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STANISŁAW IGNACY WlTKIE\7VłCZ 

- syn wybitnego krytyka i malarza Stanisława Witkiewicza i Marii 
z Pietrzkiewiczów, nauczycielki muzyki - urodził się 24 II 1885 r. w War­
szawie. W roku 1890 rodzina Witkiewiczów zamieszkała na stale w Za­
kopanem. Artystyczno intelektualna atmoslera domu, w którym częsty­

mi gośćmi byli najwybitniejsi artyści polscy, umożliwiała stały kontakt 
ze sztuką i sprzyjała rozwojowi bardzo wcześnie ujawnionych zdolno­
ści - malarskich, muzycznych i literackich - młodego Witkiewicza. 
Już jako siedmioletni chłopiec napisał pod wpływem lektury Szekspira 
i Maeterlincka kilkanaście krótkich utworów dramatycznych, mając nie­
spełna 17 lat zadebiutował pracami malarskimi na wystawie w Załs,opa­

nem, a w rok pó:lniej opracował pierwszą rozprawę lilozoliczną pt.: 
„Marzenia improduktywa". Rozwój ty ch zainteresowań byl właściwie 

samorzutny, ponieważ ojciec - zwolen nik te orii, że każdy sys tem IlilU­

czania zabija indywidualność - starał się nie ingerować w kształtowa­

nie upodobań syna oraz nie zgadzał się na jego naukę w szk ole, przy­
stając tylko na lekcje prywatne. Udzielali mu ich tacy wybitni uczeni, 
jak W. Folkierski tmatematyka) i M. Limanowski tgeograiia). W czerwcu 
1903 Witkiewicz zdał maturę jako ekstern we Lwowie. W latach 1904-
-1908 odbywa kilka podróży za granicę (Wiochy, Francja), w czasie 
których poznaje nowoczesne malarstwo europejskie. Szczególne znacze­
nie miało poznanie dzieł Gauguina, a potem Picassa. W 1905 r. rozpo­
czyna studia w Krakowskiej Akademii Sztuk Pięknych (w pracowni Ja­
na Stanisławskiego), ale po roku pod presją ojca przerywa je i pobiera 
lekcje prywatne u przyjaciela Gauguina, wybitnego malarza - Władysła­

wa Slewińskiego, przebywającego w Poroninie. W roku 1908 ponownie 
zapisuje się do Akademii (uczęszcza do pracowni Józela Mehollera), ale 
po przerwaniu studiów w kwietniu 1910 do Akademii już nie wraca. 
Poznaje Irenę Solską, aktorkę związaną z kręgami ówczesnej cyganeFii 
artystycznej Krakowa. Znajomość ta przerodziła się w burzliwy i pełen 

dramatycznych momentów romans, który trwa do 1912 r. i staje się 

kanwą pierwszej powieści Witkiewicza pt.: „622 upadki Bunga czyli De­
moniczna kobieta", pisanej w latach 1910-1911 (wydana dopiero w 1972 r.) 
W 1911 r. og,Iąda w Paryżu słynną wystawę kugistów, odwiedza Slewiń­
skiego w Dolean w Brytanii (maluje tu cykl pejzaży znad Oceanu) oraz 
jedzie do Londynu na zaproszenie swego przyjaciela, Bronisława Mali­
nowskiego, przygotowującego się tu do badań i studiów antropologicz­
nych, mających niebawem przynieść mu światową sławę. Regularnie 
odwiedza ojca, przebywającego od listopada ł908 r. na kuracji w Lovra­
nie (Triest). \.Y sierpniu 1913 r. otwarta zostaje w krakowskim Towarzy­
stwie Przyjaciół Sztuk Pięknych ztiiorowa wystawa Witkiewicza, na któ­
rej pokazano 82 prace. 

21 II 1914 w Tatrach popełnia samobójstwo narzeczona Witkiewi­
cza - Jadwiga Janczewska. Pod wpływem głębokich przeżyć związanych 
z tym tragicznym lilkte m Witkiewicz decyduje się wziąć udział - jako 
rysownik i lotograf - w l'kspedycji naukowej na Nową Gwineę, którą 
organizuje B. Malinowski. Na początku czerwca odpływają z Londynu 
do Australii, gdzie docierają 21 lipca, zatrzymując się po drodze na 
Cejlonie. Echa tej podróży wielokroć będą powracać w twórczości Wit­
kiewicza. Wrażenia z dwutygodniowego pobytu na Cejlonie opisze w cy­
klu artykułów pl. „Z podróży do tropików", akcję kilku dramatów umie­
ści w południowo-wschodniej Azji i Australii, a w kompozycjach pla­
stycznych wykorzystywać będzie motywy indyjskie i orientalne. 

