Wojciech Swidzinski

Film Samuela Becketta i udreki Bustera Keatona

Pomyst, aby Samuel Beckett zostat autorem filmu, zrodzit sie w gtowie jego amery-
kanskiego wydawcy i przyjaciela, Barneya Rosseta. Wiasciciel Grove Press myslat po-
czgtkowo o trylogii, ktérg zrealizowaé mieliby ,jego” autorzy: Samuel Beckett, Eugéne
lonesco i Harold Pinter. Film Becketta okazat sie jednak tak kosztowny, ze wydawca w roli
producenta ponownie juz nie wystqpit. Podporq prestizowego projektu zostat operator
Boris Kaufman — mtodszy brat Dzigi Wiertowa, zdobywca Oscara za zdjecia do Na na-
brzezach Elii Kazana. Rezyserie powierzono Alanowi Schneiderowi — znakomitemu reali-
zatorowi sztuk Becketta na scenach amerykanskich. W lipcu 1964 roku do ekipy dotgczyt
sam autor z ostateczng wersjq scenariusza. Trwajgcy niespetna miesigc pobyt na planie
zdjeciowym w Nowym Jorku byt jego jedynq wizytq w Stanach Zjednoczonych.

Niemal do rozpoczecia zdje¢ nie zostato ostatecznie ustalone, kto powinien wy-
stgpi¢ w gtéwnej — jedynej whasciwie — roli. Poszukiwano aktora o komicznym emploi.
Beckett sugerowat Irlandczyka Jacka MacGowrana, a Schneider — Zero Mostela, komi-
ka, z ktérym pracowat nad telewizying wersijg Czekajgc na Godota!. Pojawit sie takze
pomyst, by zaangazowaé¢ Charliego Chaplina. Ostatecznie role zgodzit sie przyjqé jego
najpowazniejszy konkurent, Buster Keaton, nazywany w Hollywood lat 20. — Wielkg
Kamienng Twarzq”. W ten sposéb na planie zdjeciowym spotkaty sie dwie niezwykte
indywidualnosci: gwiazda dawnego kina i legenda nowoczesnego teatru. Z relacji czton-
kow ekipy wynika, ze Keaton odnosit sie do scenariusza bez wigkszego zainteresowania.
Na planie unikat rozméw i utrzymywat wyniosty dystans, ograniczajgc sie do precyzyjne-
go realizowania kolejnych zadan. Beckett przeciwnie — w powstawanie filmu zaangazo-
wat sie bardzo aktywnie. Obserwowat wszystkie etapy produkcji. Na biezgco odnosit sie
do zmian wprowadzanych podczas nagrywania zdje¢, petnigc nieoficjalnie funkcje
wspétrezysera. Podczas przerw w realizacji udato mu sie nawigzaé znajomo$¢ z dramato-
pisarzem Edwardem Albee, a nawet obejrze¢ na zywo mecz baseballu.

Do nagrania wstepnej sekwencji plenerowej wybrano czesciowo wyburzony zautek
przy Fulton Street na Dolnym Manhattanie. Zdjecia realizowano w meczqcym upale.
Ostatecznie Beckett zadecydowat o skroceniu sekwencji do niezbednych dwéch minut,
podczas gdy pierwotnie miata ona trwa¢ okoto oémiu i stanowi¢ ponad 20% catosci
obrazu. Do redlizacji gtéwnej czesci filmu wynaijeto niewielkie studio, bedqce w zasadzie
pustym pokojem w czynszowej kamienicy na Manhattanie.

W swoim ostatecznym ksztatcie czarno-biaty obraz zatytutowany Film trwa 22 minuty,
podczas ktérych kamera tropi poczynania bohatera granego przez Bustera Keatona.

