzgdziem transgresji rzeczywistosci przetwa-
rzanej w sztuce” ™.

Utrata przytomno$ci wytacza swiadomos¢, ale obezwladnia tez cialo. Oba
wymiary, somatyczny i psychiczny, laczac si¢, warunkujac wzajemnie, wptywaja
na kondycje ciata i umystu. Wtedy wiasnie, w stanie szczegolnej ekstazy, poza
wszelka kontrolg dokonuje si¢ to niezwykte zjednoczenie obrazu i jego tworcy,
podmiotu i przedmiotu. Artysta utozsamia si¢ z dzietem do tego stopnia, ze traci
swiadomos¢ siebie. Ten rodzaj do§wiadczenia mozna okresli¢ jako doswiadczenie
wewngetrzne w znaczeniu, jakie nadal mu Georges Bataille. Jawi si¢ ono bowiem
jako rodzaj transgresji migdzy umystem a ciatem. Za autorem Doswiadczenia
wewnetrznego przedstawione przez Kantora przezycie ekstatyczne sztuki daje sie
opisac jako ,,podr6z do kresu mozliwosci cztowieka””. Jak twierdzi Jay —

[Bataille] wiedzial dobrze, ze granicy doswiadczenia dotyka si¢ jedynie w §mierci, ktorej
nie da si¢ wlaczy¢ w obreb Zycia, a ktora jest zarazem jego najbardziej intensywnym, eksta-
tycznym i glgbokim momentem.

Kantor wlasne dzielo sztuki sytuuje na granicy zycia i $mierci. Jak pisze

w wierszu O, Seigneur!, przetozonym z jezyka francuskiego przez Mari¢ Rostwo-
rowska, pragnie ,,stworzy¢:

w NIESKONCZONOSCI

co$ tak

DOKONCZONEGO

jak $mier¢

Dzieto sztuki. [D 443]

W takim ujeciu sztuka jawi si¢ jako akt metafizyczny.

Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, s. 156.

Dewey, op. cit., s. 400.

M. Luszczynska, Cialo jako granica — wypiski z Lévinasa. W zb.: Wizje i re-wizje,
G. Bataille, Doswiadczenie wewnetrzne. Przet. O. Hedemann. Warszawa 1998,

Jay, op. cit., s. 527.
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W strone¢ metafizyki

Autor Umartej klasy w sposob niezwykle emocjonalny i zmystowy przezywa
swoja tworczo$¢, angazuje si¢ w nig bezgranicznie”’, nawet zwyczajne codzienne
czynnosci postrzega w kategoriach dzialan artystycznych:

Kiedy tworze sztuke, mam wrazenie, ze jest to jedyny sposob mojego zycia. Oczywiscie,
muszg jes¢, musze pi¢ kawe, musze zazywac pewnych przyjemnosci zyciowych, musze jezdzi¢
taksdwkami. Ale to jest prawie to samo co malowanie obrazu. [Interwencje, D 166]

Warto zaznaczy¢, ze — w mys$l zalozen autora — by t¢ ,,niska” materi¢ rzeczy-
wisto$ci uczyni¢ sztuka, nalezy wprowadzi¢ do niej fikcje, iluzje artystyczna, po
prostu jaka$ obca site. Maja temu stuzy¢ praktyki, ktore okresli tworca jako ,,zna-
chorskie”, ,,guslarskie”, ,,diabelskie”. Dzialania artystyczne przedstawia si¢ zatem
jako dziatania wyzszego rzedu, jako metafizyczne. Jak sam napisze ,,0 sobie
w trzeciej osobie”: ,, Ta metafizyka fascynuje Kantora”’®.

