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SZTUKA W OBECNOSCI DUCHAMPA

_ Wolnosé w sztuce to nowos¢ tak zdumiewajaca, ze jeszcze — jest - 1 diugo pozostanie
niepojeta. Wszelkie rewolucije, jakie zachodzily dotychczas w tej dziedzinie, zadowalaly
si¢c wymienianiem wi¢zniowi lancuchow; bolesna przemyslno$¢ nowatoréw zmieniala je
zazwyczaj na jeszcze cigzsze”!.

Przywolanie tutaj fragmentu pisanego przed ponad stu laty, manifestu symbolizmu
wydaje mi si¢ sensowne z kilku co najmniej powodow. Jednym moze by¢, nieuswiado-
miona do korica, potrzeba hierarchizacji zjawisk: o kims kto odszed!, przy okazji roczni-
cowych dywagacji, chetnie méwimy cudzym glosem, poprzez postuzenie si¢ Cytatem sy-
tuujemy wielkiego nieobecnego w Szerszym, niemal uniwersalnym kontekscie.

Wybér tego nieco patetycznego, ale i proroczego tekstu, w ktérym pojecia Wolnosci,
Anarchii i Symbolizmu traktowane s3 przez autora niemal jak synonimy, skierowa¢ ma
nasza uwage na fin-de-si¢cle’owa genealogi¢ toposu awangardy, a zwlaszcza tego jej
nurtu, dia ktérego dalszych losow dadaistyczno-surrealistyczna tradycja byla najwazniej-
sza. Nurtu, ktéremu z dzisiejszej perspektywy bardziej patronuje Marcel Duchamp niz
André Breton.

Tadeusz Kantor w sposob oczywisty sytuowal si¢ w ramach tej formacji. Podkreslal
wielokrotnie, zwlaszcza w ostatnich latach, ze Marcel Duchamp to ,,najinteligentniejszy”
artysta wieku XX.

Nie stawiam przed soba niclatwego i niewdzigcznego zadania zinwentaryzowania
wszystkich kantorowskich duchampian6w; chog natomiast pokazac jak z biegiem lat Zmie-
nial si¢ stosunek do mistrza, czy tez moze zmieniala sic ,.emanacja z pola emitowanego
przez Marcela z Pola”. Warto tez od razu wspomniec, Ze spotkanie nastapilo najprawdopo-
dobniej na dos¢ specyficznym terenie; Kantor poznaje Duchampa poprzez Witkacego.
Teatr malarski Marcelego przemienia si¢ W lekcje anatomii bezposredniego przezywa-
nia sztuki [...]. Wyobraznia zrasta si¢ z tym dramatem, obraz pozbawiony ruchu stalby si¢
moze martwy, ‘zigjac zimnym metafizycznym smrodem trupich zaswiatow’ 2.

1 R. de G o urm o nt, Symbolizm, thum. H. Ostrowska-Grabska [w:] Modernisci o sztuce, red. E. Gra b-

sk a, Warszawa 1971, s. 287.
2 W. S zt aba, Gra ze sztukq. O tworczosci Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Krakéw 1982, s. 245.
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Relacje te - rozumiane zreszta bardzo réznic — ulegaja pewnemu przesunigciu
w latach sze§¢dziesiatych, kiedy to ,,Pewne recepty surrealizmu tracily swoja sil¢ i sku-
tecznoé¢”, natomiast aktualniejszy stat si¢ dla Kantora wowczas dadaizm. Rewindykujac
swoja postawe z roku 1944, méwit w Mediolanie po dwudziestu dwu latach:

., Po zetknieciu sie w latach 60-tych z dadaizmem
Juz wtedy pozycjq muzealnq, uzmystowitem sobie,

2e moj gest protestu z roku 1944 byt ich (dadaistow)
gestem z roku 1914.

