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~Wszyscy wskrzeszeni zmarli” w .nieskonczonej
pustce” Becketta i Kantora

Abstract:
~All the resurrected dead” in ,the infinite emptiness” of Beckett and
Kantor

The article aims to draw some parallels between two great pioneers of the twentieth-century
theatre practice: Samuel Beckett (1906-1989) and Tadeusz Kantor (1915-1990). Both artists are
famous for revolutionary solutions and disturbing stage images overridden with a sense of loss
and mourning. The Beckettian spirit will be detected in Kantor’s performance The Dead Class with
a special emphasis on stage props that were attributed with great significance in all his artistic ven-
tures. It can be said that Kantor encapsulated the quintessence of particular productions in his stage
objects and this study will detect Beckett’s thought as it is conveyed by, for example, school benches,

mannequins, Machine of Oppression — the Mechanical Cradle, and a window.
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,HAMM

Znajdziesz sie w nieskonczonej pustce, kitérej nie wypetniliby wszyscy wskrzeszeni zmarli wszel-
kich czaséw, i bedziesz w niej jak ziarno piasku posréd stepu”.

S. Beckett, KoAcéwka, 158-159.

SHAMM

Infinite emptiness will be all around you, all the resurrected dead of all the ages wouldn't fill it,
and there you'll be like a little bit of grit in the middle of the steppe”.

S. Beckett, Endgame, 109-110.

Samuel Beckett (1906-1989) i Tadeusz Kantor (1915-1990) sq pionierami dwu-
dziestowieczne| praktyki teatralnej. Beckett nadat nowy wymiar temu, co dotychczas
powszechnie okreslano jako ,dramatyczne”, Kantor za$ zdobyt uznanie jako twérca re-
wolucyjnych przedstawien o unikalnej estetyce. Ich awangardowa twérczoéé¢ teatralnag,
cho¢ gteboko zakorzeniona w tradycji literackiej, malarskiej czy filozoficznej, przekra-
czata kolejne granice i wyznaczata kierunek dalszych eksperymentalnych poszukiwan.
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Teatr nie byt dla zadnego z nich jedynym obszarem dziatalnosci artystycznej. Beckett
— prozaik, poeta i eseista — oraz Kantor — malarz i scenograf — tworzyli réwnolegle.
W obu przypadkach ich prace stanowiq integralng catos¢, w ktérej powtarzajgce sie
motywy i rozwigzania dopowiadajq znaczenia zakodowane w pozostatych dzietach. Cho-
ciaz twérczo$é obu rézni sie pod wieloma wzgledami i nosi znamiona indywidualnego
stylu, zasadne wydaje sie podijecie proby przesledzenia tqczqeych ich podobienstw. Obaj
artyéci mieli bowiem odwage zmierzy¢ sie z tajemnicq ludzkiego istnienia i tworzyli przej-
mujqce $wiaty, Igczqce plynnie zycie i $mier¢, utkane ze strzepkdw wyblaktych i pomietych
wspomnien. Zamieszkujqcy je bohaterowie, czy raczej antybohaterowie, zanurzeni zostali
w lichoéci codziennej egzystencji i otoczeni biednymi przedmiotami. Sporadycznie ten
monochromatyczny $wiat szaroéci rozéwietla przebtysk iluminacji poznania, by zgasng¢,
nim jeszcze ktokolwiek zdgzy go zauwazy¢.

Ze wzgledu na ograniczenia wynikajgce z formatu artykutu i koniecznoéé zawezenia
analizowanego w tym tekscie materiatu, skoncentruje sie na wyraznych paralelach koncep-
cyinych i wizualnych, ktére mozna zauwazy¢ na przyktadzie Umartej klasy Tadeusza Kantora.
Artysta czerpat inspiracje z happeningu, malarstwa i rzezby, dlatego przedmioty, ktére wpro-
wadzat do swoich przedstawien, petnity w nich wazng funkcje znaczeniotwérczq!. Majgc
na uwadze te specyfike spektakli Kantora, to wiasnie obiekty martwe, ktére polski artysta
umieszczat na scenie, postuzq za narzedzie analizy zbieznosci z Beckettowskq estetykq.

Méwigc o podobienstwach miedzy tymi dwoma artystami, nie sposéb nie zaczg¢
od rozdziatu Samuel Beckett and Poland, ktéry Marek Kedzierski napisat, joko cze$¢
szeroko zakrojonych badan nad miedzynarodowg recepcjq irlandzkiego noblisty, zawar-
tych w monogrdfii International Reception of Samuel Beckett (2009). Kedzierski w swoim
studium postrzega twoérczoé¢ Becketta jako katalizator zmian zachodzgeych w polskim
powojennym teatrze i dramacie?. Posréd wielu artystéw, takich jak Mrozek i Rézewicz,
w ktérych pracach dostrzega wyrazne echa Becketta, Kedzierski umieszcza réwniez Kan-
tora. Badacz zwraca uwage na to, ze to Konstanty Puzyna, redaktor naczelny wptywowe-
go czasopisma teatralnego Dialog, komentowat obszernie jako pierwszy podobienstwa
pomiedzy zamystem Beckettowskim a Umartq klasq Kantora. Puzyna wskazat, ze nad-
rzednym celem lezgcym u podstaw pracy Kantora jest ,uwyraznienie wyrwy pamieci” i jest
to ,najgtebiej i najoryginalniej zuzytkowana technika beckettowska, jokqg zdarzyto mi sie
widzie¢ w spektaklu nie na tekécie Becketta opartym”3. Krytyk zauwazyt, ze zaréwno Bec-
kett, jok i Kantor przesuwaiq ciezar znaczeniowy na to, czego nie ma. Sceniczne ,dzianie
sie” jest niejako mniej wazne i stuzy budowaniu poczucia, ze czego$ brak. Uwydatnia to
wspomniang juz wyrwe, ktérej nie mozna zapetni¢?.

! Dominika tarianow w swojej ksiqzce Wystarczy tylko otworzy¢ drzwi... Przedmioty w twérczosci Tadeusza Kan-
tora, (kédz, 2005) przeprowadza analize dorobku Kantora, koncentrujqc sig na przedmiotach typowych dla jego
twérczodci i ukazuje je w szerokim kontekscie kulturowym.

2 M. Kedzierski, Samuel Beckett and Poland [w:] International Reception of Samuel Beckett, pod red. M. Nixona,
M. Feldman, London 2009, s. 172.

