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HAROLD PINTER

Harold Pinter (ur. 1931 r.) aktor z zawodu, nule-
2y do najwybitniejszych wspotczesnych dramato-
pisarzy angielskich i reprezentuje t. zw. ,,nowd
fule"’, Zadebiutowat w r. 1951 jednouktowkq ,,The
Room?", Po niej opublikowat ,,The Dumb Waiter"
(Samoobsinga, 1558) i ,,The Birthday Party” (,,Uro-
dziny Stanleya’, 1917) budzqe powszechne zaintere-
sowanie, Najwigkszy rozgtos przyniosta mu sztuka
LThe Cuaretaker” (Dozoreu) wystawiona po raz
pierwszy w Londynie w 1560 r. | grana nastepnie
na wicly scenach Ewropy i Ameryki. Inne sztuki
Yintera: ,The Room™ ((1960), ,, The Dwarfs” (1961),
LA slight ache’ (1961) ,,The Collection’ (1962), ,,Sa-
moobstuye”, ,Urodziny Stanleye” i ,,Dozorce"
opublilkorwat o jezyku polskim miesiecznik ,,Diu-
sy,
Samoobsiuge” wystuwit w o r. 1962 Teatr Wspol-
ny w Warszawie w ttumaczeniu A, Tarna, re-
iyserii Jerzego Kreczmara i@ scenografii Jana Ko-
sinskiegyo

Polska propremiera  ,,Dozorcy” priygotowand
przez bialostock: Teutr Dramatyczny im. Al, We-
aglterki jest warsztetem reiyserskim stuchaczki wy-

iul  reiyserskicgo PWST Izabelli Cywinskiej-
Adamskiel,

Zastgpea Dyrektora — Witold Rozyceki
Kierownik Literacki — Lech Piotrowski



HAROLD PINTER

Wystawilem cztery sztuki pelnospektaklo-
we w Londynie. Pierwsza grana byla tydzien,
druga grana byla rok. Oczywiscie, byly to
dwie rézne sztuki. W ,Urodzinach Stanleya”
uzywatem w teksScie kresek, ktoére oddzielaty
niektore stowa i zdania. W ,Dozorcy” zrezyg-
nowatem z kresek i uzywalem zamiast nich
kropek. Tak wiec zamiast ,Popatrz, kreska
kto, kreska, ja, kreska, kreska, kreska”, tekst
w drugim wypadku wygladal tak: ,Popatrz,
kropka, kropka, kropka, kto kropka, kropka,
kropka, ja, kropka, kropka, kropka, kropka”.
Mozna stagd wyciggnagé wniosek, ze kropki
cieszg sie wiekszg popularnos$cig niz kreski.
,Dozorca” byl grany znacznie dluzej niz
.Urodziny Stanleya”. To, ze ani w pierwszym,
ani w drugim wypadku nie styszalo sie pod-
czas vrzedstawienia kresek ani Kkropek, nie
ma przeciez wiekszego znaczenia. Krytycy to
nie glupcy — najwyzszy czas, aby$Smy zmie-
nili o nich zdanie. Potrafig z odleglosci paru
kilometréw odréznié¢ kropke od kreski, nawet
jezeli aktor ich nie wypowiada.

To trwalo troche, zanim zrozumialem, ze
opinig krytyczng i powodzeniem przedsta-
wienia rzadza szczegoélne prawa, nie majgce
wiele wspolnego z normalnymi naszymi do-
$wiadczeniami. Jednym z wigkszych niebez-
pieczenstw dla autora jest przekonanie, ze
rozumie §wiat i Ze w zwigzku z tym ma pra-
wo operowaé¢ logicznymi wnioskami. Mam
nadzieje, ze sie z tego wyleczylem. W Diissel-
dorfie, jak to jest w zwyczaju na kontynen-
cie, po zakonczeniu przedstawienia w dniu
premiery wyszedlem wraz z calym zespolem
na scene. Ledwie sie pokazalem, rozlegly sic
na mojg cze$é okrzyki, jakich przedtem nigdy
nie styszalem. W pierwszej chwili mys$lalem,

DRAMAT NIE JEST ESEJEM

7e ludzie krzycza do mikrofonoéw, ale nie,
krzyczeli bez pomagania sobie mechaniczny-
mi $rodkami. Zespol znecal sie nade mng tak
samo, jak widownia. TrzydzieSci cztery razy
poszla kurtyna, wiwatom nie bylo konca. Za
trzydziestym czwartym razem byly na wido-
wni juz tylko dwie osoby, ale wiwaty trwaty
nadal. Zrobilo mi sie troche dziwnie. I teraz,
ilekroé¢ mi sie zdaje, Ze rozumiem $wiat —
albo sadze, Ze wiem, co powinno nastapic¢ za
chwile — przypominam sobie Diisseldorf. Je-
stem wyleczony.

Teatr — zjawisko o skali monumentalnej
i wyzwalajace ukryte sily — ma zawsze cha-
rakter publiczny. Pisanie zas jest moja wia-
sng pryvwatng sprawg, czy to wiersz pisze,
czy sztuke. Nielatwo wiec pogodzi¢ jedno
% drugim. Teatr profesjonalny to — cokolwiek
by$my sadzili o jego bezinteresowno$ci —
Swiat fatszywych ambicji, kalkulowanych na-
mietnos$ci, troche histerii i duza doza niedo-
lestwa. Niepokoj tego $wiatka, w ktérym pra-
cuje, ro$nie coraz bardziej, znajduje coraz to
nowe ofiary. Mimo to w zasadzie nie zmie-
nitem swojej postawy. To, co pisze, nie ma
stuzy¢ niczemu ani znaczyé nic ponad to, co
znaczy. Nie poczuwam sie do odpowiedzialno-
$ci wobec widowni, krytykoéw, producentow,
rezyserow, aktorow, czy wlasnego pokolenia:
wazna jest tylko sztuka, ktérg pisze wiasno-
recznie, to wszystko.

Zabieram sie do pisania sztuki w sposob
bardzo prosty: wynajduje par¢ postaci, umie-
szczam je w jakiej§ konkretnej sytuacji, ka-
z¢ im zajgé sic sobg — i bez wiracania sig
stucham, co maja do powiedzenia. Sytuacja
musi by¢ konkretna. Nigdy nie zaczynalem
od jakiej§ mniej lub wiecej abstrakeyjnej

idei czy zaloZenia teoretycznego, i nigdy nie
zmuszalem swoich postaci do tego, by staly
sie reprezentantami $mierci, losu, nieba lub
mlecznej drogi: innemi stowy, nie traktowa-
lem ich jako alegoric. Postaé¢, ktéra nie moze
by¢ definiowana czy zaprezentowana przy po-
mocy cech sprawdzalnych, bywa zwykle po-
kazywana )ako posta¢ symboliczna — co jest
najlepszym zabezpieczeniem. Wtedy staje sic
interpretacja, przestaje Zy¢ wiasnym zy-
ciem. W ten sposob powstaja zastony dvmne,
ktére uniemozliwiaja czesci krytykéw i pu-
blicznosci rozpoznanie prawdy i sprawiaja, Ze
widownia przestaje uczestniczyé w tym co sie
dzieje na scenie.

