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Happeningi Tadeusza Kantora zwykto sie traktowac jako etap

formalnych eksperymentow arty

Zapozyczong przez artyste ,moc
nNappening

stycznych, krotkotrwatg,
€ Z zagranicy'. Tymczasem

{antora przeszedt ewolucje — poczatkowo silnie

negujac teatr, paradoksalnie, w koncu do niego z catg moca
powrocit — i bardzo mocno wptynat na pozniejsza tworczosc

kKrakowskiego artysty.

W Przygotowujac kolejne swoje akcje, Kantor metodycznie wytamywal
si¢ spod ortodoksyjnych zasad nowojorskich happeneréw, a w toku
nastepujacych po sobie eksperymentéw proponowal wlasne rozumienie
i praktyke tej formy sztuki. Jego dzieta konsekwentnie zmierzaty w strone
tradycyjnie pojmowanej teatralno$ci — ktorg happening mial w zalozeniu
zdecydowanie negowac'. Ewolucja dziatan happeningowych Kantora
doskonale obrazuje teze Marvina Carlsona dotyczaca swego rodzaju
zapetlenia, ktére wedtug niego charakteryzuje teorie performatyczna.
kﬂi bowiem punktem wyjscia owej teorii uczynimy negacje teatru,
mza.negn »2 dyskursywno$cig, struktura, nieobecnoscia, semiotyka™
i-jak Postuluje Carlson - potraktujemy taki teatr jako maszyne pro-
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Je si¢, ze 6w paradygmat uparcie powraca do teatru, ktory
MI coraz czesciej, w wielu momentach przesuwa si¢ w strong¢ per-

- form:

e 1su. Tworczoséé Kantora jest najbardziej wyraznym i w zasadzie

nym w Polsce przyktadem tego, w jak znaczacy sposob happening
mywal na teatr.

Nie, Ze teatr jest maszyna produkujaca narzedzia analityczne
'.'..," | Paradygmaty performatycznego, przy jmuje rowniez Erika Fischer-
chte, ktora w Estetyce performatywnosci podaje uzyteczny zestaw
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et umozliwiajacych opis zaréwno sztuki akeji i performanséw

o ZesCdziesigtych XX wieku, jak i wspolczesnych przedstawien
.'.; 1ych®. Badaczka twierdzi, ze tradycyjnie pojmowana teatralnos¢
= HUsi weale wykluczad performatywnosci, Ze te dwie kategorie
Odzeniem mogy funkcjonowaé obok siebie w jednym dziele.

1€ Zawiesza wigc dychotomie, do ktorej tak usilnie odwotywali
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si¢ teoretycy happeningu i pierwsi teoretycy performansu. Co wiecej,
takg teoretyczng nieprzystawalnos¢ czyni pozytywnym aspektem
swojego projektu. Zastanawiajjc si¢ nad efektywnoscig przedstawien
| dziatan performatywnych, Fischer-Lichte stwierdza, ze ich (niekiedy
nieuswiadomionym) celem bylo wywolanie nowego ,,do$wiadczenia
estetycznego”, ktore charakteryzowata liminalno$¢, czyli - méwiac
w duzym uproszczeniu - sytuacja niestabilnosci, stanu ,,pomiedzy
jednym a drugim”, w konsekwencji prowadzgca do rozmaicie pojmo-
wanej przemiany (rzeczywistosci badz cztowieka).

