Pamieci Anki Kunczyriskiej-Irackiej

Jack Kroll napisat: ,,Stoppard z niepospolitym talentem nadaje
ludzkie ksztalty ideom i pokazuje, Zze w istocie sa one krwia
z naszej krwi i koScia z koSci, wspéltworza nasza namigtnosé
i patos.”' Artysta stosuje zabieg odwrotny do postgpowania
filozoféw abstrahujacych idee do czystej esencji i konkretyzuje je
w sytuacjach, bohaterach i dialogach padajacych z ckranu czy
sceny. OczywiScie nie jest wynalazkiem Toma Stopparda ttuma-
czenie filozofii na sztuke, tyle, ze w jego wypadku mamy do
czynicnia z wyjatkowo udanym przektadem. Filozoficzny pro-
gram dziel jest wyraZny, cho¢ forma artystycznego dyskursu
wyklucza uzycie calego krytycznego aparatu tradycyjnej filozofii.
Sztuka czy film otwieraja si¢ dzigki temu na interpretacyjny
dialog, zapraszaja do ,,mySslenia eseistycznego”?, ktére wymaga
od widza skupienia, lecz w zamian proponuje przyjemnosci
natury zaréwno intelektualnej, jak i estetyczne;j.

Film Rosencrantz i Guidenstern nie Zyjq przyobleka w ciata
i glosy bohateréw dyskusj¢ o naturze ludzkiego mys$lenia — fun-
damentalny problem nowozytne;j filozofii europejskiej, na ktérym
pokolenia studentéw i profesordw zjadly zeby i z ktérym tak czy
inaczej zmagaty si¢ pokolenia artystow. Jedna z niedawnych prob
angielskicj kinematografii bylo zupetnie nic trafione dzieto
Dereka Jarmana Wittgenstein, kleska artysty w zetknigciu z filo-
zofia; artysty, ktory przeciez wczesniej doskonale poradzit sobie
z nictatwym zadaniem zrobienia filmu o malarstwie (Caravag-
gio), czy ouwiklaniu cztowieka w polityke (Edward IT). MySlg, ze
$wietnemu rezyserowi zabraklo w wypadku Witigensteina tego
.-niepospolitego talentu” Stopparda, o ktérym pisze Kroll — idee
nie zostaty obleczone w namigtne ciato cztowieka.

Ludzkie myslenie, jak tytul filmu, ma natur¢ dwoista. Nie
chodzi tu bynajmniej o opozycj¢ miedzy rozumem i sercem, czy
tez dusza i cialem. Jak Rosencrantz nie jest przeciwnikiem
Guidensterna lecz jego nicodlacznym towarzyszem, tak zdrowe-
go rozsadku (czy tez ,,myS$lenia potocznego” jak wola ttumaczy¢
common sense filozofowie i antropolodzy) nie da si¢ fatwo
przeciwstawié bezcielesnej abstrakcji watpiacego cogito w klaro-
wnej, ulubionej przez owo cogito formie ,binarnej opozycji”.
Stoppard w ogdle wzdraga si¢ przed wypreparowywaniem z rze-
czywistosci bytow czystych i jasno okreSlonych: ,,Czy jestescie
wylacznie (exclusively) aktorami?”” — pyta Rosencrantz Pierw-
szego Aktora. | styszy odpowiedz: ,JesteSmy aktorami wlacznie
(inclusively).”* Ten dialog za pomoca trudno przetlumaczalnej
gry stéw u§wiadamia widzowi jeden z podstawowych probleméw
powstajacych na styku pomiedzy opartymi na zasadach formalnej
logiki klasyfikacjami a rzeczywistoscia: otwarto$¢ kategorii, ich
tacznos¢ i roztacznod¢, ich mono- i politetycznos¢.

