Jadwiga Uchman

-Patrzenie uszami”
- Artysta schodzacy po schodach Toma Stopparda

Zawarte w tytule okreélenie ,patrzenie uszami” to tytut rozdziatu ksigzki Jerzego Li-
mona Trzy teatry po$wigeconego teatrowi radiowemu, a $cislej rzecz biorqc — poniewaz
autor odrzuca ten termin jako nieprecyzyiny — ,dzietu fonicznemu”t. W artykule ,Teatr
do stuchania”, ,literatura do grania”, ,kino dla ucha”2 — o rodowodzie gatunkowym
stuchowiska radiowego Karolina Albinska zauwaza, ze w odniesieniu do tego fenomenu
radiowego uzywa sie réwniez okreslenia ,Teatr wyobrazni”2 i przedstawia réznorodne
opinie krytykéw dotyczqce specyfiki i ewolucji zjawiska. Ksigzka Limona to najobszer-
niejsze i najnowsze opracowanie powyzszego tematu. Jej autor stwierdza, co nastepuje:

,Za podstawe zaistnienia sztuki fonicznej bedziemy uwaza¢ sytuacje komunikacyjng, w kiérej
za pomocq zarejestrowanego, wymodelowanego i wytqcznie dzwiekowego materiatu (i oczywiscie
kanatu i kontekstu jego transmisji czy odtworzenia) powstaije tekst, wykazujqcy czesto cechy narracii,
niepozbawiony wszelako elementéw dramatycznych, w psychice odbiorcy pobudzajgcy aktywnosé¢
nie tylko stuchu, ale réwniez pozostatych zmystéw, wiedzy i pamieci”®.

W przypisie do tego zdania autor precyzuje swoje stwierdzenie: ,Do materiatu fo-
nicznego zaliczymy dzwieki artykutowane (réwniez i te przetworzone w stopniu umozli-
wiajgcym ich rozumienie), dzwigki bezfonemowe (odgtosy natury czy $wiata stworzonego
przez cztowieka, gest foniczny, akcent, barwa gtosu, akustyka itp.), dzwieki muzyczne
oraz cisze”"?.

Dorobek Stopparda mozna rozpatrywaé pod wieloma réznymi kgtami. W pew-
nym sensie jego twdrczoé¢ jest powrotem do sztuk problemowych (plays of ideas)
G.B. Shawa. Krytycy zauwazyli, ze mozna okresli¢ go mianem dramaturga-intelek-
tualisty®, ktéry koncentruje sie na zagadnieniach metafizycznych®. Sam artysta stwier-
dzit, iz jego dqzenie wigze sie z tworzeniem sztuk przedstawiajgcych pewne argumen-
ty i ze kreuje je, poniewaz ,pisanie dialogu jest jedynym odpowiednim sposobem

1. Limon, Trzy teatry, Gdansk 2003, s. 145. W postowiu do polskiego wydania Arfysty Limon, ktéry tekst ten
przettumaczyt, pisze: ,Sztuka foniczna w duzej mierze polega na »patrzeniu uszami« — by uzy¢ okreslenie Leara:
kiedy oszalaty krél kaze $lepemu Gloucesterowi czyta¢ wyzwanie, a ten protestuje, bo przeciez nie ma oczu, krél
powiada: »To patrz uszami« (akt IV scena 6). Inaczej méwiqc, bodzcem dla zmystu wzroku (i innych) staje sie
nie bodziec wizualny, ale stuchowy”. Zob. J. Limon, Tom Stoppard w wydaniu radiowym [w:] T. Stoppard, Artysta
schodzqcy po schodach, Warszawa, 2003, s. 65.

2y Albinska, ,Teatr do stuchania”, ,literatura do grania”, ,kino dla ucha”2 — o rodowodzie gatunkowym stu-
chowiska radiowego, ,Czasopismo Naukowe »Kultura i historia«”, www.kulturaihistoria.umcs.lublin.pl/archi-
ves/3400,s. 1. 6. XIl. 2012.

3, Limon, Trzy teatry, op. cit., s. 146-147.

4 Ibidem, s. 267.

5 R. Taylor, The Second Wave. British Drama in the Sixties, London 1978, s. 94.

6 Ch. Innes, Modern British Drama 18901990, Cambridge 1992, s. 325.
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przeczenia samemu sobie. Jestem tego rodzaju cztowiekiem, ktéry wykonuije niekonczqg-
cq sie serie koziotkéw przez wielkie moralne zagadnienia. Robie zatozenie, odrzucam je,
zbijam odrzucenie i odrzucam zbicie”?. Mozna powiedzie¢, iz scena przedstawiajgca gre
w orta i reszke, ktéra otwiera sztuke Rosencrantz i Guildenstern nie zyjg, w metaforyczny
sposéb daje odniesé sie do catej twérczosci Stopparda opartej na licznych kontrastach:
rzeczywistosci i iluzji, nieprzewidywalnosci i determinizmu, konkretnej przesztosci i tego,
co z niej zapamietano, sztuki problemowej i komedii, a nawet farsy.

Wydaie sig, ze twérczo$éé Stopparda jest gteboko zakorzeniona we wspétczesnosci,
w relatywizmie postrzegania i przedstawiania, charakterystycznym dla epoki postnew-
tonowskiej i teorii wzglednosci Einsteina. Utwory Stopparda mogq byé¢ postrzegane
z perspektywy estetyki postmodernizmu, gdyz wiekszo$¢ jego sztuk charakteryzuje sie
licznymi aluzjami i odniesieniami intertekstualnymi, niedookreslonosciq, fragmen-
tacjq, dekanonizacjg oraz znaczeniem, jokie dla tekstu ma jego konkretna realizacja
sceniczna®. Stoppard niejednokrotnie podkreslat, iz jego zdaniem teatr to wydarzenie,
a nie tylko tekst, a jego sztuki przeznaczone sq do wystawiania na deskach scenicznych,
a nie do czytania®. Chetnie uczestniczy w prébach teatralnych i, w razie potrzeby, wpro-
wadza zmiany w pierwotnym tekécie dramatu. Wiele z transpozycji zostato dokonanych
pod wptywem Petera Wooda, rezysera teatralnego i przyjaciela dramaturga, ktéry narze-
kat na ich niedookreslono$¢. Sam Stoppard wypowiedziat sie na ten temat, stwierdza-
igc, ze on sam jest niechetny zbytniej jasnosci, podczas gdy Wood uwaza, iz widownia
nie otrzymuije niezbednych informacji'®. Artysta sqdzi, ze ,tekst, ktéry nie pozostawia
widzowi mozliwoéci dokonania wtasnych odkry¢, jest, w ostatecznym rozrachunku, me-
chanistyczny”11.

