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SAMUEL BECKETT 

CZEKAJĄC NA GODOTA 
SZTUKA W DWÓCH AKTACH 



... nie samo jednak cierpienie było jego problemem, 
ale brak odpowiedzi na rozpaczliwe pytanie: „po co 
w ogóle cierpieć?" 

Fryderyk Nietzsche 

Miłości, o gdybym spiskować mógł z tobą i z prze­
znaczeniem, 

Aby naprawić smutny plan tych wszystkich rzeczy, 
Czyżbyśmy nie rozbili świata na kawałki, a następ­

nie 
Czyżbyśmy go nie przebudowali zgodnie z życze-

niami naszego serca? 

Omar Khayam 

ROZMOWA O „CZEKAJĄC NA GODOTA" 

AKTOR: 

Wizja świata, którą przynosi współczesna dramaturgilJJ bu­
dzi niepokój i sprzeciw. W świecie Camusa, Becketta czy 
Różewicza nie ma ludzi szczęśliwych. Bohaterowie wię­

kszości utworów dramatycznych napisanych po ostatniej 
wojlllie to ludzie z reguły beznadziejnie samotni, zawiedze­
ni w swoich najistotniejszych życiowych aspiracjach , prze­
konani, że świat jest zbyt okrutnym miejscem, aby warto 
się było na nim urodzić... Leibniz twierdził, że świat na 
którym żyjemy jest najlepszym z możliwych, wspólczesna 
dramaturgia chce nas przekonać , że jest akurat na odwrót... 

NAUCZYCIEL: 

Współczesna drama•turgia patrzy na świat oczami Hioba. 

DZIENNIKARZ: 

Pisarz nie może przejść do porządku dziiennego nad obec­
nością w życiu zła, niezawinionego cierpienia, okrucień­

stwa ... Szczęście rnie wymaga niczyjej interwencji, szczę­

śc ie się po prostu akceptuje. Nieszczęście natomiast, cier­
pienie wymaga jakiejś interpretacji, wytłumaczernia, które 
może przynieść poez ja ... Poezja, której nie ma w sukcesie. 
która, jak to piękn ie powiedział Różewicz , sączy się z roz­
darcia, z ran~· ... 



NAUCZYCIEL: 

„Czekając na Godota" rozwija temat Hioba. Hiob to czło­

wiek skrzywdzony wszystkich czasów. Vladimir i Estragon 
to ludzie skrzywdzeni wszystkkh czasów. Człow,iek 

skrzywdzony mówi zawsze to samo; że świat jest zły. 

Podstawowe pytanie, które należy postawić w związku ze 
sztuką Becketta można więc sformułować następująco: 

czy autor nSJpisał „Czekając na Godota" po to, żeby stwier­
dz:ć, że świat jest zły, los człowieka absurdalny i wobec 
tego nic nSJ 1ziemi nie warte jest uderzenia naszego serca, 
czy też przeciwnie, chce on raczej powiedzieć: to praw da, 
powietrze pełne jest naszego krzyku, świat w którym ży ję 

przeraża mruie i rani, ale kocham ten przerażający i okru t­
ny świa,t, ponieważ jest to świat człowieka , poniewz ż 

akceptuj ę człowieka i czuję sic; solidarny z jego walką, 

z jego buntem, który rehabilituje i humanizuje r zeczywis­
tość w której żyjemy ... 

AKTOR: 

Nie jestem pewien czy próba interpretacji „Czekając na 
Godota"' jako dzieła akcentującego przede ws·zystkim ko­
nieczność buntu przeciwko absurdalności życia znajdzie do­
stateczrn:e przekonujące potwierdzenie w przewodzie myślo­
wym utworu . W świecie totalnie absurdalnym, a taki 
jest świat Becketta, ka,żde działanie , a więc także nie po­
siadający żadnych szans powodzenia, bunt przeciwko rze­
czywistości, jest działaniem niedorzecznym... chyba, że 

żywimy nadz,ieję, że podjęte próby przezwyciężenia egzy­
stencjalnej udręki nie będą całkowicie bezowocne i że czę­
ściowa przynajmniej odmiana losu będzie jednak możliwa ... 
Ale czy ntie posunęlibyśmy się za daleko twierdząc, że Bec­
kett traktuje poważnie żywiioną przez Vladimira i Estra­
gona nadz-ieję, że jednak będą ocaleni? I czy oni sami 
traktują poważnie swoje oczekiwanie na Godota? czy nie bliż­
si będziemy intencjom autora odczytując utwór jak'o wezwanie 
do porzucenia wszelkiej nadziei, jako manifest nieprze­
jednanie pesymistycznej oceny ludzkiej przygody na ziemi? 