Poczulem sig¢ potomkiem Dada i jak to czesto bywa —
.ojciec” byt mi nieznany

Do wysnucia takiej analogii w duzej mierze upowaznialo go to, co w ciagu ponad czter-
dziestu lat zdarzylo si¢ w jego artystycznej dzialalnosci. Wplyw niemaly miato zapewne
tez typowe wowczas eksponowanie spadku dada w wielowatkowym, coraz bardziej polifo-
nicznym obrazie sztuki lat osiemdziesiatych. Ten sprzyjajacy klimat umozliwit zobacze-
nie w Powrocie Odysa nie tylko bluZnierczego zniszczenia patosu dramatu, protestu czy
szyderstwa, ale szczeg6lnego stosunku do wojny, kidra czgsto jest programowa niemal
trescia wystapien dadaistéw. Ta wojna jako pars pro toto rzeczywistosci, ogladana z boku
pokazuje inne oblicze, umozliwia Kantorowi stworzenie realnosci biednej*. W ramach
dadaistycznej aksjologii wojng si¢ akceptuje: ,,wojna weryfikuje nicjako fenomen niesta-
bilnosci kulturowej, nijakiej cywilizacji, ni to XIX-wiecznej, ni to XX-wiecznej, ktorych
dada jest koproduktem, autodiagnoza i artystyczng ckspresja”>. Tak tez mozemy czytaé
obrazy wojny czy raczej wojen w przedstawieniach Kantora, gdzie trywialno$¢ powszech-
nosci i banal rozumiane sa przez mistrza i jako media niedocenianej metody komunikacji
i rownolegle — tez niedocenione — wartosci estetyczne. Operowanie nimi wywoluje efekt,
ktéry Kantor przypisuje swojej perfidii — o dadistycznej jednak proweniencji — méwiac
niejednokrotnie o sobie ,,Jestem dadaista, ktéry kaze ptakac”.

W latach sze$édziesiatych natomiast, kiedy to prawdziwi dadaisci albo , postarzeli si¢
albo poumierali”, a ,,nie Zyjacy poza tendencjami” Kantor powracal do przedmiotu naj-
czesciej mowi si¢ o dadaizmie, Duchampie, happeningu. Trwa graz przedmiotami. Znawcy
i komentatorzy teatralnych doswiadczen Kantora wyodrebniaja rézne kategorie przedmio-
t6w; dla wszystkich gest Duchampa bedzie wazny, a w przypadku tak zwanych ready-
mades , przejrzanych i poprawionych” staje si¢ szczegélnic 1stotny. Pamigta¢ jednak na-
lezy — o czym zreszia nie zapomnial sam Kantor — Z¢ na tak typowa dla sztuki lat szes$é-
dziesiatych i siedemdziesiatych fascynacje przedmiotem zlozyly sig, oprocz $wiadomosci
gestu Duchampa i surrealistycznych przedmiotéw fetyszy, takze zaborcze utopie kon-
struktywistow, a wigc cala tradycja nowoczesnosci.

Za patron6éw swojej fascynacji rzeczywistosciq zdegradowanq Kantor uznaje Schulza
i Duchampa, a za bliskich sobie eksploratoréw — czy tez troch¢ epigondw — tych wszyst-
kich, ktérzy pod sztandarami arte povere poszukuja obszaréw neutralnych lub, sytuujac
si¢ w szczelinie miedzy sztuka a zyciem, drwia z egzystencji przedmiotéw po obu stro-
nach tej granicy, czy wreszcie tych artystow, dla ktérych dematerializacja przedmiotow

3T.Kantor, Lekcje mediolanskie, Krakow 1991, s. 107.

4 Kantor: ,,odkrylem to co odkryt Marcel Duchamp ...”. Cyt. za: Tadeusz Kantor. Malarstwo i rzesba, katalog
wystawy w Muzeum Narodowym w Krakowie, Krakow 1991, s. 80.