Stoppard zaprasza swoich widzéw do aktywnego uczestnictwa w procesie tworzenia
znaczen. Jego dramatopisarstwo zaktada takqg postawe estetyczng, w ktérej widz jest
nie tylko odbiorcg, ale réwniez przynajmniej w pewnym stopniu wspéttwéreq oglgda-
nego przez siebie przedstawienia. Takie podejécie do zagadnienia recepcji jest zgodne
z poglgdami Romana Ingardena, ktéry twierdzit, ze proces odbioru dzieta literackiego
polega, miedzy innymi, na okresleniu miejsc niedookreslonoéci, a nastepnie na usu-
nieciu ich w trakcie procesu konkretyzacji'2. Dramaty Stopparda zawierajq niezmiernie
wiele miejsc niedookreslonosci, ktére muszq zosta¢ zlikwidowane. Kazda z dekodyfikacii
bedzie inna od pozostatych, poniewaz odpowiedzialno$é¢ za ostateczne znaczenie i ko-
herencje spoczywa w rekach indywidualnego widza. Keir Elam uwaza, iz komunikacja

7M. Gussow, Conversations with Stoppard, London 1995, s. 35 i 3.

8 5. Hu, Tom Stoppard’s Stagecraft, New York 1989, s. 4; |. Hassan, Pluralism in Modern Perspective [w:]
The Postmodern Reader, Ch. Jenchs (red.), London 1991, s. 196-199.

9 M. Gussow, op. cit., s.110i 37.

105, Hayman, Double Acts. Partners: Peter Wood and Tom Stoppard, ,The Sunday Times Magazine” 2 March
1980, s. 29-31.

1y Gussow, op. cit., s. 64.

125 Ingarden, O dziele literackim, Warszawa 1988, s. 409-436; idem, O poznawaniu dzieta literackiego,
Lwéw 1937, s. 38-41.
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teatralna jest w duzym stopniu zalezna od intertekstualnej ramy teatralnej: Wtasciwa
dekodyfikacja danego tekstu wynika przede wszystkim ze znajomosci innych tekstéw
(a wiec wyuczonych wczesniej zasad tekstualnych)”13.

Nalezy podkresli¢, ze Stoppard jest nie tylko twércq niezwykle ptodnym, lecz takze
wszechstronnym — pisze sztuki zaréwno teatralne, jak i przeznaczone dla telewizji i radia.
Ponadto jest autorem licznych scenariuszy filmowych, a napisany wspélnie z Markiem
Normanem scenariusz filmu Zakochany Szekspir przyniést mu Oscara. Stworzyt réwniez
i sam wyrezyserowat filmowq wersje Rosencrantz i Guildenstern nie zyjq. Bedqc $wia-
domym réznic miedzy tymi dwoma mediami, o potowe skrécit tekst scenariusza, czesto
zastepujqc wyciete fragmenty werbalne ich odpowiednikami wizualnymi, gdyz jok sam
stwierdzit: ,Po prostu zaczgtem od poczgtku, myslgc o materiale jako o filmie. Wielkg
zaletq byto to, ze nie bytem zainteresowany chronieniem sztuki”14. Dodat réwniez:

,Moja gtéwna obawa dotyczyta dtugosci sztuki (...). W teatrze mamy do czynienia z ujgciem
$rednim i stosunkowo szerokim kgtem przez dwie i pét godziny. | o to wtasnie chodzi. Nie mozna
wymysla¢ dowcipéw, ktére zalezne sq od zblizen albo uzycia innych kgtéw. | o tym wtasnie mysla-
tem”15.

Nie ulega watpliwosci, ze Stoppard jest zawsze $wiadom cech charakterystycznych
medium, dla ktérego pisze i kreujgc swoje dzieto, wykorzystuje jego specyfike, osiqgaijqc
w fen sposéb pozgdany efekt korcowy. Wida¢ to wyraznie réwniez w jego utworach
fonicznych.

Przed przystgpieniem do analizy Artysty schodzgcego po schodach warto zwréci¢
uwage na jeden z leitmotivéow catej twoérczosci Stopparda, a mianowicie na zagadnienie
mozliwosci/niemozliwosci przedstawienia rzeczywistosci przy pomocy jezyka i rozmaitych
form sztuki'®. Stosujqc réznorodne odniesienia intertekstualne, dramaturg udowadnia,
ze rzeczywisto$é nie jest odbierana w jednakowy sposéb przez wszystkich obserwato-
réw, jej interpretacja dokonuje sie nierzadko na podstawie indywidualnych skojarzen,
a ponadto jej opis staje sie czesto niejednoznaczny réwniez ze wzgledu na brak precy-
zyjnego jezyka. W bardzo wielu swoich dramatach artysta burzy iluzje teatralng, przy-
pominajgc odbiorcom, ze to, co oglgdajqg, jest jedynie probg zapisu fikcyinej rzeczy-
wistosci. W sztuce The Real Thing zajmuje sie¢ zagadnieniem mitosci w realnym zyciu
i w fikcji teatralnej oraz relacjg miedzy sztukq a zyciem i udowadnia, ze protagonista
utworu, dramaturg Henry, postawiony w takiej samej sytuacji jak bohater jego sztuki,
reaguje w rzeczywistoéci skrajnie odmiennie od stworzonej przez siebie fikcyjnej postaci.
W paru utworach stosuje odniesienia intertekstualne do prac filozoficznych podejmujg-
cych zagadnienie granic jezyka. Do grupy tych dramatéw nalezy zaliczy¢ utwory zajmu-
iace sie jego niedoskonatosécig w opisywaniu rzeczywistosci: Jumpers i Professional Foul,

15 Elam, The Semiotics of Theatre and Drama, London and New York 1980, s. 93.

14 5 Smith, JScript Jokey: The Flickering Images of Theatre” [w:] Tam Stoppard in Conversation, pod red.
P Delaney, Ann Arbor 1994, s. 236.

15 .
Ibidem.
16 Zagadnienie to jest tematem mojej ksiqzki Reality, lllusion, Theatricality: A Study of Tom Stoppard, tédz 1998.
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osadzone w realiach zarysowanych przez Alfreda Julesa Ayera w Language, Truth
and Logic. Z kolei na rozwazaniach Ludwika Wittgensteina zawartych w Philosophical
Investigations i Tractatus Philosophicus oparte sq tak zwane ,Dogg’s plays”, w ktérych
Stoppard tworzy nowy ,pieski” jezyk: Dogg’s Our Pet, Dogg’s Hamlet, Cahoot’s Mac-
beth. W innych utworach po$wieconych opisywaniu rzeczywistosci Stoppard odnosi sie
réowniez do odkry¢ dokonanych przez fizykéw. Hapgood charakteryzuje sie wyraznymi
odniesieniami intertekstualnymi nie tylko do literackiej powiesci szpiegowskiej, lecz takze
do fizyki kwantowej, do wyktadéw Charlesa Feynmana oraz zasady nieoznacznoéci sfor-
mutowanej przez Wernera Karla Heisenberga.

