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Abstract
The Kantor Brand

The article analyzes an example of cultural diplomacy involving the creation of one’s own brand
with international reach by the Polish artist, painter and theatre maker Tadeusz Kantor (1915-
1990). Included in the examples are such elements of positioning an artistic brand as the rule of
priority, differentiation from the competition, consistency and repetition of the message, appeal to
the memory of the viewer and his emotions, social roots and other strong artistic brands. Unlike
other famous artist-marketers in the second half of the 20th century, Tadeusz Kantor did not strive
to create his own brand for commercial success, but primarily to create his own position in the hi-
erarchy of art.
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Dyplomacja kulturalna polega m.in. na uczynieniu z wybitnego zjawiska wiasnej
kultury marki o zasiegu miedzynarodowym. W teorii marketingu istniejg uniwer-
salne reguly budowania marki w sferze produkcji materialnej, rozwoju technologii
czy powielania patentéw i wzoréw. Mozna jednak te wytyczne zastosowaé réwniez
w sferze kultury i jej wytwordw niematerialnych oraz artystycznych.

»Marki pelnig podobne funkcje w polu sztuki i w polu ekonomicznym” - na-
pisala Agnieszka Szymanska-Palaczyk. ,Rozwazania na temat obecnos$ci marek
w $wiecie sztuki sg de facto refleksjg nad tym, czym jest dzi$ sztuka i jak funkcjonuje”
(Szymanska-Palaczyk 2017: 232). Jonathan E. Schroeder utozsamil odnoszacych
sukcesy artystow z menedzerami marki, ktérzy pozostajg aktywnie zaangazowani
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w rozwdj, pielegnowanie i promowanie siebie jako produktéw rozpoznawalnych
w sferze kultury (Schroeder 2005: 1292).

Analizowanie znaczenia marketingu w $§wiecie sztuki przez ekonomistow i so-
cjologdw to zjawisko stosunkowo nowe, siegajace lat 60. XX wieku (Kotler, Levy
1969), cho¢ oczywiscie procesy marketingowe w tej dziedzinie majg znacznie dluzsza
tradycje. Jak podsumowat Ian Fillis, marketing sztuki nadal rozwija si¢ na podsta-
wie klasycznej teorii marketingu, z uwzglednieniem zaréwno sztuki dla sztuki, jak
i sztuki dla zysku (Fillis 2010).

Henryk Mruk w swoim podreczniku marketingu wskazal na takie elementy
procesu pozycjonowania marki jak: regula pierwszenstwa, odrdznianie si¢ od
konkurencji, spojnos¢ i powtarzalnos¢ przekazu budowania marki, odwolywanie
sie do pamieci odbiorcy przekazu. W dalszych rozwazaniach dodal nawigzywanie
do korzeni i ,,kooperacj¢ z innymi, silnymi markami’, a takze sieganie do emocji.
Podkreslil wreszcie role promocji osobistej (Mruk 2012: 154-155, 178-179, 246).

Tadeusz Kantor to przyklad artysty, ktéry (bez zaangazowania polityki kultural-
nej dwczesnego panstwa polskiego) potrafit sam wylansowac siebie i swoje dzieto
jako wlasnie marke, robigc to wedlug niemal wszystkich zasad opisanych przez
Henryka Mruka. Marka Kantor stala si¢ rozpoznawana i ceniona w wielu krajach
$wiata dzieki osobowosci twdrczej samego artysty i jako$ci dziel, jakie wyszly
spod jego reki. Co wazne, wspieral ten proces budowania swojej globalnej pozycji,
wykorzystujac, zapewnie intuicyjnie, metody marketingu artystycznego (w erze
sprzed medidow spotecznos$ciowych, zza zelaznej kurtyny w politycznie podzielo-
nym $wiecie). Byt w tym kreowaniu wlasnej pozycji bardzo niezalezny i niepokor-
ny, a przede wszystkim - niezwykle samotny. Mozna nawet powiedzie¢, ze odnidst
sukces (zwlaszcza w poczagtkowym miedzynarodowym okresie swojej kariery, czyli
w latach 1955-1974) wbrew oficjalnej dyplomacji kulturalnej, prowadzonej przez
panstwo sowieckiego bloku.

Kiedy Richard Demarco, stynny twoérca legendarnego Festiwalu Sztuki w Edyn-
burgu, postanowil na poczatku lat 70. zaprosi¢ teatr Kantora, natrafit na opory
polskiego Ministerstwa Kultury i Sztuki. Tak to wspominat: ,,Obiecywali, ze jezeli
sprowadze Grotowskiego, pokryja wszystkie koszty. Kiedy pytalem o Kantora, odpo-
wiadali, ze taki nie istnieje” (Pawtowski 1996). Moze ta historia (Demarco zapewne
opowiedzial ja Kantorowi) tlumaczy po czesci anegdotyczng wrecz nieche¢ tworcy
Cricot 2 do Jerzego Grotowskiego, drugiego wielkiego Polaka w teatrze drugiej
polowy XX wieku? Demarco uparl si¢ jednak na Cricot 2. Wedlug relacji Romana
Pawlowskiego zastawil nawet dom (Pawtowski 1996), by pokaza¢ w Zjednoczonym
Krolestwie Kurke Wodng, ktora w 1972 roku odniosta wielki sukces, powtérzony
rok pdzniej za sprawg Nadobnis i koczkodanéw, a potwierdzony triumfem Umarfej
klasy w roku 1976.
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Regula pierwszenstwa

Marketingowa regula pierwszenstwa doskonale wpisuje si¢ w strategie dzialania
artystow zaliczajacych siebie do rozmaitych nurtow awangard XX wieku, gdzie
niezmiennie obowigzywal imperatyw stworzenia ,,rzeczy pierwszej”: wymyslenia
nowej idei, przelomowego dziela, zainicjowania kolejnego kierunku sztuki.