W dalszych rozwazaniach interesowa¢ mnie bedzie owa kategoria
liminalnosci - ktorg rozumiem i wykorzystuje w tym kontekécie jako
Swiadomie i konsekwentnie budowang przez Kantora ,,sytuacje poza-
danej niestabilnosci”. W jego dziefach i dziataniach pojawia sie ona na
wielu roznych poziomach. Zwigzana jest z wyraznie projektowana przez
artyst¢ pozycjg, czy tez sposobem funkcjonowania w happeningu wyko-
nawcow i uczestnikow, czesto wpisana jest juz w sam jego koncept
i strukture — czego najlepszymi przykladamisa List i Panoramiczny Happe-
ning Morski. Wyraznie widac ja w gestach swiadomego wprowadzania
do jednej realizacji artystycznej roznych ram - gatunkéw scenicznych,
konwencji - chocby w Kurce Wodnej, lecz takze w Nadobnisiach i kocz-
kodanach. Owg liminalno$¢, czy ,niestabilno$¢”, rozumieé¢ mozna
rowniez jako potrzebe permanentnej zmiany, nieustajacego dzialania,
»bycia w ruchu” - tak charakterystycznych réwniez dla sposobu pracy
Kantora, dla ktorego bardzo wazny byt proces przygotowywania kolejnych
dziatan, wypracowywanie koncepcji, wyprébowywanie coraz to nowych,
niekiedy wzajemnie si¢ wykluczajgcych rozwiazan.



Jedna z zasad happeningu bylo zalozenie, Ze kazdy obecny przy
takim wydarzeniu de facto w nim uczestniczy. To odgorne wyeliminowa-
nie ,teatralnej publicznoéci” — na co zgadzali si¢ wszyscy happenerzy
- powodowalo mozliwo$¢ zaistnienia sytuacji ,zamiany rol”, i tym samym
dziatania petli feedbacku. W analizowanych przez Fischer-Lichte
przykltadach faktycznie do takiej zmiany rél dochodzito. Widzowie rea-
gowali na to, co odbywalo si¢ w ich obecnosci, i tym samym stawali sig
podmiotami dziatajacymi. W przypadku happeningow Kantora rzecz
wydaje si¢ bardziej skomplikowana. W Happeningu-Cricotage’u i w niemal
identycznej pod wzgledem formalnym Linii podziatu widzowie jedynie
obserwowali to, co robili wykonawcy. Co wigcej, kazda spontaniczna
proba ich ingerencji czy faktycznego wigczenia si¢ w dzialania okazywata
sie aktem niepozgdanym i natychmiast blokowanym przez Kantora
— jak na przyktad podczas Happeningu-Cricotage'u, kiedy dwie osoby
probowaly przeja¢ petnag makaronu walizke i tym samym wigczyc sig
w dziatania braci Janickich. Podobna sytuacja miaa miejsce w bazylejskim
Die Grosse Emballage czy krakowskim Hommage a Maria Jarema, gdzie
uczestnicy brali udziat w dziataniach rozgrywajacych si¢ w specjalnie
zainscenizowanej przestrzeni, jednak ich rola sprowadzala si¢ w zasadzie
jedynie do wykonywania czynnosci wskazanych i pieczolowicie opisanych
przez Kantora.

Nieco inaczej liminalno$¢ zaznacza si¢ w Liscie. Akcja happeningu
polegala na tym, ze siedmiu listonoszy niosto z warszawskiej poczty
ogromnych rozmiaréw list, ktérego punktem docelowym byla potozona
kilka ulic dalej Galeria Foksal. W Galerii oczekiwano na przesytke,
stuchajac relacji rozstawionych na trasie listu czterech sprawozdawcow,
informujacych — w bardzo ekspresyjny sposob, niczym komentatorzy
sportowi — o aktualnej jej lokalizacji (sprawozdania zostaly tak naprawde
nagrane wczesniej). Kiedy listonosze dotarli do Galerii Foksal, rzucili
przesytke miedzy zgromadzong publicznos¢, ktora przystgpita do jej
niszczenia. Poczta byla dla Kantora ,,wyjatkowym miejscem, gdzie

zawieszone zostaja zyciowe prawa uzywalnosci”, w ktorym ,,przedmioty
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- listy, pakunki, pakiety, paczki, torby i cala ich zawartosc istniejg przez

pewien czas samodzielnie, bez wlasciciela, bez miejsca przynaleznosci,
bez funkcji, niemal w prozni, mi¢dzy nadawcg i odbiorca
[podkr. moje - ].M.]™. Wlasnie ten stan ,pomigdzy” byt akcentowany
w happeningu poprzez spektakularny ,,przemarsz” ogromnych roz-
miarow koperty ulicami Warszawy.

