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Abstract

Theatrical fact

The article is an analysis of Tadeusz Rézewicz’s Birth Rate (“the biography of a play”)
as an “unhappy” performative act that cannot establish a new paradigm of textual
performance (as in Ryszard Nycz’s reading of Rozewicz’s text) or epitomize the post-
modern breakthrough in the theatre (as in Halina Filipowicz’s interpretation). In this
case “unhapinness” refers to the singularity of the catastrophe (inability to write and
complete a particular play in a particular moment of history for a particular institution-
al form of theatre) and to the relationship between the poet and the theatre conditioned
by the experience of ressentiment. Such an interpretation requires as a context not the
“wholeness” of Rozewicz’s literary output but historical and cultural occurrences ac-
companying the fact of publishing Birth Rate. Rozewicz undermines the institution
of Polish theatre in the late 60s as a vehicle of collective mourning that enabled the
audience to oversee the facts which were uneasy for collective memory and hard to
work through.

Slowa kluczowe: teatr, dramat, niefortunny performatyw, resentyment, zatoba, jednostko-
wos¢
Keywords: theatre, drama, unhappy performative, ressentiment, mourning, singularity

1.

»Sam fakt realizacji jest dla mnie sprawa drugorzedna. Sprawa najwazniej-
szg jest rozegranie dramatu na papierze. Co bedzie z tym robione w teatrze,
a nawet kto bedzie to robit, nie jest dla mnie sprawa istotng. Chociaz na swdj
sposob interesuje mnie to rowniez”! — mowil Tadeusz Rozewicz w rozmowie

' K. Puzyna, T. Rozewicz, Wokd! dramaturgii otwartej, ,,Dialog” 1969, nr 7.
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z Konstantym Puzyna w lipcowym numerze ,,Dialogu” z roku 1969, czyli po-
nad rok po publikacji Przyrostu naturalnego na tamach tego samego czasopis-
ma. Ta wypowiedz potwierdzata niegdysiejsza przenikliwa opini¢ Katarzyny
Rosner, ze Rozewicz nie potrzebuje teatru: ,,Sztuki jego nie sg wigc propozy-
cja nowego teatru — nie dlatego, ze tamig te czy inne z jego regul, lecz ze sa
samowystarczalne, ze go po prostu nie potrzebujg’™.

Opinia tak radykalna byta poniekad uspokajajaca, oczyszczajaca metodo-
logiczne pole, zamykajaca ostatecznie cata tworczo$¢ Rézewicza w obrebie
literatury 1 §wiatow tekstowych. Oznaczalo to, ze jego sztuki mozna anali-
zowac jak poematy, a teatr odczytywacé wylacznie w trybie negatywnym lub
metaforycznym. Rozewicz szedl na rek¢ swoim znakomitym interpretato-
rom, bagatelizujac i marginalizujac wilasne praktyczne i codzienne zwiazki
z teatrem, w niektorych okresach bardzo intensywne przeciez i przynoszace
zapewne autorowi istotne profity (nie tylko materialne: recepcja teatralna Ro-
zewicza miala kolosalny wptyw na ugruntowanie jego pozycji, na wzmocnie-
nie styszalnosci jego glosu w przestrzeni spotecznej, zwlaszcza ze przez kilka
pierwszych powojennych dekad teatr w Polsce byt potezng i silnie oddziatu-
jaca instytucja). Nawet gltosna niegdys teori¢ zamiennika gatunkowego, sfor-
mulowang przez Kazimierza Wyke w ramach analizy Przyrostu naturalnego,
tekstu o tak niejasnym statusie rodzajowym i gatunkowym, mozna odczytac
jako gest takiego wlasnie wyparcia teatru — jako realnego medium 1 instytucji
— z horyzontu tworczosci Rozewicza®. Jak pamigtamy, Wyka glosit, ze formy
dramatyczne przeksztatcaja si¢ w tworczosci Roézewicza w formy prozatorskie
1 stopniowo zanikajg. Ryszard Nycz w przetlomowym dla recepcji Rozewicza
studium o Przyroscie naturalnym (znamiennie zatytutowanym Fakt literacki),
cho¢ rozpoznania Wyki podwazyl, ten gest wyparcia teatru ostatecznie, jak mi
si¢ zdaje, przypieczg¢towal: najpetniej i najwnikliwiej ujawnit zasady ,,teks-
tualnego spektaklu” wytwarzanego przez Rozewicza*, wlaczajac tym samym
Przyrost naturalny w tradycj¢ dwudziestowiecznej literatury podejmujacej te-
mat dziela nienapisanego, zwlaszcza tradycje pirandellowska. Cytujac Louisa
Aragona, wyjasniat ide¢ Rozewiczowskiego ,,teatru wewngtrznego”™:

[...] moje zycie polega na pisaniu. Nie dla teatru, to jest miejsca, ktore istnieje
poza mna, lecz dla mojego teatru we mnie. Gdzie jestem wszystkim, autorem,
aktorem, sceng, gdzie nic nikomu nie sprzedaje, jestem moim wiasnym i jedynym
rozméwca. Niechaj to bedzie jasne, ze kiedy mowie Teatr, Teatr jest nazwa, kto-
ra nadaj¢ wewnetrznemu obszarowi we mnie, gdzie umieszczam swoje ktamstwa
i marzenia’.

2 K. Rosner, Tadeusz Rozewicz i teatr, ,Nowe Ksiazki” 1966, nr 24.

3 K. Wyka, Problem zamiennika gatunkowego w pisarstwie Rozewicza [wW]: idem, Rézewicz
parokrotnie, Warszawa 1977.

4 R. Nycz, Fakt literacki [w:] idem, Sylwy wspdlczesne. Problem konstrukcji tekstu, Wroc-
taw 1984.

5 L. Aragon, Teatr/Powiesé, przet. E. Wende, ,Literatura na Swiecie” 1977, nr 9. Cyt. za:
Ryszard Nycz, op.cit., s. 139.
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Z mojej perspektywy ten akurat watek nie wydaje si¢ az tak interesujacy.
Wiasnie teatr jako miejsce istniejace ,,poza mng” (i poza tekstem) bedzie tutaj
przedmiotem namystu. R6zewicz nie tyle zreszta wpisuje si¢ w pirandellowska
tradycje teatru wewnetrznego, ile si¢ od niej w Przyroscie naturalnym rady-
kalnie odcina. W tym konkretnym przypadku nie przeprowadza ,krytyki dra-
matu”, lecz obserwuje jego Smierc. Jesli interesuje go zdarzenie wewnetrzne,
o ktérym pisze Aragon, to w odniesieniu do paralizu zdarzenia w przestrzeni
spotecznej. Do tego potrzebna jest mu figura teatru, naprowadzajaca nie na fe-
nomen podmiotowosci, lecz relacji spotecznych. W tym sensie teoria zamien-
nika gatunkowego rzeczywiscie prowadzi donikad, ktadac nacisk na ewolu-
cyjno$¢ form, podczas gdy kluczowym zdarzeniem w Przyroscie naturalnym
wydaje si¢ wlasnie paraliz zdarzenia, postmodernistyczny niepokdj zwiazany
z sama mozliwos$cia pojawienia si¢ zdarzenia, ze zdarzeniowoscia. Poniewaz
takie postawienie sprawy moze z kolei zaprowadzi¢ nas ku koncepcjom wznio-
stosci, nalezy w tym miejscu postawic kolejny znak ostrzegawczy. Powody tej
ostroznosci wyjasnia si¢, mam nadziej¢, w toku dalszych rozwazan.

Czy jednak literacka recepcja Rozewicza, porzadkujaca strategie czyta-
nia, nie miata charakteru samospeniajacej si¢ przepowiedni? Po dekadzie lat
sze$c¢dziesiatych — bardzo silnego oddziatywania na teatr, ktory istnial jednak
rowniez ,,poza nim”, a nie tylko ,,w nim”, czyli w tekscie — kolejne dekady
przynosily ostabienie pozycji Rézewicza w teatrze, nawet w okresie gdy po-
wstawaly jego wybitne sztuki, grane tak chetnie przez teatry (Na czworakach,
Biale malzenstwo, Pulapka). Oczekiwano juz wtedy wylacznie $wietnych
tekstow do wystawienia, dramatéw na temat waznych probleméw spolecz-
nych i zarazem sztuk poetyckich, wehikutow kultywowania wieloznacznosci
1 sprzecznosci swiata, a nie impulsu do przemyslenia instytucjonalnych, este-
tycznych i etycznych podstaw teatru. Rézewicz zdawat si¢ swoja ,,0s0bnos¢”
nie tylko akceptowadé, ale wrecz umieszcza¢ w programie swojego dzialania;
niemniej jednak jego zwiazki z teatrem wywotywaly w nim duzo negatyw-
nych emocji, ktérych §wiadectwem sa Jezyki teatru, tom rozmow, jakie prze-
prowadzit z nim w potowie lat osiemdziesiatych Kazimierz Braun, umiejetnie
manipulujacy resentymentem Roézewicza w stosunku do teatru®. Ten punkt
rozminig¢cia si¢ Rdzewicza i teatru lokalizowalbym wilasnie w momencie pub-
likacji Przyrostu naturalnego. Pojawienie si¢ tego tekstu chcialbym odczy-
ta¢ jako znaczacy, cho¢ catkowicie przeoczony, fakt teatralny. Rozewicz
w rozmowie z Puzyna zaznaczyt przeciez kaprys$nie, ze obecnos¢ jego tekstow
w teatrze ,,na swdj sposob” go interesuje’.

Mozna oczywiscie perspektywe odwroci¢ i postawic tezg, ze to teatr nie
potrafil towarzyszy¢ Rézewiczowi i jego komentatorom w rozpoznawaniu
postmodernistycznego przetomu, ktéry domagat si¢ nowych narzedzi poznaw-

¢ K. Braun, T. Rézewicz, Jezyki teatru, Wroctaw 1989.

