Ryszard Strzelecki

Grupa Laokoona Tadeusza Rozewicza — w kregu
wspolczesnej "conditio humana"

Grupa Laokoona, napisana w 1961 r., jest drugim po Kartotece
dokonaniem dramaturgicznym Tadeusza Rézewicza. W jego rozmowie
z Kazimierzem Braunem czytamy:

Pisatem sztuki "tradycyjne", jak Spaghetti i miecz czy Grupa Laokoona (...) ale
obok tych sztuk specyficznie "tradycyjnych”, ktére juz Rittner czy Zapolska mogli
pisaé, sa inne'.

Dystansowanie sie wobec wczesnych sztuk wynika z potrzeb przeciw-
stawienia ich pdzniejszej praktyce tworczej, ujetej w formule "teatru
niekonsekwencji".

Trop myslowy, wyznaczajacy nasze obecne rozwazania, jest skrom-
niejszy, podyktowany potrzeba spojrzenia wstecz — stad pewna doza
przewrotnosci — a sprowadza si¢ w istocie do pytania, co jest "nie-
tradycyjne" w Grupie Laokoona, choc¢by w stosunku do dokonan
wymienionych wyzej tworcow poczatku naszego wieku.

Zanim jednak przystapimy do rozumiejacej lektury dramatu w tak
wyznaczonych ramach, kilka uwag dotyczacych literatury przedmiotu.
Zazwyczaj rozwazano sztuke w plaszczyznie jej kulturowych i lite-
rackich kontekstow. Czynit tak m. in. K. Wyka, chociaz, jako baczny
obserwator Rozewiczowskiego teatru, pojmuje ja gtownie jako ogniwo
w procesie przechodzenia twércy od poematu i liryki do dramatu i
prozy. Juz w najwczesniejszych dramatach badacz dostrzega obecnos¢
prozaicznychwkladek, przerastajacych zaréwnomozliwosciscenicznego
dialogu, jak i mozliwosci scenografii obarczonej rygorami scenicznego
wyrazu®. Proces przeksztalcen znajduje swe usprawiedliwienie w

' K. Braun, T. Rézewicz, Jezyki teatru. Wroctaw 1989, s. 75.
2 Por. K. Wyka, Rézewicz parokromie. Warszawa 1977, s. 47 i n.
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narastaniu zobowiazan poznawczych, podejmowanych przez Rézewicza
w trakcie jego pisarskiego i artystycznego rozwoju.

S. Gebala w zbiorze studidow, dotyczacych teatru Rozewicza, pro-
ponuje socjologiczno-kulturowq refleksje, szukajac odniesienia Grupy
Laokoona w mentalnosci uformowanej przez kulturg masowa’. W tak
pomyslanym przekroju sztuka demaskuje trwanie wsrod prefabrykatow
powszechnej politechnizacji, zapewniajacej rownorzednos¢, dostepnosc
i masowo$¢ débr kultury, w istocie za$ falsyfikatéw, co wyalienowuje
czlowieka z rzeczywistego tworczego uczestnictwa, pozbawia wartosci.
Stad lek przed zyciem "na niby", pustka, ktéra moze wypetni¢ tylko
powierzchowna adoracja oryginatéw. Rzecz jednak w tym, ze w
kulturze masowej oryginaly sa coraz trudniej dostepne, a by¢ moze nie
ma ich wcale. Kontakt z oryginalem wymaga przeciez dojrzalej
percepciji, zas batwochwalcza mentalnos¢ i konsumpcyjne nastawienie
uczestnikéw kultury masowej to snobistyczny ped do zagarnigcia
wszystkiego, stwarzajacy jedynie pozory wlaczenia w krwiobieg
autentycznej kultury.

Trop naszej lektury niech poprzedzi wypowiedz J. Kelery, ktory we
wstepie do pelnego wydania dramatéw Rozewicza dokonuje egzegezy
autorskiego sformutowania "dramat poetycki". "Wyznacza go struktura
dramatu i sytuacji dramatycznej, struktura zdarzenia i sekwencji zda-
rzefi, obrazu i sekwencji obrazéw. A takze mowy..."" Kelera ogranicza
si¢ wprawdzie do wskazania obszaréw struktury dramatu, posiadaja-
cych "poetycka" nadorganizacje — to bardzo niewiele (zwazywszy, ze
w skrétowym, z koniecznosci, oméwieniu Grupy Laokoona nie bylo
miejsca na pelniejsza eksplikacjg). Sformutowania autora wstgpu
zarazem jednak potwierdzaja prze$wiadczenie, ze Sledzenie parabolicz-
nych odniesien nie moze koncentrowac si¢ na analizie postaci (jak w
dramaturgii klasycznej), wrecz przeciwnie — winno wyjs¢ od pytan
dotyczacych akcji i struktury stowne;j.

Druga sprawa budzi jednak wigcej wahan i watpliwosci. "Strukture
poezji — Rozewiczowskiej wlasnie — kontynuuje swa wypowiedz J.

3 S. Ggebala, Teatr Rézewicza. Wroctaw 1978, s. 97 i nast.

4J. Kelera, Od Kartoteki do Putapki — wstep do wydania dramatéw T. Rézewicza:

