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,CALY SWIAT - SAMO ZYCIFE".
ROLA MATERII W MALARSTWIE TADEUSZA KANTORA
W LATACH 1945-1964

,Nowy element [...| materia. Caly $wiat. JesteSmy dopiero na progu zro-
zumienia ogromnej sity inspirujacej, jaka zawiera to stowo”! — pisat Tadeusz
Kantor w roku 1957, formutujac podstawy swojej koncepcji malarstwa infor-
mel. W tym okresie artysta w swojej tworczosci koncentrowat si¢ na analizie
problemu materii i jej przemian, dazac do uczynienia z obrazu ,manifestacji
samego zycia”. Przez kilka lat Kantor uznawat, ze procesy ksztattujgce materie
- dla ktorych poszukiwat artystycznego wyrazu — zwiazane sa nierozerwalnie
z przypadkiem. Analiza tekstow Kantora prowadzi jednak do wniosku, ze po-
jecie materii pojawito sie juz we fragmentach dotyczacych ,poczatkéw” twor-
czo$ci malarza, a on sam podkreslat konieczny (w znaczeniu ontologicznym)
charakter procesu zmian zachodzacych w swojej twérczo$ci. Dlatego prowa-

dzit narracj¢ ex post, komentowatl autorskie zapiski odsytaczami do sytuacji

U T. Kantor, Abstrakcja umarta — niech zyje abstrakcja, ,Zycie Literackie” 1957,
50(308), s. 6. Niniejszy artykut jest proba zapisu refleksji nad tworczos$cia malarska Tade-
usza Kantora i rola w niej materii, powstajacej podczas dyskusji nad tekstami zrédtowymi
artysty, przeprowadzonymi w roku 2017 podczas seminariéw w ramach subsydium pro-
gramu MISTRZ 2015, przyznanemu przez Fundacje na rzecz Nauki Polskiej prof. dr. hab.
Wojciechowi Batusowi (projekt ,From the Material to the Immaterial Medium. Changes in
Artin the Second Half of the 20 century and the Discourse of Art History”). Jako zapis dys-
kusji artykut nie zamyka wielu watkow, wskazuje jedynie na pewne momenty przetomowe
czy miejsca inspiracji artysty.

Chcieliby$my podziekowaé¢ Muzeum Narodowemu w Krakowie za udostepnienie ob-
razow i szkicéw Tadeusza Kantora, znajdujacych sie w ich zbiorach, oraz reprodukeje prac
przeznaczonych do publikacji, a takze Cricotece — O$rodkowi Dokumentacji Sztuki Tade-
usza Kantora za dostep do archiwow oraz reprodukcje prac. Dziekujemy réwniez Fundacji
imienia Tadeusza Kantora za udzielenie licencji na publikacje ilustracji
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pozniejszej, wskazywat, jak od przywigzania do reprezentacji postaci ludzkiej
przechodzit do niefiguralnych przedstawien. Te zabiegi artystyczne miaty na
celu ukazanie ruchliwego i zmiennego charakteru natury, niepewnosci za-
wieszenia w nieludzkiej skali, az do ,wynalezienia” sposobu na uczynienie
z obrazu ,zycia”, przy pomocy badania i ukazywania sposobu istnienia mate-
rii. Wielokrotnie redagowane i uzupelniane po latach wspomnienia zebrane
w Metamorfozach® wskazujg na ciggto$¢ malarskiego oswajania materii.

Z uptywem lat terminy i koncepcje subtelnie zmieniaty swoje znaczenia,
caly czas jednak funkcjonowalty w podobnych polach odniesien. Materia rozu-
miana byta przez artyste jako nicokre$lona, uniwersalna podstawa. Jest ona no-
$nikiem atrybutéw tego, co zmystowo dostrzegalne, wspdlnym dla przedmio-
téw nieozywionych i ciat organizmdw zywych, rzadzi si¢ podobnymi prawami.
Samo pojecie materii, najblizsze sformutowaniom arystotelejskim dotyczacym
materia prima, jest przez artyste stosowane do$¢ konsekwentnie, zmieniaty sie
natomiast sposoby jego artystycznego przedstawiania. Dlatego punktem wyj-
$cia dla niniejszego artykutu sg teksty zrédtowe autora — notatki i publikacje
odpowiadajace poszczegdlnym etapom oraz publikowana w tym czasie krytyka
artystyczna dotyczaca tworczo$ci Kantora. Wzicte zostaty rowniez pod uwage
pozniejsze wypowiedzi artysty po$wiecone interesujacemu nas okresowi twor-
czosci (tj. latom 1945-1964). W kazdej sekeji rozwazaniom na temat tekstow
i poszczegdlnych pojec towarzyszy analiza techniki malarskiej Kantora w pra-
cach z danego okresu. Analiza ta bedzie proba sprawdzenia, czy postulaty arty-
sty doczekaly sie realizacji w jego wtasnej tworczosci. Chceieli$émy takze zazna-
czy¢, ze zalezato nam na przedstawieniu sposobu my$lenia Kantora o materii
i prezentacji dziatan, ktére wynikaty ze stworzonych przez niego teorii, dlatego
$wiadomie pomineli$my wspdtczesne metody recepcji i interpretacji jego twor-
czosci. Korzystaliémy z zasobu poje¢ filozoficznych i artystycznych, ktore byty
znane artyscie lub rozpoznane w kregach artystycznych w omawianym okresie.

Tekst zostat podzielony na cztery sekcje, odpowiadajace wyrdoznionym
przez nas etapom tworczos$ci artysty:

1. Odchodzenie od przedstawien figury ludzkiej (1945~1947), gdy Kan-
tor szukat sposobéw artystycznej ekspresji poza wyrdznionymi tradycyjnie
tematami malarstwa.

2 Jeste$my $wiadomi autokreacji kazdorazowo obecnej w refleksji autobiograficznej
oraz mozliwo$ci manipulacji tekstem, zaktadamy jednak, ze artysta — nawet jesli z dystan-
su - definiuje najwazniejsze pojecia i etapy swojej tworczo$ci. Narratywistyczna koncepcja
autobiografii jako swoistego tekstu kreujacego na nowo tozsamo$¢ por. P. Lejeune, Pakt au-
tobiograficzny, w: idem, Wariacje na temat pewnego paktu. O autobiografii, red. R. Lubas-
-Bartoszynska, thum. W. Grajewski et al., Krakow 2001.
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2. Poszukiwania malarskiej odpowiedzi na niewidoczny dla oka obraz
$wiata pod wptywem wizyty w Palais de la Découverte (1947-1954, tj. okres
metaforyczny).

3. Informel (1955~1959), gdy farba stata si¢ ekwiwalentem materii (jako
synekdocha, jedna substancja symbolizujaca catg materie).

4. Malarstwo materii (1958~1964)3, charakteryzujace sie dodawaniem
do farby substancji pozamalarskich, tworzeniem zréznicowanych faktur,
a wreszcie — wlaczaniem przedmiotéw w obraz.

Stawiamy teze, ze ciggla i autorelacyjna refleksja teoretyczna dotyczaca
materii miata na celu znalezienie formuty dzieta ,odpowiadajacego wspotcze-
sno$ci”*. Dzialo sie to w sytuacji, gdy racjonalizm, stojacy u zrédet abstrak-
cji geometrycznej, zostat negatywnie ,zweryfikowany przez rzeczywisto$¢”>.
,Doswiadczenia [...] wieku”¢ zmusity artystow do zmierzenia si¢ z tym, co
lezy poza sferg intelektu, doprowadzito to do ponownego pojawienia sie ten-
dencji surrealistycznych. Doprecyzowanie tych ustalen wigze sie ze wskaza-

3 Andrzej Turowski zaznaczyt, ze w okresie 1959-1961 Kantor tworzyt ,serie prac in-
formel, odmienna od poprzedniej”, ktora ,byta blizsza malarstwu materii” (cyt. za: A. Tu-
rowski, Ktopoty z figuracjqg w czasach abstrakeji, w: Mistrzowi Mieczystawowi Porebskie-
mu - uczniowie, red. T. Gryglewicz, M. Hussakowska, L. Kalinowski, A. Matkiewicz,
wstep: W. Batus, Krakéw 2001, s. 394). Piotr Majewski takze wyodrebnit dla malarstwa
materii Kantora powyzsze daty w swojej syntezie formuty malarstwa materii w Polsce
(P Majewski, Malarstwo materii w Polsce jako formuta ,nowoczesnosci”, Lublin 2006,
konkretne odwotanie por. s. 16). Nalezy jednak zaznaczy¢, ze Kantor tworzyt obrazy zwigzane
znurtem malarstwa materii do roku 1964 - takie mozemy znalez¢ w zbiorach jego prac, dla-
tego tez uznajemy rok 1964 za date ostateczng. Tradycyjna definicja stownikowa zaktada,
ze istotg malarstwa materii, powstatego w Europie w latach 50., jest uzywanie substancji
pozamalarskich czy dla malarstwa nietypowych, jednak - jak zauwazyta Anna Baranowa
- definicja taka nie oddaje istoty nurtu (A. Baranowa, ,Malarstwo materii. Préba opisu”,
Krakéw 2001/2002, mps wlasnosé autorki, za: Majewski, Malarstwo materii..., s. 17). Za-
ktada sie, ze malarstwo materii jest rodzajem nadrzednej kategorii informelu, a poglad ten
jest rowniez czytelny w pracach teoretycznych Kantora. Artysta uznat je za drugi po kon-
struktywizmie przefomowy kierunek artystyczny XX wieku, datujac na okres 1955-1965.
Sam starat sie wcieli¢ w zycie idee teatru informel w okresie, w ktorym tworzyt juz obrazy
zwiazane bardziej z malarstwem materii. W notatkach przywotuje czesto kategorie materii
i informelu, sam jednak nie wyszczegolnia okresu malarstwa materii, a jedynie wspomina
o probach ,wyjscia z infernum”, zob. T. Kantor, Informel. Hasta — definicje, w: idem, Me-
tamorfozy. Teksty o latach 1934-1974, oprac. K. Ple$niarowicz, Wroctaw 2005, s. 182-188.

4 Rozwazania nad formutg sztuki, ktéra odpowiadataby czasom wspétczesnym, sa jed-
nymi z centralnych w refleksji teoretycznej Kantora, czytelnymi w Mojej twérczosci. Mojej
podrézy (w: Kantor, Metamorfozy, s. 11-41).

5 Kantor, Abstrakcja umarta..., s. 6.

¢ Ibidem.
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niem roli materii w tworczo$ci Kantora, a takze okre$lonych przez niego cech
materialno$ci: potencjalnosci, nieforemnosci i aktualizowania poprzez for-
me. W naszej opinii gtéwnym dazeniem artysty w tym okresie byto uchwyce-
nie ,samego zycia”, stworzenie dzieta nieodwzorowujacego ,naskérkowej po-
wierzchni §wiata”, ale dzieta siggajacego gtebiej, do praw $wiatem rzadzacych.
Ostatecznym celem Kantora byta realizacja pracy ,bedacej zyciem samym”,
co jest formg specyficznie pojetego realizmu’. W zwigzku z powyzszym przez
caly omawiany tutaj okres artysta mierzyt si¢ z teoretycznymi aporiami i eks-
perymentowat z réznymi praktycznymi (tj. artystycznymi) metodami dotar-
cia do materii, takimi jak ,struktura”, ,surrealizm” czy ,przypadek”.

*

W zapisie Klisze przysztosci, datowanym na rok 1947 (,zaraz po wojnie”)?,
Kantor opisywal nagte, przejmujace wrazenie, ktorego doznat, ogladajac zruj-
nowany podczas dziatan wojennych most w Warszawie. Zgnieciong konstruk-
cje kojarzyt z poczuciem ogromnej sity, niedostepnej percepcji wzrokowej,
a jednak istniejacej. Ten moment uznatl za poczatek kietkujacego poczucia
,nowej estetyki” czaséw powojennych, pokazujgcej ukryte wiadze rzadzace
rzeczywistoscig. Estetyka ta, do ktorej prowadzi¢ miaty liczne kroki, nie mo-
gta odzwierciedla¢ iluzorycznych wygladéw rzeczy, ale substrat — to, co sta-
nowi podstawe zmiany, element wspélny, dotyczacy substancji fizycznej, ale
i praw rzadzacych §wiatem. W procesie tworzenia nowej estetyki kluczowym
aspektem byto dla artysty pojecie materii i jej whasciwosci.

7 Trzeba zaznaczy¢, ze Kantor zycie rozumie wielorako - jako najgtebszg, biologiczna
sfere, ktorej substratem jest materia wtasnie, ale ujmuje to pojecie rowniez szerzej. W tek-
écie Nowoczesnosé i nasze tradycije (,Przeglad Kulturalny” 1956, 14, s. 5) pisze: ,Zycia
nie rozumiem w znaczeniu biologicznym, w znaczeniu spotecznym, rozumiem je przez
ruch na platformie rozrastajacej sie techniki”. Bez watpienia podstawowym zagadnieniem
pozostaje tutaj zmienno$¢, ktora zdaniem Kantora nie byta wyrazona w poprzednich for-
mutach malarstwa. Te idealizowaty rzeczywisto$¢ lub tworzyty zimne, geometryczne kom-
pozycje. O tym, ze sztuka nie moze zamykac¢ sie w idealizmie, czytamy juz w tekscie z roku
1946, napisanym przez artyste wspolnie z Mieczystawem Porebskim: Grupa miodych pla-
stykéw po raz drugi: ,zycie legitymuje sie jedyna swoja istotna wartoscia, ktora jest nie
idealne trwanie, ale ciggly, wymagajacy ustawicznej czujnos$ci i wysitku rozwoj; ze warto$é
ma nie to, co trwa i sztywnieje, lecz to, co sie rodzi, zastyga i rozpreza” (, Tworczos¢” 1946,
9,s.82-87).