Akt tworzenia jawi si¢ wiec jako akt metafizyczny, taj emniczy, dokonujacy sig¢
na granicy tego, co swiadome i nie$wiadome, realne i wyobrazone, a nawet na
granicy zy01a i $mierci. Kantor nieustannie podkresla ze tworzy¢ — znaczy po
prostu zy¢, a zarazem wcigz odsyla do myslenia o $§mierci. Sztuka przedstawia si¢
zatem w jednym ujeciu jako manifestacja zycia — jak wielokrotnie mawiat artysta
—ale jest tez nieustannym do$wiadczaniem ,,sit jakby »z tamtej strony« [...]”". Ku
granicy zycia i $mierci prowadzi takze pragnienie przekroczenia progu widzialno-
$ci, o ktorym pisze tworca w Klasie szkolnej. Odsyta ono bowiem do zanegowania
wizualnosci jako podstawowego warunku percepcji. Ogladaniu ,,0od zewnatrz”
przeciwstawiona zostaje che¢ ogladania ,,od wewnatrz”, przesuniecie si¢ z pozycji
obserwatora, widza na pozycje¢ uczestnictwa, zaangazowania, doswiadczania samym
soba. Artysta te sytuacje tak podsumowuje:

NIE JEST TO TAKIE LATWE.
CENA, KTORA SIE ZA TO PLACI, JEST
SPOTKANIE ZE SMIERCIA. [Klasa szkolna, T 28]

Sztuka jawi si¢ wigc jako dziatalno$¢ mistyczna, dokonujaca si¢ na granicy
zycia 1 $mierci. Jak podkresla Kantor, ma ona dawac przeczucie istnienia tego
drugiego $wiata®. Teatr wedlug artysty jest miejscem, ktore odstania tajne
przejscia z ,,tamtej strony” do naszego zycia. ,,Spektakl, zblizony w swym charak-
terze do obrzedu i ceremonii, staje si¢ operacja wstrzgsu. Nazywam go chetnie
metafizycznym”®,

Metafizyczny wstrzas, o ktorym pisze tworca Teatru Smierci, odsyta do Wit-
kacowskiej koncepcji uczucia metafizycznego. I Witkacy, i Kantor mysla o odbior-

" Pieniazek (dkt tworczy jako mimesis, s. 84) odnotowuje m.in., ze ,,wielu naocznych
swiadkow, a nawet cztonkow zespotu Cricot 2 Kantor wielokrotnie wprawial w zdumienie swoim
niegasnacym zainteresowaniem dla kolejnego, zalézmy dwusetnego przedstawienia Umartej klasy
czy Wielopola, w ktérym uczestniczyt z tym samym zaangazowaniem, co podczas premier czy
prob”.

" T. Kantor, Mowic o sobie w trzeciej osobie. T 438.
Kantor, Moja tworczos¢, moja podroz, M 15.

% Kantor, Lekcje mediolanskie, D 49.
81 Kantor, Migjsce teatralne, T 387.
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cy swego dzieta, o emocjach, ktore dzieto powinno wzbudza¢. Zgota Witkacowsko
brzmi wyznanie Kantora: ,,Dzieto sztuki musi posiada¢ dostateczny stopien obiek-
tywizowania prywatnych przezy¢ i doznan artysty”®2. Te wewngtrzne przezycia
tworcy przefiltrowane przez dzieto powinny wplywac na odbiorce, na jego emocje.
Jak odnotowuje Jan Klossowicz, w okresie wystawiania Umartej klasy:
szybko [Kantor] zwrocil uwage na znaczenie reakcji emocjonalnych u widzoéw. Obok gry
z iluzja i realnoscia za istotny czynnik uznat taki sposob kompozycji spektaklu, zeby swiado-
mie wywolywa¢ u odbiorcow okreslone stany uczuciowe. Nazwat to ,,architektonikg wzru-
szenia”®,

Witkacowskiemu uczuciu metafizycznemu odpowiadatoby zatem wzruszenie
w tworczosci artysty. ,,Nie zapominajmy o WZRUSZENIU” — zacheca autor Lekcji
mediolanskich®. ,,Mnie najbardziej chodzi o efekty, ktore wywotuja wzruszenie
w $wiadomosci widza”®.