Rosencrantz i Guildenstern prowadza rozmowy, ktdre czesto
przypominaja wewngtrzny dialog cztowicka rozwazajacego spo-
tykajace go wydarzenia. Nierzadko sa to po prostu dyskusje
zdrowego rozsadku ze spekulujacym rozumem, jak na przyklad
scena w komnacie Hamleta, gdy Guildenstern zaplatuje sie
w spekulacjach przyjawszy zbyt wiele zatozen. Chodzi o okres-
lenie kierunku, z ktérego wieje wiatr, przez dedukcyjne ustalenie
polozenia komnaty wedtug stron §wiata. Propozycj¢ Rosencran-
tza, by po prostu wyszedt na dwor Guildenstern kwituje z oburze-
niem: ,,Pragmatyzm? Tylko to masz do zaproponowania?”. Kiedy
indziej za§ wyrzuca przyjacielowi: ,,Dlaczego nie powiesz czego$§
oryginalnego? Nigdy nie rozwijasz tego co mdwig, tylko po-
wtarzasz to samo innymi stowami”. Istotnie, Rosencrantz
czasami cytuje wcze$niejsze wypowiedzi Guildensterna, czgsto
jednak w zupetnie ,,nicodpowiednim” kontekscie, zmieniajac ich
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znaczenie i sprawiajac, ze zawarta w nich mysl nierzadko obraca
si¢ przeciwko samej sobie. Przypomina to zaréwno dialog
wewnetrzny pojedynczego czlowieka, jak i mechanizm prze-
plywu idei i mysli w obrgbie kultury.

Guildenstern jest bystrzejszy, ma szybszy refleks, co wyraznie
widac juz na poczatku ,,gry w pytania”. Rosencrantz natomiast
chce najpierw ustali¢ jasno reguly gry zanim ja podejmie.
Zagrozony porazka daje si¢ jednak wciagna¢ w rozgrywke
i — wygrywa. Takze retoryka Guildensterna czasami jest bezradna
wobec dostownego traktowania, jakie jej funduje Rosencrantz.
.Wiesz, chyba ci¢ zabij¢”’, méwi Guildenstern zmeczony poto-
kiem naiwnych wynurzen przyjaciela na temat samopoczucia
nieboszczyka w trumnie. ,,Na twoim miegjscu nic bralbym tego
pod uwage. Tylko by cig to zasmucilo.”” — odpowiada Rosencrantz
przyjacielowi, z ktérym nie tylko dzieli los od wczesnego
dziecifistwa, ale i tozsamos¢: przez caly czas trwania akcji filmu
nie udaje im si¢ osiagnaC ostatecznej pewnoéci co do tego, ktéry
z nich jest kim. Rosencrantz i Guildenstern, Guildenstern i Rosen-
crantz — tak rézni, a skazani na nierozlacznos$¢ przez podwdjna
tozsamos¢, dopelniaja si¢ nawzajem jak orzet i reszka, jak zdrowy
rozsadek i spekulujace cogito.

»Czymze jest zdrowy rozsadek? Zbiorem elementarnych
prawd (bez wzgledu na to, co za prawdg¢ uznamy) czy zbiorem
idola tribu? [...] Zaczynem filozofii, kamienicm probierczym
powstajacych doktryn czy stanowiskiem antyfilozoficznym?”’*
W swej ksiaice Myslenie potoczne Teresa Holowka mowi, ie
my§$lenie potoczne jest tym, dzigki czemu czlowiek radzi sobie
w §wiecie szarej codzienno$ci. To myslenie potoczne jest sys-
temem, w ktdry wpisuja si¢ nasze pierwsze doS§wiadczenia,
a nierzadko pozostaje jezykiem szkolnej edukacji, czasami
jedynym. Myslenie potoczne jest jednym ze Zrodet naszych
przed-saddw, ktdrych, jak uczy doswiadczenie hermeneutyki, nie
potrafimy unikna¢. Niewatpliwie jest takze sktadnica stcreotypéw
i przesaddw, w ktérych naprawiacze Swiata widza swego najwick-
szego wroga, a specjaliSci od propagandy swa sile. Zaréwno
myélenie potoczne jak i spekulatywne cogito stanowia systemy
w obrgbie naszej kultury, ktora jest zarazem $wiadkiem i przy-
czyna ich metamorfoz. Szara codziennoS§¢ jest takze udzialem
filozoféw (o czym nie zawsze chca pamigtad), a filozoficznym
lekturom oddaja si¢ takze (a moze giownie) ludzie bez dyplomu
opatrzonego tytulem magistra filozofii. Zaréwno myslenie poto-
czne jak i dyskursywne wspoitworza nasze idiolekty i sa chciat-
nie chcial, skazane na siebie, jak dwie strony tej samej monety.

