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Nie jest chyba dziełem  historycznego  
przypadku, że pierw szym  znaczeniem  
słow a „osoba” (persona) jest „ma
ska”. Jest to uznanie faktu, że każ
dy zaw sze i w szędzie, bardziej lub  
m niej św iadom ie odgrywa jakąś ro- 
lę.

R. Ezra-Park  2

Sytuacje międzyludzkie są domeną sztuczności — oto wniosek, jaki 
dość dawno już wysnuły psychologia i socjologia, analizując stosunki 
międzyludzkie w  aspekcie gry  czy też roli. W ujęciu szerszym jest to 
problem uwikłania człowieka w  relacje międzyludzkie, zachodzące na tle 
społecznym, narodowym i kulturow ym ; inaczej mówiąc, jest to problem 
deformacji jednostki przez różnorodne form y nacisku zbiorowości, po
cząwszy od ograniczenia drugim  ,,ja”, aż po wpływ zakorzenionej w m en
talności ogółu tradycji obyczajowej czy naw et szerzej — tradycji ku l
turowej. Powyższe zdanie nieomal w  tym  samym  stopniu odnosić się 
może do otaczającej nas rzeczywistości i świata zachowań ludzkich (wy
łączając może określoną na przestrzeni wielowiekowej k u ltu ry  ogólno
ludzkiej płaszczyznę etyki), co do świata postaci literackich i do lite ra 
tury  w  ogóle. Jednak rola przypisana nam  w  konkretnym  kontekście 
kulturowym  i ludzkim, charakteryzująca się „n ienaturalnym ” zachowa
niem, im plikuje niejako istnienie utajonej intencji jednostki, bohatera 
literackiego etc... Przyjęcie „roli” i „zagranie” jej może być um otyw o
wane regułą in terakcji międzyludzkiej czy kulturow ej ze w szystkim i jej 
konsekwencjami, ale może być również „cynicznym ” lub wyższą św ia
domością podyktowanym  posunięciem w celu osiągnięcia określonych ko
rzyści lub konkretnych celów. Można więc mówić o dwu planach m oty
wacyjnych: m otyw acji m iędzyludzkiej — jaw nej oraz m otyw acji indy
widualnej — ukrytej. W zajemne relacje między obu tym i planam i mogą 
być następujące: 1. m otyw acja m iędzyludzka jest nadrzędna w stosun
ku do motywacji indywidualnej (poddanie się jednostki praw om  in te r

1 Jest to streszczenie pracy m agisterskiej pod tym  sam ym  tytułem , pow stałej 
na sem inarium  prof, dra Stefana Saw ickiego w  r. 1978.

2 Race and Culture. Glencoe 1950 s. 249.
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akcji w celu osiągnięcia zgodności z otaczającym  ją światem), 2. m otywa
cja indyw idualna jest nadrzędna w  stosunku do m otyw acji międzyludz
kiej (sytuacja, w  której jednostka świadomie w ykorzystuje prawa in ter
akcji, w  zgodzie z tym i praw am i dążąc do określonego przez siebie celu), 
3. obie m otyw acje pokryw ają się ze sobą czy też wzajemnie „neutrali
zują” (sytuacja, w  której jednostka podświadomie ulega prawom in ter
akcji m iędzyludzkiej, biernie poddając ,się określonym, powstałym w w y
niku zetknięcia się z innymi, formom lub nieświadomie narzucając in
nym  przypisany sobie styl zachowań, reakcji czy sposób myślenia). Re
lacja naszkicowana w  punkcie trzecim  jest tak  samo oczywista, jak  mało 
in teresująca; natom iast dwie pozostałe, z zaw artym  w nich elementem 
znajomości (bądź tylko świadomości istnienia) praw  interakcji, wydają 
się bardziej interesujące i stw arzają duże możliwości badawcze, zarówno 
w świecie rzeczywistym  we wszystkich niem al przejaw ach kontaktów 
m iędzyludzkich jak i w obrębie dzieła literackiego i świata w nim 
przedstawionego.

Sytuacje w ynikające z relacji sygnalizowanej w  punkcie pierwszym 
istotnie skupiały na sobie zainteresowanie badaczy stosunków między
ludzkich w życiu realnym , jak  również tych, dla których polem badań 
jest dzieło literackie i jego świat; przy czym w obu wypadkach dadzą 
się zauważyć silne związki, przede wszystkim  z psychologią i so
cjologią. W badaniach poświęconych twórczości W itolda Gombrowicza 
można tu  mówić o pracach określających świat postaci literackich w ka
tegoriach „gry aktorskiej” (sztuczności), w  kategoriach Gombrowiczów - 
skiej form y oraz tych, w których analizy koncepcji bohaterów i stosun
ków między nimi panujących przeprowadzone zostały na podstawie za
sad psychoanalizy 3. Natom iast sytuacja określona w punkcie drugim  —4 
jeśli przyjm iem y, że stosunki międzyludzkie w  ogóle nacechowane są 
sztucznością i o ile założenie to uznam y za dostatecznie umotywowane 
i oczywiste — może być analizowana w kategoriach gry rozumianej ja
ko świadome działanie przy znajomości praw  interakcji i pozostające 
w zgodzie z tym i praw am i, a zmierzające ku określonemu z góry celo
wi; przy czym ów cel może pozostać dla obserwatora gry do końca 
nieznany, bądź zostanie odsłonięty przez rozszyfrowanie strategii stoso
wanej w  obserwowanym  modelu gry. Jeśli jednak uznamy za w pełni

8 Por. prace J. B łońskiego, E. F iały, M. Głowińskiego, K. A. Jeleńskiego, 
A. K ijow skiego, Z. Łapińskiego, R. K. Przybylskiego, A. Sandauera i w ielu  in
nych. A rtykuł n in iejszy św iadom ie w ykorzystuje bogaty i niejednokrotnie cenny 
dorobek badaczy dzieła Gombrowicza, jednakże z oczyw istych w zględów  tylko  
w w ypadku bezpośredniego odw ołania się do konkretnego opracowania oznaczać 
je będziem y odrębnym  przypisem .
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uzasadnione istnienie praw  in terakcji m iędzyludzkiej w  om awianym  tu  
kształcie, wówczas można i należy mówić również o in terakcji w w yż
szym wym iarze: in terakcji m iędzytekstowej lub jeszcze ogólniej: in te r
akcji w obrębie wytworów ku ltu ry  — na pewno zaś w  obrębie lite ra 
tury.

W tym  kontekście dzieło literackie ze swoją bogatą i skomplikowa
ną strukturą  będzie więc określonym, skończonym i niepow tarzalnym  
modelem gry literackiej 4. Podstawową cechą kom unikacji pisemnej jest 
dystans czasowy i przestrzenny między nadawcą a odbiorcą — ak t n a 
dania i akt odbioru to dw a różne, całkowicie skończone zdarzenia dzie
jące się w dwu różnych sytuacjach. .Model gry literackiej (dzieło lite 
rackie) konstruow any jest zatem  przez nadawcę i tylko od jego strony 
dostępny obserwatorowi gry jako schemat. Czynność grania w  tak  okre
ślonym w ypadku spełniać m usi trzy  podstawowe w arunki:

1. W arunek roli — gra ten, kto na czas trw ania gry  przybiera okre
śloną rolę mieszczącą się w  zakresie możliwych 
do przyjęcia ró l wyznaczonych przez przyjęte 
reguły gry.

2. W arunek — gra ten, kto uwzględniając reguły gry, stw arza
reżyserii sytuacje (kombinacje elem entów gry) koniecz

ne do osiągnięcia celów gry lub cel ten przybli
żające.

3. W arunek — gra ten, kto postępując zgodnie z regułam i gry
świadomości (świadomość reguł) i realizując przypisane sobie

role (świadomość roli), zmierza do określonego 
i zgodnego z regułam i gry  celu (świadomość ce
lu gry).

Czynność gry realizowana będzie na podstawie reguł, k tóre powołują:
1. „Uniwersa elementów idealnych”.
2. „Zespoły zasad rządzących operacjam i na tych elem entach” .
3. Zbiory uczestników (realizatorów) gry, k tórzy stosując te zasady,

1 Próbą określenia różnorodnie używ anego pojęcia „gra”, a zarazem  próbą
sprecyzowania now ej kategorii badawczej podjął J. Jarząbski w  artykule O za 
stosowaniu pojęcia „gra” w  badaniach li terackich  (w: P ro b lem y  odbioru i od 
biorcy.  W rocław 1977), zam ierzonym  jako p ierw szy rozdział pracy pośw ięconej 
analizie tw órczości Gombrowicza. Mimo dążenia do uniw ersalności kategoria gry 
w proponowanym  przez krytyka kształcie ulegać m usi kolejnym  m odyfikacjom  
na każdym poziomie kom unikacji literackiej. A rtykuł nasz nié ma na celu pole
miki z tezam i Jarzębskiego, zainteresow anych odsyłam y w ięc do w ym ienionej 
pracy krytyka. Przyznać jednak m usim y, że pomimo przyjęcia innej koncepcji
pojęcia „gra” i różnic naszych przem yśleń artykuł n in iejszy w dużej mierze 
w łaśnie tej pracy zawdzięcza swój ostateczny kształt.
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„mogą dokonywać operacji na uniw ersum ”, zmierzających do uzy
skania określonego celu 5.

Tak pojęta gra przebiegać może na czterech poziomach kom unikacji li
terackiej:

NADAW CA ODBIORCA

m ów iący bohater 
narrator (podmiot liryczny)

bohater
adresat narracji (monologu lirycznego)

podm iot czynności tw órczych  
autor

hipotetyczny odbiorca utworu
czytelnik

Podm iot czynności twórczych przyjm ujem y w rozum ieniu J. Sławiń
skiego, jako zaw arty  w  każdym  dziele literackim  obraz autora tego w łaś
nie dzieła. Podobnie hipotetyczny odbiorca utw oru oznaczać będzie za
w arte  w  każdym  dziele literackim  wyobrażenie czytelnika.

Przez pojęcie „au to r” rozum iem y realnego pisarza z jego twórczym 
dorobkiem; przy czym analizując grę literacką na tym  poziomie ogra
niczyć się m usim y do pisemnej działalności pisarza, wartościując ją 
w  kontekście podziału na litera tu rę  i para lite ra tu rę  (dzienniki, listy, a r
tykuły  etc.).

Czytelnik równoznaczny jest z kulturow ym  stereotypem  odbiorcy; 
im plikuje zastaną w  danym  czasie sytuację i w  danej kulturze świado
mość w odniesieniu do literatu ry , przypisane jej sądy o rzeczywistości, 
również aktualną wiedzę o literaturze.