8 T. Kantor, Klisze przysziosci, s. 109. Zdarzenie to przywotane zostato w latach 70.
i zostato przez podmiot z tego okresu uznane za przetomowe. Jest to wiec wybor dokonany
przed podmiot z przysztosci, ktory wlaczamy w narracje artysty ze wzgledu na rekonstru-
owany i ciggle przeksztatcany charakter tekstow Kantora.
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ZMAGANIA Z PRZEDSTAWIENIEM FIGURY LUDZKIE]J:
SENS W ZAKRZEPLE] MATERII

Chociaz pojawiajaca sic w pamieci ,klisza” datowana byta na rok 1947,
juz opisywane przez Kantora w Mojej podrézy poczatki malarstwa sugeruja
nadawanie materii duzego znaczenia w ksztaltowaniu sensu, ktory przekra-
cza figuralng reprezentacje. Znaczenie to uwydatniaé¢ miato brutalng, nieupo-
rzagdkowang, obcigzong zmienno$ciag nature rzeczywisto$ci. Tuz po wojnie
pojawit sie typowy dla pézniejszej narracji Kantora zdynamizowany stownik
termindéw dotyczacych materii oraz procesu malarskiego, szczegdlnie istotny
dla etapu sztuki informel. Materia opisywana byta przez artyste jako ptyn-
na, zmienna, ulegajaca nieustannym metamorfozom. Gromadzone przez
lata doswiadczenia praktyki artystycznej i refleksji teoretycznej prowadzity
jednak do subtelnych - lecz ciagtych — zmian w uzyciu $srodkéw malarskich,
stosowanych do zmierzenia sie z powyzszymi kwestiami®. W kompozycjach
przedstawiajacych ludzi przy stotach, jak ta w Muzeum Narodowym w Po-
znaniu (Kompozycja. Postacie siedzqce przy stole, il. 1), materia ukazana jest
W momencie zatrzymania, znieruchomienia, co zostato wyrazone poprzez
zastosowanie gestej, grudkowatej farby i barw o ztamanych tonach. Artysta
zrezygnowat z komponowania obrazu rozumianego jako doskonatos$¢ formal-
na. Jej warunkami byto po pierwsze: iluzoryczne nasladowanie rzeczywisto$ci
widzialnej; po drugie za$ — zamkniecie i ukoniczenie dzieta. Zdaniem Kantora,
postulat ,zamkniecia dzieta” spetniato malarstwo w nurcie abstrakcji geome-
trycznej, ktérego unikat. Do tych kategorii artysta bedzie wracat wielokrotnie,
przeciwstawiajac sie akademickiej z gruntu koncepcji dzieta. Idea ta, zako-
rzeniona w doktrynie sublimacji rzeczywistosci przez sztuke, ugruntowana
w Wielkiej Koncepcji Pickna®, zaktadata, ze doskonatosé¢ zapewnia dzietu
harmonijne zestawienie elementéw. Forma rozumiana byta jako obecno$¢
w pracy pierwiastka pojeciowego, wktadu umystowego, ktéry pozwalat na
sublimacje materii i przekroczenie przez sztuke jej whasciwosci w doktrynie
materiam superabat opus. W realizacjach malarskich, ktére bierzemy pod
uwage, tak rozumiana doskonato$¢ dzieta sztuki zostata podwazona. Kantor
odrzucit formalne zamkniecie, symbolizowane tez przez oddzielenie obrazu

o Por. dalej. Zestaw cech dotyczacych materii: materia jest: ,ptynna i zmienna, kapry-
$na i zywiotowa, nieobliczalna, uragajaca wszystkim $wietym prawom” (T. Kantor, Litania
sztuki informel - 1955, w: idem, Metamorfozy, s. 188).

10 W, Tatarkiewicz, Forma: Dzieje jednego wyrazu i pieciu pojeé, w: Pojecia, proble-
my, metody wspéiczesnej nauki o sztuce. Dwadziescia szes¢ artykutéw uczonych europej-
skich i amerykanskich, red. J. Biatostocki, Warszawa 1976, publ. réwniez w: idem, Dzieje
szesciu pojed, tu cytowane wyd. z roku 2005, s. 122.
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1. Tadeusz Kantor, Kompozycja. Postacie siedzgce przy stole, 1944-1945,
technika olejna. Wtasno$¢ Muzeum Narodowego w Poznaniu. © Fundacja
im. Tadeusza Kantora
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od rzeczywistosci rama". Wprowadzenie ptynnosci, poszukiwanie $rodkow
sygnalizujgcych otwarty proces, byly jednymi ze $wiadectw nieustannej gry
autora z tradycja malarska'2.

Jego malowanie w tym okresie Mieczystaw Porebski opisywat jako ,ciez-
ki trud”, ,mozolne naktadanie warstw farby, ktére szukaty ksztattu”'s. Sam
artysta relacjonowat, ze byt zaskoczony przebijaniem si¢ brudnej, niestaran-
nie ktadzionej, pozbawionej wyraznych granic materii farby: ,Nie byto zadnej
uczty. Stoty byly puste. Pod rosngcymi warstwami materii, farby, figury upo-
dabniaty sie do tekturowych makiet. Kolor zmieniat sic w popiét / Powietrza
nie byto, tylko wysuszona, stwardniata MATERIA, w ktérej wszystko z wolna
sie zanurzato. Zadnej radosci zZycia”. Materia twardnieje, krzepnie, pochtania
optymizm. Po latach artysta sam podkre$lit ciggtos¢ tych doswiadczen z poz-
niejszymi: ,sadze, ze byto w tym wszystkim wiele z «koniecznosci; I ze ta
upiorna MATERIA wyrazata co$, co nie chciato by¢ ani puryzmem abstrak-
cji, ani sensualizmem koloru”'*. Materia farby, naktadanej warstwami, zbyt
gruba i dla przyzwyczajonego do protez racjonalizmu widza niezno$na w od-
biorze, nazywana byta przez artyste ,upiorng”. Lecz wtasnie w tych zabiegach,
w ktorych postaé ludzka staje sie jedynie figura, rozpoczyna si¢ dgzenie do
uczynienia obrazu ,samym zyciem”. O postaci Kantor pisat: Widocznie poza
nig dostrzegatem teren i rzeczywisto$¢, o ktora mi bardzo chodzito. Odczu-
watem konieczno$¢ sfery wychodzacej poza forme i materialng powierzchnie
obrazu”®. Posta¢ ludzka - wyrdzniana w sztuce jako przyktad klasycznego
pickna, a w teologii jako obraz boskiej doskonatosci, o ,wspaniale uformo-
wanych ksztattach”!¢, nie mogta dalej by¢ przedmiotem twoérczos$ci. ,Glowa,
ten wspanialy/wytwor natury/i humanizmu -/ zardzewiaty. Obtocona bryta”!”
- ten ekspresyjny opis czaszki Matki i zmasakrowanego ciata jest jednym
z pierwszych u Kantora przejawéw mys$lenia o nowym porzadku $wiata po

O roli konturu, ramy, zamkniecia w doskonato$ci maniery pisat m.in. Nicolas
Poussin, [Uwagi o malarstwiel; Listy, w: Teoretycy, historiografowie i artysci o sztuce
1600-1700, oprac. J. Biatostocki, red. M. Poprzecka, A. Ziemba, Warszawa 1994.

12O stosunku Kantora do tradycji m.in. A. Baranowa, Gesamtkiinswerk Tadeusza
Kantora - miedzy awangardqg i mitem, ,Zeszyty Naukowe UJ. Prace z historii sztuki” 1995,
21,s. 83-97.

13 M. Porcbski, Domkniecie, w: idem, T. Kantor. Swiadectwa, rozmowy, komentarze,
Warszawa 1997, s. 154.

4 T. Kantor, Poczgtki mojego malarstwa, w: idem, Metamorfozy, s. 13. Podkreslenia
Autora. Oczywiscie w tym kontekscie czytelna jest réwniez znana skadingd krytyka kapi-
stow, nie jest to jednak temat niniejszego tekstu.

15 Tbidem.

16 Wszystkie fragmenty w tej sekeji: Kantor, Moja twérczosé. .., s. 14.

7 Tbidem, s. 41.
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wojnie. Mozna uznaé, ze w nastepstwie doswiadczen drugiej wojny $wiato-
wej dotychczasowe koncepcje humanistyczne przestaly by¢ aktualne. Zakwe-
stionowaniu ulegt zaktadany przez nie i teologie specjalny status cztowieka.
,Upiorna materia”, w duzej mierze autonomiczna wobec cztowieka, przejmu-
jaca kontrole, pozwala unaocznié t¢ zmiang.

Kantor zwracal uwage na moment utraty funkcji przez przedmiot, w tym
uprzedmiotowionego cztowieka pod wptywem bezlito$nie postepujacej en-
tropii. Fascynacja powrotem bytéw do stanu pierwotnej, nieforemnej ma-
terii, stanowigcej substrat $wiata — gwozdzi rozpadajacych sie¢ w rdzawy pyt
czy zbutwiatych desek - zaraz po wojnie wyrazata sie w zainteresowaniu pro-
blematyka biedy. Cho¢ prace takie, jak Prasowaczka i Praczka z roku 1946
malarz poczatkowo uznawat za eksplorujace problematyke pracy, to w poz-
niejszej refleksji okreslit je jako skupione na biedzie. Oznaczata ona dla niego
stan zawieszenia przedmiotu pomiedzy bezuzyteczno$cig a uzyteczno$cia:
,Przedmiot pozbawiony swojej funkcji i racji zyciowej, ktéry przez «biede
zdolny jest przeja¢ funkcje dzieta sztuki» / PRZEDMIOT MIEDZY SMIET-
NIKIEM A WIECZNOSCIA”8. Rzecz, w procesie utraty swojej uzytecznosci
i ksztattu, oraz, jak dalej zostanie wskazane, forma nadana jej przez dziatal-
nos$¢ ludzkiego intelektu - bedzie dla artysty wyrazem zblizania sie do stanu
materii jako takiej, wyraznie w duchu teorii Arystotelesa.

ZYCIE MIKRO I ZYCIE MAKRO:
ODWZOROWANIA TEGO, CO NIEWIDOCZNE

Przy okazji wystawy Tadeusza Kantora i Marii Jaremy (1956) Porgbski
wskazat na przetom w tworczosci artysty:

Nowy kierunek poszukiwan malarskich Kantora decyduje si¢ w latach 1947-1948.
[...] Przedmiotem jego obrazéw staje sic gra oderwanych, stereometrycznych
przestrzeni i nieokre$lonych mechaniczno-biologicznych ,modeli”. Przestrzenie
mijaja si¢ wzajemnie, wybiegaja w glab, to znéw zamykaja krystalicznymi po-
wierzchniami. Nie majg zadnego wspolnego uktadu odniesienia, sg nieuchwytne
iwieloznaczne. Pojawiajgce sie w nich ,modele” maja przejrzysta, jakby przeswie-
tlong rentgenem strukture. Réwnie zawita, niedopowiedziang, otwartg. Malarz
tworzy w ten sposob zaskakujacy, fantastyczny spektakl. Peten aluzji do nowocze-
snych wyobrazen z pogranicza wiedzy $cistej, snu i techniki®®.

18 T. Kantor, Praca, w: idem, Metamorfozy, s. 12-13.
19 M. Porebski, Maria Jarema i Tadeusz Kantor w Salonie ,Po prostu”, ,Po prostu”
1956, 52-53, cyt. za: W. Nowaczyk, Tworczos¢ Tadeusza Kantora w kolekcji poznariskiej,
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Badacz nie podawat konkretnych inspiracji Kantora, lecz na potencjalne
zrodta fascynacji artysty naukami $cistymi wskazywat Krzysztof Ple$niaro-
wicz. Wyrdzniat on dwa okresy tworczo$ci artysty, oba zapoczatkowane poby-
tami w Paryzu — odpowiednio w 1947 i 1955 roku?. Podczas pierwszej wizyty
we Francji ogromne wrazenie wywarto na Kantorze zwiedzanie Palais de la
Découverte. Jak zaznaczat w prébie autobiograficznej napisanej w latach 70.,
w tym centrum nauki?' zobaczyt zdjecia mikroskopowe form zywych i nie-
ozywionych. ,Przekroje metali, komérki, geny, molekuty, struktury, kom-
pletnie inna morfologia, pojecie Natury obejmujace nieskoniczono$¢ i niewy-
obrazalnos$¢” — pisat??. Proby odrysowywania prezentowanych obiektéw nie
usatysfakcjonowaly artysty, uznat je za powierzchowne, ujmujace jedynie ilu-
zje tego, co widzialne gotym okiem?3. Efektem wspomnianego do$wiadczenia
byto zaakceptowanie roli naukowego laika, w celu zachowania artystycznej
wyobrazni. Brak zgody na zmiane sztuki w nauke nie pociggat za soba negacji
inspiracji wiedza $cista. ,Naukowa wizja $wiata” nie byta dla Kantora chtodna
i logiczna. Podkre$lal zmienno$¢, ruchliwos$é zycia, niezwykte zageszczenie
materii (symbolizowane przez mrowisko, w innej wersji tekstu takze przez
$mietnik?*), wpisane w nature okrucienstwo, zanegowanie norm ludzkich.
Wrazenie nieskonczonos$ci i niewyobrazalno$ci powoduje stan egzystencjal-
ny opisany znacznie wcze$niej przez Blaise’a Pascala, a bedacy poktosiem
refleksji nad obserwacjami astronomicznymi oraz wynalezieniem mikrosko-
pu. Cztowiek zawieszony jest miedzy ,dwiema nieskonczonos$ciami”?® §wia-

w: Dzieta Tadeusza Kantora w kolekcji Muzeum Narodowego w Poznaniu. Katalog obra-
z6w 1 prac na papierze, oprac. W. Nowaczyk, Poznan 1993, s. 10.

20 Kantor, Metamorfozy, s. 79.

21 Zatozonym w roku 1937 przez Jeana Perrina, fizyka i chemika, co znamienne, zaj-
mujgcego sie badaniem nieciaglo$ci materii.