1 Zero Mostel jest dzi§ pamigtany przede wszystkim dzigki roli Maxa Bialystocka z komedii Mela Brooksa
Producenci.
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Widzimy go przemykajgcego wzdtuz muru i potrqcajgcego pare staruszkéw. Kobieta
uspokaja skonsternowanego mezczyzne cichym ,¢$8l”, ktére stanowi jedyny dzwiek, jaki
pojawia sie w filmie. Po tym incydencie bohater wslizguje sie do ciasnej klatki schodo-
wej, gdzie chwile odpoczywa, i wymija innqg staruszke. Przez caty czas kamera filmuje
go wytqcznie od tytu. Ta radykalna zasada nie ulega zmianie takze w gtéwnej sekwencii,
rozgrywajqcej sie w niemal pustym, zaniedbanym pokoju. Bohater wykonuje szereg czyn-
nosci majgcych uchroni¢ go przed obcym spojrzeniem. Zastania okno i lustro, wyrzuca
za drzwi psa i kota itd. Wreszcie zasiada w fotelu bujanym. Przeglgda, a nastepnie drze
plik fotografii wydobytych z teczki, po czym zapada w sen. Kamera okrqza wéwczas po-
kéj i zaglgda mu w twarz. Widzimy, ze lewe oko ma zastoniete czarng przepaskq. Bohater
budzi sie nagle w przerazeniu. Zakrywa twarz dtorimi i zamiera w bezruchu. Film konczy
i zaczyna zblizenie porazonego $wiattem oka, nalezgcego do osoby w podesztym wieku
— najprawdopodobniej samego Keatona, ewentualnie ktérego$ ze staruszkéw wystepu-
iacych w pierwszych minutach obrazu.

Opis uwzglednia wytgcznie to, co nalezy okresli¢ jako konkretne dziatania. Nie spo-
sob jednak wykluczy¢, ze zarejestrowane czynnosci oraz wykorzystane rekwizyty nie po-
siadajq znaczenia symbolicznego. Pozbawiony stéw film zqda interpretacji na zasadzie
bezwarunkowego odruchu. Widz musi zmierzy¢ sie ze skomplikowang tamigtéowkq nie-
posiadajgcg jednoznacznego rozwigzania. To sytuacja znana odbiorcom sztuk Becketta.
Tym razem jednak sam pisarz ujawnit pewne wskazéwki, publikujgc w 1967 roku sce-
nariusz Filmu.

Kilkustronicowy tekst, opatrzony szeregiem autorskich uwag, nie wyjasnia wprawdzie
wieloznacznoéci obrazu, ale zdradza niematq orientacje w specyfice sztuki filmowej. Sty-
listycznie przypomina obydwa Akty bez stéw — Beckettowskie scenariusze pantomimiczne,
napisane w 1956 roku. Jego lektura ujawnia szereg szczegétow, kiérych widz Filmu
poznaé nie moze. Jednoczeénie wersja ekranowa wprowadza zmiany na tyle znaczqce,
ze oba te utwory mozna interpretfowaé oddzielnie bqdz réwnolegle. Nie sposéb nato-
miast poming¢ tego, ze zaangazowanie legendarnego Bustera Keatona poszerzyto war-
stwe znaczen niewielkiego dzieta.

Scenariusz ujawnia, ze Film rozgrywa sie okoto 1929 roku. Skqd ta data?
Jest to czas pogrqzania sie $wiata zachodniego w kryzysie ekonomicznym. W kinie trwa
rewolucja dzwiekowa, ktéra prowadzi do zatamania sie wielu aktorskich karier. Kryzys
dotyka miedzy innymi Bustera Katona. 1929 to takze wazny rok w zyciu Becketta. Pisarz
debiutuje stynnym esejem Dante... Bruno.. Vico. Joyce. To réwniez czas jego najbardzie;
ozywionych relacji z autorem Ulissesa. Ten trop wydaje sie znajdowa¢ na ekranie po-
twierdzenie. W 1929 roku James Joyce po kolejnej, wymuszonej jaskrq, operacji lewego
oka, nosit na nim czarng przepaske. W finatowej scenie Filmu orientujemy sie, ze takg
samq przepaske nosi Buster Keaton. Czy jest to rodzaj prywatnego hotdu dla Joyce'a?
Czy nalezatoby raczej dopatrywaé sie tu aluzji do ewangelicznego | jesli twoje oko
iest dla ciebie powodem grzechu, wytup je i odrzu¢ od siebiel”® — co sugerowatoby

2 Mt 18, 9.
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watek ukryte] winy bohatera? Zasygnalizowany w ten sposéb uraz moze mieé réow-
niez zwigzek z jednq z fotografii, ktére bohater przeglgda. Widzimy na niej mezczyzne
w mundurze — zapewne wyruszajgcego na front Wielkiej Wojny. Na nastepnym zdjeciu
oko ma juz zastoniete...

