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LUDZKIE DROGI ,,FURORU™.
WIELOPOLE, WIELOPOLE TADEUSZA KANTORA
JAKO TEKST WYKROCZENIA

(...) Umarle cialo poety/ obnazone przez tltum./ To znany Rytual/ od Golgoty//(...).

Tadeusz Kantor, Bardzo krotka lekcja (Kantor, t. 3:
429; podkr. — A. K.)

s»Bardzo krotka lekcja” rytuatu

Cialo poety i thum. Oto Kantorowe minimum rytuatu. Cialo umarte, ciato
obnazone. Korpus stajacy si¢ kulturowym tekstem rytuatu, materializacja i powto-
rzeniem Historii Sacry. Prowokacyjnym, bo demiurgicznym, czyli nie literalnym
przytoczeniem opowiesci ,,znanej od Golgoty”. Historii rozpoznanej i powtorzo-
nej w kazdym indywidualnym akcie twérczym, jako ze dla Kantora — ,,Rytuat”,
pisany wielka literg — ,,jest sednem sztuki”. Aksjomat ten $cisle wypowiada Kan-
tor w jednym z najbardziej fundamentalnych pism programowych, w lluzji i powta-
rzaniu. Odslania jego istot¢ w deklaracji artysty:

Rytual/ (jest) jakby po drugiej stronie zycia,/ wmieszany w uklady ze $miercia./ Po-
wiedzmy jasno i otwarcie: ten ,,mroczny” proceder POWTORZENIA/ jest protestem i wy-
zwaniem./ Teraz juz tatwo bedzie mozna dodac¢: jest sednem sztuki (...) ({luzja i powtarza-
nie: Kantor, t. 2: 341)!

,,Proceder POWTORZENIA” staje si¢ w Teatrze Smierci —$mierciono$na,
podwazajaca filary Eadu Swiata, grq z rzeczywistoscia. Dekonstrukcja statych
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definicji kulturowych i groznym dla ludzkiej potrzeby porzadku — mitotworcze-
go roszczenia Kosmosu, przemieszaniem przestrzeni zycia i Smierci. Wszczyna-
nie tegoz ,,procederu” to grzeszne, intencjonalnie znieksztatcajace, powtérzenie
Boskiej, czyli sakralnej kreacji. Tworcze wykroczenie bedace ,,przedrzeznionym”
demiurgicznie gestem profanacji, ludzkim ars moriendi zastgpujacym boskie
creatio ex nihilo.

,,Proceder powtdrzenia” uobecnia bowiem ,,mroczny” akt redefinicji on-
tycznej domeny sztuki. Sztuki poszukujacej smierci jako swego tworzywa, za-
przeczenia symbolicznego ekwiwalentu zasady in principio erat verbum w przy-
wolywanym wielokrotnie, zrealizowanym w diagnozowanej jezykiem sztuki
destrukcji $wiata — wkraczajacym w codziennoéé micie eschatonu. Ow ,,proce-
der powtérzenia” jest wypatrzonym przez artyst¢ w rzeczywistosci, a nastgpnie
ustawicznie wypowiadanym w sztuce — odkryciem poczatku wszelkiej aktywnosci
tworczej w egzystencjalnej ostatecznosci. Powotanym do istnienia przez twor-
ce, ,,Demiurga”, poprzez zycie dzieta sztuki wypreparowanego ze ,,sfery Smier-
ci” — fikcjonalnej dla Kantora codziennosci.

Bagaz semantyczny rytualnie rozbijanego uniwersum symbolicznego kul-
tury i powstajacy w jego miejsce eschaton — liminalne status quo rzeczywistosci
moze udzwignac, w mys$l koncepcji sztuki Tadeusza Kantora, wylacznie teatr.
Rowniez i teatr wymaga katarktycznego rytuatu ponownej definicji. Kantor 6w
rytuat urzeczywistnia, opatrujac esej zatytutowany Miejsce teatralne paragrafem,
a zarazem niemalze formulg magiczna, cho¢ i przeciez — historycznym, awangar-
dowym hastem — Jeszcze raz definicja teatru. Demiurgiczny akt powtodrzenia, tg
,Irytualng” redefinicje pojecia teatru tworca werbalizuje nastgpujaco:

Teatr jest dzialalnoscia na najdalszych kresach zycia, gdzie kategorie i pojgcia/ zy-
ciowe traca swoje racje i znaczenia, gdzie/ szalenstwo, goraczka, histeria, obted, halucy-
nacje s3 szancami zycia przed nadchodzaca CYRKOWA TRUPA SMIERCI jej WIELKIE-
GO TEATRU./ Jest to moja (Kantora) definicja teatru. Poetycka i mistyczna./ Ale tylko tak
mozna o teatrze mysleé i mowic (Miejsce teatralne: Kantor, t. 2: 391).