Nie nosimy etvkietek na piersiach i, choé¢
préobuje sie nam je stale przyczepié, nigdy ni-
kogo jeszcze nie zdolaly przekonaé. Kazdy
z nas chcialby poznaé¢ prawdy zweryfikowa-
ne, ktére uwzglednialyby zaréwno wtasne do-
Swiadezenia jak 1 do§wiadczenia innych —
jest to zrozumiale pragnienie — tylko, Zze ni-
gdy nie dajgce sie spelni¢. Nie ma bowiem —
jestem przekonany — §ciS§le wyznaczonej
granicy miedzy prawda a falszem, albo mig-
dzy tym, co rzeczywiste, a tym, co nie rze-
czywiste. Wszystko nie musi koniecznie byé
badz prawdziwe, bgdz falszywe: moze by¢
prawdziwe i falszywe zarazem. Postaé¢ sce-
niczna, ktéra nie potrafi w sposéb przekony-
wajacy obronié i wyjasnié swego postegpowa-
nia, albo okres$li¢ motywoéw, ktére ja do ja-
kiegos dzialania sklonily, nie jest wcale mniej
prawdziwa czy ciekawa od postaci, ktéra
wszystko to wie, Im bardziej dotkliwe jest
czyjes przezycie, tym trudniej da¢ mu wyraz.

Dramat nie jest esejem, dramatopisarz nie
musi tez w ostatnim akcie potepi¢ badz po-
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chwalié bohatera dlatego, ze nauczono nas, iz
ostatni akt sztuki powinien by¢ jakims pod-
sumowaniem calosci. Gdy zywym postaciom
dramatycznym zawieszamy na piersi tablicz-
ke tozsamosci jest to zabieg nazbyt latwy, nie
uczciwy i nie taktowny, Teatr staje si¢ wte-
dy krzyzowkag z ilustrowanego dodatku do
niedzielnej gazety. Istnieje pewna grupa lu-
dzi, ktoérzy chcieliby, aby sztuki wspélczesne
w sposOb jawny, czytelny i oczywisty — opo-
wiadaly si¢ za czym$: aby dramatopisarz byt
kaznodzieja. W dramacie wspolczesnym, istot-
nie, czesto bywaja ostrzezenia, deklaracje
ideologiczne, osady moralne, sugestie jedno-
znacznych rozwigzan roéznych problemow,
poddawanych pod dyskusje... Wszystko to ma
w sobie co$§ z zapedow proroczych.

Wielu dramatopisarzy zajmuje si¢ przebu-
dowaniem ¢wiata. Nie mam co do tego zad-
nych zastrzezen ani ochoty, zeby w tym prze-
szkadzaé. Nawet prowadzenie wojny migdzy
dwoma raczej hipotetycznie istniejacymi
szkolami dramaturgicznymi nie mialoby
wiekszego sensu. PowinniSmy jednak wie-
dzie¢, mozliwie dokladnie, co nas najbardziej
interesuje: czy zycie przez duze Z, czy tez —
nie wiele majace z tym wspoélnego — zycie,
ktore sklada si¢ na naszg rzeczywisto$é¢ praw-
dziwa.

Gdybym mial prawo wydawaé¢ oceny mo-
ralne; upowszechniaé jakie§ ostrzezenia, mial-
bym jedno tylko do powiedzenia: strzezcie si¢
pisarzy, ktérzy chcg was przekonaé, ktorzy
nie pozwalaja wam watpi¢ o ich bezintere-
sownosci, uzytecznosci, szezerodei: ktorzy de-
klarujg wszem wobec, Ze majg serce we wla-
Sciwym miejscu, i ze kazda ze stworzonych
przez nich postaci jest czgstkg ich samych.
Postaci, ktore ci pisarze wam pokazujg, maja
byé uosobieniem aktywno$ci i prawosci.
W rzeczywistosci sg to martwe figury, wyra-
zajace nic nie znaczgce wzory: to odbitki klisz
obiegowych.

Pisarze ci wierza w magie stowa. Mdj sto-
sunek do slowa jest ambiwalentny. Po-
ruszajac sie¢ wsrod slow — wybierajac te,
ktore sa najwlasciwsze, przygladajgc im sic,
jak ukazuja si¢ na papierze i ukladajg w zda-
nia — odczuwam bardzo . intymng przyjem-
nos¢. Jednoczes$nie zbiera mi sie¢ na wymioty.
I tak na kazdym kroku, codziennie, ilekroé¢
stykam si¢ ze slowem — w takim odczycie
jak dzisiaj, wypowiadanym przeze mnie lub
innych — ze slowem, stuzacym do jedno-
znacznego wyrazenia mysli, bo wtedy staje
si¢c martwym dzwickiem. Najpierw mam
mdlosci, potem nastepuje co§ w rodzaju pa-
ralizu. Sadze, ze wiekszo$¢ pisarzy zna to
uczucie, Przeszkadza to i jednoczesnie poma-
g£a, uczy ostroznosci, kaze mieé¢ sie na baczno-
sci. Jezyk to zjawisko ze wszech miar zagad-
kowe. Procz stow, ktore zostaly wypowiedzia-
ne, sa jeszcze rzeczy, ktore zostaly pomysla-
ne, albo si¢ staly, ale nie zostaly powiedziane.
Moje postaci mowig mi o sobie tyle, ile po-
trafig powiedzie¢ — odwolujgc si¢ do wlas-
.nych doSwiadczen, wlasnych aspiracji zycio-
wych, wlasnego postepowania, wlasnej histo-

rii. Nie znam ich dat biograficznych: wiem
o nich trlko to co moéwig mi same.

Tworze postaci obdarzone wlasnym Zyciem.
Nie wolno mi stawaé¢ ponad nie ani zmuszac
ich do falszywej artvkulacji, do moéwienia
wiedy, gdy moéwic¢ nie potralia, do moéwienia
w sposob, w jaki nigdy by mowi¢ nie mogty,
do wypowiadania rzeczy, ktérych nigdy by nie
nazwaly. Stosunek micdzy autorem a posta-
cig polega na wzajemnym szacunku. Autor
powinien pozostawié¢ swoim postaciom pewna
swobode, pozwoli¢ im robi¢ to, na co same
maja ochote. o

Wielokrotnie slyszeliSmy zdanie o ,,niemoz-
nosci porozumienia sie” — co jest czesto
przypisywane m. in. takZze moim sztukom.
Tymczasem jestem akurat przeciwnego zda-
nia. Mysle, ze porozumiewamy sie z soba nad-
to dobrze — naszym milczeniem, tym, co nie
zostalo wypowiedziane, i ze wszystko co ro-
bimy, stuzy przede wszystkim jednemu: pel-
nej desperacji ucieczce od innych, szukaniu
siebie samego. Porozumienie z innymi meczy
nas. Wchodzenie w czyje§ obce zycie prze-
raza.

