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Nadinterpretacja w teatrze, czyli dramat Becketta
na scenie

1. Kilka stéw wstepu

Wspoétczesny teatr przedktada silnie nakreslong wizje rezyserskq nad spolegliwg in-
scenizacje tekstu dramatycznego. Wydawa¢ sie moze, ze w dobie ,teatru postdrama-
tycznego” stwierdzenie to pozostaje poza jakgkolwiek dyskusjq, stanowi powszechnie
akceptowany aksjomat, zréwnujqcey artystyczny status komunikacji teatralnej z dgzeniem
do przekraczania wszelkich granic nadinterpretacji wzgledem materiatu literackiego,
mogqcego stanowi¢, gdy pojawi sie taka potrzeba, inspiracje, pretekst czy odlegly punkt
odniesienia dla $cisle teatralnych poszukiwan twérczych!. Cho¢ wizja catkowitej nie-
zawistodci praktyki scenicznej czy performatywnej moze utwierdza¢ nas w przekonaniu
o ostatecznym wyparciu tkanki tekstowej z praktyki teatralnej, specyfika tego medium
nie do koAca potwierdza postulat jednorodnego i zunifikowanego modelu definiujgcego
komunikacje teatralng w sposéb preskryptywny.

W ksigzce 1956 and All This Dan Rebellato bardzo trafnie opisuje zachodzgcy
w drugiej potowie XX wieku w Wielkiej Brytanii proces profesjonalizacji rél twércow te-
atralnych?. Wbrew przedstawionym wyzej postulatom wyksztatcony w ten sposéb model
przypisuje absolutnie nadrzedng funkcje dramatopisarzowi, a nie — praktykom teatru.
Mozna by potraktowa¢ ten przypadek z pobtazaniem, joko swoiste zawirowanie cha-
rakterystyczne dla tradycyinego w swych priorytetach teatru brytyjskiego, casus niema-
igcy wiele wspolnego z bardziej innowacyjnymi eksperymentami wspotczesnego teatru
na $wiecie, gdyby nie to, ze opisywany przez Rebellato model bardzo celnie uwypu-
kla nieokrzesane w teatrze wartoéci artystyczne, wskazuje na werwe obowiqzujgcych
w tym medium norm.

Teatr brytyjski drugiej potowy XX wieku zwraca naszg uwage na etycznq i artystycz-
ng ambiwalencje scenicznej penetracji granic interpretacii i nadinterpretacji. Uprzywi-
lejowana pozycja dramatopisarza podwaza bowiem homogeniczno$¢ obowigzujgcego
w teatrze wspétczesnym paradygmatu artystycznego. Zasadne wydaije sie przywotanie
w tym miejscu postulowanej przez Dereka Attridge’a ,odpowiedzialnej odpowiedzial-
nosci” wszystkich stron procesu komunikacji artystycznej, zaréwno twoércy, jak i odbior-
cy®. Tak rozumiana etyka hermeneutyczna ma rudymentarne znaczenie dla $cisle sce-
nicznej czy performatywnej (nad)interpretacji dramatu. Podejmowane przez rezyseréw,

1 Zob. H.T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, Krakéw 2009.
2p, Rebellato, 1956 and All This, London 1999.
3 Zob. D. Attridge, Jednostkowos¢ literatury, Krakéw 2007.
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dramaturgéw, aktoréw i pozostatych twércéw teatralnych wyzwanie mierzenia sie
z osiggnieciami mistrzéw jest w tej perspektywie zadaniem niezwykle ambitnym i ryzykow-
nym?. Celujgc w wybitno$¢, w inscenizacje innowacyjne, a zatem operujgce na granicy
(nad)interpretacji, muszq oni liczy¢ sie z ryzykiem bezprecedensowej porazki.