Zachodzi tu rowniez interesujgce zaburzenie czy tez odwrocenie
funkcji dwoch przestrzeni - ulicy i galerii sztuki. Ulica z reguty jest
przestrzenig ruchu, kojarzy si¢ z szybkoscig, zamieszaniem i gwarem.
U Kantora jest to przestrzen niemal majestatycznego pochodu ogromnej
koperty - niesionej wolno, w skupieniu, uSwigconej w pewnym stopniu
eskorta milicji. Galeria sztuki za$, ktora tradycyjnie kojarzona jest
z powaga, zaduma i cisz3, tu staje si¢ przestrzenig dynamiczng, peing
dzwiekéw — choéby odtwarzanych, pelnych energii sprawozdan — oraz
spontanicznych, destrukcyjnych dziatan, jak finalne rozszarpanie listu.

Happening nawiazywal do tekstu sztuki L’Enveloppe’, byt w zasadzie
jego inscenizacja/przedstawieniem. Jesli uwzglednic performatyczny
sposOb rozumienia przedstawieniaﬁ, mozna powiedzie¢, ze tekst fran-
cuskiej jednoaktowki zostal uzyty do przygotowania ramy happeningu,
ktora nastepnie miala zosta¢ wypelniona pozornie przypadkowymi
dzialaniami. Mamy wiec do czynienia z sytuacjg niestabilnosci gatun-
kowej, ,,pomiedzy jednym a drugim” — happeningiem a teatrem.

Sytuacje ,pozgdanej niestabilnosci” Kantor buduje rowniez w Pano-
ramicznym Happeningu Morskim, w szczegolnosci w pierwszej jego
czesci, zatytulowanej Koncert morski. Jarostaw Suchan twierdzil, ze
artysta po to tylko rozbudza oczekiwania uczestnikow dotyczace tego,
ze beda brali udzial w happeningu, aby nast¢pnie wyraznie im zaprze-
czy¢’. Widac to chociazby w ,,roli”, jaka do odegrania miata publicznos¢
umiejscowiona na drewnianych lezakach nad brzegiem morza, bedace;
jawnym zaprzeczeniem idei uczestnictwa w tego typu wydarzeniach -
zaplanowang dla publicznosci aktywnoscig bylo w zasadzie jej bierne

trwanie.



Liminalny charakter ma réwniez konceptualne zestawienie kénwengji
koncertu i sytuacji wakacyjnego odpoczynku. Wydaje sig, ze nie tylko -
silnie zainspirowana 443" Johna Cage’a - przewrotna sytuacja, w ktorej
koncert okazuje si¢ nie by¢ wcale tym, czego mozna by sie spodziewaé,
jest tu kluczowa. Koncert muzyczny — wytwor czy przejaw kultury
ludzkiej — zostaje tu skonfrontowany z morzem, a wiec natura®. Odwotu-
Jac sig do tej uniwersalnej opozycji, czy tez konfliktu, artysta zdaje sie
twierdzic, ze czlowiek w relacji z tym, co naturalne, pozostaje zawsze
Wpozycji ,unieruchomionego widza”. Nie moze bowiem zapanowac¢ nad,
wydawato by si¢, niczym nieskrepowang sitg natury. Do takiego wniosku
sklania analiza postaci dyrygenta. W sytuacji realnego koncertu muzycz-
HELO 1o on sprawuje wladze nad orkiestra — nadaje rytm, wywotuje kolejne
instrumenty. Jego gesty i dziatania maja moc sprawczg, performa-
tywna. W Kantorowskim happeningu podziat wtadzy wyglada catkiem
odwrotnie, gdyz to dyrygent jest de facto kontrolowany przez morze.
Edward Krasinski, chcgc zachowad pozory i by¢ moze nadaé efektow-
nosci Swojej dyrygenturze, zapewne staral sie zsynchronizowaé swoje
88ty Z ruchami morskich fal tak, aby sprawia¢ wrazenie, ze to on
nﬂdﬂje morzu rytm. Chcac to osiggnaé, musial jednak catkowicie sie
-:mfz_'P@dporzqdknwaé. Jego performans byt zatem jedynie pozorem.
Nastapilo spektakularne odwrdcenie rol. W Koncercie morskim Kantora
o natura - a nie dyrygent - sprawowata wladze.

