MUZEUM HISTORII POLSKI

Herta Schmid

"Nagi palce" : teatralizacja
przedmlotow w "Slubie" Witolda
Gombrowicza

Pamietnik Literacki : czasog)lsmo kwartalne poswiecone historii i krytyce
literatury polskiej 76/4, 29

1985

Artykut zostat zdigitalizowany i opracowany do udostepnienia
w internecie przez Muzeum Historii Polski w ramach

prac podejmowanych na rzecz zapewnienia otwartego,
powszechnego i trwatego dostepu do polskiego dorobku
naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony w kolekcji
cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartosc polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.



Pamigtnik Literacki LXXVI, 1985, z. 4
PL ISSN 0031-0514

HERTA SCHMID

»NAGI PALEC”
TEATRALIZACJA PRZEDMIOTOW W ,SLUBIE” WITOLDA GOMBROWICZA

Slub jest z pewnoscia najtrudniejszym sposréd trzech ukonczonych
dramatéw Gombrowicza !, ,, Trudna” jest inscenizacja teatralna sztuki —
aby zapewnié prawidlows jej realizacje, autor opatrzy! hiszpanskie wy-
danie 30 wskazowkami rezyserskimi, uwydatniajgcymi antypsychologi-
styezng 1 antyrealistyczng koncepcje rol; ,trudna” jest jednak takze se-
mantyczna interpretacja, ktorej dokonywaé ma odbiorca. Trudnosé te od-
nosi Gombrowicz réwniez do siebie, w tym stopniu, w jakim wlasny ko-
munikat teatralny staje sie wyzwaniem dla niego samego jako adresata.
Gombrowicz wymienia sen jake podstawowa metode kodowania komuni-
katu. Slub jest gra snu, w ktérej autor prébuje odgadngé¢ kontury rze-
czywistosci przyszlej, powstajacej na gruzach naszego $wiata 2.

Wskazane przez Gombrowicza stowo-klucz ,,sen” powinno byé pod-
stawg analizy usilujgcej wyjasni¢ ,trudny” jezyk formy i semantyke tej
sztuki. Nalezy przy tym rozrozni¢c dwa aspekty tego zasadniczego poje-
cia. ,,Sen” okresla z jednej strony logike dramatu stajacego si¢ gra
snu — perspektywa ta nawigzuje do tradycji Calderona i Strindberga.
Charakterystycznymi cechami tradycji gry snu sg swobodna wzajemna
przenikalno$¢ réznych plaszezyzn akeji i nie motywowana zmiennos¢ roél
jednej i tej samej postaci. Z drugiej strony ,,sen” oznacza tutaj rowniez
twérczo-wizyjng prébe interpretacji rzeczywistoSci po-
zaartystycznej przez nie $nigey z pewnoscig podmiot autorski, a tym sa-
mym zerwanie z tradycjg gatunkowsa gry snu, by osiagna¢ przez dramat
i teatr autentyczng autoekspresje. Ten drugi aspekt znaczeniowy kluczo-
wego stowa ,,sen” $wiadczy o wysokim stopniu oryginalnosci i nowator-
stwa utworu Gombrowicza. Sama w sobie juz ,irudna”’, bo naruszajaca
klasyczng norme jednos$ci akeji, gra snu zostaje przez Gombrowicza

! Oprécz Iwony ksiezniczki Burgunda, Slubu i Operetki napisal Gombrowicz
réwniez fragment pt. Historia.

2 Zob. W. Gombrowicz Die Trauung., — Geschichte. Frankfurt/M 1983,
s. 9—11, ' :
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powtérnie zmodyfikowana i wlasnie to stanowi jej dodatkows ,trud-
no$¢”. Charakterystyczne dla Gombrowicza jest zatem kilkustopniowe
przelamanie tradycyjnego inwentarza konwencji dramatycznych. Zamie-
rzamy tu zrekonstruowaé immanentne poziomy przelamywania trady-
cyjnych form, rozszyfrowujac w ten sposéb zastosowane w Slubie meto-
dy kodowania znaczen.

Logika dramatu snu w ,,Slubie”
a nowatorstwo gatunku dramatycznego

Sztuka opiera sie na symultanicznosci dwoéch fikcjonalnych
pozioméw akcji, powigzanych ze sobg przez dwie dzialajace po-
stacie. Pierwszy poziom to scena drugie] wojny $wiatowe] we
Francji. Mlody zolnierz Henryk trafia ze swojej polskiej ojezyzny po-
przez Antwerpie na francusksg linie frontu. Na tle zniszczonego przez
wojne krajobrazu, w ktérym dominuje ruina kosciola, przenosi sie we
$nie z powrotem do domu, do wiejskiej posiadlo$ci swoich rodzicoéw.
Zmiana przestrzeni dokonuje sie w warunkach antycypacji czasowej.
Henryk zaklada we $nie koniec wojny, $niona akcja przedstawia mozliwe
wydarzenia po wojnie; w tym sensie 6w $niony na scenie sen Henryka
jest takze wyrazem autorskiej utopijnej wizji epoki, ktéra nastapi po
realnej fazie zniszczenia w dziejach ludzkosci. Na tym samym poziomie
wystepuje rowniez Wladzio, przyjaciel mlodosci Henryka i jego wspot-
towarzysz z czasow wojny. Wladzio zostaje wigczony do $nionego Swiata
Henryka; w ten sposob Henryk jako $nigcy podmiot przenosi siebie oraz
swego towarzysza z pierwszego fikcjonalnego poziomu do drugiego, snio-
nego. Pierwszy poziom jest konstytutywny dla drugiego nie tylko po-
przez wspomniane dwie osoby. Aktualne wydarzenia wojenne, ktére ota-
czajg $nigcego, w formie wrazen akustycznych (jak np. odglosy kanonady
artyleryjskiej) oraz wizualnych obrazéw wspomnien zdarzen wojennych
nieustannie przenikajg do drugiego poziomu, tak ze ani czytelnik/widz,
ani $nigcy bohater mie mogg sie bez reszty skoncentrowac¢ na $nionym
Swiecie powojennym. Nastepstwo czasowe obu konstytutywnych pozio-
méw akceji staje sie wspolistnieniem przelamujgcym iluzje teatralns.

To przetamanie iluzji spowodowane zderzeniem obydwu poziomow
rzeczywistosei zuzytkowuje Gombrowicz w szczegdlny sposéb do ukon-
stytuowania swojej wlasnej logiki snu. Z jednej strony Henryk uswia-
damia sobie w trakcie snu, ze $ni, wszystkie zdarzenia i stany na pozio-
mie snu sa zatem widziane w modalnosci ,,als ob”. W ten sposob sen
zostaje konstytutywnie zréwnany z rola aktora, takze wyposazong w ta-
kg modalnosé 3, co pozwala mu zarazem psychologicznie ,,wejs¢ w role”

3K, S. Stanistawski (Moja 2yzh w iskusstwie. Moskwa 1928, s. 524) opi-
suje, jak doszedl do odkrycia tego ,als ob” (,jesli by”) oraz jakie ono ma znacze-
nie dla gry aktorskiej.
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i uzyskaé¢ wobec niej korygujacy dystans. Henryk wykorzystuje dystans
wobec roli $nionej, by komentowaé jak eksperyment wynikajgce z tej roli
zdarzenia. Przyglada sie sobie i aktorom snu oraz w napieciu czeka na
nie znany jeszcze wynik konfrontacji tych rol. W trakcie snu ekspery-
mentator moze w kazdej chwili przerwaé eksperyment i wréci¢ do rze-
czywistosci pierwszego poziomu. Swiadomosé tej mozliwosci, ktorej Hen-
ryk jednakze nigdy nie realizuje, uspokaja go w obliczu wizji sennej.
Tak wiec ,jostrzega” on wspolgrajagcych we snie, gdy w pewnym mo-
mencie stawiajg go w emocjonalnie trudnej sytuacji:
HENRYK: OstroZnie ze mna.. Bo je$li zanadto mnie zmeczycie, to ja zbudze sie..
i wszyscy znikniecie...
(do Mani) Ty takze znikniesz...
(Cisza. Scena zamiera) [31]4

Czytelnik/widz, ktéry odnosi ten $niony eksperyment do swojej wla-
snej rzeczywistosci, nie moze powréci¢ do ,,uspokajajgcej”’ rzeczywistosci
wojny. Musi on wespél z autorem wytrzymaé jego wizyjng interpretacje
historycznego ,potem”, przypadajacego na terazniejszos¢ komunikatu
scenicznego. W obrebie sztuki mie dochodzi zatem do przelamania iluzji,
lecz tylko do gry z taka mozliwoscia posiadang przez S$nigcego,
gry majgcej wzmocni¢ emocjonalng i poznawczg presje $nionego S$wiata
na odbiorce dziela. Zamiast przelamania iluzji snu dochodzi do przela-
mania rzeczywistoSci pierwszego poziomu. Realnos$¢ scemerii wojennej,
z ktérej Henryk przenosi sie do swiata snu, ulega dwojakiemu odreal-
nienju. Z jednej strony: sceneria wojenna zostaje podwojnie okreslona —
przez scenografie poczatkowe]j sceny oraz za pomocg dekoracji stownej
(Henryk opisuje we wstepnym monologu, co on oraz widzowie spostrze-
gaja), i to w ten sposéb, ze medium jezykowe reinterpretuje scenerie wi-
zualng jako koszmar senny, ktérego semantyka ‘przedmiotéw jest juz
prawie nieodczytywalna 3.

HENRYK: Zaslona wzniosla sie. Niejasny koscidl..
I niedorzeczny strop. Dziwne sklepienie... [69]

Z drugiej strony: zwrot ,,Zaslona wzniosta si¢” (ktory realizuje row-
niez funkcje metateatralng ¥ uzmystawia charakter gry jako pierwszego,
realnego poziomu sztuki. Eksperymentalny i senny charakter poziomu
drugiego jest ciggle us$wiadamiany za pomocg modalnosci ,,als ob” oraz
komentarza, lecz granica tego poziomu nie zostaje nigdy przekroczona.

4 W ten sposéb odsylamy do edycji: W. Gombrowicz Dzietla zebrane. T. 5:
Teatr, Paryz 1971. Liczba w nawiasie wskazuje stronice.

