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Koegzystencja groteski i polityki
- Kwadratura kota Toma Stopparda

Tom Stoppard nalezy niewgtpliwie do grona czotowych wspétczesnych dramaturgéw
angielskich, a jego zastugi dla rodzimej kultury zostaty uhonorowane poprzez przyznanie
mu w roku 1997 tytutu szlacheckiego. Twérczoé¢ tego wybitnego artysty jest wyjgtkowo
réznorodna zaréwno pod wzgledem formalnym (dramat teatralny, telewizyjny i radiowy
oraz scenariusze filmowe), jak i tematycznym. Prace Stopparda charakteryzujq sie licznymi
odniesieniami intertekstualnymi do szeregu dziedzin: literatury (William Szekspir, Samuel
Beckett, Oscar Wilde, John Le Carré, Agata Christie), malarstwa (Marcel Duchamp,
René Magritte), filozofii (Ludwig Wittgenstein, A.J. Ayer i wiedenskie koto pozytywizmu
logicznego), fizyki oraz matematyki (teorie chaosu i katastrofy, mechanika kwantowa).

Dorobek pisarza mozna rozpatrywaé z wielu perspektyw. W pewnym sensie twérczosé
ta jest powrotem do dramatéw problemowych (plays of ideas) George’a Bernarda Sha-
wa. Krytycy zauwazyli, ze Stopparda mozna okresli¢ mianem dramaturga intelektualisty?,
ktéry koncentruje sie na zagadnieniach metafizycznych?. Sam artysta stwierdzit, iz dgzy
do tworzenia sztuk przedstawiajgcych pewne argumenty i kreuje je, poniewaz ,pisanie
dialogu jest jedynym odpowiednim sposobem przeczenia samemu sobie. Jestem tego ro-
dzaju cztowiekiem, ktory wykonuije niekonczqcq sie serie koziotkéw przez wielkie moralne
zagadnienia. Robie zatozenie, odrzucam je, zbijam odrzucenie i odrzucam zbicie”3.

Mozna powiedzie¢, ze scena ukazujgca gre w orta i reszke, otwierajgca sztuke
Rosencrantz i Guildenstern nie zyjq, w metaforyczny sposéb daje sie odnies¢ do catej
twérczosci Stopparda, ktéra oparta jest na licznych kontrastach: rzeczywisto$é i iluzja,
nieprzewidywalno$¢ i determinizm, konkretna przesztos¢ i to, co z niej zapamietano,
sztuka problemowa i komedia. Ostatnia z tych dychotomii, zgodnie ze stowami same-
go dramaturga, ,przedstawia dwa oblicza [jego] wtasnej osobowosci, ktéra moze by¢
opisana jako powaga mieszajgca sie z frywolnoscig, albo (...) frywolnos$¢ rekompen-

"4 W innym wywiadzie artysta stwierdzit: ,To, co staram sie osiggng¢,

sowana powagq
to doskonate matzenstwo sztuki problemowej i farsy, a moze nawet wysokiej komedii”®.
Dwoisto$¢ jest cechq charakterystyczng twérczodci Stopparda, w kitérej zaciera sie réw-

niez granica miedzy tym, co powazne, i tym, co $mieszne. We wspomnianym kontekscie

)R Taylor, The Second Wave. British Drama in the Sixties, Londyn 1978, s. 94.
2 Ch. Innes, Modern British Drama 1890-1990, Cambridge 1992, s. 325.

5 M. Gussow, Conversations with Stoppard, Londyn 1995, s. 3.

4 Ibidem, s. 14.

5 R. Hudson, C. ltzin, S. Trussler. Ambushes for the Audience: Towards a High Comedy of Ideas. Interview with
Tom Stoppard, ,Theatre Quarterly”, vol. 4, no.14, May 1974, s. 8.
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warto zauwazy¢, ze swoistego rodzaju nierozerwalne potgczenie tragizmu i komizmu,
a wiec uzycie groteski to — zdaniem wielu krytykéw — wyréznik Teatru Absurdu, z kté-
rym tgczono wezesne dramaty Stopparda, a zwlaszcza sztuke Rosencrantz i Guildenstern
nie zyjq — jego pierwszy sukces sceniczny.

W potowie lat siedemdziesigtych pisarz zaangazowat sie w dziatalnoéé¢ na rzecz obro-
ny praw obywatelskich, permanentnie naruszanych w panstwach bloku wschodniego
i Zwigzku Radzieckim — pisat artykuty i listy protestacyjne miedzy innymi do ,Timesa”,
listy otwarte (na przyktad do prezydenta Husaka), byt cztonkiem Komitetu Przeciwko
Naduzyciom Psychiatrycznym, agendy Amnesty International, wspétpracowat z Index
on Censorship. Dziatat w sprawie Karty 77, ktérej jednym z sygnatariuszy byt Vaclav Havel,
jak réwniez na rzecz dysydentéw czeskich i rosyjskich. Pod koniec lat siedemdziesigtych
zaczqt pisac sztuki o wyraznie politycznym przekazie. Skfonito to krytykéw do stwierdzenia,
ze Stoppard ,stopniowo odszedt od stylowego braku zaangazowania w kierunku ak-
tywnego zajecia sie biezgcymi sprawami”, stajgc sie ,komikiem majgcym zdefiniowany
cel”8, oraz ze ,ostatnio Tom wydaje sie ewoluowaé, porzucajgc blask braku zaanga-
zowania charakterystyczny dla Wilde’a i podgzajgc w kierunku bardziej konkretnych
domen wolnosci stowa w Czechostowacji oraz wolnosci prasy”?. Stwierdzenia te, cho¢
w stosunkowo duzym stopniu stuszne, wymagajg jednak pewnego doprecyzowania.
Sam Stoppard powiedziat:

,Nie byto nagtego nawrécenia sie na drodze do Damaszku. Wiem, ze prawa cztowieka ist-
niejq od dlugiego czasu i zawsze przejmowatem sig codziennymi okropnosciami, o kiérych czytam
w codziennych gazetach. Ale to byt doprawdy przypadek, ze obydwie sztuki poruszajgce temat praw
cztowieka zostaly napisane mniej wigcej w tym samym czasie”®.

Zauwazyt ponadto, ze w swoich wczeéniejszych dramatach ktadt nacisk na problemy
etyczne, co miato réwniez przetozenie polityczne, i ze byt ,zawsze zaangazowany, jezeli
nawet nie pod wzgledem politycznym, to na pewno pod wzgledem moralnym”®.