7 M. Fik, cytujac wypowiedz Rézewicza w artykule, w ktorym bardzo krytycznie oceniata
wplyw autora Kartoteki na przemiany wspolczesnego teatru, pomingta po prostu ostatnie zdanie
(M. Fik, Rozewicz a teatr [W:] eadem, Sezony teatralne, Warszawa 1977).
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czych, zmiany jezyka artystycznego i afektywnego otwarcia na nieco szersze
pole doswiadczen spotecznych i tozsamosciowych. Takze wigkszej gotowosci
do wchodzenia w konflikt ze wspélnotowymi wyobrazeniami, podtrzymywa-
nymi przy zyciu przez teatr z niebywalym zapatem w polu nie§wiadomosci.
Zwlaszcza ze ta podstgpna strategia powojennego polskiego teatru stanie si¢
przedmiotem radykalnej demaskacji w Przyroscie naturalnym. W ,labora-
torium nieczystych form” nie prowadzi si¢ bowiem takiej ,,nieczystej” gry
z widzami. Tutaj stawia si¢ t¢ kwesti¢ otwarcie: ,,Chwile milczenia w moich
sztukach sa wypelnione myslami anonimowego mieszkanca wielkiego miasta,
anonima zyjacego w metropolii, anonima, ktérego zycie rozwijato si¢ migdzy
gigantycznym nekropolem i ciagle rosnacym polis®. Obszar milczenia nie jest
nigdy u Rozewicza obszarem podstepnie dziatajacego mitu, nie jest uniwer-
salizowany, metaforyzowany — jest zawsze historyczny, konkretny, zdarzenio-
wy, a przez to tak nieuchwytny i ujety w figure¢ milczenia. Autor Przyrostu
naturalnego pozostat bowiem wyjatkowo impregnowany na wszelki narcyzm
wspdlnotowy, ktéremu ulegali — choéby w trybie krytycznym — najwybitniejsi
polscy rezyserzy: Grotowski, Kantor, Swinarski, Wajda.

Katarzyna Rosner miata racj¢, piszac, ze sztuki Rézewicza nie sa ,,pro-
pozycja nowego teatru”, nie wiem jednak, czy jej stwierdzenie, ze teatru ,,po
prostu nie potrzebujq”, ma uniwersalne zastosowanie. W Przyroscie natu-
ralnym Tadeusz Rozewicz dokonuje gestu wylaczenia, a zarazem wlaczenia
teatru w porzadek tekstu: uniezaleznienia si¢ od teatru (dramat nie powstat)
i zarazem jeszcze glebszego uwiktania si¢ wen (cho¢ sztuki teatralnej nie
udato si¢ napisa¢, mozna powota¢ ja do zycia w czasie prob w teatrze). Jest
to oczywiscie gatunek gestu juz wielokrotnie rozpoznawany w twdrczosci
Roézewicza (majacy swoje izomorficzne odpowiedniki, w ktérych obiektem
»wykluczenia-wlaczenia” nie musi by¢ koniecznie teatr) i do pewnego stopnia
zbanalizowany jako klisza interpretacyjna, wskazujaca na aporie i sprzeczno-
$ci w dziele Rozewicza. Ten tryb czytania nie tyle nawet jego tekstow, ile ,,ca-
lego” Rozewicza ulegt w ostatnich dekadach absolutyzacji. ,,R6zewicz trau-
matyczny”, ,,R0zewicz postmodernistyczny”, ,,R6zewicz transgresyjny” stat
si¢ skomplikowana siecia intertekstualnych powiazan, dynamizowanych ka-
tegoriami niewyrazalno$ci, negatywnosci, sprzecznosci. Marginalizacji nato-
miast ulegl przede wszystkim Rézewicz jako poeta resentymentu, przeprowa-
dzajacy swoja zemstg¢ na rzeczywistosci, nieprzyzwoicie odstaniajacy swoje
,hiskie” pobudki, rozgrywajacy swoje partie ze Swiatem za pomoca instytu-
cji, ktéorymi czesto pogardzat i ktore osmieszal w swojej tworczosci (choc,
moim zdaniem, trudno pogodzi¢ prébe czytania Rézewicza w perspektywie
postmodernistycznej z chgcig wykluczenia resentymentu). Komentatorzy jego
tworczosci czesto podejmowali — explicite lub implicite — proby rozdzielenia
,,dobrego” Rézewicza od ,,ztego” Rézewicza, traumy od resentymentu, trans-
gresji od uszczypliwosci. Dramaturgia transgresji, koncepcja traumatycznego
$ladu, cho¢ stawialy pytanie o aspekt empiryczny ujawniajacej si¢ w tekstach

8 T. Rozewicz, Sztuki teatralne, Wroctaw 1972, s. 307.
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podmiotowosci, nakazywaly réwniez powroci¢ zawsze do tekstu: otworzy¢
i zamkna¢ jego granice. Postmodernistyczna lektura Rézewicza uwalniata go
od jego peerelowskiej biografii, uwiktan w konkretne instytucje, pozwalata
dzielu wznies¢ si¢ poza resentymentalne zwigzki z historycznie konkretnym
$wiatem. By¢ moze nawet wbrew samemu Rézewiczowi, ktory nigdy nie wy-
kluczat resentymentu z horyzontu wlasnych dziet.

Migdzy ruchem wlaczenia a wylaczenia teatru w PrzyrosScie naturalnym
pojawia si¢ znaczace przesunigcie: to nie jest ten sam, podwojony gest, daja-
cy sie uja¢ w system prostych zaprzeczen i odwrocen (interpretowanych jako
zniszczenie ,,starego” teatru i otwarcie perspektyw dla ,,nowego” teatru). Pa-
migtajmy, ze mowiac o swoim zainteresowaniu teatrem jako miejscem reali-
zacji jego tekstow, Rozewicz nie operuje silng opozycja ,,starego” i ,,nowego”,
Htradycyjnego” i ,,awangardowego”, ale stabym, wahajacym si¢ ,,chociaz”.
Ruchu wilaczenia i wytaczenia teatru nie daje si¢ wigc tez opisa¢ narzedziami
transgresji — cho¢ by¢ moze taki wariant teatru pociagal Rézewicza, kiedy
pod koniec lat sze$édziesiatych prébowat sprowokowacé Grotowskiego do
wspolpracy. Czy starajac si¢ zainteresowaé go Przyrostem naturalnym, chcial
ujawnic¢ transgresyjny potencjat tego tekstu? Opublikowany w ,,0drze” latem
1969 roku tekst Rozewicza o Apocalypsis cum figuris® mozna w ten wlasnie
sposob odczytaé. Pojawia si¢ tutaj bowiem ten sam co w Przyroscie natural-
nym motyw unicestwienia stowa przez organizm teatru: zachtanny, agresywny
i destrukcyjny, pozerajacy i rodzacy stowa, ale u Grotowskiego ponadto — tu-
taj drogi si¢ rozchodza — ustanawiajacy ,,swictokradcza komuni¢”, potykang
i zwracang. Piszac o teatrze Grotowskiego, R6zewicz umieszcza stowo ,,te-
atr” w cudzystowie, stawiajac rownoczesnie pytanie: ,,jakimi srodkami moz-
na przezwycigzy¢ ten «teatr»”. Rézewicza pasjonuje bowiem matriksowa!
natura teatru Grotowskiego, ktory ,strawit i przezwycigzyt wiele réznych
teatrow”. Matriksem jest przeciez takze Przyrost naturalny, ktory ,.strawit
1 przezwycigzyt” wiele roznych dramatéw. Co ciekawe, Rozewicza fascynuje
wprawdzie transgresyjny mechanizm teatru Grotowskiego, ale podczas ogla-
dania Apocalypsis cum figuris zastanawia si¢, jak go rozmontowaé, unierucho-
mi¢, sparalizowac¢. Nie ufa temu rozbuchanemu libidinalnie zdarzeniu, jakim
jest spektakl Grotowskiego.

Dlatego projekt wspotpracy Rozewicza z Grotowskim nie mogt si¢ zapew-
ne udaé, ale niezrealizowany zamyst by¢ moze pozostawit slad w twdrczosci
obu artystow. Rézewicz w sztukach tworzonych w latach siedemdziesiatych

% T. Rézewicz, ,, Apocalypsis cum figuris” [w:] idem, Przygotowanie do wieczoru autor-

skiego, Warszawa 1971.

12" Pojecie matriksu rozumiem tutaj zgodnie z koncepcja Jean-Frangois Lyotarda, przedsta-
wiong w Discours, figure, jako ten wymiar pola figuralnego, w ktorym dziataja ,,prawa” procesu
pierwotnego. Co ciekawe, Lyotard jest sktonny pordwnywac proces powstawania spektaklu te-
atralnego do zaklocenia zjawisk sygnifikacji, jakie zachodza podczas pracy marzenia sennego.
Rozewicz w Przyroscie naturalnym ,u$mierca” dramat i wszelkie tradycyjne procedury jego
scenicznej interpretacji, najwigksze nadzieje wigzac z nieprzewidywalnoscia samego procesu
prob teatralnych.
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zapisal mechanizmy i do§wiadczenia transgresji (zwlaszcza w Bialym matzen-
stwie 1 Do piachu). Grotowski zas, inicjujac na poczatku lat siedemdziesia-
tych szeroko zakrojony projekt ,.kultury czynnej”, przemyslat i przeformuto-
wat pytania o milczenie anonimowych mieszkancow wielkich miast stawiane
przez Roézewicza w PrzyroScie naturalnym, przeczuwajac obecno$é w tym
obszarze milczenia zaniedbanych i niemozliwych do zrealizowania w obrgbie
istniejacych instytucji (takze teatréw 1 Kosciolow) doswiadczen spotecznych.