Tadeusz Kantor juz w dziecinstwie, w Tarnowie, pod wplywem ,,zywego obra-
zu” - kurtyny Henryka Siemiradzkiego w Teatrze im. Stowackiego - zastanawiaf si¢
nad tym, ,,jak zrobi¢ taki obraz, ktory by si¢ ruszal”. Zgodnie z tym, co zapamigtal
Mieczystaw Porebski, juz wtedy kryla si¢ za tym che¢, ,,zeby za wszelkg ceng staé
sie stawnym, zrobi¢ cos, czego jeszcze nic bylo” (Plesniarowicz 1997: 23). Gdy po
osiggnieciu tego celu, opowiadal w kraju i za granicg o swoim okupacyjnym Teatrze
Niezaleznym (1942-1944), upominal si¢, oczywiscie, o wlasne prekursorstwo: wobec
francuskiego nowego realizmu, wloskiej sztuki biednej, wobec idei environnement,
a nawet happeningu. Zawsze si¢ (niestusznie) upieral, ze teatr ubogi Grotowskiego
jest przywlaszczeniem jego najwazniejszej idei. Wielokrotnie powtarzat, Ze w okre-
sie okupacji ,wszystko wtasciwie wymyslit”: ,\Wtedy powstalo pojecie «realnosci
biednej» — powie. To rewolucyjne odkrycie bylo wazniejsze niz sam fakt, ze robitem
Teatr Podziemny” (Plesniarowicz 1990). Bedg to za nim powtarzali krytycy, artysci
i naukowcy.

Zgodnie z regula pierwszenstwa w pisanej w latach 70. autobiografii Kantor
uznal za wazne tylko trzy (sposrdd pietnastu!) swoje prace scenograficzne z okresu
1956-1963: scenografie i kostiumy do Czarujgcej szewcowej Lorki (Teatr Wyspian-
skiego w Katowicach, 1955) - ,przetamata konwencje naturalistyczng w teatrze
polskim”; do Nosorozca Ionesco (Stary Teatr w Krakowie, 1961) - ,,pierwsze za-
stosowanie malarstwa materii (informel) w teatrze”; do Don Kichota Masseneta
(Teatr Muzyczny w Krakowie, 1962) - ,,przetamal skostniale konwencje operowe”
(Ple$niarowicz 1997: 143).

O swym ,,pierwszenstwie” w polskiej scenografii (ktdrej po latach nie bedzie
w ogole uznawal) czesto mowil rowniez w wywiadach. Najbardziej jednak satysfakcjo-
nowalo go powszechnienie uznawane prekursorstwo jego Teatru Smierci w dziejach
$wiatowej sceny. Powodzenie Umartej klasy na festiwalu w Edynburgu w sierpniu
1976 roku dato przeciez poczatek triumfalnym, $wiatowym tournée do Wielkiej
Brytanii, Holandii, Niemiec, Francji, Iranu, Jugostawii, Belgii, Wloch, Australii,
Szwajcarii, Wenezueli, Austrii, Standw Zjednoczonych, Meksyku, Szwecji, Japonii,
Hiszpanii, Izraela, Kanady, Czech... W réznojezycznych recenzjach i komentarzach
zgodnie pisano o nowatorstwie formy teatralnej Kantora. Jak stwierdzil uczestnik
wielu tych podrdzy, Krzysztof Miklaszewski: ,, Kantor zawsze chcial by¢ pierwszy.
I w 1976 roku mu si¢ to udato. «Newsweek» napisal, ze stworzyl najlepszy spektakl
teatralny swiata” (Plesniarowicz 1997: 222).
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Odroznianie sie

W tworczosci i wypowiedziach Tadeusza Kantora — obok reguly pierwszenstwa —
obowigzywala potrzeba odrézniania si¢ od innych artystycznych marek na rynkach
sztuk plastycznych i teatru, szczegdlnie wyrdzniania si¢ w nurtach neoawangardy,
do ktérych niezmiennie (az do odkrycia Teatru Smierci w 1975 roku) zgtaszal swoj
akces. Najbardziej sie to uwidocznito w jego ,,grach z przedmiotami” i w autorskiej
idei ambalazu (do 1963 roku).

Krzesto, parasol, torba, koperta, szafa, ludzkie ubranie, ,,zwtaszcza od spodu, od
podszewki” - stala obecnos$¢ tych samych przedmiotéw w réznych fazach, w od-
miennych dziedzinach twdrczosci artysty godzita jakby sprzeczno$¢ autodefinicji
awangardy, skazanej z jednej strony na nieustanny rozwdj i przemiane, z drugiej
za$ na konsekwentnie wlasng linie.

Przede wszystkim uprzywilejowany przez Kantora parasol - stary, popruty
i polamany - utrwalil sie rowniez w pamieci jego sublokatora z lat 40., Mieczysta-
wa Porebskiego, jako rozpostarty pod sufitem, w kacie, ,,ogromny, czatujacy pajak
lub moze nietoperz unieruchomiony w momencie, gdy chciat wzlecie¢” (Porebski
1997: 161). Z perspektywy lat 90. Porebski byt nawet sklonny dostrzega¢ w owym
magicznym rekwizycie aluzyjng obecno$¢ historycznego tla — pojaltanskiej Polski.
W przyszlosci parasol stat si¢ jednym z ulubionych przedmiotéw Kantora w jego
malarstwie, zwlaszcza z lat 60. Catle serie prawdziwych parasoli przytwierdzanych do
pldtna i opatrywanych malarskim komentarzem okazg si¢ swoistym wyréznikiem
tego artysty w kregu nowoczesnej plastyki. Niemniej on sam niezmiennie bedzie
odrzucal symboliczne wykladnie uprzywilejowanego w taki sposdb przedmiotu
(Ple$niarowicz 1997: 69).

W ramach retrospektywnej wystawy w mediolanskiej Galleria Milano (1986)
Kantor umiesci na srodku pierwszej sali otwierajacy si¢ i zamykajacy parasol, uru-
chamiany bez konca przez korbowod podiaczony do elektrycznego silnika. Ricardo
Barletta napisal: ,Osamotniona maszyna, ktdra zdaje si¢ oddycha¢, poruszana nagimi,
bezwstydnymi mechanizmami, przymocowanymi do podlogi (...) metafora ciala,
zycia” (Barletta 1986), a zarazem modelowy wizerunek Kantorowskiej przestrzeni:
rodzacej, deformujacej i unicestwiajacej kazdg forme ludzka czy nie-ludzka.