Film zaczyna si¢ wlanie od monety — zlotego pieniazka
zagrzebanego w pyle drogi. Guildenstern pograzony w ponurej
zadumie nad sensem podrézy, ktdra obaj podjeli, w ogble go nie
zauwaza. Btysk ztota nie uszedt jednak uwagi Rosencrantza, ktory
oczywiscie podnosi monet¢ i w sposéb zupelnie naturalny (do
tego stuza monety) zaczyna zabawe¢ w orla i reszke. Po pewnym
czasie dla widza staje si¢ jasne, Ze para bohater6w stangla wobec
matego cudu: moneta spada bez przerwy reszka do gory.
Guildenstern najpierw sprawdza, czy nie padt ofiara oszustwa
i oglada obie strony pieniazka — orzel jest jednak na swoim
miejscu. A mimo to moneta podrzucona znowu, ponownie spada
reszka do gbry. Rozum rozpaczliwie poszukuje wyjasnieri probu-
jac przywolywaé coraz to nowe prawa, ktore do tej pory
wydawaly si¢ tumaczy¢ rzeczywisto$¢. Zdrowy rozsadek nato-
miast przypomina o jedzeniu i Rosencrantz przy 78 rzucie jest juz
znudzony monotonia powtarzajacego si¢ cudu. W zabawe, czyli
poniekad w uczestnictwo w cudzie wciaga go ciekawos¢ nieco
przyttumiona glodem oraz cheé ustalenia nowego rekordu (ktéry
ostatecznie wyniesie [157). ,,MyS§lenie potoczne opiera si¢ na
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stwierdzeniu, Ze jego teoria jest jedynie samo Zycie. Autorytetem
jest dla niego §wiat.”® Dzigki temu nie ma w nim miejsca na
budzaca strach przepa$¢ mig¢dzy teoria a cudem nie dajacym sie
wytlumaczy¢ w jej kategoriach. Strach, o ktéry dopytuje si¢
Guildenstern, to strach przed rzadzaca §wiatem dowolnoscia,
ktdra rozumowi wydaje si¢ niebezpiecznym chaosem — bezradny
Guildenstern broni si¢ do ostatka wymyS§lajac zasade, zgodnie
z ktora ,.kazda pojedynczo podrzucona moneta za kazdym razem
moZe spa$¢ na dowolna strong, a przeto nie powinno dziwic kiedy
za kazdym razem wlasnie tak spada.” To ,,nie powinno dziwi¢”
zestawione z wczedniejszymi pytaniami o watpliwodci i strach
moéwi wiele o stosunku cogito do §wiata — przedmiotu poznania.
Guildenstern watpi, by nie musie¢ si¢ dziwi¢. Zdziwienie wynika
bowiem z niezrozumienia, zdziwienie jest uczuciem, czyli nie
podlega wiladzom rozumu, wlasne zdziwienie budzi strach.
Narzedziem poznania jest watpienie prowadzace do pewnosci,
a zdziwienie pozostawia zawsze niedopuszczalnie wielki mar-
gines dowolnosci, ktérej nie mozna ogarna¢ rozumem. Dla
Guildensterna poza pewnoScia rozumu istnieje tylko strach.
Rosencrantz natomiast bez wigckszego sprzeciwu akceptuje
cudowne zdarzenie, nie zastanawiajac si¢ zbytnio nad jego natura.
Podrzucanie monety bawi go, kiedy indziej uciechy dostarcza mu
papierowy samolot. Przyjemno$§¢ sprawiaja mu tez praktyczne
wynalazki, na przyklad tyzka poruszana para z czajnika; wynala-
zki ktére Guildenstern uznaje za absurdalne i za kazdym razem
niszczy w przyplywie gniewu. Prawidlowosci zaobserwowane
w przyrodzie ciesza Rosencrantza, ale nie widzi on powodu, by na
podstawie powtarzalno$ci zjawisk od razu budowa¢ generalne
teorie o strukturze Swiata. Jest nie tyle wcieleniem potocznego
mySlenia za pomoca agresywnych stereotypdw i przesadow ile
reprezentantem zdroworozsadkowej postawy Misia o Bardzo
Matym Rozumku, ,nieociosanego kloca” z taoistycznej ter-
minologii.® Guildenstern zaczyna od pytania o przyczyn¢ rzeczy-
wistosci. Rosencrantz od jej zaakceptowania. Bierze udziat
w otaczajacej rzeczywistosci bez wysitku, ,,naturalnie”: to on
zauwaza monete, on ja podrzuca, on oplaca aktoréw, praw-
dopodobnie ostatecznie wiklajac ich obu w calq historig. Ktopoty