Wydaje sie zatem, ze sztuka Kantora — niczym Czysta Forma Witkacego — ma
transponowac przezycia, mysli, doznania artysty na odbiorce, nawet za ceng uczy-
nienia publicznym tego, co dla artysty najbardziej osobiste, indywidualne, a — jak
pisze tworca Umartej klasy — ,,co dla »$wiata« wydaje si¢ $miesznoscig [...]”%6.
Jakby na potwierdzenie tych stoéw w jednym z tekstow zwigzanych ze spektaklem
Nigdy tu juz nie powroce Kantor przyznaje —

Moje spektakle:

Umarta klasa,

Wielopole, Wielopole,

Niech sczezng artysci

i ten ostatni

Nigdy tu juz nie powréce —

wszystkie

sa wyznaniami osobistymi. [D 125]

Tworczo$¢ jest zatem najglebsza ekspresja siebie. Zycie i sztuka jawig si¢ jako
jednosé¢. W dziatalnosci artystycznej Kantora zycie zostaje utozsamione ze sztukg
w sposob dostowny:

...Malarstwo jest manifestacja zycia
Pytanie: ,,dlaczego maluj¢”, brzmi jak pytanie ,,dlaczego zyje” [Notatnik 1955... 1958...
1962, M 172]

Artysta przyznaje, ze ,,Sztuka jest manifestacja zycia. Najcenniejsze jest zycie,
co$, co ulatuje, przeptywa”?¥".
Gdzie indziej powie:

Obraz staje si¢ samgtworczosciai manifestacja zycia,jego przediuze-
niem. [Abstrakcja umarta, niech zyje abstrakcja. O sztuce informel, M 169]

8 Kantor, Notatnik 1948... 1949... 1950..., M 109.

8 J. Ktossowicz, Kantor w Teatrze Pamigci. W zb.: Teatr Pamigci Tadeusza Kantora.
Wypisy z przesztosci. Red. J. Chrobak, M. Wilk. Debica 2008, s. 22.

8 Kantor, Lekcje mediolanskie, D 71.

8 Kantor, Interwencje, D 166.

8 Kantor, Nigdy tu juz nie powréce, D 135.

8 T. Kantor, Kryzys formy. M 483.
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Wszystko, co robitem w sztuce,

byto odbiciem mojej postawy

wobec wypadkow,

ktore dziaty si¢ wokot mnie. [Nigdy tu juz nie powroce, D 131]

WSZYSTKO jest  to jest

-
TEATREM!!! ,»odkrycie”
cale zycie jest teatrem. [Dzis s¢ moje urodziny, D 250]

Mozna by doda¢, ze nie tylko zycie jest teatrem, ale tez teatr Kantora jest
zyciem i to nie jedynie w wymiarze metaforycznym, zwazywszy na ilo$¢ czasu
poswigcanego na przygotowania poszczegolnych spektakli, liczbeg prob, podrozy
1 wystawien®,.

,» Iworzenie autentyczne to jest jednak przede wszystkim myslenie o sobie
samym. O swojej sztuce” — powie artysta®. Dla Kantora zatem sztuka to najdo-
stowniej zycie. W komentarzu do rewii Niech sczezng artysci napisze on:

...id¢ na poszukiwanie siebie samego...
...sam tworze drugiego siebie.

Moje dzieto.

Dzielo jest mna. [D 31]

Powraca zatem motyw dostownego utozsamienia si¢ artysty z wlasnym dzie-
tem. Jest to fakt wart podkreslenia, gdyz takiemu mysleniu o sobie i sztuce jako
organicznej niemal caloéci przeciwstawi¢ mozna Kantorowska refleksj¢ o dziele
jako bycie autonomicznym, niezaleznym od tworcy. W rozmowie z Krzysztofem
Miklaszewskim powie Kantor wprost: ,,Przyznam si¢ Panu, Ze ja osobiscie nie
potrzebuje spektaklu po zrobieniu go, w momencie premiery konczy si¢ moja
tworczos¢”?. Warto wskaza¢ tu na pewien paradoks: z jednej strony, dzieto jest
autonomiczne, autor odcina si¢ od niego, nie potrzebuje go, jak twierdzi, po stwo-
rzeniu, ale — z drugiej — to dzieto, spektakl teatralny, odwrotnie niz np. wiersz
Rozewicza, potrzebuje swego tworcy®'. Teatr Kantora bez Kantora jest — o czym
pisal Kott — ,,jak ciato bez duszy”®*. Zbigniew Raszewski, zwracajac uwage na
liryczny charakter teatru autora Umartej klasy, podkreslat:

Kantor nie méwi nam o kazdym z nas. Mowi o sobie, odwotujac si¢ do zdolnos$ci rozu-
mienia drugiego czlowieka, drzemiacej w kazdym z nas.

