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St. I. Witkiewicz

O ARTYSTYCZNEJ GRZE AKTORA

(...) Mam wrazenie, ze niewielu dzi§ rezyseréw zdaje sobie
sprawe z tego, jak powinien gra¢ aktor. Najzdolniejszy rezyser,
nie majacy okreslonego ogélnego pogladu na sztuke sceniczng,
bigka sie czesto bez zdecydowanego kierunku wymyslajge coraz
to dziksze sposoby zadowolenia swych dostatecznie teoretycznie
nieu$§wiadomionych artystycznych instynktéw. Stad te piekielne
mieszaniny w grze, albo tez nuzgca jednostajno$é, ktéra sama
przez sie nie jest jeszcze niczym artystycznym. Bez wypelnienia
pewnych warunkéw podstawowych, na razie czysto negatyw-
nych, nie ma mowy o artystycznej twoérczosci na scenie. Pierw-
szym wedlug mnie warunkiem, podstawa, od ktérej zaczyna sie
dopiero mozliwos¢ artystycznej gry, jest pewne przezwyciezenie
uczucia w jego scenicznym wyrazie. Mowie ,,pewne”, bo wyeli-
minowanie calkowite uczu¢ ze sceny, poezji i muzyki, podobnie
jak programowe odrzucenie $wiata widzialnego w rzezbie i ma-
larstwie, prowadzi do zimnej abstrakecji formalnej, pozbawionej
napie¢ kierunkowych i dynamicznych, do zubozenia Czystej For-
my, a nie do jej wiekszej czystosci. W sferze sztuki wszystko
jest zlozone z dwoéch elementéw: formy i fresci — zadnego
z nich usungé nie mozna. Chodzi o odpowiednig proporcje, a mia-
nowicie taks, aby strona formalna: bezposrednio dzialajgca kon-
strukcja, byla raczej istotng, a tres¢ stanowila tylko pretekst
do nadania czeSciom tej konstrukeji wiekszego formalnego zna-
czenia. To wlasnie stosuje sie do objawdéw uczuciowych w. grze
aktorskiej. Widz, ktéry ma przejmowac¢ sie czysto fizycznie uczu-
ciami wyobrazonymi przez grajacych na scenie ludzi, jako taki-
mi, nie moze jednoczed$nie dozna¢ wrazen od konstrukeji:
barw, dzwiekéw, ruchow i znaczen poje¢ i dzialan,
z powodu tego, ze dwa odrebne wrazenia nie mogg by¢ jedno-
czesnie w catej pelni uswiadomione w danej chwili naszego
trwania: jedno tylko z nich bedzie trwalo jako takie — inne
stanowié beds tla zmieszane, wplywajace na zabarwienie uswia-
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damianej jako takiej tresci danego momentu.. Z chwilg kiedy
uczucia zyciowe wysung sie na plan pierwszy, cala formalna
strona rzeczy jako taka ginie i staje sie tlem, $rodkiem spotego-
wania tych uczu¢é — nie moze dziala¢ sama przez sie. (...)

St. 1. Witkiewicz
,»Czysta forma w teatrze”
WAF, W-wa 1977

(...) Dziwng dla oke jest rzeczg, 2e im blizej Francji i Anglii,
tem mniej znajdujemy gwattownych wypadkéw szatu, ktéry u nas
celuje dzikoscig, gwattownosciq i trwatosciq.

Im dalej od nas ma zachdd pélnocny, tem mniej postrzegamy
w zakladach odlezyn i onych krwaewych guzéw usz; tem wiecej
uznania, 2e zaklady dla oblgkanych przynoszq podwdjny pozytek
dla zdrowej cze$ci ludnoéci; bo nietylko usuwajq przeszkody i nie-
bezpieczenstwa, jakie obligkani w rodzinie i gminie przynoszg, lecz
nadto w zakladach umieszczeni produkujq wiecej niz spoZywaja.

Przy doktadnym zbadaniu wszystkich okolicznoéci, nietrudno
wyttémaczyé powyzsze zjawiska.

Wybuchy szatu sq lagodniejsze w Anglii, poniewaz szalowi
chorzy z calqg ostrozno$cig i ludzkosciq oddawani bywajae jak naj-
predzej do zakiadéw.

U nas za$§ i w Niemczech bywajg tego rodzaju chorzy, pierwej
przez krotszy lub diuzszy czas wigzani, smagani, i nieludzko trak-
towani. Nad Renem, mnawet w Alzacji, zauwazyt Dr. Pelmann,
Dyrektor zaktadu w Stefansfeld, Ze chorych szalowych przewoza
do zakladu powrozami krepowanych, pokaleczonych, gtodzonych
i w inny sposéb sponiewieranych.

