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Rytualna socjogeneza. ,
Koncepcja znaku w Teatrze Smierci Tadeusza Kantora

Teatr Smierci - od faktu historycznego do faktu antropologicznego

Mianem Teatru Smierci okreéla sig w polskiej literaturze przedmiotu? szereg réznorod-
nych zjawisk artystycznych zwigzanych z twérczosciq Tadeusza Kantora. Nazwa zaczerp-
nieta zostata od najstynniejszego tekstu teoretycznego Kantora opublikowanego jeszcze
za zycia artysty w dwunastu jezykach — manifestu z roku 1975 zatytutowanego wiasnie
— Teatr Smierci. Dorobek Teatru Smierci w okresie szczytowego® rozwoju teatru Kanto-
ra (1975-1984) stanowiq — teksty teoretyczne: Maty Manifest (1978), Klasa szkolna
(Rok 1971 lub 1972. Nad morzem) ogtaszane w okresie od 1975 do 19883 roku, insta-
lacja Klasa Szkolna — Dzieto zamkniete, ogélnoswiatowy znak ,rozpoznawczy” Teatru
Smierci wykonana w 1982 oraz dwa ,seanse” teatralne i ich ,partytury”: Umarta klasa
(premiera w krakowskiej Galerii Krzysztofory — 15 listopada 1975), Wielopole, Wielopo-
le (premiera we Florencji — 23 czerwca 1980), a takze cricotage — Kantorowa formuta
happeningu — Gdzie sq niegdysiejsze $niegi (premiera w Rzymie — styczen 1979). Histo-
ryczny wymiar Teatru Smierci, stanowiqcy diachroniczne® ujecie dzieta Kantora, udoku-
mentowany zostat dzigki dziatalnosci Cricoteki — Osrodka Dokumentacji Sztuki i Teatru
Tadeusza Kantora w Krakowie. Sam Kantor, postulujqc charakter naukowy i dydaktyczny
swego ,Archiwum”, ukierunkowat i zawezit intencjonalnie, jak sie wydaje, obszar zainte-
resowan badaczy ostatniej dekady dwudziestego wieku do poziomu dokumentacyjnego,
a takze zachecit do utrwalenia swego opus vitae w kulturowej konwencji faktu histo-
rycznego. Autorskie zalecenie spotecznej i naukowej recepcji diachronicznej, ,zewnetrz-
nej” rzeczywistoéci odbioru, obecne jest explicite w pi$mie instruktozowym — Cricoteka
— przeznaczonym dla $cisle wyodrebnionej grupy badaczy.

Jak pisze o sobie samym Kantor:

Jrwajgce kilkadziesigt lat doswiadczenia Tadeusza Kantora i zespotu aktorskiego zawarte
w kolejnych ETAPACH ROZWOJU IDEI winny by¢ przekazywane nastepnej generacii sztuki aktor-

skiej, teatrologii i sztuk wizualnych”4.

1 Zob. Teatr Cricot 2 Tadeusza Kantora. 1955-1980, pod red. K. Plesniarowicza, Krakéw 1980.

2 Faktografie oraz periodyzacje rozwoju koncepcii teatru Kantora podaie za: K. Plesniarowicz, Nota edytorska
[w:] T. Kantor, Pisma, wybrat i oprac. K. Plesniarowicz, t. 2, Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1984, Krakéw 2004,
s. 477-486.; Wszystkie cytaty z pism Tadeusza Kantora podaje wedtug niniejszego wydania, dalej oznaczam
wigc jedynie tytut, tom i strone.

3 Zob. Teatr Cricot 2. Informator 1989-1990, pod red. A. Halczak, Krakéw 2004.

4T Kantor, Cricoteka. Charakter naukowy archiwum [w:] Idem, Pisma, op. cit., t. 3., Dalej juz nic. Teksty z lat
1985-1990, Krakéw 2005, s. 320.
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Diachroniczny wymiar badanego dzieta sztuki charakterystyczny dla prac teatroznaw-

% nie uwzglednia jednak specyfiki owego dzieta — ko-

czych po$wieconych Teatrowi Smierci
munikatu, na ktéry sktada sie wewnetrzna, integralna rzeczywistoé¢ spoteczna, mozliwa
do zrekonstruowania w oparciu o recepcie Teatru Smierci. Pomija specyfike spotecznego
JSwiata” dzieta sztuki. Diachronia rozumiana jako formalne stanowisko badawcze skon-
cenfrowane na opisie procesu, nie za$ wytworu aktu twoérczego, nie podejmuje bowiem
zagadnienia istotnej tozsamoséci antropomorfizmu i socjomorfizmu dzieta sztuki.