NAUCZYCIEL: 

Być może o Beckecie należy powiedzieć to samo co Lew 
Szestow powiedział o Czechow ie: że jest tłumicielem wszel­
kich nadziei i piewcą rozpa.czy. Analogie między więk­
szośc:ą utworów Czechowa, a „Czekając na Godota" s::i 

zresztą uderzające ... Vladimir i Estragon oczekują na przyj­
ście Godota tak jak Irina , Ma.sza 'i Olga z „Trnech sióstr" 
oczekiwały na wyjazd do Moskw y, a temat patologicznej 
niemal b~erności i bezwoli bohaterów, która nie pozwala im 
podjąć skutecznej walki 'o odmianę losu, zawdzięcza swą 

światową karierę w tym samym stopniu na,turalistycznym 
dramatom Czechowa co awangardowemu „antyteatrowi"" 
Becketta. 

DZIENNIKARZ: 

Wydaje mi się, że nie należy zbyt pochopnie oskadać 

bohaterów sztuk Czechowa ; Becketta o pasywny stosunek 
do życia i obarczać wyłączną odpowiedzialnością za nie­
dolę, która stała sic; ich udziałem. Oczywiście na pozór 
w sztukach obu tych pisarzy nic s'.c; nie dzieje, a ich 
bohaterowie pochłonięci jałową introspekcją i rozpamięty­
waniem doznanych krzywd nie czynią żadnych istotnych 
wysiłków żeby doprowadzić do pozytywnego ustalenia swo­
jego losu i przezwyciężyć nękające ich poczucie pustki i bez_ 
celowości życia. Ale zauważmy, że bohaterowie utworów 
Czechowa i utworów Becketta to z reguły ludzie niepok orni, 
ze swrn'.m losem bynajmniej nie pogodzeni, odmawiający· 

zgody na świat taki jaki jest.„ A przecież odmowa pogodze­
nia siq ze złem, protest, bunt przeciw rzeczywistości może 
być w określonych warunkach jedynie możliwa forma walki 
o ocalenie godnośc{ i odmian<; losu ... 

NAUCZYCIEL: 
Można jednak na to odpo\v iedzieć, że oczekiwanie na 
jakieś niezależne od nas pomyślne wydarzenie. które przy­
czyni się do pozytywnej odmiainy naszego losu jest jakimś 
samooszukiwaniem siq, wygodnym alibi dla ludzi zbyt 
słabych żeby stać ich było na podjc;cie skutecznego dzia­
łania ... 

DZIENNIKARZ: 
JeśE na coś czekamy to znaczy, że nie utraciliśmy całkowi­
cie zaufa n ia do życia, że wierzymy iż mimo wszystkie 
c:erpienia, których doznaliśmy, pomyślne ustalenie losu 
i pojednanie ze światem będzie jednak możliwe ... W okolicz­
nościach szczególn ie niesprzyjających takie vctum zaufania 
do życia może być nawet świadectwem w'.elkiego męstwa, 

z regu ły za~ oznacza, że rozpaczy nie udało si c; zdobyć 



niepodzielnej władzy nad sercem człowieka... Człowiek 

całkowicie załamany, pokonany w walce ze światem, nic 
spodziewa sic; już niczego, człowiek, który czeka nie został 

jeszcze zwyciężony. W s.ztuce Becketta podejmowane są zre­
sztą wcale skuteczne próby przezwyciężenia, egzystencjonalnej 
pustki, wyobcowania ... Jedną z nich jest prowadzona przez 
bohaterów utworu walka o dowartościowanie łączącej ich 
przyjaźni. Owo ciągle zapo\\·iadane, a nigdy nic zrc;.ilizo­
wane zerwanie między Vladimirem, a Estragonem ma 
właśnie na celu dramatyzacj ę, u wiqc emocjonalne wzbcg::i­
cenie ich przyjaźni i w konsekwencji uśm:erzenie. przy­
najmniej częściowe, nękającego ich poczucia osamotnienia 
we wrogim człowiekowi, absurdalnym świec ie. Temu s;::­
memu oczywiście celowi służą próby nawiązania kontaktu 
z Lucky'm i Pozzo. Po jednej 7.e scen \\. czasie której boha­
terom udało się uzyskać chwilowe poczucie intensywności 
życia. a tym samym przeZ\\·yc1q;:yc monotcniq i nud.­
Vladimir stwierdza, że czas przeminął szybciej ... To, ::e 
to „szybciej" było możliwe, że możliwe było czc;ścio\'· c 
choćby złagodzenie udręki oznacza, że istnieje pozyty\\ na 
odpowiedź na pytanie o celowość buntu przeciwko nie­
doli, że trudności, które napotykamy pragnąc n&\\.;ązać 

