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Aż trudno uwierzyć, że Harold 
Pinter, dramaturg znany i 
grywany w tylu krajach świa 

ta, mający już pozycję klasyka, koń 
czy w tym roku dopiero 40 lal. Je­
szcze bardziej zadziwia jego meteo­
ryczna kariera, j eśl i uświadomimy 
sobie, że premiera pierwszej j go 
sztuki , POKÓJ, odbyla się dnpier o 
w r. 1957, a pierwszy sukces - wy­
stawienie OZORCY - spotkał P in 
tera w r. 1960. Zatem pozycję swą 
ustalil Pint r w ciągu ostatniego 
dziesięciolecia. Nie jest to bynaj­
m niej okres krótki, Pinter bowiem 
11 ;.1 ! •ży do tych twórców, których 
czu;; lil'ZY si~ podwójn ie. Ma m na 
myśli !akt . że twórczo~ć jego jest 
tale lrnrdzo skondensowana. Nie dla 
niego dyskursywne rozgadanie Ber­
narda Shaw, c-zy rówieśni!ta I ko n­
ku renta - Jo a Osbon e'a. Najbliż 
szą może analogię stanowi t wórczość 
pokrewnego PintC'rowi duchem Sa­
m uela Becketla, który t eż na prze­
strzen i diiesięciolC'C'ia ustalił swą re-
utaeję, p isząc szt uk' coraz bardziej 

rngęszczo1 e, coraz zwięźlejsze i krót 
sze. 

Nie należy j dnak sądLić, że twór 
czuść Pintera - choć rozwijająca 
się nader lwnsekwentnie - jest mo 
nolitem, że ostatnie jego sztuki są 
riod wzgl~dem f, r my bardzo bliskie 
\•czesnym utwo rom. Może v Jaśnie 
naturalną konsE-kwencją „przyśpie­
szonPgo" rozwoju twórczośc i Pinte­
r jest to, że na przestrzen i kilku­
nastu lat n1oż •my wyróżnić w niej 
tl'zy okrl'ślone laq. piHwszych 
dwóch fazach pisaltm w wydanej 
przed trzema laty książce Nowy 
'I' atr Elibl t:ióskl. Trzecia, najnow­
sza faza dra aturgii Pin t 1 a rozwi ­
ni:la się w kilku o. latni ch latach i 
przyjdzie mi a nalizować ją na grun­
cit pol~klm po raz pierwszy, co czy­
t , i z tym \ iększą przy jem no:icią, że 
\,•laśn ie Lubuski Teatr realizuje -
pierwszy w Polsce i (po Londynie) 
jako jeden z pierwszych w świecie 
najwybitniejszy z kilku utworów po 
\\•stałych w tej fazie twórczości Pin 
tera. 

Przypomnę pokrótce, że w swych 
wczesnych sztukach Pinter był eks -
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ponentem g:itunku zwnnego „come­
dy of menac:e" - komedią zagroże­
n ia. W sztukach tych - z których 
na jbardziej t pową był znany i w 
Polsce utw61· URODZINY STAN­
LEYA - do minu je po zuc: il' zagro­
że1 ia, jak i1• dla ludz i w dzisiejszym 
świt>rie s tanow i ą inn i lud zie i -
rzeczy . Zagrożen ie mo7.e by~ rzeczy 
wis lt:, lub wyimae, inowane ; a l te.1 
ostu t11 i rod zaj z:igrożen i a j s t też 
realny, bo najw ięltsze są te niebez­
pieczel1stwa, które rodzą s i ę w wy-

b!'ai.nl. 

W śr dk wy m okresie swej twór ­
czośc i Pi nter zaczął przesuwać ak­
cent w kier unku tzw. wie lkiej me­
taro -y: sztuk i jego posiadać mogą 
realbtyczne szczegóły , ale same w 
sob ie, jako culo~ć, stan owią metafo 
ry ' 1. 1w twie rdze11i - obraz jakie­
goś is totnego :isp klu losu człowie­
ku. 'T'ego rodza ju podejście stosował 
zarów no w krótk ich sztukac h - m. 
in. w granych przez Lubusk i Teatr I 
uh\nrach KOCll ~EK i KOLEK­
C.f i - .i ak ! 1·: µcJ nosp1 i taldu-,•:ym, 
znakom itym P WROCIE O DO­
MU, sta nowiącym apogeum tej fa­
ty jego t wórczości. 

Oc7 w i ście tn1dn0 jesl przeprowa­
rlzić jflkieś dukladne rozgran i zenie 
pomi<;dzy dwoma pierwszymi razami 
i nrztc z c ulą pe \ol. n ościq, jakiej 
szlLt e Jcoili.;zy ~ i ę ,zagrożet ie", a w 
j<i ki j za r·zyna się „metaro1· ". Sze­
Leg utworów stoi j~1k gdy by na o­
gran iczu, a tylko stopn io wo metafo­
ra zaczy na dom i nować nad zagroże­
niem . Jest to oznakq poszerzają­
rych sJę horyzontów aJJtora. Jedną z 
tych sztuk przejściowych jest właś­
n ·e LEKKI BÓL. Met fora rozkładu 
malżeóslwa zns tala tu ro łączona z 
motyw m zagrożenia, odczuwalnym 
przez słabszą stron~ w lym małżeń ­
s t wie - przez Edward , ld6ry jest 
na u t rzyma niu boga tej F lo y pod 
wz lędem m aterialn ym, a nie potrafi 
s prostać jej jako m.;żczyzn . Postać 
sprzedawcy zapałek, b~dfjca katal i­
zatorem kryzysu, j es t. mi leząca, jes t 
prawdopodobnie wytwo rem wyobraź 
ni bohaterów sztuki; jest metaforą 
- transpozycja stanów psychicz­
nych. Dla Edwarda sprzedawca za-
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pałek j s t ostatecznym zagrożeniem, 
jako czynnik , który wyruguje go z 
wygodneg domu i spokojnego ży­
cia. Zagrożenie to doprowadza 
Ed ward do całkowitej dezintegra­
cji psyc hicznej: z rzec zywis tej oso­
by s ta je się w za kończen iu szt uki 
sa rn posta i:1 nie mającą realnego by 
tu: wyimaginowanym sprzedawcą 
zapa łek. Dla F lory sprzedawca za­
pałek oznacz nadzieję wyzwol nia 
od beznadziejnej egzystencji z Ed­
ward 111 ; n •td zieję pełnien i a. Ale i 
to jest i l tt zją, P mter n ie napisał ba ­
w i m sztuki o t rójkącie małżeńskim, 
lecz dal analizę schorzeń pewnego 
typ u n alżer'1stwa. 