W teatrze ostatnich dekad kwestia granic (nad)interpretacji pozostaje otwarta i klu-
czowa, odgrywa tez istotng role w konflikcie przeciwstawnych estetyk. Zagadnienie to
nabiera szczegdlnego impetu w przypadku twoérczosci Samuela Becketta. Ten XX-wieczny
innowator, postrzegany pierwotnie jako obrazoburca, propagator antyteatru i antylitera-
tury, miat sie sprzeniewierza¢ powszechnie przyjetym normom estetycznym i artystycznym
swego czasu. Obecnie status jego tworczosci ulegt znaczqcym przesunieciom i jego in-
nowacje sq coraz wyrazniej wpisywane w diachronie proceséw literackich i teatralnych.

Moze sie dzi§ wydawa¢ paradoksalne, ze sygnatura artystyczna Becketta proponuije
model promujqcy niekwestionowang nadrzedno$é¢ wizji dramatopisarza nad przedsta-
wieniem, a zatem rzuca wyzwanie XXl-wiecznym twércom teatralnym. Méwige krétko,
zaréwno na podtozu artystycznym, jak i prawnym autor ten odrzuca postmodernistyczng
gre znaczen oraz wszelkie przestanki ,teatru postdramatycznego”. Tym samym spusécizna
teatralna po Becketcie staje w centrum sporu miedzy teatralng a literackq wizjg dzie-
ta scenicznego. Nie przystajgc na dominujgce dzi$ konwencje wspotczesnego teatru,
prawni spadkobiercy pisarza uparcie podirzymujg swoje stanowisko, méwiqc, ze wszelkie
przekraczanie granic interpretacji dzieta dramatycznego na scenie stanowi sprzeniewie-
rzenie sig infencji autora, a co za tym idzie — jako nadinterpretacja — nie ma racji bytu.

Kontrowersje zwigzane z konfrontacjg stanowiska the Beckett Estate z prakiykq te-
atralng omawiane byty wielokrotnie®. Warto przy tej okazji podkresli¢, ze konsekwencje
przyjetej przez spadkobiercow strategii wydaiq sie bardziej czytelne, wtasnie gdy wezmie-
my pod uwage procesy opisywane przez Rebellato, a takze bliskg Beckettowi tradycje an-
glo-irlandzkiego dramatu poetyckiego z poczgtku XX wieku. W tym miejscu najwazniejsza
pozostaje jedna kwestia: wspétczesne inscenizacje utwordw pisarza — dramatéw, a takze
poezji oraz prozy — stanowiq spektakularny przyktad zastosowania dyskursu o granicach
nadinterpretacji w praktyce artystycznej (i prawne;j).

W dalszej czesci artykutu proponuje analize trzech zasadniczo odmiennych dziet
scenicznych. Ich poréwnanie ma zilustrowa¢ problemy tkwigce w samej prébie posta-
wienia pytania o warto$ciowanie omawianych zjawisk, zaréwno pod wzgledem arty-
stycznym, jak i aksjologicznym. Wbrew zatozeniom spadkobiercow Becketta ,wiernosé¢
tekstowi” nie zawsze réwnoznaczna jest z ,odpowiedzialnie odpowiedzialng” odpowie-
dzig na jego twoérczoé¢, tak jak i przekraczanie granic inscenizacyjnej (nad)interpretacii
nie zawsze polega na sprzeniewierzeniu sig infenciom autorskim. W tym drugim przy-
padku — argumentuje — mozliwe, ale niekonieczne, jest bowiem podkreslenie artystycznei

10 etycznych i artystycznych wyzwaniach stojgcych przed dramaturgiem pisze w artykule Intermingling literary

and theatrical conventions [w:] The Routledge Companion to Dramaturgy, pod red. M. Romarskiej, New York
2015, s. 300-303.

5 Zob. chociazby: S.E. Gonfarski, Przedstawienie Becketta, Gdarsk 2016 oraz H. Porter Abbott, Spadek
po Samuelu Becketcie” [w:] Samuel Beckett. Tradycja — awangarda, pod red. T. Wiéniewskiego, Gdansk 2012.
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doniostosci estetyki Samuela Becketta oraz jej specyfiki. Odnoszqc sie do proponowa-
nego przez George’a Steinera modelu komunikacji, mozemy uzna¢, ze przekraczanie
granic inscenizacyjnej (nad)interpretacji moze — ale nie musi — leze¢ u podtoza przy-
wracania wewnetrznej réwnowagi interprefowanego dzieta, procesu twérczej restytucii
czy artystycznej reiteracji.