~ z tozsamoScia budza w Rosencrantzu nie sprzeciw a tgsknotg za

utraconym rajem niezachwianej pewnoSci, w ktérym nie stawiano
pytan i gdzie na wszystko istniata odpowiedz. ,,Dawniej pamigta-
fem swoje imig! | twoje takze! — mdéwi do przyjaciela. — I wszg-
dzie, gdziekolwiek spojrzates, znajdowale§ odpowiedZ. Nie bylo
zadnych watpliwosci. Ludzie wiedzieli kim jesteSmy, a jeSli nie
wiedzieli, pytali, a mySmy podawali nasze imiona.” Guildenstern
natomiast czuje si¢ z rzeczywistoSci wyobcowany, gdyz zwatpit
w skuteczno$¢ narzedzi umozliwiajacych komunikacje: ,,Nie
zdarzyto ci si¢ kiedy§ — pyta swego towarzysza — by§ nagle
i zupetnie bez powodu nie pamigtat jak sig¢ pisze stowo ,,}0dZ” lub
,morze”, bo zapisawszy je, wydaje ci si¢ ze$ nigdy nie widziat
liter utozonych w takiej wlasnie kolejnosci?”” Kazdy z nich wige
inaczej przezywa to ,,pomieszanic tozsamosci”, ktérego nie
wyjasnia nawet ostateczna instancja $mierci: bohaterowie ging
razem, a wie$€ o ich koficu raz na zawsze {aczy imiona i miesza
tozsamosci w tytule filmu. Rosencrantz po odruchowym, bezrad-
nym proteScie, w ktérym tli si¢ resztka zawiedzionej ufnosci
w sprawiedliwo$¢ losu (,,przeciez nie zrobiliSmy nic ztego, nie
skrzywdziliSmy nikogo, nie?””) godzi sig ze stryczkiem twierdzac,
ze ,,ma juz wszystkiego dosy¢ i prawde moéwiac, czuje ulge”.
Guildenstern natomiast nie potrafi pogodzic si¢ z klgska i na wpdt
szelmowsko, na wpdl patetycznie obiecuje ,,spisac si¢ lepiej
nastgpnym razem’’, zadawszy przedtem w pustke pytanie o mo-
ment, ,,gdy mogli§my powiedzie¢ nie”’, o mozliwosé kierowania
wihasnym losem. Czy moment ten, ktory Guildenstern, jak sadzi,
przegapit zdarzyt si¢ wowczas, gdy moneta rzucona komedian-
tom upadta po raz pierwszy orfem do géry i zmienita ich obu
z widzow sztuki w jej aktoréw? Czy to wtedy ich los zostat
okre§lony zgodnie z zapisanym tekstem sztuki, ktéry nie daje
wyboru? Guildenstern wielokrotnie daje dowody tego, jak nisko
ceni kondycj¢ aktora i podkre$la swoja pozycje widza. Chce
pozostal obserwatorem stojacym na zewnatrz granego przez

aktoréw $wiata ,,mitosci, krwi i retoryki”. Od sztuki domaga sie
,.tajemnicy, godnosci, czego§ klasycznego i poetyckiego”, jednak
jakby na przekor los stawia mu na drodze ,,pornograficznego
blazna i targowisko prostytutek”, a potem wciaga do udziatu
w sztuce, ktérej postaciami od poczatku byli zarwno on sam, jak
i jego przyjaciel.