Cała r żn ica w podejściu Pi ntera 
do podobn yd 1 zagadniei1 dawniej a 
J 7i;i wyrazil~1 się właśnie w kon­
traście pom ii:dzy LEKKIM BÓLEM 

KJlA .TUDRAZEM. Nową fazę swej 
t wórcwśc i zapocz:itkowal P inter 
\\ l<rMce po ogłosze n i u POWROTU 
n c l Du MU. Co prawda w p ierwszej 
s~t uce P intera jaką po wielk im tea-
1 nilnym sukces ie POWROTU nadal 
T1.e:.ilr TelE>wizj i BBC w r. 1967, The 
Basemen t (SUTEREN A) powtarzaj ą 
się dawn mo tywy z DOZ RCY 
l1magania o przewagę pomiędzy 
dwoma nH;żczyznam i zamieszkują­
cym i tę samą suteren~) jak i dawna 
echn ika, o ty le trzy utwory ogło ­

szone późn i j s tworzone zostały w 
całk i m odm iennej sty li styce: KRAJ 
.JBilAZ, MILCZENIE i N C pre­
zentują innego Pintera pod wzglę­
dem stylu l technil<i scenicznej, choć 
tematyka pozostała w tym samym 
I ręgu co dawniej . O NOCY wystar ­
czy tylko ;. twierdzić, że jest to bar­
rho krótka, dziesi ciominutowa sztu 
ka, kt órą wystawiono w ram eh wie 
czo u jednoaktówek w londyńskim 
leat17P. Comedy w kwietn iu 1969 r. 
Występują tam tylko dw ie osoby, 
określrme j ko „Mężczyzna" i „Ko­
hl ta'', snujfjce wspom nienia erotycz 
ne ze swej przeszłości. Wspomnienia 
są :1amglo nr>; nie w i::t domo, ezy opi­
sywane rzeczy przeżyli razem, czy 
z k i m ś innym. Swoim nastrojem i 
Z\\ ięzlością poetyckiego dialogu, 
NOC hyła właściw ie skeczem do 
dwu pozostałych sztuk Pintera. 

R ysza rd .;'aśn iewicz 

i Bolesław Idziak w 
KQ!. E l<C T! \\ Y' ;io,vio 
nej p rzez T eat r z ie­
lon gór k i v · 1968 r . 
w r 6 . Jcrzr~n Hn rt­
ma n n a i sce11oi;ra fii 
T eresy Darochy 

KRAJOBRAZ został najpierw na­
da 11 y przez rad io, w t rzeci m pr1J­
gramie BBC w kwietniu 1968 r., po­
nieważ in cenizacja teatralna nie do 
szła wówczas do skutku z powodu 
zatargu z Lordem Szambelanem, 
sprawującym funkcje cenzora tea­
t ralnego . Domagał się 0 11 skreślenia 
k ilku słów, które uważał za nieprzy­
zwo ite, na co nie zgadzał s i Pinter, 
twierdzą c , że nie dla t aniej sensa­
c j i zostały one użyte, lecz są n ie­
zbędne w tkance ko nst ukcyjnej 
utwo ru. We wrześn iu 1968 r ., na mo­
cy ustawy parlame ntu została znie­
siona w W. Brytanii cenzura wido­
wisk teatralnych. W kwietniu 1969 
roku odbyła się na scenie teatru 

Aldwych - londyńskiej siedziby ze­
~polu Królewskiego Teatru Szekspi­
rowski:.>po - premiera KRAJOBRA 
ZU i MILCZENIA w reżyserii Petera 
IIal i::i. H- · lę Beth w KRAJOBRAZIE 
kreowała - odobnie jak we wcześ 
niej zej realizacji radiowej - zna­
komita aklork Pcggy Ashcroft. W 
tym amym roku ohie sztuki ukaza­
ły się drukiem, w jednym tomie z 
NOCĄ. „Tom" to może zbyt obszer­
n okreś lenie, była to bowiem ksią­
żeczka llcząca 60 s trnn niezbyt duże­
go fo rmatu. Jcdnaki.c nowa raza P in 
tera. obj<;tościowo jak dotąd skrom ­
na, jest bardzo znamiennym etapem 
w twórczośc i pisarza ; etapem poszu­
kiwań wiodących w kierunku jak 
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największej kondensacji wyrazu, w 
stronę monologu wewnętrznego . 
Splą tanie mo nologów poszczególnych 
postaci zastąpić tu ma dialog. 

Pod względem konwencji drama­
turgicznej , a nawet tematyki, KRAJ 
OBRAZ i MILCZENIE są sztukam i 
blifo iaczym i. Są statyczne, niemal 
pozbawione akcji; w miejsce kon­
fliktu dramatycznego mamy tu wspo­
mnienia akcji , która toczyła się w 
przeszłości, opisane szeregiem obra­
zów, w który h fragmentaryczne 
se ny wnętrz mieszają się z otwar­
tym i przestrzeniam i pleneru. A je­
dnak efekt obu sztuk na widza i czy­
te~nlka .i st odmienny: KRAJOBRAZ 
mogę określić jako min iaturowe ar­
cyd.tielo; MILCZENIE uważam za 
sz t ukę mniej udaną, przede wszyst­
kim z powod u jej hermety<."mlości. 
Trzy postaci - kobiet i dwóc h męż­
czyzn - można się domyślać - po­
zostaną względem siebie w jakimś 

stosunku mocjonalnym: odrzucona 
przez jednego z mężczyzn kobieta o­
drzuca drugiego, stopniowo prze­
mieni ając się z młodej dziewczyny w 
starą samotnicę. Postacie sztuki snu­
ją refleksje, czasem odzywają się do 
siebie, ale - pomimo poetyckich 
fragmentów - razi pewna ma nier y­
czność stylu i nie jesteśmy w stanie 
zaabsorbować emocjonalnie zbyt nie­
jasno zarysowanej dramatycznej sy­
tuacji. 

