Katarzyna Ojrzynska

O muzyce i metamuzyce we wczesnych
stuchowiskach Samuela Becketta

Proponujqc podeijscie do teatru, ktére opieratoby sie bardziej na odczuciach widzéw
niz $wiadomej analizie utworu dramatycznego, Beckett napisat kiedy$ w liscie do Jessiki
Tandy o sztuce Nie ja: ,Mam nadzieje, ze poruszy emocije publicznosci, nie za$ jej in-
telekt”!. Wydaije sie, iz stanowito to powdd, dla ktérego irlandzki dramaturg starat sie
nada¢ pewien efekt muzycznosci swoim dzietom, gdyz, jak to ujmuje Katharine Worth,
»muzyka z zasady musi w pewien sposéb wywiera¢ wplyw na emocjonalng wyobraznie
stuchacza”2. Beckett wielokrotnie podkreslat znaczenie orkiestraciji réznych brzmien i to-
néw w swoich sztukach, czemu najdobitniej dat wyraz w stynnych stowach, umieszczo-
nych w liscie do Alana Schneidera z dnia 25 grudnia 1957 roku:

,Moje dzieto to sprawa podstawowych diwigkéw, wydawanych najpetniej jok to mozliwe,
i za nic innego nie biore odpowiedzialnosci”®.

Cho¢ zdanie to irlandzki noblista napisat o Koricéwece, mozemy je z powodzeniem
odnie$¢ réwniez do innych jego dziet, ktérych muzyczno$é stanowi temat rozwazan wielu
wspdtczesnych krytykow?.

Nalezy zaznaczy¢ jednak, ze Beckett otwarcie sprzeciwiat sie wagnerowskiej koncepgiji
syntezy sztuk, postulujgc, aby teatr opierat sie na swoich wlasnych zasobach. Twierdzit:

JJezeli nie mozemy zachowaé¢ pewnej odmiennosci gatunkéw lub uwolni¢ ich od chaosu,
w kiérym obecnie sie znajdujq, réwnie dobrze mozemy po prostu da¢ sobie spoksj”®.

W swietle tych poglagdéw nie powinno dziwi¢, ze jako utalentowany piani-
sta, Beckett, by¢ moze w pewnej mierze podéwiadomie, zwrécit sie w strone mu-
zyki — jednej z najbardziej abstrakcyjnych sztuk, cechujgcej sie duzym stopniem

6

Jformalnej autonomii i niespotykanej samowystarczalnosci”®. Na szczegdlng uwo-

ge pod tym wzgledem zastuguje sposdb, w joki wspomniany obszar zaintereso-
wan irlandzkiego twércy znalazt odzwierciedlenie w jego wczesnych stuchowiskach

1 Cyt. za: K. Weiss, Bits and Pieces: The Fragmented Body in Samuel Beckett’s ,Not I” and ,That Time”, ,Journal
of Beckett Studies” 2000-2001, z. 10 (1-2), s. 195. Ttumaczenie wiasne.

2y Worth, Words for Music Perhaps [w:] Samuel Beckett and Music, pod red. Mary Bryden, Oxford 1998,
s. 11. Tlumaczenie wasne.

s Cyt. za: A. Libera, By¢ sobq — co to znaczy? Studium ,Ostatniej tasmy” Samuela Becketta, ,Kwartalnik Artystycz-
ny” 2003, z. 4 (40), http://www.kwartalnik.art.pl/2003/4/libera.htm [data dostepu 15.05.2010].

4 Za umowny poczqtek wigkszego zainteresowania krytykéw zagadnieniem muzycznosci dziet Becketta mozemy
uzna¢ uvkazanie sig w 1998 roku zbioru esejéw Samuel Beckett and Music pod redakcjq Mary Bryden. O niema-
lejqcej fascynacii tq tematykq $wiadczy zorganizowane w 2009 roku na Uniwersytecie Sussex interdyscyplinarne
sympozjum Beckett and Music.

5 Cyt. za: J. Kalb, Beckett in Performance, Cambridge 1991, s. 118. Ttumaczenie wlasne.

6T Mansell, Different Music: Beckett’s Theatrical Conduct [w:] Historicising Beckett. Issues of Performance,
pod red. M. Buninga, New York 2005, s. 227. Tlumaczenie wtasne.
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— sztukach stworzonych z myslg w medium, ktérego efemeryczna natura wydaie sie niezwy-
kle bliska muzyce. Napisane w latach pie¢dziesigtych dzieta Ktérzy upadajgq oraz Popioty
zachowujg pewne elementy konwencji realistycznej oraz tradycyjnej konstrukcji fabuty,
przez co znacznie rézniq sie od wielu pdzniejszych eksperymentéw dramaturga ze sztukg
radiowq, teatralng i filmowg. Tym, co wyréznia je w kwestii muzycznodci, jest szczegdtowo
zaplanowana struktura rytmiczna oraz wykorzystanie konkretnych utworéw muzycznych,
ktore w znaczqey sposdb wzbogacajg poziom znaczeniowy stuchowisk.

Aby precyzyjniej okresli¢ definicje muzycznosci dziet radiowych Becketta, mozna od-
nie$¢ sie do czesto wykorzystywanej w rozwazaniach nad zwigzkami pomiedzy literaturg
a muzykq typologii Stevena Paula Schera, ktéry wprowadzit do metodologii badan in-
terdyscyplinarnych termin ,muzyka w literaturze”, obejmujqcy nastepujgce podkategorie:
,muzyka stéw”, ,struktury i techniki muzyczne” oraz ,muzyka wokalna”?. Uzywane przeze
mnie pojecie muzycznosci w duzej mierze pokrywa sie z tq koncepcijq. Jednak jesli bierze-
my pod uwage specyfike medium, jakim jest radio, nieodzowne wydaje sie poszerzenie
znaczenia omawianego terminu o elementy pozaliterackie, wykraczajgce poza domene
sfowa pisanego, a wynikajgce z mozliwosci realizacji stuchowiskowej tekstu Becketta.
W analizowanych utworach ,muzyka stéw” czesto jest zastepowana lub dopetniana muzykg
innych odgtoséw — zaréwno natury, jak i kultury, ktére wspélnie tworzq kompozycije polifo-
niczng, zblizajgc w ten sposdb utwoér do partytury muzycznej. Poza jakosciq indywidualnych
dzwiekéw, niezwykle istotna wydaje sie zatem struktura wczesnych stuchowisk Becketta.
Jej wyrazng linie rytmiczno-perkusying komplementujg réznorodne, mniej lub bardziej
powtarzalne motywy akustyczne. W $wietle eksperymentéw Johna Cage’a, warto takze
zwréci¢ uwage na zastosowanie ciszy w dzietach irlandzkiego noblisty, kiére, podobnie
jok kompozycyjne wykorzystanie réznorodnych brzmien, stanowi nieodiqczny element
ich muzycznodci. Na uwage odbiorcy zastuguje ponadio uzycie fragmentéw znanych
utworéw muzycznych we wezesnych stuchowiskach Irlandczyka, doskonale wpisujgcych sie
w koncepcje tematyzowania muzyki, czyli ,muzyki wokalnej” Schera. Termin muzycznosci
w odniesieniu do utworéw radiowych Becketta jest zatem pojeciem doéé pojemnym i umoz-
liwiajgcym wieloptaszczyznowq analize twérczodci radiowe| dramatopisarza.