5Gombrowicz (Die Trauung. — Geschichte, s. 139, przypis) sam stwier-
dza, ze pierwszy wers wypowiadany przez Henryka ,nie ma sensu”, lecz tylko
»P0zOr sensu”, podobnie jak to bywa we $nie. )

% O funkcji teatralnej tej i innych uwag zob. M. Gilowinski, Komentarze
do ,,Slubu”, ,Dialog” 1975, nr 11.
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Natomiast poziom pierwszy, $Swiata przedstawionego, pozbawiony jest
granic od poczatku. Miejscem akcji jest zarowno ,,pole bitwy we Fran-
cji”, jak i $wiat marzenia sennego; jako ,;sscena za kurtymg’ obejmuje
ono takZe inwentarz znakéw scenicznych majagcych wywolaé idluzje (do
ktorych nalezg obok kurtyny réwniez rampa oraz roéznica w oswietleniu
sceny i oSwietleniu widowni), a funkcjonujacych dla widza na zasadzie
»als ob” 7, Poprzez te podwdjng modalnosé ,,als ob” dochodzi do zrow-
nania sie stopnia realnosci obydwu fikcjonalnych poziomoéw sztuki 8.
Obydwa sg poziomami inscenizacji. Inscenizatorem poziomu snu jest fik-
cjonalna posta¢ Henryka, inscenizatorami fikcjonalnego poziomu rzeczy-
wisto$ci sg autor i rezyser °. Nie przelamywana modalnosé ,als ob” gry
snu przybliza adresatowi eksperyment jako eksperyment z jego wlasng
rzeczywistoscig. Podwojnie przelamana modalnosé ,als ob” fikcjonal-
nej rzeczywistosci przedstawionej czyni z realnej drugiej wojny swiato-
wej gre z rozdanymi rolami, w ktorej widzowie i autor sami uczestni-
czyli i ktorej konsekwencje moga teraz razem z podmiotem snu, Henry-
kiem, w eksperymencie-$nie powtérnie rozegrat¢. Poprzez obnazenie kon-
wencji gry roéwniez na pierwszym poziomie i uzyskang dzieki temu inter-
pretacje drugiej wojny Swiatowe] jako gry dochodzi do umieszczenia gry
snu (wokoél centralnej postaci $nigcego Henryka) w ramach theatrum
mundi. Swiat jako teatr i gra rél oraz sen jako grany S$wiat mie majg
tu jednak konsolacyjnego charakteru, jak mp. w Zyciu — snem Calde-
rona, lecz przejawiaja jako$¢ emocjonalng wspodlczesnej groteski 1%, Moze
ja jeszeze opuscic podmiot $nigey, ale mie czytelnik/widz, poniewaz lo-
gika snu i gry staje sie modelem interpretacyjnym jego wiasnej rzeczy-
wistosei.

70. Zich (Estetika dramatického uméni. Teoretickd dramaturgie. Wiirzburg
1977 {jal-reprint)) wilgcza w obreb specyficznie teatralnego przezycia estetycznego
takze $wiadomos$é réinicy miedzy sceng a widownig, miedzy aktorem a prezento-
wang postacig jako ,technicznym wyobrazeniem”.

8 Czestszy jest raczej inny stosunek tych dwoéch pozioméw: kiedy poziom okre-
$§lony wyraZznie jako ,teatr w teatrze” ma wzmocni¢ realny charakter poziomu
$wiata przedstawionego — np. w Hamlecie Szekspira czy w Czajce Czechowa.

9 Fakt, Ze Gombrowicz jako rezyser ,my$li” takze scenicznie, wynika jedno-
znacznie z 30 uwag rezyserskich pomieszczonych w wydaniu hiszpanskim Slubu.

1 M. Bachtin (Literatur und Karneval. Zur Romantheorie und Lachkultur.
Miinchen 1969, s. 24—32) rozr6znia dwa aspekty groteski: ,,modernistyczny” i ,rea-
listyczny”. Teorie groteski sformulowang przez W. Kaysera, ktéra jako centralne
kategorie groteski traktuje absurdalne odczucie rzeczywisto§ci i emocje strachu,
uwaza on za teorie groteski modernistycznej i za wypaczenie prawdziwej istoty
groteski, ktora ma dla niego nature karnawalowo-radosna. Slub jest raczej gro-
teska modernistyczng, powstalag pod wplywem romantyzmu, niz karnawalowg, cho-
ciaz motywy karnawalowe w nim istniejg. Zob. tez D. Danek, Z probleméw
poetyki snu. W kontek$cie menippejsko-karnawalowej interpretacji ,Operetki”.
»Pamietnik Literacki” 1978, z. 4.
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Termin ,.groteska” pocigga za sobg pytanie o element $miechu, ko-
mizm !, Juz emocjonalne wartosciowanie obydwu poziomoéw akcji przez
Igczacy je podmiot (tj. przez Henryka), gdzie mozliwo$¢ powrotu z wizji
sennej do rzeczywistosci wojny stanowi konsolacje, uzmystawia, ze ko-
mizm tej groteski mie posiada wlasciwosci rozladowujgcego humoru ani
dla wspélwystepujacych postaci, ani tym bardziej dla widza, nie majg-
cego mozliwosei wyjscia poza te rzeczywistosé. Mimo to $miech peini tu
istotng funkcje. Wystepuje on jako motyw slowny na poziomie mowy
niezaleznej Henryka i stanowi odpowiedz odbiorcy na pewien element
strukturalny dziela. Tym elementem jest parodia literacka. Pa-
rodia staje sie zasada organizujgcg powierzchniowy poziom narracyjny
akcji snu, tzn. czasowy i przestrzenny eksperyment zmiany pozioméw —
powrot Henryka do domu. Parodiowana jest tu gatunkowo najbardziej
charakterystyczna, ze wzgledu 'na najwyzszy stopien skonwencjonalizo-
wania, dramatyczna kompozycja akeji 1%, a $cislej — jej jednokierunkowo
w pieciu fazach przebiegajgca linia napiecia: ekspozycja, konflikt, kryzys,
perypetie, katastrofa.

W ekspozycji powracajgcy zolnierz Henryk znajduje wiejski dom
rodzicow zamieniony w karczme, rodzicow w karczmarzy, narzeczona
Manie w postugaczke i prostytutke. Dramatyczny punkt wyjscia zostaje
w ten spos6b transformacyjnie zaklocony. Zakloeenie to, widoczne juz
na wstepie, poteguje sie dalej przez pojawienie sie Pijaka i jego stosunek
do Mani, gdyz Ojciec-karczmarz odmawia obsluzenia goscia wiklajgc sie
z nim w konflikt. Henryk broni Ojca, podnoszac go do godmosci ,nie-
dotykalnego” kroéla i stawiajac go tym samym w hierarchii spolecznej
ponad Pijakiem, po czym sam uzyskuje godno$¢ nastepcy tronu. Ojciec
obiecuje Henrykowi i Mani zainscenizowanie tradycyjnego ceremonialu
Slubu, przez ktory Mania odzyska utracong czystos¢ i cze$é. Pijak zo-
staje wtrgcony do wiezienia. Sytuacja wydaje sie ustabilizowana.

Po tym stopniowaniu zaklécen i pozornym ustabilizowaniu sytuacji
w I akcie — dochodzi w akcie II do konfliktu: ceremonia zaslubin we-
diug tradycyjnego wzorca, ktora organizuje Ojcieckrol wespél z bisku-
pem Pandulfem, zostaje zaklocona przez bedacego znowu na wolnosei
Pijaka, ktory za pomocg intrygi przeciwstawia Henryka Ojcu. Pijak bu-
dzi w Henryku zgdze wladzy krolewskiej i prowokuje do rewolty, w kto-
rej obaj, Henryk i Pijak, obalaja ,mniedotykalnos¢” Ojca-kréla. Henryk
oglasza sie krélem i skazuje Pijaka ma $mier¢ za zdrade stanu, planujgc
dalej jako krél-kaplan §lub z Manig wedtug stworzonej przez siebie sa-
mego nowej ceremonii. W ten sposob staje sie zwyciezcg. Intryga Pi-
jaka ukazuje jednak szybko swoje wlasciwe oblicze. Zaslepiony swoja

i1 O stanie badan i o definicji pojeé $miechu i groteski zob. O. F. Best,
Das Groteske in der Dichtung, Darmstadt 1980.

2 O dramatycznej kompozycji akcji zob. P. Karvag, K charakteru drama-
tického uméni. ,Slovo a tvar” 1947.

3 — Pamietnik Literacki 1985, z. 4
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nowa wladza (,,Upojony nig” — jak metaforycznie okresla to Gom-
browicz (108)), spelnia Henryk ostatnie zyczenie Pijaka: ten mianowicie
pragnie wzigé do grobu wspomnienie — obraz Mani i Wiadzia z kwia-
tem. Ta kompozycja obrazowa okazuje sie jednak nowym, stworzonym
przez Pijaka ceremonialem zaslubin, z tym jednak, iz teraz mie Henryk,
lecz Wladzio zdaje sie by¢ zaslubiony z Mania. Intryga Pijaka pozbawita
Henryka celu jego dzialania, ktorym jest odzyskamie czci przez Manie.
Prowadzac dalej swa intryge, ktéra ma na celu za$lepienie Henryka wia-
dza, przyjmuje Pijak przejSciowo role zagranicznego dyplomaty, ktory
we wskazéwkach rezyserskich Gombrowicza interpretowany jest jako
ambasador Hitlera.

W akcie III, ostatnim, mamy do czynienia z perypetiami i katastrofg.
Henryk staje sie sam dyktatorem (wtraca do wiezienia rodzicow i przed-
stawicieli prawie wszystkich wyzszych *stanéw wraz z policjg !3) oraz
inscenizuje $lub wedlug swojego, nowego ceremoniatu. Dochodzi jednak
pod wplywem Ojca do wniosku, ze zbyt staby jest, by odzyska¢ czes¢
Mani, tak dlugo, jak diugo zyje przyjaciel Wiadzio (odzyskanie czci
Mani zostalo utrudnione przez $lub udzielony przez Pijaka-kaplana —
kaplana jako twércy swojego ceremonialu zaslubin). Skutki kon-
fliktowego czynu (detromizacja Ojca-kréla wskutek intrygi Pijaka) zwra-
cajg sie z zewnatrz przeciw Henrykowi. Poprzez gre stowng, w ktorej
Wiadzio, bedacy dotychezas jako przyjaciel rownoprawnym partnerem
dialogu, staje sie biernym, a przez to spolecznie podporzadkowanym par-
tnerem, poddaje mu Henryk my$l samobojstwa. Niezyjacy Wiadzio stuzy
jako dowod panowania Henryka, kiedy Pijak powtérnie zamierza zaklo-
ci¢é ceremonie $lubu. Henryk umacnia sie przez to w swojej wiadzy i mo-
ze dopelni¢ zaslubin. Utrata przyjaciela pozbawila go jednak milosci do
Mani. W miejsce ceremonii $lubu inscenizuje zatem Henryk ceremonie
pogrzebu Wiadzia, w trakcie ktérej karze sam siebie za Smier¢ przyja-
ciela, ktorej jest ,niewinnie winny”. Niestabilna sytuacja wyjsciowa kon-
czy sie katastrofg, w ktorej bohater traci rodzicow, narzeczong, przyja-
ciela i wlasne zycie. Ta kumulacja i dostowne wigczenie tragicznej for-
muly o ,niewinnie winnym”, jak réwniez ,rozpisanie” rél Ojca-kréla,
syna-ksiecia, przyjaciela-epuzera oraz pojawienie sie klasycznej roli in-
tryganta — postaci Pijaka-dyplomaty ukazujg te sztuke jako parodie
dramatow krolewskich Szekspira, na co zresztg Gombrowicz sam zwraca
uwage 4,

Charakter parodyjny powierzchniowej organizacji narracyjnej pozio-
mu snu nie polega wylacznie na przerysowanym i schematycznym nasla-
downictwie Szekspirowskiego wzoru, lecz rowniez ma tym, ze rekonstru-
owany schemat kompozycyjny mie posiada samodzielnego sensu akeji.