Do roku 1979 Stoppard wyrazat swoje przekonania polityczne przy pomocy dziatan
na rzecz praw cztowieka, pézniej dat im takze wyraz w twérczodci artystycznej o ewi-
dentnie zaangazowanym charakterze. Powstaty wtedy trzy dramaty i jeden scenariusz
filmowy. Pierwszym z nich byta Lekcja muzyki (1977)'® — dramat napisany do muzy-
ki André Previna, przedstawiajgcy rosyjskiego dysydenta osadzonego nie w wiezieniu,
ale w szpitalu psychiatrycznym. Potem $wiatto dzienne ujrzat Faul taktyczny (1977), napi-
sany z okazji ogtoszonego przez Amnesty International Roku Wigzniéw Sumienia. Sztuka
ta opowiada o profesorze Andersonie, ktéry przyjezdza do Pragi na Kongres Filozoficzny,

6 M. Billington, Stoppard the Playwright, Londyn — Nowy Jork 1987, s. 180.

7K. Tynan, Withdrawing with Style from Chaos, ,Gambit. International Theatre Magazine”, vol. 10, no. 37,
1981, s. 41.

8 M. Shulman, The Politicising of Tom Stoppard, ,The New York Times”, 23 April 1978, sec. 2, s. 3.

9 Ibidem.

10 Eishiecie Jasinskiej nie udato sig niestety odda¢ finezji stownej oryginatu angielskiego (Lekcja muzyki, Faul
taktyczny, Warszawa 1989). Pierwsze litery tytutu EGBDF to utatwienie pamigciowe uzywane w trakcie uczenia
dzieci klucza wiolinowego.
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ociera sie o okrutne realia panstwa totalitarnego i pod wrazeniem cierpienia czeskie-
go dysydenta oraz jego rodziny postanawia nielegalnie wywiez¢ na Zachéd i tam opu-
blikowa¢ jego prace dotyczqcq tamania praw cztowieka w Czechostowacji. Kolejnym
utworem byt Dogg’s Hamlet, Cahoot’s Macbeth (1979). Pierwsza czes¢ tej sztuki zostata
dedykowana Edowi Bermanowi, rezyserowi, z ktérym Stoppard wspétpracowat, a druga
— Pavlovi Kohoutowi, czeskiemu dramaturgowi i dysydentowi. Utwér wprowadza stworzo-
ny przez Stopparda jezyk Dogg, ktéry stanowi artystyczng realizacje teorii ,gier jezyko-
wych” przedstawionej przez Ludwiga Wittgensteina. Cze$¢ pierwsza uczy widownie jezyka
Dogg, ktéry w czesci drugiej staje sie jezykiem opozycji w czasie czeskiego okresu norma-
lizacji, a doktadniej rzecz biorqc — grupy aktoréw-dysydentéow wystawiajgcych Makbeta
w prywatnym mieszkaniu (Kohout byt jednym ze wspoétorganizatoréw takiej akgji).

Film telewizyjny Kwadratura kofa powstat w roku 1982 w zwiqzku z propozyciq zto-
zong Stoppardowi przez producenta filmowego Freda Broggera. W obszernym wstepie
do opublikowanego scenariusza pisarz relacjonuje koleje losu tego przedsiewziecia.
Prace rozpoczeto od wynajecia archiwisty, ktéry wkrétce zgromadzit wiele dokumentéw,
nie byto jednak oczywiste, w jaki sposéb je wykorzysta¢. W protokole spotkania twércow
filmu, ktére odbyto sie na poczqgtku lutego, zanotowano:

,Podstawowym problemem, zdaniem Toma, jest to, ze nie wiemy, co sie stato i co zostato
powiedziane. [...] Cokolwiek przedstawi, bedzie traktowane przez widzéw raczej jako fakt niz jako
»fikcja«, chyba ze zostanie wprowadzona jakas forma zaprzeczenia lub $rodek dramatyczny, ktory
zwréci uwage na istnienie tego zagadnienia”!!,

Watpliwosci Stopparda nie zostaly jednak wziete pod uwage przez producen-
tow amerykanskich, ktérzy bez zgody autora dokonali licznych przerébek scenariu-
sza. W rezultacie doszto do usunigcia przez scenarzyste (Toma Stopparda) i rezysera
(Mike’a Hodgesa) swoich nazwisk z wersji amerykanskiej zrealizowanej przez Metrome-
dia. Wersja angielska, uwzgledniajgca wszelkie pierwotne zatozenia Stopparda, zostata
wyemitowana w czwartym kanale BBC w maju 1984 roku.

Nalezy w tym miejscu wspomnie¢ o debacie toczqcej sie w Anglii na poczgtku lat osiem-
dziesigtych, dotyczqcej statusu tak zwanego filmu dokumentalnego. W dyskusiji tej brat udziat
miedzy innymi znany dziennikarz i przyjaciel Toma Stopparda — Paul Johnson. W artyku-
le opublikowanym na tamach ,Listenera” zauwazyt, ze prawda jest zbyt cenng wartosciq,
aby z niq igra¢, i dlatego tez wystqpit z ostrym protestem dotyczqgcym naduzywania terminu
Jelewizyiny film dokumentalny”. Jego zdaniem film taki fgczy w sobie element faktu i fikdji
oraz co gorsza, zaciera diametralng réznice miedzy tymi dwoma sktadnikami. Takie poste-
powanie jest w najwyzszym stopniu niewlasciwe, gdyz wykorzystywanie materiatéw faktogra-
ficznych przy jednoczesnym niwelowaniu réznicy miedzy faktem i fikcjq to podstawowa cecha
propagandy. W swoim artykule Johnson uzywa okreslenia ,faction”, swoistego neologizmu,
kontaminaciji powstatej w wyniku pofqczenia dwéch powszechnie znanych stéw: fakt i fikcja2.

17 Stoppard, Squaring the Circle, Londyn 1984, s. 9.

12 p Johnson, Journalists as Play Actors. ,Truth Is a Precarious and Vulnerable Commodity not to Be Adultered”,
JListener”, 19 March 1981, s. 362-363.

Tekstualia” nr 4 (39) 2014 81




W wersji wyemitowanej przez BBC zostaly zachowane wszystkie chwyty artystyczne
wprowadzone pierwotnie przez Stopparda, ktére miaty na celu podkreslenie paradoku-
mentalnego charakteru filmu: Narrator i uzywajgc okreslenia artysty ze wstepu, ,pod-
kreélenie jego omylnosci”®3, Swiadkowie, kiérzy koryguig nieprawidtowosci wystepuigce
w jego wypowiedziach, prezentowanie pewnych sekwencji w dwéch, a nawet trzech wer-
sjach, powtarzajgce sie uzycie metaforyki nawigzujgcej do $wiata gangsterskiego i gier
(szachy, karty). Ponadto mozna stwierdzi¢, ze czeste uzycie groteski zaréwno werbalne;j,
jak i wizualnej nie tylko zwraca uwage na paradokumentalny charakter scenariusza,
burzqc iluzje filmowq i dystansujqc przedstawiane wydarzenia, lecz takze jest przyktadem
na mistrzostwo Stopparda w tgczeniu powaznych spraw z formgq farsy.