Wszyscy bohaterowie filmu Stopparda to osoby z Hamleta.
Jednak Rosencrantz, Guildenstern i Pierwszy Aktor przemawiaja
nie tylko slowami Szekspira. Je§li pare przyjaciét o pomieszanej
osobowo$ci uznaé¢ za metaforg cztowieka uwiktanego w dwois-
to§¢ myslenia, film staje si¢ dialogiem migdzy Rosencrantz-
Guildensternem i Pierwszym Aktorem. Ich rozmowy to jaki§
rodzaj ,,chéru na opak”, ktéry wygtasza komentarze z pozoru
zupetnie ,,réwnolegte” do dziejow Hamleta, a réwnoczesnie
wilaczony jest w intryge. Aktor juz w pierwszej rozmowie z para
bohateréw daje do zrozumienia, Ze jego trupa gra ,,teatr na opak”:
.Przedstawiamy mniej wigcej nasz zwykly repertuar, tylko, ze na
odwr6t. Na scenie pokazujemy to, co powinno si¢ dzia¢ poza nia.”
To odwrécenie podziatu na sceng i widownig jest w istocie czym§
wigcej niz tylko zwykta zmiang r6l — to zawirowanie rzeczywisto-
Sci, petla, ktora sztuka oplata widzoéw tak ciasno, Zze niemal
zupetnie krgpuje ich los. Znajacy tekst sztuki Pierwszy Aktor
wydaje si¢ panowaé nad przeznaczeniem Rosencrantza i Guilden-
sterna. W istocie bowiem dwuosobowy bohater staje przed
samym Mefistofelesem — madrym gorycza rozczarowar diablem
doktora Fausta, ,.cz¢scia tej sily, ktdra wiecznie zta pragnac,
wiecznie czyni dobro™’. O tym, Ze Pierwszy Aktor zna przyszto$é
Rosencrantza i Guildensterna §wiadczy chocby dialog po przyby-
ciu trupy do Elsynoru: ,,Wigc dogonite§ nas?” méwi Guildens-
tern. ,,Jeszcze nie, panie” — pada tajemnicza odpowiedZ aktora
stojacego tuz obok. Znaczenie tych stow staje si¢ jasne dopiero
przy koncu filmu, gdy okazuje sig, ze to wlasnie Pierwszy Aktor
gra krola Anglii, ktory skazuje Rosencrantza i Guildensterna na
$mieré. Sataniczno$¢ teatralnej trupy sugeruje takze scena w azni,
gdy postaC Pierwszego Aktora wylania si¢ z oparéw, a jego
kompani ludza obu przyjaciét pozorna tozsamoscia oséb i przed-
miotéw, ktére okazuja si¢ kims§, albo czyms$ zupetnie innym niz
wygladaly na pierwszy, czy nawet drugi rzut oka. Niepokojace
metamorfozy, kuglarstwo czy zwykle przywidzenia? Aktorskie
sztuczki pozostaja w najlepszej zgodzie z gustem szatana, ktorego
nazywano Ksigciem Pozoréw. Dla diabla cogito zawsze bylo
bardziej kuszacym partnerem rozmowy niz zdrowy rozsadek.
Rozméwcea Pierwszego Aktora jest przewaznie Guildenstern,
cho¢ to Rosencrantz byl potrzebny, by w decydujacej chwili
rzuci¢ monetg i zwiazaé los przyjaciét z aktorami. Wszechwiedza
Pierwszego Aktora pozornie wynika z faktu, Ze ,bywal tutaj
wczesniej” i jak sam moéwi, opiera si¢ na precedensach (ter-
minologia prawnicza w ustach szatana brzmi catkiem naturalnie)
oraz, z tego, ze zna tekst sztuki. Ba, ale jakie sztuki? Hamleta,
Zabdjstwa Gonzagi, ktore Szekspir wpldtt w akcje swej tragedii,
czy tez sztuki Toma Stopparda? A moze jeszcze innej, tej w ktdrej
udziat bierze takze widz siedzacy w kinie? Ale o ile dla widza
teatr, taki czy inny, moze by¢ jedynie metafora rzeczywistosci, dla
aktora stanowi sama rzeczywisto$¢. Gdy ptynacy do Anglii statek
atakuja korsarze, Pierwszy Aktor wota na alarm: ,,Piraci! Wszys-
cy na sceng!”. I choé teatr jest ,,dla jednych spektaklem, a dla !
drugich patronatem, sa to dwie strony tej samej monety”.
Aktorom publiczno$¢ jest niezbedna, by mogli pokazywal swe’
sztuki. Jednak w kontekScie wydarzefi rozgrywajacych si¢ na
ekranie stowa Pierwszego Aktora znajduja takze inne wytluma-
czenie: aktorzy potrzebuja publiczno$ci, by mie¢ do swych sztuk
tworzywo. Przewaga aktoréw nad zwyklymi ludZmi staje si¢
widoczna juz podczas spotkania na le$nej drodze. ,,— Krew jest
obowiazkowa, bo krew jest we wszystkim, wie pan - méwi
Pierwszy Aktor. — I tego wladnie ludzie pragna? - pyta Guilden--
stern-idealista. — To wlasnie gramy - pada odpowiedZ.” Dwu-
znaczny status aktoréw sygnalizuje takze stwierdzenie: ,,JesteSmy
aktorami. JesteSmy przeciwienstwem ludzi”’. W calej historii
aktorzy sa wyraZnie uprzywilejowani — nie dotyczy ich nawet
$mieré, ktéra oswoili (czy tez oszukali?) wielokrotnym od-
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grywaniem. ,,Nasze do§wiadczenie méwi nam, ze prawie wszyst-
ko koniczy si¢ Smiercia’ — méwi Pierwszy Aktor Guildensternowi
skazanemu na $mier¢. | takiego porzadku rzeczy nie jest w stanie
zmicni¢ zaden patetyczny wysitek gardzacego mistyfikacja rozu-
mu. Zabijanic aktora to syzyfowa praca, bo na koficu zawsze
rozlegna si¢ oklaski, a rzekomy nieboszczyk wstanie, zlozy
wyjety z piersi sztylet i uktoni klaszczacym. W teatrzc naprawde
umicra tylko ten, kto zawczasu nie zna tekstu sztuki. Na koicu
filmu wéz aktoréw znowu rusza w drogg.