A zatem — ,,szancem zycia” jest ,,szalenstwo”, ,,szalenstwo” zas to poesia
mistica et dramatica. Stowo dziatajace w teatrze. Sens, znaczacy naddatek obec-
ny tylko ,,tam”, gdzie , kategorie i pojecia Zyciowe traca swoje racje i znaczenia”.
W Teatrze Smierci, teatrze rytualnym Kantora, ars vivendi ustepuje tym samym
bezwzglednie miejsca ars moriendi, bo jak konstatuje Kantor: ,,Praca teatralna
jest/ kreacja, procederem demiurgicznym, tkwiacym korzeniami w ,,tamtym $wie-
cie” (ibidem). Nadana przez Kantora teatrowi ,,definicja poetycka i mistyczna”
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generuje zas, w my$l Kantorowego konceptu rytualnej redefinicji, ironiczne py-
tanie o udramatyzowany i zwerbalizowany w teatrze eksperymentalnym kultu-
rowy casus furor poeticus.

Jakie sa — w Swietle powyzszych zastrzezen — Kantorowe ,,drogi” do spet-
nienia ,,furoru”? Odpowiedz dyskretnie i niekategorycznie poddaje fundamen-
talna dla Kantora tozsamos$¢ ,,rytuatu” i ,,sztuki”. Wyrazona w symbolicznej po-
staci redefinicja sztuki, ,,powtérzona” a wigc ,,nie-odtworzona”, cho¢ ironicznie
»przytoczona” — daleka od kulturowej reprodukcji — Tadeusza Kantora autorska
koncepcja,,furoru”.

Droga do ,,furoru”

»Rytual jest sednem sztuki. Szancem sztuki jest szalenistwo”. Podazajac
konsekwentnie szlakiem obu Kantorowych twierdzen, odkry¢ mozna powstaja-
ca procesualnie, cho¢ nielinearnie w zamysle artysty, droge do ztozonej koncep-
cji ,.furoru”. Samo poje¢cie ,,furoru” jest owocem owej konstrukcji myslowej
i praktyki teatralnej — produktem finalnym, niejako ,,punktem dojscia”. Stowo
FUROR pojawia si¢ — pisane majuskuta — dopiero w postzapisie Lekcji medio-
lanskich, w tekscie warsztatow parateatralnych przeprowadzonych przez Kanto-
ra migdzy 25 czerwca a 25 lipca 1986 przy mediolanskim Piccolo Teatro. Data ta
sygnuje wigc moment tworczy ,,po” Teatrze Smierci, ktorego ramy czasowe wy-
znaczyt Krzysztof Plesniarowicz w pierwszej polskiej edycji Pism na lata 1975-
-1984. Pojecie ,,furoru”, wraz z faktem jego stosunkowo p6znej werbalizacji jest
nie tyle, jak sadzg ,,zewnetrznym” wobec Teatru Smierci— kulturowego fenome-
nu, ile pochodna w stosunku do dorobku Teatru Smierci zespotu dziatan ekspe-
rymentatorskich. Na dzieto domkniete spoglada si¢ przeciez, jak podkreslat nie-
jednokrotnie Kantor, z bezpiecznej perspektywy czasu, co szczegdlnie istotne —
zwlaszcza dla ogladu dzieta sztuki, uymowanego programowo przez tworcgjako
proces. Dzielo ostatecznie domyka 1 bezdyskusyjnie podsumowuje, wedtug Kan-
tora, wylacznie Smier¢ artysty.