Nie twierdzg bynajmniej, Ze Zadna z postaci
ktorejkolwiek ze sztuk nie jest w stanie po-
wiedzie¢, o co jej naprawde idzie. Przeciwnie.
Twierdze, ze kazda postaé¢ przezywa w koncu

taki moment w ktory powie wszystko. Moze
mimo woli, moze nieSwiadomie, ale zrobi to.
A wtedy nie ma juz drogi powrotu; to, co zo-
stalo powiedziane, nie mozZe by¢ cofnicte.

Biala, czysta kartka papieru przeraza i fas-
cynuje jednoczesnie, Od tego wszystiko sie za-
czyna. Potem nastepuja dwa kolejne etapy.
Pierwszy — to proby, drugi — {o premiera.
Dramatopisarz uczy si¢ wtedy bardzo wiele.
Teatr jest dla niego jednym z wazniejszych
doswiadezen, Ale potem znowu wraca do sie-
bie, i znowu siedzi nad bialg czysta kartka
papieru. To, co sie na niej pojawi, moze nie
miec¢ zadnej wartosci, moze takze co$ znaczy¢
— dla innvch. Autor nigdy nie wie, musi cze-
ka¢ na opinie innych. Ale i wtedy nie ma
gwarancji, ze bedzie wiedzial, co zrobil. Be-
dzie pracowal dalej, bo ciggle bedzie mial na-
czieje. ze moze tym razem...

Napisalem dziewigé¢ sztuk, bardzo réznych
sztuk — 1 do dzis nie wiem o nich nic pew-
nego. Kazda sztuka byla dla mnie ,nowym
bledem”. Moze dlatego zabieralem si¢ do na-
stepnej.

(Iragmently odezytu wyploszonego podczas
National Student Drama Festival w Bristo-
lu. Przedruk gz ,,Dialogu’’ nr 11, 1964 r.)

»The Collection” Harolda Pintera. Rezyserin: Petera Halla i Harolda Pintera, Scenografia: Paula Anstee
i Johna Bury. The Aldwych Theatre, 1962,
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— Po raz pierwszy poszedliem do teatru —
o ile dobrze pamictam — zeby zobaczy¢ Do-
nalda Wolfita w Shakespearze. Jego Leara
cgladatem sze$é razy. Pozniej wyst¢powalem
razem z nim na scenie, jako jeden z rycerzy
kréla, Do dwudziestego roku zycia widzialem
zaledwie kilka sztuk. Pozniej gralem w zbyt
wielu. Przez osiemnascie miesigcy jezdzilem
z Anew McMasterem po Irlandii, grajac co
wieczor, W ten sposob zwiedzilem cala pro-
wincje. Bylem aktorem przez dziewigé lat
(wystepowalem pod pseudonimem Davida Ba-
rona) i chetnie bym wrécil do aktorstwa.
Ostatnio gralem Goldberga z ,Urodzin Stan-
ley'a’ — bardzo sie przywigzalem do niego,
chyba uda mi si¢ kiedy$ zagraé¢ znowu te rolg.
Tak, moje dos$wiadczenia aktorskie wywartly
— to zrozumiale — wplyw na sztuki, kiére
pisze, choé¢ nie potrafilbym okreslié¢, na czym
to polegato. Chyba nauczylem si¢ w ten spo-
s6b zasad konstrukcji, ktéra — trudno w to
uwierzy¢, ale tak jest naprawde¢ — odgrywa
u mnie sporg role. Poznalem rowniez, na czym
polega dialog ,moéwiony”. Kiedy zaczynalem
pisaé¢, wiedzialem do$§¢ dokladnie, co zainte-
resuje widza. Nie miatem tylko pojecia, z cze-
go si¢ bedzie sSmial. Gdy pisze dla teatru, za-
wsze mam przed oczami scene do ktorej je-
stem przyzwyczajony. Gralem w teatrze ,en
rond”, nie neci mnie jednak pisanie sztuk w
tej manierze. Mys$le zawsze o scenie z rampa.

— W latach, gdy wystepowalem jako aktor,
pisalem bez przerwy. Nie, nie sztuki. Setki
poematéw — jaki§ tuzin z nich warto by
przypomnie¢ — i kroétkie opowiadania. Bylo
w tym duzo dialogu, jeden z monologéw prze-
robilem pozniej na skecz. Pisalem rowniez
powiesé. Byla to autobiografia, oparta w czc-
$ci na wspomnieniach mlodosci w Hackney.
Nie bylem w niej gléwnym bohaterem, bylo
w niej jednak co§ ze mnie, w innym kostiu-
mie. Klopot polegal na tym, Ze pisalem ja
bardzo diugo, pomieszaly sie w niej rozne
style, zrobil sie z tego istny groch z kapusta.
FPewne motywy 2z powieéci wykorzystalem
jednak w sluchowisku ,, The Dwarfs”. Taki
zresztg mial by¢ tytul powiesci.

— Do roku 1957 nie pisalem sztuk. Ktoregos
duia wszedlem do pokoju, w ktéryvm znajdo-
walo si¢c dwoje ludzi. Wydarzenia z tego dnia

zachowalem na dlugo w pamigci. USwiadomi-

iem sobie wtedy, Ze, aby wyzwoli¢ si¢ z tego,
musze to napisaé, wyrazi¢ datoby si¢ to jedy-
nie w formie dramatycznej. Mialem przez ca-
ly czas przed oczami tych dwoje — to byl
punkt wyjsciowy. Nie, nie zmienilem nagle
uprawianej przez siebie formy literackiej.
Byila {o catkiem naturalna ewolucja. W rezul-
tacie napisalem wtedy ,The Room”™ — jedno-
akiowke, wystawiona przez mojego przyja-
ciela, Henry Woolfa, w Bristol University.
Kilka miesigecy pédzniej w stycezniu 1958 roku
rzecz ta — w innej rezyserii — zostala wig-
czona do festiwalu studenckiego. Michael
Cordon dowiedzial sie o tym i zapylal mnie
listownie, czy nie mam jakiegos$ utworu pel-
nospektaklowego. Wlasnie skonczylem wtedy
~Urodziny Stanley'a”.

— Na poczatku sa ludzie, ktorzy znalezli
sie w okreslonej sytuacji. Chyba nigdy nie
raczynam od pomystu abstrakcyjnego. Nigdy
rowniez nie myslalem o jakich$ symbolach.
Nie widze nic ,dziwnego™ w , The Caretaker”.
Nie moge pojaé¢ ludzi, ktérzy czego§ takiego
dopatrujg sic w tej sztuce. Jest to rzecz bar-
dzo prosta, nieskomplikowana.