Ta negacja Sprawczosci dyrygenta bardzo ciekawie przejawia sie
-’i_'F_éPID}Ekcie artystycznym, ktory zrealizowali Elwira Wojtunik i Popesz
C“ba Léng, polsko-wegierski duet znany jako Elektro Moon Vision.
. imr“ﬂg roku, w zwigzku z obchodami w Budapeszcie setnej rocznicy
urodzin Tadeus,q Kantora, zaprezentowali oni interaktywng instalacje

.I , |.3,-tl.llﬂwanq Waves, ktéra bezposrednio nawigzywata do Koncertu
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e - Instalacja umozliwiata spontaniczne wejscie w rekonstruo-
~ Wang Kant

. Na ¢

e L =44 - 1 - : . i . -
g Wyciemnionej przestrzeni z projektora generowana byta siatka

Orowskga Sytuacje, doswiadczenie jej 1 stanie si¢ jej czescig.

~0nych linii, symulujaca swym falistym ruchem powierzchni¢ morza,

™
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Osoba stojgca naprzeciw mogta wplywac¢ na jej ksztatt — na czestotliwos¢
i gestosc fal. Odbiorcy moglo si¢ wiec wydawac, ze wchodzgc w instalacje,
otrzymuje mozliwo$¢ rzeczywistego dyrygowania ,,morzem”. Ale tak
naprawdg nie dyrygowat niczym, poza zielonymi liniami, ktérych nie
ma (w sensie materialnym), a ktore sg jedynie generowane, wyswietlane
na scianie. Bylo to wi¢c - jak si¢ wydaje — nader trafne odczytanie mysli
i przewrotnej idei Kantora.

Kategoria liminalnosci wpisana jest w happeningi Kantora na wiele
sposobow. Jednak, co wydaje mi si¢ najbardziej istotne, réwniez okres,
w ktorym zajmowat si¢ happeningami, 6w okres jako calos¢, jako kon-
sekwentnie realizowany projekt, wydaje si¢ by¢ sam w sobie naznaczony
liminalnoscig. Nazwalabym go ,,momentem napigcia” - pomiedzy
happeningiem a teatrem. Pomimo ze Kantor nader konsekwentnie
w kolejnych realizacjach happeningowych zbliza si¢ do teatru, to jednak
nigdy w tym okresie tej granicy nie przekracza, nigdy do korica nie
porzuca happeningu na rzecz teatru.

Teatr Happeningowy jest kolejnym, oczywistym krokiem w realizo-
wanej przez Kantora drodze artystycznej, czy raczej w konsekwentnym
performansie, ktéry w gléwnej mierze kontynuuje oraz rozwija sposoby
I mozliwosci budowania sytuacji liminalnych na wielu poziomach.
Natomiast nastepny spektakl — Nadobnisie i koczkodany — wydaje sie by¢
kulminacyjnym momentem polaczenia happeningu z teatrem i jedno-
czesnie swoistym metakomentarzem tego zabiegu. Kantor definiuje
t¢ realizacje jako kolejny etap rozwoju Teatru Cricot 2, nazywajac go
Teatrem Niemozliwym. Juz w samej tej nazwie medium teatru zostaje
ujete w nawias, by¢ moze nawet wyraznie zanegowane — niemozliwe.
Rozwinigciem tej mysli jest sytuacja spektaklu, podczas ktorego ,wlasciwa
akcja” Nadobnis i koczkodanow (zawarta w dramacie Witkacego) jest
dla widzow niedostepna. Znajduja sie oni bowiem w szatni, zaledwie
przed ,wejSciem do teatru”, nie moga wiec zaja¢ wygodnych miejsc na
widowni. Zostajg usadowieni w do$¢ dziwnej przestrzeni i zmuszeni do

