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Transkrypcja wyktadu wygloszonego 12.10.2020 r. w ramach programu towarzyszacego
wystawie ,,Tadeusz Kantor. Widma”

Sposrod wielu niezwyktych momentow sktadajacych sie na teatr Tadeusza Kantora
szczegoblnie fascynuje mnie pojawiajgca sie pod koniec 4 aktu ,,Niech sczezng artys$ci” scena
okreslona przez rezysera jako ,,telegraf wiezienny”. Jan Ktossowicz w swojej ksigzce o
Kantorze opisuja ja nastepujaco:

,W ciszy zaczyna rozlegac si¢ stukanie. Najpierw z jednej, pdzniej z drugiej celi. Wystukuja
co$ wigziennym alfabetem. Coraz mocniej coraz glosniej. Milkng. Muzyka.

Pojawia si¢ Dziwka — Aniol Smierci. Wszyscy zrywaja sie z miejsc. Ruszaja za nig. Jak
wigzniowie na spacerze, jak procesja. Wybiegajg. Teraz zaczyna Wit Stwosz. Uderza raz.
Potem znowu. Jak kto$, kto probuje instrument. I juz szybko, mocno, wystukuje na calg sale.
Jakby nadawat jaki§ komunikat, jakby ogtaszat, z opustoszatego wiezienia czy zza grobu,
swoje przestanie. Stukot niesie si¢. | nagle urywa. Robi si¢ zupeknie cicho.”

Co postaci-aktorzy mowig, z kim si¢ komunikuja? To jest jedna z tych zagadek ktorych nie da
si¢ rozwigzac, ale odebrany aktorom glos w tej jednej scenie intryguje szczegolnie — cho¢
przeciez w teatrze Kantora stowem zawsze operowano bardzo oszczednie, nigdy nie byt to
teatr logocentryczny.

Teatr Kantora to swoista rzezba akustyczna.

Mozna zaryzykowa¢ twierdzenie, ze komponowat on swoje spektakle, tworzac ich stowne
partytury, nie za$§ — piszac dramaty. W nielogocentrycznym teatrze Kantora muzyka
funkcjonowata jako rytmiczna podstawa struktury spektaklu, gwarant jego spojnosci ponad
szczatkowa, nieciagla narracja lub wrgcz zamiast niej, a takze jako element referencyjny,
odsytajacy do konkretnych, przeznaczonych do odcyfrowania sensow.

Kantor wykorzystywat istniejace, dobrze znane publicznosci (z kosciola, ze szkoty, z
uroczystosci panstwowych, z potancéwek) piesni 1 piosenki co thumaczyt nastgpujaco: ,,to jest
moja pozostatos¢ dadaistyczna: gotowa muzyka jest gotowa realnoscia”. Istotne jest jednak
to, ze prawie nigdy nie wprowadzal ich do przedstawien w wersjach neutralnych, lecz
poddawat je licznym manipulacjom: zlecat ich nagranie przez bardzo konkretnych (cze¢sto
nieprofesjonalnych) wykonawcow, a pdzniej pracujac ze specjalistami od dzwieku tworzyt
petle i zmieniat tempo. Muzyka w spektaklach Teatru Cricot 2 pojawia si¢ wiec w wersji juz
nieco upodrzgdnionej: patetyczne utwory zostajg ,,ponizone” poprzez ,,.biedne” aranzacje
amatorskich orkiestr, wpadajace w ucho przeboje, zapetlone w nieskonczono$¢ przybieraja
upiorny, katarynkowy charakter, wszystko nabiera groteskowego, tandetnego charakteru.
Podobnie jak aktorzy ,,podszywaja si¢” pod postaci, tak banalne melodie ,,podszywaja si¢”
pod wielka teatralng muzyke, zmieniajac tragedi¢ w jarmarczny melodramat lub tez
przeciwnie, wybitne dzieta muzyczne sg ,,powtarzane-przedrzezniane”, w efekcie czego
powstaja warianty tak majace si¢ do oryginatu, jak dziecigca zabawa ma si¢ do ceremoniatéw
dorostych.