I naczej ma się rzecz w wypadku 
KRAJOBRAZU. I tu akcja zewnęt­
rzna zostaje zas tąp iona wewnętrz­
nym mo nologiem dr am a ł is per­
s o n a e. Monologi splecione zostaJy 
z sobą w formę pozornego dialogu, 
pozornego, bo postacie si.tuk i hoć 
mówią o sobie, nie mówią nigdy bez­
pośrednio do siebie. Stara kobieta i 
stary mężczyzna wspominają swą 
młodość; mówią o tym jak się po­
zn li, jak byli razem na plaży jak 
spędz i li życie w służbie jakieg~ś bo 
gacza, kt órego dom odziedziczyli jak 
się koc hali, jak jedno drugiego ~ra 
dza ło. „ Poprzez wspomnienia te, po-
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da ne zresztą nie w formie chrono­
logicznej , ale z bezladnym m iesza­
niem się czasów, powtarzaniem się 
jednych elementów, wprowadzeniem 
drugich, poprzez to wszystko, po­
wstaje zarys pełnego dramatu. Dra­
m at ten, budowany techniką wysoce 
n iekon wencjonaln , jest kompletny, 
choć może nie jest to opowieść dro­
biazgowa i dokładna. Do końca pew 
ne sprawy pozostają niewyjaśnione , 

ale naszych bohater ów i ich dzieje 
poznajemy m imo to dogłębnie, w 
n jbardziej istotnym - ludzkim sen 
sie: 

KRAJOBRAZ jest sztuką poetycką 
- ktoś nazwał go „poem atem tea­
t r alnym". Dość przyziemne, ale nie 
pozbawio ne swoislego uroku wspom 
ni nia mężczyzny przeplatają się z 
czystym liryzm em wspomnień kobie 
ty. Beth jest jakby emocjonalnie za 
trzymana na etapie młodośc i; jej 
wspom nien ia obracają się w k ręgu 

p l aży, gdzi leżała z kochankiem ; 
hotelu , gdzie była szczęśl i wa; dzieci, 
których nic m iala. Duff mówi o spa­
cerach z psem , codzienn ych wizy ­
tach w barze, wspomina pijacką 

kl lnię , a kończy rozpaczliwym wy 
buchem nam iętności. I ta gwałtow­
na kulminacja przeciwstawiona zo­
staje czułemu, l irycznemu erotyzmo 
wi Beth, które j s łowa zamykają 

sztu kę: ,,O mój kochany, powiedzia­
łam". Możn a podziwiać prostotę 
środków, z jakich P inter złoży ł ele ­
gi j ną mozaikę s wego utworu. Mono 
logi jego bohaterów składają się na 
urzekający duet : pieśń na cześć ży­
cia i człowieka, nawet z jego słabo­
ściami i sm utkam i, z n ieunikniony­
mi rozczarowa niami , które niesie 
czas. O ile umiej tne zastosowanie 
kontrapunkcji w stylistyce drama­
turgicz.nej stanowi główne osiągnię­
cie formalne nowej fazy H a1·olda Pin 
tera . to wydźwięk tej „pieśni o czlo 
w ieku" oznacza n iewątpliwe wzbo­
gacen ie treśc i. 

BOLESLAW T ABORSKI 

.JOHN 
RUSSEL 
BROWN 

DIALOG 
u 

PINTERA 

Aarold Pinter dostatecz.nie dłu­
go zajmuje się dramatopisar­
stwem, by można było bez 

trud u poznać charakterystyczny 
kształt i m echanizm jego sztuk: kil­
ka postaci w skomplikowanej sytua 
cjL 
Początkowo sytuacja jest niejasna 

a postacie zarysowane bardzo skąpo; 
dopiero w trakcie sztuki, po szeregu 
zaskoczeń i często bardzo pomysło­
wo obmyślanych niespodz.ianek, widz 
poznaje je dokładniej. Akcja niemal 
zawsze układa się według tego same 
go szablonu, każdy więc teatrzyk 
moie mieć własną sztukę pinterow­
ską, a w małych teatrach artystycz­
nych kwi tnie twórczość jego naśla­
dowców. 

Pod względem formalnym sztuki 
te są taroświeckimi dra matami cha­
rakteru, albo też fragmentami ta­
kich dramatów. Pinter tak opisuje 
swoją pracę nad DOZORCĄ. 

W osla~nieJ scenie DOZORCY w po­
koju Jest dwóc11 mętczyzn . Jeden z 
nich mu znik.nąc - tak, by stwo­
rzyć wratenle calkowltego i n ieodwo­
łalnego osamotnienia. Początkowo wy 
dawało mi slę, ze na ko1·1cu sztuki 
jeden z ntl?h powinien zamor dowac 
drugiego. Kiedy jednak dotarłem do 
tego miejsca, uzmysłow r tero sobie, te 
postacie te tak się rozwinęły podczas 
pisania i nabrały takich cech, że mor 
derstwo byłoby tu nieprawdopodobne. 
Postac ie zawsze rozrastaJi.l s ię pod­
czas pi.Sania, tak, że w kmicu moja 
pierwsza koncepcja jakiegoś bohate­
ra zostaje znacznie wzbogacona l roz­
winięta. Jete li to nie nasutpl, sztuk3 
jest na pewno zła („New Theatre 
Magazine", II (1961), 

Tak więc, ten dramaturg współ­
czesny zajmuje się ukazywaniem 
charakteru . Nowością natomiast w 
jego sztukach jest zwięzłość, mała 

obsada i zastąpienie t radycyjnej ak­
cji i jej rozwoju osobliwymi, często 
strasznymi wydarzen iami. Jego sztu­
ki są po częśc i studiami charakteru, 
po części fantazją, lub imitacją frag 
mentów, wczesnych filmów Hitch­
cocka. 
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Mimo wszystko, twórczość P inte­
ra jest unikalna i uznano jej ory­
ginalność. Początkowo mylono go. z 
N. F. Simpsonem. Prawdopodobnie 
dlatego , że zarówno DZIURA S im p­
sona jak i P OKÓJ Pintera zbudowa­
ne są na te j sam j zasadzie polega­
jącej na. stopniowym wyjaśni~n i u 
sytuacji. 'Różnica jednak tkwi me w 
formie lecz w treści. Ważniejszy 
jest tu' skład gliny niż kształt garn­
ka . 

Oczywiście oba te aspekty są nie ­
rozdzielne i w obydwu Pinter prze­
jawił peł ną oryginaln ość. Sztuki Pin 
lera przyc iągają jednak uwagę głów 
nie tym, co jest najbardziej ind ywi­
d ua l ną cech ą jego twórczości - cha­
rakterystycznym wewnętrznym ży­
ciem, które podsyc i wyraża dia­
log pinterowsk i, który krytycy okre 
ślil i jako „błyskotliwy", „oryginal­
ny' ', „ inter ~ujący" i „poetycki". 