| wreszcie Stoppard napisat  dwa utwory intertekstualnie  nawigzujgce
do sztuk plastycznych. Pierwszy z nich to After Magritte, sztuka bedgca swojego rodza-
ju kryminatem, jednoczeénie analizujgca relacje miedzy konkretng rzeczywistoscig
a sposobem jej postrzegania i opisywania przez poszczegélne postaci dramatu. Wyda-
ie sie, ze Réne Magritte i jego rozwazania artystyczno-filozoficzne odegraty duzg role
w ksztattowaniu sie poglgdéw i sposobu ich artystycznego wyrazania przez dramaturga
i dlatego warto im poswieci¢ nieco uwagi. Dzieta Magritte’a (1898-1967) charakteryzujqg
sie ogromnq wiernoéciq zachowania realistycznego detalu przy jednoczesnym ab-
surdalnym charakterze sceny przedstawione|. Artysta ten konsekwentnie kwestionowat
zarébwno samq nature rzeczywistosci, jak i mozliwo$¢ jej artystycznego przedstawie-
nia. Malujgc przedmioty powszechnie dostepne w naszym otoczeniu, dokonywat za-
biegu defamiliaryzacji. Do jego najbardziej znanych dziet w tym cyklu nalezy Klucz
do snéw, obraz, ktéry przedstawia poglqdy filozoficzne malarza dotyczqce granic
ikonicznego i jezykowego przedstawienia przedmiotéw. Ptétno to ukazuje malarskie
reprezentacje czterech przedmiotéw, pod ktérymi umieszczone sq stowa je okreslajgce.
W wypadku trzech przedmiotéw podpis nie odpowiada widocznemu przedmiotowi,
a tylko w jednym przedmiot widoczny na obrazie i jego opis lingwistyczny sq zgodne.
Podczas gdy obraz ten kwestionuje arbitralno$é nazw przypisywanych przedmiotom,
a wiec umowno$¢ jezyka, Uzycie stéw | przedstawia realistycznq fajke, pod ktérg znajdu-
ie sie napis ,to nie jest fajka”. Obraz ten jest podwdijnie paradoksalny — kazdy, kto patrzy
na niego, widzi, ze przedstawia fajke, nie ma wiec potrzeby zaopatrywania ikony wizual-
nej w podpis. Ponadto uwaga zamieszczona pod fajkg zaprzecza, jakoby to byta fajka.
W ten sposéb belgijski malarz podkresla réznice miedzy realng rzeczywistosciq a jej ar-
tystycznym przedstawieniem. Piszqc recenzje ksigzki Suzi Gablik poswieconej tworczosci
Rene Magritte’a, Stoppard stwierdzit:

»Ale jedno pominigcie, ktére uwazam za niezrozumiate, to fakt, ze nie zwrécono uwagi na to,
ze perfekcyjne technicznie wykonanie ma podstawowe znaczenie dla efektywnosci jego poglgdéw
(-...) [kiedy Magritte] chciat przypomnie¢ nam o tym, ze nie mozna pali¢ obrazu przedstawiajgcego
fajke, [byt] w stanie namalowa¢ tak gtadkg, tak drewniang, tak zaokrgglong, tak doskonatq,

7e mogtbys, zeby tak powiedzie¢, pali¢ jq i w ten sposéb sprawiat, ze jego idea dziatata”7.

177 Stoppard, Joker as Artist. Review of Magritte by Suzi Gablik, ,The Sunday Times” 11 October 1970, s. 40.
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Artysta schodzgcy po schodach to kolejny utwér Stopparda inspirowany malar-
stwem. W tym wypadku jest to ptétno Marcela Duchampa Akt schodzqcy po schodach,
przy czym w swoim dziele fonicznym Stoppard nazywa jednego z malarzy Beaucham-
pem, przez co ewokuje asocjacje z francuskim kubistg. Nie dos¢ ze, jak inni kubisci,
Duchamp prébowat przy pomocy figur geometrycznych uzyskaé¢ tréjwymiarowy obraz
na dwuwymiarowym ptéinie, ale starat sie w tym dziele ukaza¢ ruch postaci. Stosujgc
»stroboskopowy efekt chromatografii”18, malarz prébuje sprawi¢, aby ukazana na ptét-
nie posta¢ znajdowata sie w ruchu, a wiec uzyska¢ to, co nieosiggalne. Duchamp po-
wiedziat kiedys, ze niemozliwe jest rozmawianie o sztuce przy pomocy jezyka: ,Nie moz-
na znalez¢ zadnego jezyka, ktéry pozwalatby méwi¢ o sztuce”!®. Sam jednak stwierdzit
na temat Aktu, ze fascynuje go zagadnienie ukazania ruchu na obrazie?. Patrzgc na ob-
raz Duchampa, mozna sie zastanawia¢ nad tym, co wlasciwie on ukazuije: czy jest to cigg
nagich postaci, ktére idqg w dét po schodach, jedna za drugq czy tez sq to kolejne fazy ru-
chu tej samej postaci¢ Tak jak zawsze, interpretacja zalezy od indywidualnego odbiorcy.

Tom Stoppard i Marcel Duchamp, mimo ze pracujg przy pomocy réznych srodkéow
wyrazu, majqg wiele cech wspolnych. Stoppard czesto powtarza, ze lubi pisa¢ sztuki,
»poniewaz dialog jest formq przeczenia samemu sobie najbardziej godng szacunku”2?.
Duchamp zrobit podobng uwage: ,Zmusitem sie do zaprzeczania samemu sobie w celu
unikniecia dostosowywania sie do swojego gustu”22. Ten aspekt jego twérczosci zostat
dostrzezony przez krytykéw sztuki:

MW kapryénej meta-rzeczywistosci [Duchampa...] wszystko mozna jednoczesnie odczyta¢
na przynajmniej dwa sposoby. Jezeli istnieje jakie$ prawo rzqdzqce catoscig, jest nim Paradoks,
rezonans pozornie wykluczajqcych sie rozwigzan alternatywnych”23.

Idea sprzecznych alternatyw jest jednym z rozwigzan wprowadzonych przez kubistéw.
Kubisci uwazali, ze przedstawieniowa, realistyczna sztuka ukazywata rzeczywistoé¢
z punktu widzenia tylko jednego obserwatora. Zgodnie z ich teorig, tréjwymiarowe
formy charakteryzuiq sie posiadaniem nieograniczonej ilosci kgtéw, z ktérych sie na
nie patrzy. W zwigzku z tym, obraz powinien dqzy¢ w kierunku ukazania wielosci kgtéw
patrzenia i punktéw widzenia. Dlatego tez kubisci nie uznajq pojedynczej perspektywy,
a ukazywana przez nich rzeczywisto$é jest rozszczepiona na wielo$é obrazéw przedstawia-
nych z réznych punktéw widzenia, aby potem te pojedyncze obrazy, ztozone razem,
utworzyly specyficzny efekt koricowy. Cel sztuki nie sprowadza sie, jak to byto w ujeciu
realistycznym, do ukazania wiernego obrazu rzeczywistosci, chodzi o to, aby odbiorca
zdawat sobie sprawe z ograniczen zaréwno percepcii, jak i sztuki. Artyéci ci wymagali

18 prorcel Duchamps, A. D'Harnoncourt i K. McShine (red.), Prestel, 1989, s. 72.

19 Cyt za: E.S. Guralnick, Artist Descending a Staircase: Stoppard Captures the Radio Station — and Duchamp,
LPMLA” 1990, vol. 106, no. 2, s. 296.

20 |bidem, s. 256 i 258.
21y Gussow, Stoppard Refutes Himself, Endlessly, ,The New York Times” 26 April 1972, s. 54.

22 E. 5. Guralnick, Artist Descending a Staircase: Stoppard Captures the Radio Station — and Duchamp,
op. cit., 5. 293.

23 D’Harnoncourt, op. cit., s. 16.
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od odbiorcy aktywnego zaangazowania w proces odbioru sztuki: sztuka nie méwi sama
przez siebie, jej ostateczny efekt jest wynikiem kreatywnego zaangazowania, najpierw
artysty, a potem odbiorcy.