Teair. 'T. 1. Krakéw 1988, s. 11.
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Kelera — ma tu wreszcie znamienna metoda post¢gpowania od kon-
kretu do metafory i od konkretu do kosmosu™. Watpliwosé¢ dotyczy
kierunku, zasi¢gu, a zatem i stopnia uogoélnienia metaforycznego badz
tez parabolicznych odniesien. Czy jest to sztuka zlokalizowana w dos¢
zacieSnionej czasoprzestrzeni "malej stabilizacji" lat 60., dociekliwa
analiza mechanizméw kultury masowej, zhomogenizowanej — umie-
rajacej z braku zréznicowania, dramat pokoleniowy, sztuka o Smierci
sztuki? A moze poprzeczke planu parabolicznego trzeba podnies¢
nieco wyzej — moze jest to sztuka o Smierci wartosci, wreszcie o
ontycznym zamieraniu czlowieka? Pytania tu zgromadzone nie sta-
nowia bynajmniej ciagu dysjunkcji, niczego nie zamierzamy wykluczac.
Sprawa dotyczy hierarchii i waznoSci poruszonych problemoéw,
ustalenia dogodnego punktu obserwacji, a doswiadczenie uczy, ze nie
nalezy go wyznacza¢ zbyt nisko. W koncu naswietlenie plaszczyzny
ostatecznych odniesien jest zadaniem analizy, ale zasob uwagi, jaki
poswiecimy poszczegdlnym rysujacym si¢ tu problemom to juz sprawa
wyboru i doraznie okreslonych celéw lektury. Nie ma potrzeby wracac
do kwestii oméwionych choéby w przywotanych juz opracowaniach.
Skupimy si¢ na sprawie wazace] dla koncepcji dramatu, a zasygnalizo-
wanej juz w tytule artykulu: w kregu wspolczesnej conditio humana.
Naturalnie, inne zagadnienia najczgSciej zwiazane z Grupg Laokoona
pojawia sie rowniez na zasadzie dopowiedzen i egzemplifikacji.

1

Kolejnoscia zdarzen w Grupie Laokoona rzadzi zwyczajne na-
stepstwo czasu, cho¢ — co wypada od razu zaznaczy¢ — chronologia
nie jest ciagta. Odstony maja budowe swobodna, "otwarta", poddana
rozcztonkowaniu, co sprawia wrazenie, ze oglad rzeczywistosci sce-
nicznej prowadzony jest z oddali, zmacony chwilami nieuwagi. Bo tez
przebieg zdarzen pozbawiony zostal tak wyraznych punktéw orien-
tacyjnych, jakie w tradycyjnej sztuce wyznaczato zawiazanie, perypetie,
punkt kulminacyjny. Brak tez konfliktu, zdolnego ogniskowac zda-
rzenia sceniczne w jedna, spojna, dobrze umotywowana calos¢, nie

5 Ibidem.

615



mowiac juz o postaci, ktora skupiataby w swym reku porzadek Swiata
i ostatecznie brala odpowiedzialno$¢ za siebie i za Swiat.

Te przekorne zdawaloby si¢ przymiarki, dokonywane w optyce
"tradycyjnego" dramatu, wynikaja naturalnie z potrzeby znalezienia
zasady porzadkujacej Swiat, ukazany w Grupie Laokoona, cho¢ moze
postulat to jeszcze przedwczesnie postawiony, o ile w ogole zasadny.
Odtézmy wiec sprawe na pozniej. Wszelako z owych "przymiarek”
wynika inne spostrzezenie. Tres$¢ sztuki obfituje w uparcie powracajace
tematy rodem z dramatdw powaznych, patetycznych, domagajacych sig
traktowania "na serio". Przypomnijmy: w odstonie II Syn traci wiare w
sens zycia, buntuje sie, chce by¢ soba, odzyskac tozsamos¢, Matka idzie
w jego §lady, réwniez Dziadek (odstona IV) utraci wiar¢ w pigkno,
czyli w to, co bylo dla niego gwarancja sensu zycia.

Jak wiadomo bunty i upadki to tylko niemrawe, anemiczne, w koficu
jalowe manifestacje jakichs tam pretensji do pelni czlowieczenstwa.
Wszystko, co przydarza si¢ postaciom uwigzionym w Rozewiczowskim
Swiecie ma posmak zlosliwego naigrawania si¢ z ludzi, ktorzy nie
potrafia ani si¢ buntowaé, ani przekonujaco dla siebie i innych traci¢
wiary. Te niekomediowe tematy pozostawiaja posmak komiczny.
Przewrotno$¢ pisarska podejrzewamy o wigcej — moze to proba
targniecia sie na tradycje, parodystyczna aplikacja usSwigeconych
motywoéw do niewybrednych gier przyjetych w Rozewiczowskie]
poetyce dramatu.

A propos tych wiasnie gier: nietrudno zauwazy¢, ze wskazane bunty
i upadki pozbawione sa niezbednej w takim przypadku kwalifikacji
dziatan decydujacych, czynéw na miare¢ deklaracji stownych. To, co si¢
ludziom przydarza, pociaga za soba jedynie zachowania werbalne.
Totez tworzywem akcji sg gtownie akty stowne. Zabraklo akcji jako
wyktadnika spdjnosci artystycznej koncepcji dramatu, pozbawiona
zostala tez wlaSciwej rangi w obszarze tych element6éw struktury, ktore
zwyklo si¢ okresla¢ mianem zdarzen dramatycznych.

* ok k

Dotychczasowe spostrzezenia sklaniaja do analitycznego ogladu
warstwy stownej. Na czym polega specyfika stowa w tym dramacie?
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Nalezy chyba wyj$¢ od stwierdzenia, ze "autentycznym" sposobem
zaistnienia w $wiecie dramatu jest zaistnienie deklaratywne, zaistnienie
modo verbo. Postaci sztuki nie sta¢ na wigcej. Obserwujac je z punktu
widzenia zewnetrznego odbiorcy, trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze mamy
przed soba grupe pretensjonalnych blagieréw, raczacych si¢ nawzajem
patetycznymi opiniami o wlasnym zyciu. Spojrzenie z zewnatrz jest
wszakze nieuchronnie wartosciujace — sktonni jesteSmy przypisac fatsz
rozmowom domownikéw. Nic przeciez z poruszanych tam doniostych
spraw w istocie si¢ nie dzieje.

