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By approaching Slub (The Marriage) as an epistemological dilemma of a human being who has
been caught in a trap of the stage, the author proposes to reread and interpret a new W. Gombro-
wicz’s drama from a performative perspective. While relating to the title of Tadeusz Kantor’s
cricotage Slub w manierze konstruktywistycznej i surrealistycznej (A Wedding in the Construc-
tivist and Surrealistic Style), the author aims to demonstrate the multi-faceted performative impact
of Gombrowicz’s drama within the context of the dissolution of the principles and referential
forms of metatheater.

Tytut tego artykulu nawiazuje do sztuki Tadeusza Kantora Slub
w manierze konstruktywistycznej i surrealistycznej. Cricotage, powstaty
w 1986 roku jako material pracy ze studentami w Mediolanie, jak piszag
komentatorzy!, mial pokazywaé¢ proces nanoszenia na naturalistyczny
spektakl proponowany przez studentéw w ramach pracy nad tematem
Slubu regul teatru konstruktywistycznego. Kantor w punkcie wyjscia
mial zaproponowaé temat warsztatu oraz ustawil w teatralnej przestrze-
ni konstrukcje-maszyne do grania. Studenci wpadli na pomyst przedsta-
wienia ceremonii §lubu. Wszystko to, co dziato sie potem, okreslit juz sam
tytut powstajacej sztuki. Kantor, zgodnie z przyjeta interpretacja dziela,
miat pokazaé, jak poprzez konstruktywizm rodzi sie nowoczesny teatr,
ktoremu kierunek 6w dat podstawy i Zrédta.

Pawel Stangret, charakteryzujgc dziatania Kantora, zwrécit uwage
na to, ze artysta, prowadzac ,zajecia, ktére przypominaty wyklady z hi-
storii sztuki”, ,postawitl przed studentami problem wiedzy”. Méwigc swo-
im stuchaczom o konstruktywizmie, jednocze$nie namawiat ich do zbun-
towania sie i, jak pisze Stangret, naklaniat ich na przyklad do pisania
manifestéw przeciwko surrealizmowi czy konstruktywizmowi.

Prawidtowy konstruktywizm pozwalat na atakowanie przyzwyczajen wloskich
aktoréow. Rezyser, akceptujgc stereotyp ceremonii, przeciwstawial sie pokazy-
waniu standardowych dziatan §lubnych. Nie chcial, zeby aktorstwo polegalo
na mimetyzmie, na naturalizmie — jak to okreslal. Spektakl mial swojg wlasng
realno$¢, realnosc robotnikow, ktérzy odgrywaja zaslubiny. Aktorzy oprécz tego,

1 Por. A. Halczak, Ostatnie cricotages Tadeusza Kantora, ,Didaskalia” 2000, nr 40,
s. 40-46.
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ze sa czlonkami rodzin mlodej pary, musieli pozostawac w relacji do konstrukeji-
-scenografii oraz do przedmiotéw, ktére ich okreslajg2.

Wydaje sie, ze mozna popatrzeé na Slub w manierze konstruktywi-
stycznej... jeszcze z innej strony. W tytule pracy scenicznej Kantora
akcent pada na stowo maniera, powodujgce rozchwianie znaczeniowe
zarowno aktu §lubu, jak i poetyki, w ktorej miat sie wyrazaé, czyli kon-
struktywizmu. Slowo maniera podwaza zaréwno pojecie §lubu ($§lub nie
powinien by¢ ,manieryczny”), jak i sens konstruktywizmu (maniera
w sztuce oznacza schylek, poglos, echo, jakas nienaturalnos¢ wynaturzonej
juz konwencji). Gdyby tytut brzmiat Sludb w stylu konstruktywistycznym —
wszystko byloby ,w porzadku”. Manieryczno$é oznacza dystans, rezerwe,
wprowadza ironie. Stowo maniera bierze w nawias ,serio” §lubu, jego po-
wage, przerywa — na mocy parabazy, jakiego$ niedokoniczonego, przeciete-
go wpot dyskursu — metonimiczna laczno$é pojecia przedmiotu ze stylem,
ktérym sie go wyraza. Maniera kaze nie ufaé, wzbudza podejrzenie. I slub
wtedy okazuje sie jaki$ dziwny, i konstruktywizm jaki$ podejrzany.