szczegolnego w niej zaistnienia — widzom w pierwszych rzedach zalozono

rys. Bogna Podbielska
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na szyje specjalne fartuchy, co z jednej strony czynito z nich przed-
miotowy element scenografii, a z drugiej stanowilo o ich osobliwym
udziale w wypadkach dziejacych si¢ ,,na scenie”. Mozemy zatem mowic
o liminalnos$ci objawiajacej si¢ zarowno w przestrzeni — szatnia to
przeciez miejsce ,przejscia” z realnego zycia w iluzyjny Swiat sceny - jak
i w sytuacji widzow, ktorzy w interesujacy sposob stajg si¢ w pewnym
sensie czeécig Kantorowskiego teatru.

Mozna powiedzie¢, ze w Nadobnisiach i koczkodanach widzowie zostali
doskonale przez artyste zagospodarowani. Jednak ich partycypacja w tym
przedstawieniu nie polegata jedynie, jak mialo to miejsce w Kurce Wodnej,
na dostownym, fizycznym kontakcie i interakcji z aktorami. Przywotajmy
w tym kontekscie sceng z Mandelbaumami, ktora na pozor wydaje sig
jedynie happeningowa gra z widzami. Sposréd przybytych na spektakl
widzow wybierano grupe, ktorej zakladano na szyje drewniane tabliczki
z numerami. Nastepnie widzowie ci zajmowali dokladnie wyznaczone
miejsca na widowni — w rzedach drewnianych, szkolnych tawek. Tam
poddawani byli publicznej, bardzo opresyjnej musztrze, ktorg prowadzit
Glowny Mandelbaum - Zbigniew Gostomski. Wydawat on polecenia, czy
tez radykalne rozkazy zmuszajace widzow do konkretnych aktywnosci
fizycznych. Mozna wigc powiedzie¢, ze Gostomski nimi dyrygowat™.
W pewnym momencie byli oni wyprowadzani na zaplecze i tam zakla-
dali na siebie zydowskie chataty, kapelusze i sztuczne brody. W takich
kostiumach wracali, aby raz jeszcze doswiadczy¢ osobliwej musztry.

Grzegorz Niziotek analizujac Nadobnisie i koczkodany w kontekscie
~polskiego teatru Zaglady”, stwierdza wprost, ze wyobrazni¢ Kantora
wrecz przesladowala sytuacja liminalna, ktora w tym wiasnie spektaklu
,wydaje sie podstawowg ideg organizujgcq rzeczywisto$¢ sceniczng™ .
Badacz przywoluje rozpoznania Victora Turnera, dla ktorego liminal-
nos¢ stata sie ,,punktem zwrotnym dramatu spotecznego, momentem
samopoznania jednostek i spolecznosci” ', miata wigc aspekt pozytywny,
pozwalala przezwyciezy¢ kryzys, byla skuteczna. Natomiast liminalnosc
w spektaklu Kantora wedtug Niziotka jest liminalnoscig ,,nie do zycia”,
pozbawiong ,,obrzedowego optymizmu”, nieskutkujacg poznaniem,
awrecz przeciwnie >, Metafory Zagtady budowane przez Kantora w spek-
taklu - jedng jest niewgtpliwie scena z Mandelbaumami — nie mogty wigc
zostaé prawidlowo ,,zobaczone” i odczytane przez widzow, gdyz - jak
twierdzi badacz — zostaly przez nich wyparte. To pozwalato Kantorowi
toczy¢ w tym spektaklu ,,skrajna i nadzwyczaj ryzykowng gre z topo-
grafig Zaglady”, jednoczesnie czyniac z niej ,,przestrzen absolutnej
niepamieci” ™.

Co wiecej, stwierdzi¢ mozna, ze w scenach z Mandelbaumami to
nie Gostomski sprawuje wladze nad widzami. Tym, co faktycznie ich
obezwladnia i co nimi manipuluje, jest przestrzen (fawki) i kostium
(z poczatku — numerki na szyi, pozniej - Zydowskie chataty), ktore wydaja
sie by¢ symptomami wypartych ze §wiadomosci tresci — wspomnien
badz przekazow dotyczacych Zaglady. Podobnie wigc, jak to mialo
miejsce w Koncercie morskim, rola ,,dyrygenta” poddana jest pewnego
rodzaju przewrotnej negacji.