8 Wymowne w tym wzgledzie przyktady stanowia Umarta klasa grana ponad 1100 razy i nie-
wiele mniej grane Wielopole, Wielopole.

¥ T. Kantor, Trafi¢ do swiatowego muzeum. T 454,

® Miklaszewski,op. cit., s. 71.

M T. Rozewicz (, Teatralizacja”’ poezji, poetéw i... innych. W: Proza, s. 267) o niezaleznym
od tworcy bytowaniu dzieta pisze: ,,Chce zwroci¢ uwagg, ze wiersz zyje i moze zy¢ bez swego au-
tora, ze nie ma potrzeby, aby wiersz jezdzit ze swoim tworca od miasta do miasta, od kraju do kraju
w celach nie tylko artystycznych, ale reklamowych i zarobkowych... Oczywiscie, autor moze jezdzi¢
ze swoim utworem i autor wtedy jest jakby na utrzymaniu swojego wiersza... ale wiersz w istocie
nie potrzebuje swojego tworcy. Autor moze umrzeé, zwariowacé albo sta¢ si¢ »ulubiencem publicz-
nosci«... utwor raz napisany, gotowy, zyje zyciem wlasnym. Zwiazki tego utworu ze spodniami lub
krawatem autora sa bez znaczenia... [...]”. Ten humorystyczny komentarz trafnie przedstawia tez
myslenie Kantora w tym wzgledzie, cho¢, oczywiscie, przekonanie autora ambalazy o bycie dzieta
niezaleznym od artysty trudno odnies$¢ do spektakli, ktore przeciez nie sa mozliwe bez ich tworcy.

2 Kott, op. cit., s. 44.
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Nie dziw, ze jest to przedstawienie $cisle zespolone z osobg Kantora. Takie miato byc¢.
Sama mysl, ze moglby to grac jakis teatr gdzie indziej, bez Kantora, wydaje si¢ groteskowa®.

Mozna powiedzie¢, ze teatr Kantora bez Kantora jest najdostowniej Teatrem
Niemozliwym.

Nawet perspektywa trafienia do $wiatowego muzeum®* nie stanowi wyjscia
z sytuacji, bo dzieto bez swego tworcy jest martwe.

Spuscizna autora spektaklu Wielopole, Wielopole jawi si¢ jako nieustanne re-
konstruowanie i reinterpretowanie jego dzieta, komentowanie i rewindykowanie
idei artystycznych, ,,zbieranie resztek”*, analizowanie minionych dokonan, pod-
sumowywanie kolejnych etapdw drogi tworczej, ale takze jest ciggtym zagladaniem
w psychike tworcy, rozpoznawaniem i reinterpretowaniem stanOw wyobrazni,
umystu, jego wlasnej $wiadomosci, a nawet stanéw pod§wiadomych. Sztuka to dla
autora Umartej klasy — mowiac stowami Shustermana — tworczos$¢ i przezycie,
ukierunkowane dzialanie i otwarty odbior jednoczesnie, konstrukcja poddana
kontroli, ale tez zniewalajace pochtonigcie®. Doswiadczenie sztuki jawi sie wiec
jako wynik interakcji migdzy dzietem a jaznia, dlatego jego charakter jest jednost-
kowy, niepowtarzalny®’. Dziatalno$¢ artystyczna Kantora to forma ekspresji same-
go siebie w wymiarach duchowym i cielesnym. Stanowi, z jednej strony, ,,zapis
wewnetrzny”, z drugiej — jawi si¢ jako uciele$nienie, dostowne ztaczenie si¢ arty-
sty z dzietem. Sztuka okazuje si¢ zrodtem takiego doswiadczenia, ktére, bedac
moéwieniem o sobie i §wiecie, jest zarazem szczegdlnym doznawaniem.