Nalezatoby przede wszystkim zatozy¢, ze samo pojecie teatru nie jest jed-
norodne i semantycznie ustabilizowane w tekscie Roézewicza. I niekoniecznie
tylko w sensie takim, ze teatr odrzucony przez Rézewicza nie jest, prawem
oczywistosci, teatrem przez niego projektowanym. Jesli istnieje tutaj zwia-
zek migdzy negacja a afirmacja, to jest on raczej wytwarzany przez figury
wyparcia niz opozycji. Mechanizm wyparcia pozwala ujawni¢ iluzorycznos¢
zaprzeczenia: negacja potwierdza, a nie wyklucza; wskazuje, a nie zrywa wig-
zi; ujawnia, a nie ukrywa, podwaza wszelka binarnos¢. W znanych mi anali-
zach Przyrostu naturalnego pojawia si¢ tendencja, aby stabilizowac pojecie
»teatru”, nie komplikowa¢ w tym punkcie tekstu, ktory i tak dostarcza wielu
probleméw przy lekturze, a wrecz odbiera dostgpne badaczom narzgdzia inter-
pretacji. Stad ,,teatr” jawi si¢ albo jako ,,happening” (Kazimierz Wyka), albo
W postaci nowego postmodernistycznego paradygmatu, ,laboratorium form
nieczystych” (Halina Filipowicz!!), albo jako model ,,tekstualnego spektaklu”
(Ryszard Nycz). Nie zamierzam z tymi ujeciami polemizowaé ani ich pod-
wazaé. Wprost przeciwnie: uwazam je za istotne i ujawniajace matriksowa
natur¢ Przyrostu naturalnego, w ktorym zasada ,,albo-albo” nie odrdznia si¢
od zasady ,,i-i”. W takim tez sensie zasada ta staje si¢ zasadg nieSwiadomo-
$ci, ktdra niestrudzenie wprowadza napigcie miedzy historyczna, symboliczng
i dostowna lekturg kazdego tekstu.

Mechanizm wyparcia niszczy tradycyjne struktury symboliczne, stabilne
kulturowe konteksty odczytywania znakdéw, dokonuje w nich rujnujacych
przemieszczen, zaktoca relacje migdzy symbolicznym a historycznym trybem
lektury. Teatr, ktory wylania si¢ w Przyroscie naturalnym, nie jest zadnym
,howym” teatrem, lecz teatrem pozbawionym — w akcie utopijnie dzialajace-
go resentymentu — swych instytucjonalnych i ideologicznych ram, pozwala-
jacych klasyfikowa¢ artystyczne gesty jako ,,tradycyjne” lub ,,nowatorskie”,
,romantyczne” lub ,,szydercze”.

Przyrost naturalny bywat odczytywany jako archimedesowy punkt twor-
czosci Rozewicza, pozwalajacy uchwycic ,,cato$¢” jego tworczosci — przede
wszystkim w kategoriach strategii tekstualnych i ich przemian, niejako syste-
mowo wpisanych w Rdzewiczowska poetyke. Gdyby jednak pojeciu ,,catosci”
przeciwstawié nie tyle pojecie ,,fragmentu”, ile ,,jednostkowosci”, czy tryb
lektury Przyrostu naturalnego uleglby zmianie? Czy udatoby si¢ wymknac
dialektyce, ktora nie pozwala odczytywaé utworéw Rozewicz poza jakimkol-

" H. Filipowicz, Laboratorium form nieczystych. Dramaturgia Tadeusza Rézewicza, przet.

T. Kunz, Krakéw 2000.
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wiek innym uktadem odniesienia niz ,,tworczos¢ Rézewicza” lub kontekstem
catkowicie stekstualizowanych ,,diagnoz Rézewicza”? Pojecie jednostkowo-
$ci przesuwatbym w strong kategorii zdarzenia, a nie podmiotowosci, w strone
zaktocenia procesu kulturowego, a nie ustanawiania jego nowych paradygma-
tow. Zdaj¢ sobie sprawe, ze tego rodzaju ujgcia juz si¢ pojawialy — w innym
jednak kontekscie. Tomasz Kunz, badajac zjawisko podmiotowosci w twor-
czosci Rozewicza, zaproponowat inspirujace przesunigcie perspektywy: od
instytucji do zdarzenia, od pozycji do sytuacji'?. Rezultatem jest odczytanie
tekstu poetyckiego jako quasi-dramatu, komplikujacego z racji swej wielopod-
miotowosci procedury komunikacji literackiej. Zaproponowana przez Kunza
dynamika przemieszczenia $wietnie nadataby si¢ takze do analizy Przyrostu
naturalnego, prowadzitoby to jednak po raz kolejny do uznania izomorfizmu
tekstow Rozewicza (rozgrywajacych wcigz ten sam spektakl, mimo swojej
hybrydowosci gatunkowe;j i rodzajowej) oraz do potraktowania po raz kolejny
teatru wylacznie jako modelu tekstualnej gry.

Jesli przyja¢ definicj¢ Dereka Attridge’a, ze ,,zdarzenie jednostkowosci”
polega w przypadku dzieta literackiego na przekroczeniu ,,mozliwosci zapro-
gramowanych wczesniej kulturowych norm, znanych jej cztonkom i pozwala-
jacych im rozumie¢ wigkszos¢ wytwordw kultury”'?, nalezatoby uznaé Przy-
rost naturalny za idealna realizacj¢ tak rozumianej ,,jednostkowosci”. Tego
rodzaju zdarzeniowo$¢ implikuje sytuacj¢ konfliktu. Ryszard Nycz, analizujac
Przyrost naturalny, komentowal rownolegle interpretacje tego tekstu zapropo-
nowang wczesniej przez Kazimierza Wyke: tylko tekst w procesie lektury, kto-
ra odkrywa nieuchwytnos$¢ i niestabilnos¢ przedmiotu swojej uwagi, moze by¢
uznany za fakt literacki. Analizie wigc podlega nie tyle dzieto samo w so-
bie, ile otwarta sytuacja odczytywania go, sytuacja metodologicznego zametu,
jakie ono wywotato. Wyka jako badacz tekstu Rozewicza zostal zmuszony
przez sam tekst do podwazenia wlasnych zatozen teoretycznych: ,,Przedsta-
wiona przez Wyke interpretacja pokazuje z cata dobitnoscia, jak w procesie
pisania ulegaja przeksztalceniu przyjete przeswiadczenia i koncepty badaw-
cze, a wyglad przedmiotu wymyka sie i zmienia w procesie lektury”'*. Tego
rodzaju ,,porazka interpretacyjna” okazuje si¢ wigc w gruncie rzeczy otwar-
ciem nowych mozliwosci, konczy si¢ zatem pozytywnie: nowatorski charakter
dzieta wymusza innowacyjnos¢ lektury; niewystarczalno$¢ istniejacych pojec
i paradygmatdéw teoretycznych, pozwalajacych badaé zjawiska literackie,
umozliwia nie tyle przemyslenie i zastosowanie nowych pojeé, ile inspiruje
i zacheca do zmiany uktadu wspétrzednych, ktéra to zmiana zmusza z kolei do
przemyslenia na nowo tak fundamentalnych kategorii, jak ,,autor”, ,,dzieto”,
minterpretacja”. W podobny sposob Derek Attridge postrzega oddziatywanie
»zdarzenia jednostkowosci”, ktdre zazwyczaj ma w sobie co$ optymistyczne-

12 T. Kunz, Strategie negatywne w poezji Tadeusza Rozewicza. Od poetyki tekstu do poetyki
lektury, Krakow 2005.

13 D. Attridge, Jednostkowos¢ literatury, przet. P. Moscicki, Krakow 2007, s. 96.

4 R.Nycz, op.cit., s. 139.
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go: ustanawia ruch, wigze terazniejszos¢ z przesztoscia, rozbija nawyki, wy-
czula na réznic¢ a nie podobienstwo, staje si¢ koniec koncéw doswiadczeniem
etycznym, a nie tylko estetycznym. Pod tego rodzaju narracja teoretycznoli-
terackq snutg wokot ,,zdarzenia jednostkowosci”, kryje si¢ jednak, mowiac
w grubym uproszczeniu, optymistyczny model dramatu spolecznego w ujeciu
Victora Turnera, ktory operuje dialektyka sprzecznych racji i sytuacja prze-
zwycigzenia kryzysu — bez wzgledu na to, jak duzy nacisk potozymy na re-
toryke aporii, pgknigcia i nieciaglodci, ktérej domaga si¢ postmodernistyczny
Rézewicz. Zwlaszcza ze stat si¢ on tak potezna figura kulturowa, ze naprawde
trudno przy omawianiu jego dziet wykluczy¢ ujecia caloSciowe, syntetyczne
i tozsamos$ciowe oraz zapanowaé nad checia przyznawania mu a priori kultu-
rowej skutecznosci.

Andrzej Skrendo, analizujac procedure ciaglych rekontekstualizacji, ktora
stosuje Rézewicz wobec swoich wierszy (poprzez umieszczanie ich w rdznych
konstelacjach w kolejnych tomach, poprawianie i przepisywanie), polemizuje
ze stanowiskiem Mariana Stali, ktéry w nastepujacy sposob formutuje zamyst
poety: ,,mozecie si¢ cofnaé¢ do moich dawnych wierszy, wsze¢dzie znajdziecie
te samg sygnaturg, to samo centralne zamierzenie — zbudowanie poezji po za-
gladzie wartosci”. Skrendo proponuje inaczej uchwycic intencj¢ Rozewicza:

W moich wierszach nie ma zadnego centralnego zamierzenia, sa one w cia-
gtym ruchu... Migdzy moimi utworami dochodzi do negocjacji sensu, w tych nego-
cjacjach nadaja sobie one wcigz nowe znaczenia, wchodza w rdzne relacje i opozy-
cje... Dlatego powiadam, Ze to one — nie ja — filozofuja... Takze o mnie'®.

Stala nie przesadza jednak w cytowanym wczesniej fragmencie, w jaki
sposob owa sygnatura si¢ zapisuje, nie musi ona tez by¢ sprzeczna z zasada
negocjacji sensu, za ktora optuje Skrendo. Obie propozycje odczytania Ro-
zewiczowskich gestow rekontekstualizacji zaktadaja jednak istnienie jakiejs
catosci: rozleglego, ale zamknigtego zbioru tekstow. Zreszta i sam Skrendo
nie moze si¢ do konca uwolni¢ od presji traktowania tworczosci Rézewicza
jako catos$ci zorganizowanej wokot silnego, autorytarnego przekazu: chociaz-
by wtedy, gdy konstatuje, ze bohater Smierci w starych dekoracjach ,,\wyraza
tak duzo przeswiadczen, pod ktorymi moglby sie podpisa¢ sam Rozewicz jako
autor wierszy i prozy”'. Nie wskazuje tez na konkretne, historyczne i kulturo-
we, warunki tych negocjacji.