K. Bartoszyński, rozum iejąc stereotypy jako uniw ersa czy repertuary  
możliwości in terpretacyjnych, na gruncie których rozpoznawalne są po
szczególne elem enty przekazów literackich, pisał: „Wypowiedzi literackie 
bowiem nie tylko są niejako w pisane w  ustalone stereotypy, zapewniając 
im na pewnym  etapie ich historycznej recepcji ustabilizowany odbiór 
(pod w arunkiem  istnienia odpowiednich stereotypów odbioru), nie tylko 
potw ierdzają i rozbudow ują owe stereotypy, lecz również (zwłaszcza gdy 
chodzi o utwory, którym  przypisuje się wartość literacką) wykraczają 
w  swych elem entach poza zbiory możliwości składające się na określone 
stereotypiczne schematy, stw arzają impulsy do kształtow ania stereoty
pów zm odyfikowanych czy nowych. Taki stan  rzeczy wpływa na desta
bilizację odbioru: w  trakcie recepcji utw oru literackiego gotowe stereo
typy  odbioru nie zestrajające się ze stereotypam i nadania muszą ulec 
m odyfikacji. Zanim dojdzie do stabilizacji odbioru, dokonywa się wielo

5 Tak jak w  artykule Jarzębskiego (jw. s. 28); przez „uniw ersum ” rozumie on 
„konw encjonalnie określony zbiór przedm iotów ”.
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fazowe społeczne zjawisko — strojenie stereotypów  nadawczych i od
biorczych, po czym znów (na innym  etapie recepcji) w ystąpić mogą zja
wiska nowej destabilizacji” 6. Najogólniej mówiąc gra literacka na tym  
poziomie m iałaby charakter zabiegu na ustalonym  w danej kulturze 
i w danym czasie stereotypie odbioru.

Reguły gry literackiej powinny być nienaruszalne i historycznie sta
bilne: ostatecznymi więc regułam i om awianej gry (z w yjątk iem  pozio
mu bohater mówiący — bohater) będą wyznaczniki literackości tekstu  
aktualne dla danej, określonej czasowo i przestrzennie kultury . Wów
czas uniwersa elem entów idealnych równoznaczne pozostają z zespołem 
elementów konstruujących dzieło literackie oraz z uni wersu m możliwości 
informacyjnych właściwych literaturze na  jej określonym  etapie rozwoju. 
W obu wypadkach, reguł i uniw ersum  elementów, stabilność jest cza
sowa — wyznaczać ją  będą kolejne etapy rozwoju literatu ry .

Zespoły zasad rządzących operacjam i na elem entach, jak  i same ele
m enty (ich rodzaj i ilość) zależeć będą od poziomów kom unikacji lite 
rackiej. Ich zróżnicowanie i względna dowolność są natu ralnym  w yni
kiem konstrukcji dzieła literackiego — narra to r rozporządza innym  za
kresem powiadomień od np. podm iotu czynności twórczych.

Pojedynczemu aktow i nadania dzieła literackiego odpowiada po d ru 
giej stronie niezliczona ilość indywidualnych jego realizacji w  procesie 
percepcji czytelniczej. Stąd aktyw nym  uczestnikiem  gry literackiej (świa
domym jej realizatorem  i jedynym  inicjatorem ) jest tylko sam autor 
i przypisane mu w procesie kom unikacji literackiej „role”. S troną bier
ną, niemniej współobecną w grze, będzie hipotetyczny odbiorca, jak  gdy
by dekoder gry literackiej. Zastany model gry (konkretne dzieło lite 
rackie) jest więc dla odbiorcy zbiorem pew nych strategii (jednorazo
wym i niepow tarzalnym  schematem) domagającym się rozszyfrowania. 
W wypadku poziomu bohater mówiący — bohater problem  reguł i uni
wersum elementów idealnych przedstaw ia się nieco odm iennie niż na po
ziomach pozostałych. Każdorazowo określa je św iat przedstaw iony dzie
ła literackiego, przy czym obserwując grę na tym  poziomie można re 
konstruować — bez popełnienia większej om yłki — zarówno strategię 
nadawcy, jak  i odbiorcy. Mamy tu  bowiem do czynienia z gotowym mo
delem gry przebiegającym  w prostej linii kom unikacyjnej ja— ty  (boha
ter mówiący — bohater). Pam iętać jednak należy, że gra na tym  pozio
mie odbywa się w  szerszych ram ach gry literackiej i że reguły  tej osta t
niej są jej nadrzędnym i wyznacznikami.

8 K. B a r t o s z y ń s k i .  Zagadnienia kom unikacji l i terackie j w  u tw orach  nar
racyjnych.  W: Problem y socjologii l i teratury.  W rocław 197.1 s. 129.
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Badanie tekstu  literackiego za pomocą sform ułowanej wyżej kategorii 
gry  przebiegać może różnorodnie: ze względu na cele albo ze względu 
na strategie; możemy rekonstruow ać jednopoziomowe lub wielopozio
mowe modele gry. W artyku le  niniejszym  wskażemy jedynie na te 
e lem enty Pornografii Gombrowicza, k tóre z jednej strony niejako po
w ołują do życia kategorię gry  w  opisanym wyżej kształcie, z drugiej 
zaś potw ierdzają jej przydatność w  analizie powieści i dowodzą tezy, 
że gra w ogóle jest tym  elem entem  składowym dzieła, k tóry  wyznacza 
jego ostateczny kształt, zarówno w aspekcie „co” , jak i w  aspekcie 
„ jak” .

*

Gombrowicz zakłada, że człowiek jest istotą reaktyw ną, tzn. wespół 
z innym  człowiekiem bądź z innym i ludźm i nabiera coraz to innych 
kształtów , a jego reakcje są zdeterm inowane obecnością innych ludzi. 
W szystkie sytuacje międzyludzkie w  Pornografii nacechowane są sztucz
nością — w  planie m iędzyludzkim  bohaterowie powieści grają, w sensie 
odgryw ania p rzy jętych  świadomie lub narzuconych im ról. O takim  
zachowaniu m ówił neofreudysta H. S. Sullivan: „Jednostka może u jaw 
niać swoje cechy i pewien rodzaj postaw wobec jednej osoby, a zupełnie 
odm ienny wobec drugiej. W rzeczywistości każda sytuacja międzyosobo
w a przynosi pewne zmiany. Dotyczy to nie tylko świadomego modyfiko
w ania zachowań w  celu przystosowania się do okoliczności; zachodzi tu 
również nieświadom e przystosowanie się do innej osoby” 7. Jednocześ
nie — jak  tw ierdzi A. Adler — „Wszelkie postępowanie człowieka jest 
uw arunkow ane celem, k tó ry  okazuje się niczym innym  jak  zdobywa
niem  przew agi — władzy, dążeniem do pokonania drugiego” 8. Cytaty 
powyższe w  sposób dosłowny określają stosunki międzyludzkie panujące 
w  świecie Gombrowiczowskich postaci — w  świecie, k tóry  swą totalną 
sztucznością graniczy z absurdem  lub, jak  kto woli, groteską. Bohatero
wie Pornografii ulegają praw om  interakcji międzyludzkiej, ale jedno
cześnie grają, by w  tej grze odnosić swe indyw idualne zwycięstwa nad 
innym i: celem gry  W acława jest „szacunek” Heni, Amelia chce osiągnąć 
potw ierdzenie swojej „ostatecznej rac ji” itd. W rezultacie osiągnięcie 
przez bohaterów ich pryw atnych celów dałoby im określoną przewagę 
nad pozostałym i współuczestnikam i gry.

Drugim, nie mniej w ażnym  i tylekroć opisywanym  wyznacznikiem 
Gombrowiczowskiego św iata jest wszechobecna forma. Amelia jest „świę
tą  praw ie” , H ipolit jest „ziem ianinem ”, W acław jest „dobrze zapowia
dającym  się adw okatem ” ... Postacie Pornografii dążą do określenia się

7 Cyt. za: C. T h o m p s o n .  Psychoanaliza. W arszawa 1965 s. 94.
8 Znajom ość człowieka.  W arszawa 1964 s. 161.
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lub są określane przez innych, jednocześnie osiągnięcie pewnej w  trad y 
cji społecznej, kulturze czy kręgu tow arzyskim  „pozycji” sta je  się dla 
nich pułapką bez wyjścia — od tego m om entu ta  w łaśnie „ro la” będzie 
wyznaczać a zarazem  ograniczać ich św iat w ew nętrzny • i zewnętrzny.

Praw a in terakcji międzyludzkiej i form y określają zatem  w  sposób 
ostateczny świat postaci Pornografii, w yznaczają jednocześnie zakres 
i m etody postępowania bohaterów. Dodać należy wspom niane wyżej 
„dążenie do pokonania drugiego”, inaczej mówiąc: grę docelową.
W omawianej powieści najbardziej interesujący, a zarazem  wzorcowy — 
wyznaczający całą s truk tu rę  Pornografii, jest model gry  stworzony przez 
F ryderyka i Witolda. Obu bohaterów nie określa forma, lecz jeśli można 
tak powiedzieć, świadomość formy. Dojrzałość to  powaga, powaga to 
forma, forma to skostnienie w łasnego „ ja” i poddanie się... Umknąć 
formie, jak  sądzą F ryderyk i Witold, można tylko cofając się w  okres 
własnej młodości, nieokreślonej i nic nie znaczącej ...
Odwiedziny u Hipolita, poznanie Heni i Karola, stw arzają im jednak 
inną szansę: aktywnego uczestniczenia w  cudzej młodości. W itold powie 
o sobie:

A oto naraz zakw ita przede m ną m ożliw ość gorącej idy lli 
w  w iośnie, z którą już s ię  pożegnałem , i panow anie w strę
tu ustępuje cudownem u apetytow i tych dwojga. N ie chcia
łem  już nic innego '[...] za tym  pobiegłem  błędnym  ogni
kiem  .[...]9.

M. Głowiński pisał, iż „«Pornografia»” jest zapisem reżyserskich po
czynań głównego bohatera.” 10 P rzyjrzyjm y się tem u dok ładn iej: by po
łączyć obcych sobie nawzajem młodych (Karola i Henię) Fryderyk, przy 
biernym  współudziale Witolda, reżyseruje między innym i następującą 
scenę:

Karol pod drzew em : ona tuż za nim, oboje z zadartym i 
głowam i, w patrzeni w  coś na drzew ie ![...] I on podniósł 
rękę. Ona podniosła rękę.

D łonie ich, w ysoko ponad głowam i, sp lotły  się „mimo
w oln ie”. A, gdy się splotły, uległy ściągnięciu w  dół, szyb
kiem u i gw ałtow nem u. Oboje przez chw ilę, schyliw szy  
głow y, przyglądali się sw oim  rękom. I n iespodziew anie  
upadli, nie było w łaściw ie w iadom o, kto kogo przewrócił, 
w yglądało, jakby to ręce przew róciły ich.