W Lekcjach mediolanskich ,furor” jest wigc, moéwiac stowami Kantoro-
wej sentencji, ,, FUROREM naszego czasu” (Omnipotentna swieta technika:
Kantor, t. 2: 83), dewaluujaca ,,sfer¢ metafizyki” cywilizacja, czyli mitycznym
Chronosem pozerajacym wilasne dzieci. Podwojnym zagrozeniem — ,,omnipotent-
nej $wigtej techniki”, ryzykiem depersonalizacji jednostki przez ,,okrutne Bostwo
— Omnipotentny Rynek Zbytu Sztuki i Swigty Komers”, ale i niebezpieczenstwem
z ,,powazna ming celebrowanych, pretensjonalnych i pustych rytuatow”. ,,Furor”
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6w w ujeciu Kantora posiada, jak sie wydaje, semantyczne konotacje z archaicz-
nym znaczeniem lacinskiego stowa — ,,wsciekltoscia™ konceptualizowana jako
gléwna motywacja podejmowanych dzialan. Najstarsza forme symboliczna ,,fu-
roru” — ,,wsciektosci”, bliska Kantorowej semantyzacji ,,furoru” odnajdujemy
w pierwszej piesni Eneidy Wergiliusza. Tam skodyfikowany zostat kulturowy , ta-
dunek” symboliczny, zachowany w wergilianskiej frazie postacifuror arma mi-
nistrat. Staty sens ,,duktu” tradycji, uobecniany jezykowo w wyrazeniu frazeolo-
gicznym ,,wéciektosé¢ uzbraja’?.

Stad tez bierze sie osadzona w tym kodzie semantycznym tradycji literac-
kiej kolejna sekwencja pytan stawianych przez teksty Kantora czytelnikowi par-
tytur. Czy przyjmujac klucz etymologiczny odczytania — Kantorowy ,,furor” jest
,.wsciekloscia czasu”, wyzwolonymi poprzez akty profanacji mechanizmami
autodestrukcji $wiata i cztowieka? Jakie sa kulturowe formy ekspresji takiej kon-
cepcji tworczego ,,szalenstwa”? Dla Kantora — odpowiedz i dowod zasadnosci
ponawiania samego aktu powyzszej refleksji, a zarazem nie$miertelny, wbrew
prawu $miertelnosci $wiata, kulturowy artefakt — stanowi niezmiennie dzieto
sztuki. Wyznaje to sam artysta:

(...) Moje dzieto. Moje dzieto i ja./ Naprzeciw siebie! Jest to rodzaj szalenstwa (Ja:
Kantor, t. 3: 19).

Dodajmy, ze ,,szalenstwo” to uwalnia od ,,furoru” czasu.

Wielopole, Wielopole — ,,furor” versus furor divinus

W drodze do Lekcji mediolanskich pojawito si¢ Wielopole, Wielopole, bo
,.dzieto-proces” jest zawsze wydarzeniem, W Teatrze Smierci wydarzyt sig se-
ans — rytuaf najszybciej sposrod wszystkich Kantorowych realizacji zwerbalizo-
wany partyturq. ,,Szalenstwo” zostato wypowiedziane w ksztalcie teatralnym,
nazwanym przez Krzysztofa Ple§niarowicza ,,wlasna forma dramatyczna’Kan-
tora, ,,Jch-Dramaturgie” — ,,modelem dramaturgii subiektywnej” (Kantor, t. 2:

! Por. Yac. furor, furoris, m. szaleristwo, wscieklosé, slepa namietnosé, a) zadza mitosna,
b) natchnienie, marzenie; furor 1. Krasé, chytrze podejsé, wyludzi¢, wywingé sie.; cyt. za:
Slownik tacinsko-polski wg stownika Hermana Mengego i Henryka Kopii, oprac. K. Kuma-
niecki (2002: 191).

2Zob. Haslo: furor, w: W. Kopalinski, Sfownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycz-
nych z almanachem (1994, s. 183).
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481). Stowna reprezentacja seansu — rytuatu, premiery z 23 czerwca 1980 roku,
skonceptualizowana byta wigc juz we wloskiej publikacji w roku 1981.