Zaréwno we wstepie, jak i w samym scenariuszu dramaturg wyjasnia, dlaczego
— jego zdaniem — wysitki zmierzajgce do rozwigzania polskich problemoéw w tym okresie
byty podobne do problemu kwadratury kota:

»Miedzy sierpniem 1980 a grudniem 1981 roku w Polsce prébowano potgczy¢ dwie idee,
ktére nie dajg sie ze sobg pogodzi¢: ideg wolnosci w rozumieniu Zachodu i idee socjalizmu
w rozumieniu imperium sowieckiego. Préba ta nie powiodta sig, poniewaz byta nie do zrealizo-
wania, tak jok w geometrii niemozliwe jest przeksztatcenie kota w kwadrat o tym samym polu
— nie dlatego ze nikt nie odkryt jeszcze, jak tego dokona¢, ale dlatego ze nie da sie tego zrobi¢.
W Polsce przez okres szesnastu miesiecy grupa ludzi prébowata zmieni¢ ksztatt systemu, jednocze-
$nie nie zmieniajgc powierzchni zajmowanej przez pierwotny ksztatt. Poniedli kleske”4.

Film rozpoczyna scena przedstawiajgca spotkanie Brezniewa i Gierka nad Morzem
Czarnym. W tle stycha¢ komentarz Narratora, ktéry wyjasnia, kim sq widziane na ekranie
postaci i okresla czas oraz miejsce wydarzen. Podczas gdy partyjni przywodey obydwu
panstw obejmuiq sie i catujg, stycha¢ jego stowa:

W atmosferze serdecznosci i catkowitego wzajemnego zrozumienia obydwaj przywédcy doko-
nali szczerej wymiany poglgdéw.

BREZNIEW: Towarzyszu! Jako wasi przyjaciele i sprzymierzeficy w postepie do nieuniknionego
zwycigstwa marksizmu i leninizmu jeste$my zaniepokojeni, gteboko zaniepokojeni, ostatnimi przy-
padkami odchodzenia od norm leninowskich przez polskich robotnikéw manipulowanych przez
rewizjonistyczny element w polskiej inteligencjil

GIEREK: Towarzyszu Pierwszy Sekretarzu! Jako wasi przyjaciele i sprzymierzericy w walce prole-
tariatu z miedzynarodowym kapitalizmem...

NARRATOR: To oczywidcie nie sq oni — (...) i to nie jest Morze Czarne. Wszystko jest zgodne
z prawdq oprécz stéow i obrazéw. Nawet jesli byta tam jaka$ ploza, Gierek i Brezniew prawdopo-
dobnie na niej nie rozmawiali, a nawet jezeli rozmawiali, to biorgc pod uwage, ze byto to w lipcu,
najprawdopodobniej nie byli ubrani w ptaszcze i kapelusze i nie mieli sznurowanych butéw, kiére
dostaje sie, bedgc komunistycznym przywddeg. W koncu byli ... (...) na wakacjach. (...)

(Wida¢ wesoto wyglqdajqce parasole i kolorowe zimne drinki. Wszystko jest bardzo koloro-

we. BREZNIEW i GIEREK sq teraz ubrani w jaskrawe hawajskie koszule i spodnie. Majq okulary

157 Stoppard, op. cit., s. 10.
14 Ibidem, s. 29.
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stoneczne. Pijq rézowe drinki, w ktérych zanurzone sq mate purpurowe papierowe parasolki, BREZ-
NIEWOWI jednak towarzyszy dwéch pomocnikéw, ktérzy ubrani sq w ciemne garnitury. Ten, ktéry sie
odezwie, jest nie tylko ubrany w garnitur, lecz takze ma przy sobie folder z ostentacyjnym napisem
Polska.)

| nawet jezeli obraz nie budzi waszych zastrzezen, najprawdopodobniej nie uzywali jezyka ko-
mentarza ,Prawdy”, poniewaz, gdy sie jest szefem KPZR i jezeli ma sie dwadziescia uzbrojonych
dywizji we Wschodnich Niemczech, a drogi dostawcze biegng przez Polske, gdzie pracownicy kolei
strajkujq, nie méwi sig, ze jest sie gteboko zaniepokojonym odchodzeniem od norm leninowskich,
prawdopodobnie méwi sie —

BREZNIEW: (krzyczy jak gangster) Co, u diabla, sie z wami dzieje? Kio rzqdzi krajem?
Wy czy maszynici?...”1%.

Druga wersja spotkania rézni sie w zasadniczy sposéb od pierwszej pod wzgledem
werbalnym, gdyz Brezniew nie stara sie ukry¢ swojej wséciektosci i méwi z pozycji sze-
fa mafii, a Gierek nie wypowiada ani stowa, akceptujgc pozycje lidera panstwa, ktére
znajduje sie pod catkowitq dominacjq ZSRR. Ponadto warstwa wizualna nie pozostawia
réowniez wqtpliwosci co do relacji miedzy dwoma przywédcami — jest oczywiste, ze Gierek
w petni podlega Brezniewowi, poteguje to dodatkowo przedstawienie dwéch pomoc-
nikéw w sposéb, ktéry wywotuje skojarzenia z pracownikami bezpieki lub innych stuzb
specjalnych.

Po ukazaniu gangsterskiej wersiji spotkania Narrator powtérnie stwierdza, ze whasci-
wie nikt nie wie z catqg pewnosciq, jok wyglgdata rozmowa dwéch pierwszych sekretarzy,
i dodaje: ,Mimo wszystko, dziato sie co$, co pozostaje prawdziwe, nawet jesli stowa
i obrazy sq w zasadzie zmyslone”18.

Kolejne spotkanie nad Morzem Czarnym, tym razem miedzy Brezniewem i Kanig,
rowniez zostato zaprezentowane w dwdéch wersjach. Sytuacja wyglgda jednak inaczej
w przypadku trzeciej rozmowy, ktéra zamyka film. Tym razem | sekretarz KPZR rozmawia
z Jaruzelskim. Ich dialog przybiera forme przyjacielskiej pogawedki, a przywédcy wymie-
niajq uwagi o zdrowiu swoim i swoich zon. Zagrozenia systemu totalitarnego w bloku
panstw socjalistycznych zwigzane z ruchem spotecznym pod przywédziwem Solidarnosci
zostaty skutecznie zazegnane przez generata, kitéry wprowadzit w Polsce stan wojenny,
zdelegalizowat Solidarnos¢ i przywrécit status quo ante panstwa realnego socjalizmu.
Nie trzeba juz sie martwi¢ i mozna spokojnie udawa¢, ze relacje miedzy obydwoma
pierwszymi sekretarzami to kontakty miedzy ,przyjaciétmi i sprzymierzenicami”. Powrécit
iezyk komentarza ,Prawdy” i innych socjalistycznych $rodkéw przekazu. Toka forma ostat-
niego spotkania nad morzem moze sugerowa¢, ze rozwdj sytuacji w Polsce udowodnit
teze kwadratury kota — po krotkim okresie nadziei sytuacja w Polsce, zgodnie z opinig
Wielkiego Brata, wreszcie sie ustabilizowata — nie udato sie wprowadzi¢ wolnosci w ro-
zumieniu zachodnim w kraju socjalizmu w rozumieniu imperium sowieckiego.