Jak podaije Knowlson, podczas pracy rezyserskiej nad swoimi sztukami, irlandzki dra-
maturg czesto uzywat terminéw typowo muzycznych, takich jak ,‘piano’, ‘fortissimo’,
‘andante’, ‘allegro’, ‘da capo’, ‘cadenza’”®. Ponadto, aktorzy pracujqcy z Beckettem
nad jego tekstami czesto poréwnujq je do utwordw muzycznych, préby — do ¢wiczen
orkiestry z dyrygentem, a czasem nawet siebie samych — do instrumentéw muzycz-
nych®. Co ciekawe, obecnos¢ postaci artysty jako dyrygenta, a jednoczesnie swoistego

7 Zob. S.P. Scher, Notes Towards a Theory of Verbal Music [w:] Word And Music Studies. Essays on Literature
and Music (1967-2004), pod red. W. Bernharta i W. Wolfa, New York 2004, s. 23-36. Zob. takze: A. Hejme;j,
Muzyczno$¢ — muzycznos¢ dzieta literackiego — muzyczny tekst literacki [w:] Muzycznos¢ dzieta literackiego,
Wroctaw 2001, s. 10-15.

8 Knowlson, Damned to Fame. The Life of Samuel Beckett, London 1996, s. 665.

9 Zob. M. Bryden, Beckett and the Sound of Silence [w:] Samuel Beckett and Music, op. cit., s. 44. Zob. takze:
I. Jun, Wywiad z Antonim Liberg [w:] Women in Beckett, pod red. L. Ben-Zvi, Chicago 1990, s. 48.
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alterego autora, mozna odnalezé nie tylko w sztukach radiowych, takich jak Stowa i Muzyka
czy Popioty, lecz takze w najwczesniejszym ze stuchowisk irlandzkiego twércy, Ktérzy upa-
dajg. Sugerujgc mozliwo$é¢ feministycznej interpretacii sztuki, Bryant-Bertail zauwaza, iz:

W drodze powrotnej ze stacji kolejowej do domu, to wlasnie Maddy nadaje nazwy zwie-
rzefom, fym razem wyraznie starajgc sie przewréci¢ je do zycia: Jak cicho. Zywego ducha.
Nie ma kogo zapytaé. Sjesta. Wiatr... (krétki powiew wiatru) ledwo porusza ligémi, a ptaki... (krét-
ki $wiergot) zmeczyty sie juz $piewaniem. Krowy... (krétkie muczenie) i owce... (krétkie beczenie)
przezuwaiq w ciszy. Psy... (krétkie szczekanie) uspokoily sie, a kury... (krétkie gdakanie) $pig zagrze-
bane w piachu’. Fragment ten ma charakter komiczny, stanowiqc parodie gtosu Boga/Kreatora
w dniu stworzenia. Jest to przypadek odwrécenia hierarchicznych wartosci, poniewaz Maddy przy-
woluje do zycia stworzenia nawet wowczas, gdy opisuje ich zamieranie” 19,

Zjawisko instrumentacii czy tez orkiestracji dzwigkéw stuchowiska w spéjng muzycznie
cato$¢, w ten sposéb nasladujgeq proces twérczy autora dzieta, mozemy nazwaé swo-
istym efektem metamuzycznosci. Znajduje on swoje zastosowanie réwniez w kolej-
nym utworze radiowym Becketta, mianowicie w Popiotach. Cho¢ stuchowisko to wydaje
sie bliskie idei utworu muzycznego, przypomina ono takze przedstawienie procesu kom-
ponowania muzyki lub préby z iscie upiornym tercetem. Henry, jako artysta, jest jedyng
postaciq w Popiotach, ktére| istnienie jestesmy w stanie obiektywnie potwierdzi¢ dzigki
styszanym w tle dzwiekom krokéw mezczyzny, chrzeszczgcym na kamienistym podtozu.
Beckett wykorzystuje w ten sposéb to, co z pozoru wydawaé by sie mogto niedosko-
natosciq medium, jakim jest radio, aby ukaza¢ wieloznaczny i subiektywny charakter
$wiata przedstawionego. Poza onirycznym ojcem, ktérego fizyczng obecno$é¢ kwestio-
nuje nawet zona bohatera, Ada, istnienie pozostatych dwéch postaci mozemy zweryfi-
kowa¢ jedynie na podstawie ich gtoséw. Podobnie jak inne dzwieki w sztuce, sprawia-
ia one jednak wrazenie powotywanych do zycia przez gtéwnego bohatera. W zwigzku
z powyzszym brak dodatkowych odgtoséw, bedqcych wynikiem przyktadowo ruchu
lub innych ,symptoméw” fizycznosci postaci, jok réwniez dziwny ton gtosu zony arty-
sty, ktéry ,przez caty czas trwania dialogu [zdaje sie] cichly], z oddali”,'* doprowadzity
wielu krytykéw do interpretacii sztuki jako ,duchowego” lub ,mentalnego krajobrazu”2
Henry'ego, sktadajgcego sie przede wszystkim z odgtoséw orkiestrowanych przez niego
samego.

Jedynym elementem akustycznym, ktéry wydaje sie niezalezny od woli bohatera,
jest ciggty, rytmiczny akompaniament morza, stanowigcy muzyczne tto sztuki. Kojgcey cha-
rakter odgtoséw fal uderzajgcych o brzeg tworzy senng atmosfere stuchowiska, zblizajgc
je tym samym do petnej onirycznych retrospekgji sztuki Wtedy gdy. W przeciwienstwie

10 g Bryant-Bertail, The True-Real Woman: Maddy Rooney as Picara in ,All That Fall” [w:] Publications

of The University of Washington, Seattle 2001, http://www.tau.ac.il/arts/publications/ASSAPHTH11/ BERTAIL.
html. Thumaczenie wiasne.

g Beckett, Popioty, [w:] Dzieta dramatyczne, ttum. A. Libera, Warszawa 1988, s. 478.

12y, Perloff, The Silence that is not Silence: Acoustic Art in Samuel Beckett’s ,Embers” [w:] Samuel
Beckett and the Visual Arts: Music, Visual Arts, and Non-Print Media, pod red. L. Oppenheim, Nowy Jork 1998,
http://epc.buffalo.edu/authors/perloff/beckett.html. Ttumaczenie wiasne angielskich poje¢ ,soulscape” i ,skul-
Iscape”.
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do akustycznych obrazéw twérczodci artystycznej dzwiek ten stanowi metafore uporczywei
pasywnosci. Tempo dyktowane przez ruch fal ulega jednak wyraznym zmianom w trakcie
sztuki, co mozna traktowaé jako odniesienie do romantycznej koncepcji, wedtug kté-
rej zjawiska natury stuzq odzwierciedleniu uczu¢ postaci. W momencie kulminacyjnym,
kiedy Henry przypomina sobie catq serie nagan, ktérych udzielata mu Ada, morze staje
sie coraz gloéniejsze i coraz bardziej wzburzone. Stanowi ono jednoczesnie akompania-
ment operowego dialogu postaci:

JADA  No?2 To czemu nie idziesz2 (Pauza.) Bedziesz tak stat i myslat. (Pauza.) Tak stat
i sie gapit. (Pauza.) (...) Uwazaj nie zmocz sobie butow!