Co wazniejsze, czesto wykorzystywatl w teatrze to wszystko, co jest dzwigkiem
pozamuzycznym i pozawerbalnym — aktorzy Teatru Cricot 2 jeczeli, zawodzili, sapali,
hatasowali uderzajac w scenografieg, grali na dziwnych instrumentach, uruchamiali jazgotliwe
maszyny, poruszali si¢ rytmicznie, niczym klawisze w scenicznym instrumencie.
Rzeczywiscie jest to strategia dadaistyczna czy szerzej awangardowa. Jak pisze Urszula
Czartoryska koncepcja ta ,,otwierala tworcom droge, migdzy innymi w teatrze «totalnymy, do



czerpania inspiracji z nie dajacych si¢ dotychczas potaczy¢ tradycyjnych konwencji np. opery,
kabaretu 1 ludowego festynu, oraz wrakow 1 rzeczy nieprzydatnych; w poezji umozliwiata
siggnigcie po materiat z wyrazen wtasciwych slangom wielkomiejskim, dziecinnemu
gaworzeniu i ze swobodnych zabaw repetowanymi gloskami; w sztukach plastycznych
pozwalata postuzy¢ si¢ ikonografig kiczow, $wistkow, banknotow, wycinkow z atlasow i
zurnali”. Podobne eksperymenty dokonywaty si¢ na polu chociazby muzyki (idee muzyki
absolutnej, atonalnej i dodekafonicznej, a w koncu — muzyki konkretnej, wykorzystujacej
zamiast brzmien instrumentéw nagrane odglosy realnego zycia czy najmtodszej ze sztuk —
kina, w ktorym rozwijajaca si¢ technika montazu pozwolita na tgczenie ze sobg bardzo
odmiennych pod wzgledem formy i wyrazu fragmentow. Wszystko to w ogromnym stopniu
wplyneto na eksperymenty na ptaszczyznie dramatu i teatru.

Arty$ci awangardowi bardzo mocno wyczuleni byli na wszelkie przejawy dezintegracji
kultury i wdzierania si¢ nowych zjawisk do spotecznej §wiadomosci. Zblizeniu ulegto to, co
zwyklo si¢ przeciwstawia¢ jako wysokie i1 niskie, uczone i prymitywne, pickne i brzydkie;
stato si¢ tak na polu réznych dziedzin sztuki, ktdre zreszta réwniez zaczety si¢ wkrotce do
siebie zbliza¢ — techniki kolazowe pozwolity na rownych prawach zestawia¢ rozmaite
tworzywa. Elementy ,,sztuczne” zaczeto taczy¢ z autentycznymi fragmentami codziennego,
zgota niewzniostego i nieartystycznego zycia.

Na scenie u Kantora trwa nieustanny ruch pomig¢dzy tym, co materialne i empiryczne a
niematerialne i abstrakcyjne. Materialne i empiryczne to wszystkie te hatasy, ktore sg efektem
ubocznym istnienia i dziatania aktorow na scenie — ich sapanie, tupanie, przesuwanie przez
nich elementow scenografii. Niematerialne i abstrakcyjne to muzyka ktéra pojawia si¢ jak
deus ex machina.

Niewiele scen wyraza to mocniej, niz fragment z ,,Niech szczezng artysci:, w ktorym stare
drewniane drzwi wedruja w gtab sceny, czemu towarzyszy podniosta suplikacja “Swiety
Boze, Swiety Mocny” nie wiadomo, skad ptynaca.

Gdy mysle o aktorach poruszajacych si¢ - fizycznie i widzach - poruszajacych si¢ wirtualnie
po przestrzeniach Kantorowskiego teatru, przychodzi mi do glowy niezwykty opis Waltera
Benjamina ktory tak zapamigtat Marsylie:

,»Hatasy. Wyzej, na pustych uliczkach dzielnicy portowej sa to gesto skupione, to
rozrzucone, jak motyle na rozgrzanej stoncem rabacie. Kazdy krok budzi piosenke, ktotnie,
trzepot mokrego pldtna, stukot desek, ptacz niemowlecia, brzek wiader. Trzeba tam sie tylko
zapusci¢ samemu, jesli chce si¢ gania¢ za nimi z siatkg, kiedy niepewnie trzepoczac, uciekaja
w cisze. Bo w tych opuszczonych katach wszystkie dzwigki i rzeczy wcigz maja swoje wiasne
cisze, tak jak w potudnie w gorach panuje cisza kur, siekiery czy cykad. Ale ta pogon jest
niebezpieczna, a siatka zostaje w koncu rozdarta, gdy, niczym gigantyczny szerszen,
przeszywa ja od tylu swoim zgrzytajacym zadtem kamien szlifierski.”

Benjamin odstania pewien paradoks — dzwieki miasta niejako nie istniejg autonomicznie,
wyzwala je dopiero obecnos¢ przechodnia. Czy nie tak funkcjonuje to w przypadku
zastygltych scenografii Kantorowskich spektakli? Umieszczone w przestrzeni muzealnej,
ozywaja dopiero gdy do sali wejdzie widz-stuchacz-przechodzien. I rzeczywiscie ta pogon za
dzwigkami i emocjami bywa niebezpieczna.