Akt schodzgcy po schodach Marcela Duchampa i Arysta schodzgcy po scho-
dach Toma Stopparda poruszajq zagadnienia zwiqzane ze sztukq i, w zwigzku z tym,
charakteryzuje je duzy stopierr autorefleksyjnosci. Oba dzieta korzystajg z powtérzenia
wprowadzajgcego matq zmiane w celu zbadania granic tworzywa, z ktérego powstaty.
Postugujqc sie statycznym, dwuwymiarowym ptétnem, Duchamp stara sie osiggngé
wrazenie fréjwymiarowosci i ruchu. Stoppard bawi sie niematerialnym charakterem na-
grania fonicznego. Obydwaj zapraszajq swoich widzéw i stuchaczy, aby wspétuczestniczyli
w kreowaniu iluzji arystycznej, tworzgc swoje wtasne, subiektywne interpretacie,
réznorodne, poniewaz dokonywane z réznych perspektyw percepcyjnych. Mozna bytoby
réwniez stwierdzi¢, ze zmienna perspektywa percepcji i rozbicie dzieta sztuki na wiele
elementéw sktadajgeych sie w efekcie na swoistqg mozaike sprawia, ze obydwa dzieta
sq $wiadectwem tego, ze ani konkretna rzeczywisto$¢, ani jej artystyczne przedstawienie
nie posiadajg, same w sobie, niezaleznej egzystencji. Zaczynajq istnie¢ dopiero wiedy,
gdy zostanq dostrzezone lub ustyszane przez konkretnych odbiorcéw.

Artysta schodzgcy po schodach to sztuka napisana przez Stopparda specjalnie
dla radia, ktérej, zgodnie z zatozeniem artysty, nie da sie przenie$¢ na scene. Jak zwy-
czajowo dzieje sie w twérczosci Stopparda, utwér ten sktada sie z wielu watkéw i zajmuije
sie réznorodnymi zagadnieniami. Jakkolwiek moze sie to wydawa¢ zaskakujqce, w utwo-
rze emitowanym przez radio, a wiec opartym wytgcznie na dzwigkach, gtéwne postaci
to awangardowi artysci, ktérzy tworzq swoje dzieta i dyskutujg o sztuce. Ten utwér fo-
niczny ukazuje, jok trudno jest interpretowad konkretng rzeczywisto$é, bez wzgledu
na jej charakter: akustyczny, wizualny czy tez werbalny. Stoppard stwierdzit, ze genezg
stuchowiska byt

»dowcip, polegajgcy na tym, ze na poczqtku puszczamy ta$éme magnetofonowg, a potem,
po 75 minutach, pokazujemy, ze to wszystko byto, ze tak to nazwe, nieporozumieniem. Tak wiec
potrzebnych byto 74 minut rozwlekania albo doskonatej improwizacii, jesli tak wolicie, rozwaznie
skonstruowanej i szczegdtowo rozbudowane akeji”24.

W artykule The Pleasure of Spectator Ann Ubersfeld opisata teatr jako ,znak wy-
petniania luki. Nie byloby przesadq stwierdzenie, ze wypetnianie tej luki jest wtasnie
zrodtem przyjemnosci, sprawianej nam przez teatr”2%. Stoppard, ktérego celem jest,
iak sam twierdzi, ,rozbawienie pokoju petnego ludzi”2¢, eksperymentuje w zakresie reak-
cji widowni i jej umiejetnosci zwigzanych z rozszyfrowywaniem jego utworéw. Dramaturg
niejednokrotnie moéwit, ze jego tworczoséé to ,teatr zuchwaly i bezczelny”?7, teatr, ktérego

24 Cyt. za: P Delaney, Forum Debate: Structure and Anarchy in Tom Stoppard , ,PMLA” vol. 106, no. 5, 1991,
s. 1171,

25 5 Ubersfeld, The Pleasure of Spectator, ,Modern Drama” vol. 25, 1 March 1982, s. 129.

26 Hudson, C. ltzin i S. Trussler, Ambushes for the Audience: Towards a High Comedy of Ideas. Interview with
Tom Stoppard, ,Theatre Quarterly” May 1974, vol 4, no. 14, s. 6.

27, Hayman, Tom Stoppard, London, 1979, s. 9.
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jednym z zadan jest obalenie hipotez przyjetych przez widzéw”28. W wywiadzie udzielo-
nym ,Theatre Quarterly” i zatytutowanym Ambushes for the Audience: Towards a High
Comedy of Ideas Stoppard powiedziat:

»~Mam zwyczaj pisa¢ przy pomocy serii matych, duzych lub mikroskopijnych zasadzek — ktére
mogq polega¢ na tym, ze ciato wypada z szafy albo niespodziewanie w zdaniu pojawia sie jakie$
stowo”29.

W Artyscie schodzgcym po schodach zasadzka wprowadzona przez Stoppar-
da polega na ta$mie wspomnianej przez artyste w trakcie omawiania genezy sztuki.
Zanim w stuchowisku padng jokiekolwiek stowa, do jego odbiorcéw dochodzq pewne
dzwieki, ktére potem stang sie przedmiotem rozmowy Martella i Beauchampa:

4b) Stycha¢ ostroznie zblizajgce sie kroki. Ma to by¢ efekt skradania sie. Trzeszczy deska
w podfodze.

c) To budzi Donnera: o znaczy bzykanie nagle sig urywa.

d) Kroki ustajq.

e) Gtos Donnera, pozbawiony paniki: O, w koncu jestes...

f) Jeszcze dwa kroki, po czym: Pac!

g) Donner krzyczy.

h) Wpada na drewniang balustrade, ktéra peka pod jego ciezarem.

i) Cigzko spada ze schodéw, z okropnym klapnieciem, gdy siega samego podnéza. Cisza.

Po pauzie cata sekwencja zaczyna sie od poczgtku...

Bzykanie... Kroki... (jak wezesniej)”3°.

Fakt, ze cata sekwencja zaczyna sie od poczqtku, wyprowadza widza z pierwszej
zasadzki zastawionej przez Stopparda: to, czego stuchalismy, nie byto dzietem fonicznym
joko takim, ale ta$mgq, ktérej stuchali réwniez dwaj gtéwni bohaterowie. Arysta zasto-
sowat wiec swdj ulubiony chwyt artystyczny — stworzyt dzieto foniczne w dziele fonicz-
nym, radiowy odpowiednik teatru w teatrze. W pewnym sensie utwér zaczyna sie dopiero
w chwile potem:

+MARTELLO: Chyba wtedy wszedtem.

Tasma: O, w koncu jestes.
BEAUCHAMP: | wtedy go uderzytes.

Taéma: Pacl”3!