• W . G o m b r o w i c z .  Pornografia. Paryż 1970 s. 32-33. W szystkie cytaty  
z Pornografii  pochodzą z tego sam ego wydania: litera P oznacza tytu ł pow ieści, 
cyfra obok stronę, na której znajduje się cytow any fragm ent.

10 Parodia konstruktyw na.  „Twórczość” 29: 1973 nr 1.
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U padli i przez m om ent leżeli razem, ale natychm iast 
zerw ali się  {...] i  znowu sta li, jakby n ie  w iedzieli co mają
począć. P ow oli ona odeszła, on za nią, zniknęli za krza
kam i (s. 110).

Z jednej strony przygląda się tej scenie Fryderyk, jaw nie dyktujący
młodym  ich zachowanie, z drugiej, nie widząc F ryderyka i nie będąc
w idzianym i przez Henię i Karola, przyglądają się tem u W acław i W i
told. Tylko F ryderyk  i W itold zdają sobie sprawę z całości sytuacji, 
reszta uczestników zdarzenia nieświadoma jest przede w szystkim  celu 
tych  działań oraz nieświadom a jest obecności przynajm niej części osób. 
Pozornie niew inna scena, w  rzeczywistości nasycona erotyzmem, w  za
łożeniu anim atorów  m iała tro jak i cel: 1. erotycznie skojarzyć ze sobą 
młodych, 2. poróżnić W acława z narzeczoną oraz 3. skłócić Wacława 
z Karolem. W jednym  z adresow anych do W itolda listów Fryderyk pisał: 
„Ale do diabła cała robota, zam iast żeby to ich podekscytowało i spiknę- 
ło, oni na zimno jak  aktorzy... dla m nie tylko, na moje żądanie, i jeśli 
kim  się podniecają to  mną, nie sobą. [...] Pan wie jak  jest bo pan widział. 
Ale to nic. My ich w  końcu rozpalim y” (P 104). Słowa te w  równej mie
rze mogą się odnosić do wszystkich reżyserow anych na wyspie scen, ale 
pomimo ich wym owy anim atorzy osiągnęli swój cel, a w każdym  razie 
poważnie zbliżyli się do niego. Bowiem w  ich poczynaniach nie chodzi
0 wynik, lecz o działanie; nie o fakt, lecz o przeżycie -—• „nie o przed
m iot pożądania ale o pewność, że pożądanie to  napraw dę istn ieje” u . 
Z jednym  zastrzeżeniem : „pożądanie” m usi być młode. Dla naszych roz
w ażań istotniejsze jest jednak, iż podobne do opisanych wyżej działania 
Fryderyka i W itolda są przejaw em  reżyserii jaw nej; realizując opraco
w any wcześniej plan-scenariusz anim atorzy żądają od współuczestników 
określonych gestów i zachowań, udzielając im instrukcji ustnych bądź 
w prow adzając (dosłownie) w  konkretne miejsca. Co prawda, ostateczny 
cel wszystkich działań i szczegóły in tryg i znane są tylko Fryderykow i
1 W itoldowi, ale ich rola organizatorów i reżyserów realizowana jest 
jeszcze na wzór właściwy teatralnej scenie. Zabiegi te przynoszą w  efek
cie tylko połowę sukcesu...

Zm agając się z wzajem ną obojętnością obojga młodych, anim atorzy 
odkryw ają i w ykorzystują cenniejszą dla siebie „praw dę” o interakcji 
m iędzyludzkiej — korzystają z tej wiedzy w sposób m istrzowski i bez
względny. By osiągnąć swój cel pierwotny, „spiknięcie” młodych, F ry
deryk i W itold zam ierzają związać Karola i Henię „w grzechu” : połączyć 
ma ich wspólnie popełnione m orderstwo. N ajtrudniejszym  do rozwiąza

11 R. B o y e r s. F orm y perw ers j i  w  „Pornografii” Gombrowicza.  „Pam iętnik  
L iteracki” 56: 1975 z. 4 s. 309.
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nia problem em  będzie przekonanie W acława i H ipolita (nie zorientow a
nych w prawdziwych m otyw ach działania animatorów) o słuszności tego 
posunięcia. Nie może być mowy o zastosowaniu reżyserii jaw nej, ponie
waż wobec panującej atm osfery konspiracji, patriotycznej gotowości czy
nu i powinności wobec ojczyzny trudno byłoby znaleźć jakiekolw iek lo
giczne argum enty przem awiające za proponowanym  przez anim atorów  
rozwiązaniem. Oto jak  postępuje F ryderyk:

— Przepraszam  — rzekł — nie w iem  czy...
— Co? — zapytał Hipolit.
— Śmierć — pow iedział krótko Fryderyk. Patrzył w  bok.

— Z -a-b -i-ć  go?
—• A co? Jest przecież rozkaz.
— Z -a-b -i-ć  — pow tórzył [...] —  Ja... tego... n ie  ... —  

rzekł i strzepnął jakoś palcam i w  bok [...] (P 138).

Przyjaciel W itolda ów patriotyczny obowiązek, akcję bojową, pow in
ność wobec ojczyzny ... wyzwala z kontekstu wojny i przedstaw ia 
współobecnym jako m orderstwo, a w  konsekwencji, jako czyn nieetycz
ny, sprzeczny z postawą katolicką ... O tym , jak  straszne jest to indy
widualne morderstwo, świadczy bladość na jego tw arzy —  strach  tyleż 
autentyczny, co zagrany. F ryderyk m usi posunąć się w  swojej grze da
lej, mówi do Hipolita:

Ja w iem , naturalnie... konieczność... obowiązek... 
rozkaz... N ie można nie... A le przecież pan nie...
Pan nie będzie za-rzy-nał... Pan niee... Pan nie  
może! (P 141).

Poprzedni „czyn zbrojny” jest już teraz  nie tyle m orderstw em , ile zwy
kłym ordynarnym  zarzynaniem. Tak „prostackie” działanie nie licuje 
z pozycją społeczno-kulturalną współobecnych. Od strachu  przeszedł F ry 
deryk do arystokratyzm u. Hipolit i W acław reagują zgodnie z praw am i 
interakcji m iędzyludzkiej: „nieświadomie przystosow ują się 'do  innej oso
by”. Z pozycji swej „wyższości” z niesm akiem  patrzą na czyn, k tó ry  
jeszcze przed chwilą, jako rozkaz, był dla nich czymś oczywistym, ba, 
był naw et zaszczytnym włączeniem się do w alki „za ojczyznę” . W no
wej, narzuconej sobie roli H ipolit w yraża zgodę na propozycję anim a
torów, myśląc o Karolu:

—  M ożliwe... rzeczyw iście najprostsze... Od odpow iedzial
ności n ik t się  nie uchyla. Chodzi o to tylko, żeby s ię  nie
zbabrać sam ym  faktem ... To n ie dla nas robota. To dla
niego. (P 143).
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W ykorzystując praw a in terakcji m iędzyludzkiej Fryderyk narzuci! współ- 
obecnym odpowiadającą m u aktualnie formę. Przyjaciel W itolda w  swych 
poczynaniach wykroczył daleko poza fizyczne m anipulowanie ludźmi; 
gra w  m iędzyludzkie pozwala m u nie tylko na sztuczne stw arzanie róż
norodnych sytuacji, lecz również na projektow anie postaw i reakcji, prze
konań i sposobu m yślenia współuczestników interakcji, przy czym nie 
jest zmuszony do bezpośredniego ujaw niania swojej roli w  reżyserowa
nym  zdarzeniu. W analizowanej scenie sukces anim atorów jest podwój
ny: osiągają konkretny cel (zgodę W acława i Hipolita na powierzenie 
zabójstwa Siem iana młodym), a co za tym  idzie, są — we własnym  mnie
m aniu — bliżsi przeżyciu „gorącej idylli w  wiośnie, z k tórą już się 
pożegnali”. Pozwala im to na uniknięcie, bodaj chwilowo, skostnienia 
w  dojrzałości, ale co ważniejsze — stają przed zupełnie nowymi możli
wościami: znajomość praw  in terakcji m iędzyludzkiej i form y oraz ich 
własne możliwości intelektualne stw arzają anim atorom  złudzenie mocy 
nieom al boskiej — stw arzania form y, igrania z nią, co znaczyć może 
również: mieć przewagę nad form ą i nad... ludźmi.

Niemal wszyscy bohaterowie Pornografii prowadzą jakąś grę. Przy
pom nijm y: W acław chce osiągnąć „szacunek” Heni, Siemian chce ocalić 
życie i w łasną legendę, Amelia — potwierdzenie swojej „ostatecznej ra 
cji”, Henia i K arol —  akceptację starszych. Są to  jednak cele bardzo 
ograniczone, jednostkowe i cząstkowe. A zatem  również realizowane 
w  dążeniu do nich modele gry  docelowej są.m odelam i niepełnymi, nie 
w ykorzystującym i wszystkich możliwości, chociaż zgodnymi w realizacji 
z nadrzędnym i regułam i gry. Nadrzędnym  i wzorcowym w stosunku do 
nich będzie model gry realizow any przez Fryderyka i Witolda. Na po
ziomie bohater mówiący — bohater stykam y się z gotową, ściśle zawę
żoną in te rp re tac ją  św iata widzianego oczyma narratora, a zarazem  bo
ha te ra  powieści. Rozważania na tem at gry na tym  poziomie Wydają się 
więc być oczywiste, isą jedynie in terpretacją  interpretacji, ale jednocześ
nie pozwalają na w yrażenie następującego sądu: jednym  z naczelnych 
m otyw ów Pornografii (obok dialektyki powabu młodości i dojrzałości) 
jest problem  gry, przy czym w  tekście tej w łaśnie powieści wyznaczone 
zostały reguły  gry  i zobrazowany został jeden z możliwych modeli gry. 
W yznaczony przez bohaterów, a zin terpretow any przez narrato ra  — bo
ha te ra  schem at czynności grania respektow any będzie również n a , wyż
szych poziomach kom unikacji literackiej w  sposób o wiele bardziej skom
plikowany.