Za przykład niech posłuży scena 
z Tl IE COLLECTION (KOLEKCJA), 
w której dwa j mężczyźni jedzą śn ia­
danie. 
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• I LL O któ rej wróciłeś? 
H ARRY O czwartej . 
BILL Dobuc się bawiłeś? 

(pa Liza) 
HARY Nie robiłeś dzas iaj gN:anck? 
BILL Nie, a CbCialbyś? 
Hi\RRY Nic , nie chcę. 
DILL Ja!< ~hcesz, mogę c i zrobić . 

BARY Nie trzeba. Nie zawracaj s -
bie gtowy. (pauw J Co robisz dzl­
.s~ a j ? 

BILL Chyba pójdę d kina. 
IIARY Wspaniale żyJ esz , nie ma co . 

(pauz.a) Wies7, dzJ.S 1al w nocy dzwo­
nił do ciebie jakls wariat? (BIJ ! spo 
g l ą da na n iego) Właśnie jak wcho-
1.lzilem. O czwartej. Tylko wszedlem 
1 zadzwon ił Lelefon. 

B IL L I kto to był? 
HARRY Nie m am poji:c ia. 
lllLL Czego c:hcial? 
111\RHY Mówić z tobą . Był bardzo 
nieśmiały. Nie chcial pe>wiedzieć Jak 
się n azywa . 

SILL Tak? 

(pauza) 
HARilY Kt o to m6gł być? 

BlLL Nie num poj ęcia. 

est to znak mity dialog. Jeśli 
mu się b l iżej przyjrzeć, wid ć, jak 
dob rze spełnia swoje zadanie. 

Okaże się wtedy, że orygin lność 
Pintera prowadzi do taki h samych 
elektów w dialogu, co innowacje in­
nych pisarzy i myślicieli współczes­
nych. 

Nie znaczy to jednak, że tamci wy 
warli wpływ na Pintera; on sam 
twierdzi, że świadom jes t tylko 
wpływu Becketta na swoją twór ­
czość dodając przy tym , że p rzyczy­
ną j~st tu raczej uwielbienie, jakie 
żywi dla ,faktury" dialogu Becketta 
niż dla treści, które Beckett wyraża . 
Podobieństwa m iędzy Pinterem a 

innymi pisarzam i nie wskazują na 
bezpoś rednie zapożyczenia od nich, 
lecz na fakt, że jego dialog odpowia­
da współczesnym nas t ro jom i zain­
tere. owaniom. Dla przyczyn znacz­
nie isto tn iejszych n iż dotrzymywa­
n ie k roku modzie P inter w pełn i i 
n iezmiennie należy d czołówki 
współczesnego dramatu . 

Przede wszystkim zwraca uwagę 
fakt, że w sztukach m ówi się o rze­
czach mało istotnych : o spotkaniach 
towarzyskich, grzankach, filmach i 
telefonach. Nie jest to jednak „pro 
stota'' w sensie romantyczn ym. Pin 
ter wcale nie pragnie pokazać, że 
drobiazgi wchodzące w skład życia 
człowieka w mieście są w r zeczywi­
stości bardzo ważne. Wcale nie wy­
miata pyłu z klitek, w których ży­
j my, i nie czyni ich, ani też akcj i 
„wyrafinowaną", nie stara się ~a.~ać 
jej przez to „głębszego znaczema . 

Czasami, tak jak Czechow, wyko­
rzystuje aluzyjność lub znaczen ie 
symboliczne drob iazgów, ich „we­
wnętrzną prawdę". Oto fragment 
sztuki THE DW ARHS (KARŁY) do­
tyczący nowego ubrania Marka: 

MARK J es t zamek n b iodrach. 
LEN Z mek na biodrach? Po co? 
MARK Zam iast klamerki , Wygodn 
LEN Wygodne? Pewno, że wygodne. 
MARK Bez mankietów. 

I 
\ 

LEN Widzę. Dlaczego bez mankie­
t6w~ 

MARI< Tak się teraz nosi. 
Lł~N Oczywiście, ładniej bez man­

k letów. 
M HI< Ni chclaJcm dwurzędówki. 

LEN Dwurzęd \\kl , no pewnie, po co 
ci dwur zędówka. 

Dia log ten, zgodnie z obecną modą 
w dramacie dotyczy nieistot nych 

r biazgów, jed nocześnie jednak 
jest w nim coś z rozmowy o zielo­
nym pasku przy różowej sukience 
Nataszy w TRZECH SIOSTRACH. 
Tylko, że u Czed10\ a cel rozmowy 

pasku jest bardziej wyraźn y. Na­
tasza od s mego po zątku upiera się 
przy noszeniu tego paska i kwestia 
paska powraca jeszcze w trakcie 
sztuki. W ostatnim kcie alasz 
k rytykuje pasek, który nosi I.~ena : I 
Do te j sukienki owmnaś nosie coś 

tywszego". Jeszcze bardziej znamicn 
ne, że po te.i krótkieJ. uwadze _doda~c 
natychmiast: „A tuta1 wszędzie kaz9 
nasadzić kwiatków, kwiatk w, i bę­
dzie taki Z<tin dl..." Tal-: wH;t drn · 
biazg mało istotny sluży ukaza niu 
charakter u, jest przejawem inten­
sywnego . lecz pozbawionego smaku 
życia Nataszy ; a w ost lecznym k n 
tekśc i e doprowadza widza do koja­
rzenia we własnej pamir:ci jej kipią 
cej żywotności z bardziej ogólnymi 
obrazami. 

Historia z paskiem pozwala Cze­
chowowi na nadanie postaci Nataszy 
przejrzystości, kształtów i cech u­
niwersalnych. Ostatnia kwestia Tu­
zenbacha, w której zachwyca się on 
pieknyml świerkami r nagle dostrze 
i::a wśr d 11ith dr -~Pwo u ·cl nięt , wy­
wiera podobny efekt. Sens jego słów 
jest wyraźny: 

A to zes ch łe drzewo Jedna wraz z 
in nymi c h wieje się no wlel rze. Tak, 

zd. Je rn i się, że gdy urn re:, tak czy 
inacze j będę brał u ctz!al w życi u„. 