15 Ibidem, s. 27-28.
18 |hidem, s. 29.
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W filmie znalazto sie wiele przyktadéw wszechobecnej hipokryzji w relacjach miedzy
ZSRR i PRL. Za kazdym razem powodujg one gorzki $miech — relacje miedzy tymi kraja-
mi byly jednoczeénie straszne i $mieszne, co wielokrotnie podkresla Stoppard w swoim
scenariuszu, czesto przy pomocy powtérzenia tej samej sekwencji — raz w wersji delikat-
nej, w ktérej groza sytuacji maskowana jest przy pomocy hipokryzji, a za drugim razem
w sposob, ktéry w petni ujawnia wszechobecny terror i uzaleznienie Polski od Zwigzku
Radzieckiego.

Wydaije sie, ze warto jeszcze omoéwié powtdrzenia zastosowane przez Stopparda
w kontekscie listu wystanego przez Brezniewa do nowo wybranego Sekretarza PZPR
— Kani. Scena 42. przedstawia biuro Brezniewa na Kremlu. Podczas gdy krawiec bierze
jego miare, szef KPZR dyktuje swojemu sekretarzowi list: ,Drogi Kania — wprowadzcie
wreszcie porzqdek albo zwalimy sie wam na kark. A teraz przeczytaj”. List odczytany
przez sekretarza jest w zupetnie innym tonie: ,Drogi towarzyszu Kania, masy pracujg-
ce Zwigzku Radzieckiego znajg was joko niewzruszonego obronce intereséw ludzi pra-
cy i idei socjalizmu, wzmacniajgcego przewodniq role Partii i konsolidacje socjalizmu
w Polskiej Rzeczypospolitej Ludowej”!”. Scene te mozna interpretowaé na pare réznych
sposobéw. Po pierwsze, przedstawienie dwoéch wersiji jest ponownym przypomnieniem
braku mozliwosci weryfikacji faktycznego przebiegu wydarzen oraz omylnosci Narratora.
Po drugie, mozna spojrze¢ na nie z punktu widzenia podtekstu, a wiec istotnych znaczen
ukrytych pod powierzchniq tresci wypowiedzi czy to w zyciu prywatnym, czy tez — po-
litycznym. Wreszcie w kontekscie totalitaryzmu scena ta przywodzi na mysl Rok 1984
George’a Orwella oraz wprowadzony w tej powiesci neologizm ,nowomowa” odnoszq-
cy sie do praktyki manipulacji przy pomocy jezyka.

Po otrzymaniu listu Kania wystepuje w telewizji, zapewniaijqc, ze:

,Partia sie zreformuije, robotnicy bedg pracowa¢, obywatele bedq cieszy¢ sie wigkszymi swobo-
dami, gazety bedq publikowa¢ fakty, radio bedzie nadawaé¢ msze, partacze stracq prace, korupcija
zostanie zlikwidowana, a Polska bedzie kontrolowa¢ swéj wtasny los. Wszystko bedzie w porzqd-
ku”18,

Przemowienie Kani obserwuiq Narrator i Swiadek, kiéry (w wersji filmowej, cho¢ nie
w wydanym scenariuszu) zqda podania prywatne opinii przez sekretarza. Kania moéwi
teraz:

»Zwigzek Radziecki zaspokaja nasze zapotrzebowanie na rope naftowq, potas i rude zela-
za oraz dostarcza 80% potrzebnego nam gazu ziemnego i drewna. Strajki sierpniowe kosztowaty
nas miliardy ztotych i nadal trwajg. Gdanska zaraza rozprzestrzenia sie po catym kraju. Réwniez
w catym kraju grube ryby aparatu partyjnego i starych zwigzkéw wystepujq ostro przeciwko temu,
co okreslajg mianem wyprzedazy socjalizmu. To nie bedzie sielanka”1®.

Groteskowe sq réwniez inne sceny przedstawiajgce — nie tylko w sferze werbalnej, lecz
takze wizualnej — rzqdzqcych joko gangsteréw. Narrator czesto postuguje sie metaforg

17 Ibidem, s. 57.
18 Ibidem, s. 58.
19 bidem.
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odnoszqcq sie do $wiata przestepczego i do gier (szachy, karly), ktérg chwile pézniej niszczy
ieden ze Swiadkéw. Wymiana opinii miedzy dwoma komentatorami dotyczgca ukazanych
wydarzen powoduije, ze widz dystansuje sie od przedstawionej wersji sytuacji. Taki efekt
wyobcowania jest jednym z podstawowych chwytéw artystycznych, jakie stosuje Stoppard,
prezentujgc swojq wersje wydarzen. Narrator wprowadza metafore, aby podkresli¢ wiasny
punkt widzenia. Swiadek niweluje jej skutek, wyolbrzymiaigc iq i sprawiajgc, ze staje sie zbyt
dostowna i oczywista. Robigc to, sprawia, ze zauwazamy, iz film nie jest rzeczywistosciq,
a tylko jej artystycznym przedstawieniem. Zdaniem Katherine E. Kelly:

»chodzi wtasnie o niszczenie cennej metafory. Artyzm w »faction« jest podejrzany, jesli ukrywa
stabe fakty. Poprzez swéj ironiczny dystans w stosunku do treéci i stylistyki filmu Swiadek wptywa
na nas, ostrzega, abyémy nie byli zbyt tatwowierni”2°.

Gdy w trakcie rejestracji w sqdzie Niezaleznego Samorzqdnego Zwigzku Zawodo-
wego Solidarnoé¢ sedzia ogtaszajgcy wyrok zauwaza, ze statut zwigzku musi zawieraé
wzmianke o uznaniu przewodniej roli partii, Kuron méwi do Watesy: ,Teraz mi uwierzysz.
Mamy do czynienia z gangsterami”2!. Nastepna scena przedstawia ,SZEFOW PARTII,
same gfowy i ramiona powyze| trybuny. Ubrani sq jok gangsterzy. Patrzg przed siebie,
prawdopodobnie obserwujq parade i rozmawiajg miedzy sobg pétgebkiem”22
rosngcego znaczenia Solidarnoséci. W kolejnej scenie nastepuje krotka wymiana zdan
pomiedzy Swiadkiem i Narratorem:

LSWIADEK: O co chodzi z tymi gangsterami?

NARRATOR: To jest metafora.

SWIADEK: Zle. Wy —

NARRATOR: W porzqdku”.