serdeczne porozumienie z drugim człowiekiem mogą b.''Ć 

pokonane. I dlatego, wbrew sugestiom zawartym \\. g!oś­

nej recenzji Jana Kotta, „Czekając na Godota:• nie jest 
chyba manifestem nieprzejednanego pesymizmu i wezwa­
niem do porzucenia wszelkiej nadziei.. . Jeżeli spotkanie 
człowieka z człowiekiem nie jest bezowocne, jeżeli \'I: walce 
z niedolą człowiek nie jest samotny i bezbronny, to znaczy, 
że w sporze o sens i wartość życia ostatnie słowo n:e może 
należeć do rzeczników rozpaczy. „Czekając na Godota „ to 
sztuka o wielkim zmęczeniu człowieka, o jego niespokojn:rm 
sercu, ale nie o jego klęsce. 

Lech Piotrowski 

NUDA PRAWIE GENIALNA 

N udq, wstn;t i obrzydzenie - wszystkie najgcrszc 
uczucia budzi len piekielny Godot. Sztuka Becketta 
poraża, oburza, przygnqb1a, zanudza, wszystKo, co 

chcecie, ale przede wszystkim istnieje. Nie można się od 
niej odczepić, zatruwa wyobraźnie:, włazi do języka, można 
godzinami gadać godotem. Jest rzeczywiście do niczego 
niPpodobna i może dlatego działa na zasadzie szoku. Prze­
żyłem ten wstrząs w Paryżu, blisko rok temu. Marzyłem 
żcb} \\TCszcie coś naprawdq nowegri zobaczyć. Zobacz:;lem 
i n:c moglem naprawdq przełknąć . 

Znalem jako tako a-1,Yangardę, zwłaszcza francuską lat 
trzydziestych. Bawiłem sic; nią i bawiłem się z nią. Chętnie 

pokazywała język publiczności, czasem nawet samej sobie. 
Była to awangarda ironiczna, groteskowa, przekorna. zbun­
towana, ale w porównaniu z „Godotem" dobroduszna. I bar­
dzo racjonalistyczna, nawet wtedy, kiedy jak u Witkacego 
kusiła metafizycznym dreszczykiem i odwoływała się do 
tajemnicy istnienia. Jej racjona1izm był oczywiście perfidny, 
wywracał do góry nogami konwencje tak moralne. jak 
estetyczne, szydził z pragmatyzmu i z praw świata ra,z na 
zawsze ustabilizowanego. Była to awangarda prowokująca, 
chociaż jej propozycje intelektualne były bardzo różne: 

od końca świata aż do rewolucji społecznej. I dlatego w isto­
cie była to awangarda optymistyczna. Czekała ciągle na 
Godota, chociaż samego Godota nie brała poważnie. Bawiła 

siq Godotem i bawiła siq czekaniem na Godota. Awangarda 
lat dwudz:estych i trzydziestych była jeszcze bardzo pocz­
ciwa. I niewinna. 

O sztuce Becketta można powiedzieć wszystko poza tym 



jednym, że jest zabawna. Pierwszy raz widzę sztukę, której 
artystycznym założeniem jest porażenie widza nudą. I to 
z całą świadomością. Doprowa.dzenie nudy do tego stop­
nia stężen:·a, że staje się koszmarem, że zaczyna się dziać. 

Bo w „Godocie" pozornie nie dzieje się nic, przynajmniej 
w zwykłym znaczeniu tego słowa. Jest to sztuka bez intryg 
i bez kobiet. Głupstwo, że nie ma ich na scen:e, nie ma ich 
w świecie Becketta. Jest to sztuka bez początku i zakoń­
czenia, kończy się w miejscu, w którym się zaczyna, dzieje 
się zawsze i wszędz.ie. Albo raczej nigdy i nigdzie. „Rzecz 
dzieje się nigdzie - pisał Alfred Jarry w sl)"nnym „Królu 
Ubu" - to znaczy w Polsce. U Becketta „nigdzie" - zna ­
czy na,prawdę nig·dz ie. 
Występuje w tej sztuce czterech cyrkowców i jed1D 

dziecko. Czterech klownów odgrywa cztery ludzikie postac:e. 
Właśnie - odgrywa, bo postacie te są jednocześnie ludżmi 
i propozycjami filozoficznymi. Ale nic z symbolu, wszystko 
w przerażającej k·onkretności. Postacie te mają swoją spo­
łeczną kondycję. I ludzką. Najqgólniejszą. Ale przede wszyst­
kim są niepowtarzalne. Jak koszmary Swifta i Kafki. 
Istnieją. 