U Pintera użycie przyziemnych 
drobiazgów: spotkań towarzysk ich, 
grzanek, filmów, t leionu zbliżone 
jest do jednego j szcze elementu w 
twórczości Czechowa. Po aluzj i do 
świerków Tuzenbach woła Irenę 

( którą kocha) i vygłasza małą, ba­
nalną kwestię, która wymaga wska­
zówki sccnicm j by :.lala się jasna: 

'T'UZENBA Il (ri le \ iedząc co po-
\\'.c<lzicc) '1e p1lem ctzisloj kawy. 
Kć:l,, ntech wpar:zil ... 

szybko wychodzi na poji'd) fl!'!k, 
w którym spadzi ·wa się zgim ·. 

Blahość lej W) po v. icdzi n ie wy wo 
luj tak ocąwislyc h reperkusji w 
świadomości widzów; przy pierw­
szym czytaniu może si<: wydawać na 

•et. że jest to chwila odprężen ia po 
mon~ ncie kulmi nacyjnym, chwila 
mnieJ poetycka i o mniejszym b •z­
poś1 e nim znaacniu. R~zullat tej 
si:eny o· iągnięty jc~t b0\\1em drogą 

średnią : ta \ laśnie błahośc w ze­
stawieniu z poprzednią. bardziej „Ii 
J ozoliczną" wypowiedzią, ujawnia 
Jak wielkie jest zakłopotanie Tuzen­
bacha i jak wici {ą rolę Irena od­
grywa w Jego życiu. Wypowiadając 
rl1.i tln gł, wy, Tuzcnbal'h wym a 
pie n\ szą myśl, która mu przycho ­
więccj, n iż by powiedział w .~akiej­
kolwiek przemyślanej kwest11; wy­
raża w te n sposób swoje pragnienia 
i swoje Instynktowne obawy. Autor 
może w tym miejscu zasugerowac i 
pragnienie normalnego życic v. e 
dwoje i oczekiwanie na pomoc Ire­
ny i jej współpracą: i własny bral­
pamięci; i chi:l uchrnnienia Ireny od 
u \ iai.lomicnia ~obie, Ż e' jemu, Tu­
r.enbachowi grozi niebezpiecze1istwo. 
Zadnego z tych pragnień i obaw nie 
da się wyrazić bezpośrednio słowa ­
mi, gdyż większość z nich w tej chwi 
li jes t prawuopodobnie dopiero w sCe 
rze podświadomości Tuzent acha, a 
sytuacja nie jest odpowiednia dla ja 
kichkolwiek deklaracji. Co więcej, 
Tuzenbnch odczuwa lqk pn:ed p •l­
nym wysłowie . iem swoich uczuć. 
Aktorowi kwestia ta daje możliwość 
wyrażenia całej zawisłości sytuacji, 
w której nagłe znalazł się b hater; 
może on wykorzystać tuta j oczywi­
stą zmianę tematu rozmowy, przej ­
ście od rozważań ogólnych do bezp 
średniej prośby, niepewność zasu­
gerowaną we wskazówce scenicznej, 
postawę fizyczną, złamanie rytmu i 
sposób zejścia ze sceny. 
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Przy pomocy błahego dialogu sce 
ni~znego można więc w sposób sub 
teiny ukazać postać z bliska i wy­
razić jej podświadome reakcje, zwła 
szcza w sytuacjach wymagających 
normaln ie słów o znacznie większym 
ładunku uczuciowym. Pinter stale 
posługuje się blahym dialogiem w 
ten właśnie sposób, tak jak wielu 
innych współcze nych pisarzy. 

W PSYCHOLOGII ŻYCIA CO­
DZIENNEGO (1901) Freud podał 
przykłady takich sytuacji, posługu­
jąc się niedostrzeganymi zazwyczaj 
szczegółami m wy. Pinter, jak nie­
k tórzy pisarze dawni i wielu piszą­
cych obecnie, jest w stanie odkryć 
uważnemu widzowi cale bogactwo 
podświadomości swego bohatera. Bar 
dziej jednak od swoich poprzedni­
ków domaga się od widzów ciągłej 
uwagi i stałego analizowania tego, 
co się dzieje na scenie. 

Na jczęstsze, najoczywistsze sposo­
by, ldórych P inter używa, by zapew 
nić sobie na l eżytą uwagę widzów, 
to n iejasność i groza. Akcja jego 
sztuk, zwłaszcza najwcześniejszych, 
skonstruowana jest z precyzją g d­
ną Hitchcocka. Są w nich niespo­
dziewa ne wizyty , albo takie e!ekty 
jak pojawienie się nie zidentyfiko­
wanej przedtem windy kuchennej w I 
SA ([ OBSLUDZE. W chwili gdy 
Stanley (URODZINY STANLEY'A) 
opowiada Meg o ludziach przyjeżdża 
jących samochodem, w którym jest 
teczka i stukających do jej drzwi , 
do drzwi puka Lulu. W późniejszych 
sztukach Pinter znaczn ie dyskretniej 
wprow dza elementy z zewnątrz, 
które mogą służyć przywołaniu u­
wagi, tak jak np. w KOCHANKU, 
kiedy mleczarz wdziera się do zam­
kn i ętego świata Ryszarda i Sary. 

le zagmatwane i niejasne sytuacje, 
myląca czy leż pomieszana ekspozy­
cja występu ją na wet w jego ostat­
n ich sztukach. Widzowie nic znają 
imion postaci, nie wiedzą, co się sta­
ło: nie wiedzą, czy Goldberg ma na 
i mię Nat, czy Szymek, czy gość na­
zywa się Davies , J enkins, czy Mac 
Davies, czy żona poznaje swego mę­
ża. I co było w hotelu w Leeds. 
Czasami fakty dotyczące ludzi i miej 
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sca są po prostu sprzecime. Kiedy 
indziej znowu, i miejsca i Imiona 
pozostają bliżej nieokreślone: kto to 
jest Marty - o ile w ogóle istnieje 
- do k tórego zabierają Stanłey'a w 
ostatniej scenie URODZIN? Zdarza 
się też, że stwarza się wątpliwość co 
do zupełnie prostych faktów p rzez 
pomieszanie dwóch faktów współza ­
leżnych: czy dokumenty Davies-a są 
w Sidcup? - w kawiarni nie było 
jego teczki. W ten sposób widz jest 
zaintrygowany i dlatego właśnie 
pragnie dostrzegać. Oba te środki 
podlegają jednak tzw. prawu male­
jącej wydajności; Pinter, jak pastu 
szek ze znanej przypowieści , ryzy­
kuje, że widzowie nie będą zain­
trygowa ni naprawdę , ponieważ ocze 
kują rzeczy i ntrygujących; co wię­
cej, że widzowie spodziewając się 
grozy, przestaną na nią reagować . 