Narrator rezygnuje z uzycia metafory — teraz cztonkowie Politbiura ,nie sq ubrani

na temat

jak gangsterzy. Rozmawiajq w normalny sposéb”23, w dalszym ciggu omawiajq sytuacje
w kraju. Neil Sammels zauwaza: ,Jednak efektem koricowym jest to, ze Stoppard osigga

dwa cele — tqczy poleganie na stereotypie z deklaraciq, ze jest on niewtasciwy jako rze-

n24

telna analiza”?*. Mimo ze metafora gangsterska zostaje wyeksponowana i skrytykowana

przez Swiadka, pojawia sie w wielu miejscach scenariusza. Wiadze partii przedstawiane
sq, jok w analizowanych powyzej scenach, jako przestepcy. Oprocz Kuronia réwniez
Gwiazda, i to dwukrotnie, méwi o nich jok o mafiosach?®. Ponadto sam Kania, be-
dqc juz u wiladzy, zali sie: ,Sq ludzie, ktérzy uwazajq, ze szef Partii moze postepowaé
jok chicagowski gangster. (...) Gdyby Al Capone zostat pierwszym sekretarzem PZPR-u,

nie przetrwatby nawet przez tydzien”28.

20 A Kelly, Tom Stoppard and the Craft of Comedy. Medium and Genre at Play, Ann Arbor 1991, s. 61.
21 .
T. Stoppard, op. cit., s. 60.
22 bidem.
23 bidem.

24\ Sammels, Tom Stoppard and the Politics of Listening, ,The Art of Listening”, red. G. McGregor, R.S. White,
Londyn 1986, s. 193.

257 Stoppard, op. cit., s. 54 i 60.
26 Ibidem, s. 64.
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Tom Stoppard jest artystq zdajgcym sobie doskonale sprawe z tego, dla jakiego
konkretnego medium tworzy i w zwigzku z tym, uwzgledniajgc jego specyfike, w petni
wykorzystuje jego mozliwosci. Tak dzieje sie réwniez w przypadku tworzonych przez nie-
go scenariuszy. Pisarz dat temu dobitnie wyraz, realizujgc filmowq wersje swojej sztuki
teatralnej — Rosencrantz i Guildenstern nie zyjg, gdy na potrzeby kina skrécit tekst dra-
matu o potowe i wprowadzit wiele ciekawych elementéw wizualnych, przez co udowod-
nit, ze jest w petni $wiadomy tego, ze film w przeciwienstwie do teatru polega bardziej
na obrazie niz na stowie??.

We wczeéniej omawianych scenach postugujqcych sie metaforykq gangsterskq bar-
dzo czesto daje sie zauwazy¢, ze warstwa stowna §cisle wigze sie z obrazem i obydwie
majq charakter groteskowy. Sq w filmie jednak sceny, w ktérych hipokryzja wtadz i catego
systemu staje sie widoczna tylko w warstwie wizualnej. Scena 14. przedstawia Gierka
w chwili, gdy ,Przemawia do kamery telewizyjnej. Najwyrazniej jest w swoim biurze, siedzi
za biurkiem, a za nim wida¢ jego biurowy regat na ksigzki”. Pierwszy Sekretarz stwier-
dza: ,Chciatbym powiedzie¢ tak szczerze, jak to tylko mozliwe, ze jestesmy $wiadomi,
iz oprécz wielu obiektywnych czynnikéw btedy w polityce ekonomicznej odegraty réwniez
istotng role... Rozumiemy zmeczenie i niecierpliwo$é¢ klasy robotniczej spowodowane
problemami zycia codziennego, niedoborem towardw, kolejkami, wzrostem kosztow
utrzymania...”. Kamera przesuwa sie powoli i pokazuje dwéch elekirykéw obserwujgeych
wystgpienie Gierka. Jeden z nich méwi: Wydaje mi sie, ze widziatem to juz wczeéniej...”,
a drugi odpowiada: ,Typowe dla cholernego sierpnia. Nic, tylko same powtérki”. Chwi-
le pézniej widzimy Szczepanskiego, ktéry zbliza sie do Gierka i sktada mu gratulacje
w zwigzku z dobrym przeméwieniem.

,SZCZEPANISKI: A propos, co sqdzi towarzysz o regale na ksigzki?

(GIEREK odwraca sig i patrzy na regat, ktéry jak sie teraz okazuije, jest ptaskq dekoracjq usuwa-
nq z planu przez dwéch REKWIZYTOROW.)

GIEREK: tadny, bardzo tadny”28.

Scena 22. rozgrywa sie ponownie w studio i przedstawia telewizyine wystgpienie
Gierka, w ktérym wyraza on samokrytyke. Jezeli czyta sie scenariusz filmowy, wiadomo
ze miejscem akcji nastepnej sceny réwniez jest studio telewizyjne, gdyz zostaje to doktad-
nie sprecyzowane. W didaskaliach mozemy przeczyta¢:

,Na razie nie wiemy, czy znajdujemy sie w studio telewizyjnym, czy tez — w biurze Gierka. GIE-
REK siedzi przy swoim biurku, a za nim stoi regat na ksigzki. Oczywiste jest, ze wlasnie zakonczyt
przeméwienie przed kamerg. Wyglgda na zatamanego. Gwattownie odsuwa swoje krzesto do tytu.
Uderza ono w regat, ktéry przewraca sig”.

Pragngc dobitnie unaoczni¢ oszustwo zawarte w przekazie telewizyjnym, Stop-
pard rozpoczyna kolejng scene, ktéra rozgrywa sie w ,gabinecie Gierka”, stowami:

27 poréwnanie wersji scenicznej i filmowej mozna znalez¢ w mojej ksigzce Samuel Beckett, Harold Pinter, Tom
Stoppard. Playwrights and Directors. t6dz 2011, s. 146169, a dane dotyczqce jego osiqgnieé jako scenarzysty:
s. 83-85.

287 Stoppard, op. cit., s. 38-39.
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»Tleraz GIEREK siedzi przy swoim »prawdziwym« biurku, a za nim jest »prawdziwy« regat
z ksigzkami”®9. Warto zauwazy¢, ze stowo ,prawdziwy” zostato ujete w cudzystow. W ten
sposéb artysta dobitnie podkresla to, ze film nie jest konkretng, realng rzeczywistosciq,
ale zaledwie jej reprezentacjg, a wigc ze mamy do czynienia z utworem, ktéry stanowi
pofqczenie faktu i fikji, rzeczywistosci i iluzji.

Jeszcze inna scena charakteryzujgca sie uzyciem groteski, a zatem wywotujgca jed-
noczeénie $miech i powazng refleksje, przedstawia inspekcije sklepéw dokonang przez
Jaruzelskiego po obijeciu przez niego funkcji premiera:

+NARRATOR (Gfos w tle) Nowy premier lubit sktada¢ niezapowiedziane wizyty. ..