22 Cyt. za: T. Kantor, Museum de la Découverte, w: idem, Metamorfozy, s. 99.

2 Idem, Notatnik 47, czyli Infernum, ibidem, s. 104.

24 Tbidem.

25 Kondycje te opisuje Pascal nastepujaco: ,Niechaj cztowiek, wrociwszy do siebie,
zwazy, czym jest w porownaniu do tego co jest, niechaj spojrzy na si¢ jak na co$ zabtaka-
nego w tym zakatku przyrody, i niechaj, z tej matej celi, w ktérej go pomieszczono (mam
na mysli wszech$wiat), nauczy si¢ oceniac ziemie, krolestwa, miasta i samego siebie wedle
stusznej ceny. I czem jest cztowiek w nieskonczonosci? Ale, jesli chee ogladaé inny cud row-
nie zdumiewajacy, niechaj zbada to, co zna najdrobniejszego, najbardziej drobnego. Niechaj
roztocz ukaze mu w swojem malenkiem ciele cze$ci nieskonczenie mniejsze, nogi ze sta-
wami, zyly w tych nogach, krew w tych zytach, soki w tej krwi, krople w tych sokach, wa-
pory w tych kroplach; niech, dzielgc jeszcze te ostatnie rzeczy, wyczerpie swoje sity w tych
wyobrazeniach, i niech ostatni przedmiot, do ktorego zdota doj$¢, stanie sie przedmiotem
naszej rozprawy; pomysli moze, ze to jest ostateczna mato$¢ w przyrodzie. Ot6z ukaza mu
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ta mikro i makro, jego kondycja jest znikoma, a ludzka skala ograniczona.
Na gruncie artystycznym oznaczato to dla Kantora nieaktualno$¢ dokonan
impresjonistow, ktérzy uznawali oko za organ wyznaczajacy kanony sztu-
ki. W Patacu Odkry¢ artysta zobaczyt cechy przedmiotéw i zjawiska, niedo-
stepne do$wiadczeniu wzrokowemu bez zastosowania dodatkowej aparatury.
Metaforycznie Kantor przedstawiat swoje nowe do$wiadczenie jako zejscie
do infernum, a etymologicznie wyraz ten oznacza nie tylko piekto, ale i roz-
padline, przepa$¢ - przywotuje to, co ukryte pod powierzchnig. Ponizej gra-
nicy widzialno$ci znajduje sie substancja jednorodna, zmienna, podlegajaca
innym prawom niz zjawiska bezposrednio dostrzegalne zmystowo. Nastep-
stwem odwiedzin Patacu Odkry¢?¢ dla sztuki Kantora byto spostrzezenie, ze
przedwojenna, rewolucyjna awangarda stata si¢ juz tradycja. Kantor uznat
za btad wszelkie proby prostego odwzorowania na ptétnie przy pomocy no-
wych geometrii tego, co dostepne ludzkiemu oku?’. Tworzenie ,wizerunkdéw”
przedmiotéw nazywat ,odbiciem, jak $wiatto ksiezyca”?8, ktore jest réwnie
estetyczne, co nieprawdziwe.

tam nowa otchtan. Chce mu odmalowa¢ nie tylko wszech$wiat widzialny, ale niezmier-
nos¢ tego, co mozna sobie wyroi¢ w naturze w obrebie tej czastki atomu. Niechaj ujrzy tam
nieskonczono$¢ $wiatow, z ktorych kazdy ma swéj firmament, swoje planety, swoja ziemie
—w tej samej proporcji co $wiat widzialny; na tej ziemi zwierzeta, i wreszcie kleszeze, w kto-
rych odnajdzie to samo, co znalazt w owych pierwszych; i, znajdujac znowuz w tych te same
rzeczy, bez konca i spoczynku, niechaj zgubi si¢ w tych cudach, réwnie zdumiewajacych
w swojej matosci, jak inne w swoim bezmiarze. Jak bowiem nie podziwiaé, iz nasze ciato,
ktore dopiero co byto niedostrzegalnym punktem w $wiecie, niedostrzegalnym znowuz na
tonie wszystkiego, stato sie obecnie kolosem, $wiatem, lub raczej wszystkim, w stosunku
do nicosci, do ktérej niepodobna dotrzeé¢?”; cyt. za: B. Pascal, Mysli, thum. T. Boy-Zelenski,
Warszawa 2002 s. 52-53.

26 Sama nazwa instytucji oznacza odstoniecie, uwidocznienie, uznanie, ze ,prawda jest
inna niz sadzono dotychczas” (Sfownik Jezyka Polskiego PWN, <https:/sjp.pwn.pl/sjp/od-
krycie; 2493117 html> [dostep: 25 maja 2018]), co pociaga za soba zmiane obrazu $wiata.

27 Kantor, Notatnik 47..., s. 104.

28 Motyw wizerunku zewnetrznego jako swoistego widziadta wynie$¢ musiat jeszcze
z tradycyjnej filozofii platonskiej. Jako $wietny uczen gimnazjum klasycznego musiat opa-
nowaé podstawy wyksztaltcenia filologiczno-klasycznego, do ktérego nalezaty podstawy
filozofii. Do obiegowego, utrwalonego podejécia odwota sie réwniez w koncepcji materii
bedacej podstawa przypadkowosci — czerpiac ja z filozofii Arystotelesa. P. Krakowski pisat
o gimnazjum im. A. Brodzinskiego w Tarnowie: ,[...] gimnazjum utrzymato dawny, obo-
wigzujacy od 1849 roku program, ktdrego podstawa i gtéwnym celem byt filologiczno-kla-
syczny kierunek ksztatcenia. Byta to szkota bardzo szacowna i bardzo starozytna” (P. Kra-
kowski, Szkolne lata Tadeusza Kantora, w: W Tarnowie i Krakowie. Szkolne lata Tadeusza
Kantora 1924-1939 wraz z uzupetnieniami do roku 1944, red. J. Chrobak, J. Michalik, Kra-
kéw 2009). Mozna dodaé, ze Kantor byt prymusem i w gimnazjum, a nastepnie na studiach
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Po wizycie w Paryzu wizualna koncepcja natury, prezentowana za pomoca
technik zwigzanych z naukami $cistymi, stata si¢ dla Kantora modelem rzeczy-
wistosci i inspiracja dla jego tworczosci®. W archiwum Palais de la Découverte
zachowat sie film dokumentalny zroku 1947, prezentujacy wystawy muzeums°.
Ekspozycja byta podzielona na sze$¢ dziatéw: matematyke, astronomie, fizy-
ke, biologie, chemie i medycyne. Analiza materiatu filmowego wskazuje, ze
eksponaty rozmieszczono symetrycznie, starano sie przedstawi¢ panujacy we
Wszech$wiecie porzadek (np. dla prezentacji modelu atoméw wybrano struktu-
r¢ krystaliczng, przedstawiano twory biologiczne, ktérych budowa odpowiada
figurom geometrycznym). W muzeum koncentrowano sie na prezentacji histo-
rycznych dokonan nauk $cistych, dominowata fizyka klasyczna, nie potozono
nacisku na nowsze teorie, np. teori¢ wzgledno$ci. W ostatnim dziale Kantor
ogladat liczne modele atoméw, potaczonych w krystaliczne struktury. Malarz
niewatpliwie zwrdcit na nie uwage, bowiem w notatniku opublikowanym w re-
lacji Ewy Krakowskiej przedstawit szkice takich obiektéw — uktady elementow;
kota potaczone ze soba za pomoca linii, podobne do modeli atomdéw lub modeli
planetarnych. Stelazowa struktura kompozycji rysunkéw ze szkicownika mo-
gta by¢ takze inspirowana wizualno$cig modeli figur nieeuklidesowych, ktore
Kantor zobaczyt w dziale matematycznym. Z kolei szkieletowa budowa figur-
-postaci na obrazach metaforycznych mogta mie¢ zwigzek z przedstawieniami
struktur molekularnych i ich tréjwymiarowymi modelami®'. Prezentowane
na wystawie zdjecia obiektéw astronomicznych (wykonane najpewniej za po-
moc3 teleskopéw) wizualnie miaty forme ciemnych, nieregularnych plam, bli-
ska estetyce malarskiej informel. Planety ze zdje¢ w duzym przyblizeniu maja
,chropowatg”, pokryta kraterami powierzchnie, podobna do faktury obrazow
malarstwa materii. O zainteresowaniu nimi artysty $wiadczy fakt, ze Tadeusz
Kantor wkleit w szkicowniku pocztéwke przedstawiajgca jedng z planet, a po-
wyzej rozpoczat wykonywanie jej obrysu??.

w Krakowie utrzymywat sie z korepetycji z taciny i greki, K. Ple$niarowicz, Kantor. Artysta
z konica wieku, Wroctaw 1997, s. 20-21.

29 Kantor zaznaczal, ze dopiero duzo pdézniej zrozumial, ze ,natura” neguje przedsta-
wienie, nie moze sta¢ sie schematem rzeczywistosci, a jej odpowiednikiem w sztuce stanie
sie wtedy tylko przestrzen mentalna, wewnetrzna, ibidem.

30 Film mozna zobaczy¢ na stronie muzeum: <http:/www.palais-decouverte.fr/fr/au-
-programme/evenements-palais/films-historiques/> [dostep: 6 lutego 2018], Le Palais de
la découverte, rez. A. Léveillé, La Compagnie Générale Cinématographique, film czarno-
-bialy, 22/34"".

31 Zob. Obraz metaforyczny I, 1949/1950, zbiory Muzeum Narodowego w Krakowie.

3 E. Krakowska, Szkice z pamieci, Krakow 2009, s. 129. Ewa (Jurkiewicz) Krakowska
dokonata doktadnego opisu pobytu w Paryzu, wraz ze zwiedzaniem wystaw, w tym wielo-
krotnymi wizytami w Patacu Odkry¢.
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Najbardziej ,okrutne” w recepcji mogty by¢ dla artysty zjawiska biologicz-
ne; malarz wkleit do notatnika pocztéwke z modelem szkieletu cztowieka na
koniu, z zarysowanymi $ciegnami. W dziale biologii prezentowano materiaty
ukazujace zmiany chorobowe - deformacje szkieletu, zdjecia rentgenowskie
nowotworéw ztosliwych oraz postepujaca gruzlice ptuc. Naszym zdaniem,
juz samo zjawisko mnogosci i rozpadu zewnetrznego musiato mie¢ pewien
wplyw na twdrczosé Kantora. W drugim z opisywanych okreséw artysta od-
najdywat wzorzec?® w naturze: ,Udaje mi sie, postugujac sie szklem powiek-
szajagcym, w tym mrowisku struktury odnalez¢é nowe taczenia form, jaka$
nowa artykulacje czy anatomie nieznanych organizmdéw” — zapisat w notat-
niku, jednak ta uwaga nie znalazta sie w pdzniejszej wersji tekstu. Dodat, ze
przedmiot - zjawisko dotad znane, oswojone, niezmienne — ,rozkurczyt swoja
tkanke w nieskonczono$¢”3*.

Zainteresowanie protetycznymi metodami widzenia — np. przez mikro-
skop badz teleskop - wydaje sie by¢ jedng z kluczowych kwestii, ktére zajmo-
waly wielu artystow potowy XX wieku: Andrzeja Wréblewskiego, Jadwige Ma-
ziarska, a z zagranicznych twércéw — Wolsa, ktorego wystawe Kantor widziat
podczas wyjazdu do Paryza z zong w 1947 roku?®*. W hommage po$wieconym
Wolsowi, napisanym w roku 1963, Jean-Paul Sartre podkreslat, ze malarstwo
artysty przedstawiato fizyczny $wiat obiektéw (roélin, zwierzat, mineratéw)
W ,permanentnej transsubstancjacji, zmienno$ci, niestabilno$ci”*¢. Filo-
zof w swojej koncepcji zaznaczal potaczenie ,ja” artysty z przedstawianymi
przedmiotami®’” (interpretacja ta bliska jest deklaracjom Kantora, méwigce-
g0 o checi ,polgczenia sie z obrazem”)®. Jak zaznaczat Pierre Restany, twor-
czo$¢ Wolsa byta inspirowana chinska mysla mistyczng, w ktorej absolutna
sfera taczy mikrokosmos i makrokosmos?®. Prace malarskie Wolsa z lat 40.
sa interpretowane ze szczegdlnym uwzglednieniem problemu ukazania prze-
strzeni, w ktorej obiekty miaty przypominac organizmy zywe: biologiczne ko-

3 Rozumiany jako powtarzalna prawidtowos¢, np. powtarzalno$é elementéw w §wie-
cie biologicznym.

34 Kantor, Notatnik 47..., s. 104. Tre$¢ notatki jest identyczna z fragmentem wywia-
du przeprowadzonego przez Wiestawa Borowskiego: W. Borowski, Rozmowa z Tadeuszem
Kantorem, w: idem, Kantor, Warszawa 1982, s. 28.

35 Chodzito o wystawe ,40 obrazéw olejnych” w Galerie René Drouin. Zob. Krakows-
ka, Szkice z pamieci, s. 129.

36 J-P. Sartre, Doigts et non-doigts, w: idem, H.-P. Roché, W. Haftmann, Wols en per-
sonne, Aquarelles et dessins, Paris 1963, s. 10-21.

37 Ibidem, s. 17-18.

38 Zob. cytat w przyp. 58.

3 P Restany, Peinture existentielle: Wols, ,Vingtiéme Siécle” 1962, 19, s. 53-56.
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morki, jaja, ludzkie organy*. W okresie malarstwa metaforycznego, a takze
w rysunkach z lat 50., Kantor réwniez maluje ,zdegradowane” formy orga-
niczne, niepokojace organizmy, owady*'. Artysta podkreslat znaczenie, ktdre
mialy wizyty w Patacu Odkry¢, postrzegajac to doswiadczenie jako fakt surre-
alistyczny*?. Z niechecig odnosit si¢ jednak do rozumienia surrealizmu jako
wyrazu nie§wiadomosci czy ,realnosci halucynacyjnej”*?. Surrealizm byt dla
niego sposobem reprezentacji wspotczesnej naukowej konstrukeji $wiata, nie
oddalat od ,realno$ci” i ,zycia”, lecz do niego ,$miato” prowadzit**.