5 E. Grabsk a, Wojenko, wojenko, cozes ty za pani [w:] Tessera, Krakow 1981, s. 65.
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stanie si¢ koniecznym oczyszczeniem pola sztuki. Podejmujacy dar Duchampa Kantor —
jak to okre$lit w rozmowie z Borowskim® — zmierzal do tworzenia sfery wolnego dziala-
nia, ktora ujawniala si¢ w podejmowanych wowczas dzialaniach w ,,okolicach zerowych”
1 podwazajacych koncepcje kreacji poprzez jej nieustanne obnizanie, zajmowanie si¢ czyn-
nosciami $miesznymi, skazanymi na lekcewazenie. Penetracja rejonéw granicznych ma
miejsce zardwno w teatrze, jak i na obrazie czy w przestrzeni galerii; na antywystawie
z roku 1963, kiedy to wplatuje widza w perypetie i zasadzki poprzez zmieszanie z materia
zycia przedmiotow artystycznych wyzszej rangi. Kolejne atakowanie wszystkich kompo-
nentow obrazu, takie z duchem czasow, wigc zgodnie z lekcja Duchampa, doprowadza
Kantora do sytuacji, kiedy to ,,wszystko wisi na wlosku™, a wielu artystow powtarza za
Adem Reinhardtem, ze wlasnie robia ostatnie obrazy, jakie mozna zrobi¢’. Porzucenie
obrazu, wszystkie gesty pogardy i lekcewazenia sa pewnymi etapami pozwalajacymi odzy-
ska¢ ptétno rozumiane dostownie, jako jeden z elementéw obrazu, a nie tlo, czy ,,podpor-
k¢”, mowiac stowami Kantora.

Réwnoczesnie niemal z dzialaniami opisanymi powyzej, w czasie letnich wakacji,
prawdopodobnie w Osiekach, intrygowa¢ go zaczal budynek starej, wiejskiej szkoly
i ulegajac pokusie zagladnigcia przez zakurzone okno doznaje szczegélnej iluminaciji.
,,To olénienie czyms, co stato za progiem widzialnego, tajemnicze i imperatywne, to odkry-
cie WSPOMNIENIA przyszio w samg porg, bo w tej wielkiej batalii przeciw WIDZIAL-
NEMU i MATERIALNEMU, w ktorej sam zreszta bralem udzial, wytoczono wlasnie
najcigzsze dziala scjentyzmu — byl mi on nieskoriczenie obcy™. Z tej utamkowej idei
wstydliwego widzenia zrodzila si¢ koncepcja Umariej klasy. Pewna rol¢ w jej ksztaltowa-
niu odegrala Duchampowska idea realnosci gotowej. ,,Zwrocila uwage Kantora na me-
chanizmy czasu i artystyczne rezultaty wiaczania przeszlo$ci w terazniejszos¢. W teatral-
nej wedrowce oznaczalo to nieuchronne osiagnigcie jedyne;j realnosci, ktorej iluzja poko-
naé nie moze wlasnej pamigci artysty, a wigc przestrzeni wywolywanych, cho¢ niemozli-
wych do iluzyjnego uobecnienia umarlych wspomnien™’,

W roku 1977 w wywiadzie Kantor mowil: , Rozwdj — znaczy obecnie u mnie: ograni-
czanie. Artysta nie zdaza w kierunku promiennej wolnosci, lecz przeciwnie: znajduje si¢
jakby w jakiej$ gigantycznej strukturze architektonicznej — by nie powiedzieC: w wigzie-
niu — z platanina korytarzy i mnostwem drzwi. I gdzie stapnie zamyka je za soba. Bo to,
co moga mu zaoferowa¢ stalo si¢ dla niego nieaktualne, badZ nicinteresujace. To, co
ostatnio zrobilem: w tzw. sztukach plastycznych to portret mojej matki, w teatrze Umarta
klasa — to wyniknelo z zamykania wielu drzwi, ktore dotychczas byly dla mnie otwar-
te”1°. W tym okresie Kantor zaczyna méwi¢ o pseudoawangardzie, pospolitym ruszeniu
awangardy, czyli o tych wszystkich, ktorzy wyspecjalizowali si¢ w buncie dla samego bun-
tu, ktorzy przejeli strategie, nie zauwazajac, ze kiedy$ sluzyla okreslonym wartosciom,
pewnej etyce, teraz za$ jest pustym gestem'!, Dla Stefana Morawskiego Umaria klasa
jasno dowodzi, ze Kantor uslyszat jaki$ sygnal, jakie$ ostrzezenie, ze pewnych drzwi nie