13 Radykalna dyktatura Henryka przypomina Policje S. Mrozka, gdzie z po-
wodu braku przestepcy przedstawiciele wladz, lacznie z naczelnikiem policji, sami
sie¢ nawzajem aresztuja.

4 Zob. m.in. Gombrowicz Die Trauung. — Geschichte, s. 22.
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Sens taki pojawia sig¢ w tradycyjnej ,,powaznej” sztuce w formule fabu-
larnej akeji i reakeji, jednakze w dzialaniu sennym u Gombrowicza nie
znajdziemy tego modelu. Poczatkowe zaklécenie sytuacji wyjSciowej spo-
wodowane jest bezprzyczynowas transformacjg miejsca i osob
dzialajgcych (na poziomie sennym nie ma motywacji). Zakldcenia wpro-
wadzone przez Pijaka, na ktére reaguje Henryk, réwniez nie otrzymaty
istotnej. motywacji, gdyz Pijak ani nie chce zosta¢ krolem, ani nie za-
mierza posigé¢ Mani. Akcja pozbawiona przyczyny i umotywowanego
celu nie jest kompletna i tym samym pozbawiona jest sensu !5. Tak wiec
akcja snu jest niesamodzielna. Jest ona zalezna od pierwszego
poziomu sztuki — dzialan wojennych we Francji, i tutaj znaczeniotwor-
cza formula akecji mie jest zapozyczona z dramatycznego modelu akceji,
lecz z modelu transformacyjnego snu, ktéry jako nadrzedny model igczy
obydwa poziomy akcji sztuki.

Jak juz wspomnieliémy, obydwa poziomy akcji polaczone s3 weziem
czasowym; sytuacja wojenna we Francji oraz akcja w Polsce tworzg
dwie mastepujace po sobie fazy czasowe. Poprzez analize lancuchoéow
transformacyjnych przenikajgcych obydwa poziomy mozna po-
kazaé, ze mamy do czymienia réwniez z wezlem przyczynowym
lgezgcym obydwa poziomy w jedna catosciowg akcje. Pierwszym ogni-
wem tego tancucha transformacyjnego jest przemiana Henryka (i Wia-
dzia) w zolnierza. Na kroétko przed intryga przeciwko Ojcu-krolowi ,,prze-
nosi sie¢” Hemryk za granice poziomu snu i rozmysla o tejze przemianie:

HENRYK: A moze

To nie sen, a tylko rzeczywiscie — ja zwariowalem

I moze wecale tu nie stoje i nie moéwie, a tylko w rzeczywistosci leze
w jakims$ szpitalu [..] ...

[...]

Albo zlapano mnie i meczono [...]

[...] 1 juz nie moglem wiecej...

A moze kazali mi — postali mnie — zmusili mnie — do czego$ czego juz
nie wytrzymaltem. Nie, nie ma rzeczy, ktéra by nie mogla mi sie przytrafi¢ —
wszystko i wiecej niz wszystko jest mozliwe. [...] W iluz szalenstwach juz bra-
tem udzial? O..

Choébym by} najzdrowszy... Najrozsadniejszy...

Najbardziej zrOwnowazony

To przeciez inni zmuszali mnie do popeliania

Czyndéw okropnych... zabdjczych, a takze

Szalonych, idiotycznych, tak, tak rozpasanych...

Nasuwa sig proste pytanie: czy, jesli kto§ w ciggu paru lat pelni funkcje
szalenica, nie jest szaleficem? I co6z z tego, ze jestem zdrowy, je§li moje czyny
sg chore.. Wiadziu?.. Ale ci, ktérzy zmuszali mnie do tego szalefistwa, réw-
niez byli zdrowi

{...] [99—100]

15 O pojeciu akeji zob. C. Bremond, La Logique du récit. Paris 1973,
s. 74—105.
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Jak wida¢, poszukiwanie przyczyny odnosi si¢ mie do akcji sennej, lecz
do transformacji wyjsciowej poza snem. Henryk interpretuje te transfor-
macje jako przyjecie roli mordercy. Motywowane jest ono presjg blize]
nie okreslonej zbiorowosci (,,oni”, ,,inni”’), w ktoérg pozniej Henryk siebie
i przyjaciela wlgcza jako zbiorowe ,my” '®. Poprzez zbiorowsa presje
przyjmowania rol uzmyslawia sobie Henryk przymus tkwiagcy w spet-
nianiu roli zolierza-zabdjcy, ubezwlasnowolnienie podmiotu dziatan,
jednakze dopiero ,,po fakcie” i w pozbawionej tabu atmosferze snu.

Poprzez to, ze przyjecie roli odbywa sie bez udzialu $wiadomosci i wo-
li (0 czym s$wiadezy réwniez fakt, iz sztuka rozpoczyna sie p o przyje-
ciu rél, gdy Henryk bedac juz zolnierzem konstatuje: ,Zastona wzniosta
si¢”), traci ono nie tylko charakter akeji ludzkiej (ktéry zaklada $Swiado-
my celu podmiot), ale i wlasciwy jej charakter roli, implikujgcy decyzje
o jej podjeciu; przez to staje sie ono transformacjg ze $wiata snu lub
basni. To przyjecie rél jako pierwsze ogniwo tancucha przewleczonego
przez caly sztuke — wytwarza pojawienie sie, zgodnie ze swoisty logika
transformacyjng, dwoch pozioméw, ktéorym da sie przyporzgdkowaé wy-
roznione nizej ogniwa lancucha.

Obydwa poziomy ksztaltowane sg przez dwie przeciwstawne relacje,
w ktore Henryk jest wpisany: relacje hierarchii, tgczacg go z osobg Ojca,
oraz relacje rownosci, lagczaca go z Wladziem. Rownos¢ z przyjacielem
wyraza sie w tym samym losie transformacyjnym — Wladzio i Henryk
zostajg Zolnierzami. Nieréwnos$¢ wobec osoby Ojca wyraza sie tym, ze
stoi on poza obrebem transformacyjnym (w III akcie Ojciec i Matka przy-
patrujg sie obojetnie Smierci miodych Zzolmierzy mna polu bitwy, myslac
tylko, jak uratowaé¢ wlasne zycie), w zwigzku z czym mnalezy go zaliczyé
do zbiorowych rozkazodawcow transformacji, podczas gdy Henryk i Wia-
dzio naleza 'do rozkazobiorcow.

Transformacja wstepna Henryka i Wladzia rozwija sie rowmnolegle,
poprzez zmiane przestrzeni. Obydwaj oddalajg sie od Polski, miejsca
swego pochodzenia, jako ,,zdrowi”, ,mnormalni” obywatele i czlonkowie
rodzin, udajac sie przez Flandrie do Francji, gdzie staja sie ,;morderca-
mi”, ,,chorymi”, ,szalonymi” (motyw Flandrii zaznacza, podobnie jak
wzmianka o zakupie zegarka przez Wladzia (Wladzio kupit w Antwerpii
zegarek po ,08miokrotnie” nizszej cenie), powolny rozklad moralnosci
obydwu bohaterow, proporcjonalny do zwiekszajacej sie odleglosci od
ojezyzny). We $nie dokonuje sie zrazu powrotna transformacja prze-

18 Henryk (jako porte-parole Gombrowicza) nie wierzy w istnienie indywi-
dualnej zdolnosci podejmowania decyzji: decyzje podejmowane sg zawsze ,miedzy”
ludzmi, odpowiedzialno§é za nie przenoszona jest na ,béstwo”. Ruine kosciotla,
gérujgeg nad sceng, mozna rozumieé¢ jako uswiadomienie i zniszczenie tego zbio-
rowego podmiotu dzialan, na ktérego miejsce Henryk stawia ,ja” $wiadomie de-
cydujace, obserwujgce skutki eksperymentu.
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strzenna Henryka i Wladzia, przy czym zmianie, odpowiadajacej prze-
mianie osobowosci powracajacych bohateréw, ulega teraz miejsce ich po-
chodzenia i jego mieszkancy. Dom rodzicow jest karczma, Ojciec i Matka
sa karczmarzami, narzeczona — stuzgeg i prostytutks.

Wsp6lnym mianownikiem tych transformacji jest rozluznienie pope-
dow: instynktu agresji z jednej strony i popedu seksualnego z drugiej.
Uosobienie tego wspélnego mianownika na poziomie snu to Pijak, mode-
lowany jako sobowtér Henryka. Transformacji Henryka w morderce na
poziomie realnym odpowiada na poziomie snu podzial jego osobowosci
na zolnierza i pijanego goscia karczmy napastujacego Manie-prostytutke.
W rozpasanym $wiecie karczmy (gdzie zagrozone sg relacje hierarchicz-
ne) powracajagcy Henryk probuje odbudowa¢ owe hierarchie poprzez
transformacje wolicjonalne. Najpierw: podnosi Ojca do godnosci kroéla,
siebie zas -— ksiecia, przez co Pijak, stojgcy spolecznie nizej, staje sie
podwladnym; potem jednak: siebie czyni Henryk krolem-dyktatorem,
Ojca nie-ojcem, a Pijakowi grozi uwiezieniem i egzekucjg. Odbudowie
hierarchicznego modelu stosunkéw poprzez stopniowe spotegowanie rol
i sytuacji odpowiada z drugiej strony likwidacja modelu egalitarnego.
Kiedy Henryk staje sie ksieciem, nie moze juz, ze wzgledu na swoja
nowg pozycje, prowadzi¢ z Wladziem dialogu w dotychczasowej formie,
tzn. réwnoprawnego dialogul!’. Jako krol-dyktator za§ poswieca zycie
przyjaciela, a tym samym podporzadkowuje idee rownosci zasadzie wia-
dzy, wyrazonej tu w hierarchicznym modelu relacji. Caty ten dwuplano-
'wy tancuch transformacji pokazuje zwyciestwo modelu hierarchicznego
mnad egalitarnym, a nalezy pamietaé, ze obydwa modele wystepo'waly na
poczatku jeszcze obok siebie.