— Jestem przekonany, Ze to, co dzieje si¢
w moich sztukach, mogloby dzia¢ sie gdzie-
kolwiek i kiedykolwiek, choéby wypadki
przeze mnie opisane mogly na pierwszy rzut
oka wydawaé¢ sie niecodzienne. Gdybyscie
wymusili na mnie jaka$ definicje, powie-
dzialbym, Ze to, co dzieje sie w moich sztu-
kach, jest przedstawione realistycznie. Ale to,
¢o uprawiam, nie jest realizmem.

— Pisanie dla telewizji? W zasadzie nie od-
dzielam jednego od drugiego, tyle ze piszac
dla sceny zawsze zachowuje ciaglo§é akeji.
Telewizja sklania do operowania cieciami
montazowymi, konstruowania ciggu scen —
dlatego wyobrazam sobie telewizje raczej ja-
ko cykl obrazkéw. Gdy my$le o kims, kto pu-
ka do drzwi, widze najpierw ujecie drzwi, po-
tem znacznie dluZsze ujgcie bohatera idacego

po schodach. Oczywiscie, obrazowi towarzy-
sza stlowa, ale przeciez w telewizji stowo jest
mniej wazne niz na scenie. Sztuka moja pod
tytutem , A Night Out” lgczyla dosé¢ zrecznie
— jak mi si¢ wydaje — obraz i slowo, ale
chyba dlatego, Ze rzecz byla pisana pierwot-
nie dla radia. W telewizji ogladalo to szesna-
scie milionéw os6b. Bardzo trudno to sobie
wyobrazi¢ autorowi. Sfaram si¢ nawet o tvm
nie mysle¢. Nie sadze, by telewizja narzucala
szczegoOlne ograniczenia, ani zmuszala autora
¢o trzymania si¢ $ci$le realistvezneco modelu
dramatycznego. Ma znacznie bogatsze mozli-
wosci. W tej chwili mam pomysl na dwa wi-
dowiska telewizyjne, wcale nie realistyczne.
I\/I)’élq, ze moga wypas¢ interesujgco na ekra-
nie.

— Lubig¢ pisaé¢ dla radia z powodu duzej
swobody, jaka mozliwa jest w sluchowiskach.
Gdy pisalem ,The Dwarfs”, moglem ekspery-
mentowaé, Zastosowalem elastyczna, rucho-
mg konstrukeje, co byloby niemozliwe przy
innej okazji. Ze radio jest mniej oplacalne?
Nie sadz¢, Za ,A Night Out” dostalem w ra-
diu wiecej niz w telewizji.

Nie, jako pisarz nie jestem zaangazowany,
w potocznym sensie tego slowa, ani religij-
nie, ani politycznie. Nie staram sie pelnié¢
Swiadomie jakiejkolwiek funkcji spolecznej.
Nie uzywam zadnych wywieszek, nie nosze
zadnych proporczykéw. Nie cierpi¢ etykietek
klasyfikacyjnych pisarzy. Nie wylgczam sic
z zycia, staram si¢ je zrozumieé i $ledzié.
W koncu, wszystko, co robie, zalezy od tego.
Zdaje sobie sprawe, ze w ciggu ostatnich czte-
rech lat wiele sie zmienito. Przed rokiem 1957
..The Caretaker” nie moglby by¢ grany, a w
kazdym razie nie mogtby liczyé na powodze-
nie. Dawne kategorie komedii, tragedii i far-
sy staly sie¢ dzi§ anachroniczne — a to, ze u-
§wiadomili sobie to nawet producenci, jest
juz widocznym postepem. Pisanie dla teatru
jest jednak rzeczg najtrudniejsza, niezaleznie
od systemu. Im bardziej o tym myS$le, tym
wydaje mi si¢ to trudniejsze.

(fragmenty wypowiedzi dla kwartalnika

..,The Twentieth Century’. Przedruk z ,,Dia-
logu™ nr 4, 1962 r.)



GRZEGORZ SINKO : £

'Twérczoéé Harolda Pintera, wyrasta w spo-
s0b wyraizny z inspiracji literackiej, przede
wszystkim z Franza Kafki.

W dwu jego sztukach: ,Samoobsluga” (The
Dumb Waiter, 1957) i ,Urodziny Stanleya”
(The Birthday Party, réwniez 1957) mamy
identyczng sytuacje. dwéch oprawcow wy-
slanych z ramienia tajemniczej organizacji
przygotowuje si¢ do zniszczenia ofiary. Od
strony tej ofiary ogladamy spraw¢ w ,Uro-
dzinach Stanleya”. Nie wiemy, jakie jest wla-
Sciwie przewinienie skazanca — skrachowa-
nego miodego bankruta Zyciowego. Mozemy
si¢ tylko domyslaé, w imie czego musi zginac.
Oprawcy — Goldberg i McCann — reprezen-
tuja, rzec by si¢ chcialo, wszystkie zasady
konformizmu spoleczenstwa i panstwa. Gold-
berg w odniesieniu do swej ,roboty” uzywa
typowo kafkowskiego urzedowego jozyka, od-
hierajgcego zbrodni jej sens i realno$é. Jest
on przy tym zawsze ,na linii”, ,,nie wychyla
si¢” i dlatego robi kariere. Kocha rodzing,
czci pamicé matki, wstaje rano, holduje zasa-
ozie zdrowego $miechu, chodzenia na ryby
i pracy w ogrodzie, Zycie wynagradza mu t¢
postawe; nawet w czasie pelnienia obowiaz-
kow stuzbowych, wykorzysta plaz¢ miejsco-
wosci, do ktorej go przystano i 16zko jedynej
atrakeyjnej kobiety w otoczeniu — Lulu.

Stanleyowi natomiast nie zdadzg si¢ na nic
wszelkie ttumaczenia (,,Sgdzac z mego wyglg-
du nie przypuszcza pan chyba... nie my$li pan
przeciez, ze méglbym wywotaé jaka$ awantu-
r¢?”). Po kapitalnie absurdalnej indagacji
(,Czy numer 846 jest mozliwy, czy koniecz-
ny? Co ze sprawa Irlandii? Co robit Pan
wczoraj? Przedwcezoraj? Przed trzema dnia-
mi?”) pojawia sic nieodparta konkluzja;
»Pan jest trup. Pan nie umie zy¢, ani kochac.
Nie ma Pan w sobie Zadnych sokéw. Nic
z Pana nie zostalo, tylko smrod”. Makabrycz-
na scena przyjg¢cia urodzinowego z gaszeniem
Swiatel i grg w ciuciubabke jako $rodkami
pot¢gowania napigcia stanowi przygotowanie
do wywiezienia ofiary do tajemniczego Mon-
tiego. Moze czeka jg tam Smieré¢, a moze tyl-
ko konformistyczna przemiana, pranie moézgu,
po ktérym Goldberg i MacCann obiecuja
Stanleyowi znizki, abonamenty, taryfy ulgo-
we, mnoéstwo bezplatnych $wiadezen, palec
z gumy, rozaniec, pompe do zolgdka i wiele
innych darow cywilizacji; ,,Dostosujesz si¢ do
oloczenia — bedziesz rozkazywal — bedziesz
decydowal — bedziesz mial jachty — zwie-
rzeta”, W kazdym razie pobyt u Montiego jest
czym$ okropnym; stary Boles — §wiadek
uprowadzenia — nie kwapi sie jechaé¢ tam z
Goldbergiem i MacCannem na ich ironiczne
zaproszenie.