Cezura wyznaczona przyjazdem do Paryza czytelna jest przede wszystkim
w malarstwie Kantora. O ile przed wizyta w Patacu Odkry¢ malarz eksperymen-
towat z kompozycjami czysto geometrycznymi (Kompozycja geometryczna,
1946), ktore pod wzgledem struktury byly bardzo bliskie pdZniejszym ,prze-
strzeniom parasolowatym” (tj. ukazywaly rozbite w kubizujgcy sposéb bryty
w formie rozdzielanych grubym, czarnym konturem jednobarwnych faset, il.
2), to po powrocie z Francji romboidom prawie zawsze towarzyszyta figura ludz-
ka, ktora byta jednak zdeformowana (przypominajgca stelaz czy model zblizo-
ny do modeli atomowych lub maszyn)*. Jednocze$nie zmienita si¢ technika
malarska artysty, kluczowa dla poprawnej analizy tworczosci w pozniejszym
okresie informel, ktora, przynajmniej w zakresie zbioréw krakowskich, nie
byta do tej pory analizowana przez zespoly konserwatorskie. Bryly ukazane
na wspomnianej kompozycji z roku 1946 malowane byty impastowo (niemal
kapistowsko). Niewatpliwie jednak z duzym dodatkiem oleju Inianego, nada-
jacego $wietlisto$¢ i potysk barwom (zwtaszcza btekitowi i turkusom) na ma-
towym, laserunkowo malowanym tle. Impast rozbija fasety bryt jeszcze dalej,
dajac wrazenie pewnego ,rozedrgania” obiektu. W II (zob. il. 3), a zwtaszcza I,
Obrazie metaforycznym cato$¢ malowana jest laserunkowo, z duza ilo$cia

40 Wols (1913-1951), w: Paris post war. Art and existentialism 1945-1955, red. E Mor-
ris, Tate Gallery, London 1993, s. 181. W krétkim artykule, przytaczajacym gtéwne odczy-
tania tworczo$ci Wolsa, znajduje sie tez fragment jego wiersza dotyczacy ,skat pod szklem
powiekszajacym” [thum. aut.] oraz poczucia wieczno$ci w niewielkich przybrzeznych fa-
lach morskich; ibidem, za: Wols, At Cassis (1944), transl in. Inch 1978.

41 Kantor zresztg mogt znaé niektdre koncepcje Sartre’a dzieki ttumaczeniom publiko-
wanym w ,Nurcie” w roku 1947.

4 T. Kantor, Surrealizm, ,Przekroj” 1948, 21, s. 14.

43 Borowski, Rozmowa z Tadeuszem Kantorem, s. 36, 41.

4 Kantor, Surrealizin, s. 14.

45 Zob. Kompozycja ze stojgcqg postacig, 1949; Postaé i formy parasolowate, 1949; Ob-
raz metaforyczny I, 1950/1951; Obraz metaforyczny II, 1950 - Zbiory Muzeum Narodowe-
go w Krakowie; Przestrzen otwarta, 1953 — Muzeum Sztuki w £odzi.

46 Informacja uzyskana od pracownikéw Dziatu Magazynéw Muzeum Narodowego
w Krakowie 15 marca 2018 roku.



134 Jan P1oTR CiesLAK, WIKTORIA KOZIOE, MAGDALENA KUNINSKA

2. Tadeusz Kantor, Kompozycja abstrakcyjna, 1946, olej, ptotno, 60 x 46,6 cm.
Wiasnosé¢ Muzeum Narodowego w Krakowie, nr inw. MNK II-b-2481. © Funda-
cja im. Tadeusza Kantora



,Catly $wiat — samo zycie”. Rola materii w malarstwie Tadeusza Kantora 135

terpentyny, zapewniajacej matowa powierzchnie pozbawiong duktu pedzla.
Podobnie dzieje si¢ z konturem - staje sic matowy, prowadzony jest niemal ka-
ligraficznie. Zwtaszcza w dolnej partii obrazu warstwa farby pozostaje na tyle
cienka, ze mozna dostrzec ptotno pod nig. Jednocze$nie pociete konturem bryty
wydaja si¢ figurami - obraz ulega sptaszczeniu, a widoczne w kompozycji z roku
1946 fasety traca swa wieclobarwno$¢ i sg wypetniane jednorodnym kolorem.
W metodzie malarskiej Kantora w tym okresie pojawiaja si¢ zabiegi takie, jak
punktowe uzycie reflekséw $wietlnych oraz pojedyncze ciepte plamy. By¢ moze
za sprawg do$wiadczen paryskich*” Kantor zrezygnowat z metody ktadzenia far-
by, ktéra podkresla jej fizyczne whasciwosci (impastow, tworzenia chropowatej
faktury, widocznych dotknie¢ pedzla), a swoje zainteresowanie materialno$cia
fizyczna przedstawiat za pomocg nawigzan do modeli naukowych.

3. Tadeusz Kantor, Obraz metaforyczny (II), 1950, olej, ptétno, 89 x 112 cm. Wiasno$é Mu-
zeum Narodowego w Krakowie, nr inw. MNK II-b-1513. © Fundacja im. Tadeusza Kantora

47 Przedstawiona hipoteza wynika z faktu, ze twérczo$¢ malarska Kantora zmienita sie
Po jego powrocie z Paryza, co egzemplifikuje poréwnanie ,Obrazu geometrycznego” (1946)
z serig malarstwa metaforycznego.
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Po powrocie z Paryza artysta zaczal tworzy¢ seric malarstwa metaforycz-
nego, pokazywang m.in. na Wystawie Sztuki Nowoczesnej. Za jej organizacje
odpowiadat i jej komisarzem byt przede wszystkim Kantor*®. Michel Ragnon
w recenzji pdzniejszej wystawy we Francji relacjonowalt, ze po powrocie z Pary-
za w roku 1947 malarz zaczat tworzy¢ konstrukeje czasteczkowe, a nastepnie
fragmenty organizméw o morfologicznym charakterze*. Nazwa konstrukeji
czgsteczkowych przywodzi na mysl idee atomistyczne. Bezpo$rednim skut-
kiem koncepcji wypracowanych na podstawie wizyt w Patacu Odkry¢ byty ry-
sunki z konstrukcjami prostych i két, formami szkieletowymi, stelazami po-
staci ludzkich i innych organizmo6w?®. Prawdopodobne jest, ze wizja materii
Kantora odpowiadata tej eksponowanej w dziale fizyki w muzeum w Paryzu,
gdzie prezentowane teorie odpowiadaty tym sprzed rewolucji kwantowo-rela-
tywistycznej. Modele, jakimi postugiwata sie fizyka klasyczna, mialy jasne,
wizualne odwzorowania (przedstawiane bywaja w postaci punktéw material-
nych, bardzo matych czgsteczek, przypominajacych planety w uproszczonym
modelu Nielsa Bohra®!).

Nie ulega watpliwosci, ze pobyt w Paryzu w roku 1947, a zwlaszcza wizy-
ta w tamtejszym Patacu Odkry¢, stanowity dla twdrczosci Kantora moment
przetomowy. Artysta dat temu wyraz w roku 1948 w czasie wyktadu w krakow-
skim Zwigzku Plastykéw, sugerujac, ze malarstwo zawsze ,wyrazato pojecia,
jakie w danym czasie wyrobit sobie cztowiek o otaczajacym go $wiecie fizy-
ki”. Postulujac kontynuacje tego zwigzku, zastanawiat si¢ nad rolg malarstwa
w momencie, gdy ,[...] niewzruszalne prawa i pojecia rozpadaja sie w drobny

8 Inspiracje ekspozycja z Muzeum Wynalazkéw na I Wystawie Sztuki Nowoczesnej
mozna bylo zaobserwowaé zwtaszcza w gabinecie z fotomontazami Zbigniewa Diubaka:
zdjeciem rentgenowskim ptuc (podobny obiekt znajdowat si¢ bezposrednio w dziale medy-
cyny Palais de la Découverte), przekrojem gtoéwki kapusty, makrofotografig nasiona klonu,
zdzbta mchu, planetarium, konstrukeji zelaznej (mostu). Zatozenia oraz dobor eksponatéw
wystawy i towarzyszace jej popularyzatorskie objasnienia, jak m.in. wyktady dla robotni-
kéw, pokazac miaty, ze sztuka wspotczesna wspotpracuje z nauka w pokazaniu obrazu $wia-
ta. Zwracal na to uwage takze: Ple$niarowicz (Kantor, Metamorfozy, s. 84).

4 M. Ragnon, bez tytutu, w: kantorinformel, kat. wyst., Starmach Gallery, Krakow
1999, [b.p.].

50 Borowski, Rozmowa z Tadeuszem Kantorem, s. 35. Ple$niarowicz zaktada, ze Kan-
tor pod koniec zycia nie znosit wyrazenia ,eksperyment w sztuce”, ze wzgledu na kontekst
- w latach 60. czesto uzywano tego terminu jako obelgi wobec teatru Kantora, ktory miat
by¢ jedynie ,eksperymentem malarza”; Ple$niarowicz, Kantor, s. 138. Potwierdza to artykut
z ,Przegladu Kulturalnego”: Kantor, Nowoczesnos¢ i nasze tradycje, s. 5.

51 M. Heller, Nowa fizyka i nowa teologia, Krakéw 2014, s. 58.



,Caly $wiat — samo zycie”. Rola materii w malarstwie Tadeusza Kantora 137

pyt wobec nowych praw budowy wszech$wiata i materii. Gdy w nauce upada-
ja prawa klasycznego rozumu i rozwiewaja si¢ zhudzenia determinizmu, gdy
$wiat fizyczny staje sie niewyobrazalny, poznawalny juz nie dotykalna rzeczy-
wisto$cia wygladow, lecz matematycznymi relacjami”?2.

Fascynacja artysty odkryciami naukowymi znalazta swoj wyraz na grun-
cie teoretycznym. Na tym etapie zaczat znacznie cze$ciej pisaé o struktu-
rach, co wskazuje na zainteresowanie artysty tym, ,co wewnatrz”, poszu-
kiwaniem wzorcow, prawidtowosci. W praktyce malarskiej wyrazem tego
sa syntetyczne w formie Obrazy metaforyczne, gdzie figura ludzka zostata
nie tylko zdeformowana, by przypomina¢ ilustracje naukowych modeli, ale
wrecz zredukowana do poziomu elementu kompozycji. W zakresie techniki
malarskiej pojawiaja si¢ takie zabiegi, jak punktowe stosowanie jaskrawego
koloru i pierwsze eksperymenty z potyskiem farby, ktére zostang w petni
rozwinicte w potowie lat 50.

OPUS SUPERABAT MATERIA: MATERIA JAKO CALEY SWIAT

,Czulem, ze czas, w ktérym zyje, wymaga czego$ wiecej, jakiego$ stopienia
sie powierzchni ptétna z moim organizmem |...]. Tesknoty te zrealizowaty sie
nieco pdzniej, okoto roku 1955, gdy w moim rozwoju obraz stat sie procesem
malowania, akcjg”*? - autorefleksyjnie wyrazit sie artysta o poczatkach drogi
do malarstwa informel. Wizyta w Paryzu w roku 1955 doprowadzita, naszym
zdaniem, do podjecia kolejnego kroku w kierunku stworzenia estetyki wta-
$ciwej wspotczesnosci. Kantor chciat za jej pomoca przedstawié ukryty chaos
rzeczywistosci, a centralne po raz kolejny okazato sie pojecie materii i analiza
jej whasciwosci. Materie w programowym tekscie Abstrakcja umarta — Niech
zyje abstrakcja** Kantor nazwal ,catym $wiatem”, a nastepnie w Litanii sztu-
ki Informel — ,elementarnym stanem realnosci”®, charakteryzowanym jako:
ptynny, fluoryzujacy, zywiotowy, gwattowny — w kategoriach ukrytej mrocznej
materii pierwszej, stawiajacej opor formie.

W Paryzu w roku 1955 Kantor $ledzit, w jaki sposdb materia znajduje pla-
styczng reprezentacje w sztuce na odwiedzanych wystawach, w tworczo$ci
artystycznej doceniajac zblizanie sie do stanu sprzed uformowania materii

52 T. Kantor, O wspdtczesnym malarstwie Francji [odczyt w Zwiazku Plastykéw
w Krakowie 1948], w: Tadeusz Kantor. Wedréwka, red. J. Chrobak, L. Stangret, M. Swica,
Krakow 2000, s. 163-164.

53 Cyt. za: Kantor, Abstrakcja umarta..., s. 6.

5¢ Ibidem.