Analiza tancucha transformacji uwidocznita, ze poziom realny i po-
ziom snu tworza w sztuce jedn g akcje, posiadajgc jeden element przy-
czynowy, do ktdorego mawigzujg wszystkie transformacje interpretowane
jako skutki. Otwarty pozostaje jednak w tej analizie jeszcze pewien istot-
ny moment znaczeniowy akcji, a mianowicie jej cel. Podezas gdy, jak
wykazala analiza transformacji wstepnych, przyczyna akcji moze wy-
wieraé wplyw na postacie poza ich $wiadomoscig i wolg, to konceptuali-
zacja celu, obejmujgca akty wyboru i wartoSciowania (jeden mozliwy cel
rozpatruje sie wobec innego), jest czynnoscia wymagajacg podmiotu ludz-
kiego, poprzez ktéry dzialanie uzyskuje dopiero charakter antropomorficz-
ny 8. Jedynym mozliwym celem akeji i obiektem wartosci w tej sztuce,
wyprzedzajgcym wszystkie transformacje i transpozycje, jest Mania,

17 O roli dialogu i monologu zob. H. Schmid, Gombrowicz’s Plays as a Tri-
logy. W zbiorze: Polish Theatre and Dramatic Technique. (Proceedings of a sym-
posium held at the University of Uppsala on 23 April 1982). Uppsala 1982.

18 O pojeciu antropomorfizacji akcji zob. A. J. Greimas, Elemente einer
narrativen Grammatik. W zbiorze: Strukturalismus in der Literaturwissenschaft.
Kéln 1972. — Bremond, op. cit.
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z ktorag Henryk zareczyl sie przed wyruszeniem ma wojne. Motywacja
oceny i wyboru Mani jest milo§¢ Henryka do niej i che¢ jej wylgcznego
posiadania, ktére poprzez ceremonie zaslubin majg zosta¢ usankcjonowa-
ne i zabezpieczone przed innymi konkurentami (nalezy do nich poten-
cjalnie réwniez Wtadzio). Wyprawa Henryka na wojne, akceptowana
przez Ojca jako reprezentanta rozkazodawczej czeSci zbiorowego ,my”’,
moze byé rozumiana ze wzgledu na wspomniany cel akeji — wylgczne
posiadanie Mani w ,,waznym” zwigzku malzenskim — jako czesé rytuatu
inicjacyjnego, po ktorym nastepuje ceremonia zaslubin rozumiana jako
nagroda. W tym sensie akcja sztuki realizuje takze schemat basniowy,
na co wskazuje przemiana Henryka i Mani w ksiecia i ksiezniczke oraz
przemiana domu ojcowskiego w palac (akty II i III).

Kategorie celu akeji i obiektu wartosci pozwalaja nam ma podstawie
modelu aktantoé6w rozszyfrowaé zmaczenie gry r6l miedzy posta-
ciami: Henryka, Wladzia, Ojca, Mani, Pijaka. Narratywne powierzchniowe
dzialania interpretowane sg w modelu aktantéw wedlug immanentne]j
logiki operacyjnej, ktorej centralng kategorie stanowi wartosé. Model
ten zaklada szes¢ rol aktantéow: podmiot (antypodmiot), obiekt, pomoc-
nik i przeciwnik oraz madawca i odbiorca 1. Pojecie wartoSci odzwier-
ciedla model taksonomiczmy o dwoéch osiach, polgczonych sto-
sunkami kontrastu i opozycji. Dawcg wartosci jest obiekt, ktory w Slubie
reprezentuje Mania, W odniesieniu do mozliwo$ci interpretowania po-
staci Mani jako narzeczonej, prostytutki, stuzacej w karczmie i ksieznicz-
ki model taksonomiczny przedstawialby sie nastepujaco:

S, =" s

) narzeczora prostytutka

) ksiezniczka stuzgca karczmy

g, 3
| Z 1
§1) rie~rrestytutka | nie-narzeczona

12) nie-ksiezniczka nie-stu2aca karczmy

<= stosunek rrzeciwierstwa; «——s stosunek sprzecznoscij;
———» stosurek implikacji; ---—-— zakres nje aktualizowany.

Struktura postaci Mani realizowana jest w modelu taksonomicznym
przez dwie przeciwstawne pary wartosci, nalezgce do réinych pozioméw
warto$ciowania: 1) na poziomie wartosci systemu rodzinnego Mania okre-
§lana jest jako ,narzeczona” i ,prostytutka’; 2) na poziomie wartosci
hierarchii wladzy — jako ,ksiezniczka” i ,sluzaca karczmy”. Obydwa
poziomy wartosciowania akceptowane sg przez Henryka, Ojca i Wladzia;

19 G. Sinko, Die Gestalt in der Literatur und auf der Biihne. Vortrag zum
Interdisziplindiren Internationalen Symposium zur Theorie des Dramas und Thea-
ters in Bochum, April 1984. (Maszynopis).
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jesli interpretujemy postaé Mani jako aktant bierny czy wrecz niean-
tropomorficzny 2%, horyzont wartosciowania nie odgrywa roli. Derywo-
wana (pochodna) para terminéw nie odzwierciedla sie calkowicie w zad-
nym systemie wartosci reprezentowanym przez postacie sztuki. Pojawia
sie tylko kontradyktoryczny termin ,nie-narzeczona”, do ktérego odnosi
sie czynno$¢ niszezenia stosunkéw hierarchicznych i rodzinnych przez
Pijaka. Wprawia ona w ruch wlasciwg akcje dramatyczng jako walke
dwoch $wiatow wartosei.

Statyczny model taksonomiczny zostaje przekodowany, poprzez in-
terpersonalne dzialanie podmiotéw, w dynamiczny model aktantéw. In-
terpersonalny aspekt dzialania zaklada pewng umowe, w ktoérej bylyby
uzgodnione warunki dzialania. Tytut sztuki — Slub, oznaczajgcy réw-
niez ‘Slubowanie’, wskazuje na tego rodzaju umowe. W obrebie akecji
sztuki umowa ta odnosi sie nie tyle do narzeczonych, gdyz Mania nie
wystepuje wlasciwie jako dzialajaca osoba/posta¢, ile do syna i rodzicow
(czy dokladniej: Ojca), miedzy ktérymi rozstrzygane s warunki prze-
kazania Mani w posiadanie Henrykowi. Warunki umowy zmieniaja sie
kilkakrotnie w trakcie sztuki, co objawia sie w zmianie miedzy starym
ceremonialem $lubnym Ojca-kréla a nowym ceremonialem syna-krola,
jak i nowym ceremonialem Pijaka. W ten sposoéb powstaja rézne se-
kwencje akcji:

1. Henryk jako pierwszy podmiot akcji chce zdoby¢é na wlasnose jej
obiekt — Manie. Transpozycja akecji do obcego kraju (Francja) i trans-
formacja postaci w zolnierza wyrazaja dzialania Henryka, zmierzajgce
do zawladniecia. Sg one warunkami umowy miedzy Ojcem i synem,
w ktérej Ojciec jest dawea, a syn biorca.

2. Po retranspozycji z obcego kraju do domu pojawia sie Pijak jako
drugi podmiot akcji i antypodmiot w stosunku do Henryka. Pijak chce
zdobyé Manie, karczmarz ma speliaé role dawcy, on sam -— biorcy,
zmieniajg sie jednak warunki umowy. Chodzi teraz o ,handel zamienny”
(pienigdze karczmarza), warunkiem posiadania nie jest wylgcznosé, lecz
posiadanie zbiorowe (Mania nie ma byé¢ poslubiona, lecz ,stuzy¢” nadal
jako prostytutka). W tym momencie Mania po raz pierwszy otrzymuje
aktywnie ludzkg role: Pijak w trakcie rokowan zwraca sig¢ do niej za
pomoca stereotypowego, nastawionego na emocjonalne potwierdzenie,
zwrotu: ,,Nieprawdaz, panno Maniu?” (83, 84) ?l. Przez dzialanie Pijaka
aktualizuje sie i dynamizuje o$ sprzecznosci: podmiot akeji — Henryk,
cheacy pozyskaé obiekt — Manie, jako ,narzeczony” dla siebie (prawo
wylacznoscei), skonfrontowany zostaje z antypodmiotem — Pijakiem, kto-

20 O pasywnym charakterze Mani zob. Gombrowicz Die Trauung. — Ge-
schichte, s. 142, przypis 25.

2t Gombrowicz (ibidem, s. 139, przypis 8) okre§la Manie jako ,spiritus
movens” Pijaka.
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ry chce mu zabra¢ Manie (nie-narzeczong), co implikuje interpretacje
jej wartosci jako ,,prostytutki” (S; <—— S; —— S,).

3. Transformacja ,narzeczonej” w ,ksiezniczke” i odpowiadajgce te-
mu transformacje w obrebie rodziny (Ojciec — krél, syn — ksigze) sta-
nowig prébe zabezpieczenia interpretacji obiektu jako posiadanego z po-
zycji wladzy. Uzmystawia to ,,stara” ceremonia $lubna Ojca-kréla, upo-
staciowana w osobie biskupa Pandulfa.

4. Na skutek intrygi Pijaka-dyplomaty dochodzi do modyfikacji dzia-
lania Henryka, ktérego poczatkowym celem bylo objecie w posiadanie
Mani; Henryk nie dazy juz do posiadania czego$ (zewnetrzny zakres
wartosci), lecz do bycia kim$ (wewnetrzny zakres warto$ci). Dgzenie do
zewnetrznego obiektu wartosci ustepuje miejsca dgzeniu do wewnetrz-
nego — do bycia kroélem. System wladzy, zabezpieczajgcy dotychczas
system rodzinny, zostaje postawiony ponad tym ostatnim (Ojciec jest
pozbawiony nie tylko funkeji kroéla, ale réwniez funkeji ojca). Przesu-
nieciu w obrebie hierarchicznego stosunku obu systeméw wartosci to-
warzyszy przesunigcie celu akcji Pijaka: Pijak nie zamierza poprzestaé
na zabraniu Mani Henrykowi (akcja deprywacyjna antypodmiotu; ,.nie-
-narzeczona”), lecz dazy do objecia funkecji dawcy obiektu , Mania”
wobec biorcy Wladzia; interpretacja wartosci Mani pozostanie niewat-
pliwie nie zmieniona (Mania jako zbiorowa wlasnos$¢, prostytutka), gdyz
Wiadzio nie reprezentuje wladzy i nie jest zdolny do przeforsowania
checi wylagcznego posiadania.