69. WNETRZE SKLEPU SPOZYWCZEGQ. DZIEN.

NARRATOR: (Gtos w tle) ...czasami w sklepach.

(W sklepie trwa gorgczkowa krzqtanina. Réznorodne produkty spozywcze sq pospiesznie
rozpakowywane z pudet i umieszczane na pustych pétkach. Kiedy pétki sq prawie petne, wida¢,
jak PREMIER i jego ENTOURAGE wchodzq do sklepu. Obserwujemy liczne usciski dtoni i usmiechy
towarzyszqce przejsciu GENERALA.)

JARUZELSKI: A jak z dostawami zywnosci?

URZEDNIK PARTYINY: Sq bardzo dobre, Towarzyszu.

JARUZELSKI: To dobrze, dobrze.

(Pospiesznie idzie dalej. Gdy tylko znika, wszystkie produkty spozywcze zostajq szybko usuniete
i powtérnie zapakowane.)”30.

W scenie tej warto zauwazyé pare rzeczy. Po pierwsze, nie wiadomo doktadnie,
czy przywddey partyini byli $wiadomi tego, co sie dzieje, i czy naprawde wierzyli w to,
co im méwiono, czy tez $wiadomie podejmowali gre udawania. Po drugie, Stoppard
uzywa okreslenia ,niezapowiedziana wizyta”, ktére byto nagminnie stosowane w przeka-
zach réznego typu w okresie realnego socjalizmu, mimo ze wszelkie takie zdarzenia byty
wczednie starannie przygotowywane i rezyserowane. | wreszcie, po trzecie, zrealizowana
wersja filmowa rézni sie nieco od scenariusza filmowego, gdyz przedstawia sklep miesny
oraz wedliny i miesa, ktére na krétkg chwile zostajg zawieszone na zazwyczaj pustych
hakach. W tamtym okresie ktopoty z zaopatrzeniem byty powszechne, ale zrealizowanie
kartek miesnych stanowito chyba jeden z najwigkszych problemow.

W pewnych scenach Stoppard z petng premedytaciq podkresla groteskowy, absur-
dalny charakter przedstawianych sytuacji. Tak dzieje sie na przyktad w przypadku reakg;ji
na list wystany przez Kongres Solidarnosci do robotnikéw krajow socjalistycznych:

,91. GABINET KANI. DZIEN.

Obecni sq KANIA i JARUZELSKI. INTERKOM na biurku zaczyna anonsowa¢ przybycie Jego
Ekscelencji Ambasadora Radzieckiego, ale zanim INTERKOM skoriczy, wsciekly AMBASADOR
jest juz w pokoju i macha kartkq papieru.

AMBASADOR: Cytuje. »Delegaci zebrani w Gdansku przesytajq pozdrowienia i wyrazy wsparcia

do robotnikéw Albanii, Butgarii, Czechostowacji, Niemieckiej Republiki Demokratycznej, Rumunii,

29 Ibidem, s. 46.
50 Ibidem, s. 69.

Tekstualia” nr 4 (39) 2014 87




Wegier i wszystkich narodéw Zwigzku Radzieckiego... dzielimy ten sam los... mimo ktamstw roz-
przestrzenianych w naszych krajach... popieramy tych z was, ktérzy rozpoczynajq walke o wolny
ruch zwigzkowy ...«. Kazano mi przekaza¢ w imieniu rzqdu Zwigzku Radzieckiego mozliwie naj-
ostrzejszy protest.

KANIA: Oczywiscie. Dziekuje. Zgadzam sig, ze jest to wielce karygodne.

(AMBASADOR czeka na ciqg dalszy, ale nastepuje cisza. W koricu AMBASADOR kiwa gtowq
na pozegnanie i wychodzi z pokoju. KANIA i JARUZELSKI patrzq na siebie. JARUZELSKI zaczyna sie
cicho $miac.)

JARUZELSKI: Albania...! (Uwaza, ze jest to bardzo $mieszne.)..."3!.

Nie dziwi zbytnio reakcja Jaruzelskiego, gdyz wielu obserwatoréw wydarzen uwaza-
to, ze odezwa Solidarnosci byta nieprzemysélana i w pewnym sensie, wrecz absurdalna.
Kto mégt sie spodziewa¢ w tamtych czasach, ze inne kraje socjalistyczne, nawet tak
zacofane, jak Albania, i totalitarne, jak Zwigzek Radziecki, psjdg drogq przemian, ktére
zainicjowata Polska. Ale na to trzeba byto jeszcze poczeka¢. Z drugiej jednak strony
wéciekto$¢ ambasadora radzieckiego dobitnie dowodzi, ze Wielki Brat nie bedzie dtuzej
tolerowat tego, co sie dzieje w Polsce. Swiadek, ktéry z Narratorem obserwuie te scene,
uwaza podobnie: ,Tak naprawde to nie jest $mieszne. Najprawdopodobniej to koniec”32.

To, czy dana sytuacja jest $mieszna, czy tez — tragiczna, zalezy czesto od punktu
widzenia zainteresowanych stron. Czasami jednak zdarza sie, ze sytuacja sama w sobie
jest jednoczesnie $mieszna i straszna, groteskowa i absurdalna. Omawiajgc powazne
zagadnienia dotyczqce historii Polski w okresie sierpien 1980 — sierpien 1982 roku,
a wiec historie powstania Solidarno$ci, ogromny wzrost jej znaczenia w polityce i eko-
nomii PRL-u i wreszcie upadek po wprowadzeniu przez Jaruzelskiego stanu wojennego,
Stoppard postepuje zgodnie ze swoim stwierdzeniem, ze ,dqzy do osiggniecia doskona-
tego matzenstwa sztuki problemowej i farsy, a moze nawet — wysokiej komedii”.

W scenariuszu postugujgc sie efektem obcosci, zaréwno w warstwie wizualnej,
jak i stownej, artysta korzysta z jednej z metod postmodernistycznych, kierunku, kié-
ry ,czesto fgczy zaangazowanie polityczne z dystansujgcq ironiq (...) oraz innowacjami
technicznymi, tak aby jednoczesnie ilustrowaé i ucielesnia¢ swoje teorie”3®. Zastosowa-
nie przez Stopparda ironii, ktéra czesto wywotuje $miech, chociaz gorzki, zostato zauwa-
zone przez Anthony’ego Jenkinsa. Napisat on:

Jrzeba naprawde mie¢ odwage, aby by¢ zabawnym w trakcie méwienia o pokonaniu Solidar-
nosci i catkowitym podporzqdkowaniu narodu, zwtaszcza gdy kieruje sie te stowa do widzéw, ktérzy
przyzwyczajeni sq do traktowania powaznych tematéw z pewnym dystansem i zapominajgq, ze jedng
z metod pokonania diabta jest wyémiewanie go”34.