Z kolei nazwany zapozyczeniem z francuskiego ,,ambalaz” (emballage - opakowa-
nie) oznaczat dla Kantora nowy sposob artystycznego postepowania (opakowywanie
przedmiotow, osob, dziel sztuki...). Byl jakby dzwiekonasladowczg replikg kolazu
(collage), obowigzujacej powszechnie w czasach Pierwszej Awangardy metody two-
rzenia nowych kompozycji z réznych, niejednorodnych sktadnikéw (np. kawatkow
gazet, ubran, suszonych kwiatow, fotografii). Ambalaz mozna uznac za kolaz scho-
dzacy w glab, wielowarstwowy, rozmywajacy sensy metaforyczne, prowokujacy do
aktywnosci w penetrowaniu ,,drugiej strony”, a wigc tego, co opakowanie skrywa,
czyni niedostepnym. ,,Sama czynnos¢ opakowywania — powiedzial Kantor Magdalenie
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Hniedziewicz - kryje w sobie bardzo ludzka potrzebe i namietno$¢ przechowywa-
nia, izolowania, przetrwania, rdwniez smak nieznanego i tajemnicy” (Hniedziewicz
1970). Ambalaze wprowadzaly nowa kategorie odnalezionej realnosci - w zyciu co
i rusz natrafiamy przeciez na opakowania, dostowne i metaforyczne. Okazaly si¢
wreszcie konieczno$cia — wynikaly, zdaniem artysty, z niemozno$ci powtarzania po
potwieczu gestu dadaistéw (prowokacyjnej obecnosci przedmiotu). Mozna bylo za$
pokazywac przedmiot ,,przez to, co go okrywa” (Ple$niarowicz 1997: 153).

Oryginalno$¢ Tadeusza Kantora w nurcie happeningu polegala z kolei na uznaniu
za elementy realne rowniez dziel artystow, np. inscenizowanych tematéw z Rem-
brandta, Diirera, Géricaulta, a takze dramatéw Witkacego, partnera gry w Cricot 2.
Réwniez w malarstwie i teatrze Kantor przez lata tworzyl repliki znanych arcydziet
Velazqueza, Goi, Malczewskiego czy Wojtkiewicza.

Kolejny przyktad potrzeby odrézniania sie to uporczywe budowanie przez Kantora
opozycji pomiedzy artystycznymi dokonaniami Cricot 2 i innych teatréw z Polski.
Wedrujac od lat 60. po calym $wiecie, w wywiadach i wypowiedziach artysta kreowat
przejaskrawiong przez siebie réznice miedzy wyjatkowym pod kazdym wzgledem
Cricot 2 i oficjalng, kiepskg i pretensjonalng sceng polska. Srodowisko teatralne
w kraju rewanzowalo si¢ przez lata lekcewazeniem dokonan Cricotu, okreslajac go
jako: ,teatrzyk’, ,,grupka amatoréw’, ,eksperymenty malarza”. Juz po swych naj-
wiekszych teatralnych sukcesach Kantor opowiedzial Porgbskiemu, Ze nadal trak-
towany jest przez ludzi teatru w Polsce jak ,jaki$ nieprofesjonalny amator, ale ma
dobre pomysly, ktore mozna wzigé¢ i przenies¢ do teatru oficjalnego” Byl $wiadomy,
ze wedlug opinii tego srodowiska zdobywa uznanie ,,dzieki swojemu cwaniactwu,
znajomosciom w $wiecie” (Porebski 1997: 139).

Kooperacja z marka: awangarda

Trwajacy przez wiele dziesiecioleci ,,romans z awangarda i neoawangardg” Kantora
umieszczal go konsekwentnie na rynku dwudziestowiecznej sztuki. Ta ,,koopera-
cja” z markg awangardzisty niekiedy przynosila nieoczekiwane rezultaty. Kantor
sam konsekwentnie (wbrew innym tworcom i krytykom) nazywal siebie artysta
awangardowym, aprobowal i krytykowal kolejne nurty awangardy i neoawangardy.

Od drugiej potowy lat 40., kiedy Kantor malowat obrazy pod wptywem Francuza
Fougerona, jego prace niezmiennie interpretowano przez pryzmat wplywdw, jakim
mial ulega¢. Fougeron, Matta, Pollock - dluga jest lista malarzy, ktorych oddzialywa-
niu, wedtug polskich krytykdéw i historykéw sztuki, poddawat si¢ Kantor. Laczono
go to z abstrakcja, to z surrealizmem, to z malarstwem gestu... Moze dlatego pod
koniec zycia czgsto méwil o potrzebie napisania swojej wlasnej historii sztuki, na
przekor ,wptywologom™ ,,nie jest wazne, od kogo si¢ bierze, nie chodzi tu, jak pisza
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przecietni historycy sztuki, o wplywy, tylko z jakiego powodu wybieratem takg rzecz
lub inng” (Plesniarowicz 1997: 75).

Gdy podczas kolejnych zagranicznych podrdzy w latach 50. i 60. artysta po raz
pierwszy zetknal sie z dzietami dadaistow, doszedl do wniosku, Ze jego gest pro-
testu - ,,realno$¢ biedna” z podziemnego Powrotu Odysa w 1944 roku — byl wlas-
ciwie powtdrzeniem dadaistycznego buntu z 1914 roku. Dostrzegajac duchowe
pokrewienstwo miedzy artystycznymi generacjami I i IT wojny $wiatowej, poczut
sie ,potomkiem Dada’, nie za$ surrealistow czy abstrakcjonistow. W nawigzaniu do
wlasnych rodzinnych doswiadczen stwierdzil: ,tak jak to czesto bywa — ojciec byt
mi nieznany”. W czasie wojny jeszcze bowiem nie styszal o dadaizmie i Duchampie
(Ple$niarowicz 1997: 103).