§W.Borowsk i, Kantor, Warszawa 1981, 5. 17-18.

7 Szerzej zajmowalam sig tym w ksigce: Spadkobiercy Duchampa, Krakoéw 1984.

8T, K antor, Klasa szkolna, dzielo zamknigte 1983, Krakéw 1991, s.3.

SK. Pleéniarowicz Teatr mierci Tadeusza Kantora, Chotoméw 1990, s. 40 i rozdzial 1.

10T K ant or, zwywiadu Od malarstwa informel do teatru imierci w » Tygodniku Kulturalnym”, nr 5,

1977, cyt. za: Tadeusz Kantor ...(przyp. 4),s. 72. )
1 Zwlaszcza Teatr $mierci 75 (Wyd. Foksal), cyt. za: Borowski (przyp. 6), s. 157-159.
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nalezy juz otwiera( i jest to — zdaniem Morawskiego — ,.znamig nie tylko wybitnej osobo-
wofsci, ale ponadto ostrej samowiedzy artystycznej”12.

Jego tworczoéC od tego czasu jawi nam si¢ jako swobodna podrdz w rozne doswiad-
czenia czasu przeszlego. Pozniej wyprawy te obejma rowniez dzialania plastyczne, nazy-
wane znowu obrazami. Podréz tak wazna i w sensie dostownym i w sensie metaforycznym
w tworczosci artysty lat siedemdziesiatych — na co artysta nigjednokrotnie si¢ skarzyt i co,
eufemistycznie mowiac, irytowalo go niepomiernie — kojarzona byla przez krytyke z za-
chianng ancksja aktualnosci. Ale, jak stusznie pisze Kostolowski ,,sama ilos¢ tych rzeko-
mych zapozyczen jest imponujaca i 2z juz swa aglomeracja w przestrzeni i czasie powodu-
je iz pomawianie go o tzw. eklektyzm staje si¢ tylko skandowaniem komunatéw”!3. Dla
artysty zawsze doskonale zorientowanego w sytuacji sztuki bezzasadno$¢ pewnych ge-
stow nie wykluczyla zaintrygowania dalszym ciagiem ,.daru Duchampa”.