55 Kantor, Litania sztuki informel, s. 176.
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w ,gotowy” przedmiot. Krytykowat ,scholastycznos$¢ i konwencjonalizm”>¢
Edouarda Pignona i jego kregu. Zdaniem Kantora, artysci pozostawiali na ob-
razie ,skorupy przedmiotu”. Ganit tez ich ,naskérkowa lekliwg analize, kté-
ra nie przebija sie glebiej”. Wspominajac obejrzana w roku 1946 w Krakowie
wystawe®’, zarzucal powyzszej grupie artystow utkniecie w niewoli schema-
tow wizualnego przedstawiania, podczas gdy prawdziwa natura pozostawa-
ta ,utajona”’®. Za wazny krok na drodze do uwolnienia materii wskazywat
tworczo$¢ Wasilija Kandinskiego, chwalgc ukazywanie proceséw energetycz-
nych w stanach (co znamienne) - metamorfoz: ,[...] materia staje si¢ ptyn-
na. W swej rozciagliwo$ci niemal nieuchwytna, roziskrzona w kontrastach
form nieoczekiwanych i niezwyktych. Jest to morfologia nowa, niedajaca sie
zamkna¢ w sztywnych granicach geometrii”. To ,[...] nie oznacza odciecia od
natury, wreez przeciwnie, pozwala nam wstapié¢ w glebokie laboratoria natury
utajonej, ktore odkryto dzi$ przed nami rozbicie atomu. W ptétnach Kandin-
skiego odszukamy elementy natury zanurzone w zarze rozpalonej materii.
W tej nowej apoteozie materii odnajdujemy w Kandinskim ojca najnowszej
generacji awangardy malarstwa”>. Jako przyktadowych twoércéw mtodszego
pokolenia realizujacych powyzsze postulaty wymienial Claude’a George'a,
George’a Mathieu i Francois Arnala, podkres$lajac jednak odrebno$¢ ich sztu-
ki od swojej dziatalnosci. W konteks$cie tworczosci francuskich artystoéw row-
niez uzywat okre$lenia ,natura utajona”®, wigzac jej ukazywanie z rozbiciem
struktury atomu i dowodzac konieczno$ci ,przebicia si¢” przez zewnetrzny
wyglad przedmiotu i ,dotarcia do podstaw”. W przypadku George’a pisat o od-
stanianiu dramatu materii: ,moze po raz pierwszy przed zdziwionym okiem
ludzkim dramat materii miejscami zanurzony w mrokach, nieruchomej,
groznej i tajemniczej w stabych rozjasnieniach, gdzie indziej wybuchajacej”.
Okreslenie ,materia elementarna” pojawito sie w stowniku artysty wprost,
gdy odnosit si¢ do Mathieu. Malarz wedtug Kantora nie opierat swojego ma-
larstwa na poszukiwaniu materii prima, co — jak mogli$émy si¢ przekonaé¢ —
byto celem polskiego twdrcy. W naszej opinii inspirujace dla Kantora w za-
kresie techniki malarskiej i procesualnego traktowania tworczo$ci, zblizajacej
dzieto do rejestracji zycia, mogto by¢ natomiast malarstwo Arnala. Kantor

56 Idem, O aktualnym malarstwie francuskim. Notatki paryskie, ,Zycie Literackie”
1955, 47, s. 3.

57 Chodzi o Wystawe wspotczesnego malarstwa i rysunkow francuskich” (,Peinture et
dessins francais contemporains”). Katalog wystawy w Towarzystwie Przyjaciot Sztuk Piek-
nych w Krakowie, czerwiec-lipiec 1946.

58 Kantor, O aktualnym malarstwie francuskim, s. 3.

5 Ibidem, jak wszystkie pozostate cytaty w relacji z Paryza.

¢ Tbidem.



,Catly $wiat — samo zycie”. Rola materii w malarstwie Tadeusza Kantora 139

pisal o nim, ze: ,odczuwa materi¢ jakby zaschniegta i skamieniaty”, ukazuje:
,Pekniecia, wytrawienia — §lady powolnych metamorfoz”. W tekscie pojawia-
ty sie kolejne stowa klucze: ,nieustanna zmiana”, ,utajony charakter natury”
(tkwigcy w ukazaniu procesualno$ci materii), ,metamorfozy”,  historia pro-
cesu”. Zdaniem Kantora, dzieto ,jest jak osad”. Warto w tym wypadku po-
stuzy¢ sie odniesieniami do filozofii i literatury starozytnej, ktére Kantor do-
brze znat i ktore z pewno$cia wyznaczaty jego horyzont pojeciowy, jesli chodzi
o podejscie do materii.

Owidianskie Metamorfozy traktuja o procesie stwarzania $wiata w kate-
goriach przemiany. Dla artysty sposobem na ukazanie przemian materii stato
sie odej$cie od zamkniecia dzieta oraz ukazanie zwigzanej ze zmiang przypad-
kowosci. Narracja o naturze materii jako odpowiedzialnej za zmiane ma przy
tym podwdjne - ale niewykluczajgce sie — podtoze filozoficzne: refleksje nad
materig rozumiang w sposéb arystotelejski oraz przywigzanie do teorii ato-
mu i kwantu. Jak podkresla Patrick Suppes®!, oba te podej$cia nie sg sprzecz-
ne. W tym okresie Kantor najpetniej zwracat si¢ ku ukazywaniu w sposéb
plastyczny charakteru materii, ktéry opisywat w kategoriach wyniesionych
jeszcze z Arystotelesa, cho¢ w swojej aksjologii przeciwstawiat si¢ Stagirycie.
Centralnym pojeciem metafizyki Arystotelesa jest pojecie substancji (ousia),
o strukturze materialno-formalnej. Przy tym forma byta przez Arystotelesa
rozumiana jako pojeciowo definiowalna istota danego bytu w ujeciu gatunko-
wym. Substancja jest bytem jednostkowym, w ktérym materia jest aktualizo-
wana przez forme i jej byt polega na teleologicznym rozwoju az do osiagnie-
cia entelechii - doskonato$ci. Klasyczny arystotelejski przyktad pochodzacy
z Fizyki®? opisuje nature materii na przyktadzie posagu (substancja), odlane-
go z brazu (substrat materialny), uformowanego i skonczonego. Arystoteles
podkreslat zmienno$¢ jako ceche, ktéra konstytuuje rzeczywistos$é — jedyng,
jaka pozostaje bez zmian, co wpisuje si¢ w myslenie krakowskiego artysty. Na
nieokreslonym podtozu (hypokeimenon) materii wytwarza sie forma przed-
miotu zdolna do doskonato$ci, zamknieta. Jest to widoczne w teorii Kantora:
to materia jest zasadg indywiduacji - powstawania pojedynczego, niepowta-
rzalnego bytu, innego niz pozostate, jednostkowego, wchodzacego w zakres
okreslonego rozumowo pojecia (a wiec niecatkowicie dowolnego, gdyz spet-
niajacego kategorie gatunku). Dla Arystotelesa materia byta zwiazana z przy-

61 P. Suppes, Aristotle’s Concept of Matter and its relation to modern concept of matter,
,Synthése” 1974, 28, s. 27-50.

@2 Arystoteles, Fizyka, ttum. K. Le$niak, wg numeracji klasycznej fragm. 193a i 191
31-2.
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padkiem, a jednoczes$nie ociezata®, niepoddajgca sie formowaniu, a wiec za-
mknieciu. Kantor odwraca warto$ciowanie: dazenie do entelechii staje si¢ dla
niego symptomem zamkniecia, a wrecz uwiezienia materii®, ktéra najlepiej
ukazuja jego zdaniem obiekty w stanie rozktadu (butwiejace, rozpadajace sie,
tracace swojg funkcje). W tej sytuacji proces tworczy identyfikuje ze znisz-
czeniem, zgniataniem, destrukcja. Istotg materii w ,czystej postaci” jest jej
brak uformowania: dla Kantora wydobycie tego aspektu za pomoca technik
malarskich stalo sie uwienczeniem marzenia o dziele stanowiacym ,cze$é
jego samego”, bedacym zyciem samym i §wiatem samym o tyle, o ile mozliwe
bylo to w dziele malarskim, zbudowanym wokdt koncepcji opus superabat
materia. Cytowany Suppes podkreslat, ze to klasyczne podejscie nie wyklucza
fascynacji fizykalng wizja podstawy procesualno$ci $wiata.

W tym miejscu chcieliby$my zwrocié uwage na cyrkulacje podobnych idei
w $rodowisku paryskim oraz krakowskim. Waznym inspiratorem cze$ci sur-
realistéw (cenit go m.in. André Breton®®) oraz malarzy informel (Mathieu®)
byt filozof, fizyk oraz biolog Stéphane Lupasco. Jego tezy ceniono przede
wszystkim w §rodowiskach artystycznych, a jako filozof zostat zauwazony na
wicksza skale dopiero w latach 80.9 Tym bardziej interesujacy jest fakt, ze
Mieczystaw Porebski w swojej bibliotece miat ksiazke Logique et contradic-
tion, wydang w Paryzu w roku 1947 - mozna spekulowa¢, ze badacz i teo-
retyk, blisko w tym okresie zwigzany z Kantorem, przywidzt publikacje do
Krakowa po swoim pobycie w Paryzu w 1949 roku®®. Myslenie dotyczace
rzeczywistosci, przedstawiane w pierwszych publikacjach Lupasca, byto
zblizone do refleksji Kantora. Filozof, powolujgc sie na teorie wzgledno$ci
i fizyke kwantowg, zaktadat, ze $wiat ma strukture logiczng, posiada pewna
forme, ktora jest tozsama m.in. z procesami kognitywnymi. Teoria Lupasco
byta wersja logiki kontradykcyjnej, odrzucajacej prawo wytaczonego $rodka®?,

6 Qciezato$¢ oznacza tutaj stawianie oporu, przeciwstawianie sie ksztaltowaniu
mimo - paradoksalnie - ciggtych zmian, ukierunkowywanych takze przez przypadek.

¢4 Kantor, Litania sztuki informel, s. 189.

¢ A. Breton m.in. opublikowat o teoriach Lupasca artykut w roku 1951 w ,Arts”,
G. Mathieu, Désormais seul en face de Dieu, Lousanne 1998, s. 268.

6 Mathieu uwazat, ze jego malarstwo jest ,$wietnym wyrazem teorii” Lupasco, zob.
G. Mathieu, Mon ami Lupasco, <http://ciret-transdisciplinarity.org/bulletin/b13cl.php>
[dostep: 20 lutego 2018].

67 1. Brenner, The Philosophical Logic of Stéphane Lupasco (1900-1988), ,Logic and
Logical Philosophy” 2010, 19, s. 245.

8 W spisie publikacji Porebskiego znajduje si¢ takze pozniejsza pozycja Le trois matie-
res. Essai z roku 1960.

% Ta koncepcja pojawi si¢ okoto roku 1950, weze$niej Lupasco méwi jedynie o istot-
NoSCi przeciwienstw,
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a wiec dopuszczajacej sprzeczno$é logiczna. Francusko-rumunski badacz
uznal, ze kazdy element jest $cisle zwigzany ze swoim przeciwienstwem, nato-
miast przeciwienstwo odnosi si¢ zawsze do swojego zaprzeczenia: jednost-
kowy element wystepuje w formie dwoch binarnych opozycji, tworzac grupe
czterech elementéw. Wedtug mysliciela opozycyjne zjawiska wystepujace
we Wszechswiecie to: intensywno$¢ i ekstensywno$¢ energii, przycigganie
i odpychanie, entropia (istotna przeciez u Kantora) i negentropia’®. Dualizmy
dotyczgce materii odpowiadaja dualizmom metafizycznym: wewnetrznemu
i zewnetrznemu, lokalnemu i globalnemu, tozsamosci i réznorodnosci,
aktualno$ci i potencjalnosci’!. W Le principe d’antagonisme et la logique de
I'énergie Lupasco zaktadal, ze energia przeksztatca sie: od form heterogenicz-
nych do homogenicznych (zwigzanych z drugim prawem termodynamiki).
Badacz uznat, ze korpuskularno-falowa natura czastek jest wewnetrznie
sprzeczna’?. Podwdjna natura materii, ktéra jednocze$nie wystepuje jako fala
ijako czasteczka, w artystycznej formie moze by¢ przedstawiana jako lepka,
nieprzedstawiajaca, powstajaca w dynamicznym, przypadkowym procesie.

*

Inspirujace dla tworcy Teatru Cricot 2 wydaja sie szczegdlnie koncep-
cje zwigzane z plynnoscig i dynamicznym charakterem materii. ,Rozbicie
przedmiotu” i wskazanie na energetyczny charakter rzeczywistos$ci uzupetnia
w teorii dzieta malarskiego Kantora koncepcja przypadku. Symbioza z przy-
padkiem to dla Kantora droga do ,elementarnego stanu realnoéci”, ktory na-
zywa ,materig”’?. Nie ulega watpliwosci, ze po roku 1955 przypadek staje sie
kluczowy dla malarstwa Kantora. Jego zdaniem, opisywany fenomen ten jest
niezalezny od artysty i obiektu (obrazu). Przypadek to ,zjawisko tej realno$ci
[$wiata]” i pomimo zejécia ,ponizej” normalnego oceniania zjawisk”, nie sta-

70 W cybernetyce i teorii informacji negentropia to réznica pomiedzy maksymalng
mozliwa entropig a obecnym stanem systemu. W koncepcji ,systemoéw otwartych” biologa
Ludwiga von Bertalanffy’ego, a takze probie zastosowania jej do sztuk wizualnych przez
Jacka Burnhama, do$¢ popularnych w latach 60. XX wicku - negentropia to z kolei ,nega-
tywna entropia”, zdolno$¢ systemu (np. cztowieka, ale tez dzieta sztuki) do zwiekszania
wewnetrznego stopnia organizacji (w przypadku zycia zdolno$¢ do ,wzrostu”). Zob. L. von
Bertalanffy, The Theory of Open Systems in Physics and Biology, ,Science” 1950, 111, s. 23—
29; J. Burnham, Systems Esthetics, ,Artforum” 1960, 1(7), s. 30-35.

71 1. Brenner, Logic in reality, New York 2008, s. 3.

2 D, Temple, La Théorie de Lupasco et trois de ses applications, <http://spiralconnect.
univ-lyon1.fr/spiral-files/download?mode=inline&data=2134256> [dostep: 10 marca
2018].

73 Kantor, Litania sztuki informel, s. 176.



142 Jan P1oTR CiesLAK, WIKTORIA KOZIOE, MAGDALENA KUNINSKA

nowi dziatania nieSwiadomego - istnieje obiektywnie w $§wiecie, nawet jezeli
Jjest tego Swiata bekartem”’*. Przypadkowos$¢ w tworczo$cei Kantora podkre-
$lal Mieczystaw Porebski, opisujacy przetlom informel w malarstwie artysty
z Wielopola jako ,zaprzeczenie formy, mysli, celowosci”?>.