Podsumowujgc zagadnienie koegzystenciji groteski i polityki w scenariuszu Toma
Stopparda, powinniémy, jak sie wydaje, pos$wieci¢ nieco miejsca obecnosci tego

31 Ibidem, s. 79.

52 |bidem.

33 Hutcheon, A Politics of Postmodernism. History, Theory, Fiction, Nowy Jork — Londyn 1991, s. 181.
34 A. Jenkins, The Theatre of Tom Stoppard, Cambridge — New York 1988, s. 179.
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zjawiska w innych dramatach. Tak jak napisata Hutcheon na temat tgczenia zaanga-
zowania politycznego z dystansujqcq ironig, wspomniana cecha czesto charakteryzu-
je utwory postmodernistyczne. Dwaj inni dramaturdzy angielscy, a mianowicie Harold
Pinter i Samuel Beckett, jak réwniez Stawomir Mrozek, ktérych twérczosé byta réwniez
omawiana w konteksécie Teatru Absurdu, takze stosowali groteske w swoich utworach
politycznych.

Termin ,Teatr Absurdu” zostat wprowadzony do krytyki literackiej w roku 1961 przez
Martina Esslina, ktéry tak wiasnie zatytutowat ksigzke analizujgeq szereg utwordw cha-
rakteryzujgcych sie — jego zdaniem — pewnym podobienstwem. We wstepie do drugiego
wydania Esslin w pewnym sensie ttumaczyt sie ze zbyt mato precyzyjnego sformutowania
tego pojecia, co sprawito, ze nie mozna go traktowad jako satysfakcjonujqcej definicji.
Napisat miedzy innymi: ,»Teatr Absurdu« stat sie sloganem funkcjonujgcym na wtasnych
prawach, ktéry jest czesto uzywany w nieprzemyslany sposéb”; termin taki jok Teatr Ab-
surdu jest roboczq hipotezq, narzedziem, ktérego uzywa sie, aby by¢ w stanie analizowa¢
pewne cechy charakterystyczne i wspélne dla grupy utworéw dramatycznych”35. Pojecie
to szybko weszto do obiegu dzieki krytykom, ktérzy czesto go uzywali, ale réwniez je rede-
finiowali, starajqc sie, aby stato sie bardziej precyzyjne. W dalszym ciqgu jednak wydaije
sie, ze brakuje mu jednoznacznosci, co zresziq jest cechq charakterystyczng wiekszosci
préb zdefiniowania i usystematyzowania réznorodnych, unikatowych utworéw literatury
wspotczesnei.

W ksigzce Esslina znalazto sie szereg autoréw, ktérzy zostali oméwieni szczegdtowo
(Samuel Beckett, Artur Adamov, Eugéne lonesco, Jean Genet, Harold Pinter). Wspo-
mniani zostali réwniez inni przedstawiciele tego gatunku. Jesli chodzi o literature pol-
skq, Esslin krétko omoéwit twoérczoé¢ Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Witolda Gom-
browicza, Stawomira Mrozka i Tadeusza Rézewicza. Juz na pierwszy rzut oka widag,
ze cho¢ daijq sie zauwazy¢ pewne podobieristwa w utworach wymienionych pisarzy, réz-
nice w nich wystepujqce sq bardziej ewidentne.

Na poczatku swojej kariery artystycznej Pinter twierdzit, ze mimo iz byt pacyfistq,
protestowat przeciwko obowigzkowi stuzby wojskowej i dziatat na rzecz Amnesty Inter-
national, nie interesuje go polityka jako potencjalny temat twérczodci i uwaza, ze wspdt-
czesny angielski dramat polityczny jest sentymentalny i nieprzekonujgcy®€. W roku 1964
w wywiadzie z Lawrence’em Benskym otwarcie wypowiadat sie przeciwko sztuce propa-
gandowej, twierdzqc, ze ,niemozliwe jest wypowiedzenie sie poprzez sztuke” na temat
na przyktad wojny w Wietnamie®?. W roku 1984 jednak napisat One forthe Road, a péizniej
powstaty: Party Time (1988), Mountain Language (1988) i The New World Order (1991).
Tematyka wszystkich tych sztuk jest jednoznacznie polityczna. Mozna stwierdzi¢, jak zrobit
to sam dramaturg, ze niektére z jego wezedniejszych utwordw, chociaz charakteryzowaty

35 M. Esslin, The Theatre of the Absurd, Londyn 1980, s. 12.

36 | M. Bensky, Wywiad z H. Pinterem, ,Forum” 1967, no. 6, s. 19; Harold Pinter Replies, ,New Theatre Ma-
gazine” 1961, no. 2, s. 8-10.

37 | M. Bensky, Harold Pinter: An Interview, ,The Paris Review”, no. 10, Fall 1966, s. 33.
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sie obecnosciq elementu politycznego, byty przez krytykéw traktowane jako ,absurdal-
ne bzdury”. Kiedy Nicholas Hern zauwazyt: ,Cechuje je duze poczucie humoru; jed-
nak w przypadku One for the Road dramat ten nagle staje sie $miertelnie powazny.
To tak jakby klaun usungt swéj makijaz”, artysta w petni zgodzit sie z powyzszym zda-
niem: ,Tak, mysle, ze wykracza to poza sfere zartu”38. Mimo ze Pintera, podobnie jak
Stopparda, oskarzano o brak zaangazowania w problematyke polityczng w ich weze-
snych dramatach, mozna $miato stwierdzi¢, iz zagadnienia dotyczgce polityki sq widocz-
ne réowniez w tych utworach. To, co Christopher Innes napisat o Pinterze, a mianowicie,
ze jego pozniejsze sztuki ,charakteryzuiq sie nie tyle zmiang tematu, ile zmiang podejscia
do niego”3?, jest w petni uzasadnione réwniez w przypadku Stopparda. W odniesieniu
do tych dwéch dramaturgéw mozna sformutowaé opinie, iz ich pézne, w oczywisty spo-
s6b polityczne dramaty, podobnie jak i wczesniejsze, postugujg sie w duzym stopniu
groteskq.

Sytuacja wyglgda nieco inaczej, gdy wezmiemy pod uwage dzieta Samuela Becketta.
Ogolnie rzecz biorgc, tematykg catej jego twérczodci jest wizja egzystencji ludzkiej po-
strzegana z perspektywy filozofii egzystencjalnej jako absurdalna w swojej istocie. Moz-
na tak zinterpretowa¢ dwa jego dramaty, odczytywane takze jako dramaty polityczne.
Katastrofa, dedykowana Vaclavovi Havlowi, zostata napisana w roku 1982 na potrzeby
Festiwalu w Avignon, ktérego celem byto uczczenie uwiezionego wowczas czeskiego dy-
sydenta. W przypadku tego dramatu interpretacja polityczna wydaje sie absolutnie uza-
sadniona genezq sztuki, ale mozliwe sq réwniez inne, takze egzystencialne odczytania®®.