W opublikowanym rok po premierze Nadobnis i koczkodanéw mani-
fescie Teatr Niemozliwy ™ Kantor przyznaje, ze nie interesuje go juz
happeningowa partycypacja - rozumiana bardzo dostownie, fizycznie.
Jego obecne dzialania zmierzajgce ku aktywizacji widzow, ktore bezpo-
srednio wynikajg z partycypacji, zostaja teraz przeniesione na inny —
»myélowy” - poziom. Hasto ,, Teatr Niemozliwy” nie jest wiec li tylko
konceptualng gra stéw, przewrotng negacja medium tradycyjnego
teatru. Ta ,niemozliwo$¢” - rozumiana jako niemozliwos¢ petnego
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zaistnienia tradycyjnego, opartego tylko na iluzji spektaklu - zdaje si¢
by¢ w zasadzie jedyng szansa zmiany i zreformowania tego medium.
Stanie sie to jednak mozliwe dopiero przy $cistym wspotudziale widza,
ktory postawiony w sytuacji ,zainscenizowanego doSwiadczenia este-
tycznego”, zmuszony do aktywnosci na roznych poziomach odbioru,
stanie sie tym, ktéry to doswiadczenie bedzie rownoczesnie stwarzal.
Owo ,,zamkniete w swoim wlasnym obwodzie” postgpowanie, do ktorego
tworzenia przyznaje sie Kantor, ma by¢ bowiem zwrdcone ,,donikad”,
co teoretycznie wyklucza mozliwos¢ jego spojnej interpretacji, jego
zrozumienia. Ma by¢ ,niemozliwe” do ,,ogarniecia” przez widza w calosci
rowniez dlatego, ze to whasnie widz bedzie jego integralng czescig. Bedzie
on staral sie wytworzy¢ mozliwe sensy i znaczenia, bedac jednoczesnie
nieustajaco wytrgcany z kazdego przyjmowanego porzgdku — repre-
zentacji i obecnosci. Pozostanie w permanentnej sytuacji pomigdzy
jednym a drugim, teatrem a happeningiem, czy méwigc inaczej - fikcja
a realnoscia.

Zniesienie sztywnej granicy pomigdzy tymi dwiema kategoriami,
naprzemienne zonglowanie nimi, rozbijanie jednej druga, stato si¢
dla Kantora bardzo istotnym elementem budowania jego kolejnych
przedstawien skladajacych si¢ na Teatr Smierci. Artysta pisal, ze iluzja
w teatrze tworzy sie zawsze, pomimo usilnych staran, aby ja zniwelowac.
Majac te $wiadomos¢, zaprzestal dotychczasowej walki z nig, a jej
nieuniknione wytwarzanie si¢ $wiadomie wykorzystywal w dalszych
dziataniach - prowadzgc swoista gre. ,,Gra - pisal - jest w teatrze iden-
tyfikowana z pojeciem przedstawiania. Mowi si¢ »grac role«. Jednak
»gra« nie jest ani reprodukowaniem, ani samg realnoscia. Jest czyms
»miedzy« realnoscig a iluzjg” ®. Mamy wiec do czynienia z sytuacja
liminalnosci, ktora rowniez - jak miato to dotad miejsce — jest bardzo
$wiadomie i celowo konstruowana przez Kantora. Tym wlasnie uzasadnial
swoja obecnos¢ i ingerencje podczas spektakli — swojg realng obecnoscig
$wiadomie burzyt wytwarzajaca si¢ iluzje sceny. Podkreslal, ze jest to
wynik jego doswiadczen happeningowych. &

Tekst jest zmienionym fragmentem rozprawy doktorskiej, obronionej z Instytucie
Sztuki Polskiej Akademii Nauk w czerwcu 2018 roku.
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