W zarysowanym kontekscie intrygujgco wybrzmiewajg obserwacje poczynione przez
H. Portera Abbotta:

+[Beckett] wymaga od czytelnikéw (jesli ci rzeczywiscie czytajq Becketta, a nie tekst nadbudowa-
ny nad nim), by »wypuscili« sie w réownym stopniu, jak to przed nimi uczynit autor. Temat pierwszej
lekcji brzmi zatem: »jak czytaé«. Poniewaz Beckett nieustannie kieruje czytelnikéw — oraz widzéw
— tam, gdzie zadne wczesniej nabyte osqdy nie sprawdzajq sig, zmusza nas, bysmy doswiadczyli
czego$ wiecej niz zwyktego uwolnienia. Dzigki temu uzmystawiamy sobie, jak silnie proces przy-
wilaszczenia zawtadngt naszym dos$wiadczeniem sztuki. (...) Za »przywlaszczenie« uznaje tu napiet-
nowane osobowosciq odbiorcy dziatanie, wykonywane pod pozorem interpretacii, lecz zmierzajqce
do transformacii Becketta w kogos, kim ani troche nie jest. Jest to sprzezenie zwrotne ukierunkowa-
ne na samego siebie”.

Chociaz powyzsze wnioski wyprowadzone sq z analizy prozatorskiej twérczosci Bec-
ketta, doskonale oddajqg interesujgcqg mnie kwestie. Abbott zostawia nas bowiem z ele-
mentarnym pytaniem o jednoznaczne przeciwstawienie ,restytucyjnej nadinterpretacji”
z ,petryfikuigcym przywlaszczeniem”.

2. Naddatki z obu stron ramy, czyli Koncéwka teatru Complicite

Zaproponowana w 2009 roku przez Complicite inscenizacja Koncéwki” jest przy-
padkiem o tyle ciekawym, ze mamy tu do czynienia z twércami skutecznie podwazajg-
cymi na gruncie brytyjskim model teatru podporzqdkowany dramatopisarzowi, jaki zna-
my z ksigzki Dana Rebellato. Grupa Simona McBurneya — petnigcego funkcije rezysera,
a zarazem odtwarzajgcego role Clova — decyduje sie na zawieszenie w Korcéwce naj-
bardziej rozpoznawalnych cech wyksztatconej w ciggu trzech dekad estetyki, by zmierzy¢
sie z tekstem Becketta jako tekstem kanonicznym. Endgame Complicite realizuje niemal
wszystkie wytyczne tekstowe (znamienne sq pretensje Johna Caldera o usuniecie ledwie
pojedynczej, cho¢ kluczowej, wypowiedzi Hamma)®.

Pomimo restrykcyjnych obostrzern prawnych prezentowana w The Dutchess Theatre
w Londynie Koncéwka naznaczona jest silng sygnaturg Simona McBurneya, i to nie tyl-
ko za sprawgq cech charakterystycznych tego aktora. Specyfika jego fizjonomii, swoiste
brzmienie gtosu, pokastywanie szty w parze z intensywnie eksplorowanym karnawatowym
$miechem (gag wokét ,eksterminowanej” mendy, niewybredne zarty dotyczqce ptci psa,
rubaszny rytuat drapania sie po tytku) oraz bardzo fizycznie podkreslanym sprzezeniem

6 1. Porter Abbott, cit. op., s. 34.
7 Zob. http://www.complicite.org/productions/Endgame (data dostgpu: 26.01.2017).
8 Zob. J. Calder, Endgame: Beckett for a beginner2, www.thecnj.co.uk (data dostepu:13.11.2009).
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dwéch kluczowych postaci. Clov, jak wspomniatem, grany byt przez Simona McBur-
neya, dyrektora artystycznego Complicite. Z kolei w role Hamma — $lepca-protagonisty
— wcielit sie Mark Rylance, jeszcze nie zdobywca Oscara, ale juz powszechnie szanowany
aktor, o ktérego reputacji mogto $wiadczy¢ petnienie przez dziesie¢ lat funkgiji dyrektora
londyniskiego teatru The Globe.