Nagranie na ta$mie zinterpretowane jest przez Beauchampa joko dowéd na to,
ze Martello zabit Donnera. Wkrétce potem z kolei Martello stwierdza, ze to Beauchamp
zabit Donnera:

28 Ibidem, s. 143.
29 R. Hudson, op. cit. s. 6.
307 Stoppard, Artysta schodzqcy po schodach, ttum. J. Limon, Warszawa, 2003, s. 5.
31 ..
Ibidem.
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,Ale magnetofon méwi sam za siebie. Taka jest wlasnie cecha magnetofonéw.
W tej sprawie jest on elokwentny, superelokwentny, by nie rzec megaelokwentny”32. Zgod-
nie z zatozeniem artystycznym Beauchampa, ,taéma puszczana jest w koétko. Jest zmon-
towana na ksztatt petli”®3. Wkrétce dowiadujemy sie, ze tworzy on ,sztuke tonaln[ql]”,
sarcydzieto dotyczqcle] skumulowanej ciszy”34. Intertekstualne odniesienie do tworczosci
Johna Cage’a jest oczywiste. Nagrywanie dzwiekow jest swoistq obsesjg Beauchampa.
Juz od lat tworzy nagrania, kiedy$ byly to nagrania réznych gier i zabaw?®, kiedy to starat
sie ,wyzwoli¢ obraz z ograniczen sztuki wizualnej. Pomyst polega na tym, zeby tworzy¢
ikony... obrazy... tylko w wyobrazni...” i na tym, ,by stucha¢ z zamknietymi oczami”3e,
Niedawno nagrat tasme, ktéra byta ,dzwiekowym bigosem piskéw, bulgotéw, trzaskow

n37

i innych pozbawionych harmonii odgtosow”3?. Teraz nagrywa taéme ciszy i w scenie po-

przedzajgcej czasowo poczgtek sztuki stara sie zabi¢ bzykajgcqg muche, gdyz, jok sam
maéwi, nie chce ,by ta mucha bzykata tu przy mikrofonie — zaczynam wiasénie nowg petle”38.
W ktétni z Donnerem dotyczqgcej wartodci ich sztuki Beauchamp stwierdza:

,Gdybys$ zagrat moje taémy w radiu, to wydawatyby sie one jak hatas bez znaczenia, poniewaz
nie spetniajg oczekiwan: ludzi wytresowano, by spodziewali sie okreslonych interpretacii rzeczywi-
stoéci, a nie innych. Podstawowym obowigzkiem arlysty jest zdobycie szturmem stacji radiowe|”32.

Obowigzek ten wykonuje Tom Stoppard, gdyz nie tylko szturmem zdobywa stacje
radiowq, lecz takze wyzwala obraz od ograniczen sztuki wizualnej i sprawia, ze widzo-
wie jego dzieta na podstawie bodzcow akustycznych tworzq obrazy w swojej wyobrazni.
W trakcie stuchowiska bzyczenie much jest czesto styszane, postaci réwniez czesto
komentujq ich natarczywe odgtosy. Pod koniec utworu Beauchamp wychodzi z miesz-
kania, przedtem proszqc Martella, aby nagrat kolejnqg petle tagmy ciszy. Prosi go réwniez,
zeby kupit co$ na muchy. Sztuke zamykajq krétki dialog pomiedzy Martellem i Beau-
champem i kolejne nagranie:

,Poczqtek tasmy z Donnerem. Dzwigk taki jak muchy.
MARTELLO: Nie chce juz tego stuchaé¢.
Ta$ma zatrzymana.

BEAUCHAMP: No dobrze. Spojrzmy na to od konca. Bez emocji. Fakt numer jeden: Don-
ner lezy u podnéza schodéw martwy i na rzut mego niefachowego oka ma przetrgcony kark.

Whiosek: spadt ze schodéw. Fakt numer dwa: balustrada ztamana. Wniosek: Donner wypadt

32 Ibidem, s. 9.

33 Ibidem, s. 5.

54 Ibidem, s. 9.

35 Ibidem, s. 36.

36 |bidem.

57 Ibidem, s. 13.

38 Ibidem, s. 14.

39 Ibidem, 5. 14-15.
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przez nig na skutek utraty réwnowagi albo poslizgnigcia sie na tej bez watpienia §liskiej podto-
dze, jako skutek... Céz, fakt numer trzy: dzwigki, kiére potwierdzajq te wnioski poprzedza okrzyk
Donnera, co z kolei poprzedza co$ w rodzaju uderzenia, poprzedzonego dwoma szybkimi kro-
kami, ktére poprzedza uwaga Donnera pozbawiona strachu — nie moge uwierzy¢, Martello,

ze sie na to zdobytes!
Pauza.
MARTELLO: Ani ja, ze 1y, Beauchamp. (pauza) No céz, wniesmy go na gére.
BEAUCHAMP: Chwileczke...
Mucha.
Ta mucha doprowadza mnie do szalenstwa. Gdzie ona?
MARTELLO: Gdzie$ tam...
BEAUCHAMP: Dobrze.

Teraz odtworzona zostaje nowa petla tagmy:

Bzykanie muchy.

Ostrozne, zblizajgce sie kroki. Deska w podtodze skrzypi.
Mucha siada.

Beauchamp zatrzymuije sie.

Beauchamp: O, w koricu jestes.

Jeszcze dwa kroki i nastepnie: Pac!

BEAUCHAMP: Trafitem!
Krotki, urywany $miech”40 .

W ten sposéb rozwigzana zostaje zagadka $mierci Donnera i usunieta kolejna
zasadzka zastawiona przez Stopparda na stuchaczy. Warto podkredli¢ to, ze niestety
w przektadzie na jezyk polski nie udato sie w petni zachowa¢ wieloznacznosci oryginal-
nego tekstu. Stoppard jest mistrzem w uzywaniu kalamburéw — w ten sposéb sygnalizuje
niedoskonatos¢ jezyka w przekazywaniu konkretnych znaczen. Przy opisie pierwszej tasmy
w odniesieniu do styszanego dzwieku uzyt okreslenia ,an irregular droning noise”4?, przy
czym stowo ,droning” oznacza nie tylko bzykanie, lecz takze warczenie (na przyktad sil-
nika), a wiec moze réwniez odnosi¢ sie do chrapania. Podobnie zdanie wypowiedziane

10 Ibidem, s. 61-62.
aq Stoppard, Artist Descending a Staircase and Where Are they Now?, London, 1973, s. 13.
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"42 mozna przettumaczy¢ zaréwno jako ,O, w koricu

przez Donnera, ,Ah, there you are
jestes”, jak i (w odniesieniu do muchy) jako ,Mam cie”. Te jezykowe zasadzki Stopparda
nie dajq sie jednak przeftumaczy¢ na jezyk polski.

W swej sztuce Stoppard stosuje caly szereg zasadzek, ktére majq za zadanie zasko-
czy¢ widza i wprowadzi¢ go w btqd. Sztuka zbudowana jest w bardzo specyficzny sposéb.
Wydrukowany tekst sztuki poprzedzony zostat uwagq autora:

LSztuka sktada sie z jedenastu scen. Zaczyna sie w tu i teraz; nastepnych pie¢ scen kolejno cofa
sie w czasie w stosunku do poprzedniej; siddma, ésma, dziewigta, dziesigta i jedenasta scena sq,
odpowiednio, bezposredniq kontynuaciq sceny pigtej, czwartej, trzeciej, drugiej i pierwszej. Tak wiec

sztuka rozgrywa sie w szeéciu czasowych przestrzeniach, w sekwencji ABCDEFEDCBA

A = tuiteraz
B = dwie godziny wczeéniej

C = w zeszlym tygodniu

D = 1922
E=1920
F=1914"43.