Przyjeta optyka nie wydaje si¢ stosowna. Powr6émy do spojrzenia
od wewnatrz, od $rodka rozgrywajacych si¢ sytuacji, pole referencji
rozméw i zachowan stownych, ustalajac w granicach teatralnego
makrokosmosu. Zauwazymy wowczas, ze stowo pelni tam niebagatelna
role — trudno odméwi¢ mu nawet swoiscie pojetej prawdziwosci. Zycie
— nawet to najglebiej pojete, wazy tyle co stowa i funkcjonuje na mocy
stowa. Modo verbo dokonuja sie zaréwno duchowe kleski, jak i du-
chowe uzdrowienie postaci. Syn juz wierzy w pigkno pod wplywem
kilku frazeséw Dziadka. Najwazniejsze problemy egzystencjalne
zalatwia sie "na telefon" — przypomnijmy tajemnicze telefony do Wicki
po utracie sensu zycia najpierw przez Syna, pozniej przez Dziadka.
Matka reaguje natychmiast: "Mam pomyst, czekajcie. Zaraz bede
dzwonié. Wicka zalatwi nam to od reki". "Wicka jest tak mita, pa-
migtasz, jak dzwonitam wczoraj w sprawie Dzidka, przedzwonita od
reki do Zosi i okazalo sig, ze wszystko w porzadku" — oswiadcza
triumfalnie. "Zmagania" duchowe postaci, spetnienie pragnienia do
"bycia Soba" dokonuja si¢ na poziomie gier stownych. Stowo ulega nie
tyle zafalszowaniu, co degradacji stosownie do statusu rzeczywistosci
sceniczne;j.

To zasadnicza réznica dzielaca Grupe Laokoona od teatru "tra-
dycyjnego”, wyposazonego w petnowartosciowe osobowosci, gdzie
sfowo ma zapewniony wysoki status ontyczny i stuzy wartosciom o
nieporéwnanie wyzszej randze. Pierwowzorem tak pojetego wielo-
wymiarowego, zywego i osobowego stowa, sfowa kreatywnego zdolne-
go przemienié cztowieka i odwrocic tok zdarzen jest Stowo z Ewangelii

617



Janowej, na ktore powotuje si¢ lonesco we wstepie do swych dramatow
celem przeciwstawienia mu kalekiego stowa wspotczesnosci.

Nie bez racji padlo tu nazwisko jednego z promotoréw teatru
absurdu, gdyz jego praktyke pisarska taczy wiele wspdlnego z poetyka
Rézewicza. Celowo — jak to probowalismy wykaza¢ — nakierowano na
demaskacje niezdolnosci stowa do nazywania i ogarniania doniostych
tresci, wskazywania wartosci, a nade wszystko pozbawienie mocy ich

uznawania.
Ale jest i druga, bardziej dotkliwa faza R6zewiczowskiego "zamachu"

na tradycyjng role struktury stownej w tekscie dramatycznym. Mia-
nowicie, utrata przez stowo jego najbardziej pierwotnych funkeji —
komunikowania i informowania. Stowo moze jednoczy¢ ludzi,
umozliwia¢ spotkanie. Liczenie si¢ z drugim, przyjmowanie jego stow
jak jego wlasnych — tak owa jednoczaca funkcje stowa pojmuje
wspoélczesna filozofia dialogu. Dialog zbudowany wedle tej personali-
stycznejzasady umacnia dystans, odrgbnos¢, tozsamos¢ uczestnikow (Ja
i Ty), ale zarazem zapewnia ich komunig (niezaleznie czy podtrzymuje
zgode, czy nieugaszony konflikt). Z kolei utrata zdolno$ci komuniko-
wania to obarczanie stowa obowiazkiem banalizowania i zacierania
indywidualnego pietna mowy — zatem postugiwanie si¢ mowa cudza,
banalem, obiegowymi stereotypami, mowienie za pomoca frazesow,
klisz, cytatéw, najogdlniej wigc pustostowie, "mowa-trawa" o stabo
czytelnej konotacji.

Wskazane dotychczas bariery ostabiajace podstawowe funkcje mowy
(i te rozwazane wczesnie, jak i te zasygnalizowane przed chwila) po-
strzegamy w Grupie Laokoona w trzech co najmniej praktykach sto-
wnych: w repetycji, cudzomowie i superkiczu intelektualnym (jak okre-
§lit Wyka opinie konkursowego jury na temat pomnika Stowackiego).

Repetycje spotka¢ mozna gtéwnie w odstonie II. Rozmowy, a raczej
wlasnie repetycje, zogniskowane sa wokét Grupy Laokoona — rzezby,
bedacej symbolem doskonatosci i sztuki antyku oraz wokot jej szaco-
wnego oméwienia-rozprawy Lessinga Laokoon — albo o granicach ma-
larstwa 1 poezji.

Ojciec rzezby nie widzial —w Rzymie zastal tylko gipsowa replike
arcydziela, totez méwi o niej na podstawie rozprawy Lessinga.
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Nalezaloby nawet powiedzie¢, cytuje fragmenty tekstu znakomitego
teoretyka sztuki. Oracje ojca co chwile przerywa domowa krzatanina,
znaczacymi wejSciami i wyjSciami domownikéw, stad tez dociera ona
do stuchaczy w formie niekompletnej, jak z zacinajacej si¢ tasmy.
Ojciec udziela nauki synowi, syn probuje zda¢ relacje dziadkowi,
dziadek stara si¢ powiadomi¢ matke. Rozmowy przebiegaja wedle
zasady repetycji, ale jest to repetycja nieudolna, sensy gubia si¢ gdzies
po drodze od stéw Zle zaslyszanych, nieskladnie powtarzanych wrazen.
Jak cho¢by w tym przykladzie: Ojciec: "ten bol, powiadam, nie zdradza
sie wszakze jakakolwiek furia wyrazona czy to w twarzy, czy calej
postawie. Nie wydaje on straszliwego krzyku, jak to opiewa Wer-
giliusz". Na prosbe Matki wylaniajacej si¢ z kuchni syn powtarza (w
obecnosci Ojca), kaleczac zaslyszana dopiero co wypowiedz: "Ojciec
moéwi, ze ten bdl nie zdradza sie¢ wszakze, jak to opiewa Wergiliusz,
nie wydaje on straszliwego krzyku". Bywa, ze Matka powtarza Dziad-
kowi zaslyszane stowa Ojca: "Ze na twarzy ojca maluje si¢ rozpacz,
lecz walczy z wezami, ktdre sa proporcjonalne”. Indywidualne pietno
domowych rozwazain o Grupie Laokoona jest w istocie negatywne,
polega na deformacji mysli w coraz mniej udanych kopiach cytowanych
zrodel. Bezzasadne okazuja sie¢ zaréwno apele o méwienie wlasnymi
stowami, jak i prze$wiadczenie, ze ktokolwiek wlasnymi stowami mowi.
Na prosbe Dziadka urazony historyk sztuki probuje kleci¢c wiasna
wypowiedz o dzielach napotkanych w rzymskiej podroézy, co konczy sig
na kilku niesktadnie wyrazonych truizmach do chwili, gdy slowa
nabiorg ponownie rumiencéw pod wplywem cudzych przemyslen.
Ojciec nie tyle nie chce znizy¢ tonu, ale najzwyczajniej nie potrafi.
Domowe rozmowy sprawiaja, ze gubi watek, kreci mu sig w glowie,
skutkiem czego nie moze sobie przypomnie¢ wlasciwych stow.