Oceniajgc styl teatralny Kantora z pierwszych etapoéw Cricot 2 (z Mgtwy oraz
W matym dworku), Tadeusz Kudlinski pisat: ,,Sposob ten oszalamia i zaskakuje swa
odrebnoscis, ale rychto widz oswaja sie z jaskrawoscig koszmarnego obrazu (...), bo
w tej pozornej anarchii wyczuwa zorganizowang i trafnie rozplanowang kompozycje
bezladu, o znacznej ekspresji” (Kudlinski 1961). Zorganizowany beztad, zainstalo-
wany przypadek to wywiedzione z doswiadczen dwudziestowiecznych awangard
sposoby nawigzywania bezposredniego kontaktu z odbiorcg sztuki. Wtasnie montaz
i przypadek uczynil Peter Biirger w swej glosnej Teorii awangardy podstawowymi
kategoriami opisu nowoczesnego dzieta (Biirger 1984).

Z podrdzy do Stanéw Zjednoczonych w 1965 roku (stypendium Forda) Kantor
przywiozl, jak mowil, nazwe happeningu i ,,calg mitologie tego zjawiska’, ale nie
metode. Definicje happeningu rzeczywiscie mozna bylo odnies¢ do tego, co robit
juz wczesniej, i bez trudu odnalez¢ tam elementy happeningowe. Chodzi tu o ak-
tywne dzialania artysty na terenie ,,samej rzeczywisto$ci z jej przedmiotami, rzecza-
mi, inwentarzem, ludzmi”, np. w malarstwie informel (idea instalacji przypadku),
w pdzniejszym wychodzeniu poza obraz czy w teatrze, gdzie od dawna przeciez
stosowal segmentows strukture akcji, a przedmioty czynit aktorami (Maszyna
Aneantyzacyjna, 1963).

Dopiero wiele lat pdzniej Kantor doszedl do paradoksalnego wniosku, Ze nie
tylko socrealizm byt zaprzeczeniem wolnosci sztuki, ale roéwniez ,,cala awangarda,
to znaczy: kubizm, surrealizm, dadaizm, konstruktywizm - to byt okres terroru,
poniewaz nie wolno bylo wyjs¢ poza normy, ktére dany kierunek stworzyt i zobowig-
zal do tego wszystkich... a ci, ktorzy si¢ w tym nie miescili, nie nalezeli do historii
sztuki” (Ple$niarowicz 1997: 71). W jednym z ostatnich wywiaddw, w rozmowie
z Ireng Maslinskg, opowiedzial o swym osobistym zetknigciu z owym ,,awangar-
dowym totalitaryzmem” Gdy w latach 70., po doswiadczeniach abstrakeji i sztuki
bezforemnej — informel, zaczal ponownie malowa¢ postacie ludzkie, obrazy figura-
tywne, jego koledzy artysci nazwali go reakcjonistg oraz zdrajcg (Maslinska 1991).

Z awangarda rozstat sie juz w potowie lat 70. Jego Teatr Smierci (Umarta klasa,
1975) okazal si¢ niezwyklym i wyjatkowym wyzwaniem dla powszechnego jeszcze
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optymizmu i wiary w nieskoniczono$¢ rozpedzonej spirali rozwoju. Umarta klasa,
bedac zapowiedzig czekajacych wkrdtce $wiat i sztuke konwulsji schytku XX wie-
ku, wydala sie po latach symbolicznym zamknieciem ery neoawangardy w sztuce
wspolczesnej, a takze wyrazem przenikliwej samoswiadomosci twdrcy seansu. Pisat
o tym Stefan Morawski, znawca awangard (Morawski 1985: 375). Kantor zawsze
chcial by¢ pierwszym awangardzistg (stad jego liczne odwotania do uznanej marki
awangardy), a przeszedt do historii sztuki jako ostatni, ten, ktéry zamknat historie
neoawangard drugiej potowy XX wieku.

Powtarzalnosé przekazu

Do legendy przeszty ucieczki Kantora przed ,zbedng juz i wykorzystang formg”
W ten sposob artysta oglaszal (wszem wobec) swoje rozstania z kolejnymi nurtami
neoawangardy, ktore wczesniej wspieral i w ktérych uczestniczyl.

Juz na poczatku lat 60. mial zauwazy¢, ze informel czy taszyzm staly si¢ (nie bez
jego udziatu) zjawiskiem masowym, ze malarstwo to zaczeto zalewaé Europe i ,,roz-
sadza¢ pekajace w szwach muzea” (Borowski 1982: 58). Wedlug autokomentarza
z konca lat 70. rozpoczal wtedy przygotowania do kolejnej ucieczki przed zbedng
forma. Wiele podrdzujac, uwaznie obserwowal zapowiedzi nowych przemian: gltosne
woéwczas malarstwo Hiszpana Tapiesa, francuski nowy realizm, poczatki amery-
kanskiego pop-artu (Ple$niarowicz 1997: 148). Wkrétce po rezygnacji z techniki
informelu zaczat swg przygode z ambalazami i sztukg konceptualng.

Podobnie, swoim zwyczajem, po norweskiej Lekcji anatomii w pazdzierniku
1971 roku porzucil happening, ktory — jak stwierdzit - ,,po okresleniu jego struktury,
zdefiniowaniu jego metody, ostaje si¢ tylko w postaci konwencji”. W jezyku Kantora
konwencja oznaczata unieruchomienie twdrczego procesu, a w konsekwencji $mier¢
sztuki (Ple$niarowicz 1997: 184).

Po latach konceptualny cykl Wszystko wisi na wltosku (marzec 1973 roku) arty-
sta nazwie ,,szyderstwem z ptotna’, do ktdrego musial mimo wszystko powrécic.
Chocby dlatego, ze wtedy juz negowanie obrazu stalo si¢ dla niego ,,zbyt fatwe
i powszechne” (Plesniarowicz 1997: 201). Wystawa oznaczala zatem kolejny bunt
przeciwko sobie samemu - tym razem zerwanie z konceptualizmem, jeszcze przed
chwilg partnerem kolejnej z awangardowych gier, ,,pelnych mistyfikacji i perwersji”
(Borowski 1982: 111).