*

W Pornografii, jak  we w szystkich pozostałych powieściach Gombro
wicza, narrac ja  prowadzona jest w  pierw szej osobie, a podmiotem mó
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wiącym — uczestnik relacjonow anych w ydarzeń, chwilami tylko w y
stępujący w roli świadka. W opowieści o swojej „przygodzie” W itold 
wplata zdania opisujące jego pozycję społeczno-kulturalną i jeśli wziąć 
pod uwagę, że szczegóły owe nie m ają wpływu na akcję powieści, stw ier
dzić można, iż osoba narra to ra  określona jest stosunkow o dokładnie. 
Przekazane w  ten  sposób inform acje sugerują, że n a rra to r i au to r Por
nografii to ta  sama osoba. Identyfikacja jest oczywista i niedw uznacz
na: narratorem  jest W itold Gombrowicz, pisarz z pew nym  doświadcze
niem, mężczyzna młodość m ający już poza sobą i uw ażający się za a ry 
stokratę. Witold przy tym  w  toku swojej opowieści zwraca się bezpo
średnio do odbiorców: „Opowiem wam  inną przygodę m oją [...]” (P 9). 
„Proszę wybaczyć niezręczność tych m etafor [...] a także będę m usiał 
kiedyś wytłumaczyć [...]” (P 24) czy też: „Obawiam :się, iż doprawdy, 
być może, w  ostatnim  zdaniu posunąłem się nieco za daleko [...]” (P 25), 
„Przepraszam, nie mam na m yśli nic złego, chcę powiedzieć tylko [...]” 
(P 95) itp... Każdym tego rodzaju zwrotem  W itold zacieśnia związki 
między nim  a odbiorcą, jednocześnie określa siebie jako człowieka. Ko
munikacja pisem na zakłada między nadawcą a odbiorcą dystans czasowy 
i przestrzenny, kom unikacja ustna pozwala natom iast na  bezpośredni i na
tychmiastowy kontakt między nadaw cą i odbiorcą, przebiegający w  pro
stej linii ja  — ty. N arrator Pornografii, przem aw iając w  pierwszej osobie 
i nawiązując kontakt z odbiorcami (często za pomocą zwrotów m owy 
potocznej), stw arza pozory ustnej sy tuacji narracyjnej oraz burzy dy
stans charakterystyczny dla kom unikacji pisem nej — w  konsekw encji 
tworzy sugestię bezpośredniości wypowiedzi.

Złudzenie bezpośredniości wypowiedzi pogłębione jest na, co n a j
mniej, dwa jeszcze sposoby: ciągłym podkreślaniem  subiektyw izm u w y
powiedzi oraz specyficznością metod dowodzących autentyczności opisy
wanych wydarzeń. W w ypadku pierwszym  można mówić o tzw. li
ryzmie wspomnień; o charakterystycznym  dla wypowiedzi, opartej na 
emocjonalnym podejściu do tem atu  i częstokroć konstruow anej na bazie 
wolnych skojarzeń podmiotu mówiącego, poddaw aniu się nastrojow i 
wspomnień i wynikającej stąd  niejednolitości stra teg ii inform acji 12. Owa 
niejednolitość dotyczyć może mniej ważnych szczegółów opisyw anych 
wydarzeń, kontekstu akcji, pobocznych i nieistotnych dla wypowiedzi 
wątków; nie w ystępuje jednak — również w  Pornografii — przy okre
ślaniu generaliów.

W toku swej opowieści W itold posługuje się najczęściej trzem a s tra 
tegiami: outsidera, elipsy i nadm iaru; różnorodnie zastosowane służyć 
m ają przeważnie podkreślaniu pryw atności oglądu otaczającego n a rra 

12 O strategiach poziom u inform acji por. B a r t o s z y ń s k i ,  jw.
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to ra św iata i zachodzących w  nim  zjawisk. Najbardziej przydatna do tego 
celu jes t strategia outsidera.

Po południu, zjaw ił się zapow iedziany onegdaj, W acław. 
U rodziw y m ężczyzna! Bez kw estii —  rosły i elegancki pan! 
[...] Rodzaj urody m ęskiej, która podoba się kobietom  [...] 
i one podziw iają tyleż okazałość kształtu, ile arystokra
tyczne w ydelikacenie szczegółów, unerw ienie, na przykład  
dłoni długopalcow ych z paznokietkam i często wyłuskanym i 
ze skórki {...] Czyż nie były  interesujące, a naw et rozkosz
ne, te  zatoczki nad czołem, które czyniły go bardziej inte
lektualnym ? [...] Zapewne efektow ny pan! Znienawidziłem  
go fizycznie od pierw szej chwili, nienaw iścią mieszaną ze 
wstrętem , zaskoczoną w łasną gw ałtow nością i świadomą 
sw ej niespraw iedliw ości —- bo przecież był pełen  szarm u  
i comm e ił fau t [...]. N ie jest w ykluczone, że zrażała mnie 
jego niem ożność nagości — gdyż to ciało potrzebowało koł
nierzyka, spinek [...] ale kto w ie, czy nie raziło mnie naj
bardziej przetw arzanie pew nych cech, jak początkująca ły 
sina, lub m iękkość, na atrybuty elegancji i szyku. (P 40-41).

Opis jest nie ty le  charak terystyką nowo wprowadzonej postaci, ile wy- 
łuszczeniem jednej z praw d własnej narra to ra  filozofii życiowej, posłu
gującej się jej w łaściwym i pojęciam i i językiem. Cytowany fragm ent 
dostarcza nowych danych w  osobie W itolda; w  odniesieniu do Wacława 
w większym  stopniu pełni funkcję oceniającą niż informującą, wypowie
dziane słowa bardziej są pryw atnym  osądem nowej postaci aniżeli w  mia
rę  obiektyw nym  opisem. Nadto sens tej wypowiedzi skłania odbiorcę 
do negatyw nego ustosunkow ania się do Wacława, który  w  gruncie rze
czy pozostaje m u przecież nieznany. K om unikaty realizowane strategią 
outsidera, jak  w om aw ianym  wypadku, u trzym ują się w tonie in ter
pretu jącym  rzeczywistość w  kategoriach właściwych nadawcy i wnoszą 
m inim um  tzw. inform acji obiektywnej — możliwości interpretacyjne od
biorcy są więc tu  bardzo ograniczone. Z jednej strony podkreśla to  su
biektywność i em ocjonalny ton wypowiedzi, z drugiej, w  sposób pośredni 
dowodzi jej prawdziwości.

Czas akcji opowieści określa n a rra to r jednoznacznie: „[...] było to 
w 1943-im, przebyw ałem  był w  byłej Polsce i w  byłej Warszawie, na 
sam ym  dnie fak tu  dokonanego” (P 9). W tym  kontekście zarysowane 
zostaje tło i m iejsce opisywanych wydarzeń. Oto obraz okupacyjnej 
Po lsk i widziany oczyma Witolda:

D obiliśm y w  końcu do Ostrowca [...] przejechaliśm y obok  
posterunków  niem ieckich przed fabryką, miasteczko było
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to samo ;[...] Tyle tylko, że jakaś nieobecność staw ała się  
w yczuw alna, nie było m ianow icie Żydów. [...] Zaopatrzy
liśm y się w  naftę {,...] i jak najprędzej opuściliśm y ten  
dziwny O strow iec i odetchnęliśm y [...] (P 55-56).

Tyle tylko o „zadymionym przez krem atoria niebie” okupacyjnej Polski. 
Owo „dno faktu dokonanego” jest zarazem okrutne i niew iarygodne. 
Z drugiej strony narra to r opisuje miejsce akcji:

Gdy w yszliśm y po śniadaniu, na dziedziniec — dom, biały, 
piętrow y [...] w  sw ej dawnej nienaruszoności zdaw ał się 
być praw dziw szy od teraźniejszości — a jednocześnie św ia
domość, że to nieprawda, że on się kłóci z rzeczyw istością, 
czyniła go czymś w  rodzaju teatralnej dekoracji {...] w ięc  
w  końcu ten  dom, park, niebo i pola sta ły  się zarazem  
teatrem  i prawdą. (P 16).

Można więc mówić o dwu światach: rzeczywistości okupacyjnej Polski 
i tętniącym  przedwojennym  ziemiańskim życiem dw orku Hipolita. Oka
zuje się, że żaden z tych dwu światów z różnych powodów nie może 
być uznany za naturalne otoczenie człowieka, zgodne z jego isto tą i ak
tualnym  etapem  rozwoju: pierw szy z powodów oczywistych, drugi w  kon
tekście pierwszego — poprzez niezmiennością (jak gdyby zatrzym aniem  
się „czasu”) spowodowane wyizolowanie z otaczającej rzeczywistości. Ale, 
w sposób paradoksalny, na takim  tle  opisywana przez W itolda historia 
nabiera cech autentyczności — w tak  określonej, zgoda: dziwnej sytuacji 
mogła się napraw dę -przydarzyć. W sumie pozorna nienaturalność świata 
przedstawionego w Pornografii dowodzi wiarygodności narra to ra  na 
poziomie narra to r — adresat narracji.

Opisane wyżej techniki narracyjne, poza funkcjam i (między innymi) 
sterującym i właściwe odczytanie relacji narratora, służą w  ostatecznym  
rachunku tworzeniu sugestii bezpośredniości wypowiedzi; ta  w sposób 
szczególny pozwala na kształtow anie stosunków na linii n a rra to r —  ad re 
sat narracji — pozwala na projektow anie odbiorców i reżyserow anie ich 
odbioru. Dostrzec można analogię pomiędzy zachowaniem się Fryderyka 
w omawianej wcześniej scenie planowania zabójstwa Siemiana a poczy
naniam i narratora  wobec odbiorców. Reżyserowanie ak tu  odbioru wiąże 
się z narzuceniem  czytelnikowi jakiejś r o l i13. Sugestia bezpośredniości 
wypowiedzi to zabieg wciągający odbiorcę w sferę bezpośrednich w pły
wów charakterystycznych dla in terakcji międzyludzkiej. Jeśli W itold

13 Por. E. B a l c e r z a n .  P e rsp e k ty w y  po e tyk i  odbioru.  W: P rob lem y socjo
logii li teratury. W rocław 1971.

a — R oczniki H um an istyczne
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jest, na  przykład, arystokratyczny (cokolwiek by to  znaczyło) w  sposobie 
patrzenia na świat, to narzuca odbiorcy rolę człowieka równie w yra
finowanego, próbując w  ten  sposób stym ulować jego reakcje i oceny. 
W pew nym  sensie Gombrowicz — narrato r, podobnie jak  Fryderyk, w y
korzystując znajomośćć praw  in terakcji m iędzyludzkiej gra w  między
ludzkie i, jak  jego przyjaciel, n ie ukryw a swojej gry. Reżyserując ak t 
odbioru n a rra to r Pornografii w ytw arza sytuację partnerską, która za
kładając równość uczestników kom unikacji, powinna również zakładać 
nienarzucanie swojej in terp re tac ji przez żadną ze stron. W Pornografii 
jest jednak  inaczej: stw orzenie sy tuacji partnerskiej i  próba narzucenia 
czytelnikowi określonej roli m a bowiem ułatw ić narratorow i sterow a
niem  odbioru przedstaw ianych treści, a w  konsekwencji służy narzuce
niu  odbiorcy własnego wadzenia św iata i w łasnej in terpretacji zjawisk 
w  nim  zachodzących.