Sk Puzyna, Pétmrok, Warszawa 1982, s. 110.
4, .
Ibidem, s. 111.
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Pusta klasa, ktérq podczas jednego ze spaceréw Kantor ujrzat, zaglgdajge do wne-
trza nedznego szkolnego budynku przez zakurzone szyby, miata, jok sie okazato, moc
Proustowskiej magdalenki. Przywotata ona bowiem wspomnienia o czasie minionym,
o latach dzieciecych, o drewnianych tawkach pokrytych cieciami uczniowskich kozikéw
i o poplamionych atramentem palcach. To ,utamkowe, wstydliwe widzenie”?, jak powie
o nim po latach Kantor, zainspiruje préby do Umartej klasy w 1974 oraz manifest Teatr
$mierci (1975). Uswiadomito ono artyscie, ze niejako wbrew obowigzujgcym rygorom
racjonalno$ci, wspomnienie jest ,zywiotem, ktéry potrafi niszczy¢ i tworzy¢, ze stoi u po-
czgtku kreacji”. Dla niego samego za$ ,otwarty sie liczne drzwi na dalekie, nieskoriczone
przestrzenie i pejzaze”®.

Kantor rozpoczyna konstruowanie tych ,dalekich przestrzeni”, podobnie jak Beckett,
od zerwania z iluzjq teatralng i w przypadku Umartej klasy rozcigga pomiedzy sceng
a widowniq sznur. W konwencjach teatralnych, w formie, dostrzega bowiem ,nieprze-
nikliwg skorupe”?, ktéra nie pozwala wnikngé w gigb istoty dzieta. Sznur to swoista li-
nia demarkacyjna, ktéra wyznacza przestrzen mrokéw pamieci, i jest unaocznieniem
granicy oddzielajgcej widzéw i aktoréw. Ceng za owo ,podglgdniecie” jest ,spotkanie
ze $mierciq”®. W Notatniku rezyserskim Kantor opisuje szczegétowo zastosowanq techni-
ke i zaznacza, ze dodatkowym elementem budowania bariery byto przeniesienie miejsca
gry w rég sali, by zmieni¢ kat, pod jakim publicznoé¢ zazwyczaj oglgda przedstawienie,
kierujgc wzrok na $rodek sceny. Rezyser wierzyt, ze wywota w ten sposéb efekt obcosci
i zredukuje wrazenie oglgdania czego$, co ma by¢ w zamysle odgrywane. Zamiast tego:
W kqcie nabierze cech zenujgcego ekshibicjonizmu, procederu wstydliwego, nieprze-
znaczonego dla widza, kompletnie samodzielnego i samowystarczalnego!”®.

Zabiegi te miaty wywota¢ u widza wstrzgs i groze na podobienstwo doswiadczen le-
zqcych u podstaw narodzin teatru. Uczucia rzeczone nasilq sie z biegiem przedstawienia,
gdy drewniane, staromodne fawki, ktére nawiedzaty wspomnienia Kantora, zajmg po-
wierzchnie oddzielong od widzéw. Siedzg w nich starcy, a ich pobielone twarze i ciemne,
zniszczone, ubrania sprawiajq, ze wyglgdajg jok duchy. tawki petnig funkcje szczegél-
ng, nie sq jedynie elementem scenografii czy tez rekwizytem teatralnym. Stanowiq jeden
z wielu Kantorowskich bio-obiektéw, tgczgeych przedmiot i aktora w swoistq catosé. Ko-
biatka widzi w nich narzedzie, mechanizm przekazu kontrolowany przez Kantora: ,jego
funkcjq jest sprowadzenie Staruszkéw ze stanu $mierci do stanu zycia poprzez proces
odtwarzania i przekazywania przesztosci (pamieci Kantora) do terazniejszosci”1°.

W Notatniku rezyserskim Kantor podkreéla, ze Staruszkowie noszq ,trumienne ubra-
nia”, ktére zgodnie ze starodawnq tradycjq polskiej wsi przygotowuje sie na dtugo

571 Kantor, Teatr $mierci. Teksty z lat 1975-1984, Pisma, t. 2, Wroctaw—Krakéw 2005, s. 28.

6 Ibidem, s. 25.

7 Ibidem, s. 28.

8 Ibidem, s. 28.

9 Ibidem, s. 48.

10 04, Kobiatka, A Journey Through Other Spaces, Essays and Manifestos 1944-1990, Berkeley 1993, s. 318.
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przed $mierciq!!. Budowany w wiejskiej klasie nastréj grozy potegowany jest przez Figu-
ry Woskowe, ktére taszczq Staruszkowie. To manekiny chtopcéow i dziewczynek ubrane
w czarne, szkolne mundurki, wyglgdajgce jok martwe ciata dzieci. Majq one przedsta-
wia¢ dziecinstwo Staruszkéw, czy tez raczej zawiera¢ pamieé¢ o nim, jednak towarzyszqce
im okreslenia zaznaczajg silnie negatywne pola asocjacyjne. Wyrazenia ,trupki dzie-
ci”, ,pasozytujqce narosla”, ,larwy”'2, implikujq bowiem $mier¢ i chorobe. Zaréwno
w swojej praktyce teatralnej, jak i pracach krytycznych Kantor polemizuje z Craigowskg
koncepcjg nadmarionety:

,Nie sqdze, aby MANEKIN (lub FIGURA WOSKOWA) mégt zastqpi¢ ZYWEGO AK-
TORA, jak to chciat Kleist i Craig. (...) Jego (manekina) pojawienie sie zgadza sie z moim
przekonaniem coraz mocniejszym, ze zycie mozna wyrazi¢ w sztuce jedynie przez brak
zycia, przez odwotanie sie do Smierci, przez POZORY, przez PUSTKE i brak PRZEKAZU.
MANEKIN w moim teatrze ma sta¢ sie MODELEM, przez ktéry przechodzi silne odczucie
SMIERCI i kondycji Umartych. Modelem dla Zywego AKTORA"13,

Manekin zatem poprzez swojq sztuczno$¢ i pustke staje sie dla Kantora sposobem
przekazania $mierci, ale jest on réwniez narzedziem wyrazenia zycia poprzez jego nega-
cie. Oprécz tego, manekin ma stanowi¢ model gry aktorskiej. Ta z kolei ma ulec zna-
czqcemu zmechanizowaniu. Ztowieszcza wymowa manekinéw jest szczegélnie wyraznie
odczuwalna, gdy zostajg one w pewnym momencie w trakcie przedstawienia utozone
w stos. Przypominajq wtedy w niezwykle sugestywny sposéb czarno-biate fotografie mar-
twych ludzkich ciat sktadanych w nazistowskich obozach koncentracyjnych.