Radzi on, azeby kazda gmina nabyla od zakladu kaftan i w
razie danym, uzylta go dla swoich szatowych.

Za miskq cene zakiad w Stefansfeld, dostarcza gminom takich
kaftanéw.

To dowodzi, 2e szatowi nawet w tamtych okolicach Europy, sq
przez ludno$é Zle traktowani, przez co groza mapadéw tylko sie
wzmacnia. DoSwiadczenie moje wlasne pouczylo mie, ze lud nasz
obchodzi sie z chorymi szatowymi w sposéb, ktéry sam jest w sta-
nie rozdrazni¢ uklad merwowy, a caly zapas osobistego odporu
doprowadzi¢ do najstraszniejszego podrainienia.

,,O publicznej opiece nad obtqkanymi
i zakladach psychiatrycznych”.
Sprawozdanie z podrdozy naukowej w 1875 roku
. odbytej przez dr. Edwarda Sawickiego.
Lwoéw. Nakladem autora. 1875.




St. 1. Witkiewicz

WSTEP DO TEORII CZYSTEJ FORMY W TEATRZE
(fragment)

Nienawidzgc wspoélczesnego teatru we wszystkich jego od-
mianach i nie majgc kompetencji w kwestiach teatralnych, nie
mamy zamiaru poda¢ tu jakiej§ teorii opartej na fachowej zna-
jomosci rzeczy. Chodzi nam jedynie o bardzo pobiezne naszki-
cowanie pewnej idei, co do ktérej nie majac odpowiednich da-
nych nie twierdzimy bynajmniej, ze jest do urzeczywistnienia.
Gdyby istnialy faktycznie dziela, ktére by cho¢ w przyblizeniu
byly wyrazem tej , teorii”, mozna by o niej méwi¢ zupelnie ina-
czej. Dziel takich nie ma tymczasem, a nawet, jak to sami przy-
znajemy, watpliwe jest, czy kiedykolwiek beda. Zyjemy w cza-
sach programowo$ci: zanim spontanicznie powstanie kierunek
jaki§ w sztuce, mozna czesto obserwowac¢ teorie jego w stanie
wzglednej doskonalosci. Teorie zaczynaja tworzy¢ kierunki, a nie
odwrotnie. Zreszta w dawnych czasach nie bylo ,kierunkéw”
W naszym znaczeniu, nie bylo réznych ,izméw”, byly poteine
indywidualno$ci i szkoly zlozone z ich wspéipracownikéw. Tak
przynajmniej bylo w malarstwie. Coraz wieksze przeintelektuali-
zowanie proceséw twoérczych i naginanie bezposrednich protu-
berancji do z géry powzietych zasad jest charakterystyczng ce-
cha naszych czaséw w sztuce. Nie mamy zamiaru w ten sposéb
usprawiedliwiaé naszej ,teorii”. Nie powstala ona programowo
na tle ogblnej programowosci dzisiejszej sztuki. Sg to tylko pew-
ne luzne uwagi, nasuwajace sie przy odbieraniu wrazen od dzi-
siejszego teatru lub tez przy obserwacji dzisiejszych préb ,odro-
dzenia” sztuki teatralnej, na tle bardzo slabej wiedzy o tym,
czym byl teatr dawniejszy. Bylo to nieraz udowodnione, Zze
teatr powstal z religijnych misteriéw. Cala sztuka ma zrédlo
swe w metafizycznych uczuciach, podobnie jak religia, w daw-
nych czasach bezposrednio z nig zwigzana. Tylko o ile malarstwo
i muzyka i poniekad rzezba, ktére to sztuki posiadajg swoiste,
proste elementy dzialania, staly sie¢ w pewnym sensie oderwane,
tj. staly sie Sztukami Czystymi, o ile architektura upada coraz
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bardziej jako taka, stuzgc coraz mniej idealnym, a bardziej uzyt-
kowym celom, o tyle teatr, ktérego elementami sg ludzie i ich
dzialania, pdobnie jak elementami malarstwa sa kolory zamk-
nigte w formy, a muzyki — dzwieki ujete w rytmie, teatr mu-
sial, przy postepujgcym zaniku uczué metafizycznych, przejsé
w czyste odtworzenie zycia. Obrzadek religijny, tracge swoje
znaczenie bezpos$rednie, rodzi teatr jako drugorzedny produkt
swego upadku. O ile nam sie¢ zdaje, wida¢ to dobrze na Grec;ji,
w ktérej po raz pierwszy powstaje oddzielony od misteréw reli-
gijnych teatr; drugi raz — w czasach zaczynajgcego sie rozkladu
chrzescijanstwa w wieku XV, kiedy zaczyna powstawaé teatr,
poczatkowo opracowujacy tylko tematy religijne i ktérego roz-
woj, a raczej ciagly upadek, trwa az do naszych czaséw. Teatr
jest Sztuka, ktéra przez jako$é swoich elementéw, tj. przez to,
ze ma do czynienia z ludzmi i ich dzialaniami, powstaje, w swo-
jej najczystszej formie, jedynie w miejscu spekniecia i zalama-
nia danego kultu, i majgc w istocie swojej element rozkladu,
z zalozenia swego jest jakby w ciaglym, postepujacym upadku.