9. Przejeciu roli dawcy przez Pijaka po stworzonym przez niego ,,no-
wym” ceremoniale (zaslubiny przez kwiat) wobec biorcy Wladzia w sto-
sunku do Mani jako obiektu odpowiada ,nowy” ceremonial Henryka jako
kréla-dyktatora-kaplana. Sprzezenie figuralnych rél dyktatora i kaplana
wskazuje, ze poczatkowy cel dzialania (zdobycie Mani) w obrebie war-
tosci systemu rodzinnego zostaje zastgpiony i podporzgdkowany nowemu
celowi — zdobyciu wiladzy. Ojciec jako dawca narzeczonej-obiektu na
warunkach starej umowy zostaje wylgczony, a razem z nim réwniez
biskup bedgcy ,,twoérca” starej formy ceremonii zaslubin. Henryk staje
sie samodzielnym twoércg umowy (kaplan) i samodzielnym dawcg-biorcg
(Ojciec pozbawiony zostaje réwniez funkeji ojca). W ten sposéb wylania
sie w aktantowym systemie rél sztuki nowa konfrontacja: antypodmiot
Pijak-kaplan chce by¢ dawcg obiektu-Mani wobec biorcy-Wiadzia we-
dlug swego wlasnego ceremonialu, Henryk za$ jako pierwszy podmiot
akcji chce byé dawca i biorcg tego samego obiektu wedlug stworzonego
przez siebie (jako kaplana) nowego ceremonialu w oparciu o wlasng
wladze dyktatora. Rozwigzanie tej konfliktowej konfiguracji realizowa-
nej przez sztuke polega na usunigciu antybiorcy Wtadzia (przez jego
samobojstwo), tak ze pozostaje tylko biorca Henryk. Ow ,,0dbiér” jednak
nie bedzie zaktualizowany -— nie dochodzi do zaslubin Henryka z Manig.
Zamiast tego ,,zwyciezca” w aktantowej grze roél nagle prezentuje sig na



TEATRALIZACJA PRZEDMIOTOW W ,,SLUBIE” W. GOMBROWICZA 41

poziomie narracyjnym jako pokonany i ,niewinny winny”, zgdajacy uka-
rania siebie samego.

Pierwsze rozwigzanie tej narracyjnej zagadki zarysowuje
sie, gdy obserwujemy gre rol nie — jak sugeruje to pojecie podmiotu
aktantowego — z punktu widzenia Henryka, lecz z punktu widzenia
antypodmiotu, Pijaka. Pijak (jako go$¢ w karczmie Ojca-karczmarza)
czyni z Mani obiekt kupna dla siebie, potem staje sie jako intrygant-dy-
plomata pomocnikiem Henryka przy zdobyciu wladzy krélewskiej; by
w koncu sta¢ sie jako Pijak-kaplan dawcg obiektu-Mani biorcy-Wia-
dziowi, po ceremonii $lubu za pomoca kwiatu. Interpretacja wartosci
Mani ogranicza sie do znaczenia: wlasnos¢ zbiorowa, prostytutka, prze-
ciwstawnego (=5) funkcji: czlonek rodziny, narzeczona. Réwnoczesnie
drugi, spolecznie hierarchiczny system wartosci, w ktérym obiekt-Mania
interpretowany jest jako ,stuzgeca”, transformuje sie poprzez forme zbio-
rowego posiadania w stosunek wzajemnej sluzby, co implikuje rozwigza-
nie hierarchii. Henryk konstatuje to przeformulowanie drugiego pozio-
mu wartosci nastepujaco:

HENRYK: Tak, kochasz mnie, a on jest moim przyjacielem. Kochasz mnie i jeste§
porzadng dziewczyng... ale do czego stuzylas?

(do Wladzia) A ty do czego stuzyle$§?
wraDzIO: Jak to?

HENRYK: Czy nie sluzyle§ okropno$ci? Wiecej masz na sumieniu morderstw, niz
zwykly morderca. JesteScie porzadni, niewinni, jestescie dzieémi z dobrego
domu... ale do czego stuzyliscie? Wobec tego

Stuz teraz jej, a ona
Niech tobie stuzy!
[...]

0O, ten czlowiek rzeczywiscie w jaki$§ dziwny spos6b udzielil wam $lubu...
To kaplan! [..] [128—129]

Henryk interpretuje tu zaslubienie kwiatem, dokonane przez Pija-
ka-kaplana, jako konsekwencje pierwszej transformacji, ktéora uczymila
Wladzia zolnierzem (,,stuzyles okropnosci”), a Manie prostytutka. (Trans-
formacja Mani w prostytutke pokazana jest tylko na poziomie snu;
przez werbalne zréwnanie wyrazenia ,,zamordowany na wojnie” z ,,pro-
stytuowaniem sie¢” nalezy ja jednak odnie$¢ takze do fikcjonalnego po-
ziomu realnosci w sztuce — Ojciec komentuje nadchodzace dzialania
wojenne: ,,Szczeniaki, ale juz krwawig”, by zaraz dalej uzy¢ tego
samego czasownika dla okreslenia prostytuowania sie Mani: ,,Z mtod-
szemi od siebie ona krwawita sie” (126).) Formula wzajemnego sto-
sunku zaleznoSci w nowej relacji mezczyzna—kobieta (w miejsce sto-
sunku posiadania) zawiera rowniez przeformulowanie modelu stosunkow
na poziomie spolecznym, gdzie hierarchia wyrazona w rolach: kroél,
ksiezniczka, dworzanin, zlikwidowana zostaje na rzecz nowego modelu
réwnosci, z rolami: przyjaciel (Henryk, Wiadzio), stuzgca, stuga (Mania,
Wiladzio oraz — jesli interpretujemy Henryka takze jako przyjaciela —
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rowniez Mania, Witadzio, Henryk). W ‘sytuacji jednak kiedy Henryk
z przyjaciela Wladzia czyni dworzanina, rozwigzujgc przez to stosunek
przyjazni, odrzuca on takze model egalitarny i przeformulowanie stosun-
ku mezczyzna—kobieta jako relacji troistej (kobieta jako wlasno$é zbio-
rowa). Poniewaz jednak sam uznaje model przeciwny, reprezentowany
przez antypodmiot — Pijaka, jako nastepstwo wydarzen wojennych, to
praktykowane przez niego forsowanie hierarchicznego modelu i zasada
prawa wylgcznosci mezezyzny wobec kobiety okazuja sie niekonsekwen-
tne; niekonsekwencje te optaca swoim losem fabularnym — karg w fina-
le sztuki, i komentuje ja slownie w ,,ciemnym” dialogu z Wiladziem:

HENRYK: Dlaczego moja natura do tego mnie przywiodia? Dlaczego po tak met-
nej.. metnej podroézy... do tego przybilem portu? Jak wytlumaczyé to zjawisko?
A moze istnieje we mnie jaka$ sklonno$é do ciebie — sklonnos$é podziemna,
nielegalna, amoralna i anormalna.

weaDzIO: Wielkie rzeczy!

HENRYK: A mozZe zawsze bylem pod$wiadomie zazdrosny o nig.. z tobg.. i uwa-
zalem ciebie za rywala?

weaDzI10: To tez nic takiego...

HENRYK: Kto6z wie jednak czy mezczyzna.. czy mezczyzna w ogoéle moze zakochaé
sie¢ w kobiecie bez wspoétudzialu, bez posrednictwa, Ze tak wyraze sig, innego
mezezyzny. Byé moze mezczyzna w ogdle nie odczuwa kobiety inaczej, jak
tylko poprzez innego mezczyzne. A moze to jaka§ nowa forma milodci. Daw-
niej bylo we dwoje, a dzi§ jest we troje?

wraADzIO: Mnie sig zdaje, ze przesadzasz. [129]

W dotychczasowej rekonstrukcji wbudowanych przez Gombrowicza
w Slub wzorcéw gatunkowych mogliSmy stwierdzi¢ wzrastajgce
zageszczenie konstrukcji znaczeniowe]j, prowadzace do
takiego rezultatu koncowego: obydwa poziomy akcji w sztuce (wyda-
rzenia wojenne we Francji i $niony przez Henryka powrét do ojczyzny)
okazaly sie modelami interpretacyjnymi rzeczywistosci autora i odbiorcy
dziela, w ktorych wojna $wiatowa ujeta jest w ramy theatrum mundi
z nieSwiadomie dzialajgcymi postaciami, a epoka po wojnie jest ekspe-
rymentalng prébg okreslenia nastepstw wojny. Kompozycyjnie dominu-
jacy poziom akeji-snu, ktorego rame stanowi fikcjonalnie realny poziom
wojny, wnosi do modelu rzeczywistosci elementy humoru w formie
parodii dramatow kroélewskich Szekspira (Henryk komentuje swoéj eks-
peryment jako ,komedie”), przy czym tragiczna formutla ,niewinnie-win-
nego”, ktéra w zamknietym $wiecie tragedii klasycznej odsyla do leza-
cej poza czlowiekiem instancji nadajgcej sens (los, bogowie), traci tu
swa sile znaczeniotworcza, gdyz nie realizujé ani przyczyny, ani celu
akeji. ,

Przyczyne akeji dramatycznej pokazanej w grze snu przesledzi¢
mogliSmy w biegngcym przez rame i pieciofazowg kompozycje drama-
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tyczng w lancuchu transformacji. Ujawnia on w nieSwiadomie przyjetych
rolach gry wojennej pierwszy czlon lancucha przyczynowego, gdzie dwa
przeciwstawne modele relacji miedzyludzkich — hierarchiczny i egali-
tarny — rozwijaja si¢ w kierunku dominacji jednego z nich, a miano-
wicie hierarchicznego. Ten lancuch nawigzuje do Swiata basni. Ale réw-
niez 0w $wiat, jak i tragedia Szekspirowska, nie posiada pelnej mocy
znaczeniotwoérezej, gdyz z jednej strony negowana jest obligatoryjna
formula konicowa basni — przez interferencje katastrofy tragicznej, a z
drugiej strony dochodzi w ciggu kolejnych sekwencji akcji do reinter-
pretacji kategorii celu (obiekt warto$ci — Mania) wielokrotnie, i to na
réznych poziomach wartosci. Reprezentant zwycieskiej interpretacji za-
tuje w koficu swego zwyciestwa i rezygnuje z dgzenia do obiektu war-
tosci, jak tez z wlasnego zycia. Aby tymczasowo wyjasni¢ ten niespodzie-
wany final, przyjeliSmy zmiane perspektywy w obrebie konstelacji rél
bohatera na antybohatera (podmiot aktantowy versus antypodmiot, Hen-
ryk—Pijak). Zmiana ta ujawnila, ze antypodmiot dziala z perspektywy
wartosci, ktora wigze podporzadkowany dotychczas w procesie transfor-
macji r6l model egalitarny stosunkéw miedzy mezczyznami z przeformu-
lowaniem relacji mezezyzna—kobieta. ,,Wina” podmiotu-Henryka polega
wtedy na tym, Ze nie rozpoznal on historycznej koniecznosci ta-
kiego powigzania modeli (historycznej dlatego, ze funkcjonujacy do woj-
ny stosunek mezczyzna—kobieta i stosunek dominacji miedzy mezezy-
znami zostal przez wojne wlasnie zlikwidowany) i popadl z powrotem
w stary schemat, ktéry jednakze réwniez historycznie nie jest
juz mozliwy (co wyraza przemiana hierarchii spotecznej krdolestwa w dyk-
tature).

