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Artykul jest proba eksplikacji zjawiska, pojecia i doSwiadczenia absurdu jako
kategorii filozoficznej oraz estetycznej. Autorzy na przykladzie wybranych dziet
tzw. teatru absurdu ukazuja, jak Swiat sceny teatralnej w dwudziestym stuleciu
wplywal na uwyraznienie koncepcji filozoficznych, ktére z kolei wzmacnialy
teoretycznie to, ciagle fascynujace, doswiadczenie.

W opinii teoretykow dramatu europejskiego XX wieku odnajdujemy
stale powracajacy motyw — nonsensu i absurdu jako naczelnych kate-
gorii eksplikacyjnych przestania artystycznego takich tworcow, jak Sar-
tre, Camus, Adamov, Stoppard, Albee, Tonesco czy Beckett. Jednym
z powodow przywolywania tych filozoficznych badZ co badz terminow
zdaje sie rosnacy wplyw doktryn egzystencjalistycznych, ktore to osia-
gnely — gléwnie za sprawa Sartre’a i Camusa, apogeum popularnosci
po zakonczeniu II wojny Swiatowej. Na fali ogélnego kryzysu wartosci,
pojawia si¢ w Europie wielu pisarzy, chcacych dokona¢ rewizji warto-
Sci, zapytad, wraz ze spofeczeristwami dotknietymi wojna, jak mogto
dojs¢ do hekatomb w cywilizacji zbudowanej na chrzescijariskich nor-
mach. Doswiadczenie absurdu wojny kaze zakwestionowac twércom
wszystko to, co do tej pory wydawato sie mie¢ sens, ukazac rozbicie,
dlugo skrywane pod maska tzw. racjonalnego postepu. Przykladem
takich dziatari jest twérczos¢ m.in. Becketta, Ionesco i Stopparda. Dra-
maturdzy ci podejmuja wyzwanie ukazania absurdu w jego petni, po-
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szukuja go we wszystkich aspektach zycia czlowieka. Odcinaja si¢ od
wszystkiego, co mialo tylko pozorny sens, ukazuja powage kryzysu.
Jezyk tworcow teatru absurdu zostaje skazony nonsensem, przypadko-
woscig. Sartre, ujmujac fenomen absurdu, pisal: ,Poczucie absurdu to
poczucie niemoznosci myslenia §wiata za pomoca pojec i stow”'.  Sto-
wa nie moga ujac tego, co powinno by¢ powiedziane”’. Jednakze pisat
nadal w jezyku, ktéry krytykowal. Piszac o przypadkowosci swiata,
odczuwanej przez indywiduum, o dostrzezeniu otwartosci czlowieka,
wyrdzniajacej go wsrdd innych bytéw, zamknat to odkrycie w tradycyj-
nych ramach dziennika (Mdfosci), nadajac tym samym fenomenowi
zbednosci i absurdu pewien porzadek estetyczny. Takze dramaty Ca-
musa i Sartre’a zbudowane s3 w tradycyjny sposéb, brak tu, w czesci
formalnej, Srodkow pozwalajacych widzowi odczuwac pelnie nonsen-
su. W najbardziej znanym dziele na temat teatru absurdu Martin Esslin
stwierdza, iz egzystencjaliSci przedstawiaja zjawisko absurdu za pomo-
ca logicznego dyskursu, natomiast teatr absurdu odrzuca metody racjo-
nalne i logiczna mysl. Jaki jest cel takiego dzialania? Sadzimy, ze celem
jest tu bardziej dramatyczne, wyrazistsze oddanie problemu absurdal-
nosci, a nie tylko poszukiwanie nowych, awangardowych srodkéw wy-
razu. W artykule Jezyk i absurd” Halloran pisze:

Rzeczywistos¢ absurdystéw zafalszowuja zalozenia logiczne, udajace, Ze mozna
precyzyjnie zakresla¢ pole znaczeniowe — Piekfo to Inni brzmi falszywie, bo
rzeczywistos¢ absurdalna moze potwierdzi¢ prawdziwos¢ wszystkich odczuc
(,Niebo to Inni”, ,Samotnosc to pieklo”). Rzeczywistos¢ jest zbyt gesta, by data
si¢ wyrazi¢ w stowach — nalezy ukazac¢ srodkami jezykowymi, ze objawia nam
si¢ jej jedno oblicze, i ze ma ich niezliczong ilos¢. Jednostka znaczeniowa jest
tu obraz, jednostka syntaktyczng — metafora’.

Sartre, ktéry niezrozumienie, kryzys komunikacji miedzyludzkiej taczy
z niemozliwoscia przekazania wilasnej wolnosci Innemu, ukazuje w zro-
zumialy sposob przyczyne takiej sytuacji. Opisujac obfitos¢ Swiata, jego
nadmiarowos¢ (de trop) w stosunku do naszych mozliwosci poznaw-
czych, ukazuje ten problem na gruncie zegzystencjalizowanej fenome-
nologii. Absurdalnos¢ u Sartre’a i Camusa jest pokonywana przez czlo-
wieka przynajmniej na poziomie opisowym, problem zostaje nazwany,
mamy zludzenie, ze nawet jesli jesteSmy skazani na porazke, wiemy
dlaczego. Jednakze juz Camus zauwazyl, Zze pojecie absurdu nie jest
tozsame z poczuciem absurdu, ze wiasnie to drugie stanowi problem,
stad skupienie sie egzystencjalistow na badaniu ludzkiego konkretu,
wyijscie od przezy¢ jednostki (Rogentin, Mersault). Jezeli tak, jesli ,Swiat

! J.P. Sartre ,Wyjasnienie Obcego” w: Czym jest literatura? Warszawa 1968 s. 121.
2 Tamze, s. 122.
% S.M. Halloran ,Jezyk i absurd” w: Groteska M. Glowinski (red.) Gdarisk 2003 s.100.
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wyjasnien i racji nie jest Swiatem istnienia”, przy akceptacji tezy absur-
dystow o kryzysie komunikacji, musimy zastanowic¢ si¢ w tym miejscu,
czy wiedze o stwierdzonej przez egzystencjalistow absurdalnosci kon-
dyqji ludzkiej mozna przekazac inaczej, by¢ moze lepiej.

Teatr absurdu stwarza wilasnie taka alternatywe. Jezyk nie jest tu na-
rzedziem komunikacji miedzy widzem a twérca, przeciwnie, zostaje on
uzyty, by wzmocni¢ w nas to poczucie absurdalnosci w trakcie oglada-
nego spektaklu. Sprowadzony do oklepanych formul, niedajacy poro-
zumienia miedzy bohaterami, jezyk staje si¢ jeszcze jedna kula u nogi
jednostki. Oderwany od rzeczy, ktore miat nazywac, peten pustych fra-
zeséw, rani rozméwcow, staje sie Zrodtem cierpienia, czy jak w Lekcji
Ionesco — narzedziem zbrodni. O jezyku teatru absurdu trafnie pisat Jan
Blonski:

Coraz lepiej widaé, ze prawdziwa nowoscia bylo odnowienie jezyka, bardziej
niz zerwanie z ,postepujaca” budowa sztuk. I rzeczywiscie — po co, jak egzy-
stencjalisci, bardzo zwarcie i logicznie ttumaczy¢, ze ,pieklem sa inni”, skoro
mozna to po prostu pokazac dialogiem, w ktérym nikt nikogo nie rozumie? Jak
mocniej odstoni¢ alienacje czlowieka, niz jezykiem, ktéry nieustannie zdradza
ludzkie istnienie, skazujac mowigcego na miéeenie zuzytych formutek, powta-
rzanie ukutych przez spotecznos¢ zwrotow, gubienie jednostkowosci w za-
martej formie?’