Niezaleznie od powstawania nowych i upadku dawnych kul-
tow religijnych rozwijala sie¢ filozofia, ktéra w naszych czasach
doszla do pewnego rodzaju pozarcia samej siebie. Jeste$my
w okresie upadku nie tylko religii, ale w ogéle wszelkiej meta-
fizyki, co ujawnia sie réwniez w zjawisku, ktére nazwaliSmy
»nienasyceniem forma” w sztuce; jesteSmy w okresie zaniku
samych uczué¢ metafizycznych, stajgcych sie w dalszym spolecz-
nym rozwoju ludzkosci czyms$ zbytecznym, nieuzytecznym. Teatr
jeden nie tylko nie przechodzi na razie przez okres ,nienasyce-
nia forma”, ale poza pewnymi czysto zewnetrznymi ,,dziwnos-
ciami” u niektérych autoréw, chcgcych polgezyé tajemniczose
istnienia w jej zyciowych objawach z trzezwosciag wspoélczesnej
mysli, trwa dalej w spotegowanym realizmie, w czym powazna
konkurencj¢ robi mu kinematograf. Na tle tego ujawniajg sie
roézne préby ,odrodzenia”, ktérych nieistotno§¢é musimy tu za-
znaczy¢ i podaé w najog6lniejszym zarysie mozliwo$é, zreszta
bardzo watpliwg, istotnego odrodzenia sztuki teatralnej nie przez
nowg interpretacje dziel juz stworzonych, tylko przez ich zupel-
nie nowy typ, ktérego, o ile nam sie wydaje, w czystej jego
postaci jeszeze nie bylo.
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Mamy dzisiaj kilka typéw sztuk teatralnych, w ktérych jed-
nak czlowiek wspélczesny nie moze w czystym stanie przezy-
waé tego, co okresliliémy jako uczucie metafizyczne, tj. Przezy-
wanie Tajemnicy Istnienia jako jednoSci w wieloSci w postaci
doznawania wrazenia tej jednosci od zwigzkéw jakosci prostych,
jak to jest w malarstwie i muzyce. Sadzimy, ze w dawnych cza-
sach, kiedy religia i sztuka stanowily bardziej zwartg, niezréz-
niczkowang mase, moment czysto artystyczny, tj. calkowanie
danej wielkosci elementéw w jednos$¢ lub tez jej stwarzanie, nie
byl tak wyraznie oddzielony od momentu czysto religijnego, tak
u widzéw, jak i twoércow, jak to jest obecnie. My z dziel sztuki
dawnej rozumiemy obecnie tylko moment pierwszy, tj. pojmu-
jemy samg forme dziela sztuki, ktéra jest dla nas (oczywiscie
tej nielicznej garstki, ktora sztuke tak jak nalezy rozumie), ta
sama w istocie swej w dzielach dawnych, jak i nowych. Natu-
ralnie, méwimy tu o nowych dzielach prawdziwej Czystej Sztu-
ki, tj. tej, ktérej trescig nie jest odtwarzanie widzialnego $wiata
lub uczué zyciowych, tylko jednos¢ czysto formalna, wigzaca
dane elementy w nierozerwalng calos¢. Bedziemy starali sie
przeprowadzié pewna analogie pomiedzy malarstwem i rzezba
z jednej strony, a teatrem z drugiej. Sadzimy, ze podobng ana-
logie mozna by przeprowadzi¢ réwniez pomiedzy muzyka a tea-
trem, poniewaz muzyka byla poczatkowo tylko akompaniamen-
tem do rytualnych taricéw, czescig lub dodatkiem obrzedow reli-
gijnych, oprécz tego, ze jako $piew byla bezposrednim wyrazem
stanéw uczuciowych nie tylko w religijnych wymiarach. Dzis,
na tle postepujacej mechanizacji zycia i upadku wszelkiej me-
tafizyki, nastapilo odrodzenie Czystej Formy w rzezbie i malar-
stwie, odrodzenie, ktére wedtug nas jest tez ostatnim jej podry-
giem na naszej planecie. Pytanie nasze mozna sformulowaéc
w sposéb nastepujacy: Czy mozliwe jest powstanie, chotby na
czas krotki, takiej formy teatru, w ktorej wspélczesny czlowiek
méglby, niezaleinie od wygaslych mitéw i wierzen, tak przezy-
waé metafizyczne uczucia, jak czlowiek dawny przezywal je
w zwigzku z tymi mitami i wierzeniami?