Służą tem u m iędzy innym i pytania narracyjne:

Fryderyk najuprzejm iej gaw ędził z panią Marią — czy 
jednak podtrzym yw ał rozm owę aby czegoś innego nie po
w iedzieć? —  i zajechaliśm y przed mur, okalający kościół, 
zabraliśm y się do wysiadania... a l e . już zupełnie nie w ie
działem  co jest czym, co jest jakie... czy stopnie po któ
rych w chodzim y na plac przed kościołem  są zw ykłym i 
stopniam i, czy też są może...? (P 19).

lub
Nie tylko jego było to w szystko. To było także moje. 
Z siebie zrobić wariata? Zdradzić w  sobie jedyną sposob
ność w ejścia, w ejścia... w  co? W co? Co to było? (P 109).

Nie są to  pytan ia retoryczne; więcej, swoją treścią nie sugerują żadnej 
odpowiedzi, nie są więc pytaniam i do rozstrzygnięcia; nie są również 
pytan iam i dopełnienia... Pozornie odpowiedź na nie zależna jest od in
dyw idualnych możliwości in telektualnych odpowiadającego, jednocześnie 
nie każda odpowiedź będzie odpowiedzią prawdziwą. Ale też stawiając 
je W itold nie w ym aga od odbiorcy odpowiedzi konkretnej, zwykle bo
wiem  py tan ia  te  nie są jednoznacznie sform ułowane i nie posiadają okre
ślonego (znów w sensie jednoznaczności) zakresu jednostkowych odpo
wiedzi. W ym agają raczej określonego (samym pytaniem  i jego szerokim 
kontekstem ) sposobu m yślenia — staw iający pytanie narra to r żąda pew
nego łańcucha skojarzeń, będącego w ynikiem  uważnego czytania poprze
dzającego pytanie tekstu  powieści. Kontekstem  i polem do domysłów 
nie będzie więc sytuacja, w  której pada pytanie, lecz cały poprzedzający 
je tok opowiadania. Pytan ie narracyjne pełni funkcję powiadamiająco-
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-in terpretującą istnienie i ważność problem u, jednocześnie wyznacza ści
śle (o ile to możliwe) zakres odpowiedzi w  sensie toku i k ierunku m yśle
nia. Równość partnerska okazuje się fikcją — in terpretacja  relacjonow a
nych wydarzeń przez adresata narrac ji jest z góry zaprojektow ana.

Podobną funkcję pełnią niedomówienia narracyjne:

I natychm iast jakby przez reperkusję, ożyło ciało Karola  
wzm ożone, spotęgowane, a Henia, choć pobożna i k lęczą
ca, runęła całą białością sw oją w  sferę grzesznych i ta 
jem nych porozum ień z tym i dwoma. Jednocześnie kona
nie A m elii uległo skażeniu, stało się jakieś podejrzane —  
cóż łączyło ją z tym  w iejsk im  m łodym  przystojniakiem , 
dlaczego ów  [chłopak] przyplątał się do niej w  godzinę 
śmierci? Pojąłem , że ta śm ierć odbyw a się w  okoliczno
ściach dwuznacznych, o w iele  bardziej dw uznacznych niż
¡mogło się zdawać [...] (P 79-80).

Ani Witold, ani odbiorcy nie znają jeszcze przyczyn śmierci pani Amelii,
przytoczony kontekst nie upoważnia zaś do wyrażonej w ostatnim  zdaniu
uwagi. W takiej sy tuacji wspomniane zdanie przestaje pełnić spodziewa
ną funkcję powiadamiającą, a staje się sygnałem  — sygnalizuje istnienie 
tajem nicy w okolicznościach śmierci pani Amelii. Jednocześnie jest dro
gowskazem naprow adzającym  na właściwy problem : opozycji mło
dość — dojrzałość w  kontekście katolicyzm u um ierającej. Nie jest więc 
stwierdzeniem  faktu, lecz stw ierdzeniem  wątpliwości. Niedomówienie n a r
racyjne sygnalizuje problem, a jednocześnie w  m niejszym  lub większym  
stopniu wytycza zakres możliwych rozwiązań; w  ustach n a rra to ra  pełni 
to samo zadanie co pytania narracyjne.

Przykładem  jaw nej reżyserii może być stosowanie różnych strategii 
informacji do opisu tej samej sytuacji czy tego samego problem u. P rzy
pomnijmy, na przykład, zainicjowanie w  Pornografii Wątku konspira
cji. Najpierw, stosując strategię elipsy, W itold powie, że „poza «wizytą» 
czai się sieć, k tóra w szystkich nas spowija, wiąże ze sobą, lecz zarazem  
czyniąc nas obcymi sobie — konspiracja! Każdy mógł powiedzieć tyle 
tylko, ile było m u wolno — reszta to było dolegliwe, ciążące milczenie, 
oraz dom yślniki”. (P 96). W ątek konspiracji pojaw ia się w  relacji n a rra 
tora równolegle z wprowadzeniem  nowej postaci, przy czym ¡samo po
jęcie „konspiracja” jest w  kontekście Polski z lat, chociażby, 1939-1945 
oczywiste. Chwilę później jednak narra to r doda:

Przypadkowo było m i w iadom o, że ten jegom ość to teraz 
gruba ryba w  ruchu podziem nym , przyw ódca m ający na 
rozkładzie niejedną karkołom ną śm iałość, poszukiw any  
przez Niemców... tak, to był on, a jeśli on, to w ejście  
jego w  dom było w ejściem  nieobliczalności, w szak byliśm y
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na jego . łasce i niełasce, śm iałość nie była tylko jego oso
bistą spraw ą, narażając siebie nas narażał, mógł wciągnąć, 
uw ikłać nas —  i przecież, gdyby zażądał czegokolwiek, nie 
m oglibyśm y mu odmówić. A lbow iem  naród nas w iązał, by
liśm y tow arzyszam i i braćmi — tylko, że to braterstwo  
było zim ne jak lód, tu każdy był narzędziem  każdego 
i każdym  było mu w olno się posłużyć jak najbezw zględ
niej, dla w spólnego celu. (P 97).

Tym  razem  posługuje się W itold strategią nadm iaru, wyjaśniając spra
w y skądinąd oczywiste. Jest to zabieg jeszcze raz uwiarygodniający go 
jako narra to ra  w  oczach odbiorcy, a zarazem przygotowujący — zasta
naw iające jest zestawienie słów: przypadkowo wiedziałem i konspiracyj
na szyszka —• do następnego „ak tu” :

Konspiracja, akcja, wróg... to stało się prawdą silniejszą, 
niż codzienne życie (...] A jednak zbratanie to nie było czy
ste. Nie... było także dręczące, a naw et obmierzłe. Gdyż, 
Bogiem  a prawdą, czyż nie byliśm y my, starsi, już trochę 
kom iczni i cokolw iek obrzydliwi w  owej w alce — podob
nie jak byw a z miłością w  starszym  w ieku — czyż to 
nadaw ało się do nas, do nabrzm iałości Hipa [...] Ten od
dział, który stanow iliśm y, był oddziałem rezerw istów, a na
sze zespolenie było zespoleniem  w  rozkładzie — m elancho
lia, niechęć, w stręt, obrzydzenie unosiły się nad naszym  
zbrataniem  w  w alce i w  zapale. (P 98).

W prowadzenie postaci Siemiana i zarazem w ątku konspiracji jest ko
niecznością z punk tu  widzenia fabuły opowieści narratora, ale niebez
pieczne dla jego intencji (i tejże fabuły) byłoby pozostawienie swobody 
oceny zjawiska konspiracji w  kontekście kursujących w społecznym obie
gu inform acji o latach okupacji hitlerow skiej w Polsce. Tym razem 
W itold posługuje się strategią outsidera, przedstaw iając —- z jego 
punktu  widzenia — praw dziw y obraz zebranych w dworku Hipolita i ich 
możliwości działania w konspiracji. W sposób wiarygodny i nie podważa
jący au to ry tetu  narra to ra  odbiorca narracji przeprowadzony został krętą 
ścieżką myślową na ideowe pozycje Witolda, z których łatwo można 
usprawiedliwić, ba, naw et uznać za słuszne dalsze działanie animatorów.

Przy tym  wszystkim  pamiętać należy o — niezmiernie ważnym  prze
cież — w ątku  erotycznym  w opowieści Gombrowicza zatytułowanej Por
nografia. W toku narrac ji W itold opowiada o swoich przeżyciach, często 
nadając im  kształt z pogranicza perw ersji seksualnej, nigdy jednak nie 
określa ich wprost, nie nazywa jednoznacznie. W prowadza odbiorcę 
w swe najintym niejsze spraw y i spraw ki — jeszcze raz szczerość, tym  
razem, zdawałoby się, posunięta do ostatecznych granic. Jednakże znów
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tytułowa „pornografia”, jak  i owa w stydliw a szczerość jedynie w spo
sób bardzo ostrożny dadzą się odnieść do psychoseksualnych doznań 
i działań W itolda i F ryderyka. Erotyzm anim atorów powieści jest zbyt 
świadomy i kontrolowany, zbyt wiele nosi w sobie cech intelektualnych 
spekulacji, by mógł „podniecać” pozorami prawdopodobieństwa. Ale 
w co najm niej rów nym  stopniu odnieść można w spom niane cechy do za
biegów narratora  bez skrupułów  obnażającego bohaterów  swojej opo
wieści, którzy, pozbawieni sztucznych atrybutów  swego „ ja”, sta ją  się 
niemal bezbronni wobec bezwzględnych poczynań anim atorów, działają
cych w imię prawdy, że ludzie są „podobni małpie, k tóra by w ykrzyw ia
ła się w próżni”. (P 21). Jeśli tak , to  prowokacja, reżyseria, gra w m ię
dzyludzkie czynione z „pornograficznym ” bezwstydem  okazują się n a j
bardziej pikantną z możliwych gier... W tym  jednak m iejscu przenosimy 
się na wyższy poziom kom unikacji literackiej.

*

Naszkicowana przez M. Jasińską tendencja interpretująco-oceniają- 
c a 14 wydaje się w  pełni obrazować postawę narra to ra  Pornografii. Nie 
można negować wartości świata przedstawionego interesującej nas po
wieści, jednakże pam iętać należy, że istotnej wagi nabiera on dopiero 
w in terpretacji narrato ra; dopiero zaprezentowany przez narra to ra  obraz 
rzeczywistości konstruuje istnienie problem u w powieści, czyni ją  na
prawdę interesującą. P rzyjęte przez narra to ra  praw a rzeczywistości są 

y . jedyną w Pornografii płaszczyzną odniesienia, stw arzającą możliwość 
. wartościowania, przy czym ów „system  odniesienia” zdaje się dotyczyć
% jedynie dwu płaszczyzn: intelektualnej i ... emocjonalnej. O postawie 

takiej pisała Jasińska:

t Przedm iot opowiadania n ie traci przy tym  sw ego ciężaru
it gatunkow ego, zostaje tylko zm ieniony jego charakter. Św iat
f przedstawiony n ie staje się bow iem  w ażny już w yłącznie
P  przez sam fak t sw ego istnienia, lecz dlatego, że stanow i
?■ okaz porządku lub nieporządku w  posiadanym  przez nar-
i ' ratora totalnym  obrazie rzeczyw istości, w  stosunku do któ

rego jest on tylko jednyrA fragm entem , choćby sam  w  so
bie, jak w  dobrej pow ieści, stanow ił zam kniętą c a ło ść 16.