Czytajac Przyrost naturalny w perspektywie ,,catosci” zwanej twdorczoscia
Tadeusza Rozewicza, mozemy zgodzi¢ si¢ bez wahania, ze ,,zdarzenie jednost-
kowosci” zostato dialektycznie dopetnione, spetnito poktadang w nim nadzie-
je: tekst otworzyt innowacyjne perspektywy lektury, wprowadzit nowe poje-
cia i paradygmaty, pozwolit umiejscowi¢ dzieto Rozewicza w polu krytycznie
odczytywanego postmodernizmu. Dos¢ przywotaé takie teksty jak Problem
zamiennika gatunkowego Kazimierza Wyki, Nieczyste formy Rozewicza To-

15 A. Skrendo, Tadeusz Rozewicz i granice literatury, Krakow 2002, s. 147-148.
16 Ibidem, s. 170.
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masza Burka!’, Fakt literacki Ryszarda Nycza, Tadeusza Rozewicza trylogie
postmodernistyczng Haliny Filipowicz!, ksiazke Andrzeja Skrendy Tadeusz
Rozewicz i granice literatury. Jesli jednak punktem odniesienia uczynimy inng
,»cato§é” — czyli ,teatr” — bedziemy mie¢ do czynienia z sytuacjg zaskakujaco
odmienna. Nie mamy juz wtedy pewnosci, ze ,,zanegowane konwencje” staja
si¢ podstawa porozumienia. Wprost przeciwnie: Rozewicz zdaje si¢ zmierzac
w Przyroscie naturalnym do zerwania z tego rodzaju modelem komunikacji.
Trzeba jednak w tym miejscu zatozy¢, ze teatr nie jest tylko tekstualnym kon-
struktem, autorskim projektem, modelem polimorficznej podmiotowosci. Na-
lezy uzna¢ teatr nie tyle za model pozwalajacy uchwyci¢ w dynamicznych
relacjach wielorodzajowa, wielogatunkowa, hybrydyczna twérczos¢ Rozewi-
cza jako ,,cato$¢”, ile wlasnie za zdarzenie, w ktorym owa catos¢ si¢ zatamuje,
zdradza wlasna bezsilnos¢, a nawet wycofuje si¢ z zajetych juz obszarow. Ot-
wiera sie¢ tutaj pole negocjacji sensow i rekontekstualizacji, nad ktérymi autor
juz nie moze w petni panowaé. Cho¢ argumentem o tekstowej naturze swojego
teatru — chetnie stosowanym — moze usunac¢ je z pola widzenia.

2.

Przyrost naturalny rozminat si¢ z teatrem, wlasciwie zostat przez teatr zig-
norowany, niezrozumiany, wytaczony z proceséw rekontekstualizacji, ktore
Attridge czyni warunkiem ,,zdarzenia jednostkowosci” i ktorym tyle miej-
sca poswigcit Andrzej Skrendo w swojej znakomitej ksigzce o Rdzewiczu.
Odrzucony przez teatr Przyrost naturalny zostal na powrot wchlonigty przez
,»cato§¢”, ktora go wydata, czyli tworczo$é Rozewicza — tam jego ranga i zna-
czenie zostaly prawidlowo rozpoznane i odczytane, utrwalone i niejako za-
gwarantowane autorytetem badaczy. Jesliby natomiast spojrze¢ z perspek-
tywy ,,cato$ci” nazywanej teatrem, to jednostkowos¢ Przyrostu naturalnego
polegataby na czyms$ zupetnie innym: wskazywataby na libidinalne niepo-
wodzenie, brak przeptywu, niemozno$¢ wiaczenia tekstu w ciag innowacyj-
nych praktyk reinterpretacyjnych, obcos¢ i wtasciwie zbednosc. 1 jesli nawet
Halina Filipowicz autorytatywnie stwierdza, ze Przyrost naturalny ,tworzy
jedna z naj$mielszych kompozycji w teatrze XX wieku”!’, opinia ta musi po-
zosta¢ w jakims sensie prywatnym zdaniem badaczki, wskazujacym co naj-
wyzej na fakt, ze mamy do czynienia — w sensie performatywnym — raczej ze
zdarzeniem niefortunnym. To wcale z kolei nie oznacza, ze nalezy odebrac
range i sens zdarzeniu niewtaczenia tekstu Rézewicza w obieg teatru.
Niefortunno$¢ ma swoja wymowge i wiasna, odmienna niz zdarzenie fortun-

17" T. Burek, Nieczyste formy Rozewicza, ,,TwOrczos¢” 1974, nr 7.

18 H. Filipowicz, Tadeusza Rozewicza trylogia postmodernistyczna, przet. E. Guderian-
-Czaplinska, ,,.Dialog” 1991, nr 10; jako rozdziat ksiazki Laboratorium form nieczystych w prze-
ktadzie Tomasza Kunza.

19 Ibidem, s. 91.
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ne, dramaturgi¢. Moze ukrywaé konflikt, ktory nie wszedt nigdy w tryby dia-
lektycznego przezwycigzenia. Cho¢ zawsze jest pokusa, aby ,,niefortunnos¢”
w jednym porzadku, w tym wypadku teatru, odczytywac jako ,,fortunnos¢”
w innym. Na pewno nalezy rozwazy¢ tez mozliwos¢ nastgpujaca: gest odrzu-
cenia teatru jest nie tyle artystycznym, modernistycznym gestem zanegowania
medium dramatu (jak dzieje si¢ to w twdrczosci Pirandella), ile postmoderni-
stycznym aktem rozpoznania zdarzen nieprzepracowanych lub zle przepraco-
wanych, a tym samym usytuowania teatru w polu praktyk genealogicznych:
rozpoznajacych resentyment jako sposdb obrony przed kultura domagajaca si¢
udanych aktow zatoby — do tego watku jeszcze wroce.

W kwietniowym numerze ,,Dialogu” z roku 1968 utwér Rozewicza zostat
opublikowany migdzy tekstami dramatdow a esejami. To usytuowanie migdzy
tekstami dla teatru” a ,,tekstami o teatrze” nie daje si¢ jednak, moim zdaniem,
sproblematyzowac jako $§wiadome rozgrywanie przez redakcj¢ czasopisma
niejednoznacznego statusu tekstu Rézewicza. Nalezy raczej powiedzieé, ze
dokonano (by¢ moze za zgoda autora) az nadto oczywistej klasyfikacji ga-
tunkowej i rodzajowej tego tekstu. Przyrost naturalny zostal umieszczony po
sztuce Henriego Rousseau Zemsta rosyjskiej sieroty, a przed artykutem Wie-
stawa Gornickiego poswigconym wspolczesnej dramaturgii amerykanskie;j.
Poniewaz zasada byto zawsze w ,,Dialogu” drukowanie polskich sztuk przed
sztukami ttumaczonymi, nalezy przyjaé, ze tekst Rozewicza zostatl uznany
jednak za esej 1 ze wzgledu na range autora uhonorowany tak ,,wysoka” po-
zycja w spisie tresci (jako otwierajacy czgs¢ eseistyczng numeru). Mogloby
to $wiadczy¢, ze nie rozpoznano wowczas jego niejednoznacznego, nowa-
torskiego i granicznego statusu. Nie zostal wzmocniony potencjalnie inspi-
rujacy dla teatru impuls tekstu — co mogtoby si¢ staé, gdyby umieszczono
go pomiedzy dramatami. Warto dodacé jeszcze, ze tekst Rozewicza ukazal si¢
w burzliwym historycznie czasie, ktory musiat tez odbic si¢ bezposrednio na
pracy redakcji. Kwietniowy numer ,,Dialogu”, gdzie opublikowano Przyrost
naturalny, byt ostatnim numerem, w ktorym jako redaktor naczelny figurowat
Adam Tarn, zmuszony pod wplywem antysemickiej kampanii opusci¢ Polske.
Numer majowy zostat juz podpisany przez zespot redakcyjny.

Ostabienie pozycji Przyrostu naturalnego (umieszczenie po stronie eseju)
sprowokowat poniekad sam autor, wpisujac tytul w cudzystow (,, Przyrost na-
turalny”) 1 sugerujac tym samym, ze nienapisana sztuka Przyrost naturalny
jest jedynie tematem opublikowanego na tamach ,,.Dialogu” tekstu®. Ale tyl-
ko na tamach ,,Dialogu” tekst Rézewicza ukazat si¢ pod takim tytutem. Dy-
stansujacy cudzystow znikt, gdy cztery lata po publikacji w ,,Dialogu” autor
zdecydowal si¢ wiaczy¢ Przyrost naturalny do wydanego przez wroctawskie

2 Mozna tez rozwazy¢ propozycje Andrzeja Skrendy innego odczytania cudzystowu, silnie
zwiazanego z Rozewiczowska poetyka powtorzenia: ,,Cudzystow nie prowadzi od poezji do me-
tapoezji, lecz — na odwrdt — mocniej i wyrazniej sytuuje poezj¢ w jej — by tak rzec — historycznej
przygodnosci”. Wihasnie w perspektywie ,,historycznej przygodnosci” staram si¢ czyta¢ Przyrost
naturalny.



Fakt teatralny 11

Ossolineum tomu Sztuki teatralne. Przyrost naturalny otwiera w tym wyda-
niu cykl Teatr niekonsekwencji. Byta to najwyrazniej proba wzmocnienia ran-
gi tego tekstu, zwigzania go z korpusem tekstow dramatycznych, wpisania
w mocniejsze paradygmaty estetyczne, chociazby w tak silny na poczatku lat
siedemdziesiatych nurt sztuki konceptualnej. Proba otwarcia przed tym teks-
tem perspektywy ,,nowego zycia”. Nie zdecydowal si¢ natomiast Rozewicz
wlaczy¢ Przyrostu naturalnego do pierwszego wydania Przygotowania do
wieczoru autorskiego (w roku 1971); chociaz autorska relacja o nienapisanym
dramacie §wietnie pasowataby do formuty calego tomu, w ktérym znalazta
si¢ zresztg czes¢ utworow z cyklu Teatr niekonsekwencji. Wniosek jest jeden:
w chwili przygotowywania pierwodruku w ,,.Dialogu” sam Rézewicz mogt
nie by¢ jeszcze pewien statusu wilasnego tekstu, wybral rozwiazanie mniej
prowokacyjne, przesadzajac by¢ moze o pozbawieniu Przyrostu naturalnego
silniejszego wpltywu na polski teatr, ktéry na przetomie lat szes¢dziesiatych
i siedemdziesiatych przechodzit do$¢ radykalne przeobrazenie.