Można powiedzieć jeszcze inacz;ej: jest to p owiastka 
filozoficzna odegrana' przez dwóch wiecznych włóczęgów, 

przez człowieka-konia i przez jego posiadaoza. Jadowitość 

tej powiastki jest absolutna, tak samo w planie metafizycz­
nym, jak i społecznym. Didi wierzy w nadejście Godota, 
czekanie na, Godota wypełnia mu życie. Jest ideologiem. 
Gogo wolałby nie czekać na Godota, ale Didi go do tego 
zmusza. Gogo nie może zostać sam, jeśli zostanie sam będz,:e 

obity. Gogo musi się poddać ideologicznemu szantażowi. 

Czeka na Godota i będzie czekać. Kim jest Godot, nie w:e­
my. Może być wszystkim, i na tym polega ponura wielkość 
metafory Becketta. Jedno jest pewne, że Godot nigdy nie 
przyjdzie. Didi jest nieszczęśl•'.wy, bo wierzy w Godota. 
Ale gdyby na Godota nie czekał, byłby jeszcze nieszczęś­

liwszy. Gogo czeka na Godota, chociaż w niego nie wierzy. 
I także jest nieszczęślo:wy. Gogo i Didi odegra.li metafi­
zyczną komedię doli ludzkiej. 
Człowiek-koń i jego posiadacz odegrają teraz przed oczami 

dwóch włóczęgów komedię społeczną doLi ludzkiej. Są zwią­
zani jednym sznurem i nie wiadomo, kto jest z nich ofiarą, 

a kto prześladowcą. Nie wiadomo, kto jest z nich bardziej 
nieszczęśliwy. Jeden ślepnie, drugi głuchnie; czas przestaje 

l 

dla nich istnieć. Ani pan, ani Jego koń nie mają ,zmartwień 
ideolog'.cznych. Oni nie czekają na Godota. Nawet o nim 
nie słyszeli . Na nic nie czekają. Nie stawiają pytań 

o sens świata. Przyjmują go. Są odrażający. Komedia 
s połeczna została skończona. 

Sztuka pesymistyczna - to określenie wydaje się jeszcze 
dość łagodne. Ale czym jest optymizm? Leibniz twiierdził, 

że nasz świat jest najlepszy z możliwych. Historycy filozofii 
uznali to za szczyt osiemnastow.:ecznego optymizmu. Ale je­
żeli nasz świat jest najlepszy z możliwych, można go na 
pewno pogorszyć . I wobec tego rn:e wiem, czy teza Leibniza 
była naprawdę tak bardzo radosna. Ta uwaga nie przyszła 
w każdym razie do głowy Wolterowi. Wolał uznać, że świat 
nie jest najlepszy, ale można się w nim urządzić i spokojnie 
uprawiać własny ogródek. Ten wolterowsIDi optymizm czło­
wiekowi dwudziestego wieku wydać się musi bardzo na­
iwny. Wie, że świat jest zły, 1i jeżeli chce być optymistą, 

może najwyżej przyjąć, że można, świat zmienić. Czeka 
na Godota. Czeka i coraz mniej wierzy w jego przyjście. 

Mali chłopcy i wielcy politycy mówiią mu co wieczór, że 

przyjdzie jutro. Czasem nawet czyta o tym w gazetach. 
I oto sam za.czyna gadać godotem. Nie mogę wyzwolić się 

z tej ponurej obsesji. I myślę, że w tym chyba jest jeden 
z sekretów wściekłego powodze<ni·a sztuki Becketta. Naj­
większy sukces po wojnie. Mdion widzów na całym świecie. 
I porównanie z Szekspirem. Żeby była to jeszcze sztuka zaj­
mująca albo przyjemna, albo szlachetna. Nie. Jest ponura 
i nudna. I z tym wszystkim prawie genialna. Prz~z ma'niacki 
upór, którym stawia pytanie, czy czekać na Godota. 
I przez bezlitosną odpowiedź, że i tak wszystko jedno. Bar­
dzo mnie to martwi, ale nic na to nie poradzę. W tym py­
ta·niu i w tej odpowied1zi jest współczesność Becketta. 
Atomowa? Może n:e tylko atomowa. Po wielkich ideolo­
giach przechodzimy kurację wstrząsową. Jak długo można 
czekać na Godota? Bardzo długo, może zawsze, mój dro­
gi Goga. („.) 