Doswiadczenia plynace ze spektakli Umarlej klasy i ciagle uswiadamiana wazko$¢
aktu podgladania, podpatrywania przez brudne okienko zapadajacej si¢ w ziemig klasy
zaowocowaly jeszcze jednym waznym artystycznie faktem. Dziefo zamknigte eksponowa-
ne na wystawie Présences Polonaise w Centre Georges Pompidou w roku 1983 to environ-
ment w ksztalcie zmniejszonego wngtrza klasy szkolnej, z jedna tawka i siedzaca w nigj
kukla chtopca. Do ciemnego, o$wictlonego tylko jedna zaréwka, pomieszczenia zagladac
mozna przez male brudne szyby okienka, nisko umieszczonego nad podloga. Jak zawsze
u Kantora, juz sam tytul mozna czyta¢ na kilku plaszczyznach: dzielo zamknigte podkre-
&li¢ ma odwrocenie si¢ autora od otwartych na ingerencje odbiorcy struktur happeningo-
wych, ma tez wskaza¢ na doslowna zamknigta strukture obiektu przeznaczonego bardziej
do podgladania niz do ogladania. Ujawniajaca si¢ tutaj fascynacja zagladaniem przez
okno kojarzy si¢ z wykroczeniem, z nieprzyzwoitym naruszeniem. Ten efekt, czytelny juz
przy skierowaniu — dos¢ jednoznacznym — odbiorcy w strong ciemnego okienka, zmusze-
nie go do zagladnigcia, jest zapewne czytelniejszy dla tych, ktérzy znaja spektakl. Przy
drugim pokazie pracy, w Cricotece w roku 1985, ekspozycji towarzyszyl powielony tekst,
komentujacy powstawanie Kantorowej ,,awangardy wspomnienia, niewidzialnego, pust-
ki i $mierci™: i odwrotu od toczonej przez lata batalii z tym, co w dziele sztuki przeznaczo-
ne bywa do ogladania. Pokazowi w Cieszynie, juz po $mierci Kantora, towarzyszyla bro-
szura z przedrukiem oryginatu tekstu artysty i uzapelniajaca notka: ,,Artysta postanowil
powtorzy¢ jeszcze swoje doswiadczenie w formie dziela zamknigtego, réwniez jakby pod-
sumowanie swojej drogi w odwolaniu do glgboko w nim tkwigcych awangardowych wzor-
cow (Dane sq: 1. Wodospad, 2. Gaz $wietiny, M. D. 1946-1 966 M. Duchampa)”!4. Tak
jednoznaczne odwolanie si¢ do Duchampa, i to do konkretnego dziefa, jest intrygujace,
zwlaszcza e nigdzie (w dostgpnych mi tekstach Kantora) nie tylko na takie stwierdzenie,
ale rowniez na zadne sugestie tego typu nie trafitam.

Tak uprzywilejowane w teatrze Kantora ,okno i tutaj kryje wiele mrocznych taje-
mnic”. Jest waznym toposem w sztuce, a u Duchampa ~ zdaniem Grabskiej — najlepszym
dowodem jego dwuznacznej poetyki. ,,Stymuluje specyficzny typ czarnego humoru w te-

12§ M oraw ski, O staboiciach praxis neoawangardowej i niedostatkach teorii awangardy [w:] Wybory
i ryzyka awangardy, Warszawa—1.6dz 1985, s. 36.

13 A K ostolowski, Tadeusz Kantor — artysta jako krytyk, Zywe archiwum, Galeria Foksal, s. 8.

14 Autorstwa p. Anny Halczak powolujacej sig na ustne relacje Kantora — moze potwierdzi je kiedys dziennik
intymny artysty.
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orii sztuki, ale w tym samym czasie w nowej poetyce topos okna staje si¢ obrazem kreuja-
cym morfologi¢ — postgpowanie charakterystyczne dla ikonofila a nie dla ikonoklasty!”'5.
Wielka szyba, ze $wiadkami perspektywicznych zagadek i niespodzianek, tak jak i Swie-
za wdowa, z tego samego okresu, poza oczywistym przywolaniem motywu i peina ironii
gra z widzem — tez $wiadkiem sytuowanym pomiedzy tym, co wewnatrz a tym, co na
zewnatrz, sa tej poetyki dobrymi przykladami. W jakim stopniu $wiadomosc tych faktow
towarzyszyla konstruowaniu Dzieta zamknigtego?

