Anna Krdlica
Kantor jako wizjoner ciata

Miejscem wspdlnym dla Kantora i tarica bytoby z pewnoscig zainteresowanie ciatem performera,
uznanie go jako swoisty materiat do tworzenia, ktéry wbrew temu, ze jest fizyczne i wydawatoby sie
ograniczone — mozna jednak modyfikowac. Takie podejscie do cielesnosci jest bliskie sztukom
wizualnym, z ktérych wywodzit sie Kantor, student Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie. To
podejscie wprowadzato zupetnie nowe postrzeganie roli ciata aktora i samego performera dla polskiej
sztuki scenicznej. W latach 80. i 90., takie ujecie wobec cielesnosci stawato sie coraz czestszym
znakiem spektakli tanecznych w przestrzeni zagranicznej praktyki choreograficznej i szerzej —w
przestrzeni sztuk performatywnych — na przyktad we flamandzkim taicu. Wéwczas w Belgii i Holandii
poprzez systemowe rozwigzania instytucjonalne taniec, sztuki wizualne i teatr — dyscypliny, ktore
wczesniej funkcjonowaty obok od siebie zaczety istnie¢ wspdlnie w obszarze sztuk performatywnych.
Zaczeto wykorzystywad wspélne i anektowaé nowe strategie tworzenia. Dzieki potgczeniu tych form i
ich jezykdw znacznie powiekszyt sie zakres mozliwosci wizualizacji ciata na scenie. Ciato przestawato
funkcjonowac jako catosc i jako znak semantyczny, stawato sie jednym z wielu materiatéw, ktére
wykorzystuje artysta w procesie tworzenia. W latach 90. ten proces nabrat wielkiego rozpedu.
Patrzac na ramy historyczne tworzenia Kantora, wydaje sie, ze jego twérczos¢ antycypuje ten proces i
mozna w niej odnaleZ¢ srodki wychodzgce poza wasko rozumiane gatunki i dyscypliny.

Co wiecej, Kantor jako jeden z pierwszych zwrdcit uwage na znaczenie procesu twdrczego.
Deklarowat, ze dzieto ma strukture otwartg, ze ulega przeksztatceniom, zmianom.

Ze wspotczesng choreografig Kantor stykat sie tam, gdzie przybierata ona formy awangardowe,
niekonwencjonalne i graniczne, nie wynikajgce wprost z tradycji tanecznych, ale jednak wigczone do
procesu jej przemian i ciggu historycznego (tak byto z fascynacjg Baletem triadycznym i Taricami
Bauhausu Oskara Schlemmera). | cho¢ Kantor zrazony byt do tradycyjnego baletu sztucznoscig i
zamitowaniem do blichtru, to jednak zafascynowat sie awangardowymi pracami tanecznymi (nie
tylko!) Oskara Schlemmera — rzezbiarza, malarza, ktéry przeszedt do historii jako twérca baletow
mechanicznych i tarica abstrakcyjnego.

Zainteresowanie Kantora Bauhausem oraz konstruktywizmem byto symptomatyczne dla wczesnego
etapu jego twérczosci i — co znamienne — powrdcito pod koniec jego drogi twdrczej, przy Cricotagu
Maszyna Mitosci i Smierci, ktérego premiera odbyfa sie w 1987 roku w ramach Documenta 8 w
Kassel. Slady fascynacji pracami Schlemmera mozna odnalez¢ w Smierci Tintagilesa (1938), Balladynie
(1943) i Powrocie Odysa (1944) oraz — jak sgdze — nawet w idei bio-obiektu, w potgczeniu zywego
organizmu z przedmiotem codziennym.

We wspomnianym, wczesnym, okresie w teatrze Kantora wyrazne jest myslenie o ciele performera
jako materiale, i to materiale abstrakcyjnym. W Smierci Tintagilesa, przedstawieniu opartym na
dramacie symbolicznym Maeterlincka o porwaniu chtopca, postacie zyskiwaty wymiar symboliczny
wiasnie poprzez formalne, abstrakcyjne kostiumy, bedgce uproszczonymi ksztattami geometrycznymi
o wyraznych barwach czerni, szarosci i ztota. Kantor siegnat po forme teatrzyku marionetkowego,
ktory nazwat Efemerycznym (i Mechanicznym) Teatrzykiem Lalek. Wiadomo byto, ze sam manekin
jako taki nie znajdowat sie w polu jego zainteresowan -