Tekst wykroczenia, werbalizacja sacrum obecnego w dziataniu rytualnym
stata si¢ forma ekspresji dramatu wewngtrznego, ,,biednego pokoiku” pamieci
osobistej artysty. Transpozycja sacrum na kod jezykowy stowa dziatajacego w te-
atrze. Literacka plaszczyzna Wielopola, Wielopola zatem genetycznie niejako
zostala przeznaczona ,,furorowi czasu”. Zwiastowata profanacje liturgii Stowa
w probie podmiotowego ujecia Historii Swietej. Liturgia ta — partytura seansu —
byla wigc skazana na ,,mroczny” proceder powtorzenia”. Byt to archaiczny rytu-
at powstawania demiurgicznego dzieta sztuki, powtorzenia Aktu Kreacji, czyli
zaistnienia hybris, redefiniujacego rzeczywisto$¢ zycia i $mierci artysty. O takiej
formie ,,furoru” — tworczosci polemizujacej z kulturowymi aksjomatami — mo-
wil twdrca ex post w przywotywanych Lekcjach mediolanskich. Akcentowat pro-
gramowo profanacyjny akt wypowiadania wykraczajqcej Transcendencji poprzez
ludzkie, utomne stowo. Jest ona desakralizujacym wykroczeniem, immanentna,
a wigc nieodwotalnie zgubna, tworcza wlasciwoscia ludzkiej natury. ,,Furor” to
bowiem, jak wyczytaé mozna z partytur Kantora — liturgia ludzka, znieksztatce-
nie i sprzeniewierzenie Boskiej Liturgii. Wyszydzenie sacrum obecnego w mi-
sterium furor divinus. Poesia dramatica w Kantorowych partyturach jest tym
samym poezjq przekletq. Smiercia sprowokowana aktem tworczym.

W Wielopolu, Wielopolu proces tworczy, powtorzenie rytuatu rozpisuje
Kantor na polifoniczne glosy swej wewngtrznej, mowiac jezykiem wielkiego
Kantorowego antenata, Stanistawa Wyspianskiego, ,,tragedii mak duszy”. Pierw-
sza informacja o inicjalnej sekwencji utworu — Slubie jest komunikatem o ,,nie-
wygloszonej roli”. Podmiot — demiurgiczny tworca moéwiad se ipsum — ,,Ja: sie-
dzg na scenie. A oto tekst mojej roli:/ (nigdy nie zostanie wygloszony)/ (...)”
(Kantor, t. 2: 201). Slowa majace pas¢ na scenie zdaja si¢ wigc by¢ uzewngtrz-
nionym monologiem wewngtrznym. Mowa w trakcie Podniesienia. Mowa $wig-
tokradcza, zaprzeczonym sacrum. Same tytuly sekwencji przygotowuja rOwniez
rzeczywisto$¢ demiurgicznego aktu profanacji: SLUB, LZENIE, UKRZYZOWA -
NIE, OSTATNIA WIECZERZA. Oto przeprowadzony zostanie proces rytualny,
powstanie za$ jego kulturowy ,,produkt uboczny” — zaprzeczona, Turnerowska
communitas (Turner, 2002), wspélnota — rozpadu, czyli sprofanowanych i pro-

Janujqgcych.

Sekwencja Slub — przynosi skrajny, niezwykle sugestywny symboliczny
gest profanacji. Ceremonia za$lubin jest w Wielopolu, Wielopolu dwukrotnym
obrzedem koniunkcji ze $§miercig. Kantor zapowiada ,,po$miertne zaslubiny”
i spelnia obietnicg $mierciono$nego, zdewaluowanego sacrum. Martwe postaci
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malzonkéw — Marian Kantor i Helena Berger — groteskowe kreatury, koncza
obrzed zaprzeczeniem sakralno$ci stow przysiggi malzenskiej. Sekwencja zakon-
czona zostaje stwierdzeniem: ,,I tak si¢ potoczylo zycie”. Nastgpnie partytura
obrazuje skondensowany symbol rytualny, wizualizacj¢ rozbudowanego aktu
profanacji:

Ceremonia zakoficzona. Ojciec bierze na r¢ce Panng Mloda./ Zaczyna i$¢ do przo-
du./ Wiecze ja./ Coraz brutalniej./ Bialy welon ciagnie si¢ za nimi jak przepowiednia nie-
szczescia. Czarna stula z rak upada na/ ziemig./ Depczg po niej./ Ta straszliwa para wkracza
miedzy publiczno$¢./ Marsz Szara piechota, triumfujacy jak Veni Creator./ Zawracaja./ Ksiadz
juz czeka na nich z krzyzem na plecach. Maszeruje/ przodem./ Prowadzi ich./ I tak caty ten
korowdd z wolna znika za drzwiami (Kantor, t. 2: 223).

Stuta — symbol blogostawienstwa zwigzku sakramentalnego zawartego
wobec Boga i KoSciola, wigzana jest przez kaptana na znak wlaczenia matzon-
kow w rzeczywisto$¢ sacrum.