Pascal Quignard pisal w swoim traktacie ,,Nienawis¢ do muzyki”, ze w przeciwienstwie do
jezyka, pamig¢ i muzyka sg w stanie przedtuza¢ trwanie tego, co jest. A wigc mnémosyne i



musica sg tym samym. Tak wiec muzyka zatem umozliwia delektowanie si¢ tym, co trwa, ale
tez moze wigzi¢ cztowieka w koszmarze trwania. Audiosfera teatru Kantora jest audiosferg w
duzej mierze traumatyczng.

To przestrzen nasycona wspomnieniami a rownoczesnie sama te wspomnienia akustyczne
generujgca. Rytmiczny hatas maszyn, dzwick kapigcej wody ze spektaklu ,,Nigdy tu juz nie
powrdceg”, aktorskie stowa, onomatopeje, okrzyki, §piewy — wszystko to zostaje w uchu,
zagniezdza si¢ w nim.

Tak samo jak dzwigk, szum, hatas, tak zawsze bardzo waznym komponentem tego teatru bylta
cisza. Ale cisza dziwna, jakby zabrudzona, budzaca niepoko;.

Mysle o Podziemnym Teatrze Niezaleznym — podczas okupacji wchodzenie do teatru nie byto
bezkarne w najscislejszym tego stowa znaczeniu, kazde stowo aktora, kazda glosniejsza nuta
muzyki, kazdy nieostroznie upuszczony przedmiot, kazdy glosniejszy krok grozity
aresztowaniem 1 $§miercig. Mysle, ze trzeszczace podtogi krakowskich kamienic brzmiaty
wtedy wyjatkowo groznie.

We wspomnieniach z Podziemnego Powrotu Odysa Kantor pisze ,,Ochrypty komunikat
wojenny nadawany przez mikrofon uliczny zamiast patetycznej piesni Aojdy Homerowego”.

Po doswiadczeniach obu wojen $§wiatowych trudno bylto nie tylko bez podejrzliwos$ci patrzeé
na nieskazitelne pigkno greckich rzezb, ale tez na klasyczng poezje i muzyke

Widac¢ to juz pracach awangardzistow reagujacych na doswiadczenie I wojny §wiatowe;.
Whoski futurysta Luigi Russolo zwracal uwage na fakt, ze w wojennych warunkach
widzialnos¢ jest prawie zerowa: ciemnos$é, ogien, dym, pyt oslepiaja. Do Zohierza czy cywila
dociera gtownie przerazajacy, zwierzeco-mechaniczny hatas i resztki glosu.

Taka wlasnie praca na resztkach glosu miat by¢ teatr Informel — aktorzy i ich kostiumy
ulegaty redukcji w ograniczajacych warunkach zgniecenia, sprasowania, zmieszania 1
degradacji zupetnie zmieniaty swoj ksztatt. Tym samym procesom ulegata mowa, Tadeusz
Kantor pisze o tym w r6znych miejscach, w réznych manifestach powstatych na poczatkach
lat 60tych. Zaktada, ze tworzywem tego teatru b¢dzie nie tyle pickna recytacja, doskonale
wypowiadane stowo, co wtasnie resztki gtosu. Wstydliwe, najnizsze czynnosci aparatu mowy.
Wsrod tych wstydliwych, najnizszych czynnosci aparatu mowy Kantor wymienia:

,»placz, szlochanie, wycie, jakanie si¢, betkot, przeklenstwa, przezwiska, okrzyki, jezyk bez
sktadni 1 artykulacji, surowa materia je¢zyka, fonemy......”

W innym miejscu pisze tak:

,,W mowieniu dociera si¢ do owej materie-brut, materii pierwotnej i surowej, uragajacej
wszelkiej klasycznej konwencji, tej tandetnej deformujacej si¢ nieustannie w codziennym
uzywaniu 1 tej ktora wzbiera w chwilach gdy stany emocjonalne dochodza do goraczkowe;
ekscytacji. Gdy stowa nachodza na stowa. Mieszaja sig, zacieraja si¢, wypadajg z klasycznej
sktadni. Ludzka artykulacja miesza si¢ z formami najodleglejszymi i dzikimi, ujadanie sfory
psow i1 dzwigkami okrutnymi: tamanie kosci”



Kantor zdaje sobie jednak sprawe, ze operacja na takich wstydliwych, najnizszych dzwigkach
dla wielu aktoréw moze by¢ czyms trudnym, zdaje sobie sprawe ze bedzie potrzebowat
wyjatkowych performerow, wykonawcow, ktorzy beda chcieli siegnaé¢ do takich rudymentow
ludzkiej mowy.