Jan Kott 



ROGER BLIN O BECKETCIE 

W ielokrotnie zastanawiano się nad tym, jak potoczyły­
by się losy paryskiej awangardy teatralnej lat pięć­
dziesiątych, gdyby nowa dramaturgia nie trafiła od razu 

do rąk reżyserów, którzy umieli ją właściwie odczytać, oce­
nić jej nowatorstwo i ukazać je na scenie. Było w tych 
rozważaniach sporo upojenia potęgą teatru i triumfem 
reżysera, który w owych latach zamanifestował swą samo­
dzielność. Ale było w nich także uznanie bezspornych 
zasług przy pokonywaniu przez nową dramaturgię oporów 
artystycznych, psychologicznych i społecznych, przy toro­
\Vaniu jej drogi na scenę, była zapewne i radość z tego, że 
dzięki tej reżyserskiej odsieczy awangarda lat pięćdzie­
siątych szczęśliwie uniknęła losu tak wielu swoich poprze­
dniczek - ze zdumieniem i podziwem odkrywanych po 
kilkudziesięciu latach. 

W czołówce reżyserów, których nazwiska zrosły się z tą 
awangardą, jest 63-letni Roger Blin. Dzięki niemu ujrzała 
światła rampy pierwsza sztuka Becketta „Czekając na Go­
dota" (1953), a także następne: „Akt bez słów" i „Końców­
ka (Londyn 1957 - gdzie grał jednocześnie rolę Hamma­
na), „Ostatnia taśma Krappa" (1960) i „Radosne dni" (1963). 
Nie przypadkiem więc uchodzi Blin za największego spec­
jalistę od inscenizacji sztuk Becketta, a także Geneta; jest 
twórcą pierwszej inscenizacji „Murzynów" (1959), kreował 
jedną z głównych ról w „Balkonie". który zrealizował Peter 
Brook (1960). WprowadzJił na scenę francuską m. in. „Bie­
dermanna i podpalaczy" Frischa, „Dozorcę" Pintera (od­
twarzał w tym spektaklu rolę Daviesa) i niespełna półto­
ra roku temu - „Mniszki" Maneta. To właśnie z okazji 
„Mniszek" Bertrand Poirot-Delpech napi,sał: „Jest jeszcze 
kilku utalentowanych reżyserów, których nazwisko sta­
nowi gwarancję jakości. Do nich należy Roger Blin„." Do­
dajm. - choć brzmi to dziś prawie niedorzecznie - że 
swoją świetną reputację zawdzięcza on przede wszystkim 
wierności wobec myśli wystawianego autora i śoiisłemu 
przestrzeganiu autorskich wskazówek. Nie znaczy to, że 

jest rzemieśln ikiem-odtwórcą, o jego kunszcie insceniza­
cyjnym świadczą tyleż ascetyczne przedstawienia sztuk Be­
cketta, co barokowe spektakle „Bożych słów" Valle-Inklana 
(1963) i „Parawanów" (prapremiera 1966 w Theatre de 
France). 

Pierwszym krokom scenicznym Blina patronował Anto­
nin Ar taud. W latach trzydziestych Blin nawiązuje współ­
pracę z J. L. Barraultem, którego poznał w zespole Char­
lesa Dullina. Ta współpraca i przyjaźń trwa do dziś. 
Nie dalej jak wiosną br. Barrault zaproponował Blinowi 
wspólne wynajęcie teatru Rekamier w Paryżu, gdzie pod 
szyldem Compagnie Renaud-Blin-Barrault wznowiono na 
okres sześciu miesięcy trzy głośne przedstawienia Becket­
towslde („Radosne dni", „Czekając na Godota", „Ostatnia 
taśma Krappa"), wszystkie w reżyserii Blina. 
„Końcówkq'', którą oglądaliśmy w maju 1970 r . w War­

szawie, podczas gościnnych występów zespołu francusk ie­
go. wznowił Blin w 1968 r. w paryskim teatrzyku Alpha 
347. W czasie p obytu w Polsce nadarzyła się okazja do 
rozmowy z Blinem. 