W Pornografii m am y do czynienia z głośną obecnością narrato ra , a co 
za tym  idzie, z ustosunkowaniem  się w yrażonym  bezpośrednio. O stwo-

11 Narrator w  powieści (Zarys p rob lem atyk i  badań).  W: P ro b lem y  teorii l i te 
ratury.  W arszawa 1967.

15 Tamże s. 280.
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rżeniu przez n a rra to ra  pozorów bezpośredniości wypowiedzi pisaliśmy 
wyżej, dodać w ypada jedynie, że konfrontacja stosunku narrato ra  do 
św iata przedstawionego w powieści z obiektyw nym  sensem utw oru wska
zuje na idealną harm onię wszystkich poziomów konstrukcji utworu.

W itold jest autorskim  narratorem  personalnym  w pierwszej osobie 16. 
F ak t ten  można interpretow ać trojako: 1. W prowadzenie nazwiska auto
ra  do tekstu  powieści jest niejako konsekwencją stworzenia ustnej sy
tuacji narracy jnej; podbudowuje również sugestię bezpośredniości wypo
wiedzi, której naczelną dom inantą było założenie „równości” narratora 
i odbiorców narrac ji (na innym  poziomie g ry  literackiej mieliśmy do 
czynienia z „rów nym ” usytuow aniem  narra to ra  wobec bohaterów po
wieści); 2. Zabieg ten  jest również pomocny w tworzeniu sugestii pro
stoty i tym  sam ym  autentyczności wypowiedzi. Na prym ityw nym  etapie 
rozw oju techniki powieściopisarskiej narra to r abstrakcyjny nie był kate
gorią literacką realnie uśw iadam ianą i w  konsekwencji odróżnianą od 
realnego au tora — tożsamość narra to ra  i autora była więc niejako na
tu ra lna  17. W w ypadku Pornografii błędem  niewybaczalnym  byłoby mó
wienie o prym ityw nośei techniki powieściopisarskiej, ale z dużą dozą 
praw dopodobieństw a można ujm ować omawiane zjawisko w kategoriach 
parodii; 3. W reszcie owa stylizacja narra to ra  na autora ma niekwestio
nowane znaczenie, jeśli chodzi o przypisywanie jego wypowiedziom cha
rak te ru  sądów sensu stiicto. W ydaje się jednak, że ostateczne rozstrzy
gnięcie poruszanego tu  problem u nastąpić może dopiero na poziomie 
wyższym. Już  tu  możemy zauważyć, że zabieg ten służy tyle samo wzbu
dzeniu zainteresow ania odbiorcy, co zmusza go do emocjonalnego zaan
gażowania.

Tradycyjnie już do kręgu rozważań nad kategorią narratora  w Por
nografii włącza się postać Fryderyka, opisywana jako: sobowtór Wi
tolda, jako „spraw ca” (Witold jest „śledzącym ”); wreszcie w  analizach 
opartych na zasadach psychologu analitycznej F ryderyk  traktow any jest 
jako „cień” narra to ra . W tej pracy wystarczy, jeśli stosunki panujące 
m iędzy obydwiema postaciam i określim y w  aspekcie ich współdziałania. 
Otóż w  interesującym  nas duecie zauważyć można następujący podział 
ról: F ryderyk  jest postacią aktyw ną w sferze działań (często „niekon
w encjonalnych” zarówno w  formie, jak  i w  swojej wymowie), przy czym 
te działania — gra są w  określony sposób jaw ne; W itold-narrator jest 
najczęściej stroną bierną w  działaniu, aktyw ną zaś we współplanowaniu 
poczynań i, co istotniejsze, jest on jednocześnie kom entatorem  wspólnie 
prowadzonej gry. Jednym  z zadań kom entatora jest „opisanie” prow a

16 Term in użyty za S. E ile (Światopogląd powieści.  W rocław 1973).
17 Patrz cytow any już artykuł Jasińskiej.



P O R N O G R A F IA  G O M B R O W IC Z A  J A K O  G R A 119

dzonych działań w  kategoriach jednej z praw d wyznawanego światopo
glądu bądź umieszczenie ich w  kontekście p raw  powszechnie obowiązu
jących, choć niekoniecznie oczywistych i ogólnie znanych; sam kom entarz 
jednak nie musi, najczęściej też nie u jaw nia ostatecznych celów działa
jącej pary. Podział na działającego i kom entatora o ty le jest ważny, że ' 
można dostrzec go na wszystkich poziomach kom unikacji literackiej. 
Przypomnijmy krótko: na poziomie bohater mówiący — bohater można 
zauważyć nie w  pełni jeszcze realizowany schem at w  w ypadku świa
domie działających młodych (grających) i reżyserujących, ale i odpo
wiednio działania młodych kom entujących anim atorów. Na poziomie 
wyższym schemat ów jest już w  pełni zrealizowany w postaci działa
jącego F ry d ery k a ' i kom entującego narra to ra  — jak  poprzednio, tyle 

.że w sposób o wiele dalej idący, kom entarz W itolda wyznacza zakres 
możliwych in terp retacji opisywanego świata i prowadzonych w  nim 
działań. Tu również kom entarz nie ujaw nia nadrzędnych celów prow a
dzonej gry, a zarazem m askuje grę kom entującego. I wreszcie na po
ziomie następnym  odkryć można podobny mechanizm: konsekw entnie 
i zarazem jaw nie „działający” narra to r oraz „w spółautor” i swoisty ko
mentator poczynań narrato ra  — podmiot czynności twórczych. Podobnie 
na poziomie najwyższym: „działający” jaw nie podmiot czynności tw ór
czych i autor — współtwórca jego poczynań i mniej lub bardziej 
dyskretny kom entator wspólnego dzieła. Poza sygnalizowaną wcześniej 
rolą kom entarza pełni również funkcję m askującą — prowadzony 
w specyficzny, inny dla różnych poziomów kom unikacji literackiej, spo
sób odwraca uwagę od prowadzonej przez kom entującego gry. Pod
kreślmy jeszcze raz — owo mniej lub bardziej jaw ne działanie, na  
którym skupia się kom entarz, odwraca uwagę od kom entatora, k tó ry  
niejako ponad głową działającego prowadzi swoją pryw atną grę. W kon
tekście konkretnego m odelu g ry  literackiej (wraz z jej szczegółami) 
zabieg ten ma istotne znaczenie — pozwala grającem u na swobodne, 
nieskrępowane szczególną uwagą partnera  w  grze (czytelnika) realizo
wanie swych pryw atnych celów...

W tym  kontekście wspom niana wyżej niejednolitość strategii infor
macji stosowanych przez narrato ra  nabiera innego znaczenia. Wiąże się 
to z wykorzystaniem  w Pornografii u tartych  w  tradycji schem atów fa
bularnych: powieści sensacyjnej, rom ansu miłosnego i przygodowego 
oraz z tzw. parodią stylów literackich. Przypom nijm y w  skrócie akcję 
interesującej nas powieści: Gdy nuda wiejskiego życia zaczyna doskwie
rać w równej mierze anim atorom  Pornografii, co czytelnikom, zdarza się 
morderstwo — w dziwnych okolicznościach z rąk  młodego wiejskiego 
chłopca ginie pani Amelia. Tempo akcji w yraźnie w zrasta, by po nie
jednoznacznym w yjaśnieniu okoliczności zabójstwa znowu opaść. Po-
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w racającą m onotonię wiejskiego życia i nużące rozmowy Fryderyka 
z W acławem przeryw a dopiero przyjazd do dworku Hipolita — oficera 
AK Siemiana. Od tego m om entu akcja powieści biegnie szybko, zmie
rzając do oczywistego, w ydaw ałoby się, końca. Rozwój w ydarzeń zdaje 
się wskazywać na jednoznaczny’ finał, w  rzeczywistości jednak jest ina
czej : zam iast jednego tru p a  są trzy. I tu  nowe zaskoczenie — na ostat
niej stronie powieści W itold beznam iętnym i słowami w yjaśnia zdawkowo 
śmierć W acława i urywa... W Pornografii spotkać można zagadkową 
śmierć, zawikłaną miłość, posmak przygody stw arzają realia wojenne 
i w ątek Siemiana. Schem aty te zostały jednak wypełnione zupełnie od
m iennym i od u tartych  treściam i: aż cztery m orderstw a z punktu widze
nia w ym ienionych romansów są całkowicie przypadkowe, między innymi 
z powodu braku stereotypow ych motywów, a nadto nie zostają w sposób 
jednoznaczny w yjaśnione; miłość jest sztuczna (Henia i Wacław), bądź 
nie zrodzona jeszcze (Henia i Karol); wąt§k przygodowy przekształca się 
w  tragedię „wodza tchórzem  podszytego”. Gra jest tu  jawna: oczekiwa
nia odbiorcy są tylekroć niespełniane, iż od pewnego m omentu przestaje 
to być zaskoczeniem; ale jednocześnie jest to żądanie emocjonalnego za
angażowania się odbiorcy w  grę.

Powieść Gombrowicza rozpatryw ana jest przede wszystkim  w aspe
kcie parodii stylów. M. Głowiński, powołując się na słowa G. Batailleav 
określa parodię jako zjawiska relacyjne:

[...] każda rzecz, na którą się patrzy, jest parodią innej [...]
rzeczy (w najszerszym  tego słowa znaczeniu), nie może
być tylko sobą, stanow i z reguły odw ołanie się do czegoś, 
innego, istnieje w  nieustannym  napięciu pomiędzy własną  
realnością a czym ś in n y m I8.