W jednym z manifestow pisze tak:

»Ale gdzie znalez¢ aktorke (chodzi o $§piewaczke), ktéra zgodzitaby si¢ na to wszystko?
Zebraczka, resztki ubrania, resztki gtosu, resztki seksu! Teksty sentymentalne

z nagla, pointg krzyku!!!”

Przy catej wielokrotnie podkreslanej przez krytykow ,,manekinowatosci” aktorow Kantora,
nalezy podkresli¢, ze — paradoksalnie — mowienie ma w tym teatrze wymiar nicomal
fizjologiczny. Betkotane, mamrotane, szeptane, skandowane wyliczanki, modlitwy czy
piosenki nie shuzg komunikacji: sg ekspresja wewnetrznego rytmu postaci, mantra,
obsesyjnym natrectwem, ale tez — echem zewngtrznego rytmu rzadzacego czasem
przedstawienia, rytmu zacinajacej si¢ starej pltyty, wyswietlanych w kotko slajdow z
przesztosci.

Roéwnoczesne monologi (bo raczej trudno okresli¢ je jako dialogi) funkcjonuja glownie na
poziomie formy, muzycznosci, rytmu, dynamiki. Powtarzane w nieskonczonos$¢ kwestie traca
swojg unikatowo$¢, wypowiadane przez aktorow z pytajng intonacja przestaja by¢ gwarantem
prawdy i sensu. Jezeli znacza, to znaczg — paradoksalnie — brakiem sensu. Nieustanna
paplanina dwoch Wujow w ,,Wielopolu, Wielopolu”, ich pytania, nawotywania i pomytki w
zaden sposob nie posuwajg akcji do przodu, lecz rozbijaja jej bieg; Ciotka Manka, groteskowa
Kasandra z Wielopola, w natchnieniu wygtasza tekst Apokalipsy, jednak jej stowa zatopione
w wszechogarniajacym zgietku 1 bieganinie, przerywane raz po raz zdarzeniami
odciggajacymi uwage publicznosci docierajg do uszu stuchaczy jako zdeformowany betkot.

Stowa okazuja si¢ prawie zawsze niewazkie semantycznie, czgsto wrgcz niemozliwe. Dotyczy
to przede wszystkim postaci Mariana Kantora 1 innych zothierzy, ktoérzy zdolni sg jedynie do
niemego rozdziawiania ust — lub nieartykutowanego skrzeku. W jednej z notatek do scen z
wojskiem Kantor napisat: ,,Jezyk Hunnow. Wedle relacji oficeréw rzymskich — Atylla
przemawiajacy przed bitwg do swego wojska — szczekat jak PIES”. Ten wyrazisty obraz
ukazuje paradoks pozawerbalnej komunikacji: w teatrze Kantora skrzek legionistow,
szczekanie oficera, tutaj przychodzi na mysl posta¢ budzacego skojarzenia z faszystowskimi
dowodcami Tego Pana w ,,Wielopolu, Wielopolu” czy gaworzenie staruszkow (,,Umarta
klasa”) staje si¢ komunikatem o wielkiej sile emocjonalnej i znaczeniowej, gdy tymczasem
stowa — nawet te najwigksze, najbardziej patetyczne — zostajg odarte z sensu 1 znaczenia.

Interesuja mnie te resztki gtosu uwigzione z jednej strony pomiedzy cisza i niemotg z drugiej
strony oghluszajacym hatasem

W wielu mitach, wierzeniach, tekstach kultury ludzki glos jest najbardziej wyjatkowa czastka
cztowieka. Tylko zywy, naturalnie zrodzony cztowiek potrafi mowi¢. Golem byt niemy, cho¢
poruszat si¢ i pracowat jak cztowiek; Kantorowscy zotnierze przypominajg Golema, Ojciec w
,»Wielopolu Wielopolu” jest ,,prawie zywy i jak zywy”, ale nie sposob sktoni¢ go do
mowienia — ojciec Marian Kantor ktapie szczekg, wydaje dziwne odglosy. Wyglada jak
drewniana kukta brzuchomowcy — i rzeczywisScie si¢ nig staje, ksigdz udziela mu swojego
glosu.

Nieme sg lalki, automatony, pierwsze roboty, cho¢ w ich wynalazcach od zawsze tlito si¢
marzenie, by da¢ im gtos.



Ciekawa jestem, czy Tadeusz kantor znat Wolfganga von Kempelen, galicyjskiego, stowacko-
austro-wegierskiego wynalazce, postac jak z wyobrazni Brunona Schulza. W 1791 roku
zaprojektowat on ,,mOwigcg maszyne”. Pozwalala ona na artykulacj¢ nie tylko samoglosek,
lecz takze 19 spotgtosek, a wszystko to dzieki r¢cznej manipulacji kanatami, w ktore
wpompowywane byto miechem powietrze oraz skorzanym rezonatorem, pelnigcym funkcje
»sztucznych ust”.