Inaczej niz w scenariuszu oko stato sie w ekranowej wersji Filmu elementem szczegél-
nie silnie eksponowanym. Kamera dostrzega je wszedzie — nie tylko u czworga zwierzqgt
obecnych w pokoju, lecz takze w rzezbionym oparciu krzesta czy charakterystycznym
zamknigciu teczki na fotografie. Oko wydaije sie tu wykraczaé poza i tak niezwykle szeroki
kontekst symboliczny — od Oka Opatrznosci, przez oculus malus, do wspomnianego oka
wytupionego. W kinie, zwtaszcza w kinie niemym, wyobrazany przez nie zmyst wzroku
staje sie ,wszechzmystem”. Przejmuje role wszystkich pozostatych narzqdéw percepdiji
— co realizatorzy najwyrazniej podkreslali.

Scenariusz Filmu ujawnia réwniez, ze zaniedbany pokdj, w ktérym zaszywa sie boha-
ter, nalezy do jego matki. Nie bywat w nim przez lata, ,a obecnie zajmuije tymczasowo,
by doglgda¢ zwierzgt, zanim matka nie wréci ze szpitala”®. Beckett zaznacza, ze nie ma
to wigkszego znaczenia, jednakze fakt ten niewqtpliwie wzmaga poczucie dyskomfortu i
wyobcowania, ktére wyczuwamy u bohatera. Ttumaczy zarazem jego nostalgiczng po-
trzebe przejrzenia starych fotografii.

W pokoju nalezgcym do starszej kobiety wisi ,obrazek przypiety do $ciany, kiéry przed-
stawia twarz Boga Ojca o szeroko otwartych, surowo wpatrzonych [w bohatera] oczach”.
Tak przewiduje scenariusz. W wersji ekranowej — na $cianie wisi, przybita ciezkim hufna-
lem, fotografia sumeryjskiej figurki wotywnej z Tell Asmar. Jej twarz, o olbrzymich czarnych
oczach, mogtaby uchodzi¢ za wyobrazenie Boga Ojca. By¢ moze jest to jedynie kolejne
przywotanie symbolu oka. Podobny zabieg zastosowano w scenie zakrywania akwarium
ze ztotq rybkg. W Filmie jest to popularny welonek, ktéry jednak do zblizenia zostat za-
stgpiony przez pyzatka, aby uwydatni¢ wielko$¢ i niesamowito$¢ rybich oczu. Fotografia
figurki sakralnej sprzed tysigcleci moze by¢ wiec przewrotnym substytutem. Nieuchronnie
przywotuje jednak religie tajemniczq i martwg oraz wprowadza temat ofiary. W obu wer-
sjach bohater traktuje obrazek tak samo: zrywa go ze $ciany, drze i depcze.

Wymownych réznic, wynikajgcych zapewne z prakiyki realizacyjne], mozna przy-
tacza¢ wiele. Najwazniejsze jednak, ze swoj scenariusz poprzedzit Beckett Uwagami
ogélnymi, stanowigcymi wyktadnie filozoficznych przestanek Filmu. Jego mottem, ktére
nie pojawia sie na ekranie, jest stwierdzenie ,Esse est percipi” — ,By¢ to by¢ postrzega-
nym”, wywodzqce sie z Trakfatu o zasadach ludzkiego poznania George’a Berkeleya.
,Gdy wyeliminuje sie wszelkie postrzeganie zewnetrzne, zwierzece, ludzkie, boskie, wcigz

"8 _ precyzuje Beckett. Aby to zobrazowa¢, bohater

jeszcze pozostaje samopostrzeganie
zostaje podzielony na ,obiekt” i ,oko”. ,Obiekt” to tropiony przez kamere Buster Keaton,