Poczucie nonsensownosci w teatrze awangardy wywolane jest zardwno
przez to, co sie widzi, jak i przez to, co si¢ styszy lub czego nie sly-
chad. Jezeli dokonuje sie tu ujecie problemu absurdalnosci, to na po-
ziomie emocji, glebokiego przezycia, o ktérego istocie znakomicie pi-
sze Artaud:

Kazde prawdziwe uczucie jest w rzeczywistosci nieprzettumaczalne. Wyrazic je,
to zdradzi¢. Lecz mozna je przetlumaczy¢, ukrywajac. Prawdziwy wyraz skrywa
to, co manifestuje. (...) Dlatego obraz, alegoria, figura, ktéra maskuje to, co
pragnie objawi¢, wigcej ma znaczenia dla umystu niz jasnos¢, przyniesiona
przez stowna analize”.

OczywiScie, nowa forma przekazu nie neguje tez zawartych w dzietach
Sartre’a i Camusa — problem pozostaje ten sam, préby jego przezwycie-
Zenia pojawiaja sie tylko na poziomie filozoficznym, zreszta, jak pisze
Anick Brillant-Annequin: ,Teatr absurdu nigdy nie mial ambicji wyja-
$niania czy porzadkowania realnego S$wiata™. Jesli zgodzimy sie z ta
teza, rola opisu teatru absurdu w tej pracy polegac¢ bedzie jedynie na
ukazaniu Srodkow, za pomoca ktérych, na poziomie indywidualnym,

* J. Bloriski ,Drugi rzut awangardy” Dialog 1958 nr 8 s. 155.

5 A. Artaud Teatr i jego sobowtdr Warszawa s. 91.

® A. Brillant-Annequin ,Dramaturgia Ionesco i Becketta” Ruch Literacki R. XXXVI
1995 z. 4(211) s. 487.
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mozliwe jest pelne doswiadczenie absurdalnosci egzystencji, obudzenie
w widzu swiadomosci, iz trzeba ponownie zapyta¢ o sens. Jednakze,
naszym zdaniem, w teatrze absurdu jest co§ wiecej niz tylko wieksza
adekwatnos¢ jezyka i formy stuzacej do ukazania kryzysu. Na scenie
Becketta czy Ionesco mozemy ujrze¢ odbicie absurdalnosci naszego
zycia — wszystko, co dzieje sie na scenie, jest tak otwarte na nasza wila-
sng interpretacje, iz jestesSmy tu blisko realizacji koncepcji sztuki Sar-
tre’a, w ktérej wolnos¢ artysty nie ingeruje w wolnos¢ odbiorcy dziefa.
Esslin opisuje spektakl Czekajgc na Godota, ktoéry odbyl sie w wiezie-
niu w Stanach Zjednoczonych. Skazaricy bardzo tatwo przetozyli wy-
mowe tego dziela na wilasne realia; jeden z nich zamknal recepcje
sztuki w zdaniu: ,Godot to spoleczeristwo”’. Ponadto, teatr absurdu
pokazuje, iz jesli zgodzimy sie na niemozliwos¢ istnienia jednej praw-
dy, jednego sensu w egzystencji czlowieka, dzielo, ktére ma nam ten
fakt przedstawic, samo powinno si¢ charakteryzowacé wielowarstwowo-
Scia, brakiem jednego sensu, metaforyka bardziej niz klarownoscia.
Mamy tu wiec polaczenie tematu i formy jego przekazu. By¢ moze teatr
absurdu nie pretenduje do roli wyjasnienia Swiata, lecz ukazujac go
przez pryzmat nonsensu, groteski i szyderstwa, budzi w nas troske
o to, co jest, wyrywa z metafizycznej drzemki, kieruje ponownie ku
pytaniu o sens, zgodnie z uwaga Ionesco: ,Swiatto dodaje cieniom gle-
bi, a cienl podkresla blask swiatta”.

Ukazanie pelnej specyfiki teatru absurdu nalezy rozpocza¢ od naj-
wazniejszego dziela zwiazanego z powojenna awangarda. Czekajgc na
Godota Samuela Becketta jest sztuka powszechnie znana, a zarazem
bedaca, w kontekscie naszych rozwazan, znakomitym przykladem uka-
zujacym, jak mozna polaczy¢ absurdalng tres¢ z absurdalna forma.
Protagonisci, o skontrastowanych charakterach, siedzg przez prawie
caly czas trwania sztuki pod drzewem, czekajac na Godota. Codziennie
spotykaja te same osoby — Pozza i Lucky’ego, codziennie chlopiec
oznajmia im, ze Godot nie przyjdzie. Fakt nieefektywnosci czekania
pograza Vladimira i Estragona, ktérzy chea sie rozstac i mysla o popel-
nieniu samobdjstwa, jednak rankiem wracaja pod drzewo, by nadal
czekad. Stagnacja bohaterow kontrastuje z dynamika Pozza i Lucky’ego,

7 Fakt otwartosci interpretacyjnej sztuk teatru absurdu zdaje sie potwierdza¢ zacho-
wanie Becketta podczas préb przed pierwsza premiera Czekajgc na Godota — artysta nie
przekazal bowiem aktorom, poza wskazéowkami formalnymi dotyczacymi sposobu gry,
zadnych informacji co do wydzwigku dzieta, jakby jego tres¢ nie byla istotna. Teze prze-
ciwng przedstawia Antoni Libera w swojej interpretacji tego dzieta. Odwotujac si¢ do
zwiazku Becketta z Proustem, ukazuje on precyzyjnie symbolike utworu, widzac w kaz-
dym elemencie sztuki znaczenie dla calosci. Wielos¢ interpretacji Czekajgc na Godota jak
i milczenie autora co do ,wlasciwego” sensu ukazuja, ze dla Becketta wazniejsze s3 jed-
nak odczucia widza niz zgodnos¢ analizy z jego intencjami.
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przechodzacych obok drzewa. Pozzo w pierwszym dniu ciagnie na
sznurze Lucky’ego z zamiarem sprzedania go na targu Zbawiciela, jest
zdrowy i peten buty, w drugim przychodzi slepy, prowadzony przez
nagle niemego stuge. Beckett, poprzez swoje milczenie, wrzuca nas
w dramat bez klucza; pierwsza reakcja jest bardzo czesto niezrozumie-
nie®. Ujawniajacy sie jednak powoli sens otwiera przed widzem obraz
absurdalnosci, odbijajacy nasze wlasne zycie uchwycone w wielu wy-
miarach. Czekanie Vladimira i Estragona jest nadzieja, by¢ moze wiarg.
Egzystencja bohateréw zostaje sprowadzona tylko do tego czekania,
a nadejscie Godota ma sprawic, ze pojawi sie sens. By¢ moze Godot
jest Bogiem, by¢ moze cztowiekiem, nie jest to jednakze tak istotne jak
fakt, ze Vladimir i Estragon czekaja nan. Kiedy Godot nie przychodzi,
bohaterowie mysla o samobdjstwie — zZycie traci nagle sens — nasuwa
sie tu skojarzenie z postawa Kiritowa z Bieséw Dostojewskiego. Jed-
nakze zaden zwerbalizowany projekt bohaterow nie zostaje zrealizo-
wany, s3 oni porazeni, niezdolni do dziatania. Vladimir i Estargon nie-
wiele pamigtaja — gubig si¢ w czasie i przestrzeni, rzeczy i osoby
kazdego dnia wydaja im si¢ inne, raz rozpoznaja Pozza i Lucky’ego,
innym razem nie sa zdolni do tego. Jednak wiedza, ze czekaja i ze cze-
kali juz wczesniej. Nadejscie Godota ma wszystko zmieni¢. Dopdki
w naszej kulturze czekanie mialo uzasadnienie, dopdty nasza wiez
z transcendencja byta zywa i potwierdzona, czekanie mialo sens. Vla-
dimir i Estragon maja tylko stowa pozbawione sensu a sam akt czeka-
nia zostaje pozbawiony sensu i wiedzy o tym, na kogo si¢ czeka. Maja
tez siebie, lecz wzajemnie si¢ nie rozumieja; uzupelniaja swoje braki
i r6znia sie od siebie, chca sie rozstaé, lecz zostaja razem. Nawet
przedmioty wymykaja si¢ stalosci — buty sa raz za ciasne, raz pasuja
doskonale. Pojawia sie tu problem tozsamosci, trwatosci wobec nie-
ustannej zmiany czasu. Z jednej strony, nic sie nie zmienia, bohatero-
wie czekaja, codziennie przychodzi chtopiec, z drugiej strony, wszystko
dazy do upadku — Pozzo i Lucky upadaja, Slepna, traca glos, Vladimir
zaczyna watpi¢ w przyjscie Godota. Czlowiek w tym Swiecie znajduje
si¢ W napigciu, rozdarty migedzy dychotomie: dusza—cialo, wiadanie—
—zniewolenie, stalos¢—przemijanie, czekanie—dzialanie. Cyklicznos¢ zda-
rzefi nie daje sie pogodzi¢ z linearnoscia istnienia, czekanie z ciaglym
rozczarowaniem, proby znalezienia zajecia ze zniecheceniem, nuda,
potrzeby intelektualne z potrzebami ciala. We wszystkim tym przejawia
sie¢ absurd, o ktorym pisat Camus, jednak ani Vladimir, ani Estragon nie
widza potrzeby buntu, czekaja, wlasciwie z przyzwyczajenia, czy jakby
powiedzial Heidegger, bo ,si¢” czeka. Beckett stwierdza:

8 7 powodu niejasnosci i przeintelektualizowania sztuki prawie wszystkie teatry pary-
skie odmowity Beckettowi inscenizacji dzieta.
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Przyzwyczajenie to balast, ktory przykuwa psa do wlasnych wymiocin. Oddy-
chanie jest przyzwyczajeniem. Zycie jest przyzwyczajeniem. Nasze zycie to suk-
cesja przyzwyczajer, tak jak indywiduum jest sukcesja indywiduoéw (...) Okresy
przejsciowe oddzielajace nastepujace po sobie przystosowania sie reprezentuja
niebezpieczne sfery zZycia cztowieka, w ktorych nuda zycia zmienia si¢ w cier-
pienie bycia’.

Wspomniane przejSciowe okresy, to dla Vladimira i Estragona poja-
wianie si¢ chtopca; wraz z kolejnym odwotaniem przyjscia Godota ro-
dzi si¢ rozpacz, mysl o samobdjstwie. Rutyna czekania zastania jednak
absurd, bohaterowie wracaja do niej, z nowg nadzieja na sens; ponow-
nie oddaja si¢ plytkiemu modusowi bycia. Powyzszy szkic sytuacji
z dramatu wspolgra z Sartre’owska ,Zl3 wiara”, Camusowskim nie-
uswiadomionym absurdem. Zatopieni w czekaniu bohaterowie sa me-
tafora zdegenerowanej kondycji ludzkiej; kultury dajacej nadzieje na
sens w ideach, ktérych znaczenie zostalo zapomniane. Nie rozumiemy,
dlaczego ani po co, ale czekamy na sens, powtarzajac schemat, tak jak
nasi rodzice i rodzice naszych rodzicow. Beckettowskie czekanie jest
niczym wiara w zbawienie, zbudowana na przekonaniu o koniecznosci
codziennego, bezrefleksyjnego klepania pacierza. Widza tak ukazany
absurd musi porazi¢; zaczynamy rozumied¢, stuchajac dialogu Vladimira
i Estragona, Ze cos jest nie tak juz w samym jezyku. Dialogi, stowa nie
oddziatuja na odbiorce tak, jak powinny:

Vladimir: Uroczy wieczor.
Estragon: Niezapomniany.
Vladimir: I jeszcze si¢ nie skoriczyt.
Estragon: Tak jakby.

Vladimir: Dopiero si¢ zaczyna.
Estragon: To straszne.

Vladimir: Zupelnie jak widowisko.
Estragon: W cyrku.

Vladimir: W music-hallu.

Estragon: W cyrku'.

Na banal trzeba odpowiedzie¢ banalem, sens rozmowy jest nieistot-
ny, czesto w ogole go nie ma. Rozmowa staje si¢ tylko forma zabicia
czasu, gra bez regul. Wywody na temat naszej sytuacji w Swiecie sa
réwniez skazone absurdem, jak ukazuje to monolog Lucky’ego:

? Tlumaczenie na podstawie tekstu, zamieszczonego w: M. Esslin The Theatre of the
Absurd London 1964. Cytat pochodzi z eseju o Prouscie S. Becketta.
19°S. Beckett Czekajgc na Godota A. Libera (tt.) Warszawa 1985 s. 36.
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Lucky (monotonnie): Ujmujac egzystencje tak jak to zrobiono w wydanych
ostatnio pracach Poincona i Wattmanna Boga osobowego plepleplepleple
z siwag broda pleple pozostajacego poza przestrzenig i czasem ktéry z wyzyn
swojej boskiej apatii swojej boskiej atambii swojej boskiej afazji kocha nas bar-
dzo z paroma wyjatkami nie wiadomo dlaczego, ale o tym péz’niej...ll

Jezyk odpowiedzi udzielanych jednostce przez spoleczeristwo stal sie
betkotem, rozdarta rzeczywistos¢, codziennie ta sama, lecz inna, staje
si¢ niezrozumiala. Co sie dzieje z cztowiekiem w obliczu takiego, jezy-
kowego i obrazowego zetkniecia z absurdem? Czy szok wywolany wi-
zja Swiata, przedstawiona w groteskowej formie, moze si¢ przyczynic
do zrozumienia sytuacji, przezwyciezenia zycia zniewolonego przyzwy-
czajeniami? Esslin uwaza, ze nowy jezyk i metaforyczne ujecie ludzkie-
go losu maja na celu, paradoksalnie, komunikacje z widzem. Jezyk
przesycony parodia, betkotem, banatem ukazuje wedlug badacza iluzo-
rycznos¢ gotowych odpowiedzi, ma zainicjowac¢ pojawienie sie Swia-
domosci, szukajacej drogi do wolnosci nie w racjonalnym wywodzie
i filozoficznych kategoriach, lecz w zrozumieniu, Ze samo nazwanie
problemu go nie rozwigzuje. Celem Becketta jest ukazanie czegos, co
w jezyku racjonalnego wywodu jest nieprzekazywalne; nie mozna
przekaza¢ komus poczucia absurdalnosci, tak jak na gruncie koncepcji
Sartre’a niemozliwe jest przekazanie innemu wilasnej wolnosci. Mozna
jednak, co staral si¢ robi¢ Sartre, a przed nim Heidegger, podjac¢ probe
ukazania jednostce drogi do wolnosci. Ukazanie absurdu, obejmujace-
go calos¢ wydarzeri na scenie, pozwala widzowi, zanurzonemu w co-
dziennosci, doswiadczy¢ wprost gorzkiej prawdy, opisanej przez egzy-
stencjalistow. Pozbawiony dawnych przyzwyczajeni, by¢ moze zawrdci
on ku swiadomosci wolnosci, by samodzielnie dokonywaé wyboréw
co do wilasnego losu.

Problem kryzysu komunikacji ukazany przez Becketta oraz jego po-
szukiwanie nowej drogi przekazywania informacji zostaly podjete przez
innego znakomitego dramaturga, Eugéne’a Ionesco. Dramaturg ten
przyznaje otwarcie, iz nie dazy do stworzenia caloSciowego obrazu
Swiata; jego sztuka nie pretenduje do funkcji dydaktycznej. Wskazuje
na spoteczeristwo (w ktérym zyjemy) jako Zrédto wyznaczania barier,
uniemozliwiajacych, wrecz wykluczajacych, komunikacje miedzyludz-
ka. Jezeli tworczos¢ lonesco zwiazana jest z absurdem, to glodwnie
w aspekcie problemoéw relacji miedzyludzkich, niezrozumienia drugie-
go czlowieka. Autor Zysej spiewaczki stwierdza:

By odkry¢ fundamentalny problem dla calej ludzkosci, musze zapytac siebie,
jaki jest moj fundamentalny problem, jaki jest méj najbardziej nieusuwalny lek.
Wtedy moge dopiero zrozumie¢ problemy i leki dostownie wszystkich. To jest

" Tamze, s. 45.
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prawdziwa droga do mojej wlasnej ciemnosci, naszej ciemnosci, ktéra chce
wyprowadzi¢ na Swiatlo dzienne (...) Dzieto sztuki jest ekspresja niekomuni-
kowalnej rzeczywistosci, ktorg artysta stara si¢ przekazac — i ktéra czasem moze
by¢ przekazana. To jest jego paradoks i jego prawdalz.