Jak dotad obracamy si¢ w §wiecie Kafki
wzbogaconym o niektére beckettowskie §rod-
k. jezykowe (przesiluchanie, wyliczanie do-
brodziejstw cywilizacji). Ale istnieje w ,,Uro-
dzinach” jeszcze druga warstwa: romans sta-
rej Meg z mlodym Stanleyem, jej zludzenia
ramykajgce sztuke stwierdzeniem ,bytam
krolowg balu”, Odczuwa sie tutaj wyraznie

o

Dionald Pleasance i Alan Bates w ,,Dozorcy” lMarolda Pintera,

ciezkg reke wspolezesnej dramaturgii amery-
kanskiej. Nieskladno$§é elementéw wystepuje
nawet w jezyku; od codziennej pulpy pierw-
szych scen, ktére moglyby otwiera¢ natura-
listvezno-seksualng sztuke Williamsa prze-
chodzi ten jezyk pozniej, od pojawienia sig
Goldberga i McCanna, do roli jednego z ele-
mentow dzwigajgcych istotne tresci dramatu.

~Samoobsluga” jest czystsza w robocie. Po-
hazuje te sama sprawe od sirony opraw-
cow — funkcjonariuszy systemu. W niezna-
nym im domu, w przygotowanym dla nich na
jedng noc pokoju, czekaja na swg ofiare.
W pokoju odkrywaja nieoczekiwanie winde
do potraw (tytulowy Dumb Waiter oznacza

i

tu wilasnie winde, a nie, jak zwvkle, stolik —
,.bomocnik™ na kéitkach). Winda zaczyna zno-
si¢ na doél zamowienia ze znajdujacej sic na
gorze jakby kawiarni, czy restauracji, Ben
i Gus posylajag tam najpierw wszystkie zapa-
sy, ale kartki w windzie wcigz domagaja sie
nowych dan. Jeden z protagonistéw sziuki
dostrzega w tym na koniec piekielna machi-
nacje ich tajemniczego szeta. Gus.wybucha:
.Fo co on to robi? Préby mamy juz za sobg.
Od lat mamy je za soba. Razem przeszliSmy
préby, pamiectasz? ZdaliSmy juz egzamin.
Mozna na nas polegaé¢. RobiliSmy wszystko,
co do nas nalezy. Wiec po-co te kawaly? Co
to ma by¢?"” — a potem krzyczy do-tuby przy



windzie: ,,Nic juz nie mamy! Nic¢! Zrozumia-
no?”, Przez tube dochodzi niestyszalny dla
widowni rozkaz: Ofiara sie zbliza. Postapié
jak zwykle.

Wedle koncowej uwagi rezyserskiej, w kto-
rej lezy caly sens sztuki, ofiarg okazuje sie —
Gus. Kiedy funkcjonariusz zaczyna si¢ zasta-
nawiaé¢ nad sensem swej robotv — musi zgi-
naé. Mechanizm sam sic reguluje (stad odpo-
wiednia w podwojnym znaczeniu polska wer-
sja tytulu: ,,Samoobstuga”), a cokolwiek by
si¢ myslalo, robote trzeba wykonywaé dalej.
Podobnie jak w ,Urodzinach Stanleya”, nie
zblizyliSmy sie do tajemniczego sadu, czy re-
zydujacej w zamku (lub u gory windy) Wia-
dzy. ZobaczyliSmy tylko z innej strony jej
dzialanie.

Mysl obu sztuk Pintera nie wydaje sic w
latach 1960-tych ani nowa, ani oryginalna.
Jest jeszcze jednym wyrazem zjawiska, ktére
najogolniej mozna by okresli¢ jako ,.zmorg
XX wieku” odczuta po raz pierwszy przez
Kafke; swiadczy jedynie, ze umysly drama-
turgéw angielskich, acz z pewnym opo6inie-
niem, przezywajyg te same procesy co reszta
Zachodniej Europy. Bardziej godna uwagi
wydaje si¢ natomiast technika dramatyczna
i dialog ,.Samoobslugi’. Punktowanie akcji
odglosami wody splywajgcej nieregularnie w
zepsutym klozecie, odkrycie windy w $cianie,
zamoéwienia na potrawy w windzie i zawsze
jednostronne rozmowy przez tube — to
wszystko uzyte po mistrzowsku $rodki w bu-
dowaniu atmosfery groteski bezsensownej
i makabrycznej, wykazujgce znaczny postep
od bebna, ciuciubabki i gaszenia $wiatel w
~Urodzinach Stanleya”. Réwniez dialog jest
utrzymany na jednym tonie codziennego po-
tocznego bezsensu: ,Pierwsza jedenastka.
Pitlkarze. — Co? — Pierwsza jedenastka. —
Jaka pierwsza jedenasika? — Nie pisze”. Dia-
log ten, przy calej swej codziennosci, oddaje
i buduje wzrastajace napiecie (rozwlekla
kiotnia Bena i Gusa o poprawnos¢ wyrazen;
.zapal czajnik” czy ,nastaw czajnik™), by
osiagnaé szczyt w antyfonalnym powtarzaniu
instrukeji; ,,Ja wyjmuje¢ rewolwer — Ty wyj-
mujesz rewolwer — On staje jak wryty —
On staje jak wryty — JeSli sie odwroci —
Jesli si¢ odwréoci — Ty tam jeste§ — Ja tam
iestem”,

W ftrzeciej sztuce Pintera ,Dozorca” (The
Caretaker, 1960) zaczynaja graé ogromng role
przedmioty, zagracajgce strozowke Astona.
Powtarzajacy sie motyw  punktujacy, jakim
byl szum zepsutego klozetu w , Samoobslu-
dze”, stanowi w tej sztuce odglos wody, ka-
piacej do wiadra przez dziurawy dach.

Do dziwacznie zagraconej strozowki przyj-
inuje jej mieszkaniec, Aston, starego oszusta
i wloczykija Daviesa. Ten rozgaszcza si¢ na
dobre, buszuje w rzeczach Astona i pragnie
w koncu wepchng¢ sie na posade dozorcy do-
mu, ktory nalezy do brata Astona — Micka.
Dowiedzlawszy si¢, ze Aston jest umyslowo
chory Davies chee wyrzuci¢ go ze strozowki,
ale tutaj Mick niespodziewanie staje po stro-
nie brata. Davies blaga o powtérne przyjccie
juz tylko w charakterze goscia, zmienia si¢

w to, czym jest naprawde — w bezsilnego
starca, ale nie zda mu si¢ to na nic. Nie zo-
stanie dozorcg domu Micka i- Astona, ktorz:y
tylko usmiechajq si¢ do siebie nawzajem, jak-
by z wystrychnietego na dudka wloczegi.