Sceniczne wspotzawodnictwo dwéch wybitnych aktoréw, choé¢ ugruntowane w tekscie
dramatu, nieuchronnie wpisywato przedstawienie w bardziej ogélny — zawodowy — kon-
tekst rywalizacji profesjonalistéw najwyzszej rangi — Rylance’a i McBurneya. Cho¢ ten
aspekt inscenizacji niekoniecznie wywodzi sie bezposrednio z twérczoéci Becketta, jest on
nieunikniony w komunikacji teatralnej — tekst przewiduje konfrontacje dwéch osobisto-
$ci, zaréwno w planie fikcyjnym, jak i scenicznym. W tym konkretnym przypadku mamy
do czynienia ze starciem dwéch odmiennych tradycji rzemiosta aktorskiego, co uwypu-
kla metateatralny wymiar przedstawienia. Konfrontujgc aktorstwo wywiedzione z pary-
skiej szkoty Jacques’a Lecoga (McBurney) z aktorstwem zakorzenionym w szkole RADA
(Rylance), KoAcéwka Complicite intensyfikuje dialogicznos¢ sytuacji scenicznei®.

Podobngq role odgrywajg drobne z pozoru przesuniecia wprowadzane wokét ramy
przedstawienia. Widownia konfrontowana jest z odwréconym wzgledem tekstu obrazem
scenicznym, a zatem strona wizualna opiera swq konstrukcje na figurze palindromu. Usy-
tuowane whrew tradycji inscenizacyjnej po lewej stronie sceny drzwi do kuchni przykuwa-
iq uwage irytujgcym skrzypieniem, o ktérym nie ma przeciez wzmianki w tekscie dramatu.
Innym naddanym elementem jest przeswitujqca karmazynowa kurtyna, przez ktérg widz
jeszcze przed rozpoczeciem akcji scenicznej zostaje wprowadzony w otwierajqce tableau.
Rola przeswitujgcej kurtyny wzrasta w zakonczeniu, gdy ledwie przystania ona dodany
snop $wiatta, ktéry sugeruje promien ksiezyca wpadajgcy przez prawe okno. Detal ten
catkowicie przeobraza semantyke utworu, w duzej mierze roztadowujqc napiecia inten-
syfikowane wczeéniej na scenie.

Co wazne, nawet kurtyna wiasciwa, jednoznacznie oddzielajgca $wiat widowni
od $wiata sceny, nie wyznacza ostatecznej granicy artystycznej komunikacji projekto-
wanej przez Complicite. Gdy wchodzimy na widownig, a nastepnie z niej wychodzimy,
do naszych uszu dobiega wyciszajgca muzyka. Multiplikujge ramy przedstawienia, tworcy
przenoszq semioze z linii (scena — widownia) w przestrzen catego teatru. Zabieg ten jest
o tyle ciekawy, ze jego zrodet mozemy dopatrzed sie w Nie ja — chronologicznie pdzniej-
szym dramacie Becketta.

Cho¢ Koricéwka Complicite jest w zatozeniu spolegliwg inscenizacjq dramatu Sa-
muela Becketta, to Simon McBurney wyraznie zaznacza wtasng sygnature or’rysfycznqlo,
a tym samym podwaza jedng z naczelnych zasad poetyki irlandzkiego noblisty — czytel-
nq i jednoznaczng dominacje nacechowanej monologicznie komunikacji dramatyczne;.

o Semantyke omawianego przedstawienia bardzo wyraznie mozna skonfrontowa¢ z nacechowang monologicz-

nie Koricéwkgq Teatru Polskiego, w ktérej Hamm/Seweryn catkowicie dominuije nie tylko nad wszystkimi pozosta-
tymi postaciami, lecz takze nad pozostatymi sktadnikami przestawienia.