Ponownie wracamy wiec do problemu komunikagcji; wychodzac od
uczué jednostki, w celu nawigzania pozajezykowego porozumienia
z widzem, za pomoca syntezy absurdalnego jezyka i absurdalnego obra-
zu. Sztuki Tonesco ukazuja ,wnetrze” wspolczesnego cztowieka w epizo-
dach scenicznych, ktére burza poczucie spokoju, wywotujacych stany
zdziwienia, leku i niepokoju. W dzietach tych wszystko narasta wraz
z przekonaniem widza o poglebiajacej si¢ grozie; lek nie jest tu jednak
wywolany przypadkowoscia swiata, lecz przypadkowoscia wspotcze-
snego spoleczeristwa, jego odrealnieniem i absurdem jezyka, ktérym
sie¢ postuguje. Przyjrzyjmy sie pierwszemu z dramatéw lonesco, £ysej
spiewaczce. Bohaterowie sztuki, pan i pani Smith, siedza w angielskim,
mieszczaniskim salonie. Pozornie rozmawiajg, w rzeczywistosci jednak
wymieniaja po prostu niezwykle ,odkrywcze” zdania, wyrwane z pod-
recznika do nauki jezyka obcego:

Pani Smith: Popatrz, juz dziewiata. Na kolacje byla zupa, ryba, kartofle ze sto-
nina, angielska salata. Dzieci napily si¢ angielskiej wody. Dobra mieliSmy dzi-
siaj kolacje. Wszystko dlatego, ze mieszkamy niedaleko Londynu i ze nazywa-
my sie Smith'?.

Efekt zdarn wypowiadanych przez paniag Smith do pana Smith moz-
na poréwnaé¢ do efektu bodzca dzialajacego na psa Pawtowa, odpo-
wiada on truizmem na truizm, przystowiem na przystowie. Konkluzje
wyciagane z tej dyskusji, btyskotliwos¢ uwag bohateréw z poczatku
Smiesza widza:

Pan Smith: Sumienny lekarz umiera razem z chorym, jesli nie potrafi
go wyleczy¢. Kapitan statku ginie w falach razem ze statkiem. Nie
przezywa go.

Pani Smith: Nie mozna poréwnywac chorego do statku.

Pan Smith: Dlaczego nie? Statek rowniez ma swoje choroby,
a zreszta twoj doktor jest zdrow jak okret. I wilasnie dlatego powinien
byl zginac razem z chorym, tak jak doktor i jego statek.

Pani Smith: Rzeczywiscie, nie przyszto mi to do glowy... Moze
i masz racje... Ale jaki z tego wyciagasz wniosek?

12 E. Tonesco ,The playwright's Role” The Observer 1958 nr z 29 czerwca.
Y E. Tonesco ,Eysa spiewaczka” w: Tonesco Teatrt. 1 1967 s. 43.
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Pan Smith: Taki, ze wszyscy doktorzy to szarlatani. I wszyscy chorzy
tez. Tylko marynarka jest uczciwa w Anglii.

Pani Smith: Ale nie marynarze.

Pan Smith: Oczywiscie'.

Jednak, wraz z pojawieniem si¢ paristwa Martin, rozmowa, w ktorej
pusty frazes rodzi pusty frazes, rozumowanie oparte jest na przesadach
i mieszczanskich stereotypach, staje si¢ dla rozmawiajacych udreka.
Zamierzona satyra na mieszczanstwo staje si¢ pod koniec dramatu uka-
zaniem coraz powazniejszego problemu, bohaterowie nie moga wy-
zwoli€ si¢ z pustego jezyka, powtarzaja, to co ,si¢” mowi; stowa spra-
wiaja im fizyczny bol. Zdania rozbijaja si¢ na stowa, ktére wchodza na
miejsce innych nonsensownych stéw, a te rozbijaja sie¢ w koricu na sy-
laby, dZzwigki, wywrzeszczane przez mowiacych. Eskalacja napigcia nie
prowadzi jednak do przezwycigzenia jezyka, paristwa Smith zastepuja
paristwo Martin, powtarzajac ich pierwsze wersy ze sztuki; btedne koto
nie zostaje przerwane.

Podobnie dzieje sie¢ w innym dramacie Ionesco — Lekcji, gdzie stowa
profesora rania uczennice. Wzrost napigcia, przesyconego pod koniec
erotyzmem prowadzi profesora do kolejnej zbrodni, stopniowo pozba-
wia on uczennice energii, zyskujac wladze poprzez fakt nadawania
znaczen. Przemoc zastosowana w komunikacji przez nauczyciela kon-
czy sie zamordowaniem dziewczyny; ostatnie zdanie z lekcji ,N6z za-
bija” zostaje potwierdzone w czynie. Stowa, majace pozornie stuzy¢ do
nazywania i systematyzowania wiedzy o rzeczywistosci, staja si¢ bronia,
pozwalajaca zdominowac Innego. Co ukazuje w ten sposéb Ionesco?
Ltysa spiewaczka ukazuje niemoc jezyka jako narzedzia komunikacji.
Bombardowani tysigcami znaczeri, przystow, zdan z gazet i telewizji,
nie jesteSmy w stanie dopasowac ich do rzeczywistosci, stowa pigtrza
si¢ 1 nawarstwiaja w naszej Swiadomosci, tworzac chaos, z ktérego bo-
haterowie przypadkowo wybieraja nic nieznaczace frazesy. Jezyk odci-
na sie od funkcji ostensywnej, staje sie¢ celem sam w sobie, nie pozwala
na komunikacje. Stowa u Ionesco nie nazywaja rzeczy, nie wyrazaja
emocdji, sa tylko dzwiekami, ktorych zwiazek z rzeczywistoscia zaginat
gdzie§s po drodze. Komunikowalno$¢ prawdy na gruncie tego jezyka
nie jest mozliwa, Tonesco ucieka si¢ wiec do metafory, ukazuje zbedne
cierpienia rozméwcéw z coraz wieksza determinacja postugujacych sie
jezykiem, by cokolwiek przekazac. W Lekcji z kolei ukazany zostaje
problem przemocy jezyka — profesor, reprezentujacy wazny i wplywo-
wy sektor spoleczenistwa burzuazyjnego, instytucje zwiazane z eduka-
cja, dzieki wiedzy o jezyku dominuje nad, poczatkowo energiczna

" Tamze, s. 45.
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i niezalezna, uczennica. Wraz z przekazywanymi znaczeniami przej-
muje kontrole nad dziewczyna, wprowadza ja w absurdalny system
stow, dreczac ja i karzac za probe wymkniecia sie pod pretekstem bélu
zeba. W rozmowie z Janem Blorskim Ionesco stwierdza w odniesieniu
do swych pierwszych sztuk:

Humor Zysej spiewaczki nazwalbym raczej humorem oddalenia (...) mysle
o oddaleniu, rozlaczeniu Swiadomosci — mnie samego — i Swiata. Bytem jak
widz w teatrze, ktéry nic nie rozumie, ale ocenia, sadzi i oczywiscie wszystko,
co widzi, uwaza za nierozumne. Tak wiasnie rodzi sie poczucie absurdu: z ob-
cosci, oddalenia (...) Zna Pan to uczucie: swiat staje si¢ obcy, przypadkowy,
dziwaczny; bierze Pan do reki oléwek, wizytéwke i nie moze pan wyjs¢ z po-
dziwu, ze ten bialy czy podiluzny przedmiot istnieje, Ze jest taki a nie inny, Ze
dzwiegki o, 1, u... znacza wlasnie cos takiego...]5