W roku 1948 Roman Ingarden dat w siedzibie Polskiej Akademii Umiejet-
nosci odczyt pt. ,Zagadnienie przypadku”’¢. Z duzym prawdopodobienstwem
wérdéd stuchaczy znajdowat sie Porebski’”. Ingarden przedstawit katalog
,obiektywistycznych teorii przypadku”. Wérod szeregu oméwionych postaw
filozoficznych nalezy zwrdci¢ w kontekscie twérczoséci Kantora uwage na trzy.
Pierwsza jest rozumienie przypadku jako tego, ,co zachodzitoby w $wiecie,
gdyby przedmioty don nalezace” miaty miejsca ,niedookreslenia”, w zgodno-
$ci zzasadg nieokreslonos$ci Heisenberga. W drugiej teorii przypadek to ,miej-
sce [...] gdzie zachodzi nieprawidtowo$¢ czy nieregularno$é¢ w rozgrywaniu sie
pewnych proceséw do siebie podobnych”, poza ludzkim i boskim porzadkiem.
Przyktadem takiego procesu moga by¢ np. ruchy Browna’®. Trzecia koncepcja,
by¢ moze najciekawsza, okredla, ze ,przypadek zachodzi tam, gdzie wystepu-
je pewna szczegolna dysproporcja przyczyn i skutkéw, [gdzie] drobne réznice
wérdd przyczyn prowadza do znacznych roznic wérdd skutkéw””®. Porebski,
piszac o obrazach Kantora potowy lat 50., stwierdzat, ze wyobraznia stara si¢
reagowac, zasymilowaé, nadajac temu, ,co pozbawione formy [przez przypa-
dek] forme swojg wtasng”. W wypadku najprostszym dokonuje si¢ to przez
zwyczajne nazwanie®, ktdre likwiduje przypadek, ,czyniac zen refleks Swiata
wewnetrznego” (w ten sposdb Porebski jasno wskazuje obiektywny charak-
ter przypadku)®'. Wtasnie z tych powoddéw, zdaniem Kantora, rysunek miat
by¢ znacznie blizej ,tej tajemniczej materii, ktorg nazywamy tworczoscia”;
wolnym, nieskrepowanym ¢wiczeniem wyobrazni, mial stanowic ,szybszy,
a wiec trafniejszy zapis”s2.

74 Borowski, Rozmowa z Tadeuszem Kantorem, s. 41.

75 M. Porebski, I[luzja, przypadek, struktura, w: idem, T. Kantor. Swiadectwa..., s. 63.

76 Zob. R. Ingarden, Zagadnienie przypadku, ,Kwartalnik Filozoficzny” 2017, 1, s. 162~
166, przedruk: idem, Zagadnienie przypadku, ,Sprawozdania PAU” 1948, 4, s. 195-200.

77 Odczyt ten dowodzi przede wszystkim obecnosci pojecia w 6wcezesnej debacie, a tak-
ze dostarcza siatki pojeciowej mogacej pomodc w opisaniu Kantorowskiego przypadku, na-
wet je$li artysta nie uczestniczyl w nim osobiscie.

78 Jednym z nielicznych zjawisk indeterministycznych, ktére Kantor mogt zobaczy¢
w paryskim muzeum, byty wtasnie prezentowane w duzym powickszeniu ruchy Browna.

7 Ingarden, Zagadnienie przypadku, s. 162-166.

80 Por. Psychic TV Three*, Greyhounds Of The Future, Vinyl 12”,2013 orazRdz 2, 19 B.

81 Porebski, [luzja, przypadek..., s. 65.

82 Borowski, Rozmowa z Tadeuszem Kantorem, s. 40.
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Rysunki nie tylko jako mniej warto$ciowe rynkowo, lecz takze traktowane
zazwyczaj jedynie jako szkic, préba, uzyskuja u Kantora samodzielno$¢, po-
zostajg jednak nienazwane. Artysta dowarto$ciowat rysunek, co stanowito ko-
lejny przejaw zainteresowania ,przedmiotami najnizszej rangi”, tak waznego
w tworczo$ci Kantora. Zwrdcenie uwagi na szkice, pelnigce zazwyczaj funkcje
pomocnicze w procesic malowania obrazu, to wyartykutowanie kluczowego
znaczenia, jakie miat proces, akt tworzenia, bedacy ,manifestacja zycia”s?.

Warto na marginesie zauwazy¢, ze Kantor zaczat tytutowaé obrazy w tym
samym czasie, w ktérym Porgbski opublikowat swdj artykut, czyli na poczat-
ku 1957 roku®*. Miedzy lutym a listopadem powstaja miedzy innymi prace
nazwane od egzotycznych nazw geograficznych — Oahu, Amarapura, Akonka-
gua; mitologii indyjskiej — Ramamaganga®®; Rori, a w kolejnym roku — Otello,
Axel czy Kaim. Jednak tendencja do nadawania indywidualnych nazw obra-
zom wygaslta przed koncem roku. By¢ moze zabieg tytutowania i jego zaprze-
stania zapowiadaty kolejng zmiane w mysleniu malarza o tworczosci i wiha-
$ciwo$ciach materii.

W poréwnaniu z ,okresem metaforycznym” w zakresie techniki malar-
skiej kontur w pracach Kantora prawie catkowicie ,uwolnit si¢” od plamy,
wyjatkowo tylko za nig podgzajac®®. Obrys zamienit sie w kaligraficzna linie,
znacznie blizsza rysunkowym praktykom artysty czy tworczosci Kandinskie-
go. Obszerne, matowe, laserunkowe plamy staty si¢ ttem, na ktérym rozgry-
wat si¢ ruch obrazu. Kantor powrécit do impastéw z duzg iloscig oleju, na-
ktadanych szerokim, ptaskim pedzlem. Stosowat takze ponownie zgrubienia
farby, tworzone przez struzki skapujace z mniejszych pedzli. W Dwéch po-
staciach (1957) wracaja czerwone akcenty z Obrazéw metaforycznych, tym
razem jako pojedyncze pociggniecia pedzla (il. 4). Nowoscig jest jednak wy-
korzystanie zaciekdéw — w czasie pracy nad tym obrazem Kantor naktadat duze
plamy silnie rozcienczonej terpentyna czarnej farby, doprowadzajac do roz-
puszczenia podmaléwki. Nastepnie pozwolit farbie na swobodne $ciekanie,
ale tez rozcierat ja pedzlem: widac¢ ten zabieg w dukcie strozek skrecajacych
pod katem prostym, niewatpliwie powstatych dzieki obracaniu ptétna oraz
uzyciu pedzla. Nie ma watpliwo$ci, ze obraz byt malowany w kilku podej-
$ciach, z pewnoscig za$ wczedniej niz impasty musiata powstaé¢ podmalow-

83 Obraz byt zapisem, $§ladem dziatania, a samo dziatanie wywotane interwencja przy-
padku bylo nie tyle poddaniem sie przypadkowi, co opanowaniem przypadku, $wiadomym
dopuszezeniem jego roli”, ibidem, s. 43, 42, 58; T. Kantor, Notatnik 1955... 1958...1962, w:
Kantor, Metamorfozy, s. 171-172.

8¢ Porebski, Iluzja, przypadek..., s. 18-37.

85 Wtasciwie Ramana Ganga.

86 Zob. Dwie postacie, 1957, Muzeum Narodowe w Krakowie.
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ka®”. Pewne jest jednak, ze nie byt to proces w petni planowany - kaligraficzne
czarne linie nieraz podazaja za impastowymi plamami, czesto jednak sg nimi
zakryte — niekiedy noszgc $lady mieszania sie barw.

PRV o 8
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4. Tadeusz Kantor, Dwie postacie, 2. pot. XX wieku, 1956, technika olejna, 117 x 77 cm.
Wtasno$¢ Muzeum Narodowego w Krakowie, nr inw. MNK II-b-1676. © Fundacja im. Ta-
deusza Kantora

W obrazach z lat 1957-1959 poza wykorzystaniem zaciekéw i meto-
da rozpuszczania tego, co juz namalowane (odpowiadajagcymi zamierzeniu
,hiszczenia tego, co sic namalowato”, niedopuszczeniu do zamkniecia dzieta),
powrdcito punktowe wykorzystanie barwy oraz zwrdcenie uwagi na material-
ne cechy farby i fizyczno$¢ obrazu. Dodatki takie jak terpentyna i olej pozwa-
laja na roznicowanie faktury ptétna. Umiejetne operowanie matowo$cia i po-
tyskiem sprawia, ze odbiér obrazéw Kantora staje sie zalezny od warunkow
o$wietleniowych i kata widzenia obserwatorki lub obserwatora.

87 Trzeba zaznaczy¢, ze obrazy z tego okresu wydaja si¢ przewaznie niewerniksowane,
a wiec ,nieukonczone”. Niemniej potwierdzenie tej hipotezy wymagatoby analizy konser-
watorskiej.
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Malowanie jako proces bedacy proba wyeksponowania bezforemno$ci ma-
terii jest najlepiej dostrzegalne w filmie nakreconym w roku 1957 przez Mie-
czystawa Waskowskiego we wspdtpracy z Kantorem: Uwaga! ...malarstwo.
Film zostat przeanalizowany przez Jarostawa Suchana®, ktory wskazywat spo-
sOb przedstawienia procesu tworzenia Kantora za pomocg specjalnie stworzo-
nej konstrukeji (szyby, na ktorej artysta rozbryzgiwat farbe). Materia malarska
zastepowata tu nieforemny, ociczaly, poddajacy sie przypadkowi, infernalny
aspekt rzeczywisto$ci. Kantor rozrzucat farbe na szkle umieszczonym miedzy
nim a kamerg, ponownie zalewat farba poprzednie warstwy, w nieskonczo-
nym procesie ciggtego niszczenia tego, co powstato weze$niej. Waskowski,
kontynuujgc wspdtprace z autorem zdjeé — Antonim Nurzynskim, w krotkim
odstepie czasowym stworzyl jeszcze jeden film, zatytutowany Somnambu-
licy, a Kantor potwierdzat, ze byt konsultantem przy jego produkcji®. Kadr
ukazywat zawiesiny farby, nieustannie zmieniajace ksztatt, rozptywajace sie,
nigdy niezyskujace formy figury, dla tradycyjnej sztuki tozsame z kompozy-
¢ja, konturem i nieruchomoscia.

Artysta uwazat dokonczenie i formalne zamkniecie dzieta za jego usémier-
cenie, chcial ukazaé nieuformowana, ,pracujaca” materie. Staral sie prze-
zwyciezy¢ swoje przyzwyczajenia, ,uwarunkowania” malarza, powstrzymu-
jace go przed destrukcja tego, co udane na ptotnie. Wielokrotnie powtarzat
proces niszczenia i naktadania kolejnych warstw. Jak sam pisat, ,[...] to byto
biologiczne, a nie estetyczne do$wiadczenie samego malarstwa. To nie byt
w zadnym razie popis malarski, ale zapis - catej serii kolejnych zaprzeczen”.
Jednoczes$nie przyznawat, ze projekt ten miat warto$¢ poznawczg, byt forma
artystycznego badania, rozumianego jednak nie jako eksperyment w steryl-
nych, odizolowanych warunkach, wrecz przeciwnie — biologiczne odniesienia
miaty sygnalizowa¢ okrucienstwo sit ,rzadzacych $wiatem”, jego brud, zanu-
rzenie sie w ,bebechy $wiata”.

Artyscie bardzo zalezato réwniez na zachowaniu istoty malarstwa infor-
mel, chciat ,nie dopusci¢ do powstania jakiejkolwiek formy”, co zarzucal mie-
dzy innymi Mathieu. Zwracat uwage na dialektyczny konflikt ,iluzji formy
sztuki”®® z ,przypadkiem, materig, organizmem”. Byt to moment, w ktérym
Kantor zaczat poszukiwaé ,wyj$cia z infernum”, otchtani tego, co niewidzial-
ne, ukryte pod wygladami rzeczy. W rozmowie z Wiestawem Borowskim ja-

88 . Suchan, Kantor jako twérca i jako tworzywo, w: Interior imaginacji, red. M. Swica,
J. Suchan, Warszawa 2005, s. 53-63.

8 Ibidem.

% Terminologia Porebskiego uzyta tutaj podkreslata procesualny charakter dzieta oraz
nieustanna walke z narzucajaca sie iluzja rzeczywistosci, ale oznacza rowniez zamkniecie,
dokonczenie pracy.
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sno wskazywat, ze poniewaz zdawal sobie sprawe z bezsensownosci powrotu
do malarstwa przedstawiajgcego, skierowat sic w stron¢ ,malarstwa materii”,
kolejnego etapu w analizie materii i jej artystycznego wykorzystania.

*

W pierwszym omawianym w tekscie okresie Kantor skupiat swoja uwage
przede wszystkim na entropii, z zasady przebiegajacej liniowo, podejmujac
skazang na porazke prébe jej zatrzymania. W potowie lat 50., po kolejnym
pobycie w Paryzu, kwestia ta ulegta pewnemu wysubtelnieniu, a odniesienia
do nauk $cistych staty sie mniej prominentne — materia nie tyle miata ,da-
zy¢” do catkowitego rozpadu w pozbawiong wszelkich jakosci masg, ile po-
zostawata w niekonczgcym sie cyklu przemian. Proces malarski Kantora jest
w takim rozumieniu wyrazem natury rzeczywisto$ci, nie za$§ wnetrza artysty
ani pozordw tego, co dostepne zmystowo. Skupienie artysty na procesualnosci
przejawia sie w odmowie tytutowania obrazow; wykorzystaniu materialnych
cech farby, dajacych wglad w sama czynno$¢ malowania obrazu; dowarto$cio-
waniu i usamodzielnieniu szkicéw przy jednoczesnej deprecjacji obrazu jako
samodzielnego obiektu, dostepnego estetycznej kontemplacji. Kulminacja
tego sposobu myslenia o sztuce byta ,Wystawa Popularna” (,Anty-Wystawa)
w Galerii Krzysztofory w Krakowie w roku 1963.

ZASTYGAJACA MATERIA

Wydaje sig, ze ostatnie lata tworczo$ci malarskiej artysty, zwigzanej z sze-
roko rozumiang kategorig malarstwa materii (ktore Kantor traktowat jako
odmiane informel®') s3 najmniej opracowanym okresem jego twdrczo$ci®?.
W rozmowie z Jerzym Madeyskim w roku 1959 Kantor opisat zmiany w ma-
larstwie zagranicznym. W 1961 na podstawie fragmentéw wywiadu malarz
stworzyt tekst-manifest ,Czy mozliwy jest powrdt Orfeusza?”. W wywiadzie
z Madeyskim relacjonowat, ze ,materia przestata by¢ srodkiem - stata sie re-
alnoscig”®3. Wynikato to z odrzucenia zainteresowania relacjg cztowieka i rze-

°l Por. przyp. 4.