Slub jest jednym z dramatéw Witolda Gombrowicza, ktéry przyciaga
rézne jezyki opisu, uruchamia rozmaite interpretacje. Chcialoby sie po-
wiedzieé, ze mieliémy juz §lub psychoanalityczny (Jan Blonski, Danuta
Danek), filozoficzny (Janusz Marganski), fenomenologiczny (Milostawa
Bukowska-Schielmann), mariaz intertekstualny (Michal Glowinski), §lub
w $wiecie gier (Jerzy Jarzebski), nalezacy do czarnego nurtu literatury
(Michat Pawel Markowski), nihilistyczny (Michal Januszkiewicz) ... ilez
juz byto tych §lubéw. Sama proponowatam w 1996 roku teatralno-episte-
mologiczne odczytanie Slubu jako tragedii niemoznosci wyjcia ze sceny.
Pisalam wtedy

Teatr pochwycit bohateréw i widzéw, zamknat ich w swojej sferycznej pulapce.
Niejasny kosciél kryje w sobie ztudny status majaka sennego, ale takze projektu
teatralnej makiety, ktérej umowne plaszczyzny ustanowit scenograf.

Interpretowalam tam miedzy innymi metafore ,zaslony” w dwéch per-
spektywach — jako pojecie fenomenologicznego odstaniania $wiata i jako
teatralng kurtyne, ktéra podnoszac sie i opadajac, wyznacza kres mozli-
wosci poznawczych czlowieka zamknietego w pulapce sceny, tkwiacego
w seril obrazow scenicznych teatru bez Swiata3. Dzi§ chciatabym, nawig-
zujac do tych ustalen, powiedzieé, ze Slub, odczytany w perspektywie
performatywnej, pozwala jasniej wyeksponowac i nazwacé sens tych te-
atralnych intuicji i przewidywan.

Nie bez przyczyny fenomenologiczne zjawianie sie rzeczywistosci jest
bliskie performatywnemu powolywaniu §wiata poprzez nasze stowa, dzia-

2 P. Stangret, Zarazanie, ,Teatr” 2010, nr 4, s. 68.
3 A. Krajewska, Dramat i teatr absurdu w Polsce, Poznan 1996, s. 158-178.
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lania, gesty, obrazy. Zwigzek fenomenologii i performatywizmu wart jest
osobnego rozwazenia, ktory pozostawiam na inng okazje. Rzeczywistos¢
nie istnieje jako zewnetrzna wobec nas, stala scena, ktora egzystuje
w odbiciu ,teatru przedstawienia”, ale jest zmienng rzeczywistg nierze-
czywistoscig rozgrywajaca sie wraz z nami na tysigczne sposoby. Oto po-
wolaliSmy Swiat/oto zaprzeczyliSmy Swiatu. Jesli Gombrowicz wspominat
o Slubie jako sztuce o leku, to mysle¢ mozna, ze bliski byt raczej nie psy-
chologicznym aspektom pojecia, ale sensowi, jakie nadal mu Sgren Kier-
kegaard w ksigzce Pojecie leku.

Niewinno§¢ jest niewiedzg. [...] Jego duch jest jakby we $nie. [...] Ten stan jest
cichg przystania i ukojeniem, zarazem jednak jest w nim co§ innego, co nie jest
jednak niepokojem i sporem, bo nie ma przeciez z czym sie spieraé. Co to jest?
Nic. Ale co czyni nic? Rodzi lek. Oto gleboki sekret niewinnosci: lek. Duch, ma-
rzac, projektuje wlasna rzeczywistosé, ale jest ona niczym, niewinno$é zas ciagle
postrzega owo nic poza soba. [...]. Budzi sie¢ réznica ustanowiona miedzy mng
samym a moim innym: we $nie jest ona zawieszona, $nigc jest jakim§ do-
mniemanym nic. Rzeczywisto$é ducha jawi sie nieustannie pod postacig necacej
mozliwos$ci, ktéra oddala sie, gdy tylko prébujesz po nig siegngé i jest jakims$ nic,
ktére moze jedynie przyprawié o trwoge*.

Podobienstwo do Gombrowiczowskiej sceny budowanej w Slubie jest az
nazbyt oczywiste. Oto Henryk w dziwnym pét-$nie staje na pustej scenie,
na ktorej jawi mu sie rzeczywistos¢, powtérzmy slowa autora Bojazni
i drzenia: ,nieustannie pod postacia necgcej mozliwosci, ktora oddala sie,
gdy tylko prébujesz po nig siegnac i jest jakims$ nic, ktére moze jedynie
przyprawi¢ o trwoge”. Gombrowicz powtarza, wrecz przepisuje, lek Kier-
kegaarda.