HENRY Nie st¢j... Nie gap sie... Nie zmocz sobie butéw...

Morze nagle wzburzone.

ADA (gfosem sprzed dwudziestu lat, btagalnie) Nie... nie... nie...

HENRY (gtosem sprzed dwudziestu lat, natarczywie) Kochanie!

ADA (joak wyzej, stabngc) Nie... nie... Uwazaj!

HENRY  (jak wyzej, w uniesieniu) Kochaniel 13,

ktory koAczy sie arig narastajgcego odgtosu fal i krzyku Ady.

Morze jest zaréwno elementem obiektywnej rzeczywistoéci doswiadczane| przez
stuchaczy, jak i czeéciq subiektywnego krajobrazu myslowego Henry’ego. Dla gtéwne-
go bohatera sztuki nalezy ono do krainy snéw i wspomnien, gdyz jak sam to ujmuje:
»szum fen jest tak osobliwy, tak mato podobny do odgtosu morza, ze nie widzqc ni-
czego, nie wiedziatby$, co to jest”!®. Symbolizuje ono powrédt do scen z przesztosci,
ktére nie dajg Henry’emu spokoju i ktérych nie jest w stanie wymazaé¢ ze swojej pa-

mieci. Jednoczesnie, wraz z groznymi, opresyjnymi ,wargami i szponami”1?

, morze sta-
nowi symbol niebezpiecznego pierwiastka zenskiego oraz $mierci. Wynika to z tego,
ze bohater postrzega swoje matzenstwo oraz rodzicielstwo jako formy ograniczenia, kté-
re w znaczny sposéb blokujq jego potencjat twérczy.

Od strony akustycznej odgtos fal zostaje zestawiony z przeciwstawnym wyobraze-
niem dogasajgcego ognia, nieobecnym w warstwie dzwigkowej sztuki. Obraz stabo za-
rzqcego sie paleniska przywotuje w swoijej historii Henry. Opisuje go jako przejmujgcg
cisze, w ktérej tetniq stabe echa dopalajgcego sie wegla: ,zupetna cisza, tylko popioty,
szmer wygasania”*®. Wspomniany kontrast jest uwydatniony przez samego bohatera,
ktéry wprowadza do swojej narracji gtosny i uporczywy odgtos kapania, przypomina-
igcy stuchaczom o wszechobecnosci wody. Symbolizujgcy zycie, namietnosé i kreatyw-
no$¢ ogien zagtuszajq dzwieki zaréwno kapigcych kropel, jok i morza, ktére sprawiajq,
ze Henry pogrgza sie we wspomnieniach z przesztosci, co w efekcie uniemozliwia
mu dokoriczenie swojej opowiesci. Z drugiej strony, pomimo obecnych w Popiofach ob-
razéw przywodzgeych na myél $mier¢, Lawley twierdzi, ze:

13 S. Beckett, op. cit., s. 483.

14 bidem, s. 473-474.

15\ angielskim oryginale: ,lips and claws” (S. Beckett, Embers [w:] The Complete Dramatic Works, London
2006, s. 258).

16 5 Beckett, Popioty [w:] Dzieta dramatyczne, op. cit., s. 476.
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,Beckett byt w petni $wiadomy tradycyjnych powigzan pomiedzy morzem a kreatywnoscig
[w zwigzku z czym zywiot ten mozna] uzna¢, cho¢ w dosé ironicznym sensie, za gtéwny element
procesu twérczego. Bez swojego morza, Henry nie miatby bowiem prawdopodobnie potrzeby two-
rzenia”17.

Bohater bezskutecznie probuje zmierzy¢ sie z odgtosem fal, ktéry przymusza
go do procesu komponowania opowiesci — strumienia stéw, paradoksalnie majgcego
na celu zagtuszenie ztowieszczych diwiekéw morza. Cheqce to osiqgngé¢, Henry przywo-
tuje w sztuce takze inne elementy akustyczne: wspomniane juz kapanie, ktére nie moze
przezwyciezy¢ fal, gdyz samo jest zwiqzane z wodq, oraz tetent konskich kopyt. Drugi
z wymienionych motywéw akustycznych, wedtug Libery bedqcy ,dla bohatera symboliczng

18 . -
, ma za zadanie wprowadzi¢ nowy rytm do warstwy muzycz-

oznakq jego tworczej weny
nej sztuki jako alternatywe dla wszechobecnych dzwigkéw fal. Interpretacja ta znajduje
potwierdzenie w stowach Henry’ego, gdy 6w zastanawia sig, czy mozna wyszkoli¢ konia
tak, aby ,w miejscu wybijat krok wszystkimi nogami”!?. W oryginalnej wersji, Beckett uzy-
wa tutaj okreslenia ,mark time with its four legs”2°, ktére dodatkowo podkresla zaleznosé¢
pomiedzy dzwigkiem kopyt a uptywem czasu. Mozna zatem uznaé¢, ze ich odgtos wigze
sie z uptywem czasu fizycznego oraz stanowi przeciwienstwo zaabsorbowania Henry’ego
przesztosciq. Nawet dzwiek kopyt nie jest jednak zupetnie oderwany od przywotywanych
wspomnien minionych lat, gdyz odsyta bezposrednio do sceny, podczas ktérej cérka bo-
hatera, Addie, pobiera lekcje jazdy konnej. Scena ta, podobnie jak wczesniej wspomnia-
ny operowy dialog matzonkoéw, konczy sie eksploziq krzyku nauczyciela oraz upiornego

n21

ptaczu dziewczynki. ,[N]arastajg [one] az do paroksyzmu”?! i towarzyszy im odgtos cwa-

towania. Ostatnim z ciggu elementéw akustycznych, ktéry ma na celu zaspokoi¢ ,dziw-

ng, a jednoczesnie naglgcq potrzebe przywotywania ciezkich rytmicznych dizwiekéw”22

przez gtéwnego bohatera, jest stuk kamieni. Henry uderza nimi o siebie w celu zagtusze-
nia fal morza, kojarzonych ze $mierciq i wsysaniem bqdz? tez wysysaniem energii zycio-
wej23. Po raz kolejny jednak préba ta konczy sie niepowodzeniem.