Staruszkowie pozbawieni sq imion i okreslani zostajg przy pomocy obiektéw, ktdre im
towarzyszq: Staruszek w WC-ecie, Staruszek z Rowerkiem, Kobieta za Oknem. Nie jest
wyjasnione, kiedy i gdzie doktadnie zyli. Zamiast tego, podczas rzeczonego swoistego
»seansu” duchy powracajq do wiasnej izby szkolnej, a gesta, wielopoziomowa tkanka
przedstawienia zawiera aluzje do polskiej historii, obejmujgc pierwszq i drugg wojne
$wiatowq, rozbrzmiewajgc echami dziet kanonicznych polskiej kultury i literatury: tek-
stami Witkacego, Schulza czy Gombrowicza. Czujemy tam réwniez obecnoéé¢ pradaw-
nych obrzqdkéw zadusznych i Mickiewiczowskich Dziadéw. Staruszkowie prébujq odiwo-
rzy¢ zajecia szkolne, podnoszq rece, by zada¢ pytania, robig sobie nawzajem psikusy,
czy tez recytujg zapamietane fragmenty utworéw. Ich gesty i miny sq przesadzone, ruchy
— mechaniczne i niezgrabne. Gdy truchtajg wokét fawek na sztywnych nogach, ich widok
wywotuje $miech pomieszany z grozq.

Kantor podczas przedstawien byt obecny na scenie, jakby kontrolowat rozwéj wyda-
rzen, organizujgc wszystkie rozproszone znaki w catoé¢ i nadajqc jej w ten sposéb zna-
czenie. Fizyczne wiargniecie autora na scene i jego obecno$¢ w trakcie trwania przed-
stawienia to kolejny zabieg o silnej wymowie autoreferencyjnej. U Becketta funkcje takg
petniq czeste wypowiedzi o charakterze metateatralnym oraz budowana systematycznie

1y Kantor, op. cit., s. 52.
12 Ibidem, s. 52.
13 |hidem, s. 18.
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$wiadomos¢ istnienia jakiej$ zewnetrznej sity kontrolujgcej akcje na scenie. Przejawia sie
ona na przyktad w snopie $wiatta, ktéry, skaczqc z twarzy na twarz w Komedii, inicjuje
wypowiedzi postaci, czy tez ostry dzwiek dzwonka, ktéry budzi Winnie w Szczesliwych
dniach, uruchamiajqc lawine jej stéw. Co wiecej, Kantor stojgcy na scenie, wydajgcy
polecenia swoim aktorom czy zwracajgcy uwage publicznodci, nieodparcie przywotuje
ostawiony juz opér Becketta wobec przedstawien niezgodnych z jego wytycznymi. Szcze-
gotowe didaskalia, kidre towarzyszq sztukom noblisty, wskazujg na autorskie gtebokie
pragnienie, by precyzyjnie zaplanowa¢ obecno$¢ aktora na scenie, drobiazgowo do-
okresli¢ jego mimike, rytm wypowiedzi, sposéb poruszania sig czy przyjmowane pozycje
i zajmowane miejsca.

Jan Koftt widziat w stojgcym na scenie Kantorze podobienstwo do Charona, mityczne-
go przewoznika krainy $mierci. W Umarte| klasie Charon—Kantor pokonuje Styks réwniez
w drugq strone, przywozqc zmartych do $wiata zywych:

Jeatr Kantora pozwala zobaczy¢ cienie rzucane przez $wiat, kiéry wyblakt na wieki i moze
powrdci¢ jedynie uparcie przywotywany przez nekajgce wspomnienia, jok powracajgce eksplo-
zje zagtuszajgcej muzyki, kiére odptywajq powoli w cisze, jok dzwieki walca wiedenskiego (...)
czy zydowskiej kotysanki wywotane bolesnym, acz rzewnym wspomnieniem” 4.

W trakcie przedstawienia przeszto$¢, raz wymazana z pamieci, powraca z nieocze-
kiwang sitq, tak jak ma to miejsce w lekcji o krélu Salomonie. Poczgtkowo Staruszkowie
chowaig sie bojazliwie pod tawkami, unikajgc spojrzenia nauczyciela zadajgcego pyta-
nia. Kiedy w koncu staruszek z Sobowtérem udziela odpowiedzi, reszta klasy przytgcza
sie do niego, recytujqc litanie imion, co wkrétce zamienia sie w lament i zawodzenie,
by z wolna ucichng¢, za sprawg monotonnej wyliczanki utatwiajgcej zapamietywanie al-
fabetu hebrajskiego. Litania wprawia w ruch réwniez ciata uczniéw, kiwaiq sie i zatamujg
rece, podnoszq sie i siadajg z powrotem w fawkach. Kobiatka zauwaza, ze widoczny
w tej scenie rytm narodzin, ozywienia i inercji powtarza sie w calym przedstawieniu:
Jak by podkresli¢ materialnoé¢ dopiero co stworzonej rzeczywistoéci, nawet, jesli ta
nowa rzeczywisto$¢ sie rozpadnie a wraz z nig Staruszkowie, ktérzy na chwile dostali
szanse, by zapomnie¢ nim sie przebudzq, $nigc koszmary swoich historii”15.

Lament wywotany strzepem odzyskanego dos$wiadczenia zawiera w sobie poczucie
rozpaczy i straty, jakby fragment wyuczonych kiedys informacji uruchomit bolesne wspo-
mnienia, splatajqc to, co indywidualne z tym, co historyczne. Zdaniem Plesniarowicza
fragment ten dowodzi, ze w zgodzie z logikqg umartego $wiata pomiedzy postaciami
nie dochodzi do porozumiewania sie, nie pozwalajg na to powtérzenia, wyliczanki, zbitki
fonetyczne, rozerwanie zwigzku miedzy stowem i znaczeniem?®.

Kantor w Umartej klasie prébuje odtworzyé mechanizm pamieci, ktéry niczym sen
miesza, jok sie zdaje, fragmenty zapamietanych rozméw czy sytuacji z tymi nierealny-
mi, tqczy metafizyke z groteskg, powracajgce obsesyjnie w alogicznych sekwencjach.