Dramat Gombrowicza wyraznie prowokuje stale do nowych odczytan,
nie jest stabilny, raz dany na zawsze, wymyka sie opisom, zwlaszcza gdy
skomplikowaé jego status zar6wno o historie odwotan do tradycji drama-
tycznych §lubéw z Weselemm Wyspianskiego na czele, jak i o spektakle
teatralne, ktorych jest bardzo czesta materig; z kanonicznym juz prawie
Slubem w rezyserii Jerzego Jarockiego, a przede wszystkim o odniesienia
ku filozofii, zwtaszcza z naszym wspoétczesnym poczuciem nowego oblicza
humanistyki po zwrocie performatywnym.

Opisaé dzi§ Slub Witolda Gombrowicza poprzez reguty performatyki
wydaje sie rzecza tak oczywista, ze pewnie nawet nie wartg starania.
Postepujac zatem w my$l zasady Jona McKenziego ,performuj, albo...”s,
réwnoczes$nie zadaé sobie mozna pytanie, czy w ten sposéb odkrywamy

4 S. Kierkegaard, Pojecie leku, przelozyta i postowiem opatrzyta A. Djakowska, War-
szawa 1996, s. 49.

5 J. McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, wstep i przeklad
T. Kubikowski, Krakéw 2011.
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jeszcze nowy trop interpretacyjny, czy stosujemy rozpoznany juz do$é
dobrze wytrych?

Jesli uznamy tylko, ze Henryk za pomoca stéw performatywnie powo-
luje do istnienia §wiat, to tak rozumiany performatyw, rodem z Austi-
nowskiego nakazu dzialania slowami, jest w opisie dramatu Gombrowi-
cza niewystarczajacy. Powiedzenie do ojca ,§winio”, ,dutkniecie palicem”,
spojedynek na miny” latwo zmierzajg ku koncepcji performatywnego
stwarzania rzeczywistosci spotecznej. W tym ujeciu performatyka staje
sie jedynie wytrychem prowadzacym najwyzej do, moze bardziej wsp6l-
cze$nie ujetych, starych wnioskéw i anachronicznych analiz dotyczacych
opisu idei ksztaltowania tego, co miedzyludzkie poprzez gre form. Pod-
trzymany zostaje stereotyp interpretacyjny dotyczacy interakcyjnosci
jako gry form zamykajacej nas w sztucznej spolecznej teatralizacji. Te-
atralizacji, dodajmy, przypominajgcej nieco analizy Ervinga Goffmana
z Czlowieka w teatrze zycia codziennego, gdzie odwoltaniem bedzie model
teatru naturalistycznego z wyraznie zarysowana sceng, podzialem na
teren akcji i ukryte kulisy, koncepcja aktora jako tego, ktéry odgrywa
ustanowiong uprzednio role, tworzy wczesniej zadang postacd itp.

Moim zdaniem, ta uwaga nie zamyka jednak problemu, lecz dopiero
otwiera teatralng puszke Pandory. W Slubie Gombrowicz stosuje réwno-
cze$nie az trzy perspektywy, z ktorych prowadzi gre. Jesli popatrzec
z pierwszego ujecia (siedzgcego na widowni widza) — otrzymujemy wizje
toposu teatru $§wiata (na scenie zjawia sie rzeczywisto$§¢, majgca oznaczac
Swiat). Je§li przyjac oglad drugi (z pozycji Henryka) — obserwujemy dra-
matyczne zmagania czlowieka z oporng, trudna, nieujarzmiong materia
rzeczywistosci, ktéra réwnocze$nie tworzy sie poprzez dzialania Henryka
(zostaje przez niego powotana), ale i zwrotnie sama prébuje go ksztalto-
wacé (to ona powotuje do istnienia gléwnego bohatera tych zmagan). Trze-
cig perspektywe stanowi niejednorodny autokomentarz autora bedacy
wyktadem idei dramatu, skrétowym opisem przebiegu akcji oraz wska-
zéwkami dotyczgcymi gry i rezyserii. To ujecie nalezy do Swiata litera-
tury, czytelnika i réwnocze$nie ma odautorski charakter. Ujawnia sie
w nim Gombrowicz igrajacy z przyzwyczajeniami czytelnika, ktory
w dramacie nie spodziewa sie odnalez¢ nadrzednego gltosu autora, ani nie
widzi potrzeby, by poddawac sie procesowi lektury skréconego przebiegu
akcji, niczym zarysu libretta w programie opery, i w koricu nie chce §le-
dzi¢ wskazowek dla rezysera, zawartych juz po spisie os6b dramatu.
A zatem trzeci oglad nalezy do pisma, zwigzany jest z czytelnikiem, ma
status pozornie tylko zewnetrzny wobec sceny rozgrywajacego sie drama-
tu. Otrzymujemy zatem juz nie dwa a trzy teatry.