Metoda interpretacji sensu akcji za pomocy modelu aktantowego
i wprowadzona przez nas metoda zmiany perspektywy przyniosty jednak
tylko probne mozliwe rozwigzanie zagadki zawartej w sztuce, a zadanej
przez sprzezenie kilku schematéw gatunkowych i paradoksalng scene
koncowsa. Pozostalo do pokazania, iz Gombrowicz rzeczywiscie prezen-
tuje odbiorcy zmiane perspektywy z podmiotu na antypodmiot. Z jednej
strony Henryk, centralna posta¢ sztuki, szkicuje na poziomie slownym
model nowej relacji mezezyzna—mezczyzna—kobieta (zob. cytowany po-
przednio dialog z Wladziem). Z drugiej strony jednak wlacza Gombro-
wicz nowy poziom konstrukecyjny, lezgcy poza poziomami akcji, w celu
zasugerowania odbiorcy identyczno$ci miedzy podmiotem a antypod-
miotem, ktéry to poziom uzasadnia zmiane perspektywy wspél-patrzenia,
wspo6l-przezywania i wspol-wartosciowania odbiorcy. Identycznos¢ Hen-
ryka i Pijaka sygnalizowaliSmy juz wyzej, interpretujac Pijaka jako
sobowtéra Henryka. Interpretacja ta opiera si¢ na Gombrowiczowskiej
metodzie groteski cielesne j, ktéra staje sie dominujagcym $rod-
kiem scenicznym sztuki, zawierajagcym innowacyjng gre konwencjami ga-
tunku dramatycznego.
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Groteska cielesna a innowacja gatunku teatralnego w ,,Slubie”

Za gtowny element groteski, do ktérej zaliczamy rowniez sztuke
Gombrowicza, uznaliSmy dotychezas zmiane réinych pozioméw akeji,
prowadzacg do zaklécenia poczucia rzeczywistosci u odbiorcy. Charakte-
rystyczna dla groteski jest nie akecja wlasciwa, ktérg Gombrowicz do-
prowadza do absurdu poprzez wymieszanie wielu schematéw gatunko-
wych (parodiowana tragedia, basn), lecz dopiero umozliwiajgca dzialanie
orientacja egzystencjalna 2, Realizuje sie ona poprzez pole wrazed wla-
snego ciatla danej postaci, o charakterze przede wszystkim przestrzen-
nym. Cialo ludzkie stanowi prymarny system przestrzenny, w ktérym
wnetrze ciata jest centrum, a konczyny peryferiami i granicg ze $wiatem
zewnetrznym. Z tego punktu widzenia akcje mozna zinterpretowaé jako
dynamiczne wytwarzanie relacji miedzy ludzkg przestrzenig wewmetrz-
na a przedmiotowa przestrzenig zewnetrzng. Sztuka teatralna, ktérej
najwazniejszym elementem jest zyjace, ruchliwe cialo aktora, to gatunek
sztuki, w ktore] przestrzen zewnetrzna staje sie polem ekspresji dla
zdazajgcych na zewnatrz emocji podmiotu. Z tego punktu widzenia do-
minujacym S$rodkiem sztuki teatralnej nie jest pojeciowo interpretowal-
ne dzialanie, lecz przestrzenna ekspresja ciala. Dzialanie i interpretujacy
je jezyk sa podporzadkowanymi i w tym sensie zdeformowanymi Srod-
kami wyrazu 23, co znaczy, ze estetyczny sens dziela teatralnego nie mo-
ze sie zamknaé¢ w dialogu i akcji.

Gombrowicz zdaje sie byt $wiadomy antyliterackiej, a tym samym
antydramatycznej (jesli pojmujemy dramat jako dzielo literackie) istoty
sztuki teatralnej. Przemawia za tym fakt, ze cialo ludzkie zajmuje we
wszystkich sztukach Gombrowicza pozycje centralng 2. Dramaty jego
uwidoczniaja dazno$é do przywrocenia cielesno-teatralnych podstaw gry
aktorskiej, przez co wlacza sie on do tradycji nowoczesnego teatru, kto-
rego przewodnig kategorig stala sie groteska cielesno-przestrzenna.

Z tego punktu widzenia jego parodystyczna ,,dyskusja” z Szekspirem
jawi sie w nowym S$wietle. Dla teatru Szekspira charakterystyczna jest
dekoracja slowna, czynigca ze slowa medium nosne sztuki teatralnej 5.

22 Jak twierdzi W. Kayser (Versuch einer Wesenbestimmung des Grotesken.
W zbiorze: Das Groteske in der Dichtung. Darmstadt 1980, s. 45), nie chodzi w gro-
tesce o pojedyncze czyny, o ,zlamanie moralnego porzadku §wiata”, lecz ,pry-
marnie o zaklécenie psychicznej orientacji w $§wiecie”.

28 Wedlug A. Tairowa (Das entfesselte Theater. Anmerkungen eines Re-
gisseurs. Leipzig und Weimar 1980) dominanta cielesno-pantomimicznego wyrazu
w teatrze powoduje nie zastgpienie, lecz tylko odsuniecie na dalszy plan siow
przez gesty; jezyk staje sie podporzgdkowanym i w tym sensie zdeformowanym
$rodkiem.

4 Zob. tez interpretacje tworczosci Gombrowicza dokonanag przez Cz. Mito-
sza, przedstawiong w: Gombrowicz Die Trauung. — Geschichte, s. 16—17.

2% Wedlug J. Honzla (Die Hierarchie der Theatermittel. W zbiorze: Moderne
Dramentheorie. Kronberg/Ts. 1975) w klasycznym dramacie slowo funkcjonuje jako
»pPryzmat” wszystkich przedmiotow.



TEATRALIZACJA PRZEDMIOTOW W ,SLUBIE” W, GOMBROWICZA 45

Jak widzielismy, Gombrowicz rozpoczyna Slub tg wlasnie metoda. Funk-
cja nazewnicza dekoracji slownej jest jednak zaklécona, pierwsze wer-
balne proby orientowania sie w swoim otoczeniu podejmowane przez
bohatera nie dajg jasnego wyobrazenia o przedmiotach i pokazujg tym
samym niemoc $§rodkéw jezykowych roéwniez widzowi. Ponadto docho-
dzi — w odréznieniu od Szekspira — do zderzenia dekoracji stownej
z dekoracjg przedmiotowa; przedmiot sceniczny istnieje na scenie przez
nazwanie go w didaskaliach juz przed nazwaniem go przez boha-
tera.

(Krajobraz przygniatajqcy, beznadziejny, W mrokach fragmenty znieksztatconego

kosciota) [69]

Konflikt semantyczny miedzy didaskaliami (samoprzedstawienie sie
przedmiotéw na scenie) a dialogiem (subiektywna orientacja przedmioto-
wa przedstawionych osob) wskazuje, ze przedmioty posiadajg w tej sztu-
ce sile wyrazu przed sformulowaniem slownym. Samodzielne, uwol-
nione od cisnienia jezykowego przedmioty poprzez caly sztuke konsty-
tuujg wlasng plaszczyzne, na ktérej odbywa sie zaklécona groteskowo
gra zgubionej orientacji przestrzennej centralnej postaci. Istotne dla
tej gry jest, iz Henryk — centralna posta¢ — probuje droga jezykows
konfrontowaé¢ sie z zachodzacym wobec i wokél siebie cielesno-prze-
strzennym zdarzeniem; prébuje ciggle na nowo opisa¢ to zdarzenie (po-
nowna dekoracja slowna), nie potrafi go jednak zrozumie¢ i opanowac.
W ten sposéb analizowanej dotychczas zdarzeniowosci sztuki towarzy-
szy roéwnolegla walka mediow — stowo kontra przedmiot. Walka
ta odbywa sie w nastepujacych fazach:

1. We wstepie do sztuki, po ,,ciemnej” proébie opisu otaczajacych przed-
miotéw, Henryk konstatuje na sobie samym dziwne zaklécenie prze-
strzenne:

HENRYK: [..]
Pustka. Pustynia, Nic. Ja sam tu jestem

Ja sam

Ja sam

A moze nie jestem sam, kto wie co jest za mna, moze na przyklad, moze
co§... kto§ tu z boku, na uboczu, na uboczu, jaki$§ idio.. idiota, nieokielznany,
nieopanowany, idiotowaty, idiotykalny, ktory dotyka... i.. (e strachem) lepiej
nie ruszaé sig... i ruszajmy sie... bo jeli ruszymy sie... to on gotéw ruszyé sie...
i dotknaé sie... (niepokéj wzrasta) o, zeby co$, albo kto§ tu skad§ gdzieS na
przyklad zeby.. aha, tam co$.. (wylania si¢ wrapzio ) Wiadzio! To Wiadzio!
{691

Monolog Henryka ujawnia utrate rownowagi przestrzennej; podmiot
nie znajduje centrum w swym wlasnym ciele, lecz czuje sie jakby przez
drugie ,ja” (,idiote”) usuniete z tej pozycji (,,za”, ,,0bok” jako znaki
przestrzeni podmiotu w danym miejscu obsadzone s3 przez niebezpieczne,
inne ,,ja”’). W obliczu tego zagrozenia wlasnego centrum przestrzennego
ukazuje sie przyjaciel, lecz z innego miejsca (,,tam”), tzn. z obiektywnej,
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oddalonej od podmiotu przestrzeni zewnetrznej; ukazuje sie jak ratu-
nek. Przyjaciel Wladzio gwarantuje Henrykowi powrdt do cielesnego
poczucia normalnosci, fakt ten tltumaczy takze znaczenie motywu ,nor-
malno$ci”, powracajacego w roznych formach w dialogach obu tych po-
staci: '

weADzIO: Nie badz glupi, nie réb trudnosci

Co cie obchodzi, ze co$ jest anormalne
Jezeli my jesteSmy normalni! [71] 26

Grozna druga posta¢, nazwana ,idiotg”, musi by¢ rozumiana jako
antycypacja wystepujacego w grze snu Pijaka, kéry rowniez okreslany
jest jako ,idiota”. Posta¢ Pijaka jest zatem motywem przestrzennym,
przez co zakldocenie Swiadomosci Henryka na wstepie sztuki poteguje sie
do rozdwojenia jazni. Okreslenia ,idiota” i ,,pijak” $wiadcza, ze Henryk
nie rozumie tego, co sie z nim dzieje.