Zestawienie dwoch przeciwstawnych motywéw akustycznych (czyli, w przypadku Po-
piotéw, uporczywych i nieustajgcych dzwiekéw fal oraz catej palety réznorodnych odgto-
séw przywotywanych przez Henry’ego w celu pozbycia sie natretnego morza) jest réwnie
wyrazne w sztuce Ktérzy upadajg. W stuchowisku tym Beckett odwotuje sie do stereo-
typowej dychotomii: przedstawia konflikt pomiedzy brzmieniem wtasciwym dla natury

17 S. Lawley, ,Embers”: an Interpretation, ,Journal of Beckett Studies” 1980, z. 6.
http://www.english.fsu.edu/jobs/num06/NuméLawley.htm. Ttumaczenie wiasne.

18 A Libera, [Przypis 2] [w:] S. Beckett, Dzieta dramatyczne, op. cit., s. 735.

195 Beckett, op. cit., s. 479.

205, Beckett, Embers [w:] The Complete Dramatic Works, London 2006, s. 257.

215 Beckett, Popioty [w:] Dzieta dramatyczne, op. cit., s. 482.

225, Lawley, op. cit., http://www.english.fsu.edu/jobs/num06/%20%09NuméLawley.htm. Ttumaczenie wiasne.
Podobng potrzebe wyraza bohaterka sztuki Kroki, ktéra nalega, aby usungé¢ dywan z podtogi po to, by odgtosy
iej stapania byty bardziej donogne.

25 Poréwnujqc suchy odgtos uderzanych o siebie kamieni z mokrym odgtosem fal, Henry komentuje: ,That’s
lifel (...) Not this... [Pause.]... sucking” (S. Beckett, Embers [w:] The Complete Dramatic Works, London 2006,
s. 260-261).
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i hatasem stanowigcym wytwér kultury. Pierwsze z wymienionych dzwiekéw, czyli rze-
nie mufa, gruchanie gotebi czy tez szeroka gama odgtoséw wiejskich rozlegajqcych sie
na poczgtku sztuki, stanowiq akustyczny symbol Arkadii, nienaruszonego ludzkg dzia-
talnosciq i niezmiennego raju. Becketft przeciwstawia je hatasowi ludzkich pojazdéw,
z ktérych kazdy na swéj sposéb okazuje sie zawodny, oraz chaosowi i zamieszaniu
na stacji kolejowej. Nalezy jednak zwréci¢ uwage, ze niniejszq polaryzacje obu dzwie-
kowych $wiatéw w sztuce, ktéra jest wszakze zindywidualizowanym obrazem rzeczywisto-
4ci, postrzeganej przez Panig Rooney, cechuje znaczny subiektywizm. Podczas doktad-
nej analizy stuchowiska, okazuje sig, ze tak naprawde przedstawiona w nim natura,
tak samo jak ludzkie wynalazki, podlega podobnym procesom niszczenia i rozktadu,
co w metaforyczny sposéb obrazuje zmiana pogody pod koniec sztuki.

Melodia upadku i wyczerpania energii zyciowej jest jednak najwyrazniej zaznaczona
przez wprowadzenie do sztuki dzwieku, ktéry mozna by uznaé za rytmiczny ekwiwalent mo-
rza w Popiotfach. Beckett napisat pewnego razu do swojej przyjaciétki, Nancy Cunard:

,U schytku jednej z ostatnich nocy, naszedt mnie niezgorszy, makabryczny pomyst na sztuke,
petng kot od wozu, powtéczenia nogami, sapania i dyszenia, co by¢ moze do czego$ mnie dopro-
wadzi"24,

Witasnie te odgtosy daty poczqgtek sztuce Ktérzy upadajg oraz staty sie podstawg
iej struktury rytmicznej. Wedtug rezysera Donalda McWhinniego, charakterystyczny rytm
dzieta zostat wzmocniony poprzez wykorzystanie czterech odgtoséw zwierzecych na po-
czqtku stuchowiska, ktére ,doktadnie odpowiadajg metrum kroku Pani Rooney zmierza-
igcej na stacje kolejowq i z powrotem, co stanowi perkusyjny akompaniament sztuki”25.
Zrédet idei wykorzystania tego rodzaju dzwigku jako jednego z gtéwnych elementéw
organizacyjnych utworu mozna dopatrywa¢ sie w tym, ze Beckett uchodzit za ,uwazne-

26, co mozna odnies¢ zaréwno do relacji miedzyludzkich,

go i uprzejmego stuchacza
jak i w pewnym sensie do jego zdolnosci wychwytywania i zapamietywania dzwigkéw
z otoczenia. Stanowi to réwniez potwierdzenie tezy wysunietej przez Albrighta, ktéry su-
geruje, ze prace nad sztukq Beckett

Jrozpoczgt od dzwiekdw, zwigzanych z podrézg: krokédw, stukotu wozu z zaprzezonym mutem,
ztowieszczego turkotu roweru z dzivrawg detkg, hatasu silnika auta, huku pociggu (...), nastepnie,
po utozeniu niezwykle prostej fabuly o grubej kobiecie, ktéra musi pokonaé¢ wiele trudnosci zwig-
zanych z transportem, aby spotka¢ sie ze swoim niewidomym mezem na stacji kolejowej, dodat
tu i dwdzie, pomiedzy odgtosy réznych pojazddw, inne charakterystyczne dla ucha dzwigki, w tym catg
farme starego MacDonalda z petng gamq zwierzecych odgtoséw i nagranie muzyczne (...). Nastep-
nie, chcgc wypetni¢ cisze pomiedzy kolejnymi dzwigkami dialogiem, Beckett sporzqdzit w myslach liste

réinych popularnych programéw radiowych i stworzyt z niej petng warstwe dialogowgq sztuki”2?.

24 Cyt. za: J. Knowlson, op. cit., s. 428. Ttumaczenie wiasne.

25 Cyt. za: E. Frost, A ‘Fresh Go’ for the Skull [w:] Directing Beckett, pod red. L. Oppenheim, Michigan 1997,
s. 193. Ttumaczenie wtasne. Frost przyznaje jednak, ze pomimo usilnych staran, nie byt w stanie wyobrazi¢ sobie
sytuacii, w ktérej metrum kroku Pani Rooney stanowitoby strukturalng zasade sztuki.

26\, Bryden, op. cit., s. 24. Ttumaczenie wiasne.
27p, Albright, Beckett and Aesthetics, Cambridge 2003, s. 105. Tlumaczenie wtasne.
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Efekt szurania i powtéczenia nogami, ktéry, podobnie jak w Krokach, wedtug suge-
stii autora mozna by z powodzeniem osiggng¢ poprzez doczepienie papieru $cierne-
go do podeszew butéw osoby odgrywajqcej okreslong role?®, zwraca uwage stuchaczy
na deterioracje postaci oraz jej zdolnosci motorycznych. Stanowig one objaw regre-
sji w strone bezruchu i zastoju. Te natomiast sq w Beckettowskim $wiecie réwnowazne
ze $mierciq. Jak fo ujmuje Mary Bryden: ,Tarcie stép jest bardzo wazne, gdyz przypomi-
na o ciggtym wysitku i wktadzie energii w ruch oraz nadaje eterycznej sztuce radiowej
pewnej przyziemnosci i ciezaru”2?. Odzwierciedla ono coraz wieksze zblizanie sie postaci
do ziemi, a jednocze$nie — do wtasnego grobu.