Piotr Szymanowski 
X 

SZYMANOWSKI: Czy Pańskim zdaniem a w angardowy 
pisarz wcześniej czy później, ale z reguły, staje się klasy­
kiem? Jak to wygląda w przypadku Becketta? 
BLIN: Beckett w swoim mniemaniu nigdy nie był przed­
stawicielem awangardy. Przyznaje się wręcz do tradycyj ­
nych gustów: woli np. Racine'a niż Shakespeare'a. Moim 
zdaniem jest on przede wszystkim nowatorem w dziedzi­
nie języka i budowania dialogu. K westie w jego sztukach 
są jakby niespójne, porozrywane, rozmijają się, przypo­
minają mi pisarstwo Czechowa. Język nie w ykazuje 
udziwnień formalnych, ma jednak niezwykłe, nowe wła­
ściwości , jest absolutnie prosty, konstruowany muzycznie. 
Nie jest to język werystyczny, lecz realistyczny, co nie 
znaczy jednak: zbyt codzienny. Raczej purytański. Co naj­
ciekawcze - język Becketta jest integralnie poetycki: po­
ezja nie jest doń doczepiona, przylepiona. Nie ugina się 
pod ciężarem metaforyki, jak np. poezja iberyjska Lorki 
czy Albertiego. (Pamięta Pan: „Twe piersi są jak gołębi­
ce .. .''). Czasem, jak w „Godocie", pojawia się wielki obraz 
poetycki, weźmy np. : „Kobiety rndziły okrakiem na grn­
bie".„ Krótko mówiąc, jest to język skondensowany o nie­
słychanej sile ekspresji; ze zderzenia np. banalny~h gwa­
rowych zwrotów bucha z niego śmiech lub tragizm. 
SZYMANOWSKI: Rozumiem, że dla Pana największe zna­
czenie ma język Becketta. Czy mógłby Pan określić źródła 
teatralnej poezji Becketta, wpływy, które oddziałały na 
jego twórczość dramatyczną? 
BLIN: Nie widzę żadnych wpływów teatr a 1 ny c h na 
twórczość Becketta, sądzę natomiast, że należy stale pod­
kreślać więzy pisarza z literaturą irlandzką (dramaty Syn-



ge'a), z jej typowym humorem. Wła.śnie humor Becketta 
długo był niedoceniany, a jest przecież jednym z najisto­
tniejszych składników twórczości pisarza. Żródłem była 
tu również tradycja angielskiego music-hallu i jego po­
chodnych, to jest amerykańskich komedii slap-stickowych, 
filmów o niezwykłej poetyckiej „fluorescencji". Po prze­
czytaniu „Godota" natychmiast skojarzyłem to sobie 
z filmami Bustera Keatona, Harry Langdona, oczywiście 
Chaplina. Podobnie jak tam - humor Becketta objawia 
się .np. tym, że gdy któraś z postaci ma przekroczyć pew­
ną barierę wzruszenia, gdy staje się po prostu płaczliwa , 
- następuje gag lub pada jakieś słowo w argot i uprzed­
nio wytworzony klimat dramatyczny z miejsca się rozła­
dowuje. To są właśnie „przecięcia" i pauzy, których należy 
bardzo ściśle przestrzegać.: 
SZYMANOWSKI: A co Pan sądzi o liczinych próbach „fi­
lozoficzno- społecznej" interpretacji sztuk Becketta? 
BLIN: Jest absurdem dokonywanie jakichkolwiek egzegez 
ideologicznych czy politycznych dzieła Becketta, przypi­
sywanie np. politycznego zabarwienia jego pesymizmowi. 
Wszelkie stwierdzenia typu: „Teatr Becketta ukazuje 
zgniliznę burżuazyjną", są zawężeniem WlZJl pisarza. 
Niektórzy uważają, że jego pesymizm jest równoznaczny 
z abnegacją, z odizolowaniem się od życia politycznego. 
Otóż nic podobnego. W C7Jasie wojny Beckett był człon­
kiem Ruchu Oporu, działał jako łącznik skrytki pocztowej 
RAF-u, a niedawno, na przykład, podpisał petycję o ułas­
kawienie Arrabala skazanego w Hiszpanii na karę więzie­
nia. Pesymizm, zapewne, istnieje u Becketta. Nie można 
go jednak brać dosłownie; owszem, pisarz mówi, że świat 
jest zły, zgniły, ale mówi też, że czł.owiek musi zachować 
godność; w sukurs przychodzi mu tu humor pełen ogrom­
nej czułości. 
SZYMANOWSKI: Jak się przedstawia sprawa komunika­
tywności Becketta? Czy jego dzieło zawiera jakieś prze­
słanie adresowane do całej lud:wści? 
BLIN: Beckett pisze z silnej potrzeby wewnętrznej, w jego 
przypadku nie ma mowy o prozelityzmie, o tworzeniu 
szkoły. On sam twierdzi, że nie ma żadnego przesłania . 
P.owiedział mi kiedyś: „Nie mam nic do powiedzenia, ale 
tylko ja sam mogę powiedzieć, do jakiego stopnia nie mam 
nic do powiedzenia". Jako człowiek, jako pisarz, jest sa­
motny, musi wobec tego pisać, mów.ić, krzyczeć, w jakiś 
sposób dążyć do porozumienia. W mojej inscenizacji „Koń­
cówki" wyraźnie podkreślam tę niemożność porozumienia: 
umyślnie odgradzam scenę od widowni, i to zwielokro­
tnionym murem. W Paryżu używamy w tym celu żelaznej 
kurtyny, postacie przykryte są prześcieradłami, chroni je 
śeianka śmietników, Hamm ma na twarzy chustę, a pod 
nią jeszcze ciemne okulary. „K·ońcówka" jest sztuką, 
w której nie może być mowy np. o wysuwaniu w stronę 
widowni wybiegu czy pomostu, ani o aktorach grających 
wśród publiczności. 
SZYMANOWSKI: Mówi się, że całą niesamowitość teatru 