Podobnie jak w malarstwie i rzezbie przezywamy samg for-
me jako taka i nawet tworzymy nowa, niezaleznie od dawno
zgastej wiary obowigzujgcej w danym kulcie, i sama konstruk-
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cja formy jest dla nas abstrakcyjnym ,dopingiem” dla przezy-
wania uczu¢ metafizycznych, twierdzimy, ze tak samo musi byé¢
mozliwos¢ takiej formy w teatrze, formy, w ktérej samo stawa-
nie si¢ w czasie, ,dzianie sie” czego$, okreslonego jedynie czy-
sto formalnie, czego$, czego elementami bedg oczywiscie dziala-
nia ludzkie, bedzie w stanie, niezaleznie od zyciowej tresci sa-
mych dzialan i cigglo$ci charakteréw dzialajacych oséb, wpro-
wadzi¢ nas w zupelnie inny niz zyciowy wymiar przezywania,
w sfere uczu¢ metafizycznych, podobnie jak to jest w Sztuce
Czystej.

Aby podobng forme w teatrze stworzyé, trzeba, oprécz
istotnej potrzeby jej stworzenia, czego zdaje sie dzis
nikt w dostatecznie wysokim stopniu nie posiada, zupelnego zer-
wania ze wszystkimi dzisiejszymi teatralnymi konwenansami,
z dzisiejszym pojeciem sceniczno$ci, akeji i psychologicznej pod-
stawy konstrukeji sztuki teatralnej. Napiecie bowiem uczuciowe
podczas trwania na scenie dramatu czy czego$ podobnego polega
dzi$ jedynie na przejeciu si¢ losami bohatera. Najprzéd wszystko
sie wyjasnia: co i jak, potem zaczyna sie wiklaé, dochodzi do
szczytu, potem — bum!!! straszna awantura i wszystko sie kon-
czy. To wszystko, oczywiscie, w czysto zyciowych wymiarach,
jedynie troche spotegowanych. Do tego widz musi byé ciggle
zajety, ciagle zajety, ciggle kto§ wchodzi i wychodzi w zwigzku
z calg intryga, ktéra jest gléwnag osig zainteresowania, ciggle
jest jaka§ awantura na scenie, ale tylko zaleznie od uczu¢ i cha-
rakteré6w lub tez zderzenia ich miedzy soba albo z jakimi§ wyz-
szymi potegami — i to sie nazywa akcjg. Widz nie moze sie
nudzi¢ z powodu braku ruchu na scenie ani przez chwilke. Wal-
ka czlowieka z samym sobg lub z losem, konflikty danego cha-
rakteru z sytuacjami zewnetrznymi — oto cale ,,menu” teatru
wspoélczesnego, od ktérego juz mdli¢ zaczyna nawet tak zwana
szerszg publiczno§é. Drugi rodzaj to rézne gatunki strachu przed
niewiadomym, zaczynajac od ciemnego pokoju, a konczgc na
Smierci, zuzyte jako efekty na scenie, od ktérych mrowie prze-
chodzi po krzyzu — wiecej nic. Trzeci rodzaj to symbolizm: caly
czas lata np. niebieski ptak po scenie, ale widz musi mieé ciggle
w pamieci, ze ten ptak to nie zaden ptak, tylko milosé przez
wielkie M. Ptak nareszcie zdycha — to znaczy, ze i miltosé zde-
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chla tez w jakim§ sercu. Poza tym mamy historie i wszystkich
dawnych mistrzé6w sceny w starych, wspélczesnych im i nowych
stylizacjach, mamy dramaty skladajgce sie z zywych obrazéw,
wypelnione mniej lub wiecej metng historiozofia, dramaty mu-
zyczne, muzyczno-rykowe, rykowo-wyciowe, wyciowo-piskowe
— wszystko na nic: nuda w teatrze panuje niepodzielnie. Czy to
bedzie grecka tragedia po grecku, czy Szekspir po szekspirow-
sku, czy Tbsen po grecku i zmodernizowany Ajschylos, skutek
jest prawie ten sam. Czy to bedzie dazenie do maksymalnego
uproszczenia: jaka§ jedna deska, przeScieradlo i méwienie wszy-
stkiego jednym i tym samym tonem, czy absolutny realizm mo-
nachijski czy moskiewski, wszystko to juz jest znane i oprocz
maniakéw uproszczenia lub komplikacji, samych ,odradzaczy”,
nikogo istotnie wstrzasnaé nie potrafi.