80 sztuki, linia perkusyjna zostaje wzmocnio-

W trzecim, ,katabatycznym ruchu
na przez kroki Pana Rooneya, ktéry towarzyszy zonie w drodze powrotnej do domu,
jak réwniez przez odgtosy stukania jego laski. Drugi z wymienionych dzwigkéw wiqgze sie
takze z tym, ze mqz gtéwnej bohaterki jest niewidomy. Slepota odgrywa szczegélng role
w sztukach Becketta. Nabiera ona specjalnego znaczenia w stuchowiskach ze wzgledu
na specyfike medium, ktére pozbawia odbiorcéw mozliwosci skonfrontowania styszanych
odgtoséw z fizyczng rzeczywistosciq przedstawiong na scenie. Wedtug Worth, przyczynia
sie to do subiektywnego i onirycznego charakteru dzieta.

,Slepota u Becketta prowadzi nas na coraz bardziej nierealne terytorium. Laska $lepca, wystu-
kujgca droge w Ktérzy upadajg, stanowi cze$¢ osobliwej melodii, w ktérej ludzkie gtosy, odgtosy
zwierzqt i muzyka Szuberta tworzqg charakterystyczng atmosfere przedstawionego pejzazu wewnetrz-
nego”31.

Podczas analizy sztuki Ktérzy upadajq jako starannie zaaranzowanej i zorkiestrowane;
formy muzycznej przykuwa uwage przetamanie symetrii sztuki w jej koricowym fragmen-
cie. W trzeciej czesci utworu, czyli w tak zwanym ruchu katabatycznym, zauwazamy zatem
nie tylko eliminacje rozméw Pani Rooney z innymi mieszkaricami Boghill, lecz takze na-
gtq zmiane pogody. W sekwencji koricowej kroki postaci zostajq stopniowo zagtuszone
przez wiatr i deszcz, co sprawia, ze bohaterowie sprawiajq wrazenie, jakby ulegali pro-
cesowi, ktéry mozna by nazwa¢ ulatnianiem sie w dzwigk i rytm. Odgtosy chodu zlewa-
iq sie z rozbrzmiewajgcymi coraz gtoéniej dzwiekami natury. Jednoczesnie wydaje sie,
ze powtdczenie nogami jako melodyczne spoiwo sztuki niczym echo pozostaje na dtuzej
w $wiadomosci odbiorcéw. Jak to ujmuje Mehta:

,Beckettowskie duchy jarzq sie w ciemnosciach niewyraznie lub oslepiajgco, a gdy juz zgasng,
pozostajemy niemal z pewnosciq, ze nadal tam sq — przy nas, zawsze z nami, i mogq pojawi¢ sie

z powrotem w dowolnym momencie, tak jak dzieje sie to w Komedii czy Krokach”32.

28 75 ). Knowlson, op. cit., s. 551.

29 M, Bryden, op. cit., s. 36. Ttumaczenie whasne.

50 Uzywam tu poje¢ Martina Esslina, ktéry podzielit sztuke Ktérzy upadajq na trzy ,ruchy” (,movements”): ana-
basis Maddy Rooney, jej oczekiwanie na stacji kolejowej i wspélne katabasis matzonkéw (zob. E. Frost, op. cit.,
s. 190).

Sty Worth, Beckett and the Radio Medium [w:] British Radio Drama, pod red. J. Drakakisa, Cambridge 1981,
s. 193. Ttumaczenie wiasne.

52 . Mehta, Ghosts [w:] Directing Beckett, pod red. L. Oppenheim, Michigan 1997, s. 172. Ttumaczenie
wiasne.
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Strategia wykorzystania specyficznego odgtosu chodu Pani Rooney przypomina za-
tem taktyke, zastosowangq przez Becketta w Krokach, w ktérych hipnotyczny dzwiek ruchu
May mocno utrwala sie w pamieci publicznosci i pozostaje w niej nawet po zniknieciu
bohaterki.

Waznym elementem muzyki Becketta jest takze cisza. W przypadku dwéch weze-
snych stuchowisk nie jest ona jednak zawsze réwnoznaczna z catkowitq eliminacjq dzwie-
ku z warstwy akustycznej sztuk. Warto przytoczy¢ tutaj stowa francuskiego muzykologa
Jankelevitcha, ktéry twierdzi, ze:

,Cisza w muzyce (...) nie jest nicoécig i nie stanowi jedynie ‘przerwania’ dzwigku, lecz takze
iego ‘ostabienie’; (...) jako forma sttumionej intensywnosci igra z prawie-nicoscig, znajdujqcq sie
na progu niestyszalnosci”33.

Wykorzystanie zjawiska ciszy w muzyce byto takze przez pewien czas obiektem za-
interesowarn Johna Cage’a, ktére zaowocowaty stworzeniem legendarnej kompozyciji
4'33" Tacet. Jak twierdzi amerykanski kompozytor:

,Co$ takiego jak pusta przestrzen czy pusty czas nie istnieje. Zawsze jest co$ do zobacze-
nia lub ustyszenia. Cho¢ mozemy sie staraé¢ stworzyé cisze, nie jestesmy jej w stanie osiggnqgé¢.
Dla pewnych celéw technicznych, dobrze jest uzyska¢ mozliwie najcichszqg przestrzen. Znajduije sie
ona w tak zwanej pochtaniajgcej komorze akustycznej zwanej tez komorq bezechowq, ktérej szes¢
$cian zostato wykonane ze specjalnego materiatu. Wszedtem do jednej takiej komory na Uniwer-
sytecie Harwardzkim kilka lat temu i ustyszatem w niej dwa dzwieki, jeden wysoki, a drugi niski.
Kiedy opisatem je nadzorujgcemu pomieszczenie fizykowi, powiedziat mi, ze wysoki dzwiek stanowit
odgtos dziatania mojego uktadu nerwowego, natomiast niski to szum krwiobiegu”34.

Mozna sie spiera¢, czy zjawisko zupetnego braku dzwieku jest obecne w $wiecie
Beckettowskim. Z pewnosciq jednak w tle omawianych stuchowisk, nawet w momen-
tach pozornej ciszy, czesto daje sie stysze¢ rytmiczny akompaniament — czy to w postaci
posuwistych krokéw w przypadku Ktérzy upadajq, czy tez sennego uderzania fal o brzeg
w Popiotach. Jednoczes$nie ten rodzaj ciszy jest u Becketta obdarzony wieloma znaczenia-
mi. W Popiotfach Henry koriczy swéj monolog, a zarazem catq sztuke stowami: ,Zupetna

cisza”38

i milknie. W tle jednak nadal styszymy uporczywy odgtos morza, co $wiadczy
o niemocy bohatera. Jako artysta i twoérca, daremnie stara sie on zagtuszy¢ lub wy-
eliminowa¢ meczqce go dzwieki. Zupetna cisza jest zatem w sensie symbolicznym
nieosiggalnym stanem wewnetrznego spokoju Henry’ego, ktéry mozemy odczytywad
jako jednoznaczny ze $mierciq. Wieczny odpoczynek wydaje sie bowiem niemozliwy
w rzeczywistoéci Beckettowskiej, poniewaz ulega ona ciggtemu niszczeniu i rozktadowi,
cho¢nigdynie nastepuje w niejcatkowite unicestwienie. Nawet po $mierci postaci, stworzone
przez irlandzkiego pisarza, nawiedzajqg $wiat przedstawiony w jego sztukach lub odbywaijg
pokute w blizej niezdefiniowanej czy$¢cowej prézni, co najdobitniej zostato przedstawio-
ne w Komedii.

