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Analyzing the discourse of conceptualism in the Polish People’s Republic, Luiza Nader argues
that it “consciously reflected on history and historicization, and the creation of alternative,
inadequate histories” as well as “the controversies which surround the archive and the status
of documentation” that it triggered and created.! Nader employs this critical perspective to
discuss selected works and projects of Polish and foreign conceptual artists in the 1960s and
in the 1970s, focusing on three most important Polish art galleries at that time - includ-
ing the Foksal Gallery in Warsaw. Focusing on conceptualism and its interest in history as
repetition,” Nader writes her history of the gallery which actively promoted Tadeusz Kantor
at the time. It comes as no surprise that the Multipart project, which Kantor exhibited in the
Foksal Gallery in 1971, is also described in her book. However, it seems that Nader reads Mul-
tipart as a prelude, as something which merely announces the explosion of mature concep-
tualism in the Foksal Gallery that is yet to come. Indeed, such a vision was also advanced by
other critics - Wiestaw Borowski, Anka Ptaszkowska, Mariusz Tchorek and Andrzej Turowski
— who helped establish the Foksal Gallery as the center of the avant-garde in Warsaw. I argue
that such an interpretation of Multipart is not only a mistake but, more importantly, a gesture
that makes it impossible to see the deeper meaning of the project. What is more, it reduces
its interpretation to the discourse created by Kantor himself, which has been consistently
repeated by critics and scholars to this day. Indeed, I propose to look at Multipart from a dif-

* Luiza Nader, Konceptualizm w PRL [Conceptualism in the Polish People’s Republic] (Warsaw: Wydawnictwa
Uniwersytetu Warszawskiego, 2009), 299.

2 Nader, 301.
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ferent perspective — to treat it as an example and a model of an experimental performative

archive that corresponds to Nader’s vision of conceptualism as a repetition and production

of histories. This archive is, on the one hand, a collection and materialization of artistic ideas

and experiences, and, on the other hand, it is also an “artistic” documentation of reality.

Multipart: Multiplication + participation

In order to fully understand Multipart, we should analyze both how the project unfolded and

the broader context behind it. In the fall of 1969, Tadeusz Kantor, who was then staying in

Rome, wrote in a letter to Wiestaw Borowski:

Dear Wiestaw, I respond to your reminder about multiples with a complete project that came to
my mind when I was sitting on a corner — we always sit there — (in a cafe, of course) — and staring
mindlessly at the inscription on a rather ugly, pompous tenement house which read Italiae fines
promovit bellica virtus / et novus in nostra funditur urbe decor!®* What rhythm and impeccable refined
Latin - it referred of course to the poor Haile Selassie [Sellasie]* — because the year was anno domini

1937 imperii primo.®

Later, Kantor described the project in detail:

So: you need to buy 100 canvases, 100 umbrellas (or less, depending on the funds). When attach-
ing umbrellas, follow the instructions® (5 students can do it in 2 days). The cost of materials and
labor should be PLN 500 per piece, the cost of the painting should be PLN 1,000 - then 30 paint-

ings should be exhibited and sold to galleries, museums, and private collectors.”

The buyers were required to sign a document that specified the scope of their interventions in

the work of art. Kantor wrote:

The buyer is obliged to hang the painting in his apartment - the painting will be like a family al-
bum. Guests, friends, and acquaintances should sign the painting and write on it their opinions
about the painting, about the artist, about art, aphorisms, rendezvous, words of appreciation for
the artist, insults, curses, lovers should write their names, memories, accusations, farewells (you

can write so many things), it should be a verbal assemblage.®

# The frontiers of Italy have been advanced by the valor of war/ and new beauty flows into our city.

4 Emperor of Abyssinia [Ethiopia] from 1930 to 1974; he left the country during the Italian occupation which
began in 1936 and ended in 1941.

> The year 1937, the first year of the empire. On September 28, 1936, Benito Mussolini, having won the war with
Abyssinia, proclaimed the Second Roman Empire. “List Tadeusza Kantora do Wiestawa Borowskiego” [Letter
from Tadeusz Kantor to Wiestaw Borowski], Rome, 1 October 1969, quote after: Tadeusz Kantor. Z archiwum
Galerii Foksal [Tadeusz Kantor. From the Foksal Gallery archives], ed. Matgorzata Jurkiewicz, Joanna
Mytkowska, Andrzej Przywara (Warsaw: Galeria Foksal, 1998), 376.

6 See: “Projekt wystawy MULTIPART przestany Wiestawowi Borowskiemu” [The MULTIPART exhibition project
sent to Wiestaw Borowski], in: Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal, 378-381.

7 «

8 «

List Tadeusza Kantora do Wiestawa Borowskiego,” 376.

List Tadeusza Kantora do Wiestawa Borowskiego”.
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Kantor’s project was presented on February 21, 1970, in the Foksal Gallery at the Multipart.
Wystawa jednego obrazu w 40 egzemplarzach exhibition [Multipart: Exhibition of one painting
in 40 copies].? At the vernissage, all paintings were sold at a fairly low price, equal to the cost
of production. Kantor also stipulated that all buyers’ must sign a contract which obliged
them to handle the painting in a specific way. Indeed, the contract gave the buyers the right
and encouraged them to act “on” and “with” the multipart. However, it was strictly forbid-
den to paint something else on it, although one could “use one’s favorite color to paint over
the canvas.”'! In addition, the buyers were obliged “to send the painting to an exhibition and
possibly take part in a meeting of all buyers after engaging in spontaneous creativity for half
a year.”"” Kantor also stipulated in the contract that “in case of emergency, the owner of the

painting may write to the author or the gallery for advice;” at the same time, the artist re-

served the right to “comment on each painting during the vernissage and exhibition.”*

On February 20, 1971, the exhibition Ostatni etap “Multipartu” Tadeusza Kantora [The Last
Stage of Tadeusz Kantor’s Multipart] opened, with 34 parapluie-emballages on display, all of
which had been transformed by the buyers in the past year. Six paintings were missing — they
were either destroyed, resold, or the buyers did not respond to the invitation to participate
in the exhibition. Although the buyers mostly filled the white canvas with notes and differ-
ent objects, creating collages and assemblages, we can divide their artistic interventions into

different categories.

Most buyers expressed their opinions about Multipart by writing and/or drawing directly on the

14 «

canvas: “ciekawe — akceptuje — Ciotka nr 2” [interesting — [ approve — Aunt No. 2], “ten Tadeusz

Kantor chyba $wiezo wypuszczony z Tworek” [Tadeusz Kantor must have been discharged from
Tworki psychiatric hospital],” “dobre, przypuszczalnie poczatek nowej ery w sztuce [it’s inter-
esting, probably the beginning of a new era in art]. Respectively, we also find notes about the
everyday life of the buyers and their relatives: “juz niedtugo urodzi sie Karolinka lub Michal”

[Caroline or Michael will be born soon] (an inscription which was most likely added later reads

¥ Zaproszenie na wystawe Multipartéw [Invitation to the Multipart exhibition], quote after Tadeusz Kantor.
Z archiwum Galerii Foksal, 203.

19The buyers were Kantor’s friends and acquaintances, people known in the artistic circles, as well as “regular”
people: Anette Ahrenberg — Chexbres (Switzerland), Theodore Ahrenberg — Chexbres (Switzerland), Idalia
Bargietowska — Warsaw, Walter Baran - Frackville (USA), “Druga Grupa” [Second Group]: Jacek Stoktosa,
Wactaw Janicki, Lestaw Janicki — Krakéw, Jerzy Frycz — Torun, Wojciech Fatkowski — Warsaw, Georg Friede -
New York, Inessa Jeleriska (PAP) — Warsaw, Jerzy Katucki — Krakéw, Teresa Kelm — Warsaw, Alicja Kepiriska
— Poznan, J6zef Kulesza — Warsaw, Adam Mauersberger — Warsaw, Ewa and Grzegorz Morycinscy - Warsaw,
Katarzyna Markowska — Warsaw, Ewa Pape — New York, Julian Patka — Warsaw, Pierre Pauli - Lausanne, Achille
Perilli - Rome, Hanna Ptaszkowska — Zalesie Gérne, Georg Posner — New York, Erna Rosenstein — Warsaw,
Marek Rostworowski — Krakéw, Krzysztof Rusin — Warsaw, Janusz Skalski — Warsaw, Ryszard Stanistawski
- 16dz, Janusz Strzalecki — Warsaw, Janina Scieszko — Warsaw, Zygmunt Targowski — Warsaw, Bronistaw
Tomecki — Warsaw, Anders Wall - Stockholm, Wanda Wedecka — Warsaw and “Zuzanna i Spétka” [Susanna
and Co.]: Joanna Lichota (née Golde), Krystyna Gutowska (née Kobylinska), Professor Witold Krassowski,
Krzysztof Kubicki, Stanistaw, Marek Mltodecki, Krzysztof Ozimek, Krzysztof Pasternak, Krzysztof Sroczyniski,
Zuzanna Trojanowska — Warsaw.