Okoto potowy lat 70., po przeszto dziesiecioletnim negowaniu obrazu, po cy-
klu manipulowan realnoscig, gier z innymi artystami oraz odbiorcami jego sztuki
na granicy ,,niemozliwego” Kantor wrocil do ptétna, nastepnie do postaci ludzkiej
w malarstwie, by pod koniec Zycia napisa¢, ze ,obraz musi zwyciezy¢” (Kantor
2005a: 41). Po doswiadczeniu Teatru Happeningowego i Teatru Niemozliwego (ot-
wartych na wspdétudzial widzéw) oglosit powrét do dzieta zamknigtego w Umartej
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klasie. Wystapil wowczas przeciw negowaniu dziefa sztuki i wyjatkowosci artysty
przez uczestnikow trafnie przez siebie nazwanego nurtu - ,,pospolitego ruszenia
awangardy” (Plesniarowicz 1978).

Zauwazylem - opowie w 1978 roku - ze dzieto otwarte [ktére propagowal dotad w happe-
ningach i ,grach z Witkacym” w Teatrze Cricot 2] skonczyto sie nie przez wyczerpanie samej
formy, ale przez nasladowcéw - setki, tysiace ludzi, ktérzy zaczynaja uprawiac to samo. (...)
Partycypacja stala si¢ szkodliwa dla dziela sztuki. I Umarfa klasa jest dzieleni zamknietym
(Ple$niarowicz 1978).

Krytycy zawsze zarzucali mu czeste zmiany stylu oraz konwencji, a takze ,,brak
wlasnej, skrystalizowanej postawy artystycznej”. W rozmowie z Magdaleng Hnie-
dziewicz w 1970 roku Kantor zaprotestowal przeciwko ,,bardzo tradycyjnemu sche-
matowi stylu jako wyrazu indywidualno$ci artysty”. Powiedzial:

indywidualnos$¢ miesci sie w charakterze, a ten albo si¢ ma, albo nie. Jesli sztuka ma by¢ zy-
wym, rozwijajacym sie organizmem, nie mozna nie reagowa¢ na zmiany zachodzace dokota
nas. (...) Przeszlo$¢ staje sie tatwo balastem. Nalezy jej kolejne etapy nieublaganie zamykac,
zostawiajac z niej tylko to, co w nowej sytuacji potencjalnie zawiera mozliwos$¢ przeobrazen

irozwoju (Hniedziewicz 1970).

Zawsze przypominal dadaistow. ktérzy udowodnili, ,,ze forma nie jest cechg
indywidualno$ci, ze cechg indywidualnosci jest postawa”. Przywotywal przykiad
Picassa, ktory ,,ciagle przeciez zmienial forme” (Kantor 1988).

Powtarzane wcigz przez artyste jednorodne autokomentarze na temat imperaty-
wu rozwoju przez porzucanie co kilka lat ,,zbednej formy” staly si¢ wyznacznikiem
jego odrebnosci w sztuce, znakiem rozpoznawczym ,,marki Kantor”.

Odwolywanie do emocji i pamieci

Idea pamieci odegrata decydujaca role w poznej tworczosci Tadeusza Kantora. Jego
Teatr Smierci oparty zostal na idei niemozliwego powrotu do tego-co-bylo, ale
z koniecznym dopelnieniem imperatywu ciaglego podejmowania prob daremnego
uobecnienia umartej przesztosci. Doswiadczenie daremnosci powrotu niemozli-
wego wywolywalo zawsze silne emocje wérédd widzoéw. Sprzyjata temu struktura
spektakli z cyklu Teatru Smieci, gdzie Kantor powtarzal rozwigzania wyprébowane
jeszcze w Balladynie z podziemnego Teatru Niezaleznego (1943). Tak to zapamie-
tal Porebski: ,wielkie wejscia, korowody, strona muzyczna oparta na banalnych na
pozor skojarzeniach, ktére jednak budujg spektakl emocjonalnie” (Czerni 1990).
O swym Portrecie Matki z 1976 roku Tadeusz Kantor napisat:
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Wizerunki mojej matki, fotografie, umiescilem na woreczkach, ktére znajduja sie na stra-
ganach. Moze by¢ w nich groch, fasola, pszenica, a w moich woreczkach jest ziemia. Woreczki
umiescilem w pudle, ktére mozna wystawi¢ w matym sklepiku, w malym miasteczku. Na przyktad
w Wielopolu wystawiano w pudtach tego rodzaju woreczki w sklepikach (...). Uzyskatem efekt,
ktory zawsze chee uzyskac w teatrze — azeby ludzie plakali. Podkreslam, ze to mozna uzyskac¢ tylko
przez akt pewnego przekroczenia konwencji moralnych, psychicznych... (Plesniarowicz 1997: 39).

Sukces Teatru Smierci Kantora wywolat niezwykly entuzjazm krytyki w wielu
krajach. Zachwyt nie szed! jednak w parze z istotniejszg refleksja. W setkach roz-
nojezycznych tekstéw ,,méwiono Kantorem” Powtarzano autorskie sformutowania
z manifestu Teatr Smierci i Objaénien do Umarlej klasy rzadko z uzyciem cudzysto-
wu. Préby uogélnien wiericzono stereotypami dotyczacymi Polski, Zydéw, Europy
Srodkowej, obu wojen $wiatowych, ,,zarazenia §miercig”. Do znudzenia szermowano
hastami pesymizmu, nihilizmu, $wiata bez Boga, zamknietego kregu historycznych
obsesji XX wieku. Pod tym wzgledem polscy krytycy nie réznili si¢ od zagranicz-
nych. Moze czgsciej przemilczali watek zydowski, np. Elzbieta Morawiec uznata
recytowany w seansie alfabet hebrajski za ,,najczystsza egzotyke”! (Morawiec 1975).