92 Por. N. Glassman, , Tadeusz Kantor: malarstwo informel - od destrukeji formy do re-
alnosci przedmiotu w sztuce”, niepublikowana praca magisterska, promotor: P Piotrowski,
Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznan 2009, s. 41-100.

93 Cyt. za: Tadeusz Kantor i lata 1959-1964, red. J. Chrobak, J. Michalik, Krakéw 2013,
s. 11, przedruk za: Czy nowa awangarda? Rozmawiat Jerzy Madeyski, ,Zycie Literackie”
1959, 34, s. 7. Jesli nie zaznaczono inaczej, cytaty w akapicie pochodza z tego przypisu.
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czywisto$ci. Wezeéniejsze malarstwo, zdaniem Kantora, operowato znakami,
a wiec zawsze sie do czego$ odnosito. Pozostawato na poziomie iluzji (na$la-
dowania zjawisk, ktére przywotywato), narastaly w nim ,zapos$redniczenia”
i ,mediacje”. Nowe malarstwo miato zrywa¢ z wszelkimi odniesieniami. Ma-
teria obrazu ,zaczeta oznaczad to, czym jest”, stata sie konkretna, bez referen-
¢ji innych niz autoreferencja (kolor czy faktura nie majg juz niczego symboli-
zowaé, pozostawaly na poziomie znaczacego).

O ile w catej niemal przesztos$ci wazny byt stosunek cztowiek-rzeczywisto$é i o ile
zaangazowanie sie artysty w rzeczywistosci realnej (byt tu na ziemi, Dasein) byto
warunkiem niejasnego wyczucia bytu (Sein) — dzisiaj sztuka pokusita si¢ o omi-
niecie tradycyjnej drogi: Dasein — Sein, ktéra idzie przez empiryczna obserwacje.
Wraz z tym niestychanie radykalnym faktem odpadaja wszystkie niemal trady-
cyjne posrednictwa (mediations), kolor okreslajacy forme, $wiatto podnoszace eg-
zaltacje przezycia, konstrukeja budujgca przestrzen, struktura penetrujaca $wiat
,wewnetrzny” i czas niosgcy dynamike typu mechanicznego

- mowil**. Okreslal nowe malarstwo jako ,malarstwo bezposredniego kon-
taktu z realnoscia ontologiczng”. Swiat utracit ten kontakt ,poprzez dhugie
i skomplikowane mediacje”. Nowa sztuka miata odnowié relacje z ,realno-
$cig ontologiczng”, poprzez kryterium ,minimum posrednictwa”. Byto ono
definiowane jako takie, ktére ,wystarcza do oddania wiernego i gtebokiego
wizerunku §wiata”. Materia obrazu brana bytaby wicc ze $wiata bezposrednio,
a nie odtwarzana jako iluzja na ptétnie.

94 Tbidem. Jest to jeden z bardzo niewielu momentéw, w ktérych Kantor korzysta z kon-
kretnych termindw filozoficznych. Jednocze$nie ma wyrazny problem z ich poprawnym za-
stosowaniem. Postulaty mozliwie bezposredniego potaczenia cztowieka i $wiata sa typowo
egzystencjalne; jednak cho¢ terminy ,Dasein” i ,Sein” wyraznie pochodza ze stownika eg-
zystencjalizmu Martina Heideggera, Kantor stosuje je w sposob zupelnie sprzeczny z zato-
zeniami autora Bycia i czasu, nadajac im silny rys metafizyczny. Mozna postawic hipoteze,
ze Kantor zetknat sie posrednio z filozofiag Heideggera we Francji, gdzie byta ona popularna
po drugiej wojnie $wiatowej wraz z innymi postawami egzystencjalnymi. Co wiecej, jed-
nym z fundamentéw francuskiego egzystencjalizmu byto wtasnie odczytanie Heideggera
przez Sartre’a (zob. J.-P. Sartre, Problemy bytu i nicosci. Egzystencjalizm jest humanizmem,
thum. K. Szezynska-Mackowiak, J. Krajewski, Warszawa 2001). Sam Heidegger jednak od-
czytanie to uznawat za wypaczone, ze wzgledu na jego metafizyczny charakter (zob. M. Hei-
degger, List o ,humanizmie”, ttum. J. Tischner, w: idem, Znaki drogi, Warszawa 1999).
To moze sugerowaé, ze Kantor korzysta z heideggerowskiego ,Dasein” i ,Sein” w sposob,
w jaki widziat je egzystencjalizm francuski. Taka hipoteze zdaje si¢ potwierdzaé precyzyjna
analiza relacji obu filozoféw dokonana przez Hanne Puszko. H. Puszko, Sartre a Heidegger,
,Sztuka i Filozofia” 1992, 5, s. 123-128.
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W omawianym etapie (tj. 1959-1964), w przeciwienstwie do wcze$niej-
szych, Kantor stworzyt tylko jeden krétki manifest, nie publikowal tekstéw
teoretycznych, jego wypowiedzi mozna byto znalez¢ przede wszystkim w pry-
watnych listach, czasem w wywiadach. By¢ moze brak rozbudowanych teorii
jego wlasnej tworczosci wynikal whaénie z zatozenia, ze obraz ,jest tym, czym
jest”, co oznacza, ze paralele naukowe i biologiczne czy tez refleksje teoretycz-
na w ogoble artysta takze odrzucit jako ,mediacje”.

Ze wzgledu na wskazang ograniczong ilo§¢ odautorskich komentarzy
dotyczacych malarstwa warto ponownie zwrdci¢ uwage na innych autorow
zajmujacych sic jego twdrczoscig. Malarstwo materii bardzo czesto w pi-
$miennictwie taczylo sie z terminem ,struktura”®s. Piotr Krakowski definio-
wat strukture jako ,pojecie formy, uktad elementéw wywiedziony przez arty-
ste z wewnetrznych sit ksztattujacych materi¢ naturalng”®¢. Podobnie Julian
Przybos$ pisat o ,prekompozycji”, czyli wykorzystaniu mozliwosci tkwigcych
W samym surowcu, np. materii farby (ciagliwosci, lepkos$ci, kryciu)?’. Innym
rozumieniem struktury w malarstwie byty préby odwzorowania procesow
natury czy obrazéw rozmaitych tkanek (np. w ujeciu mikroskopowym). Ta
druga perspektywa, jak wykazali$émy, szczegdlnie istotna po pierwszym po-
bycie w Paryzu w roku 1947, zostata przez Kantora odrzucona w 1959, a bio-
logiczne metafory pojawiajace si¢ w autorskich opisach tworczosci wtasciwie
zanikaja. Analiza wypowiedzi artysty i jego prac malarskich $wiadczy o tym,
ze w tym okresie malarza bardziej interesowatl przedmiot wtgczany w obraz.
Jak mowit w wywiadzie z Madeyskim:

Ta namietno$¢ wlaczania rzeczywistosci w obraz dochodzi do demonstrowania
przedmiotéw - reliktéw naszego zycia, ktore starte przez czas stracity swoja prak-
tyczng funkcjonalno$é. Wyrzucone poza margines zycia w rejony ,makulatury”,
zostaly podjete reka artysty w momencie poprzedzajacym przemiane w nieforem-
na materie, podejmujg swoéj dalszy byt w sztuce®.

Czestym elementem bedzie zniszczone, podarte ptotno i zuzyte szmaty.
Mimo konkretnosci obiekty te wywotuja poczucie dramatyzmu destrukeji.
Konkretno$¢ nie oznaczata tutaj laboratoryjnej sterylno$ci lub poczucia ,ja-
sno$ci”. Tadeusz Kantor staral sie zestawi¢ konkretno$¢é materiatu z tajem-
niczo$cig: ,Materia |[...] musi by¢ mniej lub bardziej «przedmiotowa», dawac

95 Zob. podsumowanie odniesien: Majewski, Malarstwo materii..., s. 31-36. Pomi-
jamy w tym miejscu rozlegte konotacje filozoficzne terminu, koncentrujac sie jedynie na
polskiej dyskusji dotyczacej sztuki przetomu lat 50. i 60.

% Tbidem, s. 17.

97 ]. Przybo$, Materii pomieszanie, ,Nowa Kultura” 1958, 26, s. 4.

9 Cyt. za: Tadeusz Kantorilata...,s. 11.
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informacje, mie¢ tajemnicza funkeje. Jednak dzieto sztuki musi by¢ jak «une
lettre fermé»”"?°. W pdZniejszym okresie tajemniczo$¢ materii artysta sygnali-
zowal, przedstawiajgc zamkniete listy i opakowane przedmioty.

W przypadku okresu IV trudno ustali¢ jednoznacznie inspiracje Tadeusza
Kantora, ktory w latach 1959-1964 intensywnie podrozowat. Prowadzit zajecia
dydaktyczne w Hamburgu, wystawiat obrazy w Szwajcarii, Szwecji, w Stanach
Zjednoczonych, we Francji, w Pawilonie Polskim na Biennale w Wenecji w roku
1960. Kepinski w katalogu z tego pokazu zaznaczat, ze zmiana w twdrczos$ci Kan-
tora nastapita po zobaczeniu wystawy ,mtodej szkoly hiszpanskiej w Paryzu”:
obejmujacej prace Jordiego Cuixarta, Rafaela Canogara i Antoniego Tapiesa!®.
Piotr Krakowski i Adam Kotula sugerowali inspiracje twdrczoscia Alberta Bur-
riego'®'. W wypowiedziach Kantora mozna tez zauwazy¢ zmiang podejécia wobec
prac Jeana Fautriera, wcze$niej widzianych jako ,naskorkowe”, a teraz chwalo-
nych jako przyktad wczesnego wykorzystania réznorodnych materiatéw!©2,

Zdzistaw Kepinski datowat zmiany formalne w malarstwie Kantora od
roku 1959. Jego zdaniem, z problemu ruchu materii uwaga Kantora przeniosta
sie na zagadnienie jej ,ciggliwosci”. ,Co$ sie rozciaga — co$ sie skupia; co$ jest
pustka - co$ jest zageszczeniem. Uproszczona do rudymentéw demonstracja
efektow sgsiedztwa réznych standéw materii [...]”103. Artysta rezygnuje takze
z tworzenia iluzji przestrzeni, na rzecz ,realnej” trojwymiarowej powierzchni
ptétna, wraz z dotaczonymi materiatami tworzacej relief 14,

Lech Stangret definiowat rok 1960 jako poczatek zmian formalnych w ma-
larstwie artysty. Relacjonowal, ze artysta zaczat stosowaé materialy pozostajace
poza repertuarem tradycyjnych substancji malarskich, jak: sprochniate drewno,
korzenie, czarny lakier, a takze polichlorek winylu'®>, W okresie definiowanym

9 Tbidem, s. 107.

100 Tadeusz Kantor. XXX Biennale di Venezia. Section polonaise, przedm. Z. Kepinski,
Warszawa 1960 [b.p.].

01 A, Kotula, P. Krakowski, Sztuka abstrakcyjna, Warszawa 1973, s. 318-320. Autorzy
zaznaczali, ze Kantor krétko inspirowat sie tworczo$cia Burriego, pokazujac ,tego rodzaju
obrazy” na wystawie Grupy Krakowskiej w Krzysztoforach (s. 320). Zdaniem Kotuli i Kra-
kowskiego, juz rok pozniej dominowata u artysty postawa ,potaszystowska”, ,romantycz-
no-ekspresjonistyczna”. Mysli tej jednak nie rozwijaja. W kontekscie odniesien polskich
artystow do Burriego i Tapiesa, i Cuixarta, zaznaczaja, ze to sztuka, ktora ,wykorzystywata
stare blachy, deski, ptétno workowe, tynki, pape i inne nietradycyjne materialy”, m.in. ze
wzgledu na ,wyolbrzymiony naturalizm materii jako konkretnej formy-struktury” (s. 319).

192 Tadeusz Kantor i lata..., s. 17.

103 Tadeusz Kantor. XXX Biennale... [b.p.].

104 Thidem.

105 1., Stangret, Tadeusz Kantor. Malarski ambalaz totalnego dzieta, Krakéw 2006,
s. 56-60.
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ex post jako ,malarstwo materii” nieodtgczne partnerstwo materii z przypad-
kiem przenikato si¢c z metoda jej analizy, polegajaca na wykorzystaniu r6znorod-
nych materiatéw. Podczas obserwacji obrazéw z Kolekeji Muzeum Narodowego
w Krakowie, pochodzacych z lat 1958-1964, rozpoznali$émy stosowanie przez
artyste na powierzchni obrazéw piasku, gipsu, a takze materiatéw malarskich:
past, lakieréw, klejow, substancji zbrylajacych. W Kompozycji VII (1958) nie
tylko rozpuszczanie poprzednich warstw objeto niemal cata gorng potowe ptot-
na, ale réwniez impast miat charakter duzo bardziej zdecydowany (il. 5). Przede
wszystkim w miejscu uprzednio rozpuszczonych powtok pojawity si¢ elementy
pozamalarskie — piasek pod warstwg farby (by¢ moze rowniez kleju), ktora po
wyschnieciu zostata ,zalana” czernig wymieszang z terpentyna (jak w obrazie

5. Tadeusz Kantor, Kompozycja VII, 1958, technika olejna, 94 x 101 cm. Wiasno$¢ Mu-
zeum Narodowego w Krakowie, nr inw. MNK II-b-1254. © Fundacja im. Tadeusza Kantora
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omawianym wcze$niej). Tutaj, jak i w Pensiture 40 — Figura' (il. 6), rowniez
zroku 1958, artysta zaczat stosowaé punktowe lakierowanie, spelniajace podob-
na role do tej, jaka petni zastosowanie duzej ilosci oleju (tj. nadawanie inten-

6. Tadeusz Kantor, Pensiture 40 — Figura, 1959, technika olejna, 100 x 81 cm.
Wiasnos¢ Muzeum Narodowego w Krakowie, nr inw. MNK II-b-1320. © Fun-
dacja im. Tadeusza Kantora

106 Po konsultacji z pracowniczkami Muzeum Narodowego w Krakowie oraz Cricoteki
sugerujemy, ze uzyte w tytule stowo Pensiture ma charakter jednostkowy i nie pojawito sie
w innych tytutach. W tym okresie Kantor nazywat wicle obrazéw po prostu Peinture, ale
nadawat im takze nazwy, uzywajac wymyslonych stéw, pozbawionych okreslonych znaczen.
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sywnego potysku), nie zmieniajac spoistosci i ciagliwosci weze$niej potozonej
farby. Lakier pozwolit na osiggniecie znacznie intensywniejszej, potyskliwej
czerni, w zwigzku z tym zazwyczaj lakierowane byty plamy i struzki tej barwy.
W Pensiture 40 — Figura dobrze widoczne sg réwniez dodatki zbrylajace farbe.
Swiadectwem poglebionej analizy materii jest praca z roku 1960: Obraz —
kompozycja. 30 Figura, monochromatyczna, niemal catkowicie czarna kom-
pozycja. Sktada sie z ptétna pomietego, rozdartego w centrum, naklejonego na
pomalowane lakierem podobrazie. Zniknely, stosowane we wcze$niejszych
pracach, intensywne plamy barwne, struzki i roztarcia, pozostata niemal cat-
kowicie czarna masa. W miejscach najbardziej przestrzennych, gdzie naklejo-
ne ptétno jest wypukte, czern przechodzi ptynnie w odcienie ciemnego brazu.
Wida¢ wyraznie, ze tam, gdzie ptétno zostato rozdarte, podobrazie jest catko-
wicie gtadkie (prawdopodobnie szlifowane). Kantor w duzych ilo$ciach uzyt
lakieru, ktéry postuzyt do skontrastowania matowej powierzchni usztywnio-
nego gipsem ptotna'®” z gltadkim i matowym podobraziem. Matgorzata Pa-
luch-Cybulska interpretowata obrazy informel Kantora jako pejzaze!®s. Wy-
tacznie z wyodrebnionym etapem, zwigzanym z malarstwem materii, artyste
interesuje powierzchnia ptotna, na ktérg warstwowo naktada ziemiste kolory.