Rok po publikacji Przyrostu naturalnego ukazuje si¢ w ,,Dialogu” roz-
mowa Konstantego Puzyny z Rézewiczem pod tytutem Wokd! dramaturgii
otwartej. 7 tej rozmowy wynika, ze Rozewicz wiazat jednak z Przyrostem
naturalnym pewne nadzieje, ktore jak na razie nie zostaly przez teatr spetio-
ne. Wyraznie wskazuje na mozliwos¢ traktowania Przyrostu naturalnego jako
sztuki teatralnej: ,,Chciatbym, zeby zrealizowano ja na podstawie tego projek-
tu. Byloby to dla mnie o wiele ciekawsze, niz realizacja tejze koncepcji po-
przez napisanie odpowiedniego tekstu™?'. Puzyna wydaje si¢ zaskoczony taka
mozliwoscia, moéwi o Przyroscie naturalnym jako artykule, w ktorym autor
tylko ,,zreferowal” niezrealizowany projekt. Pyta wigc wprost: ,,A wigc trzeba
by traktowac ten artykul [podkreslenie — G.N.] jako projekt scenariusza dla
rezysera?”’. Rézewicz odpowiada jednoznacznie: ,,Tak, o tym wtasnie projek-
cie rozmawiatem z Jerzym Grotowskim. Myslelismy o ewentualnej wspoltpra-
cy przy takiej realizacji”. Wida¢ wigc, iz wygloszona wczeéniej przez Rozewi-
cza w tej samej rozmowie deklaracje, ze teatr jest mu wlasciwie obojetny i ze
nie przywiazuje zadnej wagi do tego, kto zajmuje si¢ w teatrze jego tekstami,
nalezy traktowa¢ w trybie warunkowym, dopuszczajacym wyjatki i odstep-
stwa. Puzyna dopytuje si¢ wigc o mozliwy kierunek takiej pracy: ,,Czy mialby
to by¢ utwodr pantomimiczny, czy jednak rozpisany na dialogi?”. Odpowiedz
Rézewicza jest dluzsza i wymaga uwagi. Po pierwsze potwierdza sig, ze au-
tor nie ma ochoty ,,dokonczyé” Przyrostu naturalnego 1 nie jest jego intencjg
zrealizowanie wspolnie z rezyserem zarzuconego pomystu napisania drama-
tu: ,,Dialogi sa tam dla mnie sprawa drugorzedng”. Odpowiadajac na pytanie
Puzyny, relacjonuje swoje rozmowy ze studenckim teatrem, ktéry zaintereso-
wat si¢ Przyrostem naturalnym. Rézewicz namawiat studentow, aby tekstow
poszukali sami. Miatyby to by¢ jednak teksty gotowe: znalezione i wybrane,

2l Wszystkie cytowane w tym i nastgpnym akapicie wypowiedzi Rézewicza i Puzyny po-
chodzg z tego samego zrodta: K. Puzyna, T. Rozewicz, Woko! dramaturgii otwartej, ,,Dialog”
1969, nr 7.
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a nie napisane przez tworcéw spektaklu. Gdzie w takim razie nalezy sytuowac
autorstwo Rézewicza w potencjalnym widowisku, gdzie on sam umieszcza
w tym nieistniejacym jeszcze dziele swoja autorska sygnature? Mozna wska-
zad na trzy elementy. Po pierwsze, jest to pomyst zwigzany z ,,przyrastaniem,
rozrastaniem si¢ masy ludzkiej”. Podkreslany jest zwlaszcza fakt ,,zgniatania,
duszenia” gestu i stowa w zaciesniajacej si¢ coraz bardziej przestrzeni spekta-
klu. Po drugie, teksty maja pochodzi¢ z ,,gazet, broszurek™, czyli majg naleze¢
do mowy silnie zideologizowanej, pozbawionej indywidualnego charakteru,
operujacej gotowymi formutami, kliszami. Po trzecie wreszcie, wazny jest
dla Rézewicza uktad tekstow (,,Ale ich uktad chcialbym sprawdzié, bo to jest
sprawa istotna”).

Mozna si¢ tylko domyslac, ze chodzito Rozewiczowi o inicjowanie i czg$-
ciowe tylko kontrolowanie procesu, w ktérym mechanizmy destrukcji bio-
ra gore nad wszelkimi zasadami konstrukcji, w ktérym , literackos$¢” zostaje
ostatecznie wymazana z obszaru powstajacego dzieta. W sytuacji, gdy dobor
tekstow pozostawiony zostaje rezyserowi i aktorom, a akcja sceniczna zor-
ganizowana jest przez prosta zasade ,,zgniatania, duszenia”, nawet tak pod-
kreslane znaczenie ,,uktadu” tekstow wydaje si¢ raczej proba regulowania
intensywnosci procesu niz panowania nad sensem. Zasadg kontrapunktu w tej
samej rozmowie Rézewicz ttumaczy jako ,,logike pewnego rytmu wewnetrz-
nego, rzeczy utajonych, przeczu¢ nawet, intencji...”.

Stosunek Rozewicza do teatru jest peten unikow, sprzecznosci, nawet ura-
z6w. Co wigcej, mozna odnies¢ wrazenie, ze miedzy rozmowcami — Puzyna
1 Rézewiczem — brak porozumienia, ze w gruncie rzeczy mowig odmiennymi
jezykami, inne sensy wktadaja w te same pojecia. Inaczej definiujq teatr i ina-
czej widza jego sytuacje w tamtym czasie??. Nawet jesli czasami wydaje sie,
ze dziela ten sam radykalizm. Kiedy Puzyna méwi w pewnym momencie,
ze ,teatr si¢ skonczyl”, staje si¢ wyrazicielem bliskich mu wowczas kontr-
kulturowych postaw, ktore podwazyly ustabilizowana w kulturze europejskiej
instytucje teatrow repertuarowych:

Mozna jeszcze napisa¢ wiele §wietnych sztuk, zrobi¢ niejeden dobry spektakl,
mozna jeszcze wiele lat mie¢ publiczno$é — na Aidzie tez ciagle jest pelno. Ale
znaczenie teatru w rozwoju kultury jest coraz bardziej problematyczne. Przestaje
by¢ nicodzowny. I nie pomoga nowe sztuki, choéby arcydzieta. Trzeba by znalez¢
dla teatru taka — nowg — funkcj¢ spoteczna, jaka mial kiedys i jaka utracit. Nowa
zasadg porozumienia z widzem, ktéra by sprawita, ze znowu stanie si¢ potrzebny.

Puzyna najwyrazniej jest rzecznikiem szerokiego, rewolucyjnego otwarcia
libidinalnych przeptywdw, ktérych miejscem i impulsem moze stac si¢ teatr.
Rézewicz wydaje si¢ natomiast bardzo daleki od idei poszukiwania nowych

22 Cho¢ zwyklo si¢ ich uwazaé za sprzymierzencow, dziatajacych na rzecz glebokich prze-
mian teatru. Rozbieznosci wydaja si¢ maskowane takze przez samych rozméwcow, gotowych
tagodzi¢ pewne sformutowania, nie podejmowac kwestii, ktore moglyby doprowadzi¢ do ujaw-
nienia konfliktu.
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funkcji spotecznych teatru i nowych zasad porozumiewania si¢ z widownia.
Teatr traktuje jako narzedzie dystansowania si¢ wobec samego siebie — jako
miejsce zakldconego raczej niz odbudowanego porozumienia z widownia.
Czasami lubi do niego chodzi¢ i, jak si¢ wydaje, nie odczuwa w odniesie-
niu do teatru zadnego poczucia misji. Jesli pod spodem kryje si¢ resentyment
wobec teatru, z ktérym jako autor dramatéw nie moze si¢ porozumiec¢, ktory
psuje mu sztuki i nie rozumie jego idei teatralnych, Rozewicz wydaje si¢ taka
sytuacj¢ akceptowac, nawet po cichu wspieraé i, co najwazniejsze, jakos$ z niej
korzysta¢. Na pytanie Puzyny: ,,Moze zbyt wielka jest odleglos¢ miedzy tym,
co w tej chwili robi teatr zawodowy, a tym, co chciatby pan pokaza¢ czy po-
wiedzie¢?”, odpowiada ostroznie:

Ja bym az tak ostro nie powiedziat, bo na przyktad niektore fragmenty moich
przedstawien bardzo mi si¢ podobaja. Ale na jakiej zasadzie? Przychodzg do teatru
z wielkimi oporami, ale w pewnym momencie przedstawienia — po dziesigciu,
a czasem dwudziestu minutach — zaczynam reagowac jak widz. Nagle si¢ okazuje,
ze $mieje si¢, glosno reaguje, jest to az tak odlegte ode mnie, ta realizacja, Ze trace
po pewnym czasie zupelnie kontakt z utworem — i bawi¢ si¢ dobrze na wlasne;j
sztuce. To jest chyba dowdd, ze przedstawienie jest szalenie ode mnie odlegte.

Bycie widzem w teatrze, a nie jego tworcg czy ,,odnowicielem”?, jest dla
Rézewicza cenniejszym doswiadczeniem. Ale do§wiadczeniem dos¢ paradok-
salnym, troch¢ uwierajacym, a nawet, koniec koncdw, bolesnym. Rozwijajac
swojg opowies¢ o tym, jakie niespodzianki sprawia mu teatr, R6zewicz wypo-
wiada dos¢ gorzka uwage pod adresem teatru:

Z tym, ze o dziwo, te rzeczy, ktére w swoich najtajniejszych marzeniach opisze
na papierze, przewaznie mi tych niespodzianek nie sprawiaja, sa one jakby tymi
martwymi momentami, a do$¢ marne, moim zdaniem kawatki zaczynajg zy¢.