Becketta niesłychanie potęguje surowa, oszczędna realność 
scenografii. Co Pan o tym sądzi? 
BLIN: Jest nonsensem realizowanie sztuk Becketta 
w „awangardowej" scenografii. Najważniejszym elemen­
tem sztuki jest tekst - jego humor i .niuanse. Reżyseria 
powinna być niewidzialna, przedstawienie winno toczyć 
się samo z siebie. W sztukach Becketta wszystko jest skru­
pulatnie wyliczone, przedmioty mają ogromną wartość te­
atralną; te, których autor użył w „Końcówce" mają w so­
bie ooś z baroku umieszczenie dwojga starców 
w kubłach asenizacyjnych jest zabiegiem dostatecznie 
zaskakującym i bogatym w implikacje, by trzeba było je­
szcze wprowadiiać „ulepszenia scenog.raficzne" spod znaku 
awangardy. Proszę =ie dobrze zrozumieć: •nie opowiiadam 
się przeciw poszukiwaniom formalnym, np. wydaje mi się, 
że moje przedstawienie „Parawanów" świadczy o tym do­
bitnie. Genet był jednak obecny przy powstawaniu tego 
spektaklu i wszystkie posunięc.ia były z nim uzgadniane. 
SZYMANOWSKI: Uważa P·an zatem, że reżyser jest sługą 
autora? 
BLIN: Nie chodzi o to, by reżyser był niewolnikiem auto­
ra. Powinien on przede wszystkim dążyć do tego, żeby 
tekst sztuki dotarł do widza. Pamiętam, jak Beckett opo­
wiadał mi o świeżo napisanej „Komedii": chciał miano­
wicie, by aktorzy mówili tekst tak, żeby był on ledwie sły­
szalny: głosy ze sceny miały być na pog·raniczu Z·rozumiałości 
i niezrozumiałego szmeru. Tłumaczyłem mu, że byłby to teatr 
tylko dla jednej osoby, no, powiiedzmy - dla jednego rzędu; ci 
z przodu słyszeliby zbyt wy11aźnie, a ci :z. tyłu nie ZI'l()zu­
mieliby nic. Zrobiłem kiedyś eksperyment z krótkim 
utworem włoskiego poety Sanguineti'ego: nie pamiętam 
w tej chwili tytułu. Jest to historia kobiety związanej 
z trzema mężczyznami. Każde z nich opowiada swoją 
wersję wydarzeń, z tym, że wszystkie cztery postaci mó­
wią jednocześnie, mamy więc wiodący głos żeński i trzy 
głosy męskie, nakładają się one na siebie kontrapunktycz­
nie. Na poranku poetyckim w Theatre de France przed­
stawiliśmy rzecz bez wstępnych wyjaśnień i widzowie 
byli zdezorientowani. Kiedy sk·ończyliśmy, wytłumaczy­
łem, co ta dziwna muzyka oznacza , po czym całość powtó­
rzyliśmy jeszcze raz. Okazało się, że po obu przesłuchaniach 
publiczność zrozumiała mniej więcej trzy czwarte całości. 
Eksperyment był ciek•awy, przypominał mi trochę „Kome­
dię" Becketta, choć w tym wypadku staraliśmy się tylko 
przekazać muzyczność i rytm tekstu. 
Chcę wyraźnie podkreślić, że elementarinym zadaniem te­