H“Warunki umowy Multipartu” [The Multipart contract terms], quote after: Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii
Foksal, 208.

2“Warunki umowy Multipartu”, 202-203.

B“Warunki umowy Multipartu”, 203.

14The entire description is based on the information and reproductions of paintings found in: Tadeusz Kantor.
Z archiwum Galerii Foksal, 236-253.
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that after all “urodzila sie Karolinka” [Caroline was born), “nie wiem czy to dobrze, nie wiem czy
to zle, wszystko tu zdrozato za wyjatkiem mnie” [I don’t know if it’s good or bad, but everything
has become more expensive here except for me], “ja chce prywatke a mama utrudnia” [I want to
throw a party and my mother is making things difficult for me], etc. There are also inscriptions
in foreign languages, such as “I love you Ann,” and expressions of personal views and feelings:
“niech zyje Salvador Dali” [long live Salvador Dali], “Kocham Misze i méj obraz” [I love Misza
and my painting]. Various objects were also attached to the paintings, including tickets, letters,
keys, threads and ribbons, fragments of newspapers, clothes, postcards, photographs. Some
were transformed into artistic compositions, but the Foksal Gallery archives inform us that

they were “the least interesting from the point of view of Multipart.”*®

We should also, at least briefly, discuss “actions involving the use of the painting in everyday
or ‘artistic’ situations.”’® Ewa Partum, then a student at the Academy of Fine Arts in Warsaw,
exhibited two Multiparts wrapped in paper as part of her diploma thesis at the Faculty of
Painting (she received a very good grade). The Multipart project allowed or even provoked
owners to use the painting in an unusual way. The most spectacular example of this was a se-
ries of actions undertaken by a group of students at the Faculty of Architecture at the Warsaw
University of Technology. “Zuzanna i sp6tka” [Susanna and Co.], as this was the name the
students chose for themselves, decided to use the painting as a banner during the May Day
parade. A white umbrella was paraded through Warsaw city center, surrounded by red ban-
ners, red flags, and portraits of party and state leaders. This event was recorded on film by
Krzysztof Kubicki and Marek Mtodecki, members of the group.'’

An umbrella — a broken sign

According to the commonly accepted interpretation, which was to some extent confirmed by
Tadeusz Kantor, Multipart was an attempt to question the concept of a work of art seen as
an original and creative work. Kantor did not produce Multipart himself — he only came up
with a concept and a detailed technical description — and thus he challenged the work of art’s
unique status as an artifact. He thus also challenged the role of museums, galleries, and col-

lectors. The artist argued that:

The author transfers the numerous prerogatives of the so-called creativity to other people, whom
he does not deprive of hope and the illusion of owning a work of art. However, since the object
they possess turns into an everyday, almost utilitarian, object, the author questions the naive and

fictitious concept of a work of art.’®

*This opinion was (most likely) expressed by Wiestaw Borowski in his essay published in the post-exhibition
catalog Tadeusz Kantor. Multipart [Tadeusz Kantor: Multipart]. Considering the fact that Kantor closely
cooperated with Borowski during the Multipart project, it can be assumed that this was also Kantor’s opinion.
After all, the contract stipulated that it was strictly “forbidden to paint something else” on the canvas. See:
Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal

6Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal.

"Mulitpart, a black and white movie directed by Krzysztof Kubicki and Marek Mlodecki, produced by: Stodota
Filmmaking Club in Warsaw, 1971, running time: 14' 6".

8Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal, 211.

111



112 FORUMOF ICS summer-fal 2023 no. 33-34

Wiestaw Borowski emphasized Kantor’s rather ambiguous role in the entire project, which he
did and did not create:*

The Multipart project is also a new “meeting” between painting and psychic reality, marked by the
participation of “other,” unknown, “ready-made” people from outside the artistic circles. The end
result of this procedure is also a “ready-made” object that found its way into Kantor’s painting, and

it is not a painting of his.?

Luiza Nader noticed a similar ambivalence in the artist’s actions, drawing attention to their

ironic and grotesque character:

Multiparts as fictional works, the sale and collection of which can be described as absurd, gave
rise to absolute uselessness. Appearance and absurdity turned out to be elements of the strategy
of resistance to models of reception and interpretation that look for functionality, usefulness, or
aesthetic gratification in the work of art, that set epistemological and ontological goals for art, or

that see it as a form of sublimation.”

Still, we can reject this interpretation and try to reflect on the possible “functionality and
usefulness” of Multipart — perhaps it will turn out that the actual ambivalence of this project

transcends the ontology of a work of art.

From the formal point of view, multiparts, paintings purchased by “collectors” which today
do not function within a single collection, constitute the “archive of Multipart,” which was an
artistic project carried out by Kantor at the Foksal Gallery, testifying to its history with their
materiality. At the same time, a single painting is a stand-alone archive of individual or group
buyers - many micro-histories of individual works may thus be reconstructed. Following this
line of reasoning, Multipart can also be seen as an archive that allows one to discover Kantor’s
inspirations, artistic ideas, designs, and actions; in other words, it is an archive that makes it
possible to (to some extent) reconstruct his creative process or philosophy of art. Small clues,
the ones which often go unnoticed, thus become important. If we were to engage in such
a reconstruction, we should start by saying that Multipart is yet another project in which the
artist used one of his favorite motifs, that is an umbrella. In one of Kantor’s numerous texts
devoted to an umbrella we read:

1964. The first umbrella attached to the canvas. The very choice of this object was an unexpected
discovery for me, and the decision to use this utilitarian object to replace the sacred artistic paint-
ing practices was then, through profanation, an act of emancipation. Certainly greater than glu-
ing a piece of a newspaper, string or matchbox to the canvas. I wasn’t looking for a new object

to use in a collage but rather an interesting emballage. The umbrella is a kind of metaphorical

¥ The current status of multiparts is really interesting in this context: officially recognized as Kantor’s
works, they are subject to copyright protection. The rights to Kantor’s works now belong to the artist’s
heirs.

2Wiestaw Borowski, “Kantor. Ambalaze i Multipart” [Kantor: Emballages and Multipart], Wspélczesnos¢ 28 (1970).

?'Nader, 265.
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emballage, it is a “packaging” for many human affairs, it contains poetry, uselessness, helplessness,

defenselessness, selflessness, hope, and ridiculousness.??

The umbrella as a metaphorical “emballage for many human affairs” often appears in Kan-
tor’s paintings and theater performances, and its ambiguity and varied, as the artist wrote,
“content” is always palpable. According to the principle of emballage,”® the umbrella provides
shelter, allows one to survive, but also makes one inaccessible and sets boundaries that can-

not be crossed.

In this context, let us recall once again the circumstances surrounding the creation of Mul-
tipart. The tenement house mentioned by Kantor in the letter to Borowski still exists today
and is located at Piazza di Sant’Andrea della Valle in Rome. Erected, according to the Latin
inscription, in the year Italian fascism began, it actually brings to mind the shape of an
umbrella. The vault above the see-through double front gate is in the shape of a perfect
semicircle, as if cut off from the rest of the opening by a horizontal beam. The shape of an
open umbrella created in this way further extends into a handle formed by a line between
the gate wings. Apart from this purely iconographic inspiration, the emperor of defeated
Abyssinia, Haile Selassie, also comes to mind. According to protocol, a servant always car-
ried an umbrella to protect the emperor. The emperor’s umbrellas were richly decorated,
encrusted with jewels, and often trimmed around the edges with a decorative trim. The
reference to an architectural detail is surprising, because a trim may also be seen on the
horizontal beam above the gate, in the form of small decorative elements. The emperor’s
umbrella - apart from its obvious utility functions - also symbolized power and status.
Interestingly, not only the Ethiopian court saw the umbrella as a symbol of power. Similar
interpretations may be found in Tibetan Buddhism, the culture of China and Japan, and the
Catholic Church.? Such unusual contexts recorded in this unique archive definitely expand
the field of interpretation of the project. In Kantor’s Multipart, the umbrella — a symbol of
power, strength, and individuality - becomes a broken, useless, ridiculous object, uncer-
emoniously and anonymously attached to the canvas. Its uniqueness is additionally negated
by multiplication. And since the project “questioned the concept of a work of art” and “de-
prived it of its dignity,” as Kantor argued, the umbrella also became a “broken” sign — a sign
which questioned its original meaning. This is particularly clear in the context of Krzysztof
Kubicki and Marek Mtodecki’s movie — a broken umbrella paraded in front of a grandstand

points to the inevitable fall of (any?) power.