Dom Astona i Micka nie jest tvlko dziwacz-
ng rupieciarniag. Nie ma w nim zegara i w je-
¢o wnetrzu Zyje si¢ poza czasem. Bracia pla-
nuja wielki remont, do ktérego gromadza
mnostwo dziwnych przedmiotow i materia-
16w, ale nie wezmg si¢ nigdy do roooty. Star-
szy z braci, Aston, sam o$wiadcza, ze jest
umyslowo chory po nieudanym~ leczeniu
wstrzasami elektrycznymi. Mozemy sie do-
myslaé, ze stanowi on jakby wcielenie Stan-
leyva z ,,Urodzin” po kuracji pod opiekg Mon-
tiego. Aston ,zbyt duzo méwil”, mial chet-
nych stuchaczy, halucynacje jego polegaly na
tvm, ze ,widzial wszystko bardzo jasno”.
W fabryce, gdzie pracowal zaczeto go podej-
rzewa¢. Skierowano go na leczenie szokowe,
aby mogl ,Zy¢ jak inni”, ale zle zaloione
wérod szamotania sie szczypce elektryczne
uczynily go ludzka ruing.

Rowniez mlodszy brat, wtasciciel domu,
Mick, nie jest postacig ze zwyklej rzeczywi-
sto§ci, Mowi podniesionym do absurdu jezy-
kiem urzedu i businessu o amortyzacji real-
nosci, czynszach i kontraktach (znakomita
przemowa w II akcie), trzyma jednaik dom
stale pusty, zamieszkaly tylko przez oblgka-
nego brata w strézéwce i, jak brat do remon-
tu, tak on sam nigdy nie zabiera sic do pla-
nowanego ,,poszerzenia swych licznych inte-
resow”,

Wydaje sie, ze wieloznaczna sztuka Pintlera
porusza przede wszystkim problem niemoz-
nosci ,,zaczepienia sie” w zyciu. Davies jest
skonczonym iobuzem, ale kiedy go wyrzuca-
ja — budzi litos¢. Chceial wkreci¢ si¢ na stro-
zostwo brutalnescig i kretactwem, lecz nie {o
stanowi powod jego kleski. W domu Astona
i Micka dzialajg inne, oblakane prawa, nie
poddajace si¢ zadnym . normalnym”, ludzkim
rzabiegom i staraniom. Davies zostaje przez
ten dom po prostu — wypluty.

Jednym z praw, panujgcych w domu, wy-
aaje sic by¢ szczegodlniejszego rodzaju ,nie-
moznos¢”, Czas sie zatrzymal, gromadzg sic
materialy do remontu, zmieniajac strozowke
w rupieciarnic. ale nigdy nic sie nie robi. Wo-
da dalej kapie do wiadra przez dziurawy
dach. Aston nigdy nie weZmie sie do zapo-
wiadanej budowy szopy w ogrodzie. Mick nie
dokona zaanej ze swych projektowanych
szumnych transakcji z lokatorami, czy towa-
rzystwem ubezpieczen. Atmosfera niemoznos-
ci jest tak silna, Ze gdy Davies chce wedrzeé
si¢ na strozosiwo przez zamordowanie Asto-
na — opada mu rc¢ka wobec absolutnego spo-
koju ofiary, wskazujgcego na jej zupelna nie-
dostgpnosé¢ dla takich zamachéw.

W sztuce Pintera uderza poza zreczng kon-
sfrukcja, poslugujacg sie krotkimi black-
outami dla zaznaczenia uplywu czasu, bardzo
udane przejScie w dialogu od atmosfery
spraw konkretnych — lgarstw i gadania sta-
rego wiloczegi — do nadrealnej atmosfery,
promieniujacej z obu braci. Co w ,Urodzi-

nach Stanleya” tworzylo jeszcze dwie niezbyt
laczgce sie z soba warstwy, tutaj zlewa sic
w jedng harmonijna i przemyslana calosé.

(fragmenty artykulu ,,Stara i mloda An-
glia™, | Dialog™ nr 4. 1961),

ESSLIN O TEATRZE ABSURDU

Dopiero w ostatnich latach wylonil si¢ dra-
mat, w ktorvm jezyk wypowiedzi jest roz-
myS$lnie nie-poetycki i plytki, natomiast ran-
ge poetycks zyskuje sam przebieg zdarzen.
Takim jest teatr Becketta, Ionesco. czy Ada-
mowa. I ten wlasnie teatr okresla Esslin mia-
nem Teatru Absurdu.

Ow termin obejmuje pewng paralelnosé
utwoiréw zupelnie nie zwigzanych z sobg, to-
tez nie nalezy go utozsamiaé¢ z nazwg szkoly
czy pradu literackiego. Zbieznosci, ktore wy-
krywa, sa wynikiem ogélnej sytuacji czlowie-
ka we wspolczesnym $wiecie. Teatr Absurdu,
wyraza poczucie bezsensu §wiata, Aczkolwiek
przyczyny jego powstania pozostaja w powig-
zaniu z konkretnymi wydarzeniami historycz-
nymi, nie jest teatrem obyczajowym ani po-
litycznym, nic nie iaczy go z dramatem typu
Osborne’a.

Literatura Absurdu nie wchodzi w konflikt
z drobiazgowym przekazem rzeczywistosci.
Wprost przeciwnie. Wykorzystujgc fakt, ze
wickszoéé rozmow prowadzonyceh w zyciu co-
dziennym jest nieskladna, nielogiczna — ze
rozmowa eksploatuje eliptyczno$é jezyka —
pisarze docieraja do zdezintegrowanego jezy-
ka Absurdu. Logiczny i racjonalny dialog w
dramacie jest wynikiem konstrukcji, odbiega
od realizmu. Zatem realizm osigga si¢ przez
wprowadzenie drobiazgowego opisu. ktory
sugeruje irracjonalnosé przedstawianego
Swiata.

Taka metoda posiuguje si¢ Pinter. By wy-
doby¢ te cechy jego pisarstwa, Esslin prze-
prowadzil analiz¢ utworéw Pintera przyjmu-
Jac nastgpujaca kolejnosé; The Room — The
Dumb Waiter (Samoobsluga) — The Birthday
Party (Urodziny Stanleya) — The Caretaker.
Juz pierwsza sztuka Pintera, . The Room"
wprowadza nas w krag tematéw i ekspery-
mentoéw, ktore zyskuja pelng realizacje w
pozniejszych dramatach. Skladaja sie nan za-
hiegi tego typu, co okrucienstwo dokladnego
odtworzenia niewazkosci naszych rozmaw;
nasycenie banalnej sytuacji groza i lekiem
oraz przyblizenie jej do jakiego$ misterium;



pominigciem wyjasnien i motywacji. Pokéj
wyeksponowany w omawianej sztuce jako
centralny moment wizji poetyckiej jest jed-
nym ze stale powtarzajgcych si¢ motywow w
tworczosci Fintera. Zasadniczym zalozeniem
jego teatru jest nawroét do podstawowych ele-
mentow, wlasciwych teatrowi przed-literac-
kiemu; scena, dwie osoby, drzwi; a zatem —
poetycka wizja obawy i oczekiwania.