Natomiast wymiar synchroniczny refleksji spotecznej nad dzietem sztuki, rozumiany
jako podejécie ahistoryczne pozwala na rozpatrywanie komunikatu, czyli ukonczonego
dzieta sztuki joko ztozonego dziatania symbolicznego, utrwalonego w kodzie symbolicz-
nym wiasciwym danej dziedzinie sztuki. Akcentuje jego znakowo$¢, a wiec ztozony system
znaczen wytworzonych spotfecznie. Dzieto sztuki, owa Cassirerowska ,forma symbolicz-
na”, przekraczajgc swe uwarunkowania historyczne, staje sie — jak chciat tego Tadeusz
Kantor — faktem antropologicznym. Dwuelementowym znakiem, konstytuowanym
przezarbitralng relacje znaczqcegoiznaczonego. Dziataniem rytualnymtwércy, zwerbalizo-
wanym tekstem kultury.

Dwoisto$¢ znaku - ,,seans” i ,partytura”

Specyficzna dla Teatru Smierci Tadeusza Kantora, ,teatru” konceptualizowanego
jako ,dziatanie symboliczne”, okazuje sie dwudzielno$¢ znaku - dzieta. Dwoistos¢
ta stanowi bezposredniq konsekwencje zasadniczo i programowo dwuetapowego proce-
su twérczego, ktérego efektem jest rowniez dwudzielny wytwér — dzieto sztuki w procesie.
Dwa elementy znaku teatralnego to: ,seans” teatralny i dookreslajgcy go zapis seansu
— ,partytura”. Warto przy tym zwréci¢ uwage, ze partytury — ,stowne odpowiedniki” dwu
gtéwnych seanséw Teatru Smierci: Umartej klasy i Wielopola, Wielopola sq znacznie péz-
niejsze od ich wystawionych pierwowzoréw, przedstawionych publicznoéci ,niezwerbali-
zowanych” dziatah rytualnych. Z tego tez powodu dotychczas nie byty one traktowane
przez interpretatoréw Kantora jako kluczowy sktadnik dzieta, lecz ,roboczy”, warsztatowy
materiat pomocniczy twércy. Partytura Umartej klasy, opublikowana za zycia Kantora tylko
po francusku, powstata w roku 1986, jedenascie lat po premierze seansu, natomiast
zapis Wielopola, Wielopola ukazat sie w jezyku wioskim w 1981 roku, a wiec od premiery
dzieli go takze odlegta perspektywa czasowa: dystans roku. Kontrargument — racja prze-
ciwko degradacji estetycznej partytur do rangi ,roboczych” notatek rezyserskich pochodzi
od Kantora, ktéry préby zwerbalizowania Umarte] klasy opatrzyt odautorskimi uwagami:

»Jest mi szalenie trudno napisa¢ partyture Umarte| klasy (...) Mysle, ze mozna o tym napisa¢
wiersz, jaki$ esej literacki, jakq$ nowele, ale nie mozna tego naprawde zanotowaé. (...) Umarta
klasa nie da sie utrwali¢ w jezyku literackim, nie da sie utrwali¢ w jezyku filmowym, nie da utrwali¢
w zadnym jezyku. Istnieje tylko w tej strukturze i w tym kodzie, jakim jest spektakl”®.

5 Zob. K. Plesniarowicz, Teatr Smierci Tadeusza Kantora, Chotoméw 1990; Idem, Teatr nie-ludzkiej formy,
Krakow 1994.

6 [Za:] K. Plesniarowicz, Nota edytorska [w:] T. Kantor, Pisma..., t. 2, op. cit., s. 480.
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Partytura stanowi tym samym — w ujeciu synchronicznym Teatru Smierci — drugi, row-
nolegty i réwnorzedny seansowi teatralnemu komponent znaku. Dzieto sztuki — komunikat
— w koncepcji Kantora jest, powtérzmy, antyiluzjonistyczne, kreuje integralng rzeczywistoéé¢
spoteczng. Okresla antropomorficzny i socjomorficzny wytwér aktu twérczego. Jak za-
strzega twérca owego modelu ,$wiata spotecznego”, wewnetrzng rzeczywistos¢ ,odbiera-
nq”, rzeczywisto$¢ budujqcq dzieto sztuki — fakt antropologiczny — ustanawia

+(...) pewien typ radykalny happeningu, pokrywajgcy sie z zyciem i wigczajgcy w sztuke,
w jej zasieg, zjawiska zyciowe przez anekfowanie ich, jako okreslony rytuat”?.