W rodzinnych repetycjach ojcowskich wywodow uchylona zostaje
zaréowno funkcja komunikacyjna, jak i informacyjna. To tylko pozor
pouczajacego dialogu. Zamiast tego dajq si¢ stysze¢ petne namaszcze-
nia responsoria. Szczegdlnie zabawnym przyktadem tego zjawiska jest
rozmowa syna z Dziadkiem, w ktérej syn wpada w wysokie tony
ojcowskich wywodéw, a Dziadek replikuje (naturalnie bez zwiazku)
powtarzanymi przez cale zycie frazesami o pigknie, ktore nosi w sobie.
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Docieramy tu do sprawy kluczowej tej czeSci rozwazan. Rozmowy
w czeSci 11, 1 czgsciowo w IV to celebracja piekna, rodzinny obrzadek
wedle scenariusza Lessingowego Laokoona — jalowe zachwyty, stuzace
samoutwierdzeniu w drodze do pigkna. Jest to obrzadek wtajemnicze-
nia, wrecz komunii z pigknem, ktére "wprost przelewa si¢ z ust do ust"
— konstatuje Matka i oswiadcza Przyjacidlce — "Powiem ci szczerze,
ze dopiero pod wplywem tego opowiadania jakby »odejrzalam«w sobie
istnienie tej Grupy". I Dziadek zachwyca si¢ rzekomo wilasnymi wy-
wodami syna: "Bylem zaskoczony tymi sformulowaniami, okresami,
stosunkiem do pieknosci ojca i syna i syna do ojca" — przekazuje swoje
uwagi Matce.

Kult piekna uprawiany w domu historyka sztuki, snobistyczny 1 bal-
wochwalczy, to liturgia do nieistniejgcego boga. Pigkno jest wypowia-
dane, nie istnieje naprawde, albo lepiej powiedzie¢ — tropem wczes-
niejszych uwag — istnieje modo verbo. Totez jezykowi ta nowa cele-
bracyjna rola nie zrekompensuje utraty innych podstawowych funkc;ji.
Zauwazmy, ze w calym dramacie miejsce kontemplacji pigkna zajmuje
kontemplacja wypowiedzi o pieknie —uczone i podnioste delektowanie
si¢ estetycznym pustostowiem (o czym jeszcze bedzie okazja
powiedzie¢ w nawiazaniu do odstony III). Brak autentyzmu sprawia,
ze miedzy herezja i ortodoksja roznica jest niewielka, zmiana postawy
estetycznej dokonuje si¢ bezbolesnie. Jedynie Ojciec — postac
scenicznie bledsza od "barbarzyncy" syna i trzezwego realisty Dziadka
zachowuje nostalgie za autentycznym pieknem, ujetym w klasyczne
formuly. Ale i on uprawia jedynie repetycje.

Praktyka druga — cudzomowa tak charakterystyczna dla tego
dramatu to nagromadzenie w nim wszystkiego, co stanowi zbanalizo-
wane zaplecze mowy potocznej, ale nie tylko. Sposrod wszystkich
uczestnikow domowych rozméw, cudzomowa najdotkliwiej dotyka syna.
Nawet jego pelne desperacji o$wiadczenie: "wlasny typ osobowosci
stworze, nie przez wzorowanie si¢ na kim§" spotyka si¢ z okrutnym
spostrzezeniem Dziadka: "Caly ojciec”. Nawet bunt moze by¢ tylko
nasladownictwem. Kolejne propozycje kierunku studiow przyjmuje z
niemym, bezrozumnym zachwytem. "Pdjde na filologi¢ albo stomato-
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logie klasyczna... p6jde na muzykologie". "Co byS powiedziat o takie;j
oologii". "Tez mnie porywa" — oswiadcza syn. "Masz jeszcze do wyboru
onolatri¢, onomatykeg, ontologi¢, onani¢, oneiromancje'. "Pdjde na
oneiromancj¢ — decyduje si¢ natychmiast. Padaja kolejne propozycje:
geologia, ginekologia, stomatologia. Te na poly dowcipne, na poly
groteskowe prowokacje Dziadka przypominaja abuliczny betkot czy tez
opupienie rodem z Gombrowicza. Syn uzasadnia kolejne wybory
wySwiechtanymi frazesami, sloganami, dotyczacymi idealéw kultury
masowe], powtarza obiegowe opinie o intratnych miejscach pracy,
patetyczne zwroty o niesieniu ulgi cierpiacym, czy wyrzeczeniu si¢
wszystkiego. Wtoruje mu matka: "Zréb to dla mnie i dla cierpiace;j
ludzkosci, dla tej Ludowej Polski i bezpartyjnych dzieci, idZ, dziecko,
za glosem serca'.

Syn — w groteskowym przejaskrawieniu — pada ofiara procesow
jezykowych trawiacych kultur¢ masowa 1 jej zaprzysigzonych wy-
znawcow. Nawet wybor kwituje cytatem: "Kazdej chwili wybierac
musze" — znanym z liryku J. Liberta. Jest bezwolnym przedmiotem
moéwienia innych i mowy bezosobowej. Jego dazenie do autentyzmu,
wyrazone hastem: "nie chce¢ nikogo nasSladowac" przynosi wrecz
odwrotny skutek — konczy si¢ zanurzeniem w odpady mowy potoczne;]
z wszystkimi tego konsekwencjami. Brak tozsamosci zast¢puje brakiem
tozsamosci zastepuje brakiem tozsamosci, bardziej jeszcze drastycznym
1 dotkliwym.