Stoppard w precyzyjny sposéb sygnalizuje za kazdym razem czas, w jakim rozgrywajq
sie kolejne sceny. | tak, na przyktad, scena pierwsza pomiedzy Beauchampem i Martel-
lo konczy sie stwierdzeniem tego pierwszego: ,Chciatem go dowartosciowa¢ przez to,
ze datem mu postucha¢ postepy, jakie poczynitem na mojej ta$mie-matce”, a scena
druga przedstawia najpierw odiworzenie nagrania Beauchampa, a potem jego rozmowe
z Donnerem dwie godziny wczesniej**.

Artysta schodzqcy po schodach przedstawia cztery postaci — wspomnianych juz trzech
artystéw: Donnera, Martello i Beauchampa oraz Sophie. Jedyna w tym utworze kobieta
spetnia wiele zadan. Jest niewidoma, a wiec znajduje sie w sytuacji podobnej do tej,
w jakiej sq stuchacze?®. Podobnie jak i my, interpretuje ona jedynie $wiat dzwiekéw i robi
to w sposéb nieomalze doskonaly, na przyktad wéwczas, gdy bezbtednie identyfikuje
odgtos dochodzqcy z ulicy: ,Osiem kopyt, panie Martello, ale to nie moze by¢ lando.
To sq konie pociggowe, pewnie platforma z piwem”48. Jerzy Limon pisze:

4Nieprzypadkowo wprowadza tez Stoppard posta¢ niewidzqgcq — piekng i wrazliwg Sophie.
Podstawowy dla sztuki fonicznej kontrast pomiedzy postaciami a odbiorcq, zaznaczony przede
wszystkim odmiennym widzeniem prezentowane| rzeczywistosci, ulegnie tu pewnemu zamaza-

niu. Niewidomy, podobnie jak stuchacz — i w przeciwienstwie do innych postaci, ktére kalekami

22 |bidem.

BT Stoppard, Artysta, op. cit. s. 4.
4 bidem, s. 13. W tej sytuacji wydaie sie, ze nie jest potrzebne sygnalizowanie cofniecia sie w czasie przy po-
mocy dzwieku, jak to uczynili polscy twércey realizacji utworu w 2007 roku.

45 Nie jest to zapewne przypadkowe, ze w dzietach fonicznych czesto wystepujq niewidomi, zeby wspomnie¢
tylko o dwéch wybitnych dzietach tego gatunku: Ktérzy upadajg Samuela Becketta i Pod mlecznym lasem Dylana
Thomasa.

167 Stoppard, op. cit. s. 45.
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nie sq — odbiera wszystko akustycznie oraz wechowo i dotykowo. »Niewidomy« w stuchowisku
réwniez joko postaé nie widzi wszystkiego, co jego obiektywnie otacza, a co nam sie kaze widzie¢
»oczyma wyobrazni«. On tez odtwarza $wiat z dzwigkdw, szumédw i ciszy. On tez popetnia btedy
w konstrukciji $éwiata wyobrazeniowego. Ale jego kalectwo paradoksalnie utwierdza nas w realnosci
$wiata kreowanego fonicznie”47.

Podobnie jak Sophie, myslimy, ze styszymy gre w ping-ponga i dopiero, gdy Martello
kaze Beauchampowi wytqczy¢ tasme?8, zdajemy sobie sprawe, ze po raz kolejny mielismy
do czynienia z dzietem fonicznym w dziele fonicznym. Chwile potem Sophie przyznaie sie
wprost do tego, ze widzi oczyma wyobrazni:

+BEAUCHAMP: To, co pani styszata, to moje ostatnie dzieto: gra Lloyd George przeciwko
Clarze Bow.

SOPHIE: Co$ podobnego? Ale jak on ich do tego przekonat?
BEAUCHAMP: Nie widzi pani...

SOPHIE: Alez to oczywiste. Oczywiscie, ze teraz widze. Ale to $wietny dowcip, panie
Beauchamp”49.

Zdajqc sobie sprawe z tego, ze ,patrzenie uszami” moze czasami prowadzi¢ do bted-
nych wnioskéw, chwile przedtem, gdy styszy gwizd czajnika, Sophie pyta: ,Czy to tez plyta
gramofonowa?”®. Hersh Zeifman w ten sposéb komentuije te scene:

»Zadaniem Sophie jest ostrzezenie stuchaczy, poniewaz mamy ten sam ktopot, co ona: w przy-
padku radia tez jestesmy niewidomi (dostownie pogrgzeni w ciemnoéci), my réwniez polegamy
na naszym stuchu i jesteémy ciggle wystawiani na ryzyko popetnienia btedu”?!.

| uczymy sie na wtasnych btedach. Dzwiek, ktéry styszymy na nagraniv na poczagt-
ku sztuki, to nie chrapanie Donnera, ale brzeczenie muchy, jedno z licznych ,Pacl”
to nie, jak w wigkszosci wypadkéw, uderzenie muchy, ale rozwécieczony Donner ude-
rzajgcy Beauchampa®2, po tym jok wczesniej wyrazat swoje oburzenie, walge piescig
w stot. ,Typowa muzyka paryska, akordeon...”3® towarzyszy scenie rozgrywajqcej sie
w Lambeth, a nie w Paryzu, a odgtos kopyt konskich, ktéry styszymy w scenie rozgrywaijg-
cej sie w 1914 roku, to dzwigk kreowany przez Beauchampa przy pomocy tupin orzecha

kokosowego, przedsiewziecie artystyczne zwane ,Dziesigty[m] ko[niem] Beauchampa”54.

47§ Limon, Tom Stoppard w wydaniu radiowym [w:] T. Stoppard, op. cit. s. 69.
4871 Stoppard, op. cit. s. 35.

1 Ibidem, s. 37.

50 Ibidem, s. 36.

514 Zeifman, Tomfoolery: Tom Stoppard’s Theatrical Puns [w:] Modern British Dramatists, pod red. J.R. Brown,
Englewood Cliffs—New Jersey 1984, s. 94.

52 Ibidem, s. 17.
53 Ibidem, s. 27.
54 Ibidem, s. 45.

,Tekstualia” nr 1 (32) 2013 107




Posta¢ Sophie pozwala nam dostrzega¢ zasadzki nie tylko akustyczne, lecz tak-
ze te, kidre zwigzane sq z opisem rzeczywistosci dokonanym przy pomocy jezyka.
W przesztodci, kiedy jeszcze widziata, popetnita fatalny w skutkach btgd. Na wysta-
wie dziet sztuki Granice w sztuce jej uwage zwrdcit artysta, ktérego zdjecie widziata
w jakimé ilustrowanym magazynie. Fotografia przedstawiata trzech malarzy, bohaterow
stuchowiska, na tle namalowanych przez nich obrazéw. Wniosek, do ktérego wspélnie
teraz dochodzq, to stwierdzenie, ze cztowiek, ktéry jq zafascynowat, namalowat ,ptot

5, a wiec byt to Beauchamp. Na wystawie zostata zauwazona

graniczny na $niegu”®
nie tylko przez Martellego, ktéry teraz przyprowadzit jg do domu, zamieszkiwanego obec-
nie przez trzech przyjaciét, lecz takze przez Donnera. | to wlasnie on wyznat jej mitos¢
i che¢ niesienia pomocy, gdy porzucit jg Beauchamp, co doprowadzito w koncu do jej
samobojstwa. Pod koniec utworu, na tydzien przed tragicznym wypadkiem, rozmawiajgc
z Martellim na temat Sophie, Donner stwierdza, ze ozenitby ,sie z nig bez zastanowie-
nia”, ale:

.Nie byto wyboru. Ona sie w nim [Beauchampie] zakochata od pierwszego wejrzenia.
Tak jak i ja w niej, jak mi sie zdaje. Pézniej zawsze, nawet jesli zycie wydawato sie piekne, brakowato
mi jednak czego$ i wiedziatem, ze umre bez poczucia spetnionego zycia”8.