A zatem ,dziatanie symboliczne” to dla Kantora ,rytuat” poprzedzajgcy wszelkie wy-
twory — formy symboliczne, stqd rytuat wtasnie jest spotecznym zrédtem sztuki.
Stanowi geneze znaku — arbitralng relacje ,seansu” i ,partytury”, dwuelementowego
komunikatu rytualnego.

Rytuat - deklaracje Tadeusza Kantora

+Rytuat” w teatrze Kantora — paradoksalnie — nie jest ,,rytuatem teatralnym”. Paradoks
6w (fenomen autorskiej praktyki jednoczesnego intencjonalnego zestawiania spotecznych
Jnawykéw” teatralnych i ich naocznej dekonstrukeiji przed publicznosciq, ktéra zinterna-
lizowata obecne w europejskim modelu edukaciji kulturowej normy teatru mieszczanskie-
go) stuzy odtworzeniu rytuatu par excellence. Postulowany przez eksperymentatora rytuat
neguije jego ,nie-rytualny” konstrukt — percypowany spotecznie jako tradycyjny, od cza-
sow teatru elzbietanskiego: mieszczanski rytuat teatralny, spoteczny standard zachowan
i oczekiwan wobec instytucji teatru. W koncepcji teatralnej Tadeusza Kantora rytuat
nie jest wiec nigdy, w $wietle powyzszych deklaracji, mieszczanskim ,nie-rytuatem”, odtwor-
czym dziataniem pozornym. Powinien by¢ natomiast, wedle projektu Kantora — rytuatem
antropologicznym, genetycznie zrédtowym dla cztowieka dziataniem symbolicznym
ahistorycznej, ,ucztowieczonej” jednostki, uniwersalng autoekspresiq przedstawiciela
gatunku ludzkiego, indywiduum bedgcego reprezentaciq spoteczenstwa. Gra-seans
w Teatrze Smierci przekracza tym samym, jak w kazdym europeijskim teatrze eksperymen-
talnym, ramy instytucjonalnego teatru, eksponujgc jego celowe, ironiczne zaprzecze-
nie. Postaci przedstawione w dziataniach symbolicznych Teatru Smierci nie odiwarzajq,
lecz parodivjq mieszczanski proceder odiwarzania:

A poniewaz to wszystko dzieje sie w teatrze — postacie (...), przestrzegajqc lojalnie regut teatral-
nego rytuatu, podejmuiq jakies role jakiej$ sztuki, ale nie wydaiq sie przywigzywaé do nich zbyt duzej
wagi, robig fo jakby automatycznie, z powszechnie stosowanego nawyku, odnosimy nawet wraze-
nie, jakby ostentacyjnie nie przyznawali sie do nich, jakby tylko powtarzali cudze zdania i czynnosci,
porzucajq je tatwo i bez skruputéw;/ role te jakby zle nauczone rozpadaiq sie co chwile, tworzg sie

powazne luki, brak/ wielu fragmentéw, jestesmy zdani na domysty i przeczucia;/ by¢ moze zadna

77 Kantor, Punkt zetkniecia: iluzja i realnos¢ [w:] Ibidem, s. 338.

,Tekstualia” nr 2 (13) 2008 51




sztuka nie jest grana, a jesli co$ tam usituje sig tworzy¢, to jest to/ mato wazne wobec GRY, ktéra
naprawdg sig toczy w tym TEATRZE SMIERCII"8,

Istota rytuatu zawiera sig, w my$l Kantorowej teorii znaku, w charakterystycznej kon-
tradykcji ,odtworzenia” i ,,powtérzenia”. Autentyczny rytuat ma charakter powtérzenia,
bo akt repetycji to warunek konieczny i wystarczajgcy rytuatu. ,Powtérzenie” owo jest
zarazem minimum dziatania rytualnego, antropomorficzng wtasciwosciq dzieta sztuki,
wytworu aktu twérczego.

,Powtérzenie w swoim pierwotnym znaczeniu, gdy po raz pierwszy zostato uzyte, byto bli-
skie rytuatowi typu »grzesznego« przekroczenia. Portret byt prawdopodobnie powtérzeniem »ciem-
nym« (obscur) oryginatu stworzonego przez Boga i na jego podobienstwo, procederem sztucznym,
tzn. ludzkim./ Ta interpretacja nie roéci sobie oczywiscie pretensji do jakiej$ prawdy historyczne;.
Stwarza jedynie klimat potrzebny mi [Kantorowi] do/ tworzenia”®.