K rytyk  wyróżnia w  Pornografii cztery cechy —• rodzaje stylu: powieść
szlachecką, powieść pikarejską, gawędę i powieść realistyczną. Powieść
szlachecka przejęta z walterscotowskiego wzorca łączy w ątki romansowe 
z w ątkam i historycznym i. Tymczasem w interesującym  nas dziele miłość 
jest sztuczna, a historia zepchnięta została do epizodycznego w ątku in
strum entaln ie  potraktow anej postaci wodza, którego „opuściła odwaga”. 
O elem entach powieści pikarejskiej Głowiński pisał: „«Picardo» jest nar
ratorem  naiwnym , a więc w łaśnie — by rzecz ująć w  terminologii Gom- 
browiezowskiej — niedojrzałym. Fascynuje go sama przygoda, nie potra
fi jej sproblematyzować, zdobyć się na dystans. Taki jest właśnie — 
oczywiście z pozoru — n arra to r Pornografii” 19. O widocznym w Porno
grafii sty lu  powieści realistycznej cytowany przed chwilą k ry tyk  pisał r

18 Parodia kon struk tyw n a .  W: G ry powieściowe.  K raków  1973 s. 279.
19 Tamże s. 290.
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„[...] kwestionując powieść (i jej tradycję) w tak ważnym  punkcie [rze
czywistość jako glina w rękach reżysera — przypis mój, W. L.] Gom bro
wicz nie tylko zachowuje wszelkie pozory n a rrac ji powieściowej, ale — 
jeśli jego postępowanie porównać ze zwyczajam i praktykow anym i we 
współczesnej prozie — wręcz potęguje i mnoży tradycyjne precedensy 
epickie, a więc nagromadzone szczegóły, kom ponuje rozbudow ane opisy, 
posługuje się rozwiniętym  dialogiem. Gombrowicz chce w  powieści w y
pełnić gatunkowy wzorzec, pozbawiając go dawnych funkcji i uzasad
nień” 20. Zjawisko to nazywa Głowiński regułą pustej epickości. W ydaje 
się, że do tego kręgu rozważań włączyć można problem  związany,, z ty 
tułem powieści. R. Boyers pisał, że Pornografia jest powieścią, k tó ra  mó
wi ,,o pewnych rodzajach przeżyć pornograficznych”, dziełem pornogra
ficznym jednak nie jest, bowiem u Gombrowicza erotyzm  — m iast zmie
rzać do stworzenia złudzenia realności — staje się ty lko  jednym  z kon
sekwentnego szeregu zain teresow ań21. G atunkow y wzorzec czy styl, jak  
gdzie indziej forma, mogą okazać się tylko dekoracją tea tra lną  m askującą 
wewnętrzną pustkę, bądź — więzieniem, ograniczającym  przedstaw iane 
treści. Parodystyczne zabiegi w  Pornografii są więc w  jakim ś stopniu 
grą podmiotu czynności twórczych z oficjalnym i językam i współczes
ności, konstruowanym i i odbieranym i na podstaw ie utrw alonych kon
wencji. K om unikat literacki posługuje się określonym i konw encjam i — 
formami; dla litera tu ry  może to nieść te same konsekwencje, co forma 
dla Gombrowiczowskich bohaterów, a jak  dowodzi tego Pornografia, 
problem form y istnieje nie tylko w świecie przedstaw ionym  utworów 
literackich. Dać się określić równa się tem u samemu, co oddać się we 
władanie określonej formie: w  Gombrowiczowskim świecie w  tym  m iej
scu kończy się życie, a rozpoczyna się bierne powielanie określonych ge
stów. Ale już na niższym poziomie kom unikacji literackiej anim atorzy 
poznali możliwości, jakie k ry je  w  sobie w ykorzystanie praw  in terakcji 
m iędzyludzkiej; odkryli również tę prawdę, żeby um knąć formie, nale
żałoby ją wciąż na nowo stwarzać i ... narzucać innym. A to oznacza 
również nowe drogi w  realizowaniu indyw idualnych, u tajonych  celów. 
Operowanie przez odbiorcę ustalonym i w  tradycji wzorcami i schem a
tami, korzystanie z gotowych recept pisanych przez historię lite ra tu ry  
prowadzić może na  manowce jałowego „czytactw a”.

*

Uczestników gry na omawianych dotychczas poziomach kom unikacji 
literackiej cechuje dystans do zastanej rzeczywistości i p raw  nią rzą

M Tamże s. 294.
21 Patrz B o y e r s ,  jw . s. 286.
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dzących, naw et — w różnym  stopniu — dystans do samych siebie. Po
staw a zdystansow ania wobec wszystkiego, co jakoś aktualne, wobec 
siebie również, jest nieodłącznym atrybutem  gry. Najjaskraw iej postawa 
ta  widoczna jest na poziomie czwartym . Pornografia jest wypowiedzią, 
k tóra raz po raz świadomie podważa w łasną sw ą wiarygodność. J. Błoń
ski pisał: „[...] w Pornografii zgrzytliw y kon trast między okupacyjną 
rzeczywistością a jakże osobliwą —■ wręcz fantastyczną chwilami — psy- 
chomachią seksualną, k tórą reżyseruje Fryderyk  prowadzić ma do [...] 
zaburzenia poczucia prawdopodobieństwa [...]” 22. Przygoda animatorów 
powieści jest możliwa i praw dopodobna tylko w świecie przedstawionym  
Pornografii, n ie byłaby możliwa w świecie realnym , bowiem nierealny 
jest świat, w  k tórym  żyją i działają F ryderyk  i Witold. Opisując m iej
sce i tło akcji z naciskiem  podkreśla W itold ich nienaturalność: żaden 
z tych  dwu światów nie jest w pełni realny, więcej, nierealność jednego 
nie potw ierdza realności drugiego, i na odwrót. Gombrowicz nie pozo
staw ia rów nież żadnych złudzeń w opisie małej społeczności zgromadzo
nej w  dw orku Hipolita:

Zaraz nastąpiło w ytłum aczenie, osadzające m nie w  nowej 
sytuacji — i znów zaleciało teatralną sztampą patriotycz
nej konspiracji [...]. (P 111).

lu b

Co za aktor! [m owa o Fryderyku — przyp. mój, W. L.] W y
raźnie było w idać szw y jego gry, on ich nie ukrywał. Ale 
też było w idoczne, jak napraw dę blednie i drży w  jej 
obieżach. (P 94).

Św iat działań i św iat zachowań postaci powieści ujm ow any jest w kate
goriach niem al czysto teatra lnych  — w  świecie Gombrowicza wszystkie 
sytuacje m iędzyludzkie nacechowane są sztucznością. Z. Łapiński pisał: 
„Św iat Gombrowicza jest groteskowy i absurdalny, bo sprowadzone jest 
w  nim  do absurdu nasze zachowanie, które w  praktyce napotyka opór 
innych jeszcze rzeczy, choćby praw  fizykalnych” 23. Św iat przedstawiony 
w  Pornografii, cokolwiek by o nim  sądzić, w  kontekście realnej rzeczy
wistości czytelnika jest nienaturalny, sztuczny zarówno w  swej zewnętrz- 
ności, jak  również w  płaszczyźnie tzw. życia wewnętrznego bohaterów.

Na tym  tle nieco inaczej jaw i się wspom niana w yżej gra usankcjo

22 O G om browiczu .  „M iesięcznik L iteracki” 5: 1970 nr 6 s. 46.
23 „Slub w  kościele lu dzk im ” (O kategoriach in terakcyjnych  G om brow icza ). 

„T wórczość” 29: 1073 nr 1 s. 70.
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nowanymi w obiegu społecznym i tradycji literackiej sty lam i czy ga tun 
kami 2i. Przypom nijm y jeszcze słowa wstępnej Inform acji do Pornografii:

Trochę, że to jednak polskie — i naw et może pom yślane  
było, w  pierw szym  rzucie, odrobinę na w zór taniego ro
m ansu z gatunku R odziew iczów ny, czy Zarzyckiej (czy to  
podobieństw o znikło w  późniejszym  opracowaniu?). (P 7).

Słowo w tych  powieściach m iało pretensję do w iernego przedstaw iania 
rzeczywistości, ale również rościło sobie praw o do w pływ u na rzeczyw i
stość, chociażby w sensie propagow ania określonych postaw m oralnych. 
I jakie było „to jednak polskie” ... Gombrowicz w Pornografii sk ru 
pulatnie realizuje określone przez gatunki praw a i  wzorce, ale udowad
nia zarazem, że m ają niewiele wspólnego z rzeczywistością, i to w  obu 
wymienionych zamierzeniach powieściowego słowa. A utor nie trak tu je  
również poważnie literackich aspiracji słowa do tw orzenia nowej rze 
czywistości, bowiem tworzoną w opowieści W itolda niejako z góry, okre
śla jako nierealną, w  każdym  bądź razie nacechowaną sztucznością. Taka 
postawa w ydaje się być zdystansowaniem  się, najw iększym  z możli
wych, pisarza wywodzącego się z określonej tradycji i k u ltu ry  literackiej 
wobec tejże tradycji i litera tu ry . S tąd krok już ty lko do stw ierdzenia, 
iż tradycję literacką traktow ać można jako zbiór określonych form , bio
rących udział — jeśli można tak  powiedzieć — w in terakcji „między- 
tekstowej” na przestrzeni pewnej ku ltu ry . Jak  um knąć obezwładniają
cym (jeśli tak  jest w istocie) praw om  in terakcji i form y, wskazali gdzie 
indziej F ryderyk i Witold.

Gra jest jaw na w Pornografii tym  bardziej, że narratorem  i autorem  
powieści jest ta  sama osoba; pozornie, bo skądinąd wiadomo, iż lata  
okupacji hitlerowskiej spędził Gombrowicz w  A rgentynie. W yraźnie więc 
mówi Gombrowicz: to ja, ale nie całkowicie ja. Jak  w  w ypadku ani
matorów powieści, jedyną ucieczką od form y jest dystans do niej — 
wynika to z podstawowej praw dy o Gombrowiczowskim świecie: kiedy 
określimy się sami lub damy się określić, m usim y zrezygnować z w łas
nej aktywności i biernie realizować narzuconą rolę, wyniszczającą nasze 
„ ja” i ograniczającą nasz świat. Gombrowicz przyznaje, że Pornografia 
jest jego wypowiedzią i, jak każdy kom unikat, inform uje o tożsamości 
nadawcy, ale nie ukryw a również, iż jest to tylko przyjęta  na czas trw a

24 Przy okazji analizowania w ystępujących w  Pornografii  s ty lów  G łow iński 
pisał: ,,W kształtow aniu postaci interesuje Gom browicza to, co m iędzyludzkie, 
a w ięc interakcja, w zajem ne oddziaływ anie ludzi na siebie, w  kształtow aniu  dzie
ła jako całości najistotniejsze jest zaś dla niego oddziaływ anie w ypow iedzi, sw oi
sta interakcja tekstow a”. Patrz G ł o w i ń s k i .  Parodia k on s tru k tyw n a  s. ' 282.
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nia in terakcji („m iędzyludzkiej” i zarazem „m iędzytekstow ej”) rola, któ
ra  sugeruje odbiorcy sposób zachowania i określony kierunek in terp re
tacji. W wyżej wym ienionej powieści autor wzbudza swą grą zaintereso
wanie (ciekawość) czytelnika, jednak ujaw niając się jako gracz, żąda od 
odbiorcy emocjonalnego i intelektualnego zaangażowania.