Podgladanie od zewnatrz, akt nie tylko wstydliwy, ale wrecz niemozliwy, przywoluje
inne dzielo Duchampa, wspomniane juz Etant donnés, ktére zdaniem A. d’Harnoncourt
podsumowuja ciagla w sztuce tego artysty fascynacje szyba-oknem!'S, Mimo ze, jak pamig-
tamy, w tym przypadku glowna przeszkoda w zagladaniu sa wielkie masywne hiszpan-
skie drzwi — tez wazny, uprzywilejowany wrecz element w sztuce Kantora. Widzowie
zagladajacy przez przyrzady optyczne wmontowane w drzwi na chwile moga zawladnaé
obrazem, ujawni¢ swoja niezaspokojona cickawo$¢ w zetknigciu z ledwo tlacym si¢ wspo-
mnieniem, moze sennym widziadlem. ,,Scena objawiona przez otwory dostosowane dla
oczu jest z pozoru bliska a zarazem calkowicie nieuchwytna, prawdziwa i nierealna. Wy-
daje sig bliska w kategoriach przestrzeni dojmujaco wyczuwalnej, i w kategoriach przezy-
cia czego$ znanego, juz kiedy$ widzianego. Rownoczesnie tak boles$nie tajemnicza i nie-
dostepna [...] odsunigta na tamtg strong. Ten stan udziela si¢ widzowi-podgladaczowi,
ktory nicustannie czuje obecnos¢ granicy, podobnie jak i widzowi-wizjonerowi, ktory
tragicznic odkrywa [...] transcendentne oddzielenie si¢ od niego tamtej sceny”!”. Du-
champ 4 rebour niejako proponuje mu koncepcje sztuki jako sfery uczucia a nie wiedzy.
Zdawa¢ si¢ moze, ze w przypadku Kantora manipulacja widzem zatrzymuje si¢ na progu
refleksji nad obrazowoscia wspomnien, a okno pelni tylko funkcj¢ posredniej wizji. -

Dane sq: 1. Wodospad, 2. Gaz $wietlny. M. D. 1946-1966 mieszcza si¢ w ramach
jedynego, zdaniem Duchampa, mozliwego, do przyjecia -izmu, jakim jest erotyzm, tutaj
przewrotnie powracajacy poprzez dziewigtnastowieczna literaturg i Courbeta. U Kantora
za$, oprocz przejmujacego dziecigeo-starczego erotyzmu teatralnych przedstawien, wypelni
on obrazy z Infantka, postugujace si¢ réwnie bogatymi w odniesienia symbolami i cytata-
mi z réznych sfer doswiadczen. Zdaniem Guy Scarpetty, jednego z przenikliwszych inter-
pretatorow ,,dla Kantora, podobnie jak dla tych, ktérzy naznaczeni sa rownie wysublimo-
wanym poczuciem erotyzmu, pojecie to zaklada w swej istocie pojecie grzechu [...]. Jest
to bardzo wazne, aby usytuowa¢ si¢ w wymiarze nieprzyzwoitoéci rozumianej nie jako
apologia naturalnej, niewinnej zmyslowosci, lecz raczej jako transgresja zakazu, normy,
jako wtargnigcie grzechu do przedstawienia”'®.

Jak zareagowal wieczny awangardzista na sytuacje, w ktdrej stawalo si¢ coraz bar-
dziej ewidentne, ze waleczno$c czasu awangard stala si¢ niepotrzebna? Zauwazyc tu trze-
ba, w jakims sensie wspdlna im, potrzebe przemieszczania si¢ migdzy obrazem a stowem.
Znane sj zainteresowania Duchampa prawidlami i regutami funkcjonowania jezyka

SE Grabsk a, Window, Eros — Glass even [w:] Ars auro prior. Studia Ioanni Bialostocki sexegenario
dicata, Warszawa 1981, s. 731.

16 Zob. na ten temat: E. G r a bsk a, Duchampa malarza pisarza hermeneutyka (w zwiqzku z obrazem Etant
données) [w:] Co robié po kubizmie. Studia o sztuce europejskiej pierwszej polowy XX wieku,red. J. Malinow-
sk i, Krakoéw 1984, s. 272.