W trakcie rozmowy Martello stwierdza, ze to moze Donnera zapamietata Sophie.
Na zdjeciu byt réwniez jego obraz:

,Grube, biate belki, od géry do dotu, w poprzek catego ptétna, trzy czy pig¢ centymetrow
miedzy nimi, czarne wypetnienie szpar”, ,Patrzyto sie jak na czelu§¢ pomigdzy szparami w biatym
$niegu”®7.

Ani my, stuchacze, ani postaci dzieta nigdy sie nie dowiemy, na kogo zwrécita uwage
Sophie: czy byt to autor obrazu przedstawiajgcego czarny ptot na tle bieli $éniegu (Beau-
champ), czy tez twérca biatego ptotu na tle czarnych szpar (Donner).

Posta¢ Sophie wazna jest réwniez ze wzgledu na tytut tego dzieta fonicznego.
W trakcie tej samej rozmowy Martello moéwi:

»la tragiczna defenestracjo« — jak to okreslit koroner. Zapamietatem to. Pompatyczny duren,
pomyslatem. Ale pewno dla niego byta to rzadka okazja, aby uzy¢ rzadkiego stowa. Co za dziwne
stowo ta defenestracja. To znaczy, jesli wzigé pod uwage wzglednie niewielkg liczbe ludzi, ktérzy
wypadli albo ktérych wyrzucono przez okno (....) Tak, ale dlaczego nie ma stowa dla okreslenia
zepchniecia kogo$ ze schodéw albo uduszenia w kominie...2 De-eskalacja bytoby zapewne
whasciwym stowem, ale nikt tego w tym znaczeniu nie uzywa”8.

Stoppard jest mistrzem w postugiwaniu sie jezykiem, w wykorzystywaniu gry stéw i ka-
lamburéw. Wspomniane przez Martella stowo ,de-eskalacja” posiada ten sam tacifski
przedrostek co defenestracja czy dekapitacja. Przedrostek ten znajduije sie réwniez w stowie

descending uzytym w tytule (cho¢ podobienstwo zanika, jesli wzigé¢ pod uwage wymowe

55 Ibidem, s. 43.
56 Ibidem, s. 58.
57 Ibidem, s. 59.
58 Ibidem, s. 57.
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fonetycznq). Podobnym przyktadem na perfekcyjne wyczucie jezyka jest réwniez inna sce-
na. Gdy przed laty dowiedziawszy sig, ze poszukiwanym przez niq artystq jest Beauchamp,
Sophie wychodzi z nim z mieszkania, Donner méwi: ,Nie spadnij”®®. W jezyku polskim
jest fo ostrzezenie przed upadkiem, takim, jak tragiczne upadki Sophie i Donnera. Angiel-

80 natomiast moze odnosi¢ sie nie tylko do upadku, lecz takze

skie zdanie ,Don’t fall...
moze by¢ ostrzezeniem, aby nie pokochata Beauchampa (fall in love).

W scenie F, rozgrywajqcej sie w 1914 roku® wida¢ wyraznie, ze niewtasciwa in-
terpretacja dzwigkéw, spostrzezen wizualnych i nieprecyzyine postugiwanie sie jezykiem
mogq prowadzi¢ do nieporozumien. Scene otwiera dzwiek cztapania konia Beaucham-
pa. Chwile poézniej,

.Niespodziewanie przejezdza z toskotem konwdj rozklekotanych cigzarowek. W czasie
gdy przejezdzajq, nic wiecej nie stycha¢. Na koniec, stycha¢, jok kon Beauchampa przebiera no-
gami”.

Przejezdzajq kolejne konwoje ciezaréwek, a Donner zaczyna sie obawia¢, ze wybu-
chta wojna.

,Gtuchy, daleki wybuch; haubice.

MARTELLO: To pewnie kopalnia odkrywkowa.
BEAUCHAMP: Spokojnie, Napoleon [tak nazwat swojego konia], spokojnie, chtopcze...
DONNER: Beauchamp tez nie ma pigtej klepki (...).

Szwadron kawalerii przegalopowuije obok, zagtuszajgc wszystko grzmotem kopyt; oddala sie,

pozostawiajgc mezczyzn oszotomionych i nagle trzezwo patrzgeych na $wiat.
MARTELLO: Jezu Chryste.
DONNER: Teraz mi wierzycie? To byta niemiecka kawaleria (...).
DONNER: Popatrzcie, céz to takiego?
MARTELLO: To? A, to facet réw sobie kopie.
BEAUCHAMP: To przeciez zotnierze.

MARTELLO: We Franciji jest rzeczqg normalng, ze zotnierze wykonujq tego typu prace. W Niem-

czech tez. Najwazniejsze, fo nie zwracaé na nich uwagi.

59 Ibidem, s. 55.
601 Stoppard, Artist Descending, op. cit. s. 49.
611 Stoppard, Artysta, op. cit. s. 45-53.
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BEAUCHAMP: To niezty réw.
MARTELLO: Nieprawdaz2 Nie zdziwitbym sie, gdyby kfadziono tu rurociqg.

BEAUCHAMP: Czy nie mozna by tego nazwa¢ okopem?

MARTELLO: Nie gap sie”.

Stopniowo nasilajg sie wybuchy, w oddali pojawiajq sie jakie$ postaci, kiére artysci
pozdrawiajq w réznych jezykach, nie otrzymujq jednak zadnej odpowiedzi. Beauchamp
szeptem stwierdza: ,To byta haubica”. Dalszy cigg rozmowy dotyczy zagadnien zwigzanych
ze sztukq. Potem ponownie stycha¢ wybuchy. Ta cze$¢ utworu jest doskonatym przyktadem
mistrzowskiego postugiwania sie specyfikg medium radiowego i zastawiania kolejnych
putapek przez Stopparda. Mamy w niej dwukrotnie do czynienia z odgtosem kopyt konskich.
W pierwszym wypadku (ko Beauchampa) nie ma konia, a diwiek jest efektem sztuki
tonalnej artysty. W drugim artyéci sq, jok stwierdza Stoppard w didaskaliach, oszotomieni
i nagle trzezwo patrzq na $wiat. Ale czy na pewno tak jeste Nienazywanie okopu wtasciwym
okre$leniem moze by¢ rozumiane jako brak rozsqdku z ich strony, ale réwniez jako pré-
ba zdystansowania sie od niebezpieczenstwa, ktére im zagraza. Inne okredlenia uzyte
w odniesieniu do okopu sprawiajg wrazenie, jakby grozba zostata zazegnana, jednoczesnie
zwracajgc naszq uwage na to, ze niektére zasadzki Stopparda maijq charakter lingwistyczny.