2Tadeusz Kantor, “Parasol” [Umbrella], in idem: Metamorfozy. Teksty o latach 1934-1974. Pisma
[Metamorphoses. Texts about the years 1934-1974. Writings], vol. I, selected and edited by Krzysztof
Plesniarowicz (Krakéw — Wroctaw: Osrodek Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora CRICOTEKA -
Ossolineum, 2005), 313.

20n the idea of emballages, see: Tadeusz Kantor, “Manifest ambalazy” [Emballage manifesto], in idem:
Metamorfozy. Teksty o latach 1934-1974, 300-304.

2] wrote more about this topic in: Justyna Michalik, Idea bardzo konsekwentna. Happening i Teatr
Happeningowy Tadeusza Kantora [A Very Consistent Idea. Tadeusz Kantor’s Happening and Happening
Theater] (Krakéw: Universitas, 2015). I repeat these observations for the sake of clarity of my argument.
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Living archives

Archiving and documenting his artistic legacy became extremely important for Tadeusz Kan-
tor in the 1980s; it almost bordered on obsession. Eventually it materialized in the form
of the Cricoteka® together with its most important part — the archive. Importantly, Kantor
never held any official function (in the administrative sense) in this institution. It was run by
the people chosen by the artist; they were usually connected with his theater performances
in some way. This does not change the fact that Kantor, as (as he put it) the “spiritual patron
saint” of the center had a say in the way it operated. In one of his numerous letters to the

director of Cricoteka, he thus commented on its structure:

The main goal of the Cricot 2 Theater Center is to provide the next generation of theater people
with years of experience collected by myself and my team [...]. The archive is the CENTER of the

entire institution [...].%

The artist wanted the archive to be constantly expanded (even after his death). Moreover, as
Krzysztof Plesniarowicz noted, it was supposed to be a Living Archive - it was meant to pre-
serve Kantor’s artistic legacy “not in a stiff librarian system but in the minds of the genera-
tions to come.”” Kantor wrote that:

The idea of the “Living Archive” [emphasis, T.K.] guided
all my efforts and the work I devoted

to the organization and functioning of the Documentation Center
Cricot 2 Theater.

The role of the “Living Archive” is and will be [emphasis, T.K.]

in the future:

preserving the idea of this historically significant center,

for these ideas will (should) become

part of the foundation on which the theater

and our successors will create further advancements in the future.
Probably by opposing them.

But it is precisely in such cases that one must have full knowledge of their ancestors.?

Kantor was actively involved in creating his archive — both in the ideological and technical
sense. He described in detail what was to be collected and cataloged and how. He also took

care of the artistic emballage of the collection — he designed special boxes, tables, cabinets,

25The first and main seat of Cricoteka was located at ul. Kanonicza 5 in Krakéw; in 2014 the institution (and the
Archives) was moved to a new building at ul. Nadwislaniska 2-4. On the history of the center and the archiving
methods used there see: Anna Halczak, “CRICOTEKA: «koniecznos¢ przekazywania»” [CRICOTEKA: the
need to document and inspire], in: Dzi§ Tadeusz Kantor! Metamorfozy $mierci, pamieci i obecnosci [Tadeusz
Kantor today! Metamorphoses of death, memory, and presence], ed. Marta Brys, Anna Réza Burzynska,
Katarzyna Fazan (Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, 2014), 303-313 and Natalia Zarzecka,
“«Cricoteka» — zywe archiwum” [«Cricoteka» — a living archive], Zarzadzanie w Kulturze 3 (2002): 159-176.

%Letter from Tadeusz Kantor, typescript kept in the Cricoteka.

2’Krzysztof Plesniarowicz, Kantor. Artysta konca wieku [Kantor: Artist of the end of the century] (Wroctaw:
Wydawnictwo Dolno$laskie, 1997), 301.

%Tadeusz Kantor, “Oswiadczenie” [Statement], typescript kept in the Cricoteka Archive, I/000604.
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and other furniture for storing artifacts. Kantor wanted his archive to fulfil two important

functions — it was to be a museum and an academic institute:

The Archive must function as a museum - it is essential and necessary. Without it, art and culture
do not advance. The museum stores works, achievements, experiences, and ideas. It preserves the
past and tradition. It ensures the continuity of cultural development. The Center serves these pur-
poses, as a museum it preserves Tadeusz Kantor’s theatrical and painterly legacy and the artistic

output of the troupe.?

Kantor’s personal involvement in organizing the archive turns the archive into an art project,
the artist’s “last, unfinished work.”° Karolina Czerska analyzed the performativity of Kan-
tor’s archive, conceived of not only as a collection in the Cricoteka archive but also as “differ-
ent ‘voices’ of individual archives of broadly understood performance, where [Kantor] was
an actor and a creator.”*! Drawing on Jacques Ranciére, Czerska emphasized that the artist
was the one who originally “created the perceptible” and made visible what was/could be ac-
cessed. After Kantor’s death, his co-workers ensured that the archival message would be kept
intact, and that Kantor’s ideas would live on undistorted. We should point out that Kantor
had come across the concept of the Living Archive much earlier, in the early 1970s, during the
Multipart era, although he probably had not realized that he would use this concept in the
future. I am, of course, referring to the critics associated with the Foksal Gallery with whom
Kantor worked closely. Wiestaw Borowski, Anka Ptaszkowska, Mariusz Tchorek and Andrzej
Turowski asked questions related both to the functioning of an art gallery in general and the
documentation or the gallery in the context of their own understanding of the Living Archive.

In August 1971, during a meeting in Kuznica on the Hel Peninsula, Borowski and Turows-

32

ki presented two important texts: Zywe archiwum [Living Archive]*> and Dokumentacja

[Documentation].?®* According to Luiza Nader, they responded to the “uncontrolled prolif-

eration of documentation - both in conceptual art and the history of the Foksal Gallery.”**

In Zywe archiwum, both critics “emphasized a breach between ephemeral experience and its
inherently fragmentary and manipulable documentation. They noticed that collectors and
museums absorbed, objectified, and commodified artistic documentation, and also pointed to

the logic of the document itself, insofar as the document demands to be transformed so that

PLetter from Tadeusz Kantor to the Minister of Culture and Art, the Cricoteka Archive, c. 1987 r.

30See: Malgorzata Paluch Cybulska, Archiwum Tadeusza Kantora. Wprowadzenie [Tadeusz Kantor’s Archive.
Introduction], lecture delivered at the symposium Kantor-Archiwum. Konteksty i transformacje [Kantor-
Archive. Contexts and transformations] [video], https://www.cricoteka.pl/pl/sympozjum-kantor-archiwum-
konteksty-transformacje/, date of access 31 Jan. 2023.

%1Karolina Czerska, Performatywnos¢ archiwum Tadeusza Kantora [The performativity of Tadeusz Kantor’s
archive], in: Performatywno$c¢ reprezentacji: widzialne/niewidzialne [The performativity of representation:
visible/invisible], ed. Karolina Czerska, Joanna Jopek, Anna Sierori (Krakéw: Ksiegarnia Akademicka, 2013),
21.

¥Wiestaw Borowski, Andrzej Turowski, “Zywe archiwum” [Living archive], in: Tadeusz Kantor. Z archiwum
Galerii Foksal, 425-426.

33Wiestaw Borowski, Andrzej Turowski, “Dokumentacja” [Documentation], in: Tadeusz Kantor. Z archiwum
Galerii Foksal, 424.