W tym oddaleniu znajduje si¢ widz teatru absurdu, ogladajac na
scenie refleks wlasnego zycia — sparodiowany, pozornie obcy, jednakze
bliski jak otaczajace nas przedmioty. Nabyty dystans sprawia, ze wi-
dzimy samych siebie, zanurzonych w swiecie, jak za Camusowska szy-
ba z Obcego, obraz wywoluje w nas przeczucie, ze ta groteskowa wizja
ze sceny nie jest abstrakcja. Stuchajac zdan pana i pani Smith, przypo-
minamy sobie zdziwienie z pierwszej lekcji angielskiego, gdy ktos
z powaga oSwiadczyl nam, ze tydzien ma siedem dni, a Tom jest sy-
nem pana Jones; ogladajac profesora, przypominamy sobie programy
edukacyjne, w ktérych stowa przy akompaniamencie muzyki okreslaty
rézne przedmioty. Zabieg lonesco z Eysej spicwaczki nasuwa skojarze-
nie z popularnym w Polsce Latajgcym cyrkiem Monty Pythona, gdzie
grupa komikéw nieustannie buduje absurdalne mury pomiedzy jed-
nostka a otaczajacym ja spoleczenstwem, uswiadamiajac nam, za po-
mocg parodii i groteski, jak dziwna i bezsensowna jest nasza wspotcze-
sna kultura. Ogladajgc przygody czlowieka w Ministerstwie Smiesznych
i Glupawych Krokéw, widzimy absurd naszych instytucji i urzedow;
Sledzgc relacje z meczu pomiedzy filozofami niemieckimi a presokraty-
kami, z wigkszym dystansem patrzymy na telewizyjne zmagania 22 pa-
néw z pitka. Wraz z uswiadamianym absurdem pojawia si¢ tu jednak
Smiech; komizm sytuacji ukazanych przez Monty Pythona i dialogéw
wypowiadanych przez bohateréw Ionesco sprawia, ze nabyty dystans
do wlasnego zycia nie przeraza nas tak bardzo, jak Camusowska wizja
z Mitu Syzyfa. Krytyka jezyka, obnazenie kryzysu komunikacji, doko-
nane przez lonesco, nie wyczerpuja spektrum tematéw, podjetych
w dzielach tego znakomitego artysty.

W dramacie Krzesta ukazano dwoje ludzi, Starego i Stara, w domu
na wyspie. Stary ukoriczyl wlasnie prace nad wiasng filozofia, zaprasza

7. Bloriski LSpotkanie z lonesco” Dialog 1967 nr 7 s. 100.
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wiec do domu calg ludzkos¢, wraz z Cesarzem, aby objawi¢ swoj sys-
tem. Nie wierzac we wlasne sily, zatrudnia Moéwce, na ktérym spoczy-
wa obowiazek przedstawienia rezultatow dzieta jego zycia. Podczas
trwania spektaklu na scene znoszone zostaja kolejne rzedy krzesel dla
gosci — ci z kolei przybywaja thumnie, styszymy ich szepty, jednak, co
bardzo istotne, samych gosci nie ma. Pod koniec widzimy wiec szeregi
pustych krzesel, wraz z fotelem dla Cesarza, ,wpatrujace” si¢ w Starego,
Starg i Méwce. Stary dzigkuje wszystkim za przybycie, po czym wraz ze
Stara, uznajac, ze cel i sens ich zycia konczy si¢ wlasnie w tym mo-
mencie, popelniaja samobdjstwo. Osamotniony moéwca probuje prze-
kaza¢ publicznosci tezy Starego, jednak okazuje si¢ niemy, prébuje
jednak napisac¢ cos na tablicy,

(...) zwraca sie ku sali, usmiecha si¢ pytajaco, jakby mial nadzieje, Zze zostat
zrozumiany, Ze udalo mu si¢ cos powiedziec, wskazuje palcem pustym krze-
stom to, co napisal, nieruchomy czeka chwile, dosy¢ zadowolony, z niejakim
namaszczeniem, po czym, wobec braku spodziewanej reakcji, jego usmiech
pomatu gasnie, twarz mu si¢ zasepia, czeka jeszcze chwile. Nagle klania sie ze
zloscia, opryskliwie i schodzi z estrady (...) Po raz pierwszy stucha¢ ludzkie
odgtosy niewidzialnego tlumu. Sa to wybuchy $miechu, szepty, syki, ironiczne
chrzakania

Na pierwszej plaszczyZznie wydzwiek tego dramatu jawi si¢ jako
trafna metafora ludzkiego losu, poszukiwania sensu, mozliwosci jego
przekazywania. Oto czlowiek, ktory stworzyl cos wielkiego, zaprasza
ludzkos¢, by objawi¢ swe dzieto. Ludzkos¢ przybywa, ale jej nie ma;
przekaz nie trafia do niej, nie tylko ze wzgledu na niemoc przekazania
treSci przez Méwcee, ale 1 niemoc recepcji zaproszonych gosci. Sens,
w ktorego odkrycie do konca zycia wierzyt Stary, okazuje sie koszmar-
nym absurdem — pozostawiony Swiatu staje si¢ milczeniem wobec pu-
stej sali. Potega tego obrazu, wzmocniona przez eskalacje napigcia
podczas gromadzenia si¢ krzeset wypelniajacych powoli scene, dociera
do widza, przenoszac widowni¢ w Swiat absurdu. W rosnacej liczbie
krzesel widzimy narastajaca nadzieje na przybycie widzow, w milcze-
niu ich oraz Méwcy — niemozliwos¢ przekazania sensu. Odczuwany
przez widza strach i poczucie absurdalnosci musza tu iS¢ w parze
z odczuciami Tonesco z pierwszych spektakli, gdy na Krzesta nie przy-
chodzil prawie nikt, a pustka rzedow ze sceny przenosita sie na wi-
downig. Na tym poziomie interpretacyjnym sztuka zdaje sie mowic
o klesce kazdego projektu, niemozliwosci dotarcia do Innego. Jednak
Ionesco przekazuje znacznie wiecej — wida¢ to na podstawie listu do
rezysera spektaklu:

18 E. Ionesco Krzesta w: Ionesco Teatrt. 1 wyd. cyt. s. 216.
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Tematem sztuki nie jest przestanie, ani porazki zycia, ani moralna katastrofa
dwojga starych ludzi, lecz same krzesla; to znaczy, nieobecnos¢ ludzi, nieobec-
nos¢ cesarza, nieobecnos¢ Boga, nieobecnos¢ materii, nierealnos¢ swiata, me-
tafizyczna pustka. Tematem sztuki jest nicosc... niewidzialne elementy musza
by¢ coraz bardziej obecne, coraz bardziej rzeczywiste, az do osiagniecia punktu
— niedopuszczalnego, nieakceptowalnego dla rozumujgcego umystu — gdy nie-
realne (nierzeczywiste) elementy méwia i ruszaja sie... i nicos¢ moze by¢ usly-
szana, uczyniona konkretnq...”

Pierwsza plaszczyzna sztuki, przestanie, nie jest dla twércy tak istot-
ne, jak fakt, ze poprzez Krzesta widz moze dosSwiadczy¢ nicosci, stanac
wobec problemu, zarysowanego przez Sartre’a w Le Etre el le Néant.
Nicos¢ nie zostaje tu nazwana, nie wskazuje si¢ jej miejsca, thumaczac
jej ,przeswity” poprzez nieobecnos¢ Piotra w restauracji. Wprowadza
si¢ ja na scene, wraz z krzestami; wnosi do §wiata wraz z tym, w czym
szukamy sensu, Boga, nadziei — naszg Swiadomoscig istnienia. Szepty
i Smiechy nicosci ukazuja jej obecnos¢, konkretnos¢, pustka krzesel —
jej nieuchwytnos¢. Sztuka Krzesfa odsyla nasza wyobraznie do proby
uchwycenia tego, czego nie ma, pomimo zrozumiatego krzyku rozumu.
Wszystko to czyni z dramatu Tonesco wykladnie dramaturgiczna egzy-
stencjalizmu Sartre’a, ukazuje nowa, artystyczna metode przyblizania
fenomenu nicosci.