104 sygnaturze artystycznej Simona McBurneya pisze w ksiqzce Complicite, Theatre and Aesthetics. From Scraps
of Leather, (Londyn) 2016.
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Podkreslajgc granice scenicznej interpretacji, Endgame Complicite stanowi znakomity
przykfad przenikania trzech réznych strategii inscenizacyjnych:
scenicznej adaptacji tekstu dramatycznego
!
restytucyjnej nadinterpretacji
!
estetycznego przywtaszczenia.

Nie mam watpliwosci, ze sprzeniewierzajgc sie wltasnym metodom pracy twor-
czej, Complicite porzgdkuje omawiane strategie wiasnie w tej kolejnosdci. Zwyczajowa
dla tego teatru estetyka, opierajgca sie na kreatywnej pracy ansamblu (devised theatre),
intensywnej fizycznosci gry aktorskiej czy multi-/transmediach nie jest w przypadku End-
game dominujgca. W ostatecznym wymiarze McBurney podporzqgdkowuije swg sygnature
scenicznej poetyce Becketta, wchodzgc w subtelny, nieoczywisty dialog z artystyczng wizjg
$wiata irlandzkiego noblisty.

3. Dialog dwéch artystycznych wizji, czyli Fragmenty Petera Brooka

i Marie-Héléne Estienne

Fragmenty to sekwencja pieciu utworéw Becketta dobranych i wyrezyserowanych
przez Petera Brooka i Marie-Héléne Estienne w paryskim teatrze Bouffes du Nord,
we wspotpracy z kosmopolitycznym ansamblem sktadajgcym sie z trojga aktoréw ko-
jarzonych z Theatre de Complicite: Kathryn Hunter, Josem Houbenem i Marcellem
Magnim!!. Ksztatt przedstawienia testuje granice (nad)interpretacji, a jego semantyka
uprzywilejowuje — za przyzwoleniem the Beckett Estate — wizje Brooka/Estienne wobec
zatozen artystycznych Becketta. Whbrew obawom spadkobiercéw pisarza intencjonalne
zwarcie konwencji teatralnych z dramatycznymi nie prowadzi w przypadku Fragmentéw
do ,przywtaszczenia” Becketta, lecz ,restytuuje” zywotno$¢ potencjatu klasycznej juz dzis
estetyki w XXI wieku. Wykorzystywanie granic inscenizacyjnej nadinterpretacji umozliwia
dialog miedzy wybitnymi twércami wspétczesnego teatru.

W praktyce teatralnej kumulacja dwéch bqgdz trzech krétkich utworéw podczas
jednego wieczoru nie jest uznawana za razqce odstepstwo od wytycznych tekstowych.
Cho¢ dana sekwencja uzalezniona jest od wymogéw aktorskich oraz scenicznych,
iej aranzacja ma $cisle okreslone konsekwencije artystyczne. Podobnie w przypadku seg-
mentacji zaréwno podkreslanie, jak i zacieranie autonomii poszczegdlnych utwordw sta-
nowi wybor istotny i znaczqcy.

Fragmenty przyjmuiq te drugq strategie: odbiorca nie wychodzi z widowni pomiedzy
utworami, a przejscie miedzy nimi podkresla jedynie wyciemnienie. Wrazenie ciggtosci
wszystkich sktadnikéw przedstawienia okazuje sie pochodnq silnie akcentowanych cech
dystynktywnych gry aktorskiej — zgranego ansamblu — oraz utrzymania typowej dla przed-
stawien Brooka estetyki strony wizualnej, co widoczne jest na przyktad w nasyceniu barw
kostiumoéw czy w wykorzystaniu faktury $ciany ta.