34Nader, 310.
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it can become part of an institutionalized collection or a bureaucratizing archive.”* Express-
ing the belief that “DOCUMENTATION is more difficult to destroy than museums and collec-

tions,” both critics wished to “challenge it.”®

Indeed, Borowski and Turowski argued that the
Living Archive should not so much as disseminate facts but isolate and neutralize them. It was
not the work that was accessible but only the information about it. These ideas gave rise to the
Living Archives exhibitions at the Foksal Gallery, which presented both the materials owned/
archived by the Gallery and those sent especially by artists. The project was ironic, or mock-
ing, in nature, because the artists who wanted to share their documents with the public and
at the same time prevent anyone from accessing the living archive laminated all the materials.

From today’s perspective, this undoubtedly reminds one of Kantor’s emballage.*’

In this context, we can think of Multipart as a response to questions related to the status
of a work of art and its documentation. These problems were undoubtedly discussed in the
Warsaw artistic circles to which Kantor belonged at that time. This response is therefore both

ironic and paradoxically ambiguous.

Finally, we should pay attention to one more aspect, namely a kind of aporia inscribed both in
Multipart (as already mentioned) and in Kantor’s version of the Living Archive. Nader claims
that the critics associated with the Foksal Gallery challenged the “archive of death,” as de-
scribed by Jacques Derrida, an archive determined by structures based on repression and pro-
hibition. And Kantor’s archive is an almost exemplary implementation of what Derrida warns
against when he writes about contemporary “archive fever.” In this approach, Kantor func-
tions as an archon - he creates and controls a clearly defined and formatted discourse about
himself. At the same time, the archive at Cricoteka was meant to be “living,” that is, on the
one hand, constantly supplemented with new materials (which could at times probably dis-
turb the coherence of the message, of which Kantor could and should have been aware) and,
on the other hand, “living” in the minds of young people who would like to use and transform
Kantor’s ideas (they must be able to use the archive freely). The ambivalence and liminality
of Kantor’s Living Archive, therefore, repeats the ambivalence and liminality of Multipart, in
which almost every artistic situation created by Kantor was immediately stopped and ques-
tioned — both as regards his own and other people’s participation in the project. Therefore,
Multipart is not so much a response to questions related to documentation and the archive as
its performative model.

translated by Matgorzata Olsza

3>Nader, 310-311.
%Borowski, Turowski, “Dokumentacja”.

$"Wiktoria Szczupacka writes about the living archive of the Foksal Gallery in the context of institutional
criticism in: “Galeria przeciw galerii i zywe archiwum, czyli teoria i praktyka Galerii Foksal z perspektywy
krytyki instytucjonalnej” [Gallery against gallery and the living archive, or the theory and practice of the Foksal
Gallery from the perspective of institutional criticism], Sztuka i Dokumentacja 19 (2018): 169-185.
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ABSTRACT:

The article is an attempt to analyze the Multipart project as an example and a model of an
experimental archive. This archive is, on the one hand, a collection and materialization of
Kantor’s ideas, previous experiences, and inspirations, and, on the other hand, an ‘artistic’
documentation of the everyday life of the buyers and ‘users’ of these peculiar works. In par-
ticular, I focus on the extent to which Multipart may have been an inspiration for Kantor, or
a stimulus, to create a ‘living archive’ of his work, on which he principally focused towards
the end of his life. I read such attempts in the wider context of critical and theoretical texts
written by the critics associated with the Foksal Gallery at the time, who discussed the way
in which an art gallery was run and posed questions about documentation or the gallery as
a ‘living archive’.
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Analizujac dyskurs konceptualizmu w PRL, Luiza Nader stwierdza, ze charakteryzuje go ,re-
fleksja nad historig i uhistorycznieniem, budowanie historii alternatywnych, nieadekwat-
nych”, a w konsekwengji , kontrowersje wokoét archiwum i statusu dokumentacji”, ktére pro-
wokowal i stwarzal’. W takiej optyce autorka oméwita wybrane akcje i dziatania konceptualne
artystow polskich i zagranicznych, realizowane w latach 60. i 70. XX wieku w trzech najbar-
dziej wéwczas znaczacych galeriach — w tym w Galerii Foksal. Koncentrujac sie na konceptu-
alizmie zorientowanym na historii bedacej zawsze powtérzeniem?, badaczka rekonstruowata
swoista kronike warszawskiej galerii, w ktdrej znaczaca pozycje w interesujacym ja okresie
zajmowal Tadeusz Kantor. Nie dziwi wiec fakt, ze na kartach jej ksiazki pojawila sie réw-
niez akcja Multipart, ktéra artysta zorganizowal tam w 1971 roku. Mozna jednak odnies¢
wrazenie, ze to dzialanie w ujeciu badaczki traktowane byto jako swoiste preludium, zale-
dwie zapowiadajace majace dopiero nadej$¢ mocne uderzenie konceptualizmu na Foksal, sil-
nie wspierane przez Wiestawa Borowskiego, Anke Ptaszkowska, Mariusza Tchorka i wreszcie
Andrzeja Turowskiego — krytykéw tworzacych to awangardowe miejsce na mapie Warszawy.
W moim przekonaniu takie usytuowanie Multipartu jest nie tyle btedem, ile gestem poniekad
uniemozliwiajacym dostrzezenie glebszego znaczenia akcji, co wiecej, sprowadzajacym jej in-

terpretacje do dyskursu wytworzonego przez samego Kantora, a nastepnie konsekwentnie do

! Luiza Nader, Konceptualizm w PRL (Warszawa: Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, 2009), 299.
2 Nader, 301.
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dzi$ powielanego przez krytykéw i badaczy. Z tego wzgledu proponuje przyjrzec sie tej akeji
z innej perspektywy — potraktowac ja jako forme i zarazem model eksperymentalnego, perfor-
matywnego archiwum, ktére wpisuje sie w zaproponowane przez Nader konceptualistyczne
powtarzanie i wytwarzanie rozmaitych historii. Archiwum bedacego z jednej strony zbiorem

oraz materializacja artystycznych idei i doswiadczen, z drugiej zas archiwum stanowiacego

réwnie ,artystyczne” $wiadectwo rzeczywistosci.

Multipart: multiplikacja + partycypacja

W celu pelniejszego zaprezentowania idei Multipartu warto przyjrzec sie nie tylko przebiego-

wi akgji, lecz réwniez szerszemu kontekstowi okoliczno$ci jej powstania. Jesienig 1969 roku

przebywajacy w Rzymie Tadeusz Kantor napisat w liscie do Wiestawa Borowskiego:

Drogi Wiesio, odpowiadam na twoje przypomnienie o multiplach gotowym projektem, ktéry
wpadl mi do glowy gdy siedziatem na jednym rogu - zawsze tam siedzimy — (oczywiscie kawiarnia)
- 1 wlepialem bezmyslnie wzrok w napis na kamienicy dosé¢ brzydkiej pompatycznej Italiae fines
promovit bellica virtus / et novus in nostra funditur urbe decor®! Co za rytm i nienaganna wyrafi-
nowana tacina - chodzito oczywiscie o biednego Haile Selasie [Sellasje]* - bo rok anno domini 1937

imperii primo®.

W dalszej czesci korespondencji precyzowal szczegdty przedsiewziecia i dziatan, ktére nalezy

podja¢, aby jego realizacja stata sie mozliwa:

Ot6z: nalezy zakupi¢ 100 ptécien, 100 parasoli (ilo§¢ moze by¢ mniejsza zaleznie od funduszéw).
Przy przymocowaniu parasoli postepowaé wedle przepiséw podanych® (5 studentéw moze to wy-
kona¢ w przeciagu 2 dni). Koszt materiatu i robocizny powinien wynosi¢ 500 zt od sztuki, koszt
obrazu 1000 zl - dalej nalezy 30 obrazéw wystawic i sprzedac galeriom, muzeom i prywatnym

kolekcjonerom’.

Proces sprzedazy zakladal obowiazek podpisania przez nabywcéw osobliwego dokumentu,

ktéry wyznaczat mozliwosci dalszego postepowania z dzietem. Kantor pisat:

Kupujacy ma obowiazek zawieszenia obrazu w swoim mieszkaniu - obraz bedzie rodzajem rodzin-
nej zlotej ksiegi. Goscie, przyjaciele domu, znajomi, maja wpisywac na obrazie swoje autografy,
opinie o obrazie, o artyscie, o sztuce, aforyzmy, rendez-vous, stowa uznania dla artysty, obelgi,

przeklenstwa, kochankowie wpisywac swoje imiona, wspomnienia, oskarzenia, pozegnania (jest

® Wojenna cnota rozszerzyta granice Italii, a nowe piekno sptywa na nasze miasto.