Na naszych oczach rozpada sie najpierw tradycyjny ,teatr przedsta-
wienia” (rozumiany zaréwno jako przedstawienie teatralne, jak i problem
reprezentacji). Henryk nie moze zej$¢ ze sceny, uwiklany w sztuczno$é,
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dekoracje, utude, dramatycznie rozgrywa tragedie epistemologiczna, po-
szukujgc prawdy. Mozna jednak powiedzie¢ i tak, ze chcac zaprzeczyc
teatrowi jako synonimowi sztuczno$ci i gry — Henryk, w poszukiwaniu
autentycznos$ci, ucieka w performans (prébuje zainicjowaé akcje, ktorej
przebieg réwnocze$nie obserwuje). Mozna przeciez odczyta¢ te samo-
zwrotno$¢ stwarzajgcego i tworzgcego dzialania Henryka jako petle
placzaca jego byt z bytami zjawiajacych sie bohateréw. Henryk jednak
nadal nie schodzi ze sceny. Przeksztalcana przez niego rzeczywistos$é nie
ma nadal statusu prawdziwosci. Jest tylko rezultatem dzialania usta-
wionej na scenie przez Gombrowicza maszyny do wytwarzania perfor-
mansu. Dzialania Henryka sg tragiczne i manieryczne zarazem, praw-
dziwe i sztuczne jednocze$nie.

Gombrowicz buduje §wiat na sposéb performatywny i znowu, kolejny
raz, antynomia teatralnosci i performatywnosci przygladaja sie nieufnie
sobie. Henryk ,wyprébowuje” ksztalt Swiata w manierze teatralnej i per-
formatywnej. Jest bowiem, moim zdaniem, i tak, i tak — raz Henryk zbli-
za sie bardziej do teatralizacji (przyjmuje sztuczne, teatralne pozy, wy-
konuje przerysowane, wykrzywione gesty, rozdaje aktorskie role, ujawnia
rezyserskie zapedy), by innym razem zaczaé performowaé, jakby czujac,
ze nie ma zadnego zewnetrza, ktére rozcigga sie przed nim czy czyha za
jego plecami. Wystawia wiec na probe siebie samego. Niczym performer,
podejmuje ryzyko ujawnienia swojej bezbronnosci wobec proby dookres-
lenia statusu ontologicznego Swiata i wlasnej tozsamos$ci. Dlatego wcho-
dzi réwnocze$nie w interakcje z Innymi (nawet, je$li podejrzewa, ze rodza
sie oni byé moze tylko w jego wnetrzu, pozostajac jedynie produktem je-
go wyobrazni). Poprzez takie dzialania zmienia status rzeczywistosci, powo-
lujac nieokreslono$é, wytwarzajac niepewnosé, rysujac niejednoznacznoscé.

Ukazuje sie przed widzem spektakl w manierze performatywne;j
demonstrujacy, jak poprzez performans (rozgrywany jednak wcigz na
teatralnej scenie) Henryk nie moze dotkngé prawdy bytu. Toczy sie tra-
gedia niemozliwej tragedii. Czy jest wyjscie z takiego zapetlenia?

Wydaje sie, ze Gombrowicz nie tylko napisal sztuke o pulapce teorio-
poznawczej, ale nas w nig zlapal. Pokazal nam falszywe tropy (prawdzi-
we tylko w ramach danego §wiata, tej sceny wewnetrznego teatru). Hen-
ryk, poszukujgc prawdziwosci i prawdy, nie okreslit sytuacji, w ktorej sie
znalazl, nie zdobyl wiedzy, nie stworzyl jednoznacznego obrazu Swiata,
w konicu nie zdotat zdefiniowaé i siebie. Napotkal réw teatralnej ramy,
zaplatal sie w material teatralnej kurtyny, nie wyszed! ze swego wnetrza
w oczekiwany autentyczny, zewnetrzny, prawdziwy $wiat, pozostal za-
réwno w teatrze bez $wiata, jak i utkwit w manierze performansu — roz-
grywanego w nadziei na dotkniecie prawdy, w istocie zachodzacego tylko
na teatralnej scenie.
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Rozpadt sie wiec topos teatru §wiata, manierg okazat sie powolany
przez Henryka performans. Gombrowicz rozegral Slub, wprowadzajac
takze i ptaszczyzne trzecia. Pokazal §wiat stwarzany performatywnie.