17 Tamze, s. 276.
18G.Scarp etta, Punkt powrotu, ,,Teatr”, 7 (886), Lipiec 1990, s. 22-23.
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i czesto z nich wynikajace przemysine kalambury, poshugiwanie si¢ réznymi rodzajami
zargonu, eksponowaniem niejasnych komentarzy. Gdy obcujemy z tymi tekstami, uderza
nas ich niesp6jnoé¢, fragmentarycznos$é wizji, tak jakby Duchamp patronowal maksymie
Donalda Barthelme: ,,Fragmenty to jedyna forma jakiej ufam”. Specyficzny jezyk Kanto-
ra nie zdradza takich metajezykowych fascynagji, nie ma tu tego wszechobecnego u Du-
champa samobadania. Jest natomiast humor i dowcip, kt6ry niejednego wywiddl na ma-
nowce. Komentarz stowny Kantora koncentruje si¢ na uzasadnieniu strategii przydatnej
w budowaniu modelu postawy artysty — pojecia zawsze waznego w jego koncepcji sztuki.

,Od jakichs dziesigciu lat, w dziedzinie sztuki i literatury mamy do czynienia z faza
mutacji, ktéra mozna okresli¢ jako koniec wszelkich awangard. Inaczej powiedziawszy,
pewne tendencje, ktore wyplynely na fali futuryzméw (wloskiego i rosyjskiego), rozwing-
ly sig i rozgalezily w wielu kierunkach wraz z dadaizmem, surrealizmem, znajdujac swoje
ostateczne przedhuzenie w pewnych ruchach literackich i artystycznych lat sze$¢dziesia-
tych i siedemdziesiatych, aby w koricu zatamac si¢ doslownie na naszych oczach™®. Dla
Scarpetty sytuacje te, z gory jakby zalozonej niemoznosci doprecyzowania, dookreslenia,
najlepiej przywotuje czy oddaje pojecie nieczystosci. Tak wigc w tym nowym obszarze
sztuka _wcale nie zamierza definiowac kierunku swoich dzialan. Jej dzisiejszy obszar —to
przyplywy i odptywy réznych fal: przypomnief i zapomnien, wzrastajacych i zamieraja-
cych oczekiwan, wysokich tonéw i naglych wyciszen, niespodziewanych pojawiei i bra-
ku “dalszych ciagéw’, umykajacych intuicji, nasycenia i wygaszania znaczen. Co wigcej
_ sam termin ‘znaczenie’ wydaje si¢ tracié swa teoretyczna zasadnosc: staje si¢ nieade-
kwatny do wciaz zmieniajacej si¢ siatki unerwien. Moze nalezatoby mowié nie o znacze-
niach, lecz o impulsach”?. Karkolomne byloby zalozenie, Ze artysta tak wrazliwy, tak
czuly sejsmograf”, jakim byl Kantor, impulséw tych nie odbieral. Jak zareagowal na
sytuacje ewidentnej zmiany tematu?

Przeszedt juz przez do$wiadczenie awangardy samo$wiadomej autoparodii moderni-
zmu. ,Status parodii jest znacznie bardzicj zlozony niz mozna by oczekiwac. W swej
warstwie wierzchniej jest odbierana jako napigtnowanie, zwykle przez wyolbrzymienie,
pewnych ukrytych defektéw lub sprzecznosci oryginahu, ktérym jest inspirowana. Na
glebszym poziomie jednakze parodysta moze skrycie admirowaé dzielo, ktére wystawi na
émiech [...]. Nadto, udana parodia winna niesc [...] pewien stopien wiernosci wobec lite-
ratury i ducha oryginatu”?'. To do$wiadczenie wspdlne Kantorowi i wielu innym arty-
stom si¢gajacym do spuscizny Duchampa w latach sze$édziesiatych, siedemdziesiatych i
teraz, to znaczy w sytuacji wspomnianej nieczystosci poteguje wrazenie krachu sztuki
samozadowolonej, sztuki wyznajacej kult artysty, szamana lub kaplana. Anarchiczno-
cyganeryjna postawa najlepiej przejawila si¢ w reakcyjnej ucieczce do wymyslonego
i sfeudalizowanego $wiata uwolnionej wyobrazni, w ktorym artysci bez przeszkod mogli
uzurpowac dla siebie pozycje arystokratéw. Dandys nie stanowil zadnego zagrozenia dla
panujacego fadu?. Kantor kultywujacy postawe dandysa, domagajacy si¢ elegancji za-
chowatt i mysli, w nietadzie Krakowa lat 80-tych tez nie stanowil zagrozenia. Dla siebie,

19G. S carpetta, Nieczystos¢ [w:] Postmodernizm — kultura wyczerpania?, Warszawa 1988, s. 163.