I nne środki prowadzące do tego, 
by błahe drobiazgi spełniły swoją 
ro lę dramatyczn ą, funkcj onują w 
sposób mniej oczywisty. Po pierw­
sze, należy doceniać efekt niezwy­
kłej upor zywości i konsekwencji 
dramatów Pintera : widz nie znaj ­
dzie pomocy w gładkich stwierdze­
niach wyjaśniających znaczenie 
sztuki, objaśnien iach, śledztwach, 
procesach, wyznaniach odkrywają­
cych głębię duszy w n ieodwoła lnych 
listach czy pamiętnikach, ani w żad 
nych in nych znanych sposobach 
ekspozycji, używanych przez drama­
topisar zy realistycznych czy poety­
ck ich. 

Wyczucie muzyczne, dzięki które ­
mu dialog P intera jest lekk i i giętk i , 

walnie przyczyn ia się do podtrzymy 
wania wyostrzonej uwagi widzów. 
Zróżnicowanie rytmów i powtórze­
n ia przydają wypowiedzi Micka o 
trasach linii autobusowych tak du­
żej mocy oddziaływan ia, że musi wy 
wołać reakcję widowni. Rozmowa 
doty cząca wyłącznie detali wykoń­
czen ia męskiego ubrania oddaje wa 
hania i podniecenie towarzyszące 
niewyraźnemu współzawodnictwu i 
poczuciu niepewnośc i . I, co najważ­
niejsze, Pinter potrafi tak s tosować 
pauzy, by w idzowie n ie tracili po­
czucia rozwijającego się dramatu. 

Pauz oznacza Istnienie splotu 
świadomych i podświadomych pobu 
dek. 

BILL O której \Vróc!leś? 
H RnY O awartej. 
BILL Bobrze się baw1les? 

(pauzn) 
H RllY Nie robiłeś dz.~laJ grzanek? 

Har ry bardzo lubi c hodzić na przy 
j ęcia i nawet wstydzi się tej słabo­
ści . Dlat go krótko zby \• pierwsze 
pytc nie. Bill , którym się opiekuje 
i którego nawet w pewnym stopni u 
utrzymuje, ultaz t1jc wyraźnie po­
wód swego pien .zego pytania, za­
dając następne - „Dobrze się ba-

\\ileś"? Następująca potem pauza 
świadczy, że strzał był celny. W tej 
s<imcj chwili Harry poczuwa się do 
winy za to, że folguje swojej słabo­
śc i, \ ięc broni ię przystępując do 
ataku. Prawdopodobnie, ani jedno z 
tych posunięć nie było z góry prze­
myślane; a ponieważ były nieświa­
domr, odkrywaj::i uczucia, reakcje i 
wi dzę kryjqcą się za codziennymi 
zwrotami. PattZi.l uwypukla to od­
krycir, gdyż roni aga widzom do -
l rzec, że drugie pytanie Billa po-

7."staj bez od owiedzi. Dzięki impe 
tnwi i dłuższemu rytmowi zdania, 
l~lórym Harry na nowo podejmuje 
uialog, p uza la może być przedlu-

Eleonora sowmska 
i H il ary Kurpo11 i k w 
KOCUl\NKU Haro l.­
da Pintera wystawia 
n y m w l~GB r . pr~ez 
Tca'.r Z1elnnol(ó rski 
wraz z IiOLEKCJ 1\ 
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i:on bez ryzyka roz:proszenia uwagi 
widi.ów. 

Stn< nwanie pa uz jest bardm istot 
ną częścią technicznego slo\ ni ka 
Hitchcocka i być może częściowo 
wł~1śnie od niego nauczył s i ę tej 
terhn ikl Pinter. (THE SERVANT i 
THE PUMPKIN EATER to dwa 
pierwsze scenariusze filmowe Pin­
lcra, a . według DOZORCY już naluę 
cono film). Pauza jest również cen­
na w telewizji, gdzie kamera może 
zatrzymać uwagę na powiększonym 
zJ1liż niu . Wiele s;i;tuk Pintera było 
pierwotnie przeznaczonych dla tele­
\Yizji, \\ iele zaś sztuk scenicznych 
zo~ ta lo zaadaptowanych i pokaza­
nych w TV. Zatem, wykorzyst an ie 
w dialogu spraw c.odzi nnych i bła­
hych , podkreślonych jeszcze pauza­
mi, pnzost;.ije w ścisłym zwiazku z 
n:i jv.1;1żnicjszymi nowymi ro;·mami 
sztuki naszeg wieku. D;dęki wyc:z u 
c:iu melodyki i rytmu P inter może 
się obyć: I .ez zwykłej klarowności 
oraz hez p1 ie\\•ażaj<iceg w drama­
cie elementu narracyjnego i w t n 
spo!:0b wykorzystać w trntrzc od­
krycia filmu 1 telewizji, oraz zyskać 
PO\ i<:kszony ohraz tyc i dro bnych 
ludzkich reakcji, klóre ujawniają 
stany pn dświadome. 

Błahe wypowiedzi ujawniają szcze 
guln:c wi le gdy są osobliwe lu b wy 
dają się śmieszną pomyłl c, przeję­
zyc:zeni('m, albo nawet świadomym 
żartem. (Freud omawia takie właś­
nie przypadld w PSYCHOLOGII 
ZYCIA CODZIE lN E ,o (1()0 1) i w 
swojej pracy o żartac.h wyda nej 4 
lala późn iej ). P inter jest tutaj neo 
realistą : wykorzystuje przejawy lu­
dzkiego zachowan i:i . 