,0ko” — to wyobrazajgca jego autopercepcie kamera. Beckeft w nastepujgcy sposéb

3 Beckett, Dzieta dramatyczne, przet. A. Libera, Warszawa 1988, s. 561.
4 bidem, s. 554.
5 Ibidem, s. 547.
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ustala ich relacje: ,Oko postrzega obiekt od tytu i pod kqtem nie przekraczajgcym
45°, Konwencja: obiekt staje sie »percipic, tzn. doswiadcza udreki bycia postrzeganym,
tylko wtedy, gdy kqt ten zostaje przekroczony”®. Zatozenie to, moizliwe dzieki randze,
jakg w kinie uzyskuje zmyst wzroku, postawito przed operatorem bardzo precyzyine za-
danie. Boris Kaufman wywigzat sie z niego kompetentnie. Jego kamera wykonuje dtugie
jazdy w plenerze i skomplikowane ewolucje w ciasnym pokoju, dostosowuiqgc sie do po-
czynan Bustera Keatona. Gteboko kontrastowe, nieraz bardzo efektowne zdjecia, cechu-
ie jednak pewna mechaniczna martwota. Nie mogto by¢ inaczej, skoro kamera zostata
umieszczona na wysokosci gtowy bohatera i zmuszona do automatycznego reagowania
na wszystkie jego ruchy, jak we wspétczesnych grach komputerowych typu third per-
son perspective. Widz ma prawo odnies¢ wrazenie, ze nie tylko bohater jest osaczony.
Uwigzana do niego kamera zostata pozbawiona wszelkiej spontanicznodci, transponujqc
przymus obserwacji na oglgdajgcego. By¢ moze to celowy zabieg, a moze jedynie kon-
sekwencja silnego skupienia sie na relacji obiekt — oko. Trzeba zaznaczy¢, ze sam Beckett
dystansowat sie od sztywnego realizowania zatozer zarysowanych w Uwagach ogéinych,
piszqc: ,Powyzsze stwierdzenia podaije sie jedynie ze wzgledu na ich nosno$¢ formalng
i dramatyczng”?. Zgodnie z tym sformutowaniem dialog z Berkeleyem nie jest wtasci-
wym celem Filmu. Beckett dystansowat sie zresztq od przypisywanych mu nieraz powig-
zan z rozmaitymi szkotami filozoficznymi. Z uwag do scenariusza Filmu wynika, ze teza
osiemnastowiecznego mysliciela pozwolita mu wypracowa¢ konwencije, ktéra postuzyta
jako narzedzie eksperymentu epistemologicznego. Jego przedmiotem staty sie ,udreki
bycia postrzeganym”. Tytut wskazuje natomiast na prébe zgtebienia istoty sztuki filmowe.
Sq to dwa fundamentalne tematy Filmu. Pierwszy z nich zainspirowat Gillesa Deleuze’a
do napisania miniaturowego szkicu Najwigkszy irlandzki film (Film Becketta)®, w kt6-
rym rozwaza mozliwoéé stania sie niepostrzegalnym, a zarazem wyznacza fundamen-
talng dla sztuki filmowej relacje miedzy akcjq, percepciq a emocjq. Drugi temat kaze
traktowa¢ obraz Becketta joko autotematyczny ,metafilm”, co moze zaskakiwaé, skoro
byto to pierwsze praktyczne zetkniecie dramatopisarza z tym medium. W latach 60. pi-
sarz niespecjalnie interesowat sie kinem. Pewnym zaciekawieniem darzyt jedynie telewi-
zie. Na przetomie lat 20. i 30. byt jednak zapalonym kinomanem. W jego Filmie mozna
dostrzec nie tylko zwiqzki z niemq burleskq, ktérej wptywu dopatrywali sie juz krytycy
Czekajgc na Godota, lecz takze z awangardowymi eksperymentami, kiérymi w okresie
przetomu dzwigkowego debiutowali tacy twérey jak Luis Bufiuel czy Jean Cocteau. Wie-
lokrotne zblizenia oka z Filmu wywotujq zapewne celowe reminiscencje stynnej sceny
z Psa andaluzyjskiego (1929).