33 Cyt. za: M. Bryden, op. cit., s. 27. Ttumaczenie wtasne.
34 Cage, Silence, Middletown 1961, s. 8. Ttumaczenie wtasne.
355 Beckett, Popioty [w:] Dzieta dramatyczne, op. cit., s. 490.
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Pragnienie ciszy jest widoczne takze w ambiwalentnym stosunku Henry’ego do morza.
Odgtos fal to przyczyna niepokoju bohatera Popiotéw oraz zrédio jego ciqgtych retro-
spekciji. Jednoczesnie dzwiek ten przyciqga i pochtania, a wrecz wsysa Henry’ego, kuszqc
go swoim monotonnym i jednostajnym szumem. Morze jest silnie zwigzane ze $mierciq;
jawi sie jako gréb w dostownym tego stowa znaczeniu. Spoczywa w nim ojciec boha-
tera, ktéry dawno temu prawdopodobnie utopit sie w morskich czelusciach. Dwojakg
— niebezpieczng, a jednak kuszqcqg — nature nieogarnionego przestworu wody u$wia-
damia Henry’emu Ada. Posta¢ stwierdza: ,To tylko na powierzchni tak. W gtebi jest ci-
cho jak w grobie. Zupetna cisza. Przez caty dzien i noc. Zupetna cisza”®¢. Komentarz
ten znajduje takze naukowe potwierdzenie w wynikach eksperymentu Cage’a w komo-
rze bezechowej, ktére dowodzq niemozliwosci do$wiadczenia zupetnej ciszy ze wzgledu
na odgtosy funkcji zyciowych ludzkiego organizmu. W subiektywnym rozumieniu, ciszy
absolutnej do$wiadczymy zatem dopiero po $mierci.

We wczedniejszym stuchowisku Becketta, Ktérzy upadajg, orkiestracja dzwiekow
i pauz jest duzo bardziej zréznicowana. Po poczgtkowej serii odgtoséw zwierzqt wiejskich,
ktére odzywajq sie najpierw kolejno, a nastepnie razem, nastepuje nietypowa cisza,
a dopiero po chwili styszymy powtéczenie nogami Pani Rooney. Mamy tutaj do czynienia
ze swoistym, podobnym jak w przypadku Popiotéw, udziwnieniem krajobrazu muzyczne-
go. Zabieg ten ma na celu u$wiadomienie odbiorcy subiektywnego charakteru $wiata
przedstawionego — mozna go wszak postrzega¢ jako zindywidualizowany obraz rzeczywi-
stoéci przefiltrowanej przez $wiadomo$¢ bohaterki. Cisza pojawia sie takze wielokrotnie
podczas rozmoéw postaci. Czasem dtuzsze pauzy sugerujq pewne zaktécenie komunika-
cji miedzyludzkiej; przede wszystkim jednak wskazujg one na zamyslenie Maddy, ktéra
na chwile odcina sie od $wiata zewnetrznego i koncentruje sie na whasnych refleksjach,
co wyraznie stycha¢ w jej rozmowie z Christym.

Omawiajgc wykorzystanie ciszy w sztuce Ktérzy upadajq, warto zwréci¢ ponadto uwa-
ge na $wiadomg zabawe Becketta specyfikg medium radiowego. Jak juz zostato wspo-
mniane przy okazji interpretacji Popiotéw, jedyng podstawg weryfikacji istnienia postaci
w stuchowisku sq wydawane przez nie odgtosy. W Ktérzy upadajq odnajdujemy zatem
zabawny, a jednoczeénie petny metateatralnosci, czy raczej metaradiowosci, komen-
tarz Pani Rooney, ktéra po chwili milczenia dobitnie przypomina stuchaczom o swoim
istnieniu: ,Stuchajcie-no, nie wyobrazajcie sobie, ze skoro ja sie nie odzywam, to znaczy,
7e mnie nie ma i ze nic do mnie nie dociera”®”?. Stwierdzenie to mozna interpretowad
jako bezposredni zwrot do odbiorcéw sztuki. Beckett podwaza zatem zasade, méwiqeq,
ze brak odgtoséw wydawanych przez postaci stuchowisk jest réwnoznaczny z ich nieist-
nieniem, podkreslajgc niepewnq i wieloznaczng nature swoich sztuk radiowych.

Dopetnieniem struktury rytmicznej obu omawianych stuchowisk sq réznego ro-
dzaju echa i powtérzenia. Przyktadowo w Ktérzy upadajq styszymy typowe uprzejmosci

36 Ibidem, . 485-486.
57 5. Beckett, Ktérzy upadajq [w:] Dzieta dramatyczne, op. cit., s. 449.
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wymieniane przez mieszkaricéw Bohill: ,Idealna pogoda na wyscigi”®®, ,Fantastyczna

pogoda na wyécigi”®®, ,Wymarzona pogoda na wyécigi”®, czy tez ,Swietna pogoda

na wyscigi”4!

, ktére niczym refren kilkukrotnie pojawiajq sie w pierwszej czedci sztuki.
Te skostniate wyrazenia wydajq sie pozbawionymi gtebszego znaczenia, fatycznymi ele-
mentami rozmowy fowarzyskiej. Jezeli jednak poréwnamy wspomniane stowa z powtarzal-
nymi elementami monologu innej Beckettowskej postaci, Winnie, okaze sie, ze poniekqd
przypominajg one dumanie bohaterki nad kolejnym szczesliwym dniem. W przypadku
obu sztuk, semantyczne znaczenie z pozoru pustych zwrotéw wyraznie kontrastuje z ubo-
gim obrazem otaczajgcego $wiata. Komentarze postaci Ktérzy upadajg na temat po-
gody stanowig zatem forme samopocieszenia oraz bezskutecznego odwrécenia uwagi
od rzeczywistego stanu rzeczy. Jednak te pozornie banalne zwroty pojawiajq sie w sztu-
ce tak czesto, ze zwracajg uwage odbiorcy na tresci ukryte pod skonwencjonalizowang
formgq. Przyczynia sie do tego takze to, iz Beckett stosuje w swoich sztukach wiele innych
form paralelizmu i symetrii podkreslajgcych spiralng strukture $wiata przedstawionego,
w ktérym, oprécz powtérzen, napotykamy jedynie regres i niszczenie®2. Pragnqc osiqggngé
zamierzony efekt, irlandzki dramaturg wprowadzit zatem do swoich wczesnych stuchowisk
takze kilka innych, muzycznych i akustycznych elementéw, wielokrotnie pojawiajgcych sie
w schematycznych rozmowach Pani Rooney z innymi mieszkaricami Boghill. Przyktadowo,
konwersacije te sq regularnie przerywane dramatycznymi, a wrecz operowymi, emocjonal-
nymi wybuchami bohaterki, petnigcymi funkcije iscie muzycznych akcentéw w sztuce.
Jednym z istotnych, powtarzalnych elementéw, stanowigcym strukturalng rame stu-
chowiska Kiérzy upadajq jest melodia Smier¢ i dziewczyna, pojawiajgca sie zaréwno
na poczatky, jak i na koncu podrézy Pani Rooney. Utwér ten nie tylko podkresla powta-
rzalng, kolistg budowe sztuki, dzieki czemu trafnie oddaje idee btednego kota cierpienia
rodzaju ludzkiego, lecz takze wprowadza do niej motyw tafca $mierci, ktérego echa od-
nalez¢ mozna w catej sztuce. Cho¢ stowa, ktére do kwartetu smyczkowego Schuberta
napisat Matthias Claudius*3, nie zostaty wykorzystane w stuchowisku, doskonale oddajg