* Cesarz Abisynii [Etiopii] w latach 1930-1974, w okresie okupacji wloskiej 1936-1941 przebywa poza krajem.

> Rok paniski 1937, pierwszy rok imperium. 28.09.1936 r. Benito Mussolini, po wygranej wojnie z Abisynia,

proklamowat II Imperium Rzymskie. , List Tadeusza Kantora do Wiestawa Borowskiego”, Rzym, 1 pazdziernika
1969, podaje za: Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal, red. Malgorzata Jurkiewicz, Joanna Mytkowska,

Andrzej Przywara (Warszawa: Galeria Foksal, 1998), 376.

6 Zob.: ,Projekt wystawy MULTIPART przestany Wiestawowi Borowskiemu”, w: Tadeusz Kantor. Z archiwum

Galerii Foksal, 378-381.

7 ,List Tadeusza Kantora do Wiestawa Borowskiego”, 376.
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tego cala kupa), taki asamblaz stowny?.

Pomyst Kantora zostal zaprezentowany 21 lutego 1970 roku w przestrzeni Galerii Foksal,
gdzie otwarto wéwczas ekspozycje Multipart. Wystawa jednego obrazu w 40 egzemplarzach®. Na
wernisazu wszystkie ptétna sprzedano po do$¢ niskiej cenie, réwnej kosztom wykonania. Na-
bywcy'?, zgodnie z intencja Kantora, podpisywali stosowna umowe, ktéra zobowigzywata ich
do konkretnego postepowania z dzietem. Warto podkreéli¢, ze dokument ten stanowit zache-
te i przyzwolenie do niemal niczym nieograniczonego dziatania ,na” multiparcie i ,z” multi-
partem. Surowo zabronione bylo jednak namalowanie na ptétnie innego obrazu, cho¢ mozna
bylo ,zamalowa¢ caly obraz ulubionym kolorem”™*. Poza tym nabywcy zobowiazani byli ,,po
uplywie p6t roku spontanicznego tworzenia sie obrazu, przesta¢ go na wystawe i wziaé ewen-
tualnie udzial w spotkaniu wszystkich nabywcéw”*?. W umowie Kantor zaznaczyt réwniez,
ze ,wlasciciel obrazu moze w wypadkach naglacych i watpliwych komunikowac sie z autorem
lub galeria i zasiegna¢ porad droga korespondencyjna”, jednoczesnie artysta zastrzegl sobie

prawo do ,dokonania komentarza malarskiego na kazdym obrazie w ciaggu trwania wernisazu

i wystawy” 2.

20 lutego 1971 roku zorganizowano wystawe Ostatni etap ,Multipartu” Tadeusza Kantora,
podczas ktérej zaprezentowano 34 parapluie-emballage, noszace $lady rocznej partycypacji
nabywcéw. Brakujace 6 egzemplarzy wynikato z faktu, ze cze$¢ z nich zostata zniszczona lub
sprzedana, czy wreszcie kolekcjonerzy nie odpowiedzieli na prosbe o ponowne wystawienie.
Chociaz dominujacymi kierunkami przeksztatcen okazalo sie wypelnianie biatego ptétna za-
piskami i r6znego typu przedmiotami na zasadzie kolazu oraz asamblazu, dziatania kolekcjo-

neréw mozna podzieli¢ na pewne kategorie.

Przewazajacym typem dziatan byly opinie na temat Multipartu wyrazane w formie napiséw

»14

i rysunkéw bezposrednio na obrazie: ,,ciekawe — akceptuje — Ciotka nr 2", ,ten Tadeusz Kan-

tor chyba $wiezo wypuszczony z Tworek”, ,dobre, przypuszczalnie poczatek nowej ery w sztu-

8 ,List Tadeusza Kantora do Wiestawa Borowskiego”.
9 Zaproszenie na wystawe Multipartéw, przedruk w: Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal, 203.

YWsrod nabywcow zalezli sie zar6wno znajomi i przyjaciele Kantora, osoby znane w srodowisku artystycznym,
jak i osoby anonimowe: Anette Ahrenberg — Chexbres (Szwajcaria), Theodore Ahrenberg — Chexbres
(Szwajcaria), Idalia Bargietowska — Warszawa, Walter Baran — Frackville (USA), ,Druga Grupa”: Jacek Stoktosa,
Wactaw Janicki, Lestaw Janicki — Krakéw, Jerzy Frycz — Torun, Wojciech Fatkowski - Warszawa, Georg Friede
— Nowy Jork, Inessa Jeleniska (PAP) — Warszawa, Jerzy Katucki — Krak6éw, Teresa Kelm — Warszawa, Alicja
Kepinska — Poznan, Jézef Kulesza — Warszawa, Adam Mauersberger - Warszawa, Ewa i Grzegorz Morycinscy
— Warszawa, Katarzyna Markowska — Warszawa, Ewa Pape — Nowy Jork, Julian Patka — Warszawa, Pierre
Pauli - Lozanna, Achille Perilli - Rzym, Hanna Ptaszkowska — Zalesie Gérne, Georg Posner — Nowy Jork,

Erna Rosenstein — Warszawa, Marek Rostworowski — Krakéw, Krzysztof Rusin — Warszawa, Janusz Skalski —
Warszawa, Ryszard Stanistawski — £6dz, Janusz Strzatecki - Warszawa, Janina Scieszko — Warszawa, Zygmunt
Targowski — Warszawa, Bronistaw Tomecki - Warszawa, Anders Wall — Sztokholm, Wanda Wedecka — Warszawa
oraz ,Zuzanna i Spétka”: Joanna Golde (obecnie Lasserre), Krystyna Kobylifiska (obecnie Gutowska), prof.
Witold Krassowski, Krzysztof Kubicki, Stanistaw Lichota, Marek Mtodecki, Krzysztof Ozimek, Krzysztof
Pasternak, Krzysztof Sroczynski, Zuzanna Trojanowska — Warszawa.

1, Warunki umowy Multipartu”, podaje za: Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal, 208.
12 Warunki umowy Multipartu”, 202-203.
13, Warunki umowy Multipartu”, 203.

4Caly ponizszy opis bazuje na informacjach i reprodukcjach obrazéw zawartych w: Tadeusz Kantor. Z archiwum
Galerii Foksal, 236-253.
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ce”. W drugiej kolejnoéci pojawialy sie rézne zapiski dotyczace biezacego zycia nabywcéw iich
bliskich: ,juz niedtugo urodzi sie Karolinka lub Michal” (dodany zapewne p6zniej napis glosi,
ze jednak ,urodzita sie Karolinka”, ,nie wiem czy to dobrze, nie wiem czy to zle, wszystko
tu zdrozalo za wyjatkiem mnie”, ,ja chce prywatke a mama utrudnia” itp. Znalez¢ mozna
réwniez napisy w jezykach obcych - ,I love you Ann” oraz informacje na temat pogladéw
i uczué: ,niech zyje Salvador Dali”, ,Kocham Misze i méj obraz”. Na multiplach umieszczano
ponadto rozmaite przedmioty — bilety, listy, klucze, nici i tasiemki, fragmenty gazet, ubrania,
pocztéwki, fotografie. Pojawialy sie réwniez kompozycje stricte plastyczne, ale — jak mozna
sie dowiedzie¢ z zachowanych materiatéw archiwalnych Galerii Foksal - byly one ,najmniej

interesujace z punktu widzenia Multipartu™®.

Na uwage zastuguja réwniez ,,akcje polegajace na uzyciu lub wtaczeniu obrazu do sytuacji zy-
ciowych lub «artystycznych»”'®. Ewa Partum, 6wczesna studentka ASP, w ramach przygotowy-
wania swojej pracy dyplomowej na wydziale malarstwa przedstawila dwa zapakowane w pa-
pier Multiparty (ktére otrzymaty od komisji ocene bardzo dobra). Akcja Multipart tworzyta
mozliwo$¢é, a nawet prowokowata wiascicieli do podejmowania nietypowych dziatan z obra-
zem. Najbardziej spektakularnym przykladem takiego postepowania byt szereg akcji pod-
jetych przez grupe studentéw Wydziatu Architektury Politechniki Warszawskiej. ,Zuzanna
i sp6tka”, bo taka wlasnie nazwe przyjeli studenci, postanowila zakupiony przez siebie obraz
nie$¢ jako transparent w pochodzie pierwszomajowym. Bialy parasol przedefilowal wiec przez
centrum Warszawy w otoczeniu czerwonych transparentéw i szturméwek, przed portretami
6wczesnych przywdédcéw partii oraz panstwa, a wydarzenie to zostalo utrwalone na filmie
Krzysztofa Kubickiego i Marka Miodeckiego — cztonkéw grupy'’.