Pisano o ,tajemnym pogodzeniu si¢ z pustka egzystencji, ktore triumfuje nad
wszystkimi poszukiwaniami sensu” (w Niemczech: Miiller 1978); o ,,przenikajacym
do kosci silnym dreszczu smutku” (we Wioszech: Pioli 1978); o ,wrazeniu przekra-
czajacym prawie granice wytrzymaltosci” (w Stanach Zjednoczonych: Stasio 1979);
0 ,ogladaniu ze $ci$nietym gardtem” (w Wenezueli: Giarocco 1978); o ,,chwilach
bliskich iluminacji i momentach upadku w niejasny poétmrok §wiadomosci” (w Ju-
gostawii: Milo$evi¢ 1977). Pod wplywem takich oto wyznan Kantor zaczat z czasem
nazywac swe spektakle ,teatrem konstruowanego wzruszenia” (po raz pierwszy
uzyt tej formuly podczas publicznej debaty na temat jego tworczosci w paryskim
Beaubourgu w pazdzierniku 1980 roku) (Bablet 1999: 47).

O tym, jak wielka wage przywigzywal Tadeusz Kantor do efektu wzruszenia
w swej artystycznej strategii, Swiadczy Kartka z notatnika do spektaklu Niech sczezna
artysci (1985). Tworca zamiescil w niej uwagi na temat teatralnych mechanizmoéw
wywolujacych te pozadang przez niego reakcje widzow. Utozsamial, jak sie zdaje,
wzruszenie z dzialaniem poetyckiej metafory. Pisal, ze ten tak wazny w jego tea-
trze efekt uzyskuje ,,przez gwattowne spiecia odlegtych pojeciowo faktow, sytuacji”
(Ple$niarowicz 1997: 248).

Odwolywanie do korzeni

W dojrzalej twérczosci Tadeusza Kantora wcigz wystepowala zasada przywotywania
przeszloéci. Widac to w grze sensow opartej na stereotypach: gotowych, do wyna-
jecia, opakowywanych we wlasne przeciwienstwo. Stad obecne sg w jego tworczo-
$ci ,,polskie staromodne obrazy” - pozyczane od Wyspianskiego, Malczewskiego,
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Wojtkiewicza dreczace wizje krucjaty, zakletego kregu, krzyzowanego Czlowieka
i Narodu, snu o Stawie i Czynie. ,Tak, to te stereotypy, z ktérymi od dziecka nas
oswajano — mowit Kantor w rozmowie z Porebskim. — Chrystus, kosciol, religia,
arownoczes$nie caly ukrzyzowany naréd” (Porebski 1997: 117). Dochodza do tego -
zawsze i niezmiennie — samotno$¢ i wyobcowanie artysty, obok ktorego przepltywaja
obrazy i hasta z ,,panteonu narodowego’, tak czesto poddawane operacjom ,,obniza-
nia rangi”. Chetnie przeciez postugiwat sie symbolem zanegowanym, opakowanym
w powszednio$¢, biede i przypadek. Stad tak uderzajacy w jego dziele zwigzek sacrum
i profanum, $wietosci i bluznierstwa (Plesniarowicz 1997: 285).

Przykladem takiego postepowania artystycznego byt najstynniejszy spektakl te-
atralny Kantora, czyli Umarta klasa (1975). W fazach ozywania umartej klasy, gdy
rozpadaly sie klisze pamieci, pojawialy sie i ginely jezykowe cytaty oraz wizualne
echa z Tumora Mézgowicza Witkacego, prozy Schulza i Ferdydurke Gombrowicza.
To byta jedna z zasad Teatru Smierci: podejmowane i porzucane literackie role czy
motywy uniemozliwialy ponowne narodziny (w rekonstruowanym wspomnieniu)
postaci i zdarzen juz dawno umartych. W rytmie skupienia i rozproszenia powracaty
i niknely obrazy to Gombrowiczowskiej, to znéw Schulzowskiej szkoty, napietnowane
pozniejszym do$wiadczeniem Holocaustu. W watku zydowskim - temacie umarlej
rasy — najwyrazisciej uwidacznialo si¢ to, co Jan Kott nazwal ,,teatrem zanikajacego
i rozmytego $ladu” (Kott 1983: 84).

Niemozno$¢ uobecniania umarlej przesztosci opart Kantor na zydowskiej le-
gendzie o dybuku (ktérg poznal w dziecinstwie w polsko-zydowskim Wielopolu).

Twierdze, ze teatr jest brodem na rzece - powiedziat po odkryciu Teatru Smierci. - Jest miejscem,
ktéredy postacie umarle z tamtego brzegu, z tamtego $wiata, przechodza do naszego $wiata,
teraz, do naszego zycia. (...) I co si¢ potem dzieje? OdpowiedZ moze da¢: Dybuk (...), duch

zmarlego, ktory wchodzi w ciato drugiego cztowieka i przez niego przemawia (Kantor 1987).

Tak wiasnie bylo w Teatrze Smierci. Aktorzy uzyczali samych siebie fantomom
z klisz umarlych wspomnien twoércy seansu. Musieli zatem przemawia¢ cudzym,
kalekim jezykiem, podrygiwaé w niezdarnych gestach, zachowywac sie tak, jakby
podszywat sie pod nich ktos obcy, dwuznaczny, czasami budzacy pogarde. Czesto -
wedlug przekonania Kantora - ,,grali siebie samych’, ujawniajgc wtedy swa ciemng,
w kazdym razie niezbyt nobliwg strone (Plesniarowicz 1997: 221).

Stosowang w swoim teatrze metode aktorska wyjasnial w nastepujacy sposob:
»Powiedzmy otwarcie, ze proceder wywolywania wspomnien jest procederem po-
dejrzanym i niezbyt czystym. Jest to po prostu zaklad wynajmu” (Kantor 2005c:
209). Aktorzy w spektaklu Wielopole, Wielopole (1980) zostali jakby wynajeci jako
tajemnicze, dwuznaczne indywidua, by przedstawi¢ Kantorowska idee niemozli-
wego ozywania umarlych krewnych ze starej fotografii. ,,Zasade podszywania si¢
mozna uogolni¢ jako metode - stwierdzit Kantor. - Temu zawdzigczam, ze aktorzy
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w Teatrze Cricot 2 nie muszg gra¢. Kazdy podszywajacy sie pod kogos robi to zle,
anie mogac sie przeistoczy¢, przedstawia takze siebie samego” (Plesniarowicz 1990).