O wzajemnych zalezno$ciach migdzy rzeczywistymi zdarze-
niami a teatralnym przedstawieniem moéwi sam tekst Hamleta
i Stoppard tylko rozwija ten watek mnoZac poziomy teatru
w teatrze jakby pisat szkatutkowa powiesc; tyle, ze we wszystkich
.szkatutkach™ grana jest ta sama tragedia. Uwikiani w nia
Rosencrantz i Guildenstern prébuja okreSlic nie tyle jej tre§é
— obaj do korica nie wiedza, Ze ich los zostal przez Szekspira
nicodwolalnie okre§lony — ile zasady, wedlug ktérych pisze si¢
scenariusze. Rozmowy o prawdzie, Smierci i rzeczywistoscei, ktére
prowadza ze soba Roscncrantz, Guildenstern i Pierwszy Aktor
uczynif Stoppard mini traktatami filozoficznymi. Dialogi zdrowe-
go rozsadku z cogito nie daja jednak zadnej pozytywnej od-
powicdzi na pytania. wok6t ktdrych sa osnute. Ostateczne stowo
na temat ludzkiej kondycji Stoppard zawart w monologu Rosen-
crantza, ktéry stanowi by¢ moze aluzj¢ do wielkiego monologu
Hamleta. ,KiedyZz to bylo, gdy czlowiek po raz pierwszy
dowiedzial si¢ o Smierci? [...] Widaé, ze juz si¢ rodzimy
z poczuciem $miertelno$ci zanim jeszcze poznamy to stowo,
zanim u§wiadomimy sobic w ogdle istnienie stow. Przychodzimy
na §wiat we krwi i z wrzaskiem, wiedzac, Ze igly wszystkich
kompasoéw wskazuja tylko jeden kierunek, i ze czas jest jego
miara.” Podobne kwestic bywaty juz wyglaszane z romantycz-
nych koturnow i prawda nie jest nowa, ale Rosencrantz o patosie
ludzkicj egzystencji opowiada umosciwszy si¢ wygodnie z wiei-
cem pod glowa na podobieristwo posagu na kamiennych marach
w kodciele, gdzie Hamlet wiasnie rozmawia z Ofelia. Jakby nic
do$¢ bylo tej groteski, tuz przed wygloszeniem monologu
w zupelnie innym nastroju i stylu rozwaza z zapalem godnym
lepszej sprawy kwesti¢ samopoczucia nieboszczyka w trumnie.
.Przez cale zycie zyjesz tak blisko prawdy, Ze zamienia si¢ ona
w trwata mgietke w kaciku twego oka i gdy nagle cof ja wepchnie
w pole widzenia, masz wrazenie, ze wpadie§ w sidta groteski”
— moéwi Stoppard ustami Guildensterna. To wlasnie nieco grotes-
kowy Rosencrantz, ktory w lesic wydawal si¢ nie rozumie
znaczenia stowa ,,szcze$liwy”, ujmuje lapidarnie podstawowg
zasade konstrukcyjna $wiata: ,kazde twoje dziatanie uruchamia
inne dzialanic gdzie indziej i samo jest przez nie uruchamiane”.
Zdrowy rozsadek interesuja sposoby bycia, a nie dowody ist-
nienia. Guildenstern nic przetamie poczucia obcosci, bo ponad
bycie w §wicie stawia jego rozumowe poznanie. Czy kleska cogito
nie wynika gléwnie z tego, ze nadaje ono bytowi cigzar, kidry ten
nicodwotalnic utracil wraz z rajem jednoznacznosci, za ktérym
teskni Rosencrantz? Czy nie lepiej zosta aktorem i zaczaé gre?
Zmiana kondycji w gre jednak nie wchodzi i Pierwszy Aktor
nawet o niej nie wspomina. Jedynie, co proponuje - i osiaga — to
wliczenie, a raczej dostownie ,,schwytanie” bohaterow w akcje
sztuki. Rosencrantz i Guildenstern nie maja szansy, by stac si¢
przeciwiefistwem ludzi”. Zreszta Zadnemu z nich to rozwiazanie
nie przychodzi do glowy. Wplatani w gre, z ktdrej nie zdaja sobie