Parasol — zepsuty znak

Wedle powszechnie przyjetej i poniekad potwierdzonej przez Tadeusza Kantora interpretacji,
Multipart to préba zakwestionowania pojecia dzieta sztuki — dzieta autorskiego, efektu twér-
czo$ci. Odstepujac od jego osobistej realizacji, przedstawiajac jedynie koncepcje i szczegétowy
opis techniczny, Kantor zaprzeczyt unikalnosci artystycznego artefaktu, przez co zakwestio-
nowal réwnoczesnie pozycje muzeéw, galerii i kolekcjoneréw. Pisat:

Rozliczne prerogatywy tzw. twoérczosci przelewa autor na innych ludzi, ktérych nie pozbawia na-
dziei i pozoréw posiadania dzieta sztuki. Jednak przez fakt, ze 6w szczegdlny przedmiot posia-
dania staje sie przedmiotem powszechnego uzytku, autor kwestionuje naiwne i fikcyjne pojecie

dzieta sztuki’®.

15Ta opinia wyrazona jest (zapewne) w tekscie Wiestawa Borowskiego opublikowanym w wydanym juz po
wystawie katalogu Tadeusz Kantor. Multipart. Biorac pod uwage $cista wspétprace Kantora z Borowskim
w czasie tworzenia tej akcji, mozna przypuszczad, ze byt to rowniez jego poglad. Uzasadnieniem tej opinii jest
(przypuszczalnie) zawarty w umowie zakaz ,namalowania obrazu”. Zob. Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii

Foksal
%Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal.

"Mulitpart, film czarno-bialy, realizacja: Krzysztof Kubicki i Marek Mtodecki, produkcja: Realizatorski Klub
Filmowy Stodota w Warszawie, 1971, czas: 14' 6".

8Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal, 211.
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Wiestaw Borowski komentowat akcje, podkreslajac do$¢ niejednoznaczna pozycje Kantora

w calym przedsiewzieciu, ktérego autorem zarazem byt i nie by}**:

Manifestacja z Multipartem jest zarazem nowym ,spotkaniem” malarstwa z rzeczywistos$cia psy-
chiczna, zaznaczona przez partycypacje ,innych”, nieznanych, spoza sfery sztuki, ,gotowych” lu-
dzi. Efekt konicowy tego postepowania jest takze ,przedmiotem gotowym”, ktéry znalazt sie w ma-

larstwie Kantora, a nie jest jego obrazem”™.

Podobna ambiwalencje w dziataniu artysty zauwazyta Luiza Nader, zwracajac uwage na jego

ironiczny i groteskowy charakter:

Multiparty jako dziela fikcyjne, ktérych sprzedaz i kolekcjonowanie mozna okresli¢ jako czynnosci
absurdalne, tworzyly sytuacje absolutnej bezuzytecznosci. Pozér i absurd okazywaly sie elementa-
mi strategii oporu przed modelami odbioru i interpretacji poszukujacymi w dziele funkcjonalnosci,
uzytecznosci czy estetycznej gratyfikacji, stawiajacymi przed sztuka cele epistemologiczne i onto-

logiczne czy tez uznajacymi ja za forme sublimacji*’.

Mozna jednak odrzuci¢ tego rodzaju interpretacje, by podja¢ prébe refleksji nad mozliwa
Jfunkcjonalno$cia i uzytecznoscia” Multipartu — by¢ moze okaze sie, ze faktyczna ambiwalen-

cja tego dzialania siega daleko poza kwestie dotyczace ontologii dzieta sztuki.

Z formalnego punktu widzenia multiparty — obrazy zakupione przez ,kolekcjoneréw”, istnie-
jace dzi$ w rozproszeniu, stanowia ,archiwum Multipartu”, akcji artystycznej zrealizowanej
przez Kantora w Galerii Foksal, swoja materialnoscia zaswiadczajac o jej historii. Jednoczes-
nie pojedynczy obraz to zupelnie odrebne archiwum indywidualnego lub grupowych nabyw-
céw, potencjalnie umozliwiajace od-tworzenie kazdej sposréd wielu indywidualnych mikrohi-
storii dziet. Podazajac tym tokiem rozumowania, o Multiparcie mozna réwniez pomysle¢ jako
o swoistym archiwum pozwalajacym odkrywa¢ zapisane w nim inspiracje, artystyczne po-
mysty, idee i dziatania Kantora, innymi stowy archiwum umozliwiajacym (w jakims stopniu)
rekonstrukcje jego procesu twdrczego czy sposobu artystycznego myslenia. Wazne staja sie
woéwczas drobne, czesto umykajace uwadze tropy i poszlaki. Podejmujac prébe tego rodzaju
rekonstrukcji, w pierwszej kolejnosci nalezatoby zwréci¢ uwage na to, ze Multipart jest kolej-
nym przedsiewzieciem, w ktérym artysta wykorzystuje jeden ze swoich ulubionych motywoéw

— parasol. W jednym z licznych tekstéw na temat tego przedmiotu czytamy:

1964. Pierwszy parasol przymocowany do ptétna. Sam wybdr owego przedmiotu mial wtedy dla
mnie znaczenie niespodziewanego odkrycia, a decyzja uzycia tego tak utylitarnego przedmiotu
i zastapienie nim u$wieconych, artystycznych, malarskich praktyk bylto dla mnie wtedy, przez pro-
fanacje, uzyskaniem wolnosci. Na pewno wiekszym niz przyklejenie do pt6tna gazety, sznurka lub
pudetka od zapatek. Poszukiwatem nie nowego przedmiotu do kolazu, a raczej chodzito mi o zna-

lezienie jakiego$ atrakcyjnego ,ambalazu”. Parasol jest swoistym ambalazem metaforycznym, jest

W tym kontekscie ciekawie rysuje sie problem obecnego statusu multipartéw, ktére - oficjalnie uznane za
dzieta Kantora — podlegaja ochronie praw autorskich, a te z kolei nalezg dzi$ do spadkobiercéw artysty.

“Wiestaw Borowski, ,Kantor. Ambalaze i Multipart”, Wspoétczesnosé 28 (1970).
?'Nader, 265.
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»opakowaniem” wielu ludzkich spraw, kryje w sobie poezje, nieprzydatnos¢, bezradnos¢, bezbron-

no$¢, bezinteresownoé¢, nadzieje, §mieszno$é?.

Parasol jako metaforyczny ,ambalaz wielu ludzkich spraw” pojawia sie malarstwie oraz tea-
trze Kantora nader czesto i zawsze wydobywana jest jego dwuznaczno$¢, réznorodna — jak
pisat artysta - ,zawarto$¢”. W mysl bowiem ambalazowej zasady?® parasol jednoczesnie daje
schronienie, pozwala przetrwad, lecz réwniez czyni niedostepnym, stawia granice niemozliwe

do przekroczenia.