14 Ko, Memory of the Body. Essays on Theatre and Death, Evanston 1992, s. 53.
15 )\, Kobiatka, Further on, Nothing. On Tadeusz Kantor’s Theatre, Minneapolis 2009.
18 Ple¢niarowicz, Teatr Smierci Tadeusza Kantora, Chotoméw 1990, s. 72.
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W trakcie przedstawienia do $wiata ,seansu” wdziera sig jeszcze inna rzeczywisto$¢, wy-
znaczona przez sztuke Witkiewicza Tumor Mézgowicz. Staruszkowie wypowiadajg kwestie
z dramatu Witkiewicza, ale te, pozbawione kontekstu, pogtebiajq jeszcze panujgce wra-
zenie braku strukturalnej i chronologicznej spéjnosci. Staruszkowie sq zatem nawiedzani
nie tylko przez swojq wlasng przeszto$¢, lecz takze przez duchy innej sztuki, co jest ko-
lejnym zabiegiem metateatralnym ukierunkowanym na wytworzenie wrazenia dystansu
czy obcosci.

Cafe przedstawienie zdominowane jest przez rytm kompulsywnych powtérzen
i mechanicznych ewokacji, ktére sq komiczne i zarazem wywotujq przerazenie. Kantor
najwyrazniej podziela sktonno$¢ Becketta do réwnowazenia metafizyki i refleksji egzy-
stencjalnej czarnym humorem i slapstickowq komediq. To przeciez w pierwszej wystawio-
nej sztuce noblisty, Czekajgc na Godota, dwaj ,kloszardzi stworzeni sq na wzér obrazu

17, 7 tymi swoimi melonikami, luz-

Charliego Chaplina, ktéry jest kwintesencjg komizmu
nymi spodniami i niewygodnymi butami. Spiq w rowach, odgrywaiq skecze klaunéw
i opowiadajqg rubaszne zarty o Angliku w burdelu, rodem niemal z dziet Rabelais’go,
a takze konczq ze spodniami przy kostkach, podczas podiete|, lecz nieudanej, préby
samoboijczej. Fizyczny bol pokrytych pecherzami stop i ssanie pustego zotgdka mie-
szajq sie z filozoficznq refleksjq, na przyktad kiedy Vladimir zapina rozporek, méwiqc:
,Do drobiazgéw nalezy przywigzywa¢ wage w kazdej sytuaciji”'8. Postaci Beckettowskie

"19 zatem Nell i Negg $miejq

dobrze wiedzq, ze ,nic nie jest tak $mieszne jak nieszczescie
sie do rozpuku na wspomnienie wypadku, w ktérym stracili nogi. Mozna ich sobie tatwo
wyobrazi¢, jak krqzq ze Staruszkami wokét tawek Umarte] klasy, tqczqc patos z btaze-
nadgq: Vladimir i Estragon w melonikach i ciemnych ubraniach, Clov ,krokiem sztywnym

720

i chwiejnym”2® czy Krapp — ,Twarz blada. Sinawy nos. Rozczochrane siwe. Nie ogolony.

(...) Gtos skrzeczqcy”®!. Jak przypomina Ktossowicz ,humor i ironia jest czyms, co Kan-

"22 i stqd jego Umarta klasa trupio

tor uznat za godnq cztowieka obrone przed lekiem
biatych Staruszkéw jest w iscie beckettowskim stylu i komiczna, i groteskowa, mieszajgc
Jsiusianie z ... wiecznosciq...”23. Staruszkowie strojq sztubackie zarty i miny, robiq zeza
i wydymaijq wargi. Prostytutka-Lunatyczka lubieznie obnaza piersi i nogi, a Staruszkowie
w pewnej chwili zrzucajq ubrania, ukazujgc doczepione ogromne, sztuczne genitalia.
Czarny humor daje o sobie zna¢, gdy posréd imion zmartych odczytywane jest nazwisko
Jozet Wgrzdqgiel. Zadziwiajqgce jest nagromadzenie watkéw skatologicznych, Staruszek
w WC-ecie przesiaduje na sedesie szkolnego wychodka, a Sprzgtaczka wycigga Starusz-
kowi Gtuchemu z ucha obrzydliwy ktak zlepiony woskowing.

17 ch, Innes, Modern British Drama, Cambridge 2002, s. 307.

18 Beckett, Dzieta dramatyczne, ftum. A. Libera, Warszawa 1988, s. 31.
19 bidem, 5. 147.

20 lbidem, 5. 135.

21 bidem, s. 241.

22 Ktossowicz, Tadeusz Kantor’s Journey [w:] Re: direction. A Theoretical and Practical Guide, pod red.
R. Schneidera, G. Cody’ego, London and New York 2002, s. 143.
23 7 Kantor, op. cit., s. 50.
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Strata i pamieé to wazne motywy $wiatéw tworzonych przez Becketta i Kantora, jed-
nak w odréznieniu od tego, co zostato napisane do tej pory o przedstawieniu Kantora,
u Becketta to, co minione przybiera forme ,gtoséw”, co doskonale oddaje ponizszy
fragment:

+ESTRAGON: Na razie jednak sprébujmy gadaé ze sobg nie denerwujqc sig, skoro juz
nie mozemy by¢ cicho.

VLADIMIR: Fakt, jestesmy niewyczerpani.

ESTRAGON: To po to, zeby nie mysle¢.

VLADIMIR: Mamy wyttumaczenie.

ESTRAGON: Po to, zeby nie stysze¢.

VLADIMIR: Mamy swoje powody.

ESTRAGON: Tych wszystkich gtoséw, co zmarty.

()

VLADIMIR: Wszystkie méwiq naraz.

ESTRAGON: Kazdy sobie.

()

VLADIMIR: Co one méwig?.

ESTRAGON: Opowiadajg swe zycie.

VLADIMIR: Nie wystarcza im, ze zyty”24.

Postaci Becketta zmagajq sie z ciemnoscig, ktéra spycha ich przesztos¢ w mroki
zapomnienia, a e gtosy”, te ,duchy” pamieci, ktére przychodzq z jakich$ odlegtych
rejonéw ich $wiadomosci, intrygujq, ale tez dreczq zarazem. Szum ,tych gtoséw” jest
ledwie styszalny, ale meczqcy, nieustajgcy®®. Postaci nie mogqg sie od niego uwolni¢,
poniewaz powraca on obsesyjnie ad infinitum. Jego powroty, jak u Kantora, za kazdym
razem wiqzq sie z poczuciem kleski. Zrozumienie nie przychodzi, glosy méwiq wszystkie
naraz, kazdy o sobie, podobnie Staruszkowie mechanicznie odtwarzajq wyuczone frazy
i odtwarzajqg puste gesty. Poszczegélne elementy nie sq zespolone zadng konwencjonalng
zasadq konstrukeying. Tak jak w przypadku mechaniki snu, jedynym punktem odniesienia
jest psychika $nigcego-wspominajgcego Kantora.