Akt twérczy — dziatanie indywidualistyczne, antropomorficzne w swej genezie i socjo-
morficzne w jego ukonstytuowanej formie symbolicznej, w kontekscie postaw odbiorczych
— recepcji spofecznej, jowi sie jako rytuat atawistyczny, zawsze archaiczny: niezaleznie
od wybranej dziedziny sztuki. W stynnej retrospekiywie, o znaczqcym tytule Dzieto
i proces,Kantor konstatuje:

Jworzenie tych dziet (malowanie obrazéw) byto jakg$ atawistyczng czynnosciq, niemal rytuatem
magicznym. Zerwanie z nim grozitoby utratq sity./ Kontynuowanie zapewniato ciggtos¢ zycia. |...)
Moija sktonnos¢ do mistyfikacji czyni je (dzieto) atawistycznym rytuatem (moze: »domowym ofta-
rzem«) i ATRAPA-PULAPKA na te nieujawnione zabiegi i manipulacje, na chaotyczne kottowanie
idei, wyobrazni, $wiadomosci, pomieszanych dziko z surowq materig zycia, na ten skandalizujgcy
assemblage zwany nobliwie procesem tworczym” 10,

Znak teatralny — wytwér aktu twoérczego — podwaza normatywng zasade ,odtwarza-
nia”, dlatego tez rzeczywistoé¢ dzieta sztuki w Teatrze Smierci nie przystaje do pojecia
mieszczanskiego ,przedstawienia”. Znaczenie wytwarzane w dziataniu rytualnym jest
procesem specyficznym dla kazdej kulturowej formy rytuatu. W konsekwencji okreslenia
zakresu pojecia ,dziatania symbolicznego” jako praktyki ,powtérzenia”:

»Praca teatralna jest/ kreacjq,/ procederem demiurgicznym, tkwigcym korzeniami/ w ,tamtym
$wiecie” 11,

Rzeczywistos¢ dzieta sztuki to ,$wiat” spoteczny, integralny wobec doswiadczenia co-
dziennosci. Zadaniem praktyki teatralnej staje sie wytworzenie izomorficznej odpowied-
niosci ,sztuki” i ,zycia”.

87 Kantor, Ostrzezenia [w:] Idem, Pisma..., t. 2, op. cit., s. 32; powyzszy komentarz dotyczy bezposrednio sean-
su Umartej klasy, jednak — jak sig wydaje — mozna go uogélni¢ do catosciowej diagnozy postaci przedstawionych
w , $wiecie” spotecznym dzieta sztuki — Teatru Smierci.

9 T Kantor, Wielopole, Wielopole. Notatki rezyserskie [w:] Idem, Pisma..., t. 2., op. cit., s. 328.

10 \4em, Dzieto i proces [w:] Idem, Pisma..., t. 2, op. cit., s. 348.

1 Idem, Jeszcze raz definicja teatru [w:] Ibidem, s. 391.
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,Nalezy sprawi¢ — orzeka Kantor — aby Fikcja-dramat, »Swiat Umartych« podigt swoje drugie
zycie./ Aby jego Postacie, ich Losy i Role, Miejsce »weszty« w realne, dzisiejsze, nasze zycie, w poste-
powaniu noszgcym $lady mistycznego rytuatu, gdzie umarly znajduje swojq ofiare”!2.

Seans teatralny — jako reprezentacja zycia spotecznego — pod zadnym pozorem
nie moze stac sie seansem spirytystycznym13. Autentyczne dzieto sztuki nie jest wytworem
szarlatanerii, lecz swoistej inzynierii spotecznei:

,Poniewaz (...) sztuka nie uznaje i nie stosuje cudéw naturalnych, wywotaé¢ [nalezy] »cud
sztuczny, zastosowad »proceder zakazany« przez prawa natury, nizszego gatunku, oszustwo! Da¢
tym postaciom umarlym, btgdzqeym i efemerycznym »ZYWEGO DUBLAG (...) Wazna [jest réwniez]
i ostatnia wskazéwka:/ im »DUBEL« bedzie bardziej nalezat do zycia, do jego niskich (w stosun-
ku do »wiecznoéci«) objawédw, im dalszy bedzie od ORYGINALU (umartego) -/ tym wyrazniejszy
i jaskrawszy bedzie ten fascynujqcy rytuat/ ZASZCZEPIANIA/ DUBLOWANIA |/ POWTARZANIA,/
tej cudownej istoty prawdziwego teatru” 4.