Rytualne klisze $mierci tworzyly osobny temat spektaklu Wielopole, Wielopole.
Egzekucje, pogrzeby, krzyzowania powracaly regularnie, wypelniajgc przestrzen
pokoju dziecinstwa — z wiejskiej plebanii - cytatami ewangelicznymi. Trzykrotnie
powtarzaly sie sceny, nazwane przez Kantora w partyturze spektaklu ,,Golgota” oraz
»Droga Krzyzowg”. W finale inscenizowano replike Ostatniej Wieczerzy wedtug Leo-
narda da Vinci. Kilkakrotnie pojawial si¢ tez Rabinek w jarmulce i zydowskim szalu
modlitewnym (talesie). Nosit na piersiach tabliczke z hebrajskim napisem ,,Kadysz”,
oznaczajacym tradycyjna zydowska modlitwe za zmartych (Ple$niarowicz 1997: 235).

W spektaklu Niech sczezng artysci (1985), w przywolywanej wielokrotnie kliszy
dziecinstwa, odbijal si¢ zapamietany sen o0 Wodzu. Muzyczny temat Pierwszej bry-
gady wprowadzal na scene jezdzca Apokalipsy. Byt nim Wiadomo Kto, czyli sam
Pitsudski - pierwszy Marszalek Polski w swym mundurze legionowym. Grana przez
kobiete postac siedziala na koniskim kosciotrupie, w otoczeniu srebrzystych genera-
tow w polskich rogatywkach (obraz ten nazwat Kantor ,,konduktem pogrzebowym
stawy narodu”). Ta grupa przywodzila na mysl zar6wno olowiane zotnierzyki z dzie-
cinnych zabaw, jak i utrwalone w licznych gazetowych fotografiach z czasu wojny
masowe groby tysiecy polskich oficeréw zamordowanych przez NKWD w Katyniu
w 1940 roku. Miejsce Ewangelii z Wielopola zajeta Historia, ukazana wedltug recep-
ty Wyspianskiego przez ,resztki’, ,odpadki” - strzepy pamieci, $lady ekshumacji
(Ple$niarowicz 1997: 244-246).

W spektaklu Nigdy tu juz nie powrdce (1988) natretnie powracajacym obrazem
byta Pancerna Orkiestra Wiolinistéw — grupa o$miu skrzypkéw w nazistowskich
mundurach (wysokie, siodfate czapki, blyszczace oficerki, rytmiczny, defiladowy
krok i smyczki poruszane automatycznie wzdtuz martwo trzymanych skrzypiec).
Wiolinisci wielokrotnie powtarzali swoj Parademarsch przy dzwigkach $rednio-
wiecznej, hebrajskiej piesni Animaamin (,,Jestem wierzacy”). W teatrze, ulozonym
po Kantorowsku z niespodzianek i paradoksdw, orkiestrg nazistow dyrygowata ich
wystraszona ofiara — Szmul, przedstawiony w spisie 0s6b jako rabin z Wielopola.
W $lad za orkiestrg podgzata chylkiem Pomywaczka, wykrzykujac stowa piesni, ktéra
mieli $piewaé Zydzi skazani przez nazistéw na zagtade (Plesniarowicz 1997: 260).

W ostatnim, nieukonczonym spektaklu Dzis sg moje urodziny (1991), jak zawsze
w Teatrze Smierci, jedng o$ akcji wyznaczato daremne meblowanie pokoju: porzadki
Sprzataczki i interwencje Cienia, a takze ozywanie obrazéw i ambalazy (wszystko to,
co odsylato do artystycznej biografii Kantora). Drugg o$ akeji tworzyly interwencje
»Z zewnetrz’, polegajace na stopniowym nasycaniu przestrzeni pokoju-pracowni cy-
tatami z coraz bardziej wszechobecnej historii naszego wieku. Byt to cykl wydarzen
nieuchronnie zmierzajacych do destrukcji pokoju (bezpiecznego obszaru wolnej,
autonomicznej wyobrazni).

11
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Na koncu pojawialy sie tez Widma i Pomniki z minionego czterdziestopieciolecia:
komisarze i partyjni sekretarze, Wiadomy Mdwca, szpicle i policjanci... Towarzy-
szyty im — wedlug okreslenia Kantora - ,,organa wladzy”: czolg, armata, policyjna
suka. Wtargniecie do pracowni ,,tej holoty” ostatecznie zburzylo autonomie pokoju
wyobrazni (Plesniarowicz 1997: 277-278).

Promocja osobista

Skuteczng autopromocje Tadeusz Kantor oparl na teatralizacji wlasnego ,,ja". Byla
to gtéwna zasada niemal wszystkich jego dzialan w sztuce i w Zyciu: na scenie (gdy
daremnie probowat meblowa¢ pokoik swej wyobrazni) i na obrazie (juz w 1947
roku zanotowal marzenie o stopieniu si¢ powierzchni ptétna z jego organizmem),
a takze na co dzien, zgodnie z manifestowanym czgsto przekonaniem, ze ,,tworczo$é
zaktada spiecie z otoczeniem”. Oskarzany o megalomanie pozostal wierny autonomii
swej wyobrazni, samowystarczalno$ci wlasnego jezyka (Ple$niarowicz 1997: 16).
Na czesto stawiane mu (zwlaszcza za granicg) pytanie, dlaczego mimo slawy nie
wybral, jak tylu artystow, wygodniejszego zycia na Zachodzie, niezmiennie odpo-
wiadal: ,,(...) poniewaz kiedy wyjezdzalem do Paryza, to byto bardzo przyjemnie,
ale ja tam oddalatem si¢ od muru, ktéry mam tutaj. Szalenie wazna rzecz taki mur”
(Porebski 1997: 131). W jednej z ostatnich publicznych wypowiedzi wyznat:

Wydawato mi si¢ §mieszne traktowac moja idee, ktéra, musze przyznaé, zawsze uwazalem za
wielka, jako kontestacje umyslowego bagna tych wszystkich policjantéw od kultury i zycia
ludzkiego naokoto. Pojecie emigracji bylo sprzeczne z moja natura buntu, protestu, z potrzeba
istnienia muru, o ktéry mégltbym bi¢ glowa, co oznacza zawsze dla mnie tworczo$¢ (Kantor
2005d: 168).