W Ostatniej tasmie te gtosy przesztosci sq chyba najbardzie| styszalne, kiedy sta-
rzec stucha swojego wlasnego gtosu nagranego wiele lat wezedniej. | cho¢ ten ostatni
jest pieczotowicie skatalogowany i przechowywany na chronologicznie utozonych szpu-
lach, nadal wydaie sie bardzo odlegty i trudny do rozpoznania. Kiedy stary Krapp méwi:
»Badz znéw, bqdz znéw. (Pauza). Cata ta stara nedza (Pauza). Raz ci nie wystarczyto.

(Pauza)”2€

, mozna w jego stowach rozpozna¢ to przemozne, niemozliwe do zaspokojenia
pragnienie powrotu do przesztosci, bo przezycie jej raz to za mato. Janette R. Malkin

zauwaza w swoich badaniach nad pamieciq u Becketta, ze Ostatnia tasma tqczy sie

244 Beckett, op. cit., s. 93.

25w polskim przektadzie Antoniego Libery onomatopeje ,szepczq”, ,szeleszczq”, ,szemrzq” przybraty forme
catego dialogu i nagromadzone gtoski ,sz” i ,cz” wprowadzajg melodyjno$¢, ktéra pozwala odda¢ szum docho-
dzqcy z oddali. Zob. ibidem, s. 93.

26 Ibidem, s. 252.
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z Ej, Joe i zapowiada Nie ja, Wtedy gdy, Kroki i Kotysanke poprzez ,gtos dochodzqcy
nie wiadomo skqd i zblizenie na wyizolowany fragment ciata”2?. W odréznieniu od Kan-
tora, duchy przesztosci, ktére przesladujq postaci Beckettowskie, nigdy nie noszq zna-
mion ran zadanych przez historie, nie reprezentujq pamieci zbiorowej pokolenia urodzo-
nego w okre$lonym miejscu i czasie.

Kantor odnosit sie wielokrotnie do ,bagazu emocjonalnego”, ktérym obarcza nas
przeszto$¢ i w swoich przedstawieniach nadawat mechanizmowi pamieci wymiar fizycz-
ny, ktéry uzyskiwat miedzy innymi przy pomocy przedmiotéw scenicznych. Rozczarowany
sztucznos$ciq rekwizytéw teatralnych Kantor zapetniat swojg scene przedmiotami ,biedny-
mi”, reprezentujqcymi, jak jg nazywat, Rzeczywisto$¢ Najnizszej Rangi. Podarte, zardze-
wiate, zmurszate przedmioty Kantora sq martwe, a jednoczesnie jest w nich zakodowane
zycie, poniewaz noszq one blizny przesztosci. U Becketta trzewiki Krappa, niegdys biate,
sq teraz brudne, a spodnie wyptowiate, Winnie korczy sie szminka i pasta do zebdw,
podobnie jak koAczq sie suchary i proszki przeciwbélowe, ktére Clov przynosi z pustosze-
igcej spizarni. Ale tutaj wyczerpujqce sie zapasy i znoszone ubrania sq metaforg uptywu
czasu, mimo powtdrzen i nawrotéw, mimo powracajgeych scen i odbijanych echem stéw,
czas ptynie nieubtaganie w jednym kierunku. Szmer ,tych gtoséw” przypomina niemal
niestyszalny szum piasku przesypujqcego sie ziarnko po ziarnku w kosmicznej klepsydrze.

W Umartej klasie czynno$¢ taszczenia manekinéw przez Staruszkéw jest doskona-
tym narzedziem podkreslenia fizycznosdci tego ,emocjonalnego bagazu”. Publicznosci
unaocznione zostaje wyraznie, jak ciezki i niewygodny to pakunek. Podobnie jak Lucky
prowadzony na sznurze, objuczony walizkami, Staruszkowie doswiadczajq ciezaru prze-
sztodci, ktéry taszczq niby ,garb”28. Aktorzy zespoleni z ,trupkami” wiasnego dziecin-
stwa stajqg sie bio-obiektami. Staruszkowie sq nierozerwalnie zwigzani z manekinami,
tak jok Winnie ze swojq torebkq. Zawarto$¢ torebki, przedmioty, ktére z niej wyjmuje,
inicjujq jej dziatania z podobnq sitg, jak wspomnienia zagrzebane gteboko w ,emo-
cjonalnym bagazu”, ktéry dzwigajg Staruszkowie. Ten efekt nie bytby mozliwy, gdyby
nie koncepcja Kantorowskiego bio-obiektu, dzieki ktéremu ozywajq ,martwe” elemen-
ty przedstawienia, takie jok przedmioty, natomiast ,zmechanizowaniu” ulegajg aktorzy.
Aktor staje sie integralng czescig przedmiotu. Wiecej — zaczyna jawic sie jako jego zywy
organ. Dzieje sie tak w przypadku wspomnianej juz tawki szkolnej, ktéra przeobraza sie
w swoisty wehikut czasu i przypomina minione chwile.

Jednym z najbardziej rozpoznawalnych bio-obiektéw Umartej klasy jest Staruszek
z rowerkiem. Stanowi on skomplikowany przedmiot sceniczny, sktadajgcy sie z maneki-
na dziecka w szkolnym mundurku przytroczonego do rowerku, zabawki z dziecinstwa.

27 R, Malkin, Memory-Theatre and Postmodern Drama, Ann Arbor 1999, s. 37. Ttumaczenie wlasne.
28 A Turowski okreslat w nastepujqcy sposédb relacje wytworzong z manekinem: ,Jego (manekina) workowata
fizyczno$¢ miata co$ z cielesnoéci garbu noszonego przez cztowieka, jego zastygta niematerialnoé¢ odwotywata
sig do pamieci postaci, ktérej $miertelng maske przybierat. Jako pasozyt narastat na cztowieku: bioobiekt nie two-
rzqey znaczenia, powielajqcy, odcinajgey i znieksztatcajgey forme”. Zob. A. Turowski, Ambalaze, atrapy, manekiny
[w:] Tadeusz Kantor. Interior imaginacii, pod red. J Suchana, M. Swicy, Warszawa—Krakéw 2005, s. 114.
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Pojazd prowadzony przez Staruszka w rytmie walca, wprawia manekina w niekontrolowa-
ny i gwattowny ruch, rzucajgc nim na wszystkie strony2.