Po koncu tej retrospekciji wojennej rozpoczyna sie nastepna czes¢ dzieta — ,E:

Mtodzi mezczyzni wykrzykujq instrukcje dotyczqce kierunkédw, niekiedy unisono, czasem gtos

jest tylko pojedynczy lub podwaéiny.

CALA TROJKA: W lewol...lewo... w prawo... w lewo... w prawo... prawo... prawo... obrét...

troche w prawo... froche w lewo. .. obrét... w lewo. .. obrét.. stop!”62.

Styszqc te stfowa i pamietajgc scene na polu bitewnym, kojarzymy wypowiedz z musz-
trqg wojskowg. W chwile potem orientujemy sie, ze wpadliémy w kolejng zasadzke przy-
gotowang przez Stopparda. Trzej artyéci bawiqg sie z Sophie w specyficzny rodzaj gry.
Po wykonaniu wypowiedzianych przez nich komend ma ona powiedzie¢, w jakim do-
ktadnie miejscu pokoju sie znajduje. Niewidoma Sophie, posiadajgca $wietng orientacje
w poznanej wczesniej przestrzeni, udziela bezbtednej odpowiedzi. Nieco pédzniej jednak
przewraca stolik przesuniety przez Donnera ze wzgledu na potrzeby gry.

W swoim artykule poswieconym estetyce radiowej, doceniwszy dorobek Samuela
Becketta w tym zakresie, Magda Raczek stwierdza, miedzy innymi:

,Dzi$ nie brak, co prawda, artystéw inspirujgcych sie Beckettem i czerpiqcych z jego dorobku

garséciami, lecz brakuje twércow, ktérzy staraliby sie poszukiwa¢ w materii radiowej czego$ wiece;,

nizli tylko miejsca na zrealizowanie ciekawego utworu”83.
62 Ibidem, s. 53.
65 M. Raczek, Teatr w eferze — szkic o featrze radiowym. Cze$¢ czwarta. Miedzy stowem o diwie-
kiem, czyli zarys estetyki radiowej, ,Teatralia. Internetowy Magazyn Teatralny” 13 lutego 2009.

http//www.teatralia/com.pl/archiwum/artykuly/luty_2009/130209_twes.php. 2012.11.21, s. 3.
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Nie sposoéb sie z tym zdaniem zgodzi¢. Twoérczos¢ Stopparda mozna bowiem
rozpatrywaé z punktu widzenia kontynuacji dorobku stynnego noblisty i wtedy nie da sie
nie zauwazy¢, ze, podobnie jak i jego znamienity poprzednik, jest on twércg po mis-
trzowsku przemyslanych i skonstruowanych dziet fonicznych. | zaden z nich z pewnosciq
nie zgodzitby sie z tezq postawiong przez autorke tego artykutu:

~Sprawdza sie reguta, ze wybitne utwory — bez wzgledu na przynalezno$¢ gatunkowq, nie starze-
iq sie i pozwalajg na wielowymiarowe interpretacje przez umieszczanie ich w przeréznych oprawach
formalnych”64,

By¢ moze niektére dzieta foniczne mozina skutecznie przenieé¢ na scene,
ale te z nich, ktére sq napisane przez twérce w petni $wiadomego specyfiki ra-
diowej, albo stracq na swojej oryginalnej wartoéci, albo stajq sie inng formq sztuki,
tak jak w wypadku sztuki Rosencrantz and Guilderstern nie zyjq i zrealizowanego przez
samego Stopparda filmu pod tym samym tytutem.

Wielkie dzieta foniczne, ktérych twoércy sq w petni $wiadomi specyfiki medium,
dla ktérego tworzq, zawsze zachowaig swojq tozsamos¢ radiowq®. W swoim postowiu
do przettumaczonej przez siebie sztuki Jerzy Limon, wybitny teoretyk zagadnien z zakresu
teatrologii i krytyk literatury, znawca twérczosci zaréwno Willioma Szekspira, jak i Toma
Stopparda, stwierdza:

Jwoércy w petni $wiadomie korzystajqcy z danego im medium wiedzq, ze produkt kofcowy jest
dzietem nieprzektadalnym na inny system, to znaczy utwér telewizyjny czy radiowy nie moze by¢
— bez powaznych transformacii — zrealizowany na scenie albo stanowi¢ podstawy filmu. Tom Stop-
pard jest wtasnie twércg w petni swiadomym tego, z jakiego medium korzysta i dlatego kazdy jego
utwér potwierdza swoje systemowe osadzenie. Najlepszym tego przyktadem jest sztuka radiowa
Artist Descending a Staircase (Arfysta schodzqcy po schodach). Jest to dzieto znakomicie wykorzy-
stujgce mozliwosci stwarzane przez radio, bawigce sie konwencjami i co rusz zaskakujgce odbiorce
nieoczekiwanym wyjasnieniem zawitosci $wiata budowanego z dzwigkéw, negujqce przyzwyczajenia
odbiorcze i poznawcze”S®.

Z powyzszq opinig wprost nie mozna polemizowaé. Nalezy jednoczesnie podkresli¢,
ze Tom Stoppard jest niestychanie wyczulony nie tylko na specyfike medium, z ktérego
korzysta, lecz takze na nivanse i szeroki wachlarz mozliwosci stwarzanych dzieki zna-
komitemu operowaniu jezykiem. Dlatego tez, jak sie wydaje, omawiany utwér jest sen-
su stricto dzietem fonicznym istniejgcym tylko w polu semiotycznym radia i w ramach
konkretnego jezyka. Pewne jego elementy czysto lingwistyczne, nawet mimo wielkigj
kompetencji i rzetelnoéci tumacza, zostang bezpowrotnie utracone w przektadzie do-
konanym na inny jezyk.

64 |bidem. s. 2.

65 Artysta zostat jednak przeniesiony na scene, w wersji, do ktérej scenariusz napisat Stoppard. Warto jednakze
zauwazy¢, ze wersja sceniczna nie doréwnuije radiowej. http://en.wikipedia.org/wiki/Artist_Descending_a_Sta-
ircase, 2012.12.04.

66 . Limon, Tom Stoppard, op. cit., s. 64.
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Summary
Looking with the ears - Tom Stoppard’s Artist Descending a Staircase

Artist Descending a Staircase is a radio drama in which Tom Stoppard makes
an intertextual reference to the famous cubist painting of Marcel Duchamp — The Nude
Descending a Staircase. Duchamp aimed not only at representing three dimensiona-
lity of the object on the two dimensional canvass (which was the attempt common to
all the cubists) but also the notion of movement by means of a stroboscopic effect.
Tom Stoppard, working in a different medium, tries to represent reality by means of the
radio medium. In the process he invites the listeners to actively participate in the process
of creating meaning. He sets yet another ambush for the listeners and makes them di-
scover that the tape recording heard by them at the beginning and end of the play does
not present a murder (as the characters of this short radio play assume) but an accident
— Donner was not killed by one of his friends but fell down the stairs while chasing a fly
which was destroying Beauchamp's tape of silence.

Rita Lazaro, Kompozycja_(4)
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