Wedtug Rytuatu katolickiego gest zawiazania stuty na prawych dtoniach
stanowi reprezentacje misterium wiary w nierozerwalnos¢ zwiazkow sankcjono-
wanych sakramentem, wspdélnotowym potwierdzeniem malzenstwa. Duchowny
moéwi wowczas:

Co Bog ztaczyl, cztowiek niech nie rozdziela (Mt 19,6). Matzenstwo przez was za-
warte ja powaga Kosciola katolickiego potwierdzam i blogostawig w imig Ojcai Syna i Du-
cha Swigtego.

Wspoélnota odpowiada:

Amen.

Kaptan usuwa stule (Obrzedy, 1996: 33).

Podeptana stula staje sie czytelnym znakiem wspdlnoty rozpadu, commu-
nitas zaprzeczonego. Smierci zwyciezajacej wszystkie postaci Wielopola, Wie-
lopola. Akt herezji, jednoznaczny gest wykroczenia przeciwko prawom transcen-
dencji, jest dopelniony poprzez czynnos$¢ w partyturze, przypisana podmiotowi
twérczemu, samemu Kantorowi. ,,Ja” tekstowe, podmiot uczestniczacy w spro-
fanowanym obrzedzie mowi o sobie tekstem wykroczenia, poprzez jawna profa-
nacja gestu liturgicznego usunigcia stuty po zakonczeniu liturgicznej ceremonii.
To wiasénie ,,Ja”, kaptan —herezjarcha, rzecznik ludzkiej liturgii podnosi stutg jak
udzielajacy $lubu duchowny chrzescijanski. ,,Ja” partyturowe relacjonuje: ,,Za-
mykam za nimi drzwi dok}adnie./ Podnoszg stulg, ktora upadta na ziemig./ Sia-
dam na stotku” (Kantor, t. 2: 223). Stuta upadta, omen $mierci zaistnial w spro-
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fanowanym nia communitas. Ludzki ,,furor” przesadzit o losie uwiktanych w ry-
tual profanacyjny. Wykroczenie stalo sig¢ zatem kondycja natury ludzkiej.

Sekwencja Lzenie stanowi kontynuacjg profanacyjnych praktyk mediaty-
zowania sacrum, a zatem sprowadzania go do statusu utomnej kondycji ludzkiej.
Wykroczenia werbalizacji Tajemnicy. Lzenie, szyderstwo wobec liturgii Wielkie-
go Piatku, centralnego etapu misterium Triduum Paschalnego jest niejako profa-
nacyjnym aktem tworczym, czynnoscia autoteliczna. Rodzina sprofanowana juz
w akcie zawarcia malzenstwa jest nosnikiem sit chaosu, profanacyjng forma po-
lifoniczng. W partyturze o sekwencji opatrzonej podtytutem Korona cierniowa.
Lzenie Helki czytamy:

Rodzina Komediantéw przebiera miarg. Szydzenie i Lzenie staje si¢ samodzielne,
samo w sobie i samo dla siebie./ Rodzina stopniowo skierowuje to szydzenie na Matke-Hel-
ke¢./ w tym zacietrzewieniu wycofuja si¢ do przedpokoju,/ zamykaja drzwi, po czym wraca-
Jja, aby dokonczy¢ sceng./ Matka-Helka siedzi na przedmiocie zwanym GOLGOTA-/ rodzaj
szafotu — jest to wozek na kotkach. Rodzina/ popycha ten przedmiot i Matke-Helke, ktora
siedzi na nim rozkraczona jak kukla. Manka Opgtana, jak zwykle w momentach waznych
w zyciu tej strasznej Rodziny, zaczyna przemawiaé wersetami z Ewangelii. Wktada na glo-
we/ Matki- Helki Obtakanej i Umgczonej Korong Cierniowa./ Dokonuje si¢ jaki$ cyrkowo-
tragiczny dekalaz. I jeszcze/ jeden, nie ostatni odnos$nik do Ewangelii — w stylu tego spekta-
klu./ Rodzina lzy, szydzi i opluwa Matke-Helke¢ (Kantor, t. 2: 235).