Przywotajmy w tym kontekscie raz jeszcze okolicznosci powstawania Multipartu. Kamienica,
o ktérej wspominal Kantor w przywolywanym wczeséniej liscie do Borowskiego, istnieje do
dzi$ i znajduje sie przy rzymskim Piazza di Sant’Andrea della Valle. Zbudowana, jak wynika
z umieszczonej na niej tacinskiej inskrypcji, w roku triumfu wloskiego faszyzmu, moze fak-
tycznie juz na pierwszy rzut oka kierowa¢ mysl ku obrazowi parasola. Azurowa, dwuskrzydto-
wa brama frontowa ma bowiem sklepienie o ksztalcie idealnego pétokregu, niejako odcietego
pozioma belka od pozostalej czesci jej $wiatta. Powstaly w ten sposéb obraz czaszy parasola
wspiera sie na raczce tworzonej przez linie ztaczenia skrzydet. Obok tej czysto ikonograficz-
nej inspiracji pojawia sie postac cesarza pokonanej Abisynii, Hajle Sellasje, ktéremu zgodnie
z protokolem zawsze towarzyszyl parasol niesiony przez stuge. Parasole cesarza byly bogato
zdobione, inkrustowane klejnotami i czesto obszyte na brzegach czaszy ozdobnymi fredzlami.
Nawigzanie do detalu architektonicznego jest zaskakujace, takze bowiem te fredzle znajduja
swoje miejsce na wspomnianej poziomej belce bramy, w postaci niewielkich elementéw zdob-
niczych. Parasol cesarza — oprdcz oczywistych funkcji uzytkowych — symbolizowal wtadze.
Dwoér Etiopii nie byt jednak, co ciekawe, odosobniony w takim pojmowaniu symbolu parasola.
Podobne znaczenia odnajdujemy w tybetariskim buddyzmie, w kulturze Chin i Japonii czy
symbolice Kosciota katolickiego®. Takie odkrywanie nieoczywistych kontekstéw zapisanych
w tym osobliwym archiwum zdecydowanie poszerza pole interpretacyjne catosci. Parasol —
symbol wtadzy, sily oraz wyjatkowosci — staje sie w Kantorowskim Multiparcie przedmiotem
potamanym, nieprzydatnym, $miesznym oraz bezceremonialnie i anonimowo przeciez przy-
twierdzonym do plétna. Jego wyjatkowos¢ zostaje dodatkowo zanegowana poprzez zmulti-
plikowanie. A skoro akcja ,kwestionowata pojecie dziela sztuki” i ,pozbawiala je godnosci”
—jak chcial Kantor, réwniez parasol staje sie znakiem ,zepsutym”, negujacym swoje pierwot-
ne znaczenie. Szczegdlnie wyrazne jest to w kontekscie filmu Krzysztofa Kubickiego i Marka
Mtodeckiego — ztamany parasol defilujacy przed trybuna staje sie znakiem ztowieszczo zapo-

wiadajacym nieunikniony upadek (kazdej?) wiadzy.

2Tadeusz Kantor, ,Parasol”, w tegoz: Metamorfozy. Teksty o latach 1934-1974. Pisma, t. I, wyb. i oprac.
Krzysztof Plesniarowicz (Krakéw — Wroctaw: Osrodek Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora CRICOTEKA -
Ossolineum, 2005), 313.

Na temat idei ambalazy zob.: Tadeusz Kantor, ,Manifest ambalazy”, w tegoz: Metamorfozy. Teksty o latach
1934-1974, 300-304.

24Szerzej na ten temat pisalam w: Justyna Michalik, Happening i Teatr Happeningowy Tadeusza Kantora
(Krakéw: Universitas, 2015). Przywotuje te rozwazania ponownie dla jasnosci mojego wywodu.
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Zywe archiwa

Kwestia archiwizowania i dokumentowania swojej artystycznej przesztosci stala sie dla Tade-
usza Kantora w latach 80. najwazniejszym, graniczacym niemal z obsesja, aspektem dziatal-
nosci. Jego materializacja bedzie powotana przez artyste Cricoteka® i jej najwazniejsza czes¢
— archiwum. Co wazne, Kantor w tej instytucji nigdy nie sprawowat zadnej oficjalnej (w sensie
administracyjnym) funkcji. Kierownictwem zajmowaty sie wyznaczone przez artyste osoby,
na ogét w jakis sposéb zwigzane z jego teatrem. Nie zmienia to faktu, ze Kantor jako ,ducho-
wy patron” o$rodka (jak sam o sobie méwil) miat realny wptyw na sposéb jego funkcjonowa-
nia. W jednym z licznych listéw do dyrektora Cricoteki przekazal swoje uwagi na temat jej

struktury:

Gléwnym celem dziatalnosci Osrodka Teatru Cricot 2 jest przekazanie nastepnej generacji ludzi
teatru kilkadziesiat lat trwajacych do$wiadczen moich i zespotu [...]. Archiwum jest CENTREM

dzialalno$ci catej instytudji [...]*.

Wedle zamystu artysty archiwum miato by¢ (nawet po jego $mierci) nieustannie uzupetniane
o nowe dokumenty i materialy. Co wiecej, jak zauwazyt Krzysztof Plesniarowicz, miato to by¢
Zywe archiwum przechowujace artystyczne idee Kantora ,nie w martwym systemie bibliote-

karskim, lecz w umystach i wyobrazni nastepnych pokolen””. Artysta piat:

Idea ,Z ywego archiwum” [podkr. T.K.] kierowala
Wszystkimi moimi wysitkami i praca, jaka wkladatem

w organizowanie i funkcjonowanie O$rodka Dokumentacji
Teatru Cricot 2.

Rola ,,Zywego archiwum” jest i ma by¢ [podkr. T.K.]

w przysztosci:

zachowanie idei tej waznej historycznie placéwki,
bowiem idee te stana sie (powinny sie stac)

czesdcia podstawy, na ktérej w przyszlosci teatr

i nasi nastepcy beda tworzyli dalsze rozwojowe etapy.
Prawdopodobnie na zasadzie przeciwstawiania sie im.

Ale wlasnie w tych wypadkach potrzebna jest pelna wiedza o poprzednikach?.

Kantor zaangazowal sie w tworzenie swojego archiwum - zaréwno w sensie ideowym, jak

i technicznym. Doktadnie opisal, co i w jaki sposéb ma by¢ zbierane oraz katalogowane, ale

Pierwsza i gléwnga siedzibg Cricoteki byly pomieszczenia znajdujace sie przy ul. Kanoniczej 5 w Krakowie,
w 2014 r. instytucja (wraz z Archiwum) przeniosta sie do nowego budynku przy ul. Nadwislanskiej 2-4. Wiecej
na temat historii o§rodka i praktykowanych w nim sposobéw archiwizacji zob: Anna Halczak, ,CRICOTEKA:
«konieczno$é¢ przekazywania»”, w: Dzi$§ Tadeusz Kantor! Metamorfozy $mierci, pamieci i obecnosci, red. Marta
Brys, Anna Réza Burzynska, Katarzyna Fazan (Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, 2014),
303-313 oraz Natalia Zarzecka, ,,«Cricoteka» — zywe archiwum”, Zarzadzanie w Kulturze 3 (2002): 159-176.

%List Tadeusza Kantora, maszynopis przechowywany w Cricotece.
2’Krzysztof Plesniarowicz, Kantor. Artysta konca wieku (Wroctaw: Wydawnictwo Dolno$laskie, 1997), 301.

%Tadeusz Kantor, ,Oswiadczenie”, maszynopis przechowywany w Archiwum Cricoteki, nr inw. I/000604.
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tez zadbat o artystyczna oprawe zbioru - zaprojektowat specjalne pudta, stoty, szafy czy inne
meble do przechowywania wszelkich artefaktéw. W swoje archiwum Kantor wpisal bowiem

podwdjna role — miato ono by¢ jednoczesnie muzeum i instytutem naukowym:

Charakter muzealny Archiwum jest zasadniczy i konieczny. Bez niego nie istnieje rozwoéj sztuki
i kultury. Muzeum przechowuje dziela, zdobycze, doswiadczenia idee. Nie pozwala gina¢ przeszlo-
§ciitradycji. Zapewnia ciaglto$c rozwoju kultury. Tym celom stuzy Osrodek, jako muzeum zachowu-

je calogé dziatalnosci i tworczosci teatralnej i malarskiej Tadeusza Kantora i twérczosci zespotu®.

To osobiste zaangazowanie w proces archiwizacji spowodowato, ze do dzi$ uwaza sie Kanto-
rowskie archiwum za co$ na ksztalt artystycznej konstrukgeji, a nawet ,,ostatniego, niedokon-
czonego dziela” artysty®°. Karolina Czerska, analizujac performatywno$¢ archiwum Kantora,
wyznaczonego nie tylko zbiorem archiwum Cricoteki, ale rozumianego takze jako ,,zbiér roz-
maitych «gloséw» poszczegdlnych archiwéw szeroko pojetego performansu, ktérego [Kantor]
sam byl aktorem i twérca™?, wykorzystujac koncepcje Jacques’a Ranciére’a, podkreslata, ze
tym, kto ,wytwarzal postrzegalne” i uwidaczniatl to, co miato/mogto by¢ dostepne, byt naj-
pierw sam artysta, a pdZniej ci, ktdrzy po jego $mierci dbali o ciagto$é i jednorodnoéé archiwal-
nego przekazu. To oni odpowiedzialni byli za to, aby Kantorowskie idee przekazywane byly
w stanie niezdeformowanym. Warto zwréci¢ uwage, ze z koncepcja Zywego archiwum krakow-
ski twérca zetknat sie duzo wczeéniej, bo juz na poczatku lat 70., mozna powiedzie¢ — w czasie
Multipartu, choé zapewne nie zdawat sobie jeszcze sprawy z tego, ze sam w przysztosci réw-
niez wykorzysta to wlasnie pojecie. Mam oczywiscie na mysli 6wczesna dziatalnos$¢ krytykow
z Galerii Foksal, z ktérymi Kantor $cisle wspétpracowat. Wiestaw Borowski, Anka Ptaszkow-
ska, Mariusz Tchorek i Andrzej Turowski w publikowanych tekstach krytyczno-teoretycznych
zar6wno podejmowali bowiem tematy zwiazane ze sposobem prowadzenia galerii sztuki, jak

i stawiali pytania o dokumentacje czy galerie w kontekscie ich wlasnej idei Zywego archiwum.