Wspomniane potqczenie roweru, manekina i aktora przywotuje posta¢ Molloya
z pierwszej czesci Beckettowskiej trylogii, ktérego chore, sztywniejqce ciato upodab-
nia go do marionetki. Prébujgc pokona¢ swéj brak mobilnosci, wyrusza na spotkanie
z matkg na rowerze, do ktérego przypina swoje kule, opiera sztywng konczyne na ramie
i pedatuje jedng, zdrowg nogq. Kiedy odpoczywa, opiera nogi na ziemi, a gtowe ukta-
da na ramionach, wspartych o kierownice. Hugh Kenner opisuje ten zwigzek maszyny
z cztowiekiem joko przyktad szczegolnej symbiozy:

Jcztowiek i maszyna stapiajq sie we wspdlinym bezruchu, kazdy niezbedny dla podparcia tego
drugiego. Podczas postoju, rower przedtuza i stabilizuje szkielet Molloya. W ruchu, réwniez, uzupet-
nia on i koryguje jego deficyty”3°.

Uwagi, ktére Kenner zawart w eseju The Cartesian Centuar, zapoczgtkowaty w kryty-
ce beckettologicznej refleksje nad mechanizacjq reprezentaciji ludzkiego ciata. Beckett,
tak jak inni przedstawiciele awangardy, wielokrotnie mechanizuje cztowieka i uczto-
wiecza maszyny®!. Czesto omawianym przykfadem takich zabiegéw jest posta¢ Winnie
ze Szczesliwych dni. Katherine Weiss na przyktad przywotuje wypowiedz Billie Whitelaw,
ktéra, wcielajgc sie w te role w produkcji Royal Court Theatre, okredlita jg jako ,me-
chaniczng figurke”. Weiss zauwaza, ze w ten sposéb Winnie upodabnia sie do figurki
z pozytywki, ktérej mechanizm, odgrywajqc po wielokro¢ te samq smutng i monotonng
melodie, pozwala jej dzien za dniem przywotywaé dni, ktére minety®2. Wprawiany w ruch
mechanizm pozytywki czy tez magnetofonu szpulowego staje sie, jak Kantorowska tawka,
pomostem umozliwiajgcym podréz do krainy przesztosci.

Kantor, podobnie jak Beckett, odnosit sie z niechecig do iluzjonistycznych, rozbu-
dowanych scenografii. Do budowania $wiata swoich przedstawien uzywat skromnych
$rodkéw. Jednak przedmioty, co wida¢ na podstawie omoéwionych przyktadéw, obdarzat
szczegdlng funkcjq i zawierat w nich esencje poszczegdlnych przedstawien. Surrealistycz-
ne, przerazajqce, a jednoczesénie groteskowe, bardziej ze $wiata snu — koszmaru niz
ze $wiata jawy, sq niejako metonimiq Kantorowskiego seansu. W Umartej klasie takg
funkcje petni jeszcze inna maszyna tortur ,Maszyna Rodzinna”, ktérej zadaniem jest,

29 Hans-Thies Lehmann zauwaza, e w fen sposéb u Kantora ,aktorzy wystepuijq, bedqc pod wptywem zaklecia
przedmiotéw” i dostrzega w tym ,postdramatyczng tendencig, by burzy¢ konwencjonalng hierarchie dramatycz-
ng, ktéra sytuowata cztowieka i jego dziatania w centrum”. Zob.. H.-T. Lehmann, Postdramatic Theatre, ttum.
K.Jurs-Munby, London 2006, s. 73.

30 1. Kenner, The Cartesian Centuar [w:] Samuel Beckett: A Collection of Critical Essays, pod red. M. Esslina,
New Jersey 1965, s. 118.

51 Katarzyna Ojrzynska zwraca uwage w swoim studium poswieconym ciatu w twérczoéci Becketta, ze autor
narzuca stworzonym postaciom ograniczenia ruchowe, unieruchamiajqc ich na krzesle inwalidzkim lub w fotelu
bujanym czy tez wigzqc w urnach, koszach na $mieci i kopcach piasku. Podobne ograniczenia wprowadzat
dla aktoréw w rezyserowanych przez siebie przedstawieniach. Ci czuli sie w zwigzku z tym bardziej jok marionetki
lub instrumenty muzyczne niz wykonawcy. Zob. K. Ojrzyriska, The Irish Attitude Towards the Body and the Beck-
ettian Dramatic Oeuvre [w:] Back to the Beckett Text, pod red. T. Wisniewskiego, Gdansk 2012, s. 149-150.

32 Weiss, The Plays of Samuel Beckett, London 2012, s. 38-39.
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iak pisze Kantor, ,urzeczowi¢” procesy psychiczne i biologiczne®®. Przypomina ona
krzesto ginekologiczne, na ktére po dituzszej tapance Staruszkowie wsadzajg Kobiete,
by mechanicznie rozwiera¢ i zwiera¢ jej nogi. Przerazajgcy obraz uprzedmiotowienia Ko-
biety pogtebia wniesienie przez Sprzqgtaczke-Smier¢ Kotyski Mechanicznej, kiérg umiesz-
cza miedzy jej nogami. Wywotuje to natychmiast poczucie nekajgcego niepokoju, po-
niewaz ksztattem kotyska jest podobna raczej do matej dzieciecej trumienki. Kotyska
Mechaniczna wprawia w ruch dwie drewniane kule, ktére, uderzajgc o jej $cianki, wydajg
gtuchy, bezlitosny dzwiek. Staje sie on ztowieszczym lejfmotywem, zapowiedzig zblizajgcej
sie katastrofy i $mierci. Suchy klekot rwie tkanke przedstawienia i pobrzmiewa, gdy Sta-
ruszkowie recytujq imiona zmartych, rozdajq klepsydry, gdy zawodzq, optakujqc strate.
Stycha¢ go, gdy Sprzgtaczka-Smieré obmywa ciata zmartych i gdy Kobieta z Mechanicz-
nq Kotyskq pochyla sie nad nig, by zanuci¢ zydowskqg kotysanke, a mechaniczny stukot
drewnianych kul zastepuje gaworzenie dziecka. W ten sposéb przedmiot sceniczny staje
sie wizualnq reprezentacjq idei, ktéra stanowi koncepcyjng rame przedstawienia: niero-
zerwalne zwigzanie narodzin i $mierci, dziecifistwa i starosci. Kantor ftumaczy:

Swiat dziecifstwa i $wiat starosci.