siegnat on po tekst Maeterlincka ze wzgledu na fascynacje konstruktywizmem, Baushausem i
Schlemmerem. Ta fascynacja trwata jeszcze przez kilka lat. Mieczystaw Porebski wspomina
,Balladyne” jako : ,[...] pewne reminiscencje schlemmerowskiego Bauhausu — kreglowate kostiumy
Kirkora czy Grabca, pewna baletowosé ich ruchéw, z drugiej zas strony surrealng, wzieta jakby od
Arpa aura wizerunku Goplany, ruchliwosé¢ przywodzacych na mysl Juana Miré jej akolitéw”.

Sama idea kostiumu, ktéry przeksztatca rzeczywistos$é nie tylko ciato aktora bedzie mu towarzyszyta
tez pézniej w Teatrze Smierci. Catg galerie postaci, zroénietych z przedmiotami zgodnie z ideg bio-
obiektu (wspétczesnie moze nazwalibySmy je instalacjami) znajdziemy w Niech sczezng artysci:
Wisielec z Szubienica-Ustepem, Swietoszka z Klecznikiem i Rézaricem, Osobnik Myjacy Brudne Nogi w
Ordynarnym Cebrzyku, Pomywaczka Wulgarna ze Swoim Zlewem i Dziwka z Kabaretu ze Swoim
Ciatem.

Pierwszy ze sposobdw choreograficznego czytania przedstawien teatralnych Kantora odnosi sie do
jego pierwszych konstruktywistycznych spektaklii jest nawigzaniem do zapoczatkowanej przez balety
mechaniczne Schlemmera linii abstrakcyjnego, formalnego tanica.

W pdzniejszej twdrczosci Kantora, w okresie , Teatru Smierci” juz w innym kontekécie pojawiaja sie
watki choreograficzne. Wtedy mozna je tgczy¢ z eksploatowaniem idei ciata spotecznego
postrzeganego jako archwium, w ktdrym zostata ,,ulokowana” pamieé indywidualna oraz kulturowa.
W historii tarica ten rodzaj narracji somatycznej jest zwigzany z teatrem tanca (Tanztheater/ Dance
Theater), wspartym na ideach niemieckiego tanca ekspresyjnego. Ikong Tanztheater stata sie
twdrczosé Piny Bausch, i tu podobieristwa pomiedzy jej dzietem a Kantorem $Smiato wykraczajg poza
genealogie zblizajac sie w optyce przedstawiania rzeczywistosci, a nawet nie zawahatabym sie doda¢
— i w sposobie odczuwania przez nich Swiata. To doswiadczenie obcych sobie twércéw, z réznych
zakatkow swiata i innych pokolen — ku zaskoczeniu — jest wspdlne, poniewaz zostato ufundowane
na doswiadczeniu braku, nieobecnosci lub straty.

Sg mozliwe dwie (jesli nie trzy — gdyby jeszcze uwzglednic sposob funkcjonowania ciata w Teatrze
Happeningowym Kantora) zupetnie odrebne drogi historycznego czytania watkéw choreograficznych
w twdrczosci Kantora. Ten skréotowy historyczny przeglad nie zamyka jednak tematu. Cielesnos¢
aktoréow Teatru Cricot 2, performatywny charakter dziatan aktoréw, performans, zniesienie
radykalnej réznicy pomiedzy probg a spektaklem czynig Kantora niezwykle atrakcyjnym twadrcg dla
wspotczesnych choreograféw. Coraz cze$ciej mtode pokolenie choreograféw odwotuje sie do
Kantora, szukajac w jego spusciznie inspiracji do tworzenia. Mimo braku opracowania treningu
fizycznego, ktéry moégtby sie wydawad kluczowy w praktyce ruchowej tancerzy, teatr Kantora stanowi
bardzo atrakcyjny dla nich rezerwuar. Dzieje sie tak miedzy innymi dzieki Swiadomosci jego tworcy,
ze aktor nie moze zapomnie¢, ze méwi rekami, stopami, catym swoim ciatem duzo wiecej niz twarza
czy gtosem , czyli ze istotny jest plastyczny wymiar ciata wraz z catym jego systemem wyrazu.