W sierpniu 1971, podczas spotkania w Kuznicy na Helu Borowski i Turowski przedstawili dwa
wazne teksty ich autorstwa: Zywe archiwum?® i Dokumentacja®. Jak twierdzi Luiza Nader, byty
one reakcja na ,niekontrolowane rozplenienie dokumentacji — zaréwno w sztuce konceptu-
alnej, jak i historii Galerii Foksal®**”. W pierwszym z tekstéw autorzy ,podkreslali pekniecie
pomiedzy efemerycznym do$wiadczeniem a jego z natury fragmentaryczng i poddang na ma-
nipulacje dokumentacja. Zauwazali zjawisko wchtaniania, uprzedmiotowienia i komodyfikacji
dokumentacji artystycznej przez kolekcje i muzea, jak réwniez wskazywali na logike samego

dokumentu - domagajacego sie przetworzenia w porzadek zinstytucjonalizowanej kolekcji

»List Tadeusza Kantora do Ministra Kultury i Sztuki, Archiwum Cricoteki, ok. 1987 r.

30Zob.: Malgorzata Paluch Cybulska, Archiwum Tadeusza Kantora. Wprowadzenie, wyktad wygtoszony w ramach
sympozjum Kantor-Archiwum. Konteksty i transformacje [nagranie wideo], https://www.cricoteka.pl/pl/
sympozjum-kantor-archiwum-konteksty-transformacje/, dostep 31.01.2023.

%1Karolina Czerska, Performatywnos¢ archiwum Tadeusza Kantora, w: Performatywno$¢ reprezentacji: widzialne/
niewidzialne, red. Karolina Czerska, Joanna Jopek, Anna Sieron (Krakéw: Ksiegarnia Akademicka, 2013), 21.

2Wiestaw Borowski, Andrzej Turowski, ,,Zywe archiwum”, w: Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal, 425~
426.

3Wiestaw Borowski, Andrzej Turowski, ,Dokumentacja”, w: Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal, 424.
34Nader, 310.
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i biurokratyzujacego archiwum™®. Wyrazajac przekonanie, ze ,DOKUMENTACJE trudniej
zniszczy¢ niz spali¢ muzea i kolekcje”, krytycy nawotywali do tego, aby jej ,zaprzeczy¢™®. Dla-
tego wtasnie celem postulowanego przez nich Zywego archiwum miato by¢ nie tyle udostepnia-
nie faktéw, ile ich izolowanie i neutralizowanie. Dostepne stawato sie nie dzielo, lecz jedynie
informacja o nim. Praktyczna realizacja tych postulatéw byly pokazy Zywych archiwéw w Ga-
lerii Foksal. Na osobliwa ekspozycje sktadaly sie zaréwno materialy Galerii, jak i te nadestane
specjalnie przez artystéw. Akcja miata bardzo ironiczny, wrecz przesmiewczy charakter, gdyz
tworcy, chcac wyeksponowad, a zarazem uniemozliwi¢ dostep do zywego archiwum - wszyst-
kie materialy zafoliowali - co z dzisiejszej perspektywy budzi niewatpliwie skojarzenia z Kan-

torowska idea ambalazu®’.

W tym kontekscie mozna by pomysle¢ o Multiparcie jako swego rodzaju odpowiedzi na kwestie
zwigzane ze statusem dziela sztuki i jego dokumentacji. Te problemy bowiem bezsprzecznie
dyskutowane byly w warszawskim srodowisku, do ktérego wéwczas Kantor nalezat. Jest to
zatem odpowiedz tak ironiczna, jak paradoksalnie niejednoznaczna.

Warto na koniec zwréci¢ uwage na jeszcze jeden aspekt, mianowicie na swoista aporie wpisa-
na zaréwno w Multipart (o czym byta juz mowa), jak i w Kantorowska wersje Zywego archiwum.
Nader twierdzi, ze idea realizowana przez krytykéw z Foksal wymierzona byla przeciw opi-
sywanemu przez Jacques’a Derride ,archiwum $mierci”, archiwum determinowanego przez
struktury, ktérych gtéwna zasada sa represja i zakaz. Tymczasem archiwum Kantora bytoby
niemal wzorcowa realizacja tego, przed czym przestrzega Derrida, piszac o trawiacej wspot-
czesnos¢ ,goraczce archiwum”. Kantor za$ jawilby sie w takim ujeciu jako posta¢ archonta
- wyznaczajacego i strzegacego jasno okreslonego oraz sformatowanego dyskursu o sobie sa-
mym. Jednoczesénie archiwum w Cricotece miato by¢ ,zywe” — z jednej strony nieustannie
uzupelniane o nowe materialy (ktére niekiedy zapewne mogtyby zakléci¢ spéjnosé przekazu,
czego Kantor mégt i powinien by¢ swiadomy), ale tez zywe w umystach mtodych, ktérzy chcac
wykorzysta¢ i przetworzy¢ Kantorowskie idee, musieliby w sposéb swobodny méc z niego
korzysta¢. Ambiwalencja i liminalno$¢ Kantorowskiego Zywego archiwum jest zatem niejako
powtérzeniem ambiwalencji oraz liminalnosci Multipartu, w ktérym réwniez niemal kazda
wytworzona przez Kantora sytuacja artystyczna byla natychmiast zatrzymywana, a takze
kwestionowana - zaréwno jesli chodzi o mozliwo$¢ swobodnej partycypacji uczestnikéw, jak
i udzial w przedsiewzieciu jego samego. Zatem Multipart bytby nie tyle odpowiedzia na kwe-
stie zwigzane z dokumentacja i archiwum, ile jego performatywnym modelem.

3>Nader, 310-311.
%Borowski, Turowski, ,Dokumentacja”.

3W interesujacy sposéb o zywym archiwum Galerii Foksal w kontekscie krytyki instytucjonalnej pisze
Wiktoria Szczupacka w tekscie ,Galeria przeciw galerii i zywe archiwum, czyli teoria i praktyka Galerii Foksal
z perspektywy krytyki instytucjonalnej”, Sztuka i Dokumentacja 19 (2018): 169-185.
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SEOWA KLUCZOWE:

ABSTRAKT:

Artykul jest préba analizy akcji Multipart jako formy i zarazem modelu eksperymentalnego
archiwum. Archiwum bedacego z jednej strony zbiorem i materializacja idei, wcze$niejszych
doswiadczen i konkretnych inspiracji Kantora, z drugiej za$ archiwum stanowiacego réwnie
»artystyczny” zapis codziennosci nabywcéw i ,uzytkownikéw” tych osobliwych dziel. Intere-
sujaca mnie kwestia jest miedzy innymi pytanie o to, w jakim stopniu Multipart mégt stano-
wi¢ dla Kantora inspiracje czy tez impuls do procesu wytwarzania ,,zywego archiwum” swojej
tworczosci, ktéremu z cala determinacja oddat sie pod koniec zycia. Istotnym kontekstem
dla moich rozwazan jest éwczesna dzialalno$¢ krytykéw tworzacych Galerie Foksal, ktérzy
w publikowanych tekstach krytyczno-teoretycznych zaréwno podejmowali tematy zwiazane
ze sposobem prowadzenia galerii sztuki, jak i stawiali pytania o dokumentacje czy galerie jako
»2zywe archiwum”.
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KANTOR

Multipart

ARCHIWUM

NOTA O AUTORCE:

Justyna Michalik-Tomala - dr, adiunkt w Katedrze Dramatu i Teatru Uniwersytetu Lédzkie-
go. Autorka ksiazki Idea bardzo konsekwentna. Happening i Teatr Happeningowy Tadeusza Kan-
tora (2015), badaczka awangardy teatralnej XX wieku. |
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