W jego sztukach rozr owa często 
p~·zybier dz'wny obrót, autor chęt­
me odd<1je w niej sobliwe nawyki 
językowe i dziwaczne pomyłki. W 
DOZOfiCY Dawies „zapom ina". że 
Aston dal mu pi niądze; nie widzi 
że piecyk gazowy jest niegroźny' 
kiedy n ie jest podłączony. Niezwy~ 
kły obrót rozmowy często prowadzi 
d~ ni~proporcjonalnie dlugich wypo 
\Vledzi: w DOZORCY Mick wspomi -
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na szereg ludzi, których znał, albo 
których znal, ale w innych rzekomo 
okn li cznośc i ach , zaś w THE COLLE­
CTION (KOLEKCJA) James ni z te 
go ni z owego, mówi o H wkinsie -
„facec ie, z klórym chodził do szko­
ły". W sztuk eh P intera pełno jest 
tc;i; dowc i ów. Powtarza kalambury 
odzicnnc zwroty o sugestywnych 

kono tacjach, a czasem rozbu dowuje 
je w dowcip. 

W każdym n iemal fragme ncie wi ­
dać lekką skło nność k u a luzjom do 
spraw fi zycznych i seksualnyc h, a l­
bo przesadę, na ogół ty lk maskują­
cą, J pinę czy lęk. W KOCHANKU 
wchodzi mleczarz i powtar za natręt 
nie „śn1 i lana? Czy nie lubi pani 
. m ietany?", by w ten sposób zasu­
~·.c ·o wnć, że Sara żyje w lu susie. 
Przez rozmowę n wym ubran iu 
Ma rka w THE DWARFS przewija­
ją sii: s łowa, które skupiają uwagę 
hardzi('j na zęściach jego ciała, n iż 
na jego ubiorze : „za mek na bio­
drach„. zamek na biod rach„. zamek 
na biodrach„. m ankiety„. mankiety„. 
llwurz<:dówka„. dwurzędówka„.". W 
1·ylowanc j już rozmowie przy ś n ia­
t a n1u w THE COLLECTION Harry 
używa dwóch zabawnych , przesad­
nych zwrotów : „wspaniale żyjesz" i 
„jak i ś wa r iat", k tóre zaostrzają się 
ni mal do dowcipu kosztem Billa , 
ulbo n wet kosztem Harry'ego. Zre­
szt , dowcip zosta je osiągnięty przez 
zestawie nie z nieoczek iwanym : był 
nieśmiały". " 

Czasem P inter stosuje ostre gier­
ki slown , tak wymowne, że po n ich 
nie da się już nic powiedzieć. Na­
~lępuje po nich, jak w fil m ie, cięcie 
1 nast pna scena. Tak wlaśn i1:: w 
T II E COL ECTION Bill opowiad 
,Jamesowi o tym , co zaszło m iędzy 
żoną J amesa a nim samym w hotelu 
w Leeds : 

JAMES No i zadzwoniłem. (pauza ) 
Rozmawiałem z nią. Zapytałem co u 
niej s ł ychać . Powiedziała m i, że 

wszystko w ponządku„ . Nie m iała 

m i wiele do powiedzen ia . Sledzia­
łcs obo k n iej na ł óżku, 

(cisza) 
JLL Nie sied ziałem . Leżalem . 

Blackout 

Bill zapewne rozkoszuje się zwię­
zloś ią swojego dwuznacznika ale 
natychmiast potem nas tępuje ~mia­
na sceny. Czy Bill przyznaje się do 
hl i7.szych stosun'ków z żoną Jamesa, 
czy do tego, że kłamał? Ten zw i ęzły 
żnl' t . niejasny jeszcze w pełni dla wi 
d zów (dopie ro pod koniec sztuki 
p rzynies ie wyjaśnienie}, wyzwala w 
Billu podświadomą, być może saty­
sfakcję i poczucie chwilo\ ej prze­
w gi. 

A oto j szcze jeden pr7.yklad na 
sytua ję , w której pojedyńcze słowo 
może zaskakująco , lecz zabawnie, 
ujawn i ć ukryte motywy i podn ieść 
n apięc i sytuncji dramatycznej. 

W PSYCH LOGU ŻYCIA CO­
DZIENNEG O Freud cytuje wypo­
w1edż dr Dat tnera z Wiedni u: 

Jadł m w reta11r:i j I ob iad w to­
warzystw ie m ol go p rzyjaciela, dok­
tora ril<>:t.ofi i, pa na U . Mówił o n o 
tr udno~clnch, Jakie m uszą pokonać 

początkujqcy st udenci I wsp()lllni nl 
przy tym , te jemu sam m 11, przed 
111<01 cie n ie m sturJ lów, p11wier zono 
fu n l.C· jq sekret r7n a ml,asa nra, n r a­
r'zej ściśli" mówiąc, min ist r a nad­
zwyc1njneg I peln<:>mocnego hlle . 
„Pntem Jednak (powied ział ) min istra 
tego przenie iono n ja nie przedsta­
wiłem się jego nastc:pcy". Wymawla­
j ~c os ta.111.Ie zdanie podni ós ł do ust ko­
walek tort u, któr Jednak priei lego 
nlezręcmoilć spadł mu z widelca. Na­
tychm iast pocll wyt•i le m ukryte zna­
czenie tej sympatycznej czynności I 
od n iech cenia powiedziałem mojemu 
przyjacielowi, n ;eobemanemu z psy­
clloan allzq: „Urn nql się przez to sma 
kowity kąsek"„. O n zaś powt1:ir2ył 

2upelnie tak, Jakby m oja uwaga by­
ł a mu z ust wyjęta „ . po zym zaczął 
sz ·wgółowo opisywać swej nlezręcz­

uość , p r1ez którą t ra cił dobrze płat­

ną posadę. 

Są tuta j używane przez Pintera 
sposoby : powtórzenie, zasugerowa­
ni , kal.a1 bu r. Banalny zwro L ujaw 

n ia uk ryte pragnienie doktora filo­
zo fi i - pragnienie zdobycia pienię­
dzy i sławy . Podobnie w URODZI­
NACH STANLEYA Meg pylaj~c. 

tanleya o to, rzv smalwje mu buł­
ka, klórq mu dula, zadaje w istocie 
zupełnie inne pylonie: 

MEG Dobrze IJylo? 
STANLF.Y Co 'I 

MF.G Ta bnlk mniona. 
ST NLEY W ustach się rolJ)ływala. 

MEG Nie powinieneś tek się wyra-

/ac. 
STANLEY .rak? 
~·IEG Tak Jak powiedziałeś. 

!';·r NLEY że ml slę w u. tech„.? 
MEG Nie mów. 
STANLEY ao ro? 
MEG Nie mówt się tok do 2amP.-żneJ 

kohiety. 