To, co zywe 1 martwe, jest tutaj definiowane poprzez doswiadczenie widza:
nie w kategoriach odczytywania senséw, lecz samopoczucia, energetycznego
zaangazowania w spektakl, stopnia intensywnosci przeptywu impulsow. Kon-
flikt autora z teatrem nie jest traktowany tutaj jako kolizja sprzecznych arty-
stycznych wizji albo jako sprzeczno$¢ migdzy praktyka teatru a utopig tekstu,
lecz wylacznie w perspektywie empirycznego doswiadczenia krazenia energii
lub jej paralizu. Ktadtbym réwniez duzy nacisk na historyczne okolicznosci
1 kulturowy moment, w ktérym Rézewicz traktuje wlasne dos§wiadczenie te-
atralne jako stan nieporozumienia, zdystansowania, wyobcowania. Przygla-

2 Marta Fik w artykule Rézewicz a teatr wciaz suponuje Rozewiczowi ambicje ,,odnowie-
nia” teatru i na tej podstawie obnaza niepowodzenie Rézewiczowskiego projektu przemiany
teatru, najwyrazniej mieszajac z soba postawy obu rozméwcow; narracja o ,,odnowie” teatru
nalezy bowiem do Puzyny, a nie Rézewicza. Warto jeszcze dodac, Ze ,,niepowodzenie” nalezy
uznaé¢ za podstawowy w tym wypadku model doswiadczenia teatralnego Rézewicza, ktory po-
winien sta¢ si¢ gléwnym przedmiotem zainteresowania — zardwno w swoim projektowanym, jak
i rzeczywistym ksztalcie.
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da si¢ podejrzliwie tatwym libidinalnym przeptywom (,,bawi¢ si¢ dobrze na
wlasnej sztuce™), jakie uruchamia teatr, ale konstatuje libidinalng klgske tam,
gdzie napisany tekst ma dla niego szczegdlne znaczenie (,,sq one jakby mar-
twymi momentami”). Przyrost naturalny mozna uznaé za projekt tego rodzaju
klgski, probe radykalnego zwiazania teatru z popgdem $mierci. To, co martwe
dla teatru (a dla autora szczegolnie wazne), zapisuje si¢ w postaci tekstualne-
go $ladu. Podobny projekt zniszczenia libidinalnego przeplywu przedstawia
przeciez Rozewicz w swoim tekscie o Apocalypis cum figuris Grotowskiego,

%99

kiedy zastanawia si¢ nad tym, w jaki sposob ,,przezwycigzy¢” Grotowskie-
g0, ,,unieruchomié” jego teatr, ,,zatrzymac” jego aktorow. Przyrost naturalny
mozna uzna¢ za swoisty protest R6zewicza wobec libidinalnych sukcesow te-

atru, probe sparalizowania ich.

3.

Doktadnie rok przed publikacja Przyrostu naturalnego ukazuje si¢ na la-
mach ,,Dialogu” artykut Jana Btonskiego Rozwazania na czasie**. Gtéwna
jego czg$¢ zostala poswigcona dramatom Rozewicza, a tak naprawde — ich
bezlitosnej krytyce. Btonski nie kryje irytacji, rozdraznienia, wytykajac Ro-
zewiczowi nieudolnos¢ konstrukcyjng dramatow i brak znajomosci prawidet
dramatycznych i scenicznych. Nie chodzi mu, rzecz jasna, o zaden dogma-
tyzm regut, lecz o horyzont wartosci, ktére powinny aktywizowac postawy
bohaterow, o dialektyke postaw rozumiang jako dynamike wieloznacznosci
oraz o wspolnotowa zywotnosc¢ teatru. Trzeba pamigtac, ze Blonski jest w tym
czasie uwaznym widzem teatralnym, i to bynajmniej nie bezstronnym: bli-
ski jest mu teatr Grotowskiego i Swinarskiego, ich bluzniercza gra z mitami,
afektywna wieloznaczno$¢ i estetyczna dialektyka odczytywana jako ,,proba
warto$ci”. Historycznie uwarunkowang i mocno osadzong w kontekscie teatru
polemike Blonskiego z Rozewiczem starano si¢ pozniej ,,uniwersalizowac”
i odnosi¢ do ,,catego” Rézewicza, odbierajac jej charakter zdarzenia o niepo-
wtarzalnej konfiguracji spotecznych i estetycznych napigc.
Tak pisze Btonski o Akcie przerywanym:

Jest to — chciatbym stresci¢ jak najwierniej — zabawa w pisanie sztuki: ale za-
bawa sarkastyczna. Sztuka nie ,,pozwala” si¢ napisaé; zapewne dlatego, ze po to,
by mogla ruszy¢ z miejsca, postacie musiatyby uwierzy¢ w mitosé, prace, w bunt
swoj czy nienawis¢ wreszcie, autor za$ w teatr.

Btonski trafia w sedno: sztuki Rézewicza nie chca ruszy¢ z miejsca, nie chca
ozy¢, chca pozosta¢ martwe. Bloniski w swoim zniecierpliwieniu wypowiada
najtrafniejsze uwagi o dramaturgii Rézewicza lat szes¢dziesiatych.

2 J. Blonski, Rozwazania na czasie, ,,Dialog” 1967, nr 4.
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Jedno tylko wciaz jeszcze roznieca w nim uczucie litosci i pragnienie wspot-
udziahu: cierpienie. Dlatego Swiadkowie byli sztuka tak przejmujaca: ukazywa-
li, ze ,,nasza mala stabilizacja” — nie tylko nasza, oczywiscie, wszelka, wszelkie
uspokojenie, wszelki konformizm — zostata zbudowana na krzywdzie, zapomnie-
niu i oboj¢tnoscei.

Whpisany w dramaty Rozewicza paraliz zdarzenia zostaje przez Blonskiego
trafnie uchwycony jako niemozno$¢ uruchomienia teatru®. Co wigcej, Blon-
ski nie stosuje tutaj tekstualnego uniku, pozwalajacego uznaé¢ dramaty Réze-
wicza po prostu za poematy. Przeczuwa, ze teatr nie bedzie miat z Rézewicza
pozytku i nie zamierza autorowi udzieli¢ fatwego rozgrzeszenia. Ciekawi go,
cho¢ bardziej irytuje, ten libidinalny paraliz, z jakim eksperymentuje Roze-
wicz w swoich dramatach. Pomytke popetnia, odczytujac go zbyt jednostron-
nie 1 wlasna jednostronnos$¢ projektujac na autora: ,,Potrafi tylko wytozy¢
przyczyny, ktore go paralizuja: okreslaja one sytuacje, chetnie powtarzang
w kolejnych wariantach czy rozwinigciach”. Dlatego Btonski przeciwstawia
Rézewiczowi Becketta:

Wbrew pozorom, zupetnie inaczej jest u Becketta, gdzie umieranie — temat
i watek jedyny irlandzkiego pisarza — taczy si¢ z rozpaczliwym oczekiwaniem czy
poszukiwaniem warto$ci: najwyrazniej w Czekajqc na Godota, ale roOwniez poz-
niej (gdzie wartoscig mitos¢, wspomnienie, sens marzony zycia).

Paraliz w sztukach Rézewicza odczytuje wige wylacznie jako symptom
urazu, nie biorac pod uwage takiej mozliwosci, ze paraliz jest tutaj formg
swiadomego i1 pozadanego wycofania si¢ z pewnych form libidinalnych prze-
ptywéw, jakie teatr ujawnial, wspomagat i prowokowal w tamtym czasie
w zyciu spotecznym.

Co jednak, zdaniem Btonskiego, najgorsze: dramaty Rozewicza staty si¢
wyrazem osobistych resentymentéw ich autora, przerzucanych na kulture,
sztuke, tradycje humanizmu: ,,to Plato winien, ze ludzie nie zachowuja si¢ jak
czyste idee”. Nie zauwaza jednak krytyk samozwrotnego mechanizmu resen-
tymentu, ktérego sam pada ofiara. Bo jak twierdzi Frederic Jameson: kto$, kto
demaskuje cudzy resentyment, dziata pod presja wlasnego?. Traumatyczne
doswiadczenie Rozewicza przepisuje wiec Btoniski na ,,pospolity uraz komba-
tancki” i tak oto jego trwalo$¢ thumaczy:

% Podobnie widzial to zagadnienie Puzyna, uwazany za sprzymierzenca Rozewicza. Tak

komentowat uwage poety, ze w dramacie Stara kobieta wysiaduje watek fabularny jest ,,tylko
doszyty, luzno dofastrygowany’: ,,A czy pan nie sadzi, ze to zle? Przeciez to akcja, fabuta wias-
nie powinna prowadzi¢ do puchnigcia, rozrastania si¢ baby, albo z tego puchnigcia wynikac.
Scenicznie datoby to wiele wigksza dynamike — i sztuce, i roli, Kobiecie. A tak sprawa jest dwu-
torowa — akcja ptynie sobie, a baba puchnie sobie” (K. Puzyna, T. Rozewicz, op.cit.).

% F. Jameson, The Political Unconscious, Routledge, London—New York 2002, s. 189.
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[...] po tym, co przyszto nam przezy¢ w lesie, okopach, w obozie, zwyczajne i co-
dzienne zycie bedzie mdte, pozorne, niegodne uwagi. Kto raz skosztowat alkoholu,
nie polubi lemoniady — nawet jesli alkohol znienawidzit.

Napisane w trybie oSmieszajacym uwagi odnosza si¢ do doswiadczenia,
ktore dlugim cieniem potozylo si¢ na calym powojniu az po nasze czasy —
do doswiadczenia uzaleznienia od traumy. To uzaleznienie przybierato rozne
formy, takze resentymentalne. Nie zauwazyt (nie chciat zauwazy¢?) Blonski,
ze to wlasnie sam Rézewicz zaczat ryzykownie w obszarze swoich drama-
tow ujawniaé tkwiacy w do$wiadczeniu traumatycznym resentyment. Wiecej
nawet: Rozewicz wzial go na siebie. Co ciekawe, w pisanych kilka miesigcy
pdzniej uwagach na temat Rzeczy listopadowej Ernesta Brylla?” Btonski nie
ustyszy resentymentu pod pseudoromantycznym rynsztunkiem tego dramatu,
cho¢ dudni on tam donosnie. Jakby jego wyparcie nalezato do niekwestiono-
wanych i1 niedyskutowanych obowiazkow kultury.