Ma racje Michal Pawel Markowski, kiedy prébujac zastosowaé termi-
nologie teatralna do pojecia Gombrowiczowskiego §wiata deformacji, pisze:

Spoteczna interakcja jest mozliwa, gdy na scenie zjawiajg sie juz aktorzy, a wiec
gracze, ktérzy — zanim jeszcze zaczng graé — wiedzg, kim sg. U Gombrowicza jest
odwrotnie, nikt nie wie, kim jest, nie tylko na poczatku gry, ale i na jej konicu®.

Autor Czarnego nurtu zatrzymuje sie w p6t drogi prowadzacej do perfor-
matywnosci, paradoksalnie wlagnie wtedy, gdy uzywa teatralnej termino-
logii. Pisze: ,Teksty wystawiaja nas takze na niezrozumiato$é zycia”.
Pojecie ,$wiat wystawiony” bardzo trafnie w ksigzce Markowskiego sko-
mentowany, nie ujawnia jednak, niestety, podstawowego znaczenia — wy-
stawiany, to prezentowany scenicznie. Nie tylko wiec, jak chce Markow-
ski, czlowiek moze by¢ ,wystawiony na niezrozumialy spektakl swiata”,
ale i sam Swiat, jak kiedy$ pisatam, moze by¢ teatralny, czyli wystawiony
jak sztuka, jak dramat, sztuczny jak stara dekoracja, zmienny niczym
upozowane zywe obrazy powolywanej scenerii, a nawet po Witkacowsku
rozchybotany, jawiacy sie jako pozor. To Swiat wystawiony dla czlowieka,
ktory ustanawia go wcigz na nowo w performatywnym akcie stwarzania.

Gombrowicz pisat Slub w 1946 roku, wydal w 1953, a wiec blisko mu
w swych rozpoznaniach na przyklad do dramaturgii Harolda Pintera,
ktory w latach piecdziesiatych tworzyt dramaturgie mtodych gniewnych,
spokrewniong przeciez z teatrem absurdu i w niej wlasnie zastosowatl
podobny model tworzenia, z pozoru tylko teatralnej, a w istocie performa-
tywnej zasady nierozstrzygalno$ci Swiata. Niewiedza, niepewno$é, nie-
zdecydowanie tworzyly przeciez wtedy dramaturgie pokartezjaniska. To
wlasnie Pinter wciagnal nas w rzeczywistos¢ performatywnego dramatu
znoszacego mozliwos¢ jednoznacznych rozstrzygnieé.

Tradycyjna scena zamyka w $wiecie pozoru, budujac jednak przede
wszystkim dylematy wewnetrzne pozostajace po stronie bohateréw, kto-
rzy, jak Henryk, uparcie pragna rozstrzygac ontologicznie swiat, wymy-
kajacy sie im, zastawiajac takze stale pulapki na ich wlasne rozumowa-
nie. Stad Henryk tak czesto dystansuje sie wobec swoich wlasnych
wypowiedzi, chce na nie koniecznie popatrzeé z boku, ogladngé pod ka-
tem, z ukosa. Swiat, ktéry mu sie zjawia, nie moze jednak byé zobaczony
z zewnatrz; Henryk tkwigcy w jego okowach nie ma mozliwos$ci ujecia go
W nawias, nie jest w stanie potraktowac z pozycji metajezyka. Jego ko-
mentarze sg zawsze wewnetrzne, nigdy nie dochodzg spoza sceny. Takze
wszystkie opozycje, ktére buduje, przestajg by¢ pod wplywem jego zacho-

6 M.P. Markowski, Czarny nurt. Gombrowicz, swiat, literatura, Krakéw 2004, s. 334.
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wan opozycjami. Dziatania podejmowane przez Henryka (np. slynna sce-
na z kwiatem, ktérym nieoczekiwanie Henryk potgczyt Manie i Wtadzia)
maja znamiona performatywno$ci — w gestach i wytworzonej sytuacji
rodzi sie nieistniejgca, ale wlasnie powolana relacja miedzy Mania
a Wiadziem.