8 Ibidem, s. 548.
7 Ibidem, s. 547.

8 Tytutowa ,irlandzko$¢” Filmu w interpretacji Deleuze’a polega na niezwykfej relacii intelektualnej migdzy ir-
landzkim biskupem Berkeleyem a irlandzkim pisarzem na obczyznie Beckettem. Nie wyczerpuije to jednak w petni
zagadnienia. Warto przypomnie¢ o symbolicznym przywotaniu postaci Jamesa Joyce’a oraz o tym, ze ojciec
Bustera Keatona byt Amerykaninem szkocko-irlandzkiego pochodzenia.

144 Jekstualia” nr 1 (20) 2010




Co jednak sprawito, ze dwa tematy rozpisane na papierze udato sie potgczy¢
w integralng cato$¢? W moim przekonaniu czynnikiem tym stato sie zaangazowanie
do gtéwnej roli Bustera Keatona. Robert Knopf w monografii komika podaie,
ze na wspomniany pomyst wpadt Beckett, cho¢ nie miat nawet pewnosci, czy gwiazdor
w ogdle jeszcze zyje®. W tym czasie Keaton, wspomagany przez duzo mtodszg matzonke,
powoli dzwigat sie z zyciowej i artystycznej zapasci, w ktorej tkwit od dziesiecioleci. Stop-
niowo zaczeto przypominaé sobie o jego wybitnych osiggnieciach filmowych, zapropo-
nowano mu kilka interesujgcych rél. Oferta Becketta byta najbardziej oryginalna. Keaton
przyigt jq bez oporu, ale i bez entuzjazmu. Kiedy$ odrzucit juz role Lucky'ego w scenicznej
wersji Czekajgc na Godota. Po latach producent Barney Rosset ocenit, ze milczgca obo-
jetnoé¢ aktora nie byta wyrazem dezaprobaty, lecz przeczuciem zblizajqcej sie $mierci.

Mimo biemnej postawy podczas realizacji zdje¢ Keaton zgtosit kilka poprawek
do Filmu, z ktérych Beckett zaakceptowat dwie. Po pierwsze, scene wyrzucania z poko-
ju psa i kota rozwinigto do postaci niewielkiej etiudy komicznej. Gagi ze zwierzetami
bylty lejtmotywem filméw Keatona z lat 20. Gdy jego bohater, nawykly do przestrzeni
miejskiej, trafiat na wie$ lub do lasu, zazwyczaj wpadat na wotu bqdz niedzwiedzia,
z ktérymi musiat sobie radzi¢, stosujgc najbardziej niekonwencjonalne metody. Etiuda
z Filmu moze wydawa¢ sie banalna, ale wtasnie jej komiczne wyeksploatowanie zna-
komicie wspottworzy bolesnie szary nastréj obrazu. Drugq poprawkg Keatona do Filmu
byto zatozenie charakterystycznego ptaskiego kapelusza pork pie. Rekwizyt ten stano-
wit jego znak rozpoznawczy, wykorzystywany szczegélnie we wczesnym okresie karie-
ry. Dzieki niemu widz powinien natychmiast rozpozna¢, kim jest bohater Filmu, mimo
ze az do ostatniej sceny nie moze zobaczy¢ jego twarzy. Alan Schneider protestowat prze-
ciwko wprowadzeniu tak silnego znaku, poniewaz podejrzewat, ze zaburzy on wymowe
obrazu. Beckett, ktéremu Keaton nie okazywat najmniejszych dowodéw sympatii, zgodzit
sie. Ta, by¢ moze intuicyjna, decyzja wigczyta Film w obszar jednego z najwigkszych mi-
téw kinematografii — historie wzlotu i upadku Wielkiej Kamiennej Twarzy.