1 70b. http://www.bouffesdunord.com/fr/season/fragments (data dostepu: 26.01.2017).
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Pod wzgledem kompozycyjnym Fragmenty ustanawiajq nastepujgcq sekwencie:
Piece for Theatre | (Fragment dramatyczny I) — Magni i Houben,

Rockaby (Kotysanka) — Hunter,

Act Without Words Il (Akt bez stéw Il) — Magni i Houben,

neither (zaden) — Hunter,

Come and Go (Przychodzi¢ i odchodzi¢) — Hunter, Houben i Magnit2.

oM N -

Naprzemienna aranzacja aktoréw pojawiajgcych sie na scenie w pierwszych czterech
czesciach okresla ostatniq jako kulminacyjng — w Come and Go biorg udziat wszyscy.
W ten sposéb ustanowiony zostaje wzér kompozycyjny: A B A B (A+B). Struktura ta
znajduje uzasadnienie w przeciwstawieniu meskiego duetu (A = Magni i Houben) zen-
skim soléwkom (B = Hunter). Czytelnie uporzqgdkowana pod tym wzgledem sekwen-
cja prowadzi do wyjgtkowo silnego sprzezenia $wiata fikcyinego ze $wiatem scenicznym
w wienczgeym catoé¢ Come and Go. Na scenie pojawia sie trio aktoréw, a odgrywaijg
oni role trzech kobiet. Zabieg ten catkowicie wywraca semantyke i zatozenia estetyczne
dramatu Becketta, wywotuje efekt komiczny, konfrontuje role spofeczne pfci, a zarazem
stanowi bardzo istotny komentarz o charakterze autoreferenyjnym (komunikacja teatral-
na podlega innym prawidtom niz dramat).

Sprzeniewierzajqgc sie wytycznym zawartym w tekécie dramatu, a zatem eksplorujgc
granice nadinterpretacji, Brook/Estienne nie dqzg do zniwelowania wizji Becketta. Prze-
ciwnie — podijety zostaje dialog. Dialog ten jest funkcjonalny jedynie wtedy, gdy zatozymy,
ze odbiorca rozpozna proponowane przesunigcia semantyczne i wyprowadzi na tej pod-
stawie wnioski analityczno-interpretacyjne. Przyjmujemy w tym miejscu perspektywe widza
modelowego, znajgcego zaréwno poetyke utworéw Samuela Becketta, jak i z estetyke
teatralng Petera Brooka (oraz jego wspodtpracownikéw). Perspektywa ta wymusza dziata-
nia komparatystyczne, umozliwiajgce oglad dwoéch diametralnie odmiennych sposobéw
postrzegania $wiata.

Fragmenty zestawiajq solipsyzm podporzgdkowanego rygorom racjonalnosci drama-
tu Becketta z elementarnymi dla teatru dziataniami kolektywnymi, wytamujgcymi sie prze-
widywalnosci i okietznaniu. Przekraczajgc granice inscenizaciji scenicznej, Brook/Estienne
przywlaszczajg wizje dramatyczng po to, by w zakonczeniu dokonaé restytucyjnej nad-
interpretacii. Zywotno$¢ utworéw Becketta, majgcych dzisiaj status klasykéw literatury,
uzalezniona jest wlasnie od tego rodzaju udanych eksperymentéw artystycznych.

4. Abstrakcja minimalizmu scenicznego, czyli Wyspa Teatru Piesin Kozta

Jak wskazuije tytut, Wyspa Teatru Piesn Kozta to przypadek dalece wykraczajgey poza
zakreslone wczedniej granice!®. Przedstawienie wytania sie ze scenicznej — muzycznej,
tanecznej, performatywnej, teatralnej, dramaturgicznej — nadinterpretacji ostatniego
utworu Williama Shakespeare’a. Epizodyczne przedstawienie dziewietnastoosobowe-
go, kosmopolitycznego ansamblu opiera sie na luznych aluzjach do wybranych watkéw

12 Analiza na podstawie przedstawien z 24 stycznia 2015 roku.
13 Zob. http://piesnkozla.pl/spektakle#178-wyspa (data dostepu: 26.01.2017).
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zaczerpnietych z fabuty Burzy. Tkanka tekstowa jest wyraznie i radykalnie podporzqd-
kowana warstwie kinetycznej oraz dzwiekowej. To synkretyzm fizycznosci kolektywnego
ruchu, konwencji wywiedzionych ze wspétczesnego tanca, polifonicznych tradycji $pie-
wu z réznych zakgtkéw $wiata decyduje o wysoce idiosynkratycznej estetyce przedsta-
wienia. Z wyjgtkiem otwierajgcych przedstawienie monologéw strona werbalna, cho¢
wielojezyczna i ambitna, nie uzyskuje statusu wiodgcego kanatu komunikacii, tak jakby
po przekroczeniu ramy Wyspa zmierzata ku semiozie opierajgcej sie w mniejszym stopniu
na odbiorze $wiadomie intelektualnym niz na pozawerbalnej zmystowosci.