Wydaje sie, ze Gombrowicz, niczym Kantor, ustawil na scenie swojej
literatury maszyne performatywna do grania i kazal wykorzystac jg naj-
pierw swoim bohaterom, a dopiero potem zastosowaé¢ w budowaniu spek-
taklu interpretacji swoim czytelnikom/widzom. Miedzy autorem a widza-
mi stajg bohaterowie jego utworéw, ktorzy, niczym studenci u Kantora
wyprébowujacy maniere konstruktywistyczng i surrealistyczng w te-
atrze, podjeli sie budowania §wiata na sposéb performatywny. Chcialoby
sie jednak powiedzie¢ — w manierze performatywnej. Swiat Gombrowicza
nie konczy sie na dzialaniach bohateréw, idzie tu nie o ich dusze, ale
o nasze. Zastawiona na bohateréw pulapka performatywnego budowania
spektaklu §wiata przedstawionego — zaryzykuje to stwierdzenie — okazu-
je sie jedynie realizowang za pomoca pokazanej niewidocznej maszyny
wytwarzania $§wiata literackiego manierg performatywna. Dlatego wla-
$nie wszystko w tym Swiecie jest takie sztuczne, nienaturalne, pokrecone,
bo na swdj sposéb manieryczne. Gombrowicz najpierw wprawil maszyne
performatywna w ruch, a potem kazatl jg zobaczyé i poznaé jej dzialanie
(a nawet uzyskaé wobec niej dystans) — z pozoru od zewnatrz, poprzez
refleksje metajezykowa, poprzez chwyt teatru w teatrze, w regutach me-
tadramatu oswoic¢ Swiat.

W istocie Gombrowicz skonstruowal w Slubie, dlatego uwazam, ze
jest on najbardziej mistrzowskim dramatem pisarza, wielopoziomowy
uktad odniesienia, ktory zaktada uruchomienie performatywnosci rozu-
mianej szerzej niz tylko jako performatywna moc jezyka w ujeciu Austi-
nowskim lub rozegrany performans. Performatywno$é¢ oznacza tu stwor-
czg moc literatury (odgrywajacej referencjalnosé, powotujacej istniejace
Swiaty, czynigc z nich réwnocze$nie rzeczywistoSci mozliwe, znoszgcej
opozycje prawdy/fikcji, wprowadzajacej antybinarny model poznania itp.).
Zaczyna on dziata¢ dopiero wtedy, gdy rozpatrywaé zaczniemy Slub
w konteks$cie kryzysu metadramatu?.

Prawie wszyscy interpretatorzy Slubu zwracaja uwage na podwéjny
status komentarza, ktéry réwnoczesnie nalezy i nie nalezy do tekstu
gtownego dramatu. Jesli autor streszcza idee dramatu, to w jakim celu?
Jesli rozwija i ttumaczy swadj zamysl, to po co pisze dramat? A moze chce
okresli¢ swoja nadrzedng pozycje, ale mu sie i to nie udaje. Nie ma bo-
wiem autorytatywnego gtosu w dramacie (ta formutla literatury po prostu

7 Szerzej o kryzysie metadramatu pisalam w artykule Pinter performatywny, ,,Poloni-
styka” 2010, nr 7.
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go wyklucza). Gombrowicz nie moégt o tym nie wiedzie¢. Wiec po co wybrat
dramat jako érodek wyrazu? Wydaje sie, ze Gombrowicz dobrze wiedzial,
dlaczego Slub ma rozgrywaé sie jako dramat, ktéry zawiera komentarz.
Wraz z kryzysem metadramatu Gombrowicz nie opowiedzial, ale zade-
monstrowal na sposéb dramatyczny utrate pewnosci i niewiedze, takze
wlasng. Wplatal siebie w siatke sztuki, by méc zademonstrowaé, jak
dziata performatywizm pokazany nie z pozycji maszyny do wytwarzania
performansu, ale rozegrany jako tragedia epistemologii (nie tragedia epi-
stemologiczna, ale tragedia epistemologii). Tragedio-farsa nowej episte-
mologii negatywnej, w ktérej w miejsce prawdy, pewnosci i wiedzy zja-
wiajg sie nierozstrzygalnosé, antybinaryzm, sekret. Gombrowicz stanal
W nie-miejscu, w przej$ciu, w holu teatru po to, by zobaczy¢ putapke se-
kretu wlasnej sztuki, ktora kreowal, a ktéra oto wraca do niego niegoto-
wa, niepelna, jako mozliwos¢.

Gombrowicz ustawil dwie maszyny performatywne — jedng wnidst na
scene, podczas gdy druga pracowala w miejscu dramatu, po stronie lite-
ratury. I tak dramat i teatr ustanowily jednos¢ performatywnego dziata-
nia. Gombrowicz prowokuje pytania Jacques’a Derridy o istnienie cen-
trum, o parergon, margines, czyli o wszystkie pojecia, ktére stawiajg pod
znakiem zapytania mozliwo$¢ zastosowania metajezyka. Aby metajezyk
mogt sie rozwijaé, potrzebujemy $wiadomosci istnienia opozycji wnetrza
1 zewnetrza, poczucia autorytetu, zdolnosci posiadania wiedzy pewnej.
W Dramacie i teatrze absurdu w Polsce napisatam, ze ,Swiat Henryk wy-
prowadza z wnetrza” i dodaé trzeba — on do wnetrza powraca. Bliska mi
wtedy byta idea Ksiegi w interpretacji Thomasa Mertona, ktory zwracat
uwage ,,Niech bedzie koniec Ksiegi, nie poszukiwan. Tragedia Henryka
jest fakt, ze nie moze wyj$é z teatru, obserwujac swoje wysitki, by ujrzeé
Jjasno w zachwyceniu”. Swiadomoéé¢ pulapki teoriopoznawczej, w ktéra
wpada Henryk, sytuuja Slub takze poza odczytaniami epistemologiczny-
mi, co proponuje na przyktad Januszkiewicz, postrzegajac Slub jako
dramat o nihilizmie.