Nalezy zaznaczy¢, ze posta¢ Bustera Keatona cieszy sie w Polsce mniej zywq pa-
mieciq niz w Stanach Zjednoczonych czy nawet Europie Zachodniej. Jerzy Toeplitz
w szeéciotomowe Historii sztuki filmowe] jedynie o nim wzmiankuje. Moze sie wyda-
wa¢, ze amerykanska komedia okresu niemego sprowadza sie wylqcznie do obrazéw
Charliego Chaplina. W' rzeczywistosci Keaton pod wzgledem popularnoéci niewiele
ustepowat twércy postaci matego tframpa. Historycy podkreslajq genialng inwencje jego
autorskich obrazéw, w ktérych $miato eksperymentowat z montazem, rezyserig ttumu,
gtebig ostrosci. W Mfodym Sherlocku Holmesie (1924) jego bohater wchodzit do filmu
wyswietlanego w kinie. W Marynarzu na dnie morza (1924) znalazta sie rozbudowana
sekwencja komiczna nagrana na dnie Jeziora Tahoe. Precyzyiny, wyzbyty sentymentali-
zmu humor Keatona opierat sie na szalonych kontrastach, nieustannym ruchu i upartym
przezwyciezaniu absurdu, ktéry czyhat na bohatera w kazdym aspekcie rzeczywistosci.

9R. Knopf, The Theatre and Cinema of Buster Keaton, New Jersey 1999, s. 143.
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Jego niebywata sprawnos¢ fizyczna oraz skupiona, powazna twarz, na ktérej — wedtug
hollywoodzkiej legendy — nigdy nie goscit usmiech, stwarzaty wrazenie, ze obcujemy
z istotq niepodlegajgcq zasadom naszego $wiata. Okreslenie Bustera Keatona jako jed-
nego z najwybitniejszych modernistycznych twércow filmowych Ameryki jest wiec upraw-
nione!®. Jednak wkrétce po premierze swojego arcydzieta — osadzonego w realiach
wojny secesyjnej Generata (1926) — niezalezna pozycja Keatona ulegta zatamaniu.
Jego pantomimiczne oktorstwo, a zwtaszcza nieruchoma twarz, zle adaptowaly sie
do przejmujgcego inicjatywe kina diwiekowego. Jako producent wiasnych filméw
na fali kryzysu stracit fortune. Podpisat niekorzystny kontrakt z kasowgq, lecz mato ambitng
wytwérnig MGM. Lata 30. to jego drastyczny upadek artystyczny, za ktérym postepowat
rozktad zycia prywatnego: rozstanie z zong, $mier¢ najblizszego przyjaciela — réwniez
komika — Roscoe ,Fatty’ego” Arbuckle’a, choroba alkoholowa, pobyty w szpitalach psy-
chiatrycznych... W latach 40. jego aktywno$¢ twércza praktycznie zamarta. Z zapomnie-
nia i gtebokiej depresiji zaczqt podnosi¢ sie dopiero w latach 50., gtéwnie dzieki telewizji,
ktéra przypomniata kilka jego najlepszych filméw. Wiedy tez pojawit sie w nostalgicznych
epizodach w Bulwarze Zachodzgcego Storica (1950) Wildera i Swiattach rampy (1952)
Chaplina. Takqg posta¢ legende, ktéra doznata najgtebszego upadku, Beckett zaprosit
do swojego Filmu. Mozna zaryzykowaé twierdzenie, ze wbrew wiasnej woli Keaton zostat
wigczony do grona ,aktoréw Beckettowskich”, takich jak Billie Whitelaw, Patrick MacGee
czy Jack MacGowran, ktérzy powoli stawali sie grupg uznanych scenicznych posredni-
kéw pisarza. Jego los i jego sztuka nieoczekiwanie zarezonowaty z duchem utworéw
Becketta.

Temat ,udreki bycia postrzeganym” dzigki udziatowi Keatona uzyskat bardzo kon-
kretny wyraz. Przez caly Film aktor ukrywa swojq twarz, bedqcq nie tylko jego intym-
nym wizerunkiem, lecz takze niezapomniang ikong Hollywood, z czaséw gdy gwiazdy
wydawaly sie niedostepnymi i niesmiertelnymi pétbogami. W zdegradowanym, obcym
$wiecie Keaton — relikt minionej epoki — trwa na dnie egzystencii. Kiedy przez krétki czas,
w koncowej scenie, oglgdamy jego postarzate, ale niezmienione rysy, widzimy w nich
zapis goryczy, rozczarowan i upokorzen. Stajemy przed nagq, absurdalng tajemnicq
ludzkiego losu. Sztuka filmowa jawi sie jako stymulujgce nasz voyeryzm, perwersyjne
narzedzie bezceremonialnie obnazajgce intymnos¢. Jest jednak takze — dzieki nasla-
dowaniu mechanizméw naszego poznania — sposobem docierania do prawdy o czto-
wieku. Metodq, ktérg stosuje bohater Filmu wobec nieuniknionej udreki bycia postrze-
ganym, jest ucieczka, a zarazem zapomnienie czy cho¢by symulowane zapomnienie,
o tym nieustajgcym procesie. Co jaki$ czas jednak, zwtaszcza gdy wszelkie zewnetrz-
ne postrzeganie ulega redukciji, autopercepcja dochodzi do gtosu. Dobitnie wyrazajg
to koncowe przeciwujecia, dzieki ktérym orientujemy sie, ze na Bustera Keatona pa-
trzyt sam Buster Keaton. Jego posepna twarz spoglgda na siebie siedzgcego w fotelu