20 A K ¢pinska, Energie sztuki, Warszawa 1990, s. 12.

2UM.C alines cu, Awangarda i postmodernizm [w:] Postmodernizm ... (przyp. 19), s. 32-33.

22 Coutts-Smith, Postburzuazyjna ideologia a kultura wizualna [w:) Postmodernizm ...(przyp. 19),
s. 82-83.
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na wzor swoich wielkich i coraz mu blizszych symbolistéw, szukal namiastki poczucia
bezpieczenistwa, ale i niezmiennosci, w krakowskich kawiarniach, ktére ,,odciagaly go
na jaki$ czas od samotnego rozpamigtywania si¢ we wiasnej duszy”?. Nie zapominajac
przez caly czas o istniejacej gdzie$ na rozstajach drog Café Europe, w ktérej w doboro-
wyIn towarzystwie juz zawsze bedzie mial miejsce.

ART IN RELATION TO DUCHAMP

Summary

Tadeusz Kantor emphasized more than once his respect for Marcel Duchamp, whom he called “the
most intelligent artist of our century”. Duchamp’s works were interpreted variously by Kantor at different
stages of his artistic path and in the changing context of the art of the last 20 years, a context to which Kantor
was particularly responsive. In my short paper I did not set myself the ambitious task of cataloguing all
Kantor’s “Duchampiana”. [ intended to demonstrate how in the course of years Kantor himself had changed
his approach to interpreting his activities and attitude, how increasingly important became his need for self-
determination within a broadly understood current of symbolic-Dadaist origin, a current which with time
came to be so capacious that one is not surprised at the presence in it of Kantor —“a Dadaist compelling to
tears”. Thus, in Stefan Morawski’s opinion a reconciliation between the once antagonistic attitudes —
Expressionist and Dadaist — a very liberal use of the experiences of the past, realized in full in 7he Dead
Class as early as the “70s, testifies not only to the author’s outstanding personality but also to his keen
“artistic self-knowledge”.

In the Closed Work, shown at the Centre Pompidou in 1983, which referred to the experiences from
The Dead Class, it seemed puzzling to find a coincidence with Duchamp’s last message, that is, Given are:
1. Waterfall, 2. Lighting-gas, Marcel Duchamp 1946-66. Although a direct reference to this specific work
by Duchamp is indicated only by the text accompanying an exhibition mounted after Kantor’s death, the
relations between the two works are obvious. In a literal and figurative sense the Closed Work breaks with
the loose structure of a happening, prepared for a viewer’s interference. Intended rather for peeping at than
watching, itis an important stage in “Kantor’s avant-garde of recollection™, which concept may be recognized
as parallel to the message inherent in many of Duchamp’s works ~ that art associates itself with the sphere
of feeling and eroticism rather than with that of rational experiences. In Kantor, the infantile-sentle eroficism
of the characters from his stage productions and from his cycle of pictures with Infanta is accompanied by
the feeling of sinfulness, of eroticism understood as the transgression of a ban, as going beyond the limits of
the norm.

When building a model of an artist’s attitude, in the verbal plane of manifestos and in actions themselves,
Kantor liked to use parody — an important tool of his strategy. He realized that a successful parody always
carries a certain degree of fidelity to the spirit of the original, this awareness underlying the model of an
artist-aristocrat, adandy from Galicia, said to be already doomed to annihilation. Conscious of the anachronic
character of the employed props but at the same time allured by their beauty, he did not want to and could

not part with them.

22D Moraw etz W poszukiwaniu raju utraconego — 0 neurozie modernistycznego dekadenta, praca
magisterska, Krakow 1980, s. 38-39.