Pozostaje jeszcze jedno pytanie, kidre wydaje sie samo narzuca¢ w trakcie analizowa-
nia twérczoéci Stopparda i dwéch pozostatych wymienionych przeze mnie dramaturgéow
w kontekscie Teatru Absurdu i charakterystycznego dla tego dramatu uzycia groteski.
Nalezy jednak podkresli¢, ze o ile w przypadku Becketta przynalezno$é¢ do tego nurtu
literackiego dotyczy catego jego dorobku, o tyle w odniesieniu do Stopparda i Pintera
— jedynie ich wczesnych utworéw.

Mimo ze obecno$¢ groteski charakteryzuje wigkszoé¢ utworéw analizowanych przez
Esslina w kontekscie Teatru Absurdu, jej charakter i przestanie, ktérego wyrazeniu stuzy,
sq czesto zasadniczo odmienne. Patrick Kavanagh napisat: ,Beckett przedstawit na sce-
nie rozpacz i bezsensownos¢, abyémy sie z nich $miali. | rzeczywiscie sie $miejemy”4!.
W Koncéwce fragment dialogu miedzy rodzicami Hamma — Nell i Nagg — wskazuje
jednoznacznie na tragikomiczny charakter egzystencii ludzkiej, w ktérej $miech jest nie-
rozerwalnie zwigzany cierpieniem:

SHAMM (...) Co$ kapie, kapie mi w glowie. (Pauza.) Jakbym serce, serce miat w gtowie.

Pauza.

38 A Conversation Between Harold Pinter and Nicholas Hern [w:] H. Pinter, One for the Road, Londyn 1985,
s. 10-11.

39 . Innes, Modern British Drama 1890-1990, Cambridge 1996, s. 280.

40 7). méj artykut: Samuel Beckett — the Theatre of the Absurd and Anti-totalitarianism, ,PASE Papers in Litera-
ture and Culture”, pod red. E. Kebtowskiej-tawniczak. Wroctaw 2000, s. 161-167.

a1p Kavanagh, Collected Pruse, Londyn 1967, s. 266-267.
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NAGG (cicho) Styszatas? Serce w gtowie!

Chichocze ostroznie.

NELL Nie trzeba sie z tego $mia¢, Nagg. Dlaczego zawsze sie z tego $miejesz?e

NAGG Ciszej!

NELL (nie sciszajgc gfosu) Nic nie jest tak $mieszne, jak nieszczescie, zgadzam sie z tobg.
Tylko ze...

NAGG (zgorszony) No wiesz!

NELL Tak-tak, to najzabawniejsza rzecz pod storicem. | z poczgtku $miejemy sie, $miejemy sie
do rozpuku. Tylko ze nieszczescie zawsze jest takie samo. Tak, to jak dobry dowcip opowiadany
nam zbyt czesto, nadal uwazamy go za dobry, ale nie $miejemy sie juz. (Pauza.) Masz jeszcze co$
do powiedzenia2”42.

Jest to jednak gorzki rodzaj $miechu, brak w nim radosci, gdyz nieustanne cierpie-
nie postaci i beznadziejno$¢ ich potozenia zmuszajq nas do ponurej refleksji. Groteska,
tragikomizm u Becketta to sposoby ukazania przez niego absurdalnosci egzystencii ludz-
kiej, a wiec artystyczna ilustracja zatozen filozofii egzystencjalnej. Z pozornie podobng
sytuacjg mamy do czynienia w twérczoéci Stawomira Mrozka, w ktérej tragikomizm, cha-
rakterystyczny dla groteski, odgrywa réwniez znaczqcq role. W tym przypadku jednak
nie odnosi sie do cech charakterystycznych uniwersalnej egzystencji ludzkiej, ale do zycia
w konkretnych realiach spoteczno-politycznych systemu socjalizmu realnego®®. Podobnie
przedstawia sie sytuacja w dramatach politycznych Stopparda i Pintera. Groteska stuzy
tu ukazaniu realiéw zycia w panstwie totalitarnym, rozdzwieku miedzy teoriq i prakiykg,
propagowaniu wzniostych ideatéw w teorii i braku ich realizacji w rzeczywistosci, ktéremu
towarzyszy bezustanne chwalenie sie sukcesami, faktyczne podporzqdkowanie sie wiadzy
totalitarnej i dominacji ZSRR oraz towarzyszqca temu wszechobecna hipokryzja.

| takie wtagnie zastosowanie ma uzycie groteski w scenariuszu filmowym Kwadratura
kota Toma Stopparda. Mimo ze film przedstawia tragiczny okres w historii Polski, arty$cie
udato sie ukaza¢ go w taki sposéb, ze widz ma okazje zapoznad sie z konkretnym ma-
teriatem faktograficznym dotyczgecym ponurych wydarzen, ale moze przy tym dobrze sie
bawi¢, czesto $§mia¢, chociaz jest to na ogét smiech gorzki, $miech przez tzy. Reasumu-
iac, mozna stwierdzi¢, ze wykorzystanie groteski i innych $rodkéw artystycznego wyrazu
sprawia, ze film Stopparda uczy i bawi, a nie tylko skupia sie na suchym podaniu faktow
i przestaniu konkretnego przekazu historycznego, w ten sposéb bedqgc jednoczesénie
utworem problemowym i komediq.

12 Beckett, Koricéwka. Dzieta dramatyczne, thum. A. Libera, Warszawa 1988, s. 146-147.

43 Zob. moj artykut: Groteska w teatrze Samuela Becketta i Stawomira Mrozka [w:] Samuel Beckett. Tradycja-
awangarda, pod red. T. Wisniewskiego, Gdarsk — Sopot 2012, s. 203-225.
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The coexistence of the grotesque and politics
- Tom Stoppard’s Squaring the Circle (summary)

The article discusses Tom Stoppard’s screenplay Squaring the Circle presenting Po-
lish history between August 1980 and August 1982, that is the period of the strikes
on the coast, the rise of the Free Independent Trade Union Solidarity and the introduc-
tion of the marshal law by general Wojciech Jaruzelski. Being aware of the fact that
it is not possible to fully reconstruct the past, the artist uses a number of disclaimers
— the Narrator who often claims that reality might have been slightly different, five
Witnesses, who often correct him, presentation of different versions of the same sce-
ne and numerous symbols (chess, card games, references to gangsters). While dealing
with serious, political matters Stoppard employs the grotesque, a specific combination
of the tragic and the comic which is one of the characteristic features of postmodern
literature and also of the theatre of the absurd. The article briefly mentions the similari-
ties in the use of grotesque in Stoppard’s screenplay and the political plays of Samuel
Beckett, Harold Pinter and Stawomir Mrozek, the artists who are also often discussed
as representatives of the theatre of the absurd.

Stasys Eidrigevicius, llustracja z ksigzki Hans Naselang, James Kruss
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