Ujawnione w Slubie opozycje stajg sie aporiami, rzadzi tu figura chiazmu: czlony

opozycji wiklaja sie wzajem w siebie, spotykaja sie w splocie, czy raczej w suple,

ktorego rozwigzaé nie sposob. Udzialem Henryka staje sie zatem metafizyczne
watpienie wyroste z nieusuwalnego poczucia nieprzejrzystosci, zaréwno bytu, jak

i wartosci®.

Jesli zatem opisaé¢ dwa z pozoru skrajne modele: jeden teatralno-epi-
stemologiczny (oparty na tradycyjnej epistemologii postugujacej sie kate-

8 T. Merton, Siedem esejow o Albercie Camus, przedmowa K. Bielawski, Bydgoszcz
1996, s. 6.

9 M. Januszkiewicz, Horyzonty nihilizmu. Gombrowicz. Borowski. Rézewicz, Poznan
2009, s. 127.
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gorig prawdy) i drugi performatywny (zakladajacy nierozstrzygalnoscé
fikcji/prawdy), okazaé sie jednak moze, Ze nie opuszczamy wcale gruntu
teorii poznania, tylko na wzdér metafizyki negatywnej tworzymy rodzaj
epistemologii negatywnej. Je§li przyjac, ze filozofia nie jest tylko, jak-
by powiedzial Gilles Deleuze, sztuka tworzenia poje¢ i puszczania ich
w ruch?0, ale dostrzec, jak chcial Michel Foucault, ze ,filozofia jest te-
atrem”1, bedzie mozna zobaczyé, jak rozgrywa sie ona w praktyce na
deskach teatralnej sceny.

Powiedzmy na poczatek (w ogromnym uproszczeniu i skrécie) tak —
model teatralno-epistemologicznego odczytania Slubu, w ktérym domi-
nowatla niemozno$é wyjscia z putapki sceny, by dotrzeé do $wiata, pojac
jego istote i tym samym zrozumieé takze i siebie, zaktadal tradycyjny
model epistemologii, ktora postuguje sie jako podstawowym odwotaniem
kategoria prawdy oraz tradycyjny model teatru postugujacy sie kategorig
gry, a nawet tradycyjnego ujecia filozofii jako zespotu twierdzen o §wie-
cie. Dla tak pojetych rozwazan teoriopoznawczych istnieje jeszcze poje-
cie Ksiegi, ale, jak u Mertona, jest tez rozgraniczenie na prawde Ksiegi
i racje poszukiwan trwajacych po jej konicu. Slub daje sie zatem odczytaé
jako tesknote za prawda, jako tragedie teatru, jak to kiedy$ nazwatam,
,hez Swiata”. Kategorie tesknoty uzna¢ mozna za podstawe, wpisujaca
Slub w tradycje (ktéra Gombrowicz sam wyprzedzil) dramatu/teatru ab-
surdu (ilez cierpienia z powodu niemozno$ci dotarcia do istoty rzeczy,
braku nadziei na takie dokonania, jest w Swiecie Becketta czy Ionesco).
Kategoria tesknoty jest spoiwem nie pozwalajacym tatwo opuscié nadziei
na ostateczne poznanie i zrozumienie. Wszystko to rozgrywa sie w dra-
matach, majac poczatek we wnetrzu, akcja dramatéw idzie od wewnatrz,
by rozbi¢ sie w pustce przestrzeni, ku ktorej sie kieruje. Jesli i my przyj-
miemy ten interioryzujacy oglad, staniemy sie zakladnikami patrzenia
subiektywnego, od wewnatrz.

Natomiast model epistemologii negatywnej, performatywnos$ci oraz
filozofii rozumianej jako teatr (ale teatr znoszacy mys$lenie dialektyczne,
widziany przez Deleuze’a w opozycji do ,teatru przedstawienia” jako ,te-
atr powtorzenia”'2, czy ujmowany przez Derride jako teatr wyznaczony
przez Antonina Artaudal3, teatr powiedzmy blizszy performensowi) pro-
wadzi do przyjecia w miejsce prawdy pojecia sekretu.