Obydwa niezdoIne zaadoptowaé sie w realnosci powszechnie obowiqzujgce;,

W $wiecie oficjalnym, pragmatycznym.

Obydwa lezgce na marginesach, jak rezerwaty.

Obydwa ocierajqce sie o stan niebytu i $mierci.

Dlatego powrét do szkoty STARUSZKOW — u progu émierci.

Narodziny i $mier¢ — dwa uktady wzajemnie sie objasniajgce”3%.

Wymowa semantyczna tego splotu narodzin i $mierci wydaije sie najsilniejszym echem
beckettowskim styszalnym w przedstawieniu, ktére odsyta nas natychmiast do stynnych
sentencji z Czekajgc na Godota:

VLADIMIR: Okrakiem na grobie i trudny poréd. Grabarz z gtebi dotu zaktada opieszale klesz-
cze. Jest czas, zeby sie zestarze¢. Powietrze petne jest naszych krzykéw. (Nastuchuje). Ale przyzwy-
czajenie wspaniale tumi. (Znéw patrzy na Estragona). Na mnie te patrzy kto§ méwigc sobie: Spi nic
nie wie, niech dalej $pi. (Pauza). Nie moge juz! (Pauza). O czym to ja méwitem”352

Norman Berlin zwraca uwage na szereg kontrastowo zestawianych poje¢, na ktérych
opiera sie konstrukcja wypowiedzi Viadimira: ,Smier¢ i narodziny. Grabarz i akuszerka.
topata i kleszcze. Groéb i fono. Krzyki cierpigeych i niewinnych noworodkéw. Ci, co pa-
trzq i ci, co sq oglgdani”®®. Zestawienia jasno wskazujg, ze $mieré¢ wysuwa sie na pierw-
szy plan, poniewaz to ona determinuje ludzki los, poniewaz juz od momentu narodzin
rozpoczyna sie powolny, ale bezlitosny marsz ku émierci. Splot narodzin i $mierci, w kté-
rym narodziny sq poczgtkiem nie tylko zycia, lecz takze poczgtkiem czekania na $mier¢,

33 7 Kantor, op. cit., s. 35.
54 Ibidem, s. 82.
35 Beckett, op. cit., s. 127.

36\, Berlin, The Tragic Pleasure of ,Waiting for Godot” [w:] Samuel Beckett’s ,Waiting for Godot”, pod red.
H. Blooma, New York 2008, s. 67.
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uzyskuje kolejng wyrazng manifestacje w postaci nianki pojawiajgcej sie we wspomnie-
niach Krappa. ,Niebywaty” biust nianki, atrakcyjnej brunetki, i ona sama, opiekujgca sie
niemowleciem, ,cata w wykrochmalonej bieli”37, budujq sie¢ asocjacji skupionych wokét
sit witalnych i ptodnosci. Sie¢ ta zostaje zerwana brutalnie poprzez poréwnanie czarnego
woézka dzieciecego do karawanu. Réwniez w Partii solowej dychotomia powyzsza poja-
wia sie z niezwyktq intensywnosciq. Juz oksymoroniczny poczgtek utworu: ,Urodzit sie
i fo go zgubito. (Znowu. Stow jest niewiele. | tez umierajq. Urodzit sie i to go zgubito).
Skrzywit sie w tym upiornym usmiechu i tak juz z nim pozostat. (Jakby do wieka, ktére
zamknie sie nad nim.) W poduszce. W kotysce”3® — wyznacza, uzywajgc stéw Abbo-
ta, od samego poczgtku bardzo rygorystyczne zawezenie uwagi i poszukiwanie punktu

39 Wybor uzytych okreslen podkresla

catkowitego skupienia sie ,na tej jednej rzeczy
antylogiczny charakter poczgtku utworu: ,upiorny” kojarzy sie bardziej z czaszkq niz
z niemowleciem, ,wieko” sugeruje trumne, co z kolei w potqczeniu z ,poduszkqg i koty-
skq” (,cradle and crib”) odsyta nas bezposrednio do Kantorowskiej Mechanicznej Koty-
ski, ktéra w warstwie wizualnej i dzwiekowej tqczy rodzqcq kobiete ze $mierciq.

Partia solowa, przesycona poczuciem straty i zatoby, podkresla swoje skupienie
na $mierci, ograniczajqc palete koloréw, ktére pojawiajqg sie na scenie i w tekscie mo-
nologu Méwigcego do odcieni szarosci, czarnego i biatego. Hale zauwaza, ze zgodnie
z Beckettowskq poetykg, monolog uchyla szczeling, przez ktérg mamy wglgd w psychike
cztowieka. Ten ostatni kompulsywnie ponawia prébe wypowiedzenia sig, chociaz proces
jest bolesny i bezskuteczny®®. Monolog obfituje w zabiegi, ktére przywotujq seans Kanto-
ra: méwiqcy patrzy na $ciang, by przywota¢ duchy przesztosci, wspomina o rozrzuconych
fotografiach, po ktérych zostat na écianie jedynie $lad i patrzy w okno, chociaz nie widzi
w ciemnosci zadnego ruchu. Analiza semantyki i kompozycji Partii solowej pozwolita
Tomaszowi Wisniewskiemu wyprowadzi¢ bardzo interesujgcy wniosek:

W (...) A Piece of Monologue to, co przemija, skonfrontowane jest ze znakami/$ladami po tym,
co juz przemineto. To, co jest, przestaje by¢ i odchodzi w sfere pamieci. Materialne zjawiska $wiata
zewnetrznego przechodzg w sfere poza materialng/psychiczng $wiata wewnetrznego. Wspomnienie
jest stopniowo przetwarzane, przeksztatcane w opowieé¢, by w koncu zatraci¢ tozsamo$é z tym,
co naprawde byto”41.