Pinter posługuje się dowcipem jak 
B c1'ett. W RADOSNYCH DNIACH 
p,d1.ie łażący po kopcu Winn i~ 
jl .· t \\ prowa rl7. ny do akcji na 
znsarlzie krótkiej dygresj i po to, by 
doslarc7.yć pretekstu do gry slów 
„ · i1•z'', „gzić się", czym p maga w 
11k . 7.nniu wspólnych cech Winnic ! 
Willie. Alllo innn drobna spra\\·a -
E:lragon woli marchewkę od rzepy 
i rzodkiewek, ah: woli rzodkiewld od 
rzarnej rzepy - powtar7.nni tego 
w k6lko staje się śmie~:m(', ule po ­
maga tnkż<' dnstrzec. co się za tym 
l ~l'yje .• fa~: mówi Vladimir: „To się 
!ilnje nar)l'awdę nieistntne". Pokaza 
na zo~tnj w ten sposób egncenlrycz 
na i dziecinna troska Estrahona o fi 
zvc·7ny aspekt \ 1ystk ich zjawisk, co 
podkreśla je•zc7e jego replika· „za 
mało" wohnc potrz hy rozumowej 
prrcepcj i Vladimira. Dialog staje się 
zabawny i mało znaczący i przez t 
onl.rywa prawdziwy sens tego, co się 
za nim kryje. 

(fragment artyku łu drukowanego w 
„Dialogu" 1966, nr 8). 
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„KOLEKCJA" i „KOCHANEK" 
NA ZIELONOGÓRSKIEJ SCENIE 

(fragment recenzJI w „ Nadodrzu " 

nr B (149) z 15. Ili . 1908 r .) 

,„ .. Zielonogórską inscenizację, po­
zwolę sobie uznać za jedną z najcie­
kawszych jakie miałem okazję oglą­
dać ostatnio na na zej scenie, nie tył 
ko w tym sezonie. Przygotowano Ją 
bardzo starannie, dając w fekcle 
przykład czystego i klarownego tea­
tralnie spektaklu , bez obrych nale­
·ialości, jednolitego 1>od względem 

formy I użytych 'rodków, dostosowa 
nego do wymiarów sali w wym ka 
mcralnym oddziaływaniu. Uwagi te 
odnoszę do obu jednoaktówek (cho­
ciaż ciekawszą reżyser ·ko wydala 
ml się „Kolekcja", ktorsko nat -
mia.~t ,.Kochanek". \V sumie był I.o 
chyba jednak Pini.er celowo ściszo­
ny, dodatkowo wyretu zowany, któ­
remu reżyser dDdal od siebie inteli­
gentny i kulturalny komentarz, l.t­
godzący podteksty i preferujący ulo­
tną akcję. Jakby w obawie przed vu­
blle:mością. 

Premierowy wieczór, był równie:!: 
udany pod względem aktorskim I 
dlatego t ż, oprócz reżysera, całej ob 
adzle nałei.y pl"zypłsać sreniczne po 

wodzenie tej „eksperymentalnej" pre 
zentacji. Oble jednoaktówki, cho· 
pozornie pod względem treści samo­
dzielne, należy jednak rozpatrywać 
łącznie . Z tego też względu, wioflą, 
cą parą aktor ką byU wy tępujący 
w obu szh1kach: Eleonora Sowbt ka 
I Hilary Kurpanik, doskonale dający 
sobie radę z kreowaniem trudnych 
I skomplikowanych postaci dziw­
nych malionków. Najlepiej 11oka?.a­
ll to w „Kochanku", dwuosobowej 
sztuce, pełnej niedopowiedzianych 
podtekstów, w które zwykła wkra-
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czać cenzura obyczajowa l utrudnio­
nej koniecznością aktorskich pnel­
naczci1 (choć sztuka jest dwuosobo­
wa, w~stępuje w niej więcej pos~a­
ci). Zaproponowany przez odtwor­
ców ary I Ryszarda sposób lnter-
1>relacji, chłodnej, z dystansem, bez 
nlepotl'Zebnej afektacji a przy tym 
dziwnie przylegającej do psycholo­
gicznego rysunku bohaterów, był mo 
im zdaniem nie tylko trafny, ale I mo 
cno osadzony w konwencji tego ty­
pu teatru, działającego na widza w 
i.po ub pośredni i dwołującego się 
do jegt1 wyobraźni. Sztuka będąca 
przec1ez w umie, Jednym dłu1,'1m 
dialogiem, to z pewnością duży suk­
l'es jej wykonawców. Jeszcze, a. pro­
po „Kochanka". Nie wiem, czy 
wprowadzony na scenę dodatkowo, 
śmi szny Mlecza z, wyszedł sztuce 
na korzyść. Domyślam lę, ie reżyse­
rowi cho<hllo o sytuacyjny komi·tm, 
powstały z pewnych słownych sko· 
jarzeń. Wydaje ml się, ie skutek 
byłby chyba taki sam, gdyby weJ~rla 
tego nie było, sztuka byłaby wów-
za bardziej jednolita (autorskie ub 

jaśnienie tekstu, taklel'o rozwillza­
nia wcale nie sugeruj ). 

Wiele dobrego motna powieddeć 
r<iwnleź o wykonawrae:h „KolekcJI", 
sztttl'e w wymowie bardziej „męs­
kiej", Poza w'ipomnianą Już parą 
(t m razem jako Stella I James), 
w ~tępuj w tej Jednoaktówce Bo­
lesław Cdzial Jako starszy pan H:i.rry 
I Ryszard Jaśniewlcz w roll wycho­
wanka Billa. Trudny I mocno dwuz 
uac:i:ny teks, został zinterpretowany 
prz z aktorów z dużą kultUtl\. pn­
cyzyJnie i bez aktorskiero pudla.. 
Szczeg-ólni mó«I się podobać od­
twórca pa~taci Billa, który zręcznie 
przebalan owal przez Jej obyczajo­
w dwuznaczno·ć. 

Scenografia. Teresy Darochy, pod­
względem scenicznej architektury ra 
czeJ tradycyjna. Podkreślić Jednak 
należy Jej dużą funkcjonalność, co 
Jest niezwykle ważne z powodu po­
trzeby ciągłej zmiany miejsca. Pod 
tym względem moga się podobać 
przede wszystkim ,.Kolekcja", bio­
rąc pod uwagę szczupło · ć miejsca na 
bardio płytkiej scenie.„." 

(AMI) 
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