Rodzina Komediantéw z Wielopola, Wielopola, jak Rodzina Linoskoczkéw
pedzla Picassa, jest falszywa, fikcjonalng wspolnota odwroconych od siebie jed-
nostek. Agregatem spotecznym, ktory istnieje tylko w rytualnym popisie cyrko-
wym. Tragicznym, skazanym na rozpad, a wiec powtdrzmy raz jeszcze — we-
wngtrznie sprzecznym communitas. Podmiot bedacy $wiadomym tego status quo
Swiata uczestniczy w akcie tworczym —seansie dopowiedzianym partyturq, po-
padajac w hybris wobec dewaluowanej transcendencji. Na tym polega jego ,,fu-
ror” —bezwolna, cho¢ wybrana intencjonalnie obecno$¢ w wergilianskiej wscie-
kf#osci. Bronia wobec ,,furoru” $wiata jest ,,szalenstwo” dzieta sztuki. W akcie
profanacji, w nieobecno$ci sacrum zawsze bedzie to jednak ludzka liturgia dale-
ka od uwznioslajacego furor divinus, boskiej mocy kreacyjnej poety. Stan takie-
go wykluczenia jest znaczacym gestem Pitata, przepracowanym takze symbo-
licznie w Wielopolu, Wielopolu w herezjarchicznym rejestrze znakow kultury.
Pitatem posrdd zatomizowanych jednostek zaprzeczonego communitas okazuje
si¢ Wdowa po Fotografie, personalizacja $mierci. W sekwencji Pifat to ona:
»wchodzi szybko (...),/ Staje nad ciatem Helki./ Wyciaga rece i umywa je brud-
na Scierkq” (Kantor, t. 2: 137). Rgce ,,umyte brudna Scierka” dekonstruuja utrwa-
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lony w $wiadomosci kulturowej ewangeliczny gest Pitata. Kantorowy idiom
,sumycia rak” jest automatycznie zanurzeniem czystych dloni czlowieka w bru-
dzie codziennej egzystencji, w rzeczywistosci profanujacej jednostke, ale i jed-
nostkowo profanowana przez indywiduua. Tak rozpada si¢ rOwniez nadzieja na
misteryjny czas sacrum.

Sekwencja Przeczucie Marki Opetanej stanowi natomiast wizualizacje
rytualnej destrukcji tekstu, rozpadu struktur jezyka sakralnego. Teksty w niej
wygloszone sa ,,strzepami” wersetow Ewangelii oraz Janowej Apokalipsy. Tak-
ze i jezyk jest wskaznikiem symbolicznego rozpadu wspolnoty. Dalekie $lady
sprofanowanego sacrum przypisane zostaty Marice Opetanej, naznaczonej sza-
lenstwem kasandrycznej bezradnosci:

MANKA OPETANA ma w odmierzonych odstgpach czasu/ kryzysy religijne. Prze-
mawia wowczas jezykiem Ewangelii i, jak ztowieszcza Kasandra, w tym mieszczanskim/
POKOIJU odlicza godziny zblizajace si¢ do nadchodzacej/ katastrofy./ Precyzja tego glosu,
w zalegajacej nagle ciszy wywoluje nastroj niesamowito$ci — w tej absurdalnej codzienno-
$ci/ zaje¢, wérdd lokator6w POKOJU, podobnego do dziwnego/ azylu (Kantor, t. 2: 241).

Marka Opetana, rytualna symboliczna kondensacja Kasandry i Jana
Ewangelisty, jest daremnym glosem, ktory tonie w absurdzie codziennej ruty-
ny. Liturgiczne godziny jej ludzkiej mgki wyznaczane sa powracajacym gestem
,,otwierania drzwi”. Drzwi w Wielopolu, Wielopolu sa jednakze wrotami Pie-
kiel — przestrzeniq Infernum. Co znamienne drzwi, w sekwencji Infernum, w se-
ansie i partyturze otwiera Ksiadz:

Ksiadz kieruje si¢ ku tylowi, staje przy drzwiach,/ nastuchuje i nagle otwiera./ Wagon
bydlecy, / W takich wagonach odjezdzali rekruci na front./ Jest ich tam petno (Kantor, t. 2: 257).

W Kantorowym Infernum, jak u Hieronima Boscha, kigbia si¢ sprofano-
wane, zreifikowane ciata ludzkie. Zwloki ostatecznie umartego communitas:

Zgnieceni,/ zrOwnani,/ — zlaczeni wspdlnym losem,/ — zbici w jednej skotlowane;j
masie,/ —w ,,zrOwnaniu” niemal animalistycznym,/ — w jakiej$ eksplozji pierwotnego instynk-
tu stadowego,/ — w euforii niemal seksualnej, jakiej$ prostackiej, ostentacyjnie obscenicz-
nej,/ — splecienie ze soba,/ pokrzyzowani, zmieszani brutalnie z nagimi ciatami figur wosko-
wych, rekrutow-skazancow (ibidem).