10 Zmierzajqcq w tym kierunku, indywidualng propozyciq interpretaciji postaci stworzonej przez Bustera Keatona
iest ksigzka Grzegorza Krélikiewicza, zob. G. Krélikiewicz, Wielka Kamienna Twarz. Préba analizy filmu Generat
Bustera Keatona, tédz 1996, s. 80-81.

146 Jekstualia” nr 1 (20) 2010




z miejsca, w ktérym wisiat wizerunek Boga. Ostatecznym zerwaniem tej dreczqcej relacji
bytaby $mier¢. Jak jednak zauwazyt Jan Btonski, w $wiecie Becketta nikt nie umiera,
sale to wtasnie jest tragiczne, poniewaz istnienie nie niesie zadnego usprawiedliwienia,

"11 Beckett, podejmujqc gre

bedgc nieustanng utratq i nieustannym pomniejszeniem
z cytatem z Berkeleya na gruncie obcego $rodka wyrazu i przy udziale legendy przesztego

kina, nie oddalit sie od tematéw, kidre zawsze towarzyszyty jego tworczosci.

* % ¥

Po raz pierwszy Film pokazano, bez wiekszego rozgtosu, na Nowojorskim Festiwalu
Filmowym latem 1965 roku. Niedtugo potem, 1 lutego 1966 roku, w wieku 70 lat,
Buster Keaton uwolnit sie od ,udreki bycia postrzeganym”. Od tego czasu Film z coraz
wiekszq sitg zaczgt przycigga¢ wzrok festiwalowej publicznosci. Odnidst sukcesy w We-
necji, Londynie, Oberhausen i Tours. Barney Rosset cieszyt sie z rozgtosu, jaki przyniést
iego wydawnictwu. Niezadowolony wydawat sie tylko Alan Schneider, ktéry twierdzit,
ze zatrudnienie Bustera Keatona, a nastepnie jego posmiertna stawa zaburzyly recepcije
filmu. Beckett po zakonczeniu zdje¢ w zasadzie przestat sie catq sprawq interesowad.
Jego jedynym znaczqcym komentarzem stata sie publikacja scenariusza w 1967 roku
— by¢ moze w wyniku refleksii, ze czysty, rozpisany na papierze eksperyment filozoficzny
w konfrontacji z zyciem przybrat forme inng — bardziej wieloznaczng i chyba jednak
bardziej przejmujqcq.

Summary
Samuel Beckett’s Film and the torments of Buster Keaton

Samuel Beckett’s Film was shot in the summer of 1964. Beckett wrote the screenplay
and also took part in the filming in Manhattan. The origins of Film can be traced back
to his dialogue with George Berkeley’s philosophy, the reminiscences of his acquaintan-
ce with James Joyce and his fascination with silent and avant-garde cinema. The leading
part was played by the aged comic actor from the 1920s, Buster Keaton. The com-
parison of Beckett’s original screenplay with its cinematic version reveals the changes
to the writer’s initial idea. Keaton, whose legend and artistic personality were perfectly
in keeping with the characters from Beckett’s plays, undoubtedly took part in this pro-
cess.

L] Btonski, M. Kedzierski, Samuel Beckett, Warszawa 1982, s. 34.
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Andrzej Nowakowski, cykl Sprzecznosci (8)
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