" 1. Kroll, Mind over Matter, ,Newsweek”, April 3, 1995, s. 52

* Termin Th.W. Adorna, por. np. Esej jako forma, [w:] Sztuka i sztuki,
Warszawa 1990, s. 79-99

' Cytaty ze $ciezki dzwigkowej filmu czesciowo w przekiadzie autorki,
czgdciowo na podstawie roboczego ttumaczenia R. Drzewieckiego.

* T. Hotéwka, Myslenie potoczne, Warszawa 1986, s. 173

* C. Geentz, Common sense as a cultural system, {w:} Local Knowledge,
New York 1983, Basic Books Inc., 5. 75
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sprawy, uprawiaja wlasne, mate gry w dociekanie. Ich inicjatorem
jest zawsze Guildenstern, ktéry weiaga do rozgrywki przyjaciela.
To jedyny rodzaj gry na jaki przystaje cogito pogardzajace
aktorstwem, dyktujac punkty karne za: powtorzenia, wahanic,
synonimy i retoryke. Tutaj jednak Guildenstern ponosi klgske i to
podwajna. Przegrywa zardwno ze swoim alter ego, czyli zdrowym
rozsadkiem, jak i ze sztuka, czyli odnosi porazke w Szeks-
pirowskim tek$cie Hamleta.

Stoppard postuguje si¢ dialogami Szekspira bez skruputow:
przeplata je wtasnymi i cytuje nicpostrzeZenic. Cytat i aluzja
stanowia podstawe konstrukcji filmu, zardwno w sferze stowa jak
i obrazu. Rezyser weiaga widza w gre rozpoznaf czesto przy tym
zaskakujac zmiana znaczenia dobrze znanych cytatdw, ktére
umieszcza w kontekscie innym od pierwotnego. Uswiadamia nam
Zrodia naszej wyobrazni przywotujac cytaty lezace u poczatku
obrazéw, ktore zdazyliSmy juz uznaé za swe wlasne dzielo.
Oczywiicie najwigcej jest cytatdw i aluzji do Hamleta — tekstu
sztuki i jego najbardziej znanej interpretacji: filmu z Laurencem
Olivierem. Blond Hamlet Stopparda fizycznic przypomina wiel-
kiego aktora w tej roli, a niektore sceny nakrgcono sugerujac
wyraZznie poetyke klasycznego dzi§ dzieta kinematografii. Jedna
z teatralnych ,,szkatutek™, w ktéra wkraczaja bohaterowie to film
o Hamlecie.