W Wielopolu, Wielopolu zbiorowa mogita jest Infernum. Wyszydzonym
w akcie profanacji sakramentem pojednania. Msza Zzalobna odprawiona nad ludzkq
materig powtarza w nieskonczono$¢ upadek ludzkiego ciala, substytut pogrzebu
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znany z aktow ludobdjstwa. Wizualizacjg tego procederu powtarza sekwencja
Ksiqdz i jego MSZA ZAEOBNA. Rytualny pogrzeb ciata Adasia, bohatera sean-
su, zyskuje wymiar pars pro toto masowych pogrzebdw ofiar zbrodni wojennych:

W to buchajace rozpasaniem/ nieme/ piekto/ wrzuca stary Ksiadz/ ciato swojego bied-
nego Adasia./ Po czym jako$ automatycznie, jak z przyzwyczajenia, sypie na niego ziemie,
Jjak na §wieza mogitg. Robi to/ systematycznie i z nabozenstwem (ibidem, 257).

Po zakonczeniu ironicznej celebracji ciala ludzkiego, Ksiadz dokonuje
ostatniego zamknigcia drzwi, domknigcia wrot Infernum. W tym miejscu Wielo-
pola, Wielopola akt profanacji staje sig¢ rytualnym aktem Kosmicznym, bowiem:

Ksiadz powoli zamyka te drzwi ,,infernum” jak tabernakulum (ibidem, 258).

Drzwi do zbiorowej mogity, drzwi do wagonu bydlecego symbolicznie
utozsamione zostaly z drzwiczkami Tabernakulum, skrywajacymi Tajemnice
Eucharystii. Cialo sprofanowane, posmiertna korporalna masa martwej, ludzkiej
materii jest dowartosciowana w symbolicznym ge$cie utozsamieniem jej z ume-
czonym w Triduum Paschalnym Corpus Christi. A zatem czy w Wielopolu, Wie-
lopolu profanujaca $mier¢ jest proba POWTORZENIA i symbolicznego, sakra-
mentalnego wrgcz udostgpnienia dzigki temu aktowi profanacji ludzkosci, do-
$wiadczenia tajemnicy Liturgii Ciala i Krwi Chrystusa?

W przemieszczonym czasie ludzkiej, sprofanowane;j liturgii po Wielkim
Piatku, pamiatce Smierci Chrystusa w porzadku sekwencji Wielopola, Wielopo-
la nastepuje Wielkoczwartkowa Ostatnia Wieczerza. W procesie rytualnym roz-
budowany obrzgd wspolnoty Kosciota, w realizacjiseansu i partytury, ulegt sym-
bolicznej kondensacji do jednego przedmiotu kultu —,,bialego obrusa”. Obrus to
symbol rytualny. Metonimia symboliki calego dnia, pierwszej cz¢sci Triduum.

W koncepcji Kantora charakterystyka przedmiotu kultu, ,,obrusa” jest
symbolicznym schematem catej, ostatniej sekwencji Wielopola, Wielopola, za-
tytutowanej Bialy, niezbedny OBRUS. Ow ,,bialy obrus” jest gwarancja ocalate-
go tadu $wiata, nadszarpnigtego w ciagu nastepujacych po sobie aktéw profana-
cji. Nawet wyszydzone zdewaluowane communitas, wspolnota rozpadu bedzie
zbiorowym podmiotem, $wiadkiem Eucharystii, OSTATNIEJ WIECZERZY:

I kiedy na zabloconych i oblepionych wapnem i piaskiem/ deskach rozciaga sie nie-
skazitelnie bialy, sztywny, od$wigtnie wykrochmalony obrus, na ktorym widoczne sg ostro
sprasowane $lady sktadan —/ nie mamy watpliwosci, ze pomimo skandalicznych wypadkow,
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incydentéw, niepowotanych gosci i ignorancji/ ikonograficznej, bgedziemy Swiadkami
»OSTATNIEJ WIECZERZY” (Kantor, t. 2: 266).

Ostatnia Wieczerza, Kantorowa ekfraza schematu ikonograficznego — jak
mawiat Kantor — ,,boskiego Leonarda”, wydarzy si¢ wewnatrz wspolnoty, a wiec
bedzie miato miejsce ,,POWTORZENIE” Swietej Historii. Symboliczng gwaran-
cja fadu, ktory moze by¢ przywrdocony w katarktycznym dziele sztuki, jest przed-
miot kultu — ,,biaty, nieskazitelny obrus”, materializujacy obecno$¢ sacrum.

