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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, ktérej nie wypetniliby wszyscy wskrzeszeni zmarli wszel-
kich czaséw, i bedziesz w niej jak ziarno piasku posréd stepu”.

S. Beckett, Koricéwka, 158-159.

HAMM

Infinite emptiness will be all around you, all the resurrected dead of all the ages wouldn't fill i,
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| prakiyki teatralnej. Beckett nadat nowy wymiar temu, co dotychczas
powszechnie okreslano jako ,dramatyczne”, Kantor za$ zdobyt uznanie jaoko twérca re-
wolucyjnych przedstawien o unikalnej estetyce. Ich awangardowa twérczoséé¢ teatralna,
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.

124 Jekstualia” nr 4 (55) 2018




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 samowystarczalnegol!”®.

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 catos¢. 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 przesztoéci (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\, 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 $wiatta, ktéry, skaczqc z twarzy na twarz w Komedii, inicjuje
wypowiedzi postaci, czy tez ostry dzwiek dzwonka, ktéry budzi Winnie w Szczesliwych
dniach, uruchamiajqc lawine jej stéw. Co wiecej, Kantor stojgcy na scenie, wydajgcy
polecenia swoim aktorom czy zwracajgcy uwage publicznodci, nieodparcie przywotuje
ostawiony juz opér Becketta wobec przedstawien niezgodnych z jego wytycznymi. Szcze-
gotowe didaskalia, ktdre towarzyszq sztukom noblisty, wskazujg na autorskie gtebokie
pragnienie, by precyzyjnie zaplanowa¢ obecno$¢ aktora na scenie, drobiazgowo do-
okresli¢ jego mimike, rytm wypowiedzi, sposéb poruszania sie czy przyjmowane pozycje
i zajmowane miejsca.

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

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

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

szanse, by zapomnie¢ nim sie przebudzq, $nigc koszmary swoich historii”1%,

CALY TEKST JEST DOSTEPNY W WYDANIU PAPIEROWYM ,, TEKSTUALIOW I W PRENUMERACIE
INTERNETOWE] CZASOPISMA.

14 Kott, 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.

JTekstualia” nr 4 (55) 2018 127