W Grecji ludzie szli do teatru prawdopodobnie dla innych
zupehie wrazen niz my. Oni tre$¢ sztuki znali dobrze, bo tres¢ ta
byla tylko pewna wariacjg znanych wszystkim mitéw. Na tle
tej znanej tresci, ktéra byla tlem metafizycznym stawania sie
na scenie, wszystko co sie dzialo, caly przebieg akcji byl tylko
przez swojg forme spotegowaniem elementu metafizycznego,
ktérego w zyciu, opréez wyjatkowych chwil ekstazy, coraz mniej
zaczynali ludzie spotykaé. Uczucia ludzkie jako takie byly tylko
elementami stawania sie, byly pretekstem dla czysto formalnych
zwigzk6éw, wyrazajacych inny wymiar psychiczny przez swoje
stosunki i synteze obrazéw, dzwiekéw i znaczenia wypowiada-
nych zdan. Nie byly one treScig gltéwng przedstawienia, wybe-
beszajgcg widza w prawie czysto fizyczny Sposab.

Zadaniem teatru jest wedlug nas to wlasnie wprowadzenie
widza w stan wyjatkowy, ktéry nie moze by¢ osiagniety tak
latwo w przeplywaniu dnia codziennego w czystej swojej for-
mie, stan uczuciowego pojmowania Tajemnicy Istnienia. Jest to
w ogble celem calej Sztuki, tylko teatr, w przeciwienstwie do
innych sztuk majgcych swoje epoki wiekszej lub mniejszej istot-
no$ci wyrazu tych wlasnie tredci, jest jakby zawsze tylko de-
glengoladq czego$, co byé moglo, lecz nie jest. O ile inne sztuk1
oddzielily si¢ faktycznie od objawoéw czysto religijnyeh, jako
tresci ich dodatkowe, o tyle teatr, ktéry jest dalszym ciggiem
o“rze;du nie moégl sie osta¢ wkraczajacemiu wen zyciu i stal sie
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powoli nim samym. Jakby pozostala po czyms$ skorupa wypet-
niona zostala zupelnie inng trescig.

Budowa sztuki dramatycznej, wybér punktéw wezlowych po-
stulowanej catosci wypadkéw zycia lub jakiego§ faktycznego
przebiegu zdarzen, jest to ten element konstrukeyjnosci, pozo-
staly po dawnym obrzedzie. Ale tres¢ tego wszystkiego jest
kompletnie inna, mimo ze tu i tam dzialajg jakie§ istoty: ludzie
czy fantastyczne béstwa.

Dawniej byly to bezpo$rednie symbole Tajemnicy, przez kté-
re przeswiecala ona dosé blisko i wyraznie — dzi§ sg tylko lu-
dzie i tylko w tym pewnym spotegowaniu, w tym stloczeniu na
malym okresie czasu wielkich wypadkéw mozemy mie¢ pewne
poczucie dziwno$ci zycia, ktoérej, rozwleczonej w przebiegu dnia
codziennego, a nawet ,$wigtecznego”, wecale juz nie dostrzega-
my. To ostatnie jednak wrazenie daje nam wlagnie, w stopniu
daleko wyzszym niz teatr, pogardzany i mimo to groiny jego
wroég: kinematograf. Twierdzimy, ze cokolwiek sie uczyni, czy
jako uproszczenie, czy skomplikowanie, w celu wystawienia, zu-
pelnie odmiennego od poprzednich sztuk teatralnych juz stwo-
rzonych, bezsilni bedziemy wobec ich charakteru wewmetrznego,
wynikajgcego z celu, dla ktérego stworzone zostaly przez ich
autoréw. Granicy tozsamos$ci dziela dramatycznego z samym
soba przej$¢ nie mozemy.