W katolickim rytuale Liturgii Wielkiego Czwartku gest zdjgcia przez kapta-
na z oltarza biatego obrusa dokonuje si¢ w zakonczeniu ceremonii, jest jej ukoro-
nowaniem. W Ksiedze Rytuatu ta regula liturgiczna charakteryzowana jest jedno-
znacznie:

Po skonczeniu §piewu celebrans umieszcza puszkg w tabernakulum i zmyka. Po chwili
adoracji w ciszy kaptan i ustugujacy wracaja do zakrystii. W ciszy, bez recytacji Ps. 21
zdejmuje si¢ obrusy z oltarza (Ksigga, 22).

Zdjecie obrusa to symboliczny akt odstonigcia Tajemnicy Ottarza. Obrzed
wstepny przed Liturgia Wielkiego Piatku, jako Zze w Dniu Mgki Panskiej ,,Ottarz
winien by¢ zupelnie obnazony: bez krzyza, bez §wiecznikow, bez obruséow”
Kantor, t. 2: (266). Dopiero wtedy, w Wielki Piatek ,jna oltarzu rozciaga si¢
obrus, na nim za$ umieszcza si¢ korporat i mszat” (ibidem).

W Wielopolu, Wielopolu liturgia Wielkiej Nocy zostala nalozona przez
tworce na ,.kliszg pamigci” Bozego Narodzenia. Wybrzmiewajacy symultanicz-
nie Psalm 21 w polifonicznym pandemonium wraz z pie$nia Szara Piechota
wycisza melodia Koledy Wigilijnej. W Kantorowej koncepcji ludzkiego ,,furo-
ru”, liturgii ludzkiej, bo rytualnie dryfujacej na granicy religijnej ekstazy i szy-
derczej profanacji, sacrum mediatyzuje si¢ w akcie tworczym. Dociera do czto-
wieka w polifonicznym tekscie redefiniowanego uniwersum symbolicznego.
W akcie jednostkowego i podmiotowego tworzenia i odczytywania kodu kultu-
ry. Dlatego tez w seansie i partyturze Wielopola, Wielopola:

Ewngelijna OSTATNIA WIECZERZA miesza si¢ z bozonarodzeniowa noca wigilij-
na./ Na wszystkich polach bitew,/ w tym pokoju naszego dziecinstwa/ (Kantor, t. 2: 266).

W rytualnej, liminalnej, a wiec i egzystencjalnie ekstremalnej rzeczywisto-
$ci przemieszczonego w eksperymentalnym teatrze sacrum trwa:
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Ciagle kolgda./ Nad ta ostatnig wigilia chwieje sie w tyle ogromny krzyz,/ trzymany
przez jednego z zolnierzy.../Aktorzy powoli, stopniowo opuszczaja sceng.../ ida ku tylowi,
ogladaja sig za siebie, znikaja... (ibidem).

Ostatni dwuwers partytury przeznaczony jest dla podmiotowego, mowia-
cego we wlasnym imieniu ,,Ja”. ,.Ja” w ostatnich stowach tekstu wykroczenia —
wykracza poza sam kulturowy tekst. Dokonuje symbolicznego, rytualnego za-
mknigcia liturgii. Konczy obrzed:

Po raz ostatni w Wielopolu, Wielopolu—,,Ja” orzeka o sobie samym:

Podchodzg do stotu, bardzo dokiadnie sktadam OBRUS,/ wktadam pod pache i wy-
chodzg (ibidem, 267).

»Biedne”, sprofanowane sacrum jest ocalone w ,,szalenstwie” procesual-
nego dzieta sztuki, w rzeczywistosci Teatru Smierci. Dopoki proces rytualny —
akt tworzenia trwa, dopoty jego wytwor tekst wykroczenia jest $wietym miste-
rium ludzkiej natury artysty.

. Furor” — wscieklo$¢ czasu” jest bowiem prawdziwszy od furor divinus,
jest takze cenniejszy, bo dostgpny w pojedynczej sygnaturze biografii Kantoro-
wa Realnos¢ Najnizszej Rangi to takze ,,furor”, by¢ moze ,,wy-czytany” i ,,prze-
myslany” przez twoércg u Schulza — dowartos$ciowany aktem profanacji ,,Swiety
autentyk”, niepodwazalna wartosé ludzkiego do$wiadczenia w wypowiadaniu
sacrum,
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