Pozostaje w tym miejscu zadaé pytanie, czy lonesco rzeczywiscie
proponuje nam artystyczna wizje egzystencjalizmu? Czy jego projekty,
uswiadamiajace nam z taka sita absurd, nie maja tych samych Zrédet co
dzieta Camusa i Sartre’a? Ionesco przyznaje, Ze jego tworczoS¢ wyrasta
ze zdziwienia. Podobnie jak Camus, pyta ,Dlaczego...?””, podobnie jak
Sartre — widzi nadmiarowos¢ Swiata, wykraczajaca poza nasze zdolno-
Sci poznawcze. Pojawia si¢ jednak réznica — artysta uchyla sie tu od
odpowiedzi; jego rola jest przede wszystkim przedstawianie. Jest tu
jednak niezgoda, bunt wobec akceptacji gotowej wizji swiata, znakomi-
cie ukazany w Nosorozcu. Bohater, Berenger, zauwaza, ze wszyscy
otaczajacy go ludzie zamieniaja si¢ w nosorozce. Dzieje sie¢ tak w wy-
niku pojawienia si¢ choroby, ktéra nie tylko zmienia ludzi w nosoroz-
ce, ale i powoduje, ze chca sie nimi stac. Ostatecznie, Berenger zostaje
sam, nawet jego ukochana chce zrobi¢ to, co inni. Bohater nie poddaje
si¢ jednak, zyje nadal jako czlowiek. W omawianym tu dziele Esslin
dopatruje sie¢ odbicia przezy¢ Ionesco, ktory widzial coraz wigcej zna-
jomych, przylaczajacych sie przed wojna do ruchu faszystowskiego.
Postawa Berengera odzwierciedla, w naszym mniemaniu, zamierzenie
Ionesco, by i8¢ dalej wlasna droga, ukazywac przez pryzmat sztuki wia-
sne zdziwienie i leki, poszukiwa¢ nowych metod komunikacji, nie pod-

7 M. Esslin The Theatre of the Absurd London 1964 s. 114.
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dajac sie checi uczynienia z wlasnej drogi gotowej odpowiedzi. Artysta
rozszytfrowuje fenomen absurdu, piszac: ,Atak na absurdalnos¢ ludzkiej
kondydji jest metoda stwierdzenia mozliwosci nieabsurdalnosci”'®. Nie
zgadzajac sie na doswiadczong absurdalnosé, poszukujac sensu przez
demaskacje kryzysu w komunikaciji, krytyke gotowosci do przyjmowania
najbardziej niedorzecznych wytlumaczen, Ionesco poprzez swoja posta-
we stwarza jeszcze jedna droge ku autentycznej wolnosci.

Na zakoriczenie tych rozwazan chcielibySmy zaproponowac analize
dziela, przedstawiajacego w tym nurcie problem wolnosci ludzkie;j.
Beckett ukazal problem absurdalnosci, zwigzany z Sartre’owska ,zla
wiarg” poprzez metafore czekania. Tonesco zobrazowal problem ko-
munikacji i poszukiwania sensu w egzystencji. W tym miejscu naleza-
foby zapytac¢, co ma zrobic¢ czlowiek doswiadczajacy pozornie scenicz-
nego absurdu; uswiadamiajacy sobie swoja sytuacje, a wigc czlowiek
wolny. OdpowiedZ na to pytanie pojawia si¢ w dramacie Toma Stop-
parda Rosencrantz i Guildenstern nie zyjg, jednak, podobnie jak inne
odpowiedzi dotyczace kondycji ludzkiej, uczy ona bardziej, jak zy¢,
wbrew nadziei na sens.

Postaci stworzone przez Stopparda przypominaja Vladimira i Estra-
gona z Becketta — s3 obdarzeni odmiennymi charakterami, nie pamie-
tajg réwniez, co robili wczesniej. Podrézuja przez las, nie sg jednak
pewni, dokad maja dojechac. Majg przeczucie, ze wszystko, co ich ota-
cza, jest inne, jakby magiczne — potwierdza to dziwne zachowanie mo-
nety, ktora zawsze laduje orfem do gory. Guildenstern — jako bardziej
filozoficznie nastawiony do zycia — szuka wytlumaczenia, Rosencrantz
cieszy si¢ z pobicia poprzedniego rekordu, traktuje rzuty moneta jako
zabawe. Jezyk bohateréw nosi wszystkie cechy jezyka absurdalnego
— ponownie slyszymy w nim wytarte frazesy, ponownie zdumiewa nas
absurdalnos¢ konkluzji w dyskusjach. Jednakze, pomiedzy gra slowna
pojawiaja si¢ przeblyski sensu; bohaterowie Stopparda nie sa jedynie
marionetkami absurdu, ich swiadomosc¢ jest bliska autentycznosci:

Rosenkrantz (wybucha): Nie zapomnialem! Swietnie pamietalem swoje imie
— itwoje, tak jest! Gdziekolwiek czlowiek spojrzal, byla odpowiedz. Nie bylo
watpliwosci — kazdy wiedzial, kto ja jestem, a jesli nie wiedzial, to pytal —
i moéwitem mu.

Guildenstern: Mowiles, owszem, tylko szkopul w tym, ze wszystko jest... praw-
dopodobne, ale nie mozna tego wyczuc. Cale zycie jestes tak blisko prawdy,
jak gdyby wzrok zachodzil ci mglg i jesli cos z zewnatrz dziala tak, ze mgta sie
rozwiewa i nagle widzisz ostro, to masz wrazenie, Ze to jaka$ groteska'.

8 M. Esslin The Theatre of the Absurd wyd. cyt. s. 148.
¥ T. Stoppard ,Rosencrantz i Guildenstern nie zyja” Dialog 1969 nr 1 s. 40.
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Jednakze jaka jest prawda bohaterow? Gdy docieraja do zamku,
zdajemy sobie sprawe z tego, ze scenariusz do ich zycia zostat juz na-
pisany — w koricu to szekspirowscy bohaterowie Hamleta. Wiemy
wiec, jaki czeka ich koniec, znamy ich histori¢. Jednakze nie tylko my,
bowiem w swojej podrézy do zamku Rosencrantz i Guildenstern na-
potykaja aktorow, ktorzy ,pokazuja na scenie rzeczy, ktére powinny sie
dzia¢ poza sceng”. Pierwszy aktor, przywodca trupy, jest swiadomy
swojej sytuacji — ,Rzecz juz sie dziala, juz byly dwa trupy”*, zna praw-
de: Jestesmy aktorami — nie ludZmil”**. Prawda ta, cho¢ dotyczaca na-
szych bohateréw, nie trafia do nich jeszcze. Aktorzy wiedza — grali juz
wczesniej swe role, znaja scenariusz, uswiadomili sobie jednak, ze nikt
ich nie oglada — jakby akcja sztuki toczyla si¢ nieustannie od momentu
jej napisania przez Szekspira do dzis, zataczajac nieustanne kregi,
w ktérych to tryby nieustannie wpadaja nieSwiadomi bohaterowie. By¢
moze aktorzy, ktérych smier¢ nie zostala przez nikogo dopisana do
dramatu, uwiezieni s3 w nim na zawsze, ich rola sprowadza si¢ wiec
do bladzenia, uswiadamiania tym, ktérzy maja zginac, ich losu. Potrafia
oni tylko gra¢ swoje role, bardzo przekonywajaco, jednak, jak ukazuje
proba zabojstwa pierwszego aktora na statku, nie potrafia oni umierac
prawdziwie. Pierwszy aktor odkrywa przed Rosencrantzem i Guilden-
sternem swoje karty; ukazuje, ze dziata na dwoéch plaszczyznach, mo-
wigc jezykiem Sartre’a, zyje i opowiada. Gdy swiadomos¢ sytuacji do-
ciera do bohaterow, wpadaja w panike:

Guildenstern: Ale na litoS¢ boska — co robic¢?!
Pierwszy aktor: Panowie, tylko spokdj moze was uratowac. Zachowujcie si¢ jak
ludzie. Nie mozna przy byle okazji pytac¢ o rzeczy ostateczne®.