58 Ibidem, s. 432.

39 Ibidem, s. 434.

a0 Ibidem, s. 441.

41 Ibidem, 5. 448.

20 spirali u Becketta piszq miedzy innymi: A. Libera [w:] Directing Beckett, pod red. L. Oppenheim, Michigan
1997, s. 115; J. Uchman, The Problem of Time in the Plays of Samuel Beckett, tédz 1987, s. 9; M. Worton,
Waiting for Godot” and ,,Endgame”. Theatre as Text [w:] Cambridge Companion to Beckett, pod red. J. Pillinga,
Cambridge 1996, s. 69.

a3 ,Dziewczyna:

Obok, ach obok

Przejdz, szkielecie dzikil

Jestem jeszcze mtoda, méj kochany, idz

| nie dotykaj mnie.

Smier¢:

Daj swq dton, piekna i delikatna postaci.

Jestem przyjacielem, nie przychodzg karac.

Bqdz dobrej myslil Nie jestem dziki,

W ramionach mych btogo bedziesz spa¢”.

Cyt. za: W. Stegmaier, Smier¢ i myslenie, ttum. W. Krzyminski, ,Analiza i Egzystencja” 2006, z. 4, s. 46.
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one atmosfere przestawionego w nim obrazu przedmie$¢ Dublina, naznaczonych przez
Becketta widocznymi oznakami $mierci i niszczenia. Warto takze podkresli¢, ze przecho-
dzqc obok budynku, z ktérego dobiega muzyka, Pani Rooney zaczyna nuci¢ te melodie
do rytmu swoich krokéw. W ten sposéb bohaterka wzmacnia obecno$é¢ motywu deterio-
racji w sztuce, jednoczy sie w cierpieniu z kobietq zamieszkujgcq tajemniczy dom oraz
sama staje sie postanniczkg $mierci lub nawet jej uosobieniem, kiérego zadaniem jest
przypominanie mieszkaricom Boghill o ich nieuchronnym losie. Poréwnanie to znajduje
takze potwierdzenie we fragmencie rozmowy tej postaci z Panem Slocumem, kiedy zapy-
tana: ,ldzie pani tam, gdzie ja2”, odpowiada: ,A jak pan myslil Wszyscy tam idziemy”44.
Melodia kwartetu smyczkowego Schuberta antycypuje ponadto $mier¢ dziecka, o ktérej
dowiadujemy sie na koricu sztuki, co stanowi jedno z wielu obecnych w stuchowisku od-
niesien do motywu danse macabre®®. W tym sensie jest zatem przepowiedniq losu zaréw-
no catego miasteczka, jak i poszczegdlnych mieszkancéw przedstawionych w utworze.

Ciggte odstuchiwanie kwartetu smyczkowego Smier¢ i dziewczyna moze by¢ ponad-
to odczytywane jako oznaka instynktu samozachowawczego, ktéry w wigkszodci utwo-
row Becketta pomaga ich postaciom przezwyciezy¢ pragnienie $mierci i stawi¢ czofa
codziennemu cierpieniu stanowigcemu w Beckettowskim $wiecie kwintesencje ludzkiej
egzystencji. Podobnie jak w Kofysance, starsza kobieta, bezustannie pogrgzona w dzwie-
kach tej samej melodii, ,nie tyle umiera, ile po raz kolejny przezywa zblizanie sie $mierci
(i w ten sposéb opdznia jej ostateczne nadeijscie)”4€. Odtwarzanie przez caty czas tego
samego fragmentu muzycznego petni zatem funkcje przyzwyczajenia, ktére, wedtug ir-
landzkiego tworcy, ma za zadanie odwraca¢ uwage jednostki od trapiqcych ludzkosé¢
probleméw egzystencjalnych i w ten sposéb chroni¢ jg przed bolem istnienia®?.

Kolejny element muzyczny, wprowadzony przez Becketta do stuchowiska Ktérzy
upadajq jest zwigzany z postaciq Panny Fitt, neurotycznej i podstarzatej egocentryczki,
ktéra przez caly czas ,obcuje... ze Stwércg”#8, zapominajge o otaczajgeym jq $wie-
cie. Pod wzgledem fizycznym, joko catkowite przeciwienstwo otytej, wrecz olbrzymiej
Pani Rooney, Panna Fitt jest osobq chudq i koscistq. Niebianska egzystencja inte-
resuje jq duzo bardziej niz ziemska rzeczywistoé¢ wraz z ludzmi i ich problemami,
co stanowi groteskowy obraz chrzescijanskiej dobroczynnosci. Nucgc pod nosem pro-
testancki hymn Lead, Kindly Light, posta¢ wprowadza sie w stan religijnej kontemplacji
i w ten sposéb nabiera dystansu do codziennych spraw. Jej $piew jest wyrazem dewocji
i fatszywej poboznosci oraz formq ochrony przez wszelkimi czynnikami zewnetrznymi,
mogqcymi jg wyrwa¢ z jej wlasnej, alternatywnej rzeczywistosci. Religijno$¢ Panny Fitt

g Beckett, op. cit., s. 438.
45 Zob. K. Oijrzyniska, The Journey through the Dying World of Boghill in Samuel Beckett’s Radio Play , All That
Fall” [w:] Images of the City, pod red. M. Cieslak i A. Rasmus, Newcastle upon Tyne 2009, s. 284-293.
46 . .
M. Bryden, op. cit., s. 37. Thumaczenie wiasne.

47 Nature i funkcje przyzwyczajenia (ang. habif) Beckett omawia obszernie w swoim eseju o Prouscie.
Zob. S. Beckett, Proust [w:] Proust and Three Dialogues with Georges Duthuit, London 1965, s. 7-93.