W calym tekscie spotykamy podobne zjawisko, gdy postacie sa
moéwione, ulegajac jezykowi publikatorow, stereotypom Srodowiska,
"méwi im si¢" segmentami jezyka zuzytego, obarczonego ammezja
konotacji i denotacji. Proces ten osiaga swoj niepokojacy ksztalt, gdy
poszczegdlne zwroty nabieraja samodzielnosci juz w waskim kregu
domowych rozméw. Oto przyklad. Ojciec: "Jestem jak z krzyza zdjety".
Matka (do syna): "Biedny ojciec jest jak z krzyza zdjety". Dziadek (do
syna): "Co? Syn (do Dziadka): "Mama mowi, ze ojciec jest jak z krzyza
zdjety". Ojciec: "O co chodzi? Moéwcie glosniej". Dziadek (do Ojca):
"Dzidek mowi, ze jestes jak z krzyza zdjety".

Sytuacja powtarza si¢ chwile pozniej, gdy ojciec stwierdza:
"Zostawcie mnie w spokoju". Nie bardzo wiadomo kto mowi, do kogo
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i po co? W koncu ojciec jest informowany o tym, co sam powiedziat.
W sensie logicznym przypomina to sytuacj¢ blednego kota. Stowa,
wypadajace z ram komunikacji jgzykowej zaczynaja nig wladac na swoj
odrebny sposdb, co wplywa na zachowania uzytkownikow jezyka.

I wreszcie praktyka trzecia objeta formuta superkiczu intelektualne-
go. Grupa arbitrow twdrczosci, plastykéw amatoréw i amatorow
plastykow konkursowego jury na pomnik Tekli Badarzewskiej-Bara-
nowskiej i Stowackiego réwniez pozostaje pod presja mechanizmow
kultury masowej. Ich rzekoma oryginalno$¢ w ferowaniu opinii to
uzycie — zreszta niepoprawne i degradujace — jezyka historii sztuki.
Domniemane tworcze postugiwanie si¢ jezykiem sprowadza sig w
istocie do manipulacji stownych, wynaturzen stylistycznych, razacych
katachrez, gornolotnych zwrotow, wadliwych kontaminacji stylistycz-
nych i czerpanych zewszad wypowiedzeniowych klisz. Caly ten
"nowotwdr” jezykowy jest efektem grzesznej potrzeby uczonosci i
réwnie grzesznej potrzeby oryginalnosci. W wyniku dostrzegamy splot
intertekstualnych powiazan — rezultat dekompozycji podrecznikowe;j
wiedzy i literackich fragmentow.

Dostrzec tutaj nietrudno w zakamuflowanej postaci t¢ sama

przesadna cze$¢ wobec autorytetu sztuki, o jakiej mieliSmy okazjg
moéwié juz wezesniej. W takiej przeciez roli pojawiajg si¢ znaczace
nazwiska: Stowacki, Canova, Calder... Ale jest tu rowniez posunigcie
odnoszace sie wprost do zaproponowanego okreslenia — superkicz
intelektualny. Postuchajmy:
u Arpa i Giacomettiego, u Moora i Caldera nie znajdziecie nic z gabinctu okrop-
nosci, nic z tanich wicéw beczki §miechu — z t3 samg tragiczng powaga pozbawiong
patosu, z 13 sama idea odciSnicta w formie, z tg samg sifg tworcza kreujacy
spotykamy si¢ tu, u nas, w tych projektach na pomnik poety.

Monstra i dziwolagi — niekontrolowany rozrost kultury amatorskiej
podniesione zostaly do rangi godnej czci mistrzéw. To jedna z gtow-
nych przyczyn intelektualnego belkotu, towarzyszacego ogledzinom
projektow. Jezyk nie nadaza za chorobliwym rozrostem rzeczywistosci
artystycznej, ulega jak cala ta dziedzina "homogenizacji®, przestaje
prawidlowo denotowaé — staje si¢ "Slepy" wobec porzadku wartosci.
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Sytuacja jezyka prowadzi w rezultacie do dezawuacji tradycyjnej sztuki,
o ktorej nie mozna juz méwi¢ poprawnie.
2

Za podstawe dotychczasowej lektury przyjeliSmy dos¢ tradycyjny
scenariusz. W polu uwagi znalazly si¢ akcja i struktura stowa, zgodnie
z zalozeniem przyjetym we wstepie rozwazan. Redukcja akcji do
zachowan werbalnych nie jest tylko przeniesieniem cigzaru problemow
na barki slowa, zawierzeniem stowu w sposéb szczegélny, jak w
dramacie "méwionym". U Rézewicza stowo i czyn ulegaja degradacji
rownoczesnej 1 totalnej — i to jest istotna przestanka i1 zarazem
stosowny punkt wyjscia do refleksji nad koncepcja cztowieka w Grupie
Laokoona — co jest, jak wiadomo, gléwnym przedmiotem naszego
zainteresowania. Niemniej na obecnym etapie rozwazan nie obejdzie
sie¢ bez wysitku zmierzajacego do uogdlnien, wskazania prawidlowosci
Swiata, zgodnie z obowigzkiem odstaniania globalnego sensu utworu.

Droga prowadzaca na plaszczyzne parabolicznych odniesien nie
polega jednak na prostym uogdlnieniu sytuacji rozgrywajacych sig¢ w
inteligenckim domu, czy na sali konkursowej ekspozycji. Scislej
mowiac, nie tylko na tym. Bo o ile sytuacje te stanowia karykaturalnie
przejaskrawiony obraz $wiata, w ktérym zyjemy, zostaly tez “spreparo-
wane" z mysla o innych sposobach ksztaltowania parabolicznego pigtra
senséw, majacych udzial w ostatecznym przestaniu tekstu. Mowa tu o
"znaczacych" przypadkach, groteskowej nadorganizacji i figuratywnych
zaleznoSciach miedzy rzeczywistoscia sceniczng a rzezba grecka.
Naturalnie, wszystkie te sposoby funkcjonuja poza czy tez ponad
Swiadomoscig postaci.