Krzykow i agresywnych reakcji, jakich Kantor nie szczedzit nikomu, takze swoim
aktorom, nie traktowano jako ponizenia. ,,Kantor odczuwa strach przed realnoscig
zewnetrzng. Krzyk jest jego samoobrong” (Welminski). ,,Przez te ataki wéciektosci
on tworzyt napiecie, ktore nas §wietnie przygotowywalo do spektaklu. My wszyscy
tak bardzo si¢ balismy, ze graliSmy najlepiej, jak potrafilismy” (Dudzicki). Liczne
rozmowy z czlonkami zespotu juz po $mierci Kantora zrodzita nadzieja na rozszy-
frowanie tajemnicy jego spektakli, odczarowanie metody pracy. Aktorzy niezmiennie
jednak powtarzali, ze ,najwazniejsze w jego teatrze bylo to, czym Kantor sam byt”
(Krasicka), ze ,,Kantor jest jedyny, wyjatkowy i niepowtarzalny” (Siwulak) (Skiba-
-Lickel 1995: 114, 125, 182, 184, 188).

Istotng cze$cig sztuki Tadeusza Kantora byta zywiolowa osobowo$¢ awangardzisty,
uwiklana w konkurencje z innymi artystami, w konflikt ze spoteczenstwem, jego in-
stytucjami i wladzg, wreszcie w spor z soba samym, by nie ulec pokusie konformizmu,
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poprzestania na dotychczasowych odkryciach, korzystania z osiggnietego sukcesu
i prestizu. Wladze uczynil jednym z gléwnych polemicznych tematéw swej twor-
czosci. ,,Sztuka jest bluznierstwem wobec wladzy - zawsze powtarzal. — Sztuka jest
przestepstwem” (G.G. 1986).

Niezliczone sg barwne anegdoty na temat jego popisowych konfliktéw z urzed-
nikami, dziennikarzami, organizatorami festiwali, a takze z personelem hoteli czy
restauracji. Uwazal autentycznych artystow za istoty wyjatkowe, dlatego dla siebie
i aktoréw Cricot 2 domagat sie ,,zyciowo-bytowych udogodnien’, ,,specjalnej opie-
ki”, ,najlepszych hoteli i wygod zyciowych”. ,,Jestem przez to uwazany za granicg za
duzego awanturnika” (Plesniarowicz 1997: 294-295) - przyznawal.

Nazywano go kabotynem, megalomanem, egoista. Nie wszyscy dostrzegli to,
na co zwrocil uwage Roger Planchon, a mianowicie jak z czasem ten obrastajacy
w anegdoty egocentryzm ,,wbrew woli przecietniakéw nabiera rozmiaréw uniwer-
salnosci” (Planchon 1986: 72), jak krzyk wiecznego buntu stal si¢ wyrazem zwat-
pien, leku i cierpienia.

»To nieprawda — protestowal w Matym Manifescie z 1978 roku — ze czlowiek
NOWOCZESNY to umysl, ktéry zwyciezyt lek. Nie wierzcie! Lek istnieje. Lek przed
$wiatem zewnetrznym, lek przed losem, przed $miercig, lek przed nieznanym, przed
nicoscig, przed pustky” (Kantor 2005b: 23).

Narzucony przez niego wszystkim dramatyczny spor ze $wiatem, ktdry byt zawsze
przede wszystkim autopromocyjnym sporem z samym soba, mozna ujaé¢ w formule
wiecznego awangardyzmu, gdzie zdobywanie nowych rejondw sztuki polegato tak
naprawde na Wiecznym Powrocie. Roger Planchon napisal: ,,Krag zjaw Tadeusza
Kantora to krag naszej przeszto$ci, nas — obywateli swiata, i by¢ moze te polskie
staromodne obrazy, to ironiczna zapowiedz naszej przysztosci” (Planchon 1987: 72).

*

Tadeusz Kantor nie byl niewatpliwie artysta wyjatkowym w budowaniu marki
z wlasnej osobowosci i wlasnego dzieta. Nie on jeden stosowal zasady marketingu
w sztuce. Na przyklad stynny surrealista Salvador Dali, korzystajac z doswiadczen
dadaistow, przeszed! do historii jako ,jeden z najwybitniejszych marketingowcdw,
reklamujgcych samego siebie” (Fillis 2004: 133). Mlodszy o ¢wier¢ wieku Andy Warhol,
jako ikona pop-artu, uczynit swoj styl osobisty i zawodowy ,jednym z najbardziej
rozpoznawalnych na calym $wiecie styléw w historii sztuki” (Schroeder 1997: 478).

Kantor, inaczej niz Dali czy Warhol, nie budowal wlasnej marki dla odniesienia
sukcesu komercyjnego. Jak prawdziwy twdérca modernistyczny wyzej stawial sukces
artystyczny — kreowanie wlasnej pozycji w hierarchii sztuki, wlasnej wyjatkowosci
tworczej nienastawionej na zysk w dostownym znaczeniu.

W 1978 roku Hermann Engelbrecht, autor filmu o Kantorze, stwierdzil, ze
jego teatr Cricot 2 stal si¢ ,eksportowym szlagierem polskiej kultury”. Sam Kantor
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- dodawat Engelbrecht - mimo to ,,pozostal tym, kim zawsze byl: niezmordowa-
nym, prowokacyjnym, polemicznym, niewygodnym artystg” (Engelbrecht 1978).
»Eksportowy szlagier polskiej kultury” - to stwierdzenie, sformulowane trzy lata po
premierze Umartej klasy i po wielu miesigcach triumfalnych tournée do wielu krajow
$wiata, potwierdza skuteczno$¢ dyplomacji kulturalnej Kantora. Artysta juz wtedy
skutecznie zrealizowal gtéwne zasady promocji marki — swej wlasnej, artystyczne;.
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