Bryll, choé¢ bezwstydnie na polskich resentymentach zerowat, dostarczat
rownoczesnie estetycznych narzedzi ich maskowania, przepisywania na jezyk
polskich mitéw. Rozewicz wprost przeciwnie: tworzyt radykalna mowg resen-
tymentu i nie podejmowat z narodowymi mitami gry innej niz jawne i §wia-
domie ptaskie szyderstwo (cho¢ tak naprawde wolat je po prostu wykluczac).

Ceng wyparcia resentymentu bedzie wymazanie §wiezych, badz co badz,
doswiadczen historycznych. Tego Blonski nie mdgl juz oczywiscie nie zauwa-
zy¢, wige pod koniec swojego przychylnego omowienia Rzeczy listopadowej
konstatuje trzezwo, ze dramat Brylla rownie dobrze mogliby zosta¢ napisany
po roku 1905. Jest jednak zasadniczo dla Brylla bardziej wyrozumialy niz dla
Rézewicza. Fakt przeoczenia pewnych wydarzen przez Brylla wydaje si¢ wigc
w konsekwencji mniej spotecznie szkodliwy niz natrgtne rozgrywanie przez
Rézewicza tego, czego si¢ nie da przeoczy¢ (a co mozna o$mieszy¢ pod nazwa
,kombatanckiego urazu”).

Sukcesu scenicznego sztuki Brylla, granej jak Polska dluga i szeroka, nie
nalezy jednak traktowaé jako pomytki krytykdéw, nawet tak wybitnych jak
Blonski, lecz przede wszystkim jako libidinalny, bezapelacyjny triumf tea-
tru, ktérego 1 sam autor nie mogt zapewne przewidzie¢. Samobiczowanie si¢
zbiorowosci, ktora przeoczyta jakie$ wydarzenia historyczne — oto wzor
zbiorowego pragnienia odkrytego dzigki niebywatemu sukcesowi dramatu
Brylla. Jednak pod maska pozornego nadmiaru pamigci skrywata si¢ tutaj nie-
pamigé, a poczucie winy (pozbawione w Rzeczy listopadowej jakichkolwiek
realnych historycznych powodéw) przyjmowato postaé narcystycznego grand
spectacle. Potraktujmy zatem libidinalny sukces sztuki Brylla jako punkt wyj-
scia do rozwazenia libidinalnej porazki Rdézewicza. Zwlaszcza ze zaréwno
Rzecz listopadowa, jak 1 Przyrost naturalny operuja w punkcie wyjscia tym
samym obrazem gigantycznego — w sensie jak najbardziej realnym u Rozewi-
cza, a symbolicznym u Brylla — cmentarza. U Rézewicza chodzi o konkretne

27 J. Blonski, Brylla obrachunki z Polskq, ,,Dialog” 1968, nr 10.
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zbrodnie ludobdjstwa dokonane na polskich ziemiach, u Brylla o chorobliwe
przywiazanie do spotecznych rytuatéw zatoby. ,,Akt pierwszy na cmentarzu,
jak Dziady” — wskazuje Btonski na oczywiste skojarzenia, jakie wywotuje
sztuka Brylla. Rézewicz, piszac o ,,najwiekszym cmentarzu w dziejach ludz-
kosci”, dba, aby tego rodzaju skojarzen nie wywolywac?.

Nie ulega watpliwosci, ze Rézewicz musiat by¢ swiadom (a nawet do-
swiadczy¢ jako widz) tej libidinalnej zatobnej aktywnosci polskiego teatru
pod koniec lat sze$¢dziesiatych. Przy czym pod terminem ,,zatoba” nie na-
lezy rozumie¢ wylacznie symbolicznych obrzeddw, ktére tak przewrotnie —
jak chee Btonski — parafrazuje Bryll, lecz bardziej skomplikowane procesy
przezwycigzania traumatycznej przesztosci, a w dalszej perspektywie — za-
pomnienia o niej. Stad resentymentalna odpowiedz Blonskiego na resenty-
ment Rézewicza. Swiadectwem przenikliwosci Blonskiego byto jednak samo
odstonigcie powigzan dramatéw Rozewicza z do§wiadczeniem resentymentu,
nawet jesli fakt ten zostal przez krytyka tak jednoznacznie osadzony i po-
zbawiony wszelkiej wartosci spolecznej, etycznej i artystycznej. A przeciez
wlasnie resentyment pozwalal wprawi¢ w ruch doswiadczenie paralizu: nie
tyle go przezwycigzy¢ i przepracowac, ile ujawni¢ spoleczna zywotnosc¢ tego,
co martwe, co opiera si¢ pozytywnej dialektyce przepracowania. Z tego powo-
du i dramat Brylla — czytany w perspektywie zywotnosci resentymentu, a nie
romantycznego mitu — wart jest dzisiaj lektury. Powstajacy wowczas projekt
przepracowania i tym samym opanowania traumatycznych mechanizméw
przeniesienia i powtorzenia, jakim podlegata polska kultura (a zwlaszcza te-
atr) w latach sze$édziesiatych, mial swoje powazne uzasadnienia polityczne
(ideologiczna dziatalnos¢ panstwa wykorzystywata potezny spoleczny poten-
cjat tych mechanizméw dla swoich celow), ale 1 wytwarzal wlasne ideologicz-
ne putapki oraz zaslepienia. ,,Pomylke” Blonskiego w ocenie dramatéw Rdze-
wicza i Brylla wsréd nich bym wlasnie umieszczat. Oba jego przywotywane
artykuty, o Rozewiczu i Bryllu, sg przeciez czgscia tego rozwijajacego si¢
spontanicznie projektu zatoby (charakterystyczne, ze interludium na cmenta-
rzu w Wyszedl z domu Rozewicza nazywa Blonski ,,arcydzietkiem”, oceniajac
rownoczesnie bardzo surowo sam dramat). Bryll mimowolnie sparodiowat —
niejako avant la lettre — goraczke romantyczna lat siedemdziesiatych, krytycy
szybko wigc dokonali korekty oceny tego dramatu, pozbywajac si¢ wstyd-
liwego juz wowczas patronatu Brylla nad zainicjowanym przez Srodowiska
niezalezne projektem Zzatoby i przepracowania®.

Na tym tle projekt usmiercenia dramatu w Przyroscie naturalnym (,,Nie
mam juz chgci 1 potrzebnej energii, nie wierz¢ w potrzebe powotania do zycia

2 W krotkim tekscie Cmentarzyk okresu malej stabilizacji, wskazujacym na zwiazki mig-
dzy tematem zatoby a do$wiadczeniem resentymentu, wszelkie romantyczne skojarzenia zwia-
zane z obrazem cmentarza zostaja catkowicie zerwane (T. Rézewicz, Przygotowanie do wieczo-
ru autorskiego, Warszawa 1971, s. 244-247).

2 Por. teksty Stanistawa Baranczaka o Bryllu zamieszczone w Ironii i harmonii, Warszawa
1973.
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tej sztuki”) nabiera ci¢zaru, a nawet patosu. Czytany w trybie negatywnym
— jako porzucony projekt komedii o apokalipsie przyrostu naturalnego — ukry-
wa w sobie obraz $mierci, wobec ktérego polskie romantyczne mity Zatobne
pozostawaly najzwyczajniej bezsilne. Obraz sttoczonych w przedziale ludzi,
»Zywej masy w zamknieciu”, obraz ,,przerazajacej metamorfozy wywolanej
brakiem przestrzeni” — najwazniejszy obraz ocalony z usmierconego dramatu
— nie nalezy do porzadku zaloby i przepracowania, lecz wyltacznie do porzad-
ku traumatycznego powtorzenia albo — co gorsza — nieSwiadomego pragnie-
nia powtoérzenia czegos, co w historii juz zaistniato®. Rdzewicz nie pokazuje
w Przyroscie naturalnym mieszkancoéw wielkich miast w libidinalnej ekstazie
zkej pamieci (jak dzieje si¢ to u Brylla w Rzeczy listopadowej), lecz w mil-
czeniu, ktére jest zarowno figura autorskiej niewiedzy o ksztatcie jakiegokol-
wiek zbiorowego do§wiadczenia, jak i jedyna wlasciwie realng pozostatoscia
usmierconego dramatu. Teatr nie jest wigc w Przyroscie naturalnym tylko me-
tafora tekstualnego spektaklu, ale zostaje konsekwentnie umieszczony w ob-
szarze Realnego. Relacje z teatrem maja tutaj raczej charakter metonimiczny
niz metaforyczny, oznaczajg zerwanie nie z jakim$§ dawnym, przestarzaltym
modelem teatru, lecz przede wszystkim z teatrem-instytucja, podlegajaca zbyt
gorliwie libidinalnym zadaniom zbiorowej nieswiadomosci.