2. Po introdukeji i wzroscie zaklécen w orientacji przestrzennej w I
akcie — dochodzi w akcie II do dramatycznej kulminacji. ,,Cze§¢” Pi-
jaka, jego palec, odlgcza sie od reszty ciala, ogromnieje i zosta'je zantro-
pomorfizowany, stajac sie samodzielnie wskazujaca i samokierujgca sie
silg, ktora urasta do centrum calej przestrzeni zewnetrznej:

HENRYK: Schowaj go [tj. palec], bo ja sie rzuce na niego i schowam ci go...

Rzuce sieg...

(po chwili) Idiotycznie sterczy.. W samym srodku... Nie, ja nie moge rzu-
ci¢ sie... bo to wszystko bzdura... to zbyt glupie...

[...]
[..] On umyslnie wyciggnal ten palec, zeby wszystko w glupote przemie-
nié — a ze mnie zrobié wariata! [99]

Peryferyjna cze$S¢ ciala — palec, dajgcy sie latwo interpretowaé ja-
ko symbol falliczny %, staje sie nosnikiem poczucia centrum, lezacego
tym samym jakby poza cialem; tym samym przekodowanie przestrzeni
interpretowane jako ,,zwariowane” dopekia sie.

3. Przy koncu sztuki Henryk odzyskuje znéw poczucie centrum, palec
staje si¢ ponownie peryferyjng czescig ciala, ale centrum jest puste:

HENRYK: [.]
W ciszy palcami ruszam, a osoba moja
Sobg rozrasta sie na samej sobie
I sednem staje sie sedna. Ja, ja, ja, ja sam!
Jezeli jednak ja, ja, ja sam, to dlaczegoz

2 Az do III aktu Wiadzio jest tym, ktory powoluje sie na ,normalnos$é’”
(opierajgc sie na stosunku ,ja”—,ty”), przy koncu dramatu Henryk obraca ten
motyw przeciwko Witadziowi, by przekonaé¢ go do samobdjstwa. Normalno$§é staje
sie pretekstem do przestepstwa na poziomie snu, ktéry §wiadomie powtarza trans-
formacje wyjSciowa Henryka i Wiladzia w Zolnierzy.

27 Wedlug Bachtina (op. cit, s. 15) nos jest prymarnym symbolem fallicz-
nym groteskowego ciala, moze on jednak zostaé zastapiony przez rece lub palec.
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(Uzyjmy tego efektu) mnie nie ma?

Co6z stad (zapytam) ze to ja, ja jestem w samym $rodku, w samym cen-
trum, jezeli ja, ja nigdy nie moge byé

Sobg

[...] [135]

Te trzy fazy motywu cielesnego ukazujg gre z utrata i odzyskaniem
orientacji przestrzennej podmiotu w wewnetrznej i zewnetrznej prze-
strzeni ciala. Odzyskanie centralnego polozenia przez podmiot wskazuje
jednak na utrate substancji: powracajace do siebie samego ,,ja” Henryka
konstatuje pustke i tym samym bezsens zdarzeniowosci przestrzennej,
co na poziomie akecji odzwierciedla dobrowolna rezygnacja zwycigzcy
z nagrody (ksiezniczki i wladzy). Mimo iz Henryk potrafi opisa¢ akcje
ciala, nie dostrzega jej znaczenia. Powstaje wiec pytanie, jak odbiorca
moze zrozumie¢ te groteskowg warstwe sztuki. Tutaj pomaga nam Gom-
browicz integrujgc te czesSt ciala i przedmiot przestrzenny — palec —
w system wartos$ci semantycznych uzupehiajacy taksono-
miczny model akeji.

Odpowiednio do rozszczepienia ,,ja” Henryka i jego sobowtéra wy-
stepujg w sztuce réwniez dwa palce, palec Pijaka i palec Henryka. W ak-
cie II, wnoszacym z punktu widzenia kompozycyjnego konflikt (bunt
Henryka przeciwko Ojcu-krolowi), a z punktu widzenia aktantéw do-
minacje poziomu wartosci wladzy wobec poziomu wartosci rodziny (Hen-
ryk porzuca Manie, pierwszy cel swego dzialania, na rzecz dazenia do:
wladzy), obydwa palce walczg przeciw sobie. Obydwa sg ,,dotykajacy-
mi” palcami, wskazujgcymi na ten sam obiekt — Ojca-krola w podwédj-
nej intrydze. Pijak przenosi uwage Henryka od jego pierwszego celu,
Mani, na godnos¢ krélewsks, a Henryk, wspomagany przez Wladzia
jako dworzanina i stluge wladzy, przygotowuje za plecami Pijaka, kt6-
rego uwaga koncentruje sie na gescie palca Henryka, pojmanie go jako
buntownika. Celem intrygi Pijaka w tej walce palcow jest odwrédcenie
uwagi Henryka od Mani, aby polaczy¢ ja z Wiadziem. Cel intrygi Hen-
ryka to unicestwienie Pijaka. Obydwie intrygi dochodza do skutku, Wia-
dzio zostaje przez Pijaka ,zaslubiony” z Manig, a Henryk osigga wladze
absolutng i skazuje Pijaka; musi jednak Wladzia — przyjaciela i re-
prezentanta modelu stosunkéw egalitarnych — zlozyé w ofierze wladzy.

Poprzez przedmiotowy charakter obydwu palcéw pojawiajg sie dwie
dodatkowe semantyczne pary wartosci: palec Henryka jest czysty i po-
rzadny, palec Pijaka jest ,,czarniawy”, brzydki i nieprzyzwoicie — obsce-
niczny (jak powiada Pijak: ,,do dlubania w nosie”, co podkresla znaczenie:
falliczne i zlamanie tabu ), Porzadny palec Henryka traktowany jest

#8 Nos i ,,mucha” na nosie uwydatnione sg réwniez w odniesieniu do postaci
Ojca, pozostaja jednak w tym wypadku czeScia ciata, gdyz Ojciec reprezentuje
opanowany seksualizm, ktory przejawia sie tylko poprzez powracajacy motyw:
»Swedzenia”.
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paralelnie do palca Kanclerza, ktory przez kontrast z palcem Pijaka,
sdomowym”, ,,chamskim”, ,chlopskim’ (98), uzyskuje wartosci prze-
ciwstawne — ,,oficjalny”, ,,dworski”, ,,witadczy”. Powstaje przez to opo-
zycja okreslen. Z jednej strony mamy: ladny, oficjalny, dworski, a z
drugiej: brzydki, nieoficjalny, niewladczy. Skala wartosci palca Pijaka
jawi sie jako dwuznaczna: poprzez wyrazenie ,,do diubania w nosie”
mozna odnies¢ wszystkie elementy do zakresu seksualnego; poprzez pa-
ralele palca Henryka z kanclerskim — znaczenie i wartos¢ jego palca
ograniczone zostajg do zakresu spolecznego, sg zatem jednoznaczne. In-
terpretowana jednoznacznie w kategoriach wladzy wartos¢ palca Henry-
ka oraz dwuznacznie interpretowalna wartosé palca Pijaka (z jednej stro-
ny w znaczeniu ‘wiadza’, a z drugiej w znaczeniu seksualnym) odzwier-
ciedlajg podwdjng intryge na poziomie akcji.

Opozycyjna para ,ltadny”—, brzydki” nie pojawia sie jednak na po-
‘ziomie akeji. Termin ,ladny” powigzany z palcem Kanclerza wywoluje
réwniez asocjacje — ,,stary” (na poczgtku III aktu stwierdza Henryk, ze
Kanclerz jest ,stary”); ,stary” jest takze Henryk (ale dopiero w III ak-
cie), podczas gdy wartosé ,,mlody” reprezentowana jest tylko przez Wia-
dzia. Henryk naklaniajgc przyjaciela do samobdjstwa moéwi:

JHENRYK: [..] UsigdZ. Nie, lepiej stan tutaj, przy tym krze$le, pochyl glowe
I palec zegnij. Teraz ja do ciebie
Podchodze i tutaj staje przy tobie i starszag
Mg reke na twdj kark zakladam miodszy. Zimno!
Chlodno, nieprawda? Ja ciebie dotykam...
[...] [134]

Scena ta wyjasnia poprzez medium jezyka cielesnego, czemu Henryk
nie moze juz kochaé Mani po $mierci Wladzia (jak to stwierdzil we
wezesniejszym dialogu): zwrot ,palec zegnij”’ musi by¢ interpretowany
na tle symboliki palca jako kastracja. Poniewaz jednak Henryk moze
kocha¢ Manie tylko poprzez pozadanie jej ze strony Wladzia, kastruje
on tutaj sam siebie. Wyrazne uzycie wartosci przestrzennych (,,przy tym
krzesle”, ,staje przy tobie”) wskazuje, ze odzyskanie centrum osiggalne
jest poprzez kastracje i samokastracje. Ale ,,pustka”, jakg odczuwa Hen-
ryk po odzyskaniu poczucia centrum, wynika dla odbiorcy z obiek-
tywnych wartosci palca. Poniewaz Henryk i Wladzio jako przyjaciele
mlodosci sg rowiesnikami, okreslenia ,,starszy” i ,,mlodszy” nie odnosza
sie do wieku biologicznego. Wynikajg one z innego systemu wartosci,
-opierajgcego sie na skali wartosci ciala ludzkiego, gdzie ,,mlody” oznacza
“pozbawiony wiadzy’, a ,stary” — ’posiadajacy wladze’. Wobec tej skali
zrozumiala staje sie relacja dawca—biorca miedzy Pijakiem a Wia-
dziem. Obydwaj sg pozbawieni wladzy, zatem ,,mlodzi”; Henryk nato-
miast jako krél-dyktator wchodzi w obszar ‘bycia starym’. Wartosci
wrazeniowe ,zimny” i kontrastowa ,cieply”, odniesione do reki Hen-
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ryka i karku Wladzia, wzmacniaja te opozycje?® i sugeruja zarazem
utrate zycia. Dlaczego jednak Gombrowicz dokonuje na poziomie jezyka
przedmiotéw w swojej sztuce kombinacji starosei, wladzy, utraty zy-
cia — z pieknoscig, a wartosci przeciwstawne: mlodosci, braku wladzy —
z brzydotg? 3°

Motyw ciala jako podstawa tego systemu wartoéci pozwalalby ra-
czej oczekiwa¢ powigzania mlodosci z pieknem, a starosci z brzydots.
Gombrowicz nie przedstawia jednak w swej sztuce ciala w jego nor-
malnym stanie, lecz rozpasane, groteskowe cialo, w ktéorym jeden sklad-
nik (palec-fallus) dokonuje rewolty przeciwko calosci, harmonia prze-
ksztalca sie w dysharmonie. Groteskowe ciato jest mlode, pozbawione
wladzy i brzydkie. Groteskowe cialo stanowi wiec samo w sobie po-
stulat polgczenia mlodosci i braku wladzy z pieknem, postulat, ktérego
realizacja doprowadzitaby do likwidacji groteski.