Jest wiec wyzsza instancja sprawujaca kontrole nad rzeczywistoscia
teatralna, wedle z gory przyjetej logiki. Z jej to dopuszczenia przy-
darzyt sie¢ Ojcu fatalny pech podczas pobytu w Rzymie, gdy napotyka
on w muzeum watykafiskim jedynie gipsowa replike¢ "Grupy Lao-
koona". Zdarzenie — w poczuciu postaci scenicznych — pozostanie,
oczywiscie, przypadkiem, jednak, w przestaniu autora nabiera sym-
bolicznej doniostosci. Dostrzegt to juz K. Wyka, ktory w Rozewiczo-
wskim rozwiazaniu rozpoznaje ironiczna technike demaskacyjna,
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typowa dla dramatéw Norwida: "To, co bylo po prostu przypadkiem i
trafem, dla Norwida-ironisty stawalo si¢ trafem sensownym i zna-
czacym". W dalszej zas$ czesci swojej wypowiedzi badacz dodaje:

Uktady ztozone z traféw dotyczyly oczywiscie ironii zdarzen. Ironia czaséw doty-
czy rozumienia "Grupy Laokoona”, a w rezultacie rozumienia calej starozytnosci i
sensu jej dorobku. To rozumienie sensu antyku, ktére bylo jezeli nie wylaczne, to
gorujace, zanim je zburzyl Nietzsche w Narodzinach tragedii®.

Pechowa konieczno$¢ obcowania z gipsowa replika nie musi by¢
odczytywana jedynie jako asumpt do rozumienia kultury. Kopia —
"Calco in Gesso" jest ponadto metaforycznym znakiem catej 1ze-
czywistoSci dramatu, a przypadkowe jej napotkanie to zarazem
potwierdzenie nieuchronnej prawidtowosci Swiata. "Ojciec zawsze na-
trafia na odlewy" — o$wiadcza w pewnym momencie matka, wyrazajac
mimowolnie zasadnicza prawde o Swiecie. Swiat Rozewiczowskiej niby
komedii, niby farsy zanurzony jest w mrokach jaskini Platona,
pozbawiony — jak wiemy — mozliwosci kontemplacji zywego, auten-
tycznego piekna, ale i przede wszystkim — autentycznej egzystenciji.

Takich mimowolnych, ale znaczacych dla przestania tekstu Swia-
dectw jest wiecej. Postacie prowadzone na wodzy autorskich dida-
skaliéw nieustannie maja do czynienia z kwiatami (pojawiaja si¢ roze,
pelargonie, rumianki, kwiaty sztuczne i naturalne). Jest to poniekad
zrozumiale, ot zwyczajne zainteresowanie matki, ktéra maluje kwiaty
na wystawe w salonie "Zycia gospodarczego". Wszystko przeszioby
niezauwazone i wtopione w ogdlna wymowe upodoban rodzinnych,
gdyby nie natarczywos$¢ motywu, z jaka wraca on w przebiegu sytuacji
scenicznych, czy raczej nieustanne komunikowanie o nim w autorskich
didaskaliach. Rozewicz kaze nawet Przewodniczacemu jury mimo-
wolnie przestawi¢ doniczke (sic!) z pelargoniami, a wigc kwiatami
zywymi, postawionymi w otoczeniu nieudolnych produktéw kultury
masowej. Matka nieustannie myli sztuczne réze z ich zywymi odpo-
wiednikami, mimo ciaglych uwag zaniepokojonej Przyjaciotki. Matka:
"Cudne! Przepraszam cie, wstawie do wody (...) cudownie pachna".
Przyjaciotka: "Nie wstawiaj ich do wody, nie potrzebujg". Matka: "Jak

® K. Wyka, op. cit., s. 50.
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zywe. Trzeba wsypa¢ do wody soli, beda dtuzej staly. Wprost trudno
uwierzyé, ze sa z papieru”. Matka: "(...) Czekaj, trzeba je wstawi¢ do
wody". Przyjacidtka: "Sa z papieru". Matka: "Co$ podobnego! Zupetnie
jak oryginalne". Gdy Matka wychodzi, Przyjaciotka "zanurza twarz w
papierowych rézach" — dopowiada tekst poboczny. Nad dialogiem
zacigzyly demaskacyjne praktyki jezykowe, autor wymusza na posta-
ciach prowadzenie tego nieprawdopodobnego dialogu, upokarza
ciagtym myleniem kopii i oryginalu — nawet ponad miarg watpliwego
przeciez rozsadku inteligenckiej rodzinki. Wygrywa swoja partie w
dramacie, roztaczajac przed widzem obraz domowego kiczu, uwiklan
i nonsenséw. Maluje obraz z kwiatami, jakby do nostalgicznych stow
Dziadka, ktéry maltretujac w reku sztuczng rézg, upomina si¢ o
pamieé czaséw miodosci: "I we wnetrzu cyklotronu elektronowego
powinno sie znalez¢ miejsce na gatazke kwitnacego bzu lub ulana..."
To technika perwersyjnej demaskacji malarskich praktyk matki, ktora
chce "byé Soba" wlasnie przez malowanie kwiatow. Niszczenie
sztucznych kwiatow przez Dziadka, wpierw przez Syna, to ilustracja
porzekadta, ktére daje si¢ stysze¢ w rozmowach domownikow: "Nie
czas zalowaé 16z, kiedy plona lasy". Rzecz dotyczy, jak wiemy, Syna,
ktory wlasnie stracit wiarg w sens zycia. Rozewicz jest bezlitosnie
ironiczny. Jakby nie dos¢ bylo obsmiewania domownikow w przy-
tomnosci ich umystu, padaja oni jeszcze ofiara manipulacji autorskich,
potegujacych ironig w przestaniu sztuki.