Z jednej strony mamy, , wystawiaczy”’, ktérzy uwazajg za
tres¢ gléwng wrazenia diwiekowe lub dekoracje i ruchy. Inni
checag zrobi¢ synteze tych elementéw w ich najwiekszym spote-
gowaniu i doprowadzaja widza do zupelnego obalwanienia: nie
wie on, co sie z nim dzieje wsréd piekielnych dzwiekéw, to
znéw szatanskich w swym bogactwie obrazéw; czasem ustyszy
jakie§ zdanie, ktoérego sens ginie w ogélnym bric-a-brac’u wra-
zen, i w rezultacie powstaje tylko chaos przeciwnych sobie ele-
mentéw, nie zlgczonych przez autora jedng wewnetrzna
ideag samej formy, poniewaz sztuka potrzebuje tylko
pewnego natezenia elementow, aby by¢ realistycznie wystawio-

na i pojeta przez widzéw. (...) St. L Witkiewicz

»Nowe formy w malarstwie.
Szkice estetyczne. Teatr.”
PWN, W-wa 1974
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Daniel C. Gerould

WYdBRAZNIA DRAMATYCZNA WITKACEGO
A WSPOLCZESNY DRAMAT POLSKI

We wrzesniu 1939 roku, kiedy Witkacy popeinil samobojstwo,
byt juz poza kregiem zainteresowania publicznoéci, a jego dwie
gléwne powiesci i szesé ogloszonych sztuk 'bylo zapomnianych
i nie znanych poza $cistym koélkiem przyjaciot i zwolennikéw.
Nie nalezal do zadnego pradu literackiego ani zalozyt szkoly
dramatopisarskiej, nie pozostawil wigc nasladowcéw ani uczniéw,
ktérzy kontynuowaliby jego prace i popularyzowali idee.

Kariera pisarska Witkacego zakonczyla sig oczywistg kleska.
Autor Kurki Wodnej i Nienasycenia nie zostal zaaprobowany
w kraju i nie byt nawet znany za granicg. Nieprzyjazna krytyka
wy$miewala, a nastepnie przemilczala jego osiggniecia ’cw()rczer
Nawet w latach dwudziestych, kiedy byt zrédlem skandali
{ przedmiotem sporéw, jego powiesci nie mialy wielu czytelni-
k6w ani widzéw jego sztuki, ktérych wiekszo$¢ nie byla opubli-
kowana ani wystawiona.

Wskutek katastrofalnych wydarzen historyeznych wydawaio
sie nieprawdopodobne, aby tak skrajnie oryginalny artysta mogt
staé sie kiedykolwiek kim§ wiecej niz tylko tragiczng ofiarg cza-
s6w. Wojna i okupacja hitlerowska oraz ich nastepstwa sprawily,
se twérezosé Witkacego nie wywolala wiekszego zainteresowania
w Polsce w pierwszym okresie powojennym. Twoérca Szewcow
niejako sam pad} ofiarg szarych sit mechanizacji, przed ktérymi
wielokrotnie ostrzegal. ;

Jednakze Witkacy, jak przedtem Stendhal, spodziewal sig
uznania dopiero w przyszlo§ci i przewidzial ze znamienna do-
kladnoéceia swoje triumfalne wyniesienie po $mierci. Na wyrazi-
stym ciemnoczerwonym autoportrecie namalowanym w 1931 ro-
ku zamiescit pod swoim podpisem notatke: ,Na wystawe po-
$miertng w 1955 roku”. Historia sprostata wyzwaniu i spelnila
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zapowiedz. Jak ktéry§ z jego bohaterow, Witkacy powrécil ze
$§wiata zmarlych, aby cieszy¢ si¢ nowym zyciem. .

Polski pazdziernik 1956 roku doprowadzil do znacznego: ozy-
wienia zyeia kulturalnego. W tej atmosferze szybko odkryto
dziela Witkacego, kiére zaczely odgrywa¢ wazng role w procesie
liberalizacji sztuki. Jego dramaty byly wystawione w teatrach
calego kraju — wiele z nich po raz pierwszy. W 1957 roku
wznowiono Nienasycenie w nakladzie 5000 egzemplarzy, a w
1962 roku wydano w dwu tomach wszystkie zachowane sztuki
w_nakladzie 3000. = : _

Obie te publikacje, jak roéwniez drugie wydanie dramatéow
po dziesieciu latach w nakladzie 20 000 egzemplarzy, zostaly na-
tychmiast rozchwytane.

W interesujgcym - okresie eksperymentéw artystycznych po
1956 roku Witkaey bardziej niz ktérykolwiek inny pisarz czy
artysta sposréd . zyjacych czy niezyjacych otworzyt droge dla
nowej polskiej awangardy w dramacie i byl natchnieniem- dla
miodszego pokolenia  twoércéw teatralnych. Tadeusz Rézewicz,
Stawomir Mrozek, Stanislaw Grochowiak i wielu innych wspéi-
czesnych polskich dramaturgéw podjelo zapoczatkowang przez
Witkacego - linie twérezo$ci dramatycznej, a rezyserzy i sceno-
grafowie, tak ' rézni jak Tadeusz Kantor, Jézef Szajna i Jerzy
Jarocki, formowali swojg osobowosé twoérczg czerpige natchnie-
nie z Witkacego i odnosili wiele najwiekszych sukceséw insce-
nizujgc jego utwory. Jerzy Grotowski uznal Witkacego za glow-
nego poprzednika ideologicznego swojej wiasnej koncepeji teatru.