Dla Rose, bohaterki ,,The Room", jej pokoj
jest jedynym schronieniem przed nekajgcym
poczuciem wrogoéci i nicosci, z ktérej wydoby-
ly nas nasze narodziny i w ktéra wtraci nas
ponownie $mier¢. Esslin wskazuje na przemie-
szanie w szluce motywoéw, wprowadzenie
akcentow parodyjnych i melodramatycznych,
co prowadzi do pojawienia si¢ elementu mi-
styfikacji, rozbudowanego znacznie w ,Sa-
moobstudze”.

Ta ostatnia sztuka — zdaniem krytyka —
nie tylko mistrzowsko realizuje postulat Io-
nesco, by polgczyé tragedic z farsy, ale ele-
menty komediowe wigcza w misterium. Dia-
logi miedzy Benem i Gusem bywaja komicz-
ne, a zarazem przerazajgce w swej absurdal-
nosci.

Pierwsza pelnospektaklowa sztuka Harolda
Pintera, ,,Urodziny Stanleya”, powtarza, jak-
by dokonujgc pewnej syntezy, sytuacje i po-
staci znane z poprzednich utworéw, Lecz po-
jawia sie takze zupelnie nowa postaé¢; Stan-
ley, mezczyzna pod czterdziestke, zneckany
apatia, szukajacy schronienia w nadmorskim
pensjonacie.

Atmosfera pensjonatu przesigknieta jest
tym samym cieptem, na wp6t rodzinnym i na
wp6t seksualnym, znanym juz z ,,The Room",
a tutaj wcielonym w postaé¢ wiascicielki, Meg,
ktorg wiele cech laczy z Rose. Rowniez maz
Meg przypomina meza Rose, jednakZe pozba-
wiony jest jego brutalnosci, Jak w obu po-
przednich sztukach, i tutaj drzwi sic otwie-
rajg. Tym razem po to, by wprowadzic'“G—old-
berga i McCanna, par¢ podobng do Bena
i Gusa z ,Samoobstugi”. Kim sg Goldberg
i McCann? Na to pytanie nie uzyskamy bez-
posredniej odpowiedzi; mozemy jedynie snué
przypuszcezenia. Oczywiste od pierwszego mo-
mentu jest tylko to, ze przybyli po Stanley’a.

W trzecim akcie Goldberg i McCann uwoza
Stanley’a w wielkim czarnym samochodzie.
W te podréz Stanley wyrusza starannie ubra-
ny, sztywny jak lalka i jakby pozbawiony
mowy. Sporzadzony przez Esslina rejestr
mozliwych propozycji interpretacyjnych ig-

czy ,Urodziny Stanley’a” z problematyka
presji konformistycznej, z alegorycznym
przedstawieniem $mierci. A takze dopuszcza
te¢ sama, co w przypadku ,,Czekajac na Godo-
ta"”, mozliwoé¢, ze sztuka po prostu bada w
celach poznawczych sytuacje, ktéra sama w
sobie zawiera wazki i przejmujacy obraz po-
etvcki. Jest zatem wyrazem opuszczenia i za-
grozenia. Prowadzi do ukazania tragicznego
momentu utraty kontaktu z otoczeniem.

Realizm Pintera upatruje Esslin’ w tym, ze
w jego dramatach jedynym Zrodiem informa-
cji jest rozwodj wydarzen. Potwierdzenia
slusznosci Lych sugestii szuka Esslin w odwo-
laniu sie do potocznego do$wiadczenia. Przy-
pomina, iz zazwyczaj nie wiemy nic o prze-
szlosei, ani o stosunkach, czy tez motywach
postepowania ludzi, z ktoérymi stykamy sic
codziennie. Nasze zainteresowanie zostaje po-
budzone dopiero wowczas, gdy znajdg sie oni
w jakiej§ dramatycznej sytuacji.

Podobnie jest z zainteresowaniem, jakie
objawiamy wobec wyvpadkow ulicznych, nie-
znajac wilasciwie ich przebiegu ani przyczy-
ny. Zagadnienie motywacji postepowania po-
staci dramatu pociaga za sobg pytanie, czy
mozliwe jest pelne poznanie i wyjasnienie
przyezyn postepowania za posrednictwem
czynow.

Jedna z naczelnych spraw dramatu Pintera
sest okredlenie trudnosci i niebezpieczenstw,
sakie zwiazane s3 z zagadnieniem sprawdzal-
noéci, wervfikacji. Esslin przywoluje wyzna-
nie Pintera o {rudnosci rozrézniania tego, co
realne, od tego, co nierealne, czy tez prawdy
od falszu. Z kregiem tych wtasnie proble-
mow laczy sie $ciSle uksztallowanie jezyka
w dramatach Pintera. Z kliniczng dokladno-
écig przenosi Pinter do swoich sztuk powsze-
dni belkot, uniezalezniony od jakichkolwiek
zasad logicznych i gramatycznych. Ekspery-
ment ten zmierza do ukazania rozdZwicku
miedzy my§la a jej ksztattem stownym; uka-
zuje, ze jesteémy wlasciwie pozbawieni moz-
liwosci porozumiewania sig.

Druga — obok ,.Urodzin Stanley'a” — pei-
nospektaklowa sztuka Pintera, ,,The Careta-
ker”, przyniosla mu duzy sukces sceniczny.
Centralng postacig dramatu jest stary wio-
czega Davis, ktéry peini funkcje uosobienia
ludzkich dazen do pelnej identyfikacji swoje]
istoty i swego miejsca w §wiecie. Davis nie
potrali podporzadowaé¢ temu dazeniu swojej
natury. Sceny rozstrzygajace los starego wio-
czegi zyskuja dzieki temu kosmiczng propor-

cje¢ Adamowego wygnania z Raju. ,, The Ca-
retaker” nosi to samo pictno tragizmu i uni-
wersalizmu, co kreowana we wczesniejszych
utworach Pintera atmosfera poetyckiego za-
grozenia.

Esslin okresla tealr Pintera jako teatr w
peini poetycki. Wskazuje na jego powigzania
z Kafka i Beckettem, by stwierdzi¢, ze Pin-
ter — podobnie jak oni — interesuje sie czlo~
wiekiem w kategoriach ostatecznych. Ta ce-
cha decyduje o odrebnej pozycji Pintera wo-
bec tworczo$ci dramaturgicznej pozostalych
angielskich przedstawicieli jego pokolenia.
Pinter odrzuca konwencje dramatu obyczajo-
wego, ale nie pozbawia swych bohaterow
przynalezno$ci spolecznej. Pozostaja oni
zwigzani ze §wiatem wlasnie w momencie
rozsirzygnie¢ najwazniejszych.