10 Por. B. Banasiak, Bez réznicy, [w:] G. Deleuze, Réznica i powtdrzenie, przet. B. Ba-
nasiak, K. Matuszewski, Warszawa 1997, s. 18.

11 M. Foucault, Theatrum Philosophicum, [w:] tenze, Filozofia, historia, polityka. Wy-
bor pism, ttumaczenie i wstep D. Leszczynski, L. Rasinski, Warszawa—Wroctaw 2000.

12 G, Deleuze, Réznica i powtdrzenie, s. 39.

13 J. Derrida, Teatr okrucieristwa i zamkniecie przedstawienia, [w:] tenze, Pismo
i réznica, przel. K. Klosinski, Warszawa 2004, s. 403-435.
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Gombrowicz, mozna by powiedzie¢ za Georges’em Didi-Huberma-
nem!4, ustanowil performatywnie obszar wiedzy jako nie-wiedzy oraz
dodajmy w $wietle refleksji posthumanizmu — obszar ludzkiego wobec
tego, co nie-ludzkie. Na oba te problemy zwracali uwage wspétczesni kry-
tycy, znawcy tworczosci Gombrowiczals. W dyskusjach po ukazaniu sie
ksigzki Markowskiego podkreslano wielokrotnie, ze jej autor przeksztat-
cil nasz obraz pewnego siebie Gombrowicza-rezysera na wizerunek nie-
pewnego pisarza, probujgcego réznych literackich zachowan zwiazanych
z kreowaniem obszaru niewiedzy. To bardzo cenne spostrzezenie, ale
réwnoczes$nie wymagajgace komentarza.

Bardzo stusznie Markowski, przywolujac Gombrowiczowska aporie —
polegajaca na zderzeniu nierozstrzygalnych sprzecznosci miedzy checia
bycia w zyciu metnym, nijakim, bezradnym, zagubionym na bezdrozach
a pragnieniem istnienia na papierze jako §wietnym, zabawnym, tryumfu-
jacym, oczyszczonym — traktuje ja jako ekscentrycznag inscenizacjelé.
Sadze jednak, ze to nie Gombrowicz doprowadzi myslenie o nie-wiedzy,
watpieniu i niepewnosci do konica. Uczyni to w pelni dopiero Tadeusz
Roézewicz poprzez catkowite splatanie dyskursu o tozsamosci i dyskursu
o tworzeniu. Jesli istnieje prawdziwy dramat pokartezjanski, to rozgrywa
sie on wlaénie na scenie Rézewicza. Jesli istnieje dramaturgia niepewno-
Sci, to stworzy ja dopiero pelen skreslenn i chwytéw korekeji scenariusz
Roézewicza. Je§li istnieje pisanie performatywne, to Rézewicz osiaga
pelny jego wymiar. Obaj pisarze zaczynaja od uspdjniania sprzecznosci,
likwidowania opozycji binarnych, prezentowania pozornych antynomii,
rozgrywania teatralnych inscenizacji i w koricu obaj podejmuja performa-
tywne budowanie tozsamos$ci. Gombrowicz do takiego teatru zmierza po-
woli (raczej o nim pisze, jedynie w Slubie — demonstruje), Rézewicz osig-
ga go juz w pelni (splatajac dyskursy, splatuje takze sztuki).

Kantor ustawil na scenie konstruktywistyczng maszyne do gry jako
zadanie do rozegrania przez studentow. Wydaje sie, ze Gombrowicz po-
dobnie ustawit na scenie performatywna maszyne, by zmusié swoje
postacie?, nas? do zagrania na niej. Gombrowicz w Slubie pokazal wielo-
aspektowosé performatywnego dziatania dramatu w konteksScie zniesie-
nia regul metateatru. Poprowadzil swa sztuke od zbudowania dystansu
wobec regut performansu widzianego jako maniera po oddzialywanie
performatywnosci jako kategorii zwigzanej z epistemologia negatywna
powotujaca w miejsce prawdy pojecie sekretu.

14 G. Didi-Huberman, Przed obrazem, Gdansk 2011.

15 Por. dyskusje w ,,Tygodniku Powszechnym” z 9 maja 2004 (z udzialem Jerzego Ja-
rzebskiego, Janusza Marganskiego i Michata Pawta Markowskiego).

16 M.P. Markowski, Czarny nurt..., s. 18.
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