Witkacy nie wywar! bezposredniego wplywu — okazal sie
niemozliwy do na$ladowania. Natomiast narzucajgca sie obec-
nosc¢ jego dziela i legenda jego osoby postuzyla w Polsce za wzor
nieograniczonych mozliwosei teatru nierealistycznego opartego
na .wyobrazni i wyzwolonego od stereotypéw psychologicznych
i fabularnych. Nowe pokolenia autoréw, artystow i widzow tea-
tralnych odkryly, ze takie sztuki, jak Wariat i zakonnica, Oni,
Kurka Wodna, Matka i Szewcy wyprzedzily o prawie p6l wieku
rodzaj wrazliwo$ci charakterystycznej dla okresu powojennego
i zapowiedzialy wiele gléwnych tematéw i nowatorskich tech-
nik nowego teatru europejskiego lat piec¢dziesiatych i sze$édzie-
sigtych. ;
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Witkacy wydaje si¢ wspélczesnym nam i przemawia bezpo-
érednio do wspéblezesnosei dzieki szczegélnym  wlasciwosciom
swojej wyobrazni dramaturgicznej, ktére umozliwily mu wyjscie
poza swoja epoke i wnikniecie w dwoistosé i rozszczepienie wizji
$wiata charakterystycznej dla naszych czaséw.

1. Etapy przejSciowe

Bedgc wizjonerskim analitykiem przeciwstawnych stron cy-
wilizacji wspélczesnej, Witkacy szczegélnie trafnie opisuje przej-
§ciowe stany rozwoju. Jest wrazliwym rejestratorem wszystkich
tych dwuznacznych momentéw w rzeczywistoSci spolecznej, sek-
sualnej czy psychicznej, kiedy procesy przeksztalcen nie osiggne-
ly jeszcze koncowego etapu, ale sa zawieszone w niepokojacych
chwilach oczekiwania. Zaréwno jego sztuki, jak i powiesci uka-
zujg $wiat schylku XIX stulecia gwaltownie przesuwajacy sie
w schylek wieku XX. Rudolf Arnheim w ,,Entropy and Art, An
Essey on Disorder and Order”, méwi o takich niezupelnych, zde-
rzajacych sie strukturach, ktére wytwarzaja ogrommne napiecie,
ze sa to ,przejéciowe stany bezladu, w ktérych zmienione wy-
magania zderzajg si¢ z przestarzalymi formami”. Teatr Witka-
cego mozna z powodzeniem okresli¢ zgodnie z kategoriami Arn-
heima jako dramat nastepujacych coraz predzej etapéw przejs-
ciowego bezladu zderzajgcych si¢ z przestarzalymi formami.

2. Przestarzale formy teatralne

Jako artysta przejsciowy, uwieziony miedzy dwoma stulecia-
mi, Witkacy tworzy warunki do powstania nowych form na
ruinach starych. Rozklad upadajacego porzadku spolecznego
przejawia sie¢ we wszystkich jego sztukach w erozji postaci
i akeji. Autor obnaza anachroniczno$é¢ typow spolecznych i sy-
tuacji polityeznych przez ukazywanie anachronizmu form tea-
tralnych. Na scene Witkacego, na ktérej rozgrywaja sie trady-
cyjne formy dramatu, wdzieraja sie obce im podziemne sily,
ktére opanowujg i wywracajg spodziewany rozw6j wydarzen.
Dobre obyczaje zostajg pogwalcone, kiedy ostro zarysowane syl-
wetki dziewietnastowiecznych postaci, reprezentujacych rozne
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klasy spoleczne, zostajg droga zdradzieckiego procesu pseudo-
morfozy pozbawione wszelkich funkeji i racji bytu, skoro nie
moga nic robi¢ poza ironicznymi wypowiedziami na  wlasny
temat.