W Swiecie przedstawionym sztuki zadania tego nie udaje sig rozwig-
zaé, Na poziomie akcji Henryk oddaje sie zgdzy wladzy i oddala sig
tym samym od wartosci: braku wladzy, rownosci, mlodosci (jako za-
miennika zycia i milosci). Intryga dramatu i jego akcja wyjasnia nam,
jak do tego dochodzi. Logika jezyka ciala, ktéra Gombrowicz realizuje
za pomocg $rodkéw teatralnych, ma nam wyjasnié, dlaczego do tego
dochedzi.

Na poczatku analizy groteski cielesnej powiedzieliSmy, Ze Gombro-
wicz inscenizuje walke mediow, w ktorej jezyk przedmiotow prébuje
sie uwolnié spod nacisku jezyka stownego. Nie stwierdziliémy jeszcze,
kto jest zwyciezeg w tej walce. Nie zrealizowany postulat — na koncu
sztuki mlode cialo polgczone zostaje z brzydots — wskazuje na to, i
zwycieza jezyk stowny. Z tryumfem tym wiaze Gombrowicz jednak kry-
tyke jezyka %. Jezyk selekcjonuje potencjaly znaczeniowe przedmiotéw
wedlug tradycjonalnych schematéw i zamyka tym samym nowe drogi.
Widaé to wyraznie w dramatyczno-teatralnym losie centralnego przed-
miotu w Slubie — w nagim palcu.

Monolog wstepny Slubu ujawnil nam, ze palec okreslany jest
w polgczeniu z pewng relacjg cielesna, a mianowicie z ,dotyka-
niem”. Henryk obawia sie¢ dotkniecia przez ,idiote”, ktéry potem uka-
zany jest jako Pijak i sobowtér — wlasciciel ogromnego palca. Dotknigcie
palcem moze mie¢ trojakie znaczenie: 1) nawiazanie pierwszego kontaktu

2 W. Gombrowicz (Dziennik (1957—1961). Paryz 1982, s. 97) $wiadomie
wigze swoje pojecie wartosci z parametrami ciala ludzkiego — problem podobny
do wystepujacego w Slubie.

% Rowniez $wiat wiadzy i starosci jest w Slubie groteskowo brzydki, jak
wskazuje opinia Henryka o dworzanach wyrazona w akcie III. Pijakowi, stojace-
mu nizej w hierarchii spolecznej, §wiat ten jawi sie jednak jako piekny.

31 Gombrowicz lagczy filozofie jezyka z filozofia formy. Zob. Schmid, op. cit.

4 — Pamietnik Literacki 1985, z. 4
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w komunikacji miedzyludzkiej (funkcja fatyczna 3?), jak réwniez —
2) dowdd milosci w miejsce slow, i w koncu, metaforycznie, 3) naru-
szenie godnosci kogo$ drugiego. Obawa Henryka przed ,,dotknieciem”,
ktéra wyraza on na poczatku utworu, moze oznaczaé obawe przed przy-
jacielem, obawe przed wlasng ,,amoralng sklonnoscig” do niego, do ktd-
rej sie pézniej przyznaje (w akcie III). Neutralne znaczenie przedjezyko-
wej komunikacji zdaje sie nie byé aktualizowane. Sztuka realizuje ostat-
nie z wyroznionych znaczen tego motywu; emocjonalnie pozytywne
znaczenie przyjacielskiego dotkniecia jest aktualizowane tylko sekun-
darnie. Wlasnie tego znaczenia obawia si¢ Henryk -— na poziomie sy-
tuacji wojennej — mimo iz wlasnie wojna uswiadamia mu takg moz-
liwos¢. Palec reprezentuje zatem obydwie semantyczne interpretacje tego
gestu: bezposrednig, cielesng, oraz metaforyczng, czysto jezykows. Ta
ostatnia interpretacja zwycieza, moze dlatego, zZe Henryk, wychowany
poprzez jezyk, obawia sie mozliwosci ekspresyjnych swego ciala. Powra-
camy tu jeszcze raz do logiki snu, ktéra prowadzila nas od poczatku
w interpretacji tej sztuki.

Henryk znajduje sie, jak wykazala analiza granicy pierwszego pozio-
mu akcji, od poczatku pod wplywem s$wiata snu. Sen pozwala na ob- -
chodzenie sie z jezykiem (podobnie jak i z przedmiotami) w sposéb
swoisty. W jezyku snu Henryk doprowadza do odwracajgcego
przekodowania zwigzku frazeologicznego ,,grozi¢ palcem”, wyste-
pujacego zwykle w sytuacjach wychowawczych — przykladowo w rela-
cji rodzice—dzieci. Gest i zwrot wyrazajg pogrézke i zapowiedz kary ze
strony rodzicow wobec przekroczenia zakazéw przez dzieci. We $nie do-
konuje sie odwrodcenie gestu, ale réwniez odwroécenie relacji. Syn grozi
Ojcu, syn uosabia przemoc (krol-dyktator) i instancje przebaczajaca
(Biskup, ktory usituje usprawiedliwi¢ przemoc kroéla-Ojca, zostaje przez
Henryka-kaplana pozbawiony swej pozycji). To, co zabronione jest dziec-
ku w sytuacji grozby wychowawczej, moze by¢ objetym tabu Swiatem
kontaktow cielesnych, do ktérego w mieszczanskim $wiecie, reprezento-
wanym przez rodzicéw Henryka, naleze¢ moze milo$¢ miedzy mezezyz-
nami, jak i wspélna milosé miedzy dwoma mezczyznami i kobiets. Po-
ziom snu w sztuce niezdolny jest jednak do prawdziwego uwolnienia
sie od naciskéw wychowawczych, nie jest rzeczywiscie twoérczy, lecz
raczej podejmuje wylgcznie mechaniczne przekodowania, prowa-
dzace do totalnego zniszczenia stosunkéw miedzyludzkich i do catkowitej
alienacji pojedynczego czlowieka 3. Mechanicznej, nie za$ twércze] lo-

82 O funkecji fatycznej w komunikacji zob. R. Jakobson, Linguistik und
Poetik. W zbiorze: Strukturalismus in der Literaturwissenschaft,

38 Przewijajgcy sie przez calg sztuke, pozornie pozbawiony sensu motyw smut-
ku, werbalizowany kilkakrotnie przez Wiladzia i Henryka w dialogach i w rytuale
pogrzebu, wskazuje na niemozno$é wyjscia réwniez we $nie poza granice codzien-
nych tabu.
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gice snu narzuca zatem Gombrowicz rame wprowadzajgcg theatrum
mundi, gdzie zakodowany jest nasz repertuar zachowan jako nieswiado-
mych nosicieli rél (takze w sensie spolecznym), i to nie tylko przez je-
zyk naturalny, ale moze takze przez literackie schematy akeji gatunkow
basniowych i dramatyeznych.

Urok Slubu polega na tym, ze zadna interpretacja nie wyczerpuje
sensow utworu, bez wzgledu na to, ktérego poziomu dziela ona dotyczy.
Tym samym i jego krytyka jezyka oraz tradycji gatunkowych nie sg
ostatnim stowem Gombrowicza, ktore kieruje on do odbiorcy. W prze-
ciwnym razie nie mozna by w zaden sposéb wyjasni¢c motywu
$miechu, na ktéory zwracaliSmy uwage na wstepie — kroétko przed
nieudang proéba inscenizacji swego $lubu z Manig i po wreczeniu Wia-
dziowi noza prezentuje Henryk ,,Smiejace sie” zbiorowe ,,my”:

HENRYK: O, deklamatorzy!

Co pelng gebe macie moralnosci
I odpowiedzialnoéci! [...]

Daremne wasze ksiazki, filozofie
I artykuty {...]

Wobec tej masy dwoch miliardéw ludzi

Co miedzy sobg sie tlamsza w wieczystej

I ciemnej, dzikiej, niedojrzatej rui...

Daremnie mucha wasza brzeczy woko6l nosa
Czarnozielonej otchlani (nie §miech nasz dyskretny
I ludzkoludzki $émiech nasz, prywatny i cichy
Nieokre§lony oraz niezbadany

Odezwie sig w tej chwili...) Gdy wy wciaz postawy
Jakie§ tam przyjmujecie

My tutaj sie szczypiemy po naszemu

Pod krzakiem losu naszego. [136—137] 3

Smiejacy si¢ podmiot zbiorowy (,dwa miliardy ludzi”) nie wystepuje
w Slubie jako dzialajgca strona, méglby on jednak byé potencjalnym
przeciwnikiem zbiorowego ,,my”, ktére zawiera w sobie role rozkazo-
dawcy i rozkazobiorcy w teatrze wojny, wnoszace w mechaniczne prze-
kodowanie gry-snu zgubne transformacje rél. Funkcja ta zaktualizowana
jest moze w ostatniej dokonczonej sztuce Gombrowicza — w Operetce,
gdzie groteskowa, stara i brzydka forma ciala wyzwala si¢ w postac
mlodej i pieknej Albertynki, ktéra na zawsze unicestwia wszelkie for-
my wladzy.

Z niemieckiego przelozyl Michael Fleischer

 Motywy ,muchy” i ,nosa”, odnoszace sie zawsze do Ojca, przypisane s3
zbiorowemu ,,wy”, od ktorego Henryk prébuje sie zdystansowaé przez aktualizo-
wanie $miejgcego sie ,my”; reprezentuja one opanowane przez jezyk, pojecia
i konwencje — $wiat ciala. :