Jleatr prawdziwy” jest ,rzeczywistosciq zycia”, wytworzong w rytuale: ,zaszczepiania”,
»dublowania” i ,powtarzania”. Dzieto sztuki w Tafrze Smierci — dwudzielny znak,
powstaje wskutek syntezy dwu elementéw: dziatania symbolicznego — niezwerbali-
zowanego rytuatu i jego, odsunietej w czasie, werbalizacji - zapisu seansu.
W tak konceptualizowanym akcie twérczym wytworzony zostaje tekst = partytura.

Rzeczywistoé¢ spoteczng immanenting dzietu sztuki, dwoisty znak — fakt antropolo-
giczny, charakteryzujg w $wietle koncepcji Kantora wzajemnie sie warunkujqce kategorie
antropologiczne rytuatu i mitu. Przy czym zastrzec nalezy, ze mit stanowi peryferyjny
efekt dziatania symbolicznego — rytuatu, czyli teatralnego seansu, natomiast jego tekst
— partytura petni wobec rytuatu funkcje wyjasniajgcq. Mit — tekst spisany, werbalizacja
dziatania, jest produktem wtérnym, pochodng rytuatu. To mit wreszcie — by postuzy¢ sie
iezykiem Kantora — eksploduje ,na peryferiach”, tak jok dzieto sztuki, cho¢ bezwzglednie
socjomorficzne, egzystuje w ludzkiej rzeczywistoéci na marginesie struktury spoteczne;.

12 Idem, Przej$cie z ,tamtego $wiata” w $wiat ,tutaj” [w:] Ibidem, s. 393-394.

13 Odmiana” jezyka osobniczego Kantora wptywa réwniez na specyfike jego jezyka dyskursywnego.
Przyktadem tego ztozonego problemu antropologicznego, komplikujgcego ustalenia metodologiczne badan
nad tekstami programowymi artysty jest pojecie spirytualizmu: stowo, ktére w pismach Kantora wystepuie (jak sqdze
w zwiqzku z przeprowadzonymi przeze mnie dla potrzeb tego szkicu analizami semantycznymi) w konfiguracii
dwu pél semantycznych. Po pierwsze spirytualizm to forma $wiadomos$ci — i ten wymiar pojecia Kantor
odrzuca — na poziomie intelektualnym, paradoksalnie dowarto$ciowujgc jego znaczenie psychologiczne w zy-
ciu jednostki: ,,Stowo spirytualizm budzito u mnie [Kantora] odruch podejrzenia./ Nie wiem, czy intelekt byt
rzeczywiscie tym gruczotem, kiéry podniecat mojq namietnoé¢ radykalnej awangardy, czy by¢ moze, stanowit
jedynie ostong/ i obrong przed absurdalnym urzqdzeniem naszego $wiata i nierzadkim metniactwem powo-
iennej kultury”.; [za:] Idem, Ogdlne refleksje. Spirytualizm [w:] Idem, Pisma..., t. 2, op. cit., s. 350.; Drugie,
opozycyjne wzgledem pierwszego, Kantorowe rozumienie pojecia spirytualizmu — aprobowane przez twérce, to
srodek wyrazu —forma estetyczna: ,,W tym mysleniu o moim nowym dziele — oéwiadcza Kantor — postulat
spirytualizmu byt decyzjq o tyle ryzykowng, ze réwnoczesénie skojarzyt mi sie z tematem Ewangelii, jako jedy-
nym $rodkiem wyrazu // Ten wielki mit, jakze podobny do Czystej Sztuki, zywiqcy przez tysigclecia naszq kulture,
czyli naszq egzystencje,/ przetrawiony przez jej epoki, odradzajqcy sie nieustannie,/ w naszym wieku zostat
zepchniety na peryferie cywilizacji/ Swietej Techniki, Konsumpcii i Polityki”.; [za:]ldem, Spirytualizm i uducho-
wienie [w:] [dem, Pisma..., 1. 2., op. cit., s. 351-352.