Odrzuceniu konwencjonalnych ograniczen
spolecznych i politycznych przypisuje Esslin
decydujacg role w ksztaltowaniu bezkompro-
misowego — jego zdaniem — realizmu Pinte-
ra. Zatem Teatr Absurdu, aczkolwiek w ni-
czym nie przesagdza o warto$ci innych od-
miennych poszukiwan, zapewnia mozliwosé
najpelniejszego przekazania losu cztowieka —
z calg sila, jaka jest wlasciwa temu rodzajowi
realizmu, ktory wyzbyl sic wszelkiego typu
ograniczen.

(fragment ksigzki ,,Teatr Absurdu’’., Prze-
druk z ,,Dialogu’” nr 9, 1962),

Kierownik techniczny — Wiktor Piérkow-
ski. Brygadier — Mirostaw Cybulko. Elek-
tryk — Janusz Garncarz, Rekwizytor —
Maria Dojlidko. Kierownicy pracowni:
stolarskiej — Michat Nosorowski, kra-
wieckiej — Eugenia Mojsa i Stanistaw
Niescierowicz, perukarskiej — Edward
Laskowski, malarskiej — Romuald Drus-
kont, tapicerskiej — Franciszek Molik,
modelator — Cezary Drozd.
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BADZINSKI

W Teatrze im. Gorkiego w Le-
ningradzie i w Moskiewskim Te-
atrze im. Leninowskiego Komso-
molu odbyla sie premiera nowej
sziuki E. Radzinskiego ,Jeszcze
raz o milosci”. O sztuce i przed-
stawieniu leningradzkim pisze w
awutygodniku ,,Tealr” Eugeniusz
Zytomirski: ,Sztuka Edwarda
Radzinskiego ,Jeszcze raz o mi-
losci” interesowala mnie nie tyl-
ko jako jedyna nowoS¢ w dziedzi-
nie wspoélczesnego radzieckiego
dramatu, jakg ofiarowaly pu-
blicznosci teatry leningradzkie
na poczatiku bieZzacego sezonu.
Juz w r. ub. dopatrzylem sie w
dramatopisarskim debiucie tego
dwudziestokilkoletniego autora
zapowiedzi nieprzecietnej miary
talentu. Mam tu na mys$li sztuke
o tematyce miodziezowe]j pt. , Ma-

Moskiewski Teatr im.

Leninowskicgo

cie po 22 lata, staruszkowie”
/ 22, starikil), ktorg oglada-

lem W minionym sezonie W mos-
kiewskim Teatrze im, Leninow-
<kiego Komsomolu, gdzie zreszlg
grany jest obecnie i nowy dra-
mat mlodepo pisarza. Przynosi on
niewaipliwie spelnienie tamtej
zapowiedzi.

Na scenie Teatru im. Gorkiego
erii J. Aksionowa i w no-
zesnej oprawie scenograficz-
I Janokopulosa, stal sie ten
dramat widowiskiem prawdziwie
alrakeyjnym. ,Jeszcze raz o mi-
losci™ reprezentuje lubiany przez
publiczno$é¢ radziecky gatunek
szluki czysto obyczajowej, ale
amat ten wyroznia sie $mialo-
1w stawianiu konfliktow i
kresleniu charakterdow, brakiem
pozy czy patosu, SwieZoscig i cel-
noscig dialogow. Rzucone na bar-
wne i wieloosobowe tlo kipigcej

Komsomolu ,,Jeszeze raz o mitosci”

wspoiczesnosel radzieckiej losy
milodego uczonego Jewdokimowa
{gra go wrvraziscie, choé wstrze-
migzliwie M. Wolkow), laczgcego
bezprzykladng ofiarno$é¢ dla na-
uki i ludzkosci z oschlo$cig serca,
dokiryvnerstwem 1 egoizmem w
stosunku go kobiet 1 przyjaciél
oraz rzekomego /keciaka”, w
istocie zas wyiej/od swego parti-
nera pod \\'zglie{dcm mokadlnym
stojacej, bohatefskiej stewardesy,
Nataszy (ujmujaca oszczednos$cia
srodkow ekspresji T. Doronina) —
§ledzimy ze szczerym zaangazo-
waniem od pierwszej, parodysty-
cznej sceny w literackie) kawiar-
ni az do tragicznego finalu. Ed-
ward Radzinski nad podziw szyb-
ko dolgczyl swe nazwisko do czo-
Iowki wspolcezesnych dramatur-
gow radzieckich”'

Natasza — O. Jakowlewa.

ERATNY

Jednym z najwazniejszych wy-
darzen obecnego sezonu teatral-
nego jest dramatyzacja powiesci
Romana ‘Bratnego ,,Kolumbowie,
rocznik 207 wystawiona przez
Adama Hanuszkiewicza w Tea-
trze Powszechnym w Warszawie.
O przedstawieniu ivm pisze Ma-
1ia Kosinska w . ,Zyciu Warsza-
wy': Sztuka prezentuje dzieje
pokolenia AK-owskiego, siega do
lat czterdziestych — nie dorabia
optymistycznego zakonczenia.
Wiemy, ze mogla powsta¢ wtedy,
gay samo zycie dopisalo epilog.
Spojrzenie wstecz spelnia tu nie
tyviko rol¢ dokumentu, jest wska-
zaniem faktu, z jak réznymi ro-
dowodami, nardd nasz przystgpil
do budowy kraju, ile trzeba bylo
pokonac sprzecznosci ideowo-po-
litycznych, nim mozna bylo mo-
wic o jakiejs spojnosSci narodo-
we]j. Na bilans zycia naszego na-
rodu w ostatnich dziesigciole-
ciach, procz wojennego bohater-
stwa, skladaja sie lakze ciezkie
doswiadczenia. Trzeba znaé te
prawde, c¢ho¢ ma ona smak
gorzki.

Historia wypisala juz swoj ra-
ciiunek — czas zezwala nam na
sapoznanie si¢ z dzielami arty-
s yveznymi, kiére nawigzujg do
tyeh czasow. L, Kolumbowie” —
spelniajys fo zadanie, adaptacja
tlanuszkiewicza zezwala nam na
uczestnictwo w spektakiu zaan-
gaZowanvm, otwartyvm politycz-
rie, spexiaklu, ktéry wielu wi-
dzom zezwala na osobistg kon-
frontacje swoich losow, innyvm
unaosznia fakt w jak skompliko-
wanych warunkach braliSmy losy
Ojezyzany we wilasne rece.

Na kanwie opowiesci Bratnego
rows ala sz'uka spelniajgca dzis
swoje istotne zadania, szluka pel-
na napigceia, dramatycznych point,
angazujaca widza.

Przedstawienie ma zalety wi-
dowiska politycznego, na jego
walory skiada sic niewalpliwie
ielna pomysiowosci, wykorzystu-
lgra dosfwiadezenia telewizyvine
rézyseria Adama Hanuszkiewicza,
vszergdna i przekonujaca sceno-
grafia Krzyvsztola Pankiewicza.”