Postacie dramatu sa marionetkami w dwojakim sensie. Raz jako
uczestnicy zwariowanej sytuacji rodzinnej i kulturowej, twory watle i
niepozorne, niegodne miana protagonistow (wzglednie os6b dramatu),
po drugie jako "wehikuly" autorskich powiadomien czytelnych ponad
$wiatem scenicznym, w rejestrze senséw przeznaczonych wprost dla
odbiorcow. Okazuje sie, ze znaczace przypadki, stwierdzenia, mimo-
wolne czynnosci dopelniajace normalny tok komunikacji teatralnej to
sfera przedinterpretacji, ukierunkowujacej recepcje sztuki.

Podobna role speinia nadorganizacja groteskowa. Pierwiastek
groteski pojawia si¢ w znacznej cz¢Sci struktury stownej, w ewokacjach
kultury masowej jako zrealizowanego ideatu, ironicznych i przesmiew-
czych; w tym osiagnigtym "raju’, gdzie wszyscy wszystko lub niemal

625



wszystko wiedza 1 naturalnie potrafia mechanicznie zacytowac.
Uczestnicza w kulturze zaludnionej przez setki tysigcy "artystow", od
czego Ojcu "kregci sig w glowie. Wszakze 6w "raj" jest zarazem wielkim
smietnikiem zuzytego slowa, ale i1 nazwisk, pogladow, hasel, ktorymi
Dziadek postuguje sie chetnie i z pasja. Struktura "treSciowa” dramatu
przeciazona jest do granic wytrzymatosci nawisami wiedzy z zakresu
historii sztuki (szczegdlnie w odstonie IV). Temu nagromadzeniu da-
jacemu zarazem efekt "usypiskowy" i "inflacyjny" wspomniany J. Kelera
sktonny jest nada¢ nazwe "anty-collage’u". To jednak groteskowosc o
dystansie nie tak znéw odleglym — realizujaca si¢ w satyrze 1 parodii
spofeczno-kulturowej, wygrywajacej sensy w czasie stosunkowo bliskim,
pokrewnym genezie utworu.

Ozywienie groteskowe pnie si¢ jednak wyzej, niejako po stopniach
teatru absurdu, ku rozleglejszej problematyce egzystencjalnej. Gro-
teskowe spietrzenie dostrzec mozna w finale odstony I, gdzie nie tyle
przyciaga uwage uczonos$¢ celnikéw, ale ich sad nad Ojcem, ktory —
jak dopowiada autor z tekstu pobocznego — "spuszcza glowe jak
oskarzony". Nieznajomy celnik wystepuje w roli oskarzyciela, ktory
wpierw domaga si¢ "pokazania wnetrza", pdzniej wystapi z przygana
wobec dotychczasowego zycia Ojca, ktory wbrew etosowi sztuki "nie
objawil sie" i "objawienie ukaze mu si¢ jako kara", "estetyk staje sig
zagadkowy sam dla siebie” — koficzy swoja wypowiedz celnik-oskar-
zyciel. Zdajemy sobie spraweg, iz w zarysowanej tu groteskowej sytuacji
kryje si¢ aluzja do nakreslonej w dramacie rzeczywistosci, rzecz jasna
szczegOlnie do Ojca, ktory nie potrafi da¢ swiadectwa prawdzie 1 — jak
to widzimy w kolejnych odstonach — coraz glebiej wikla si¢ we wlasna
niemozno$¢. Przypomnijmy jego jalowe celebracje, martwy obrzadek
sprawowany w grupie rodzinnej, czy gorszace zachowanie w sanktua-
rium antysztuki w odstonie III. Rzuca to nieco Swiatla na jego
figuratywnga funkcje, o ktorej powiemy za chwilg.

Tymczasem jednak warto zauwazy¢, ze spigtrzenia groteskowe maja
swoj — niewyrazny wprawdzie — walor konstrukcyjny. Jak wiadomo w
teatrze E. Ionesco wzburzenie groteskowe stopniowo wzrasta, osiagajac
kulminacje w finale. U Rézewicza praktyka ta zarysowuje si¢ w trzech
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poczatkowych odstonach, jako przejaw daleko idacego odrealnienia.
Apogeum osiaga w odstonie III, gdy konkursowe jury natrafia na opor
nieprzygotowanego do notabene groteskowych innowacji artystycznych
Ordynatora 1 wszystko konczy si¢ odSpiewaniem ballady rodem z
ludowych opowiesci o psie-biesie.

Groteska wyostrza widzenie, identyfikuje przejawy absurdalnosci 1
zarazem je demaskuje, nie jest wigc niekontrolowanym epatowaniem
absurdalnoscia. W sukurs odbiorcy podaza autor, kryjacy si¢ w
zaimprowizowanych sytuacjach i wypowiedziach. Jest w tym wszystkim
znéw gest preinterpretacji — moment osadu Swiata, ktory postrzegany
moca groteskowego '"jasnowidzenia" ukazuje swa ontologiczna
degradacje.

A oto 1 trzeci mechanizm, warunkujacy spojnos¢ koncepcji
artystycznej tekstu. Zauwazmy, ze tytul sztuki to nie tylko obsesyjny
temat rozméw postaci, nie tylko przywotanie ideatu, ktory niczym
Godot z Beckettowskiego dramatu pozostanie pragnieniem niezaspo-
kojonym i do spelnienia niemozliwym. W koficu jest to tez nazwa
wspolczesnej grupy Laokoona, sprowadzonej do wymiaréw rodzinnego
kiczu. Grupy ludzi, obezwladnionych brakiem autentyzmu, przebywaja-
cych w oparach snobistycznej subkultury, omotanych "moéwieniem”,
ktore nie spelnia zadnej z "uczlowieczajacych" funkcji. Widomym
znakiem owego omotania jest repetycja i logika btednego kota. "Te
kola oplataja coraz ciasniej rodzinna grupe — zauwaza S. Gebala —
przypominaja sploty wezy, dtawiacych Grupe Laokoona’.