Pustka za oknem i samotny cztowiek, ktéry mierzy sie z nig, przypomina Clova (Kon-
céwka), Woburna (Cascando) i Joe (Ej, Joe). Jest rowniez podobny do jednej z postaci
Kantorowskiego danse macabre. To Kobieta za Oknem z Umarte| klasy, ktéra niesie
przed sobg okno, mocno $ciskajqc jego ramy w dtoniach. Z tej perspekiywy posta¢ ta

57 Beckett, op. cit., s. 247.
38 5. Beckett, op. cit., s. 376. Fragment brzmi w oryginale: ,Birth was the death of him. Again. Words are few.

Dying too. Birth was the death of him. Ghastly grinning ever since. Up at the lid to come. In cradle and crib”.
S. Beckett, The Complete Dramatic Works, London 2006, s. 425.

39 1 p Abbott, Beckett Writing Beckett. The Author in the Autograph, Ithaca and London 1996, s. 151.
40 ) 5 Hale, The Broken Window: Beckett’s Dramatic Perspective, West Lafayette 1987, s. 129.
aq Wisniewski, Ksztatt literacki dramatu Samuela Becketta, Krakéw 2006, s. 177.
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obserwuje rozgrywajqce sie na scenie wydarzenia. Jednoczeénie obraz cztowieka wpatru-
jgcego sie w okno prowadzi nas wprost do genezy, do momentu, od ktérego to wszyst-
ko sie zaczeto, do Kantora, ktéry przez zakurzong szybe wiejskiego okna przeniést sie
do krainy wtasnego dziecinstwa, ozywit duchy zamieszkujgce mroki swej pamieci i bied-
nq szkolng izbe. Watek postaci spoglgdajgcej przez okno w kontekécie mierzenia sie
z czasem minionym moze prowadzi¢ do obserwacji, ze u artystéw dochodzi do swoistej
dychotomii otwarcia — zamkniecia. Méwigc bardzo ogdélnie, u Kantora mamy do czy-
nienia ze swoistym odemknieciem pokrywy czasu, duchy przesztoici zapetniajq scene,
z kolei u Becketta okno zestawiane jest wielokrotnie z ideq uwiezienia. Z jednej strony
przesztos¢ jest nie tylko zamknieta w réznych pojemnikach, jok na przyktad w pudtach
na tasmy Krappa, lecz takze, jak juz wspomniano, uwiezieni sq réwniez ci, ktérzy o niej
opowiadajq. Z drugiej strony, przeszto$¢ zamknieta jest rowniez w pamieci Beckettow-
skich postaci i dociera do nas, odbiorcéw, jako gtos, opowieé¢ powracajgca obsesyinie,
utomna i niespéina.

Kiedy Enoch Brater pisze o pamieci u Becketta, nie znajduje w niej nawet $ladu
wordsworthianskiego liryzmu, poniewaz nic nie moze nam przywrécié przesztodci: ,Tym,
co zostaje z przesztosci, jest tylko $lad trenu, tylko obszarpane strzepy tego, co mogto
by¢ kiedy$ spojng pamieciq i uporzqdkowang przesztoscig”42. Odlegty dzwiek tego trenu
pobrzmiewa réwniez u Kantora. Poczucie ptonnosci podejmowanych dziatan — ,nic sie
nie da zrobi¢”, ,nic nie zostato do powiedzenia” — niemozliwosci zbudowania spojnej
catosci z odpryskéw pamieci jest obecne w pracach obu artystéw. Zakodowane w ich
dzietach obrazy sq wynikiem niemal namacalnej potrzeby méwienia i przywotania prze-
sztosci. Poniewaz ,(te) wszystkie glosy, co zmarly” (...) ,brzmiqc(e) jakby szum skrzydet.
Lisci. Piasku. Lisci”; Nie wystarcza im, ze zyty. Muszq o tym méwi¢. Nie wystarcza im,
7e umarly”43,

Podsumowuijgc, Beckett i Kantor stworzyli dzieta odznaczajgce sie intensywnoscig
i nieodpartq sitg oddziatywania. Kazde z nich nosito $lady indywidualnego stylu swojego
twércy. Chociaz stosowany przez autoréw repertuar $rodkéw rézni sie zasadniczo, splot
narodzin i $mierci tworzy ptétno, na ktérym malujg oni swoje $wiaty i redukuje palete
uzytych barw oraz determinuje wybér kreslonych obrazéw?4. Nie ma tutaj mowy o oczy-
wistych zapozyczeniach czy bezposrednich nawigzaniach. W obu przypadkach mamy
raczej do czynienia z konsekwentng i w petni $wiadomq postawq artystyczng, ktéra tg-
czy wierno$¢ kreacji i gteboki niepokdj ontologiczny z zadumq nad kondycjg cztowieka.
Przekraczajgc nieustannie granice wyznaczane przez konwencije artystyczne, obaj twércy
prowadzq ciqgty dialog z tradycjq i awangardq.

2 Brater, Fragment and Beckett’s Form in ,That Time” and ,Footfalls”, Journal of Beckett Studies, No. 2.
1977. http://www.english.fsu.edu/jobs/num02/jobs02.htm, [dostep: 25.02.2016]. Ttumaczenie wiasne.
3 Beckett, op. cit., s. 93.

44 . . . . - . . .

Wptyw sztuk pigknych i malarstwa na prace Becketta jest szczegdtowo oméwiony miedzy innymi w J. Knowl-
son, Damned to Fame, London 1996; L. Oppenheim, The Painted Word: Samuel Beckett’s Dialogue with
Art, Ann Arbour 2000.
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Przygotowujgc katalog do swojej wystawy, ktéra data poczgtek dziatalnosci Gale-
rii Spicchi dell’Est w Rzymie w 1990 roku, Kantor zawart w nim krotki tekst. Pisat tam
o bezzasadnym podziale Europy na Wschéd i Zachéd, bo jego zdaniem Europa jest
jedna. Jest to Europa kultury. Kantor zywit gtebokie przekonanie, ze ,gdzie$ na rozstaj-
nych drogach Czasu musi istnie¢ Café Europe”® i w tym mitycznym miejscu dochodzi
do wymiany mysli i spotkania wielkich artystéw, od Homera i Sofoklesa po Gombrowicza
i Picassa. Tekstowi towarzyszyt rysunek, na ktérym Kantor umiescit w formie spirali nazwi-

ska najwiekszych twércow. Jednym z nich jest Beckett.

Anna Matysiak, Nieurodzeni 3

45 Cyt. za: K. Ple$niarowicz, Kantor. Artysta koAca wieku, Wroctaw 1997, s. 282.
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