Rézewicz genialnie rozmontowuje zatobne paradygmaty polskiego teatru,
aktywizowane tak mocno pod koniec lat szesédziesiatych (,,teatr mnie intere-
suje jako maszyna, ktora chcialbym rozbieraé, oglada¢” — wyznaje w rozmo-
wie z Puzyna). Po pierwsze, zatobny temat pierwszego zapisu w Przyroscie
naturalnym (,,ja, mieszkaniec najwigkszego cmentarza w dziejach Iudzkosci™)
zostaje rozwiniety w porzadku powtdrzenia, bez podsuwania czytelnikowi
wyraznego tropu, pozwalajacego mu od razu ,,zobaczy¢” w obrazie ludzi stto-
czonych w przedziale kolejowym inny obraz: §mierci w komorach gazowych.
Gloszone w Przyroscie naturalnym zerwanie z teatrem — jednorazowe i in-
cydentalne, a nie programowe 1 systemowe — utrudnia w tym wypadku prace
skojarzenia, poniewaz uwaga czytelnika zostaje skierowana na inny rodzaj
negatywnosci obrazu. Negatywnos$¢ oznaczona zostaje przez autora przede
wszystkim jako fakt niezrealizowania tego obrazu (i de facto niemozno$¢ zre-
alizowania go) w teatrze; inna — istotniejsza i lepiej zamaskowana — negatyw-
nos¢ naprowadza na zdarzenie zrealizowane w przerazajacej pelni w porzadku
rzeczywistosci 1 historii. Skojarzenie prorokowanej apokalipsy przyrostu na-
turalnego ze spelnionym horrorem masowej $mierci w komorach gazowych
moze si¢ wigc pojawic tylko na odpowiedzialno$¢ czytelnika, bez autorskiego
uwierzytelnienia i poza mechanizmami metafory. Pozbawienie czytelnika sta-
tusu widza (dramat o przyroscie naturalnym nie zostal napisany i nie moze

3 George Steiner przedstawia w podobnej perspektywie mechanizm ,,postkultury”, ktora
zmaga si¢ zaro6wno z ,,gwattownym wzrostem gestosci zaludnienia”, ,,presja wzrastajacej liczby
ludzi”, ,,duszaca masg anonimowosci”, jak i ,,odruchem przeciwnym” — potrzebg ,,0czyszczenia
terenu”, ,.Slepa potrzeba [...] zrobienia sobie miejsca” (G. Steiner, W zamku Sinobrodego, przet.
0. Kubinska, Gdansk 1993, s. 60).
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zostaé zrealizowany w teatrze) pozwala zmieni¢ go w swiadka historycznego
zdarzenia pozbawionego $wiadkoéw (obraz moze zosta¢ zrealizowany przez
teatr, ale wyltacznie w porzadku powtdrzenia, w polu suponowanej niepamig-
ci i milczenia, a nie reprezentacji i spotecznie ukonstytuowanej swiadomosci
historycznej). Wzajemne wykluczenia uruchomione przez Rézewicza mig-
dzy teatrem a tekstem pozwalaja taka wlasnie figure niemozliwego swiadka
ustanowic¢ (jej wcieleniem jest zarowno Jim z powiesci Conrada, przywotany
przez Roézewicza w finale Przyrostu naturalnego, jak i przemawiajacy w tym
fragmencie Marlow, narrator i $wiadek zawstydzajacego zdarzenia w sadzie).
Nieobecnos$¢ teatru — porzuconego, cho¢ wciaz potencjalnego medium — staje
si¢ wigc przestong innej nicobecnosci 1 otwarciem pola dla nieznanych afek-
tow. Na podtrzymaniu tej metonimicznej relacji migdzy tekstem, teatrem i rze-
czywisto$cig bardzo Rézewiczowi zalezy.

Chciatbym odczyta¢ Przyrost naturalny jako odpowiedz Roézewicza na
tekst Btonskiego. Nie chodzi o subiektywna intencje polemiczng (tej nie je-
stem przeciez w stanie udowodni¢), lecz o historyczny porzadek tekstow,
drukowanych na tamach najwazniejszego w tej czesci Europy miesigcznika
poswieconego teatrowi i dramatowi. O dialog tekstow, a nie autorow. O nie-
powtarzalng konstelacje afektéw i postaw. Odpowiedz zawarta w Przyroscie
naturalnym jest bardzo precyzyjna, gigboko przemyslana. Przede wszystkim
wynika z niej, ze resentyment ,,anonima, ktérego zycie rozwijato si¢ miedzy
gigantycznym nekropolem a ciagle rosnacym polis”, nie powinien by¢ wpisy-
wany w uniwersalistyczne porzadki i mity (wtedy dopiero naprawdg staje si¢
szkodliwy), lecz rozpoznawany w porzadku genealogicznym (kultura ma réw-
niez swoje ,,ptytsze” zakorzenienia, ktorych nie nalezy sprowadzaé¢ wytacznie
do dezawuujacego ,.kombatanckiego urazu”). Rézewicz pozbawia teatr po-
rzadkujacej narracji (w postaci dramatu jako dialektycznej i ideologicznej ma-
szyny racji, pragnien i wieloznacznosci), tak jak milczenie anonima pozbawia
ustabilizowanych ram zbiorowej pamigci. Kaze przemysle¢ teatr jako zdarze-
nie przekazywania doswiadczenia, a nie miejsce praktykowania obronnych
mechanizméw wspdlnotowych (nawet ,,Swigtokradcza komunia” w przedsta-
wieniu Grotowskiego do nich nalezy). Nie dokonuje mediacji mi¢dzy zdarze-
niem a struktura, lecz je gwattownie zrywa. Dlatego ,,plytsze” i historycznie
jednorazowe doswiadczenia daja si¢ wspolnie ujacé jedynie za pomocy kate-
gorii milczenia. Milczenie nie oznacza tutaj jednak zadnej ,tajemnicy”, nie
jest figura wzniostosci, jest synekdocha, fragmentem, s§ladem; wskazuje na
»zdarzenie jednostkowosci”, dla ktérego kategoria resentymentu — a nie mitu
— wydaje si¢ stosowniejsza. Jest zemsta na ,,kaptanach” i na teatrze.

Jesli pdjs¢ za koncepcja politycznej nieswiadomosci Frederica Jameso-
na, kwestia resentymentu stanie si¢ zagadnieniem kluczowym. Paradygmat
modernistycznej sztuki zaktada, jego zdaniem, utrzymywanie resentymentu
w obszarze nie§wiadomosci. Tym samym rozwiazywanie konfliktow spotecz-
nych przenosi si¢ zawsze w obszar estetyki. Jameson twierdzi, ze paradygmat
modernistyczny zaklada konieczno$¢ wmontowania w dzieto mechanizmu
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falszywej interpretacji. I tak, na przyktad, Lord Jim Josepha Conrada tylko
pozornie opowiada o honorze i wiernosci warto§ciom moralnym. Poprawne
odczytanie regul estetycznych prowadzi do innych konkluzji: analityczne pro-
cedury narracyjne Conrada skrywaja zawsze pustke przedstawionych zdarzen,
wyrazaja niemoznos¢ uchwycenia w procesie narracji ich realnego wymiaru
historycznego 1 politycznego. Tak wiec przedmiotem Sledztwa staje si¢ nie
zdarzenie, ale ,,dziura w czasie”. Graniczna sytuacja, jak w tym przypadku
katastrofa Patny, na poziomie fabuty uruchamia wprawdzie opowies¢ o tcho-
rzostwie 1 heroizmie, ale w warstwie tekstualnej wytwarza procedury ideolo-
giczne, ktore umozliwiajg snucie tego rodzaju opowiesci. Procedury te pozwa-
laja czytelnikowi ,,przepisywac” tekst zgodnie z powszechnym, jak twierdzi
Jameson, pragnieniem unikania wiedzy o historii.

Rézewicz w Przyroscie naturalnym rozbraja modernistyczny mechanizm
dostarczania czytelnikowi/widzowi pozadanej przez niego falszywej interpre-
tacji, pragnienie niewiedzy przepisuje na figury milczenia i wreszcie ujawnia
resentyment jako wstrzasajacy fakt powtdrzenia. W cytowanym fragmencie
powiesci Conrada Jim przypadkowe stowa na temat psa btakajacego si¢ mig-
dzy nogami ludzi odczytuje jako osobista obelgg. Przypomnijmy definicje
cztowieka resentymentu podsunigta przez Deleuze’a: ,,cztowiek resentymentu
jest psem, pewnego rodzaju psem, ktory reaguje na slady (ogar). Jest podat-
ny tylko na slady: gdy pobudzenie miesza si¢ w nim czg¢sciowo ze $ladem,
cztowiek resentymentu nie moze juz wpltywaé na swoja reakcje”™!. Podob-
nie Jim kazde terazniejsze pobudzenie odczytuje poprzez pamigciowe Slady
ustanawiajace jego poczucie winy, ,,inscenizuje” rzeczywistos¢ wedhug praw
swojego resentymentu.

Juz w Akcie przerywanym (ktéry byt dla Blonskiego artystycznym niepo-
rozumieniem) to, co jest parodia w porzadku reprezentacji (dramat rodzinny
i zawodowy inzyniera, budowniczego zapory), nie moze ustanowi¢ zadnej re-
lacji z tym, co jest oznaka cierpienia w porzadku powtdrzenia. Traumatyczny
monolog Dziewczyny jawi si¢ jako moment narodzin teatru, a nie fabularne
zdarzenie w obrebie ,,akcji” dramatu. Zrédta teatru — twierdzi Rézewicz — bija
nie w przesztosci, ale w terazniejszosci, nie w micie, ale w doswiadczeniu
widzow, ,,mieszkancéw wielkich miast”. Bija tuz obok i nie sa ,,gtebokie” (jak
mit). Przy czym widzami sg wszyscy: takze aktorzy, rezyser, dramatopisarz
(pamietajmy o pozycji, jaka zajat Rézewicz wobec teatru w rozmowie z Pu-
Zyna):

[...] jestem sam i jestem zmuszony do pisania utworu literackiego, do opisywania

tego, co tatwiej bytoby przekazaé w bezposrednim zetknigciu si¢ z zywymi
ludZmi.

31 G. Deleuze, Nietzsche i filozofia, przel. B. Banasiak, Warszawa 1993, s. 121.
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Jedyne tak wyrdznione w catym tekscie stowo sygnalizowalo nie tylko
nadzieje zwiazang z krazeniem dos$wiadczenia, ale stanowito takze®? teksto-
wa wizualizacje ,,pewnej przestrzeni”, ktdrej potrzebujq ,,formy”, aby ,,mogly
rozwija¢ si¢”. I jesli Rozewicz ostatecznie odmawia sobie w Przyroscie natu-
ralnym tego przywileju rozwijania si¢ form, to doskonale wie, pod naporem
jakich sit zostaja one zgniecione.

32 Piszg¢ o tym w czasie przesztym, poniewaz w ostatnim wydaniu Przyrostu naturalnego

(T. Rézewicz, Dramat. Utwory zebrane, t. 2, Wroctaw 2005) to rozstrzelenie znikngto.