Zatem tworczo$¢ artysty, ktora nieodzownie wigze si¢ z wysitkiem psychicz-
nym i fizycznym, jest przede wszystkim doswiadczaniem siebie (probowaniem
wlasnych mozliwosci) jako czlowieka i artysty, ale i doswiadczaniem (doznawa-
niem) wlasnego dzieta i wlasnej, psychiczne;j i fizycznej obecnosci w nim. Postu-
gujac si¢ stowami Magdaleny Popiel, wolno stwierdzié, ze doswiadczenie este-
tyczne stanowi tutaj ,,klucz do przelamania klasycznych opozycji pomiedzy
podmiotem i przedmiotem, a takze pomiedzy sztukg a zyciem”?. W dziele Kan-
tora nie mozna tych obszaréw oddzieli¢. Kantor jest tworca, Kantorem-postacia
na scenie zycia i swojego teatru, a rownoczesnie widzem wiasnego dziela, ktory
jednak — moéwiac stowami Anny Krajewskiej — ,,juz nie oglada, ale doswiadcza
(odbiera sztuke, ale doswiadczenie estetyczne jest jego doswiadczeniem fizykalnym,
dostownym)”®. W tej perspektywie doswiadczanie estetyczne zyskuje wymiar
dramatyczny.

Autor Umartej klasy pokazuje najdostowniej, ze tworzy¢ sztuke znaczy tworzy¢
siebie; doswiadczac siebie znaczy do§wiadczac¢ wlasnego dzieta. Sztuka zatem jawi

% Z. Raszewski, Teatr w swiecie widowisk. Dziewigédziesigt jeden listow o naturze teatru.
Warszawa 1991, s. 177-178.

% Zob. wypowiedz Kantora Trafi¢ do swiatowego muzeum (T).
T. Kantor, {Zebrac resztki, ktore pozostaly z przeszitosci). D 402.

% Shusterman, Estetyka pragmatyczna [...], s. 99.

97 Zob. ibidem, s. 64—65.

% M. Popiel, O nowg estetyke. Miedzy filozofig sztuki a filozofig kultury. W zb.: Kulturowa
teoria literatury. Gtowne pojecia i problemy. Red. M. P. Markowski, R. Nycz. Krakow 2002, s. 352.

2 A. Krajewska, Dramatyczna teoria literatury. Zarys problematyki. Poznan 2009,
s. 34.
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si¢ jako nieustanna podro6z ,,w poszukiwaniu drugiego siebie” —jak mawiat artysta.
Tworzy¢ znaczy ciggle przesuwac granice wtasnych mozliwosci fizycznych i psy-
chicznych, balansowac¢ na granicy zycia i $§mierci, az do jej przekroczenia. ,,Dalej
juz nic”.

Abstract
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(Adam Mickiewicz University in Poznan)

EXPERIENCE AS A WORK’S TEST — A TEST OF ONESELF

The article shows the activities of the artist in a perspective of broadly understood category of
experience. The considerations raised here derive from Richard Shusterman’s and Wolfgang Welsch’s
aesthetic thought, and are an attempt at reading Tadeusz Kantor’s creativity in the optic of new ais-
thesis. Moreover, following Arnold Berleant, the category of “embodied subject” is introduced. All
the aforementioned tropes direct the reflection on experience towards somatoaesthetics. This approach,
used to refer to the creator himself as well as to his work showing the bodily dimension of the art
and its sources, unfolds the mental conditions of the process of creation and Kantor’s thinking of
himself and of his creativity in terms of “infernum interior.” Artistic creativity, indispensably linked
to mental and physical effort, is not only seen as an experience of oneself and experience of one’s
own work, but also as a feeling of one’s work and one’s mental and physical presence in it. In this
perspective the aesthetic experience earns a dramatic trait.