3. Anachroniczne warstwy

W miare jak rézne gatunki dramatu podlegajg postepujgce-
mu rozkladowi, nastepuje w koncu zalamanie samej formy dra-
matycznej. Sztuki stajg sie &mietniskami dla zuzytych form.
Szczatki, ztom i rumowisko pozostale po zburzeniu przeszlosci
zalegaja scene. Utwory Witkacego ukazujg przekrdj geologiczny
wspotczesnej historii i literatury. Rozne style dramatyczne i epo-
ki historyczne sg ulozone obok siebie w widocznych warstwach.
Przyrzadzajagc to, co nazywa anachronicznym przekladancem
przestarzatych klas spolecznych, Witkacy tworzy dynamiczng
mieszanine niedopasowanych epok historycznych, gdzie dwa cza-
sy, przeszly i przyszly, spotykajg si¢ w niepewnej terazniejszosci.

4. Ozywione portrety i spustoszone muzea

Teatr Witkacego ma charakter na wskro§ obrazowy, ale ele-
ment wizualny nigdy nie pozostaje w spoczynku jako trwale
i osobne tlo. Obrazy sa w mnieustannym ruchu, ktéry niemal za-
graza im zniszczeniem. Muzea i portrety graly decydujgca role
w zyciu i dzietach artysty. Jako male dziecko Stas tworzyl mu-
zea dla swoich zbioréw, a jako mlody cztowiek wyjechal za radg
ojca zwiedzi¢ slawne muzea europejskie na Wschodzie i na Za-
chodzie. Przez cale dojrzale zycie Witkacy zarabial na utrzyma-
nie pracujgc jako portrecista. Jego sztuki sg zbudowane jak mu-
zea przeszlo$ci zawierajgce galerie portretow przedstawiajacych
anarchicznych indywidualistéw. Na koniec galerie zostajg spu-
stoszone, a zbiory zniszczone.

5. Jezyk pozaslowny

Zaréwno w dramacie, jak i w powiesci podstawowymi narze-
dziami Witkacego sg nie slowa, ale obrazy. Zwlaszcza jego sztuki
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nie majg charakteru wylgcznie literackiego, ale sg pisane dla
teatru, domagajg sie wizualizacji i konkretnos$ci fizycznej albo
na ‘scenie, albo w wyobrazni czytelnika. Witkacy byl pisarzem
biegle operujgcym jezykami pozastownymi. Od najwcze$niej-
szych lat uczy! sie malarstwa i muzyki, dwu najbardziej kon-
kretnych zmystowo galezi sztuki, i ksztalcil si¢ w matematyce
i filozofii, dziedzinach abstrakcyjnych. W wyjatkowym stopniu
obeznany z tymi nieliterackimi sposobami postrzegania, Witkacy
byt w stanie wyrazi¢ plastycznie treéci pojeciowe jak réwniez
psychiczne i spoleczne w kategoriach matematycznych, muzycz-
nych i wizualnych.

Krytycy zawsze ubolewali, ze utworom Witkacego brak
wdzieku literackiego i doskonalo$ci stylistyeznej i ze jego jezyk
jest niechlujny i niesecisty. Zarzutéw takich zaden artysta teatru
nie podniesie przeciwko jego stylowi dramatycznemu, poniewaz
jako autor sceniczny Witkacy korzysta z obrazéw teatralnych
z wielkg precyzja i silg. Nawet rzekoma niescistos¢ jezyka, po-
legajgca na uzywaniu tych samych wyrazéw w coraz szerszym
zakresie znaczeniowym i w coraz szerszych kontekstach, odgry-
wa w jego sztukach dramatyczng role. Niezdolnos¢ stow do wy-
razenia tajemnicy i zametu istnienia zostaje usceniczniona jako
ulomne przedstawienie.

Nie mogac przekaza¢ swoich najistotniejszych doswiadczen
(czy moze nawet ich przezywaé), postacie moga tylko majaczyc
i betkota¢. Toczg piane z ust, wrzeszczg 1 rycza; rzucaja sie na
siebie nawzajem, zwijaja w klebek, rozszerzajag i zmniejszajg.
Przesadna gestykulacja i potok stow stanowi hiperboliczng od-
powiedz na opér, jaki zycie stawia slowom. Autor panuje nad
stosowaniem tego érodka wyrazu i sprawia, ze widzowie i akto-
rzy bez silniejszych emocji przygladaja sie temu halasowi i furii
jako rozpaczliwym popisom czy tez graniu oblgkanych rél.

Witkacy stworzyl dramat osobistych, spolecznych i metafi-
zycznych stanéw przejéciowych, ktéry ujmuje panujgce w na-
szych czasach anachronistyczne przemieszanie epok przez dema-
skowanie zuzytych form teatralnych za pomocg silnych obrazéw
scenicznych nieodmiennie dgzacych do samozaglady. Najlepszy
polski dramat awangardowy lat szeéédziesiatych i siedemdzie-
sigtych rozpoczal sie w tym punkcie.
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