W tym  m iejscu nawiązać musimy, chociażby bardzo pobieżnie, do 
innych tekstów  Gombrowicza. J. Jarzębski pisał, że „narrator w prozie 
Gombrowicza jest do pewnego stopnia równoznaczny z autorem ” 25. Mo
tyw ow ał swój sąd następująco: „N arratora utworów Gombrowicza drę
czą te same problem y co samego pisarza — dowodów na to moc w Dzien
niku, a wcześniej — w przedw ojennej publicystyce autora Ferdydur
k e ” 2B. Każda z wypowiedzi literackich Gombrowicza może być trak to 
w ana jako jedna z w ielu przybieranych na  czas gry ról i można 
je analizować jako grę jednorazową lub też ujmować cały dorobek po
wieściowy autora Kosmosu  jako wiele 'różnych  ról przyjm owanych 
w perm anentnej grze. Sygnalizując ten tem at możemy wskazać jedną 
z możliwych in terp retacji: Bohater Ferdydurke  wypowiada w pewnej 
chwili następujące słowa:

Zaprawdę, w  św iecie ducha odbywa się gw ałt perm anentny, 
nie jesteśm y sam oistni, jesteśm y tylko funkcją innych lu
dzi, m usim y być takim i, jakim i nas widzą [...]27.

Nieco później dodaje:

Zrozumie syn  ziem i, że nie w yraża się zgodnie ze swoją  
najgłębszą istotą, lecz tylko i zaw sze w  form ie sztucznej 
i boleśnie z zew nątrz narzuconej, bądź przez ludzi, bądź 
też przez inne okoliczności28.

*

W Ferdydurke  określa autor praw a in terakcji m iędzyludzkiej, praw a 
form y, ale tu  jeszcze n ie m a szans wyzwolenia się spod ich wpływu. 
Józio uciekający samotnie, natknąw szy się na Zosię, stwierdza:

Razem uciekaliśm y przez pola w  nieznaną dal i ona była  
jak porwana, a ja — jak poryw ający*».

a stw ierdziwszy to, kapituluje, poddając się całkowicie okolicznościom:

25 „Opątani” — zapomniana pow ieść  G ombrowicza.  „Twórczość” 28: 1972 z. 4 
s. 93.

26 Tam że s. 94.
27 F erdydu rke  s. 14.
28 T am że s. 90.
29 Tam że s. 268.
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Lepiej już przyjąć, że ją porwałem , że uciekam y razem  
z domu rodziców, to było znacznie dojrzalsze —  łatw iejsze  
do przyjęcia *°.

Nie m a ucieczki od formy, a praw a in terakcji są niemożliwe do pom inię
cia — przed takim i faktam i staje i bohater, i odbiorca. W Pornografii
okaże się jednak, że co praw da sfomułowane wcześniej praw a Gombro-
wiczowskiego św iata obowiązują nadal, ale nie są aż tak  paraliżujące. 
Dowodem będzie sama powieść: treścią podsuwa czytelnikom  pew ne roz
wiązania, jednocześnie potwierdzając słuszność przyjętych  założeń swą 
egzystencją pozaliteracką. Skorzysta z tych nowych praw d Leon, bo
hater Kosmosu, organizując wycieczkę w góry, oficjalnie w  celu podzi
wiania widoków, w  rzeczywistości po to, by uczcić dw udziestą siódmą 
rocznicę największej i jedynej tego rodzaju „ fra jdy”, jakiej doznał 
w swoim życiu w  tych w łaśnie górach z pew ną kuchtą. Ale św iat Kosm o
su  określa inny cytat:

Boże św ięty, Boże niem iłosierny, dlaczego niczem u nie 
można pośw ięcić uw agi, św iat jest sto m ilionów  razjr za 
obfity {...]“

Powtórzmy za M. Chmielowcem:

[...] w  tym  w estchnieniu, w  tej n iem al antyfonie streszcza
się najw ażniejszy tem at [...] utw oru Gom browicza. Tem at
tragiczny: ograniczoność ludzkiego poznania, dręczące prag
nienie ogarnięcia w szystk iego i konieczność poprzestania na 
m ałych, dow olnie, egoistycznie i praktycznie w ybranych  
fragm entach S!.

Zwycięstwa i możliwości stwórcze anim atorów Pornografii w ydają  się 
na tym  tle, jak owo, wspom niane w powieści, „w ykrzyw ianie się m ałpy 
w próżni” — ich działania są m ałym  i niewiele znaczącym w  złożonej 
rzeczywistości faktem, a odkrywane i głoszone przez nich p raw a jedynie 
fragm entarycznie dotykają złożoności ludzkiej egzystencji. Każda z w y
mienionych powieści stanowi zam knięty i skończony m odel gry literac
kiej, ale naw et pokrótce zasygnalizowana tu  in terp retacja  w skazuje na 
możliwość ujm owania całej twórczości powieściopisarskiej Gombrowicza 
jako szeregu różnych ról w  nadrzędnej grze pisarza.

Pam iętać jednak musimy, że nad twórczością literacką autora-G om -

M Tamże s. 268.
11 W. G o m b r o w i c z .  Kosmos.  Paryż 1965 s. 82.
“  Kosmos na w y ry w k i .  „W iadom ości” (Londyn) 1965 nr 32.
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browicza rozpościera się cała działalność pisarska Gombrowicza-pisa- 
rza. Podobnie jest w w ypadku Pornografii — we wspólnym działaniu 
au tora  i pisarza rolę działającego pełni autor powieści, kom entatorem  jest 
pisarz - Gombrowicz. Jest to więc ścisłe odwzorowanie schem atu gry 
stworzonego już na poziomie najniższym  kom unikacji literackiej, a ów 
podział ról ma tak  samo symboliczny wym iar, jak  w  w ypadku Witolda 
i Fryderyka. Model gry w raz z jego regułam i wprowadzony na poziomie 
bohater mówiący — bohater wyznacza również relacje na poziomach na
stępnych w  kom unikacji literackiej; innym i słowy, gra i jej reguły są 
tym  elem entem , k tó ry  porządkuje „co” i „ jak” Pornografii jako całości. 
Jedno jest w  tym  utw orze potwierdzeniem  drugiego — struk tura  dzieła 
jest najbardziej widocznym dowodem na możliwą prawdziwość znaczeń. 
Powieść Gombrowicza staje  się więc niejako hipotetycznym  obrazem 
rzeczywistości pozaliterackiej sugerow anych w świecie przedstawionym 
zjawisk.

GOMBROWICZS POR N OG RA PH IE  ALS SPIEL  
VERSUCH EINER METHODE

Z u s a m m e n f a s s u n g

Der vorliegende A rtikel ist der V ersuch einer A nalyse von W. Gombrowiczs 
Pornographie  in  der K ategorie eines literarischen Spiels; zugleich versucht er 
diese K ategorie zu definieren.

In  G om browiczs Prosa kann die A nnahm e einer „Rolle” und ihr „Spielen”, 
dem  Autor des A rtikels zufolge, zw eifach  m otiviert werden: durch die R egel der 
zw ischenm enschlichen Interaktion bzw. durch das Erreichenw ollen eines bestim 
m ten N utzens oder konkreter Ziele. Man kann also von zw ei M otivationsplänen  
sprechen: der offenkundigen , zw ischenm enschlichen und der verborgenen, indi
viduellen  M otivation. U nter a llen  m öglichen R eaktionen zw ischen diesen Plänen  
scheint diejenige am  in tere ssa n te sten  zu sein, in der die individuelle M otivation  
der zw ischenm enschlichen übergeordnet ist (eine Situation, in  der das Individuum  
die G esetze der Interaktion bew usst ausnutzt und im  Einklang mit diesen Ge
setzen ein bestim m tes Ziel anstrebt). Dabei w ird der B egriff der Interaktion sehr 
w eit verstanden, bis zur Interaktion im  B ereich der Kulturprodukte einschliess
lich.

Im  vorgestellten  A rtikel w ird das literarische W erk als ein bestim m tes, end
liches und unw iederholbares M odell des literarischen Spiels, das vom  Absender 
konstruiert und nur von seiner Seite aus dem Beobachter des Spiels als Schema 
zugänglich wird, verstanden. D ie T ätigkeit des Spielens muiss drei Grundbedin
gungen erfüllen: die Bedingung der Rolle, der Regie und des Bewusstseins. Als 
Spielregeln  dienen die für eine zeitlich  und räum lich bestim m te K ultur aktuel
len  D eterm inanten des literarischen Charakters des T extes. Die so gefassten Re
geln  des literarischen Spiels bew irken: U niversen  idealer Elem ente, Ensembles
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der die Operationen m it d iesen E lem enten regierenden Prinzipien sow ie M engen  
der Teilnehm er (Realisatoren) des Spiels, die gestützt auf d iese Prinzipien die 
die Erreichung eines bestim m ten Ziels anstrebenden Operationen m it einem  U ni
versum durchführen können. Das auf diese W eise bestim m te literarische Spiel 
kann auf allen m öglichen Ebenen der literarischen K om m unikation stattfinden. 
Die Idee des Autors ist, nur auf die E lem ente der Pornographie  zu verw eisen , 
die einerseits die K ategorie des Spiels gleichsam  ins Leben rufen und anderer
seits ihre Brauchbarkeit bei der A nalyse des Romans bestätigen  sow ie die These  
beweisen, dass das Sp iel überhaupt B estandteil des W erkes ist, das seine end
gültige G estalt sow ohl unter dem Gesichtspunkt des „w as” als auch unter dem  des 
„wie” bestim m t.

Der vorgestellte A rtikel setzt sich aus fünf T eilen zusam m en. Der erste ist 
ein Versuch, die Kategorie des literarischen Spiels zu defin ieren  sow ie die A rgu
mente vorzustellen, die für ihre A ufstellung sprechen. D ie übrigen vier K apitel 
analysieren in der K ategorie des literarischen Spiels nacheinander die Ebenen: 
Held — sprechender Held, Erzähler — A dressat der Erzählung, Subjekt der schöp
ferischen A ktivitäten  — hypothetischer Em pfänger des W erkes, A utor —  Leser, 
wobei sie sich auf die für die Idee des A rtikels w ichtigsten  A spekte von  W. Gom - 
browiczs Pornographie  konzentrieren. D ie ersten drei analytischen T eile  des A r
tikels beschränken sich auf die Erörterungen nur eines Romans, im  letzten  Teil 
wurde lediglich der notw endige K ontext der übrigen Rom ane des A utors des 
Kosmos  herangezogen.