atru jest przemówić ze sceny tak, żeby widz zrozumiał: 
muszę powiedzieć, że dlate~o miałem pewne opory prned 
przyjazdem do Polski właśnie z „Końcówką". 
SZYMANOWSKI: Czy nie ma jakiejś sprzeczności między 
dążeniem Pana - jako aktora - do maksymalnego uzew­
nętrzniania swoich przeżyć, do możliwie najpełiniejszego 
wypowiedzenia się, a tym, c.o Beckett mówi o niemożności 
porozumienia się, o konieczności ciągłego ściszan~a głosu 



i rygorze formy ? 
BLIN: Chyba nie ma takiej sprzeczności, bo przec1ez rozu­
mieliśmy się zawsze. Beckett jest nieugięty: chce, by prze­
strzegano pewnej „architektury słownej", która przywodzi 
na myśl obrazy Mondriana. Więcej - chce, żeby tekst był 
mówiony, a nie grany. Wszelki dynamizm jest niepotrzebny, 
dwa tak samo napisane słowa muszą brzmieć ddentycznie. 
To stwarza niesłychane trudności dla aktom, który prze­
cież ma tendencje jeśli nie do szarżowania, to przynajmniej 
do wyraźnego zaznaczania własnego „ja". W sztukach Bec­
ketta aktor musi swoją osobowość podpOirzą.dkować z że­
la,zną dyscypltlną - partyturze. Postaci Becketta są bardzo 
trudne do grania: żadna z nich ,nie jest w pełni dorosła , 
niemal każda jest w jakiś sposób ułomna, nawet te niby 
silne - Pozzo czy Hamm. Cierpią na za!Ilik pamięci, na 
kompleksy synowskie, ojcowskie, są to jednak postacie 
z krwi i kości, cierpiące fizycznie, okaleczone, chOlre. 

[„Dialog" Nr 9, 1970 r.] 

Samuel B_ECKETT, ur. 1906, dramaturg i prozaik pochodze­
nia irlandzkiego. Przed wojną pisał po angielsku (powieść 
„Murphy", 1938), od 1945 pisze przeważnie w języku fran­
cuskim. Studio{vał w rodzinnym Dublinie, w 1937 zamiesz­
kał na stale w Paryżu. W twórczości jego znać wpływ 

egzystencjalizmu; przepojona skrajnym pesymizmem, za­
prawiona ironią, wyraża bezsens istnienia. W powieściach 

„Molloy" (1951), „Malone meurt" (1951), Malone umiera 
i we wcześniejszych nowelach brak tradycyjnej narracji. 
Są to jakby monologi nędzarza, dogorywającego starca, 

umarłego. W powieści „L'innommable (1953 Nie do nazwa­
nia) Beckett całkowicie oddal a się od jednoznaczności 
świata konkretu. Rozgłos przyniosła mu sztuka „Czekając 
na Godota" (En attendant Godot - druk 1952, wyst. 
1953). Tłumaczona na kilkanaście języków, obiegła w krót­
kim czasie sceny wszystkich części świata. Dzięki niej za­
liczony został Beckett do teatralnej awangardy paryskiej 
(Ionesco, Adamov). Utwór ten, narzucający wizję bezna­
dziejnego wyczekiwania, może być odczytany jako wielo­
znaczna metafora: następna sztuka „Końcówka" (Fin de 
partie, 1957), przedstawia, już tylko absurdalność wege­
tacji człowieka. Samotność, kalectwo, starość, zmarnowane 
życie, agonia, rozkład - to motywy przewijające się przez 
całą twórczość Becketta. Do ostatecznej skrajności doszedł 

pisarz w powieści „Comment c'est" (1961, Jak to jest> 
i w sztuce „Radosne dni" <Oh, les beaux jours; 1961). 
Jest on również autorem słuchowisk utrzymanych w po­
dobnym klimacie: „Którzy upadają" (All That Fall, 1937), 
„Popioły" (Embers, 1959). 

T. K. 
(Słownik pisarzy francuskich 
Warszawa 1965 r .) 
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