Ziemia - bez $niegu - zakrzepta od mrozu - ukazata mi jeszcze cickawszy ,spod”,
maskowany w lecie zielenig. Urok zagrdd i obej$é wiejskich, pokrytych masg rze-
czy ujawnit mi jaka$ swoistg metode ksztattowania — nie wiem nawet, czy to jest
ksztattowanie — raczej dodawanie coraz to nowych rzeczy — nawarstwianie |...]

- pisat Kantor w liScie do Porebskiego'®®. Naktadanie kolejnych warstw, wraz
zujawnianiem tego, co ,pod spodem” (np. przez rozdarcie materiatu), stato sie
techniczng metodg dziatania takze w tworzeniu prac malarskich.

Obrazem wpisujacym sic w te estetyke jest Peinture datowany na wrzesien
1963. Mamy tutaj nie tylko przemy$lane stosowanie dodatkéw do farb, po-
zwalajacych kontrolowa¢ ich konsystencje, a tym samym roznicowac rozply-
wanie si¢ plam barwnych i polysk. Artysta uzyt takze dodatkéw zbrylajacych
oraz celowo rozcierat terpentyna poprzednie warstwy. Mozemy zaobserwowac

107 Ubytek w prawej, gornej czeséci obrazu pozwala na wglad w materialng podstawe
dzieta. Niewatpliwie przyklejone do weze$niej wyszlifowanego podobrazia ptotno zostato
nasycone i usztywnione gipsem, widocznym w przekroju ww. ubytku, a nastepnie dopiero
pomalowane. Co wiecej, w miejscu, gdzie krawedz worka/naklejonego ptotna taczy sic
z podobraziem, wida¢ znajdujace sie pod nim czerwone plamy.

108 M. Paluch-Cybulska, Pejzaz w twdrczosci malarskiej i rysunkowej Tadeusza Kan-
tora, Krakow 2005.

199 Cyt. za: Tadeusz Kantor i lata..., s. 65.
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tez synteze tla z pozostatymi planami - w niektérych punktach obszerne jed-
norodne plamy tta przykrywaja wczeéniej natozone i catkowicie zaschniete,
rozrzucone struzki, kleksy i impasty, co dowodzi, ze obraz byt malowany na
przestrzeni przynajmniej kilku tygodni. W paru miejscach wida¢ do$¢ nie-
typowe w poréwnaniu z innymi obrazami artysty odejscie od jednorodnych
plam — w prawej czeéci obrazu mamy do czynienia z kilkoma kleksami w for-
mie przypominajjcej agat, tj. zawierajacej przemienne pasma niecatkowicie
zmieszanych farb. Obraz jest tez szczegdlny rowniez ze wzgledu na catkowity
zanik omoéwionej wyzej ,kaligrafii”. Prace Kantora z okresu czwartego maja
bardziej tektoniczng strukture niz te z etapu informel, ich kompozycja stwo-
rzona zostata poprzez odpowiednie zestawianie ze sobg kolorowych, grubo
ktadzionych plam oraz odmiennych faktur materiatéw. ,«Przedmiot» wraca,
ale prawie autentyczny — nie w formie iluzyjnej - [...], ale jednocze$nie poja-
wia sie¢ duzo «abstrakcji» — zupetnie §wiezej — ale troche innego rodzaju - nie
tej rygorystycznej, fanatycznej — ale jakby z zeszytéw szkolnych, strzelnic,
taki «naiwizm»” — relacjonowat w liscie do Jerzego Beresia w 1964 roku'.

Zmiany te wskazuja na kolejny etap stosunku artysty do problematyki
materii, pozostajacej w centrum prob prowadzacych do stworzenia nowej
estetyki. Moga by¢ jednak takze traktowane jako ostateczna konsekwencja
rozpoczetego tuz po wojnie procesu wykluczania figury cztowieka oraz eli-
minacji ,naskérkowej formy przedmiotu” na rzecz materii: zmieniajacej sie,
krzepnacej. Zamkniecie okresu czwartego w roku 1964 jest umowne, przyjete
ze wzgledu na to, ze wtedy powstaly ostatnie obrazy, na ktérych artysta nie
nakleja gotowych, tréjwymiarowych przedmiotéw. Jednocze$nie, poniewaz
same ambalaze tworzy od roku 1961, to mozna powiedzieé, ze okres 1961-
1964 stanowi schytkowy moment malarstwa materii w sztuce Kantora.

W zaproponowanej przez nas analizie dostrzegamy powrdt do sposobu
malowania wskazanego w etapie pierwszym omawianego okresu dziatalno-
$ci artysty, stanowiacy jego twodrcza kontynuacjec w momencie dostrzeganej
niemozliwo$ci powrotu do formuty sztuki przedstawiajacej. Materia stala sie
ponownie ,mniej ruchliwa”, kompozycje budowane byly przez Kantora na za-
sadzie zestawiania ze sobg grudek, plam barwnych, pewnych catos$ci, wzorow,
ktore wynikajg z whasciwosci poszczegdlnych tworzyw; ich przejrzystosci, kle-
istos$ci, gestosci, szybkosci schniecia.

Na przetomie lat 50. i 60. centralny punkt zainteresowania artysty prze-
suwa si¢ z procesu na samg materialnos$c dzieta. Znajduje to wyraz w prakty-
ce artystycznej, w ktorej Kantor jeszcze intensywniej eksploruje materialne
walory technik malarskich (i poszerza ich granice poprzez roznorodne poza-

10 Tbhidem, s. 174.
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malarskie dodatki); czego poczatki widaé¢ juz w szczytowym momencie ma-
larstwa informel. Z czasem powraca rowniez przedmiot biedny (rozumiany
podobnie jak zdefiniowany przez nas w pierwszym etapie), jednak nie jako
reprezentacja, lecz jako fizyczny obiekt (szmata, tektura, sznurek) przymoco-
wany do podobrazia lub jego symulacja.

Odwotania do nauk $cistych, stabngce od czasu drugiego pobytu arty-
sty w Paryzu, wtasciwie catkowicie zanikaja. Jego egzystencjalne inklinacje,
zauwazane juz bezpos$rednio po wojnie, teraz stajg sie dominujgce. Bezpo-
$rednie odwotania do popularnej w latach 50., takze w Polsce, filozofii egzy-
stencjalnej dowodzg kolejnej proby znalezienia pomostu pomiedzy sztuka
a zyciem.

PODSUMOWANIE

Jak staraliSmy sie wykaza¢ w tekscie, Kantor przez pierwsze dwie powo-
jenne dekady swojej tworczo$ci konsekwentnie starat sie stworzy¢ nowa for-
mute malarstwa, odpowiadajacg wspoétczesnosci, ktérej podstawa miata by¢
materia, wraz ze swojg inherentng zmienno$cia. By osiagnac¢ ten cel, przez
szereg lat podejmowat liczne eksperymenty ze sposobami eksploracji i ukazy-
wania materii - jej sit i zasad nig rzadzacych.

Poczatkowe egzystencjalne spostrzezenia, podwazajace wyjatkowosé bytu
cztowieka w $wiecie, zostaja dodatkowo wzmocnione przez szokujacy (dla ar-
tysty) kontakt z naukami $cistymi w paryskim muzeum. Nauki te, dowodzac
ograniczen ludzkiego ciata, oferowaty jednocze$nie narzedzia poszerzajace
mozliwo$ci percepcji. Te nowe mozliwosci artysta uznat za szanse na uwol-
nienie sie od twoérczosci dotykajacej jedynie ,naskorkowej” warstwy Swiata.

Przepracowujgc osobiste do$wiadczenia specyficznego egzystencjalnego
niepokoju, zetkniecia z brutalng sila, rozpadem racjonalnej rzeczywistosci,
Kantor poczatkowo poddaje sie dominacji materialnych i antyestetycznych
(w rozumieniu klasycznym) wtasno$ci materialnych farby. Materia przejmuje
role sensotwoércza, wypychajac — ograniczone do zaryséw i pozbawione forem-
nosci — postacie. Mozliwo$¢ obejrzenia $wiata w ujeciu dotad niedostepnym
- $wiata tkanek i modeli fizycznych, pozwolity arty$cie na myslenie o zupelnie
nowych rozwigzaniach pola obrazowego. Po wizycie w Paryzu w roku 1947 za cel
postawit on sobie stworzenie nowej estetyki, ktora wykorzystujac niewidoczny
dla oka obraz $wiata, dawata $wiezos¢ i — jak napisze po latach — wolnos$¢!.

L T, Kantor, Czy mozliwy jest powrét Orfeuszalll, w: idem, Metamorfozy, s. 193.
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W kolejnej dekadzie artysta rezygnuje z odwotywania sie do nauk $cistych
oraz przyjmuje proces jako podstawowsa metode dotarcia do ontologicznej
podstawy $wiata — tj. ,materii”. Tym samym po kolejnej wizycie w Paryzu
artysta wystepuje tez z propozycja nowej roli sztuki jako alternatywnej dla
nauki formy poznania rzeczywistos$ci ukrytej w infernum. Sztuka staje sie
,dziataniem” per se, nie za$ ,wytwarzaniem”. W roku 1959 artysta uzna, ze
obraz nie powinien przedstawia¢ znakéw odnoszacych sie do rzeczywisto$ci
pozaobrazowej. Odrzuci iluzyjno$¢ i zaposredniczenie dotychczasowego ma-
larstwa, stwierdzajgc, ze materia pracy artystycznej jest konkretna, staje sie
,tym, czym jest”. W celu wprowadzenia ,rzeczywistosci w sztuke” odnajduje
przedmioty i materialy, ktére wtacza w obraz.
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,THE WHOLE WORLD - LIFE ITSELE” THE ROLE OF THE MATTER
IN TADEUSZ KANTOR’S PAINTING IN 1945-1964

Summary

The topic of the paper is the idea of matter in Tadeusz Kantor’s painting after World
War 11, including metaphorical painting, the informel, and the painting of the mat-
ter (1945-1964). The artist defined matter as an indeterminate, universal foundation
which is a vehicle of the attributes of all that can be perceived by the senses, both ani-
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mate bodies and inanimate things. A starting point are Kantor’s own texts — his notes
and publications reflecting particular stages of his artistic evolution, critical essays
on art, as well as later statements referring to the period under scrutiny. The present
analysis is an attempt to find out whether Kantor’s postulates were really reflected
in his art. Its main goal is to reconstruct his line of reasoning concerning matter and
focus on the activities rooted in his theories, which is why contemporary reception
and interpretations of his painting have not been taken into account. The frame of
reference includes philosophical and artistic ideas known to Kantor or available to the
artistic circles of the period. The text has been divided into four parts corresponding to
particular stages of the artist’s development: (1) 1945-1947, when Kantor was trying
to find ways of artistic expression beyond traditional topics of painting, such as the
human figure, (2) 1947-1954, the metaphorical period, when, as a result of his visit
to the Palais de la Découverte, he tried to represent the world invisible to the eye, (3)
1955-1959, the informel period, when paint became for him an equivalent of the mat-
ter, a synecdoche, one substance symbolizing all of it, and (4) 1958-1964, painting of
the matter, when he kept using also other substances added to paint and chose a “con-
crete” approach to the painting’s meaning. The authors argue that over the first two
decades following World War IT Kantor succeeded in creating a new kind of painting,
corresponding to the present, in which matter was to be dominant. To achieve that
goal, for many years he was experimenting with different ways of representing matter
- its ruling forces and principles. His initial existential observations, which challenged
the uniqueness of humans in the universe, were later supplemented by shocking con-
tact with science at the Paris Museum of Inventions. In the next decade, Kantor stop-
ped making references to science and accepted process as a basic method of reaching
the ontological foundation of the world, i.e. “matter.” His art was no longer “produc-
tion,” but turned into “action.” At the last stage under consideration, he decided that
the painting must not present signs referring to reality beyond it. He rejected the idea
of painting as illusion and mediation, claiming that the matter of art is concrete, that
it becomes “what it is.”

Keywords:
matter, painting of the matter, the Informel, Tadeusz Kantor, painting after World War II