Skomplikowaniu semantycznej i estetycznej funkcji jezyka naturalnego podczas
spektaklu towarzyszy wzmocnienie znaczeniorodnej funkcji wszelkich wypowiedzi twor-
cow spektaklu. Program Wyspy modelowany jest przy uzyciu co najmniej trzech kodéw
(polski, angielski, zdjecia z prob), by wesprze¢, cho¢by ukierunkowa¢, mozliwe $ciezki
analityczne i interpretacyjne. Przedstawienie zaprzecza bardziej konwencjonalnym przy-
zwyczajeniom odbiorczym i z tego wzgledu wzmaga potrzebe wskazéwek, podpowiedzi.

Sugestie te nie zawsze bedq oczywiste. Komunikat prasowy z 30 listopada 2016 roku
przytacza na przyktad nastepujgcq deklaracje rezysera Grzegorza Brala: ,Czytam szek-
spirowskg Burze przez Becketta, dlatego Wyspa jest spektaklem utrzymanym w abstrak-
cyinej, beckettowskiej formie”!4. Stwierdzenie to kieruje uwage odbiorcy na specyficzne
przeksztatcenie koncepcji Jana Kotta — Szekspir odczytywany przez pryzmat Becketta kie-
ruje Brala ku kwestiom formalnym oraz ku estetyce abstrakcji®.

Wyspy z pewnosciq nie mozna uzna¢ za interpretfacje sceniczng ktdregokolwiek
z utwordw Becketta, a mimo to spektakl prowadzi intencjonalng, cho¢ nieoczywistq, gre
z jego poetykq. Przekraczajqc wszelkie granice nadinterpretacii, Teatr Piesn Kozta kreuje
sceniczny jezyk operujgcy — mimo wszelkich sygnalnych réznic — w zblizonym rejestrze
odniesien abstrakcyjnych co Beckett. W obu przypadkach szczegélng role odgrywa mi-
nimalistyczny zakres sygnalny.

Aby zobrazowa¢ omawiang analogie, oméwie w tym miejscu zbieznoé¢ trzech kwe-
stii. Po pierwsze, zaréwno Beckett, jak i Bral podwazajq prymat komunikacji werbalnej
nad pozawerbalng i obficie czerpiq ze znaczeniorodnych konsekwenciji takiej postawy.
Stynny komentarz Becketta odnoszqcy sie do Nie ja (,Addressed less to the understan-
ding than to the nerves of the audience”'®) znakomicie oddaje strategie przyjetq przez
tworcow Wyspy. Po drugie, koncepcja autonomicznej wzgledem $wiata zewnetrznego
przestrzeni scenicznej — semiotycznej wyspy — z wysoce idiosynkratycznymi regutami upo-
rzqdkowania estetycznego sankcjonuije zbieznoé¢ czasoprzestrzennych relacji miedzy Wy-
spq a dramatami w stylu Nie ja, Wtedy gdy czy Co gdzie!”. Po trzecie wreszcie, propo-
nowany przez Teatr Piesn Kozta jezyk sceniczny, tak jak jezyk dramatu Becketta, operuje

14 Materiaty promocyjne Teatru Piesn Kozta.
15 70b. J. Kott, Szekspir wspodtczesny, Krakéw 1997.

18 Samuel Beckett do Alana Schneidera w liscie datowanym na 16 pazdziernika 1972 roku. Zob. No Author
Better Served, pod red. M. Harmona, Cambridge (Massachusetts) 2000.