14 Idem, Przejscie..., op. cit. [w:] Idem, Pisma..., t. 2., op. cit., s. 394.
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Warto zwréci¢ jednakze uwage, ze Kantorowe warto$ciowanie peryferium spoteczen-
stwa bliskie jest odwréconemu porzqdkowi gry karnawatowej za sprawg kategorii sacrum
spopularyzowanej w koncepcji Rogera Cailloisa!®. Charakteryzuje strukture poprzez
iej negacje — subwersywny, intencjonalnie i manifestacyjnie — zaprzeczony porzqdek:

,Peryferie nie oznaczajq wcale upadku ani ponizenia. W moim prywatnym/ stowniku istnieje
termin Realnosci Najnizszej Rangi./ Teren zarezerwowany (nielegalnie) dla Sztuki./ A wiec
dla wszystkich najwyzszych wartosci ludzkich./ Peryferie majg tam swojg range./ Eksplozje
owego mitu manifestujgce sie w miejscach najbardziej nieoczekiwanych/ dziatajg w gruncie rzeczy
nie gdzie indziej wiasnie, jak na tych peryferiach”1€.

W dziele sztuki — znaku, kodyfikowany jest spoteczny system aksjonormatywny, kary-
katura kultury dominujqgcej. Wytwér antropomorficzny, spofeczny skutek indywidualnei
aktywnosci twérezej. Ow fakt antropologiczny, kazdorazowo, nawet whrew infencii arty-
sty, charakteryzuje sie wyraznym, mozliwym do odtworzenia — socjomorfizmem.

Kantorowq teorie znaku, a zarazem autorski zarys projektu socjologii sztu-
ki, konceptualizowanej przez twérce jako estetyka stosowana, przedstawi¢ mozna
(dzieki jasnosci koncepcji Kantora) w przejrzystym schemacie trzech wymiaréow dzieta
sztukil? w rzeczywistosci Teatru Smierci. Pierwszym wymiarem jest wewnetrzna, istoto-
wa struktura znaku, rozumianego joko element jezyka symbolicznego sztuki. Strukture
tegoz znaku, odzwierciedla w petni — jak sie wydaje — model de Saussure’owski
(zob. Diagram 1). Strukturze jezykowe| znaku odpowiada nastepnie jego wymiar re-
alizacyjny: aktualizacja i wizualizacja w Teatrze Smierci (zob. Diagram 11). Formalnym
i metodologicznym wyktadnikiem obu, wymiarem antropologicznym znaku jest specyficz-
na, Kantorowa relacja zakreséw poje¢, a zarazem jednostek analizy antropologicznei
— rytuatu i mitu (zob. Diagram IlI). Trzema wskazanymi wymiarami dzieta rzqdzi
na poziomie aktu twérczego — procesu, a wiec wytwarzania dzieta sztuki — zasada nastep-
stwa (zob. Diagram 1V), natomiast na poziomie wewnetrznej rzeczywistosci spotecz-
nej dzieta, formy symbolicznej ujmowanej jako wytwér — zasada symbolicznej tozsamosci
(zob. Diagram V).

W ten sposéb ,dzieto sztuki — znak” w Teatrze Smierci stanowi integralng rzeczy-
wisto$¢ spoteczng. Model spoteczenstwa zminiaturyzowany w wytworze dziatania sym-
bolicznego, obecny jest w arbitralnym i totalnym obiegu zamknigtym — rzeczywistosci,
LSwiecie” dzieta sztuki. Wedtug Tadeusza Kantora bowiem pomiedzy dziataniem
rytualnym a jego zapisem: mitem, czyli wedle twércy kazdym tekstem kultury, rozpieta jest
bowiem sfera estetyki. Napiecie to nieprzerwanie narratywizuje kulturowa kontradykcja
szycia” i ,$mierci”.

15 Zob. R. Caillois, Gry i ludzie, thum. A. Tatarkiewicz, M. Zurowskc, Warszawa 1997.
16 7 Kantor, Spirytualizm i uduchowienie [w:] [dem, Pisma..., t. 2., op. cit., s. 351.
17 7r6dto — opracowanie whasne [A. K.].
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I. TRZY WYMIARY DZIELA SZTUKI
DIAGRAM 1
STRUKTURA ZNAKU

DIAGRAM II
WYMIAR REALIZACYJNY

PARTYTURA

DIAGRAM III
WYMIAR ANTROPOLOGICZNY

RYTUAL

< >

IL PROCES I WYTWOR
DIAGRAM 1V
PROCES — ZASADA NASTEPSTWA

STRUKTURA ZNAKU » WYMIAR REALIZACYJNY » WYMIAR ANTROPOLGICZNY

DIAGRAM V
WYTWOR - ZASADA SYMBOLICZNEJ TOZSAMOSCI

STRUKTURA ZNAKU€»>WYMIAR REALIZACYJNY*»WYMIAR ANTROPOLGICZNY
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