48 Beckett, op. cit., s. 445.

Tekstualia” nr 1 (20) 2010 99




to zatem jedynie pretensjonalna poza, ktérg Pani Rooney brutalnie obnaza, krzyczqc:
,Poda mi wreszcie pani reke, czy nie? Bo narobie wrzasku na catq parafie!”4®,
Bohaterka w zmyslny sposéb kpi sobie z podstarzatej dewotki takze wéwczas,
gdy przytgcza sie do jej $piewu. Ciche nucenie Panny Fitt zostaje wéwczas zdominowane
przez mocny®® gtos Pani Rooney. Pogarda bohaterki wobec egocentrycznej starej pan-
ny objawia sie réwniez w doborze $piewanych przez nig stéw. Pani Rooney postanawia
bowiem zwerbalizowa¢ jedynie te fragmenty piesni, ktére odnoszq sie do zatosnego sta-
nu ludzkiej egzystencji, wprowadza ponadto drobne poprawki do tekstu hymnu; $pie-
wa: ,wszechokalajgce przygnebienie... zstgpito na mnie... tum tum [Forte.] Jest ciemna

51 i w ten sposéb sprowadza rozztoszczong dewotke

noc, a do domu daleko, tum, tum
ze $wiata podniebnych kontemplacji z powrotem na ziemie. Bohaterka przypomina po-
nadto Pannie Fitt, ze utwér ten byt wykonywany na Titanicu, co w zwigzku z rozmiarem
katastrofy mozemy interpretowa¢ jako odniesienie do nedznej kondyciji fizycznej i ducho-
wej mieszkancow Boghill, podmiejskiej wioski, ktéra w nieuchronny sposéb dqzy do wy-
marcia.

W Popiotach z kolei, skojarzenia ze $miercig wywotuje uzycie przez Becketta ,Walca”
As-dur nr 5 Chopina, ktéry jest grany przez Addie podczas lekcji muzyki®2. Jak twierdzq
niektorzy krytycy, autor wykorzystat ten wtagnie utwér ,nie tyle ze wzgledu na podziw
dla geniuszu Chopina, ile z uwagi na to, ze pianista ten zmart na gruzlice (podobnie
iak Peggy Sinclair)”®3. Pomijajgc wszelkie mozliwe odniesienia biograficzne mozna
stwierdzi¢, ze wykorzystanie lekkiego i wesotego utworu muzycznego w szerszym kon-
tekscie sztuki odgrywa réwniez inng, wazng role. Wyraznie kontrastujqcy z depresyjnym
nastrojem catosci stuchowiska walc stanowi element groteski. Wraz z gto$nym ptaczem
Addie wspottworzy ponadto upiorng stylistyke sceny, w ktérej ,typowa »domowa« sytu-
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acja przeobraza sie w prawdziwy koszmar”®*, co pézniej stato sie domeng Pinterowskich

komedii zagrozenia.

Podsumowujgc, mozemy zauwazyé, ze szeroko pojeta muzycznoéé wezesnych stu-
chowisk Samuela Becketta (w tym uzycie w nich fragmentéw stynnych kompozycji)
nie tylko spetnia funkcje estetycznq, lecz takze znacznie wzbogaca semantyczng warstwe

9 |bidem, s. 447.

50 Beckett uzyt w oryginale muzycznego terminu ,Forte” (S. Beckett, All That Fall [w:] The Complete Dramatic
Works, London 2006, s. 184).

51 Tiymaczenie wlasne cytatu z jezyka angielskiego: ... the encircling gloom... tum tum on me. [Forte.]
The night is dark and | am far from ho-ome, tum, tum -” (ibidem, s. 184).

Dla poréwnania, oryginalna wersja hymnu przedstawia sie nastepujgco:

,Lead, kindly Light, amid the encircling gloom,

Lead thou me on;

The night is dark, and | am far from home,

Lead thou me on...” . (E. Routley i S.A. Richardson, A Panorama of Christian Hymnody, Chicago 2005,
s. 367).

52 5 Beckett, Popioty [w:] Dzieta dramatyczne, op. cit., s. 481.

53¢ Ackerley i S.E. Gontarski, The Faber Companion to Samuel Beckett. A Reader’s Guide to His Works, Life
and Thought, London 2006, s. 97. Ttumaczenie wtasne.

Peggy Sinclair byta kuzynkq irlandzkiego twércy. Beckett byt w niej zakochany w latach ich mtodosci.

545, Lawley, op. cit. Thumaczenie wtasne.
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omawianych sztuk. Podobnie jak w innych dzietach dramatycznych irlandzkiego nobli-
sty, to wtasnie forma, ktérq zazwyczaj mozemy interpretowaé w kontekécie muzycznym,
jest gtéwnym nosnikiem znaczen. Wedtug Mary Bryden:

»dla pisarza, ktéry skupia sie na nieskoriczenie wielu mozliwosciach uzycia réznych skal i to-
nacji w ramach harmonii tekstu, sprawa doboru wysokosci, barwy i dtugosci tonu, jego dono-
$nosci i rytmu nie jest kwestiq dodatkowq czy tez ozdobnikiem. Elementy te sq raczej znaczeniem
tego dzieta”%.

Wydaie sie jednak, ze eksperymentujgc z muzycznosciq swoich stuchowisk, Beckett
w obu oméwionych sztukach posuwa sie nawet o krok dalej, wprowadzajge do nich el e -
ment metamuzyczny. Utwory te mozemy zatem odczytywaé zaréwno jako swoiste
dzieta muzyczne, jak i prace traktujgce o sztuce aranzacji gloséw i dzwigkéw w spding
cato$¢, co jednoczesnie moze stanowi¢ autoironiczny komentarz pisarza, ktéry postrzega
swoj proces tworzenia jako niezwykle bliski procesowi komponowania muzyki.

Summary
Music and Metamusic in Beckett’s Early Plays for the Radio

In his famous letter to Alan Schneider, Samuel Beckett states: “My work is a matter
of fundamental sounds made as fully as possible, and | accept responsibility for nothing
else.” Indeed, aural elements play a significant role in his oeuvre. The article discusses
the “soundscapes” of Beckett’s earliest radio plays: All That Fall and Embers, containing
musical features which distinguish them from the later texts written for the radio. Focusing
on both literary and extra-literary elements, the article deals with various aspects of musi-
cality, for example the use of musical motifs such as Schubert’s “Death and the Maiden”
or Chopin’s waltz, number 5 in A-flat major. Subsequently, the article explores the quality
of individual acoustic elements and the rhythmical structure of both dramas, described
as frameworks facilitating the organization of a variety of sounds and silences. Some

" referringtothe metamusical

Beckett critics have spoken of his “orchestration,
dimension of his early radio plays, whose protagonists are the author’s artistic alfer egos.
Beckett thus presents the audience with a self-ironic commentary on his own process

of writing as tantamount to composing.

55 M. Bryden, op. cit., s. 43. Ttumaczenie whasne.

Tekstualia” nr 1 (20) 2010 101




Jekstualia” nr 1 (20) 2010




	s-89
	s-90
	s-91
	s-92
	s-93
	s-94
	s-95
	s-96
	s-97
	s-98
	s-99
	s-100
	s-101
	s-102