Postacia najdotkliwiej narazona na t¢ sytuacje jest Ojciec. GOruje on
nieco nad otoczeniem statoscia postawy, bardziej czytelnym 1 zro-
zumialym wizerunkiem. W planie konstrukcyjnym pozostaje stalym
punktem nieustannie zmieniajacych sie, zaskakujacych i nieprawdopo-
dobnych zdarzei. Cierpigtniczy Ojciec, ktéry mowi o sobie, ze "jest jak
z krzyza zdjety" postrzega wszystko nieco z profilu, z wyrazem zanie-
pokojenia. Gdy Syn rzekomo traci poczucie sensu zycia, reaguje
zadziwiajaco trzezwo: "Dzidkowi nalezy si¢ po prostu »paternoster«
Jestem zdecydowany rozciac ten wezel" — oswiadcza sterroryzowane;j

”S. Ggbala, op. cit., s. 209.
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tym faktem rodzinie. Niebawem zgani Dziadka za jego falszywie
skrywana pustke wewnetrzng. Utrata pozoréw renesansowej harmonii
moze objawié sie tylko pozorami kleski, ktére indagowany Ojciec z
trudem stara sie dojrzeé na twarzy Dziadka. "Czy co$ po mnie widac".
"Co$ juz wida¢. Moze sig zreszta mylg" — slyszy Dziadek w odpowiedzi.

W istocie to Ojciec doznaje objawienia wstydliwej prawdy o Swiecie
i to objawienie — jak rzek! celnik-oskarzyciel — staje si¢ dla niego
kara. Dane sa mu momenty u$wiadomienia — nikly refleks realizmu,
przenikajacy rzeczywistos¢ sceniczng. Domowy Laokoon w pewnym
momencie powie: "Walcze jeszcze, cho¢ wiem, ze walka przegrana'.
Ojca atakuja pozory: pozory klesk, buntéw, zachowan, pozory sztuki,
gdyz jedyna realnoscia scenicznego $wiata jest pozor. Rézewiczowski
bohater réwniez do glebi przeniknigty jest pozornoscig — nic dziw-
nego: jest integralnym elementem rzeczywistosci scenicznej, odlany z
tego samego kruszcu, co pozostali cztonkowie rodzinnej grupy, pod-
kresla to symboliczne podobiefistwo imion: Dziadek — Zdzistaw —
Dzidek, a jednak o wyrazniej nakreslonych rysach moralnych. Brak
tych ryséw postaciom pojawiajacym si¢ u boku Ojca. Zaréwno rezo-
lutny staruszek ze swym indyferentnym humanizmem, jak i mtokos,
ktéry w swym buncie malpuje wszystko, co si¢ nadarzy, wiklaja sig
nieustannie w wiezach o$mieszajacej ich groteski.

Ambicje Rozewiczowskiego Laokoona nie siggaja wysoko. W odsto-
nie 1V, gdzie wzorem "klasycznej" sztuki kumulujg si¢ rodzinne pro-
blemy, gtowa domu marzy o integracji, czyli jako takim upozorowaniu
klasycznego tadu $wiata (sprawy kluczowej w antyku). Wzniesiona r¢ka
dramaturga atrapa watykafskiego oryginalu ma przypisane "z gory"
kryteria doskonatosci — przezwycigzenie trzech grzechow gtownych
wymienionych jednym tchem przez celnika w odstonie pierwszej:
wspomnianej dezintegracji, alienacji i frustracji. Nawet uktad czgsci
dramatu zdradza klasyczny porzadek rzezby. Po prologu — (scena osa-
dzenia) deprecjacji moralnej doznaja kolejno Syn (odstona II), Ojciec
(odstona III) i Dziadek (odstona IV) — jest to porzadek symetrii.

Podobnie jak kolejne postacie postrzegaja w sobie istnienie "Grupy
Laokoona" — naturalnie w sposob nieprawy (zwazmy na falszywa
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obrzedowosc czcicieli pigkna), tak i caly 6w Swiat sceniczny dzwiga na
sobie brzemig autentyku, czyli sztuki par excellence. Wychylajacy sie zza
niego autor zwraca si¢ do odbiorcy przez groteske, znaczace przypadki
1 sfowa, wymuszone na postaciach symboliczne zachowania, figura-
tywne upodobania. Jest to przyklad metody nie wprost, tak charaktery-
stycznej dla dramatu wspolczesnego. Dokonuje wielokierunkowe;j
demaskacji: czy to sztuki wspoétczesnej, krazacej miedzy "Scylla pustych
formalnych igraszek a Charybda epigonizmu" — jak rzecz ujmuje
Ojciec w odstonie 1V, czy duchowych osiagnieé przesztosci falszywie
obecnych w dzisiejszym dazeniu do odrodzenia czlowieka, a wiec na
zasadzie pars pro foto stawia diagnoze moralnego czy egzystencjalnego
oblicza wspodtczesnosci.

W tak pojetym przestaniu Rozewiczowska Grupa Laokoona staje sig
proklamacja na rzecz sztuki wspdlczesnej przez swa artystyczng
koncepcje, ktora staraliSmy si¢ tu odstoni¢, 1 sposob patrzenia na
otaczajaca nas rzeczywisto§¢ — wnikliwy, dociekliwy, a wigc etyczny i
ocalajacy, powotany wlasnie do dania Swiadectwa w sprawie conditio
humana. Podobnie zreszta jak 1 pozniejsza tworczos¢ dramaturga.

Grupa Laokoona jest komedia w wielorakim sensie. Wiele tu prze-
jawow komizmu. W oczywisty sposob wiaza si¢ one z karykatura,
groteska, z jezykowymi grami, toczonymi z konsekwencja godna "teatru
absurdu". Smiesznos¢ budza zdefektowane stereotypy zachowan, pate-
tyczne tony, dobywajace si¢ ze Smietniska artystycznych prefabrykacji
i snobistyczna zachlannos$¢ konsumentdéw kultury masowe;j.

Wszelako komizm ma réwniez swoje umotywowanie konstrukcyjne
w poziomym, jak i w pionowym planie struktury utworu. Wylania si¢
z pokretnej logiki zdarzen, rodzinnych "wypadkow" nieoczekiwanych
i nonsensownych, bedac doniostym czynnikiem konstytuowania si¢
parabolicznego planu tekstu, ktérego postrzeganie jest niezbedne na
drodze do zrozumienia Rézewiczowskiej komedii.