Wizuainych odwotan i cytatéw jest u Stopparda wiecej, choéby
widok wozu aktoréw jadacego wzdluz krawedzi urwistego zbo-
cza, ktéry odsyla do Siddmej Pieczeci Bergmana. Czy scena
w zamkowej kuchni, zywcem wzigta z Breughla, albo jesienny
ogrdd w Elsynorze przypominajacy poinogotyckie obrazy Fla-
mandow. Trudno jest uchwycié granice migdzy cytatem a styliza-
cja — Stoppard celowo ja zatarl, podobnic jak zwykt to czynié inny
chetnie cytujacy obrazy rezyser angielski, Pcter Greenaway.
Aluzje czesto zabarwione sa humorystycznie, jak spadajace
jabtko Rosencrantza-Newtona, do§wiadczenia w wannic nie-
odwotalnie kojarzace si¢ z Archimedesem czy hamburger, ktory
mogltby namalowaé Arcimboldi.

Ostatnie godziny Zycia Guildenstern i Rosencrantz spedzaja na
statku, ktéry obok teatru Stoppard uczynil kolejna metafora
ludzkicgo losu. Na statku ,,cztowiek nie musi zachodzi¢ w glowe
w ktdra strong by tu i§¢, czy w ogole i§¢. Ta kwestia nie istnicje, bo
jest si¢ na statku. [...] Na statku czlowiek jest wolny.” Odkad
padly z ekranu stowa Hamleta o Danii, ktéra jest wigzieniem,
bohaterowie filmu milczeli na temat wolnosci, stanowiacej, byto
nie bylo, jeden z fundamentalnych i odwiecznych problemow
czlowicka. Rosencrantza zachwyca wolno$¢ wewnatrz natozo-
nych z zewnatrz ograniczef; wigcej, ograniczenia wydaja sig by¢
tu paradoksalnym warunkiem wolnosci. Ten krdciutki passus
o wolnoéci mozna oczywiscie rozumie¢ jako wotanie prostaczka
zagubionego w $wiecie poza dobrem i zlem, szarego czlowieka,
ktory chce zna¢ zasady dokonywania poprawnych wyboréw.
Jednak ani Guildenstern-cogito, ani Rosencrantz-common sense
nie zastuguja na posadzenie o taka powierzchowno$¢. Przenik-
liwy dialog pomigdzy Wiclkim Rozumem Cogito a Matym
Rozumkiem zdrowego rozsadku, ktérego $wiadkami byliSmy
przez caly czas trwania filmu, sklania do innego odczytania
metafory statku, do poszukiwania jej wyktadni na miar¢ Stop-
padowskiej refleksji nad wspotczesna kondycja czlowieka: wolny
to znaczy Swiadom wilasnych ograniczen.

® Por. B. Hoff, Tao Kubusia Puchatka, Poznad 1993, DW , Rebis” oraz
Zhuangzi, Przypowiesci zwane Prawdziwg Ksiegy Pofudniowego Kwiatu,
adaptacja tekstu i rysunki Cai Zhizhong, Warszawa 1992, Wydawnictwo
Wodnika. Spragnionych ,,powaznego” podejécia do tematu odsylam do
przekladu Dao de jing Tadeusza Zbikowskiego w , Literaturze na Swiecie”,
nr 186 (1/1987), ew. do Liu I-ming, Awakening to the Tao. trans. T. Cleary,
Boston & London 1988, Shambhala Publ.

7 J.W. Goethe Faust, cz. 1, w. 1227-8; cytat jest takze mottem Mistrza

i Matgorzaty Buthakowa.
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