Dwaj rycerze jednak pytaja, docierajg w rozmowie do problemu
Smierci, zamykajac go w niezwyklej konkluzji:

Zanim si¢ dowiadujemy, ze istnieja stowa, przychodzimy na sSwiat we krwi
i z wrzaskiem, wiedzac, ze mimo wszystkich kompaséw na swiecie, kierunek
jest tylko jeden, a jego miarg jest czas™

Rosenkrantz przedziera si¢ wigc do uchwycenia problemu kondycji
ludzkiej, staje wobec problemu skoriczonosci. Wobec nieuniknionego,
ukazanego przez aktoréw wyroku, wobec nieuniknionego faktu, iz
wsiadajac na statek do Anglii, pltyna ku zagladzie, bohaterowie pojmuja

 Tamze, s. 43.
# Tamze, s. 53.
2 Tamze, s. 53.
* T. Stoppard ,Rosencrantz i Guildenstern nie zyja” wyd. cyt. s. 54.
 Tamze, s. 57.
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absurdalnos¢ sytuacji. Statek, ktory wiezie ich ku przeznaczeniu, staje
sie zarazem trafna metafora wolnosci, co takze dostrzegaja rycerze:

Guildenstern: Tak, bardzo lubie statki. Podoba mi si¢ sposéb, w jaki sa... za-
warte w sobie. Czlowiek nie musi si¢ zastanawia¢, w ktora strone iS¢ czy
w ogodle iS¢ — nie ma problemu, bo jest si¢ na statku. Mogtbym cate zycie spe-
dzi¢ na statku (...) Na statku czlowiek jest wolny. Do czasu. Wzglednie (...)
Oczywiscie na statku ma si¢ swobode ruchu, mozna zmienia¢ kierunek, mozna
chodzi¢ tu i tam, ale to poruszanie si¢ nie wplywa na ogélny kierunek, w kt6-
rym plyniemy nieodwracalnie, podobnie jak fale i prad. Co to wszystko miato
znaczyc? I kiedy to sie zaczeto? Czysmy upadli, czy nas pchnigto? Czy tez bylo
za poZno, zanim sie zaczelo?z".

W ostatnim akcie dramatu Stopparda nieswiadome kukietki zyskuja
wiedze — gorzka, odbierajaca nadzieje, jednak dajaca wolnosé. Wiedza,
ze s3 niewinni, jednakze niczego to nie zmienia — muszg umrzec. Po-
jawia sie tu spokdj, podobnie jak w zakoniczeniu Obcego. Obserwujacy
wydarzenia widz nagle z cala sita rozumie, ze nie tylko scenariusz zycia
szekspirowskich postaci zostal juz napisany, ze kazdy czlowiek, pomi-
mo swej niewinnosci, plynie na jakims statku. Groze tej sytuacji ratuje
tylko fakt wolnosci, wynikajacy z pewnej swobody, jaka posiadamy
podczas rejsu, oraz swiadomos¢ naszego losu. Nie wszystkie pytania
znajduja jednak odpowiedzi; wyraza si¢ to w zwatpieniu Guildensterna
— ,Czysmy upadli, czy nas pchnieto?” Wychodzac z przedstawienia, za-
stanawiajac sie nad absurdalng wolnoscia, nie wiemy nadal jednego —
czy scenariusz naszego zycia jest naszym wilasnym projektem, czy tez
ktos napisat go dla nas, pchngl nas ku smierci. U Stopparda wolnos¢
jest wigec ograniczona niemoznoscia przebicia si¢ przez milczenie trans-
cendencji — jesteSmy na statku, mamy pewna swobodg, jednak czy na
nim zostaniemy, czy wyskoczymy za burte, czeka nas ten sam koniec,
bez mozliwosci poznania mechanizméw zaréwno wolnosci jak i prze-
znaczenia.

Dramat Rosencraniz i Guildenstern nie zyjg Stopparda ukazuje ab-
surdalnos¢ naszej egzystencji w obliczu skoriczonosci bytu ludzkiego.
Dramaturg doktadnie obrazuje Camusowska definicje absurdu jako nie-
zgodnosci miedzy aktorem a dekoracja, podsycajac w widzu poczucie
absurdalnosci za pomocy jezyka bohateréw, pelnego nonsensu, gry bez
regul, pustych frazeséw. Bohaterowie graja — uczestniczac w dziejacych
si¢ na drugim planie wydarzen i intryg Hamlela, ale i Zyja — s3 Swia-
domi, szukaja prawdy na temat wlasnego istnienia. Widzac niezgod-
nos¢ pomiedzy Szekspirowska ,dekoracja” a przekonaniem o realnosci
wlasnej egzystencji, doswiadczaja absurdu, ktéry kaze im pytaé, ,Dla-
czego...?”. To pomieszanie fikcji literackiej z egzystencjalnymi poszuki-

5 Tamze, s. 68, 78.
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waniami w momencie przeniesienia na grunt filozoficzny stawia nas
ponownie przed pytaniem o sens. Widzimy tu otwartos¢ naszej wolnej
egzystencji (tak jak ujmowat ja Sartre), ale i wiszgce nad nami przezna-
czenie w postaci tekstu nieznanego pisarza, zamykajacego nasze zycie
W ramy opowiesci — opowiesci o ostatecznej porazce naszych projek-
tow. Metafora Stopparda nie ukazuje rozwiazan, nie opisuje korzysci
plynacych z buntu, nie dotyka problemu wykorzystania wolnosci prze-
ciwko sobie (Kiriltow), przedstawia jednak problem egzystencji w nie-
zwykle otwarty i poruszajacy sposob, kierujac nasze myslenie ponow-
nie ku pytaniom fundamentalnym. Zaczynamy tez rozumieé, ze
odwolanie sie Camusa do aktorstwa jako metafory zycia bynajmniej nie
bylo przypadkowe.