Maszyna Kempelena wyglada zupelnie jak maszyny Kantora, ktore tez czgsto mowig czy
raczej krzycza.

U Kantora mit o moéwiacych 1 $piewajacych maszynach speinia si¢ przewrotnie: Maszyna
aneantyzacyjna z ,,Wariata i zakonnicy” zaktoca stowa aktorow wsciektym hatasem.
Mechaniczna kotyska ,,Umartej klasy” z dwiema kulami w srodku zamiast usypia¢ tagodna
kotysanka, atakuje przerazajacym tomotem.

Megafon-uliczna szczekaczka z ,,Wielkiego Ambalazu konca XX wieku” ze spektaklu ,,Niech
sczezng artySci” powrdci jeszcze w ,,Nigdy juz tu nie powrdce” — padng z niej budzace grozg
stowa po niemiecku informujace o $mierci ojca artysty

Tylko Traba Sadu Ostatecznego z cricotage’u ,,Gdzie sg niegdysiejsze $niegi” nie bedzie
mogla zabrzmieé¢ — ze §wigtej traby rozlegat si¢ tragiczny Hymn Getta Zydowskiego, ale
zostata ukryta w czarnym worku, przemieniona w zalobny emballage. Nuty pie$ni nie
poptyna ku niebu, lecz spadng do blaszanego wiaderka

W kulturze chrzescijanskiej dar artykulowanej mowy dany jest tyko mieszkancom
srodkowych szczebli drabiny bytow, ludziom. Milczy Bog i milczg zwierzgta i rosliny.

Milcza lalki, manekiny, ale milczg tez duchy - mozna probowac si¢ z nimi porozumieé¢ za
pomocg specjalnego stoliczka czy tabliczki.

Kantor nastuchuje szeptéw umartych. By¢ moze teatr 1 aktorzy sa mu potrzebni wlasnie po to,
by umarli mogli przemowic — jak w ,,Dybuku” Anskiego, bardzo waznym dla Kantora tekscie
ktorego nigdy nie wystawit, ale ktorym przez cale zycie si¢ inspirowal.

Stara Nianka Frade mowi, ze dusze zmartych odlatujg i na ziemi nic po nich nie zostaje,
Glowna bohaterka, Lea odpowiada jej:

,»INie, babuniu! One s3 z nami. Czlowiek rodzi si¢ przeciez na dtugie, dtugie zycie. A gdy
umiera przed czasem, to gdzie podziewa si¢ jego nie przezyte do konca zycie? Jego rado$¢ i
jego cierpienie? Jego mysli, ktorych z braku czasu nie zdazyt przemysle¢, jego czyny, ktorych
nie zdazyt spenié? Gdzie wszystko sie podziewa? Gdzie? Zyt sobie mtodzieniec, a dusze
mial wzniosta 1 umyst gleboki. Mial przed soba dilugie Zycie. I nagle, w jednej chwili urwata
si¢ ni¢ jego zycia. I przyszli obcy ludzie 1 pochowali go w obcej ziemi. Gdziez wigc podziewa
si¢ reszta jego zycia? Co si¢ stato z jego stowami, ktore zamilkly, z jego modtami, ktore
zostaly przerwane? Babciu, gdy zgasnie §wieca, zapala si¢ j3 na nowo 1 wtedy pali si¢ dale;,
az do konca. Jakze wigc moze zagasna¢ na wieki nie wypalona $wieca ludzkiego Zywota? Nie
moze tak by¢!”

Tadeusz Kantor w swoim teatrze zapala swiece — pozwala by glosy jego niezyjacych bliskich,
rodziny, przyjaciot, szkolnych kolegéw i kolezanek wybrzmiatly dzieki zywym aktorskim
ciatom.

W ,,Dzi$ s3 moje urodziny” pozwala przemowi¢ Jonaszowi Sternowi, ktory opowiada o
swojej Smierci za zycia w masowym grobie w Iwowskim obozie zaglady. | pozwala mu



przemowi¢ podwdjnie — glosem z tasmy, z archiwalnego nagrania i glosem aktora, poprzez
aktorskie ciato.

W ostatnich spektaklach teatru Cricot 2 przeczuwajacy juz swojg $mier¢ Kantor tez odzywa
si¢ Z tasmy, z nagrania.

Swiece zapala sie wcigz na nowo, a ona pali si¢ dalej.