170 relacjach czasoprzestrzennych w dramacie minimalistycznym Becketta piszg w ksiqzce Ksztatt literacki Sa-
muela Becketta, Krakéw 2006.
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na wysoce abstrakcyjnym poziomie znaczen semiotycznych oraz podkresla w wiekszej
mierze autoteliczne prawidta decydujgce o mozliwosciach kreowania znaczen niz poziom
referencyjnej i jednoznacznej semantyki, odnoszqcej do konkretnych znaczen pozatek-
stowych. Zaréwno u Brala, jak i u Becketta wkraczamy w obszar estetycznej ,algebry”,
na boku zostawiajgc ,arytmetyke”.

Swiadomy jestem, ze przywotywane kwestie wymagaiq bardziej szczegstowego oglg-
du. W tym miejscu najwazniejsza jest jednak obserwacja, ze Wyspa pozostaje w $cistej
i, jak wynika z deklaracji Grzegorza Brala, intencjonalnej relacji z estetykq Becketta.
Przekraczajgc wszelkie granice (nad)interpretaciji, Wyspa nie przywotuje bezposrednich
odniesien do Becketta, a mimo wszystko kultywuije typ wrazliwosci oraz sposoby kreowa-
nia abstrakcyjnie minimalistycznych znaczen zakorzenionych w tym samym ciggu dia-
chronicznym, co twoérczoé¢ parysko-irlandzkiego twércy.

5. Podsumowanie

Cytowana we wstepie wypowiedz H. Portera Abbotta skupia naszq uwage na kwe-
stii prymarnej w odbiorze Becketta, na potrzebie wypracowania wtasnego jezyka opisu
jego tworczosci. ,Temat pierwszej lekcji brzmi (...): »jak czytaé«”. Nie mam watpliwo-
éci, ze kazde z omawianych przeze mnie przedstawien na swéj whasny sposéb, czynnie
i kreatywnie podejmuje te wtasnie kwestie. O artystycznym sukcesie Endgame Com-
plicite decyduje w réwnym stopniu zawierzenie wypracowanej przez Becketta poetyce,
jak i innowacje subtelnie wprowadzane z obu stron ramy. W przypadku Fragmentéw
dialog podjety przez Brooka/Estienne uwrazliwia na tak wozne dla Becketta kwestie,
jak innowacyjnos¢ i nieprzewidywalno$¢, a jednoczesnie stawia pytanie o granice sce-
nicznej (nad)interpretacji. Wreszcie Wyspa Teatru Piesn Kozta ,wypuszcza” sie w rejony,
w ktérych — by uzy¢ raz jeszcze stéw Abbotta — ,zadne wezeéniej nabyte osqdy nie spraw-
dzajq sie, [co] zmusza nas, by$my doswiadczyli czego$ wiecej niz zwyktego uwolnienia”.
Tu (nad)interpretacja pozorowana nie jest, a poetyka Becketta — i w jeszcze wigkszej
mierze estetyka Shakespeare’a — staje sig istotnym punktem odniesienia w sugerowanej
diachronii.

Summary
Overinterpretation in Theatre, or Beckett on stage
The confrontation of two models of theatre — the one focused on the playwright and
the one giving priority to the theatre makers — is of much prominence for contemporary
stage productions. General dominance of the latter bears interesting implications in
many fields. For instance, non-canonical productions of plays by Samuel Beckett are
confronted with the politics of the Beckett Estate. By analysing different approaches to
Beckett’s oeuvre, the article discusses possible artistic consequences of various degre-
es of artistically successful overinterpretions of his work on stage. The examples are:
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Endgame by Complicite, Ffragments by Peter Brook and Marie-Héleéne Estienne and Is-
land by Song of the Goat Theatre.

Keywords: Samuel Beckett, Complicite, Marie-Héléne Estienne, Peter Brook, Song of the

Goat Theatre
Stowa kluczowe: Samuel Beckett, teatr Complicite, Marie-Héleéne Estienne, Peter Brook,

Teatr Piesn Kozta
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