Konkluzje

Badanie zagadnienia absurdalnosci kondycji ludzkiej w dzietach filozo-
ficznych i literackich wskazuje na wielos¢ sposobéw rozumienia pro-
blemu absurdu. Filozofowie przed Sartre’em i Camusem widza w nim
bariere¢ poznawcza, za ktéra znajduje si¢ obejmujacy wszystko sens,
jednak dotarcie do niego na gruncie rozumowym jest niemozliwe. Ca-
mus traktuje absurdalnos¢ naszej sytuacji jako aksjomat, wobec niezgo-
dy na transcendencje skupia si¢ na poszukiwaniu w czlowieku sity do
zycia wbrew nadziei. Sartre z kolei widzi przyczyne naszych porazek
w poszukiwaniach sensu w ontologicznej odmiennosci czlowieka
i Swiata, niemozliwosci syntezy. Rézne takze moga by¢ Zrédla poczucia
absurdalnosci na poziomie indywidualnym — moze to by¢ lek przed
Smiercia, alienacja w spoleczenistwie, niemoznos¢ pelnego zrozumienia
Swiata 1 naszego w nim miejsca, doswiadczana przypadkowos¢ zda-
rzen. Lista owa jest otwarta, tak jak réZzne sg nastawienia poznawcze
ludzi. By¢ moze nigdy nie uda sie wyczerpac¢ wigkszosci opisow sytu-
acji, w jakich czlowiek doswiadcza absurdu. Zagadnienie to, jak dlugo
nie jest nam dany jeden sens lub pewnos¢ jego nieistnienia, pozostaje
zagadnieniem otwartym, wymagajacym dalszego badania. Bardzo istot-
ng kwestia jawi si¢ tutaj problem wiary. Osoba wierzaca w sens, na
przekor absurdowi, przypadkowosci Swiata, pokonuje bariere, woli to,
co tylko prawdopodobne (i jak w wypadku Kierkegaarda czy Szestowa,
niezrozumiale dla cztowieka), niz pogodzenie si¢ z faktem, Ze nasze
zycie konczy sie wraz z ostatnim oddechem. By¢ moze, zamiast sku-
pia¢ si¢ na irracjonalnosci tego skoku, nalezaloby doceni¢ odwage
tych, ktorzy wierza, modla si¢, pomimo ciszy niebios. Camus i Sartre
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koncentruja si¢ na tym, co jest, widzg zlo, jakiego doswiadcza czlo-
wiek, przypadkowos¢ zdarzerd w Swiecie. Ucza nas, jak zy¢ na przekor
nadziei, pokazuja droge tym, dla ktérych wiara w Boga czy w sens zy-
cia jest tylko nostalgia po czasach, w ktérych swiat wydawatl si¢ jeszcze
do opanowania. Postawa ta, w Swietle wydarzen II wojny Swiatowej,
nie moze zosta¢ pominieta. Jak pokazano, absurd staje si¢ tez wyrazem
Swiadomosci artysty. Na deskach teatralnych tworey tacy, jak Beckett,
Ionesco, Stoppard, czy nieomawiani w tym artykule Genet, Pinter
i Adamov, ukazuja absurd w celu przywrécenia naszego zdziwienia,
powrotu do pytan, jakich nie zadaje ,si¢” w codziennym zyciu. To ode-
rwanie dokonuje sie, gdy uswiadamiamy sobie, jak dziwne jest czeka-
nie u Becketta, jak straszliwa jest cisza Mowcy w Krzestach, jak absur-
dalne s3 zwroty panstwa Smith w £ysej spiewaczce. Rozumiemy, ze
ludzie, ktérzy Spia spokojnie, gdyz nie zastanawiaja si¢ nad swoim lo-
sem, to potencjalni kandydaci na nowe nosorozce, ze tylko pelna
Swiadomos¢ sytuacji moze nauczy¢ nas mowic ,nie”, gdy pojawi sie
kolejna dzuma, kolejny szarlatan, ktory w imie ludzkosci bedzie deptat
wolnos¢ jednostek. Czy jest cos wspdlnego w tych wszystkich koncep-
cjach ujmujacych absurdalnosé? OdpowiedZ na to pytanie streszcza sie
w zdaniu Alberta Camusa ,Absurd ma sens tylko o tyle, o ile si¢ na
niego nie zgadzamy”. Kazda préba zmierzenia sie z absurdem w zyciu,
Swiecie, spoteczeristwie jest nakierowana na poszukiwanie czegos, co
stanowi¢ bedzie wartoS¢ ogolna. Dla Pascala byla to wiara, dla Camusa
bunt, dla Sartre’a — wolnos¢. Egzystencjalisci teistyczni ucza nas, jak
wykorzysta¢ absurd dla wzmocnienia nadziei, laiccy — jak nauczy¢ sie
2y¢ bez niej. Takze tworcy teatralni przez sam fakt ukazania absurdal-
nosci, zobrazowania cieni, ukazuja swiatlo; sens, ktéry tkwi w niezgo-
dzie, watpieniu, poszukiwaniu. Prawie wszystkich autorow laczy tez
jeszcze jedna cecha — powaga, z jaka podchodza do problemu, Swiad-
czaca o tym, ze potrzeba sensu byla, jest i bedzie nierozerwalnie zlg-
czona z kondycja ludzky. Postawa ta, w Swietle wnioskow, do jakich
docieraja badacze absurdu, wydaje sie jedynie stuszng. Jednakze wazna
cechg absurdalnosci, zauwazona przez Ionesco, jest fakt, iz ukazanie jej
w dystansie, sparodiowanie, moze doprowadzi¢ do chwilowego usmie-
rzenia bélu istnienia. W smiechu zbudowanym na grozie absurd zostaje
chwilowo pokonany. Warto w tym miejscu wspomniec jeszcze o jednej
postawie; bohaterze, ktérego nie wymienia Camus, bedacym jednak
osoba konieczng w kazdych czasach i wobec kazdej doswiadczanej
grozy. Postacig ta jest, opisany w eseju Jeana Onimusa%, klown. Jego
duch widoczny jest w dramatach Ionesco, gdy szydzi z naszej absur-

% 7. Onimus J. ,Groteskowos¢ a doswiadczenie swiadomosci” w: Groteska M. Glo-
winiski (red.) Gdarisk 2003.



194 Maciej Katuza, Piotr Mréz

dalnej komunikacji. Podobnie jak aktorzy u Stopparda, charakteryzuje
si¢ on, wedlug Onimusa, podwojonym istnieniem — zyje i opowiada.
Jego funkcja (ukazania rzeczywistosci pod plaszczem groteski, komi-
zmu, szyderstwa) wywoluje w nas reakcje smiechu, jednakze efekt tego
dzialania na nas jest ten sam co w teatrze — ,Smiech [klowna] jest
chrztem zycia””’. Czujemy sie dzieki niemu wyzwoleni, uswiadamiamy
sobie absurd codziennosci, ujawnionej w karykaturalnej formie. W ko-
mizmie i grotesce czeka jednak ta sama prawda: groza, o tyle silniejsza,
iz wydobyta w momencie odprezenia. Ponownie budzi si¢ w nas nie-
pokdj, poszukiwanie sensu zajmujace miejsce przekonania, ze wszystko
jest w porzadku. Sam klown staje si¢ w moich oczach postacia absur-
dalna, on wie, podobnie jak Camus, ze kamieni zawsze stoczy si¢ z go6-
ry. Jego Smiech podszyty jest buntem, czuje on groze sytuacji, ,roz-
$mieszajac, klown traci wszelkie powody do $miechu”. Jednak, na
przekér doswiadczanemu absurdowi, Smieje sie dalej, a jego wesotos¢
dobiega do milczacej transcendencji. Zarysowana przez Onimusa po-
stawa ukazuje ostatnie istotne zagadnienie, jakie chcielibysmy tu poru-
szy¢. Smiejac sie z wlasnego losu, swiadomi jednak powagi sytuacji,
realizujemy jeszcze jedng z wielu drég wolnosci cztowieka. Bez wzgle-
du na to, czy Smiech ten prowadzi nas do bram raju, czy do nicosci,
ladujemy tam na pewno o wiele zdrowsi. By¢ moze w owej postawie,
faczacej powage z lekkoscia, ducha buntu z pogodzeniem, prawdziwe
staja sie stowa Goethego:

Chwale wiezow tylko ten niech gtosi
Kto swiadomos¢ wyzwolenia ma
Kto beztrosko absurdowi gra
Absurdalnos¢ pewnie i tez znosi.

Bez wzgledu na to, czy rozwazania nad absurdem rozpoczyna sie
z gleboka wiarg w sens zycia, czy tez w przekonaniu o jego braku, s3-
dzimy, iz spektrum ukazanych w powyzszym szkicu mysli ilustruje fakt,
jak bardzo zagadnienie to jest istotne w naszej kulturze. Kazda epoka,
od momentu pojawienia si¢ sofistow po filozofie postmodernistyczna,
pozostawia po sobie dzieta ludzi, dla ktorych wiara w istnienie jedne-
go, calosciowego sensu jest nie do przyjecia, dopoki nie odpowie sie
na wszystkie pytania, jakie zadaje sobie czlowiek. Istnienie w filozofii
nurtu zajmujgcego sie badaniem kondyciji ludzkiej, odzwierciedlajacego
wewnetrzne obawy skonfrontowanego ze skoriczonoscia cztowieka,
wydaje si¢ konieczne, szczegolnie w obliczu klesk wielkich systemow

7 Tamze, s. 84.

* J. Onimus ,Groteskowos¢ a doswiadczenie §wiadomosci” wyd. cyt. s. 83.
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i ideologii. Badanie absurdalnosci, mysli ludzi poszukujacych odpo-
wiedzi na pytanie o sens, uczy nas sceptycyzmu, nieprzyjmowania bez-
refleksyjnie gotowych wizji swiata bez sprawdzenia ich wiarygodnosci.
Dociekania te ukazuja Swiat cieni, sprzecznosci, paradoksow, ktory
wspolczesny humanista musi mie¢ na uwadze w nieustannej wedrowce
cztowieka ku swej istocie.
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