Ekspedycję Malinowskiego przerwał wybuch wojny. Witkiewicz po­
różniwszy się z przyjacielem, decyduje się wracać do Europy. Pod ko­
niec paidziernika 1914 r. w stanie głębokiej depresji psychicznej przy­
bywa do Petersburga, gdzie mieszkają jego bliscy krewni. Tutaj zapi­
suje się do szkoły olicerskiej, uznając za swój obowiązek udział w woj­
nie przeciw Niemcom i mając nadzieję, że będzie mógł potem wstąpić 

do oddziałów polskich, które zamierzano organizować. W marcu 1915 r . 
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kończy szkołę w stopniu podporucznika i dzięki protekcji stryja dosta­
je się do osławionego pułku lejlJgwardii, w którym służyli synowie 
arystokracji. Brał udział w walkach na froncie i w bitwie pod Witone­
żem został zraniony. Pułk, w którym służył, pierwszy zbuntował się 

w czasie rewolucji lutowej 1917 r. Żołnierze wybrali Witkiewicza do 
4 roty swego batalionu w dowód uznania za jego humanitarny stosu­
nek do podwładnych („nie bilem w mordę, nie kląłem pa matuszkie, 
karałem słabo i byłem względnie grzeczny"). Rota ta miała przywilej 
rozpoczynania deiiJad i parad wojskowych. Pobyt w Rosji to przeło­

mowy moment w biografii Witkiewicza. Przeżycia związane z wojną, 

służbą wojskową, a przede wszystkim rewolucją stanowiły wstrząs, któ­
ry zmusił go do przewartościowania dotychczasowych pojęć o świecie, 

człowieku i historii . Doświadczenia te pozostawiły niezatarte piętno na 
jego twórczości - powracać w niej będzie motyw buntu mas, rewolucji, 
przewrotów politycznych - nadały ostateczny charakter poglądom hi­
storiozoficznym i stały. się główną przyczyną jego pesymizmu i kata­
strofizmu. W czasie pobytu w Rosji rozwija bogatą twórczość malar­
ską, dokonuje eksperymentów z fotografią, opracowuje podstawy swego 
systemu filozoficznego i estetycznego. 

Do kraju powrócił w czerwcu 1918 r. i od razu rozwinął niezwykle 
ożywioną i twórczą działalność. W ciągu niespełna 6 lat napisał ponad 
30 sztuk teatralnych, wydal trzy książki, w których sformułował za­
sady swej teorii malarstwa i teatru oraz wyłożył poglądy na rozwój 
kultury: „Nowe formy w malarstwie i wynikające stąd nieporozumie­
nia" (Warszawa 1919), „Szkice estetyczne" (Kraków 1922), „Teatr. Wstęp 
do teorii Czystej Formy w teatrze" (Kraków 1923). Jako malarz należał 
do grupy „Formiści" - był jej głównym teoretykiem i brał udział w kil­
kunastu wystawach. 30 IV 1923 r. poślubia Jadwigę z Unrugów (jej 
matka była córką Juliusza Kossaka). W 1927 r. wydaje powieść „Po­
żegnanie jesieni", a w roku 1930 - „Nienasycenie". W roku 1925 two­
rzy pracownię portretową pod nazwą „Firma Portretowa S. I. Witkie­
wicz". Organizuje w Zakopanem Teatr Formistyczny, w którym wysta­
wia kilka swoich utworów (w latach 1925-26). ( •.. ) 

W latach trzydziestych Witkacy poświęca się niemal calkowic11! fi­
lozofii. Ogłasza kilkadziesiąt artykułów popularyzujących własne zało­

żenia filozoficzne i polemizujących z innymi koncepcjami. W wydanym 
w roku 1935 dziele pl. „Pojęcia i twierdzenia implikowane przez pojęcie 
Istnienia" sformułował ostatecznie swój system filozoficzny zwany mo­
nadyzmem biologicznym. Twórczość artystyczna stanowi już tylko margi­
nes jego zainteresowań. W latach 1931-32 pisze pierwszą część powieści 
„Jedyne wyjście", której nie ukoi1czyl. W roku 1932 wydaje książkę 

o szkodliwości narkotyków pt. „Nikotyna, alkohol, kokaina, peyotl, mor­
f!na, eter" oraz broszurę „O Czystej Formie". ( ... ) W roku 1936 powstaje 
studium psychologiczno-obyczajowo-społeczne pt. „Niemyte dusze", w któ­
rym m.in. przedstawia swe poglądy na historię Polski i analizuje wady 
narodowe (ukazało się w roku 1975). Za twórczość literacką zostaje od­
znaczony Złotym Wawrzynem Polskiej Akademii Literatury (1935 r.) 

We wrześniu 1939 r. zgłasza się jako oficer rezerwy do wojska, ale 
z powodu wieku i stanu zdrowia nie otrzymuje karty mobilizacyjnej. 
Wraz z lalą uciekinierów opuszcza 4 września Warszawę i w towarzy­
stwie swej przyjaciółki Czesławy Oknińskiej udaje się na wschód. W po­
łowie września docierają do wsi Jeziory, kolo Dąbrowicy na Polesiu. 
18 września [- - - - ] [Ustawa z dn. 31.07.81 r„ O kontroli publikacji 
i widowisk, art 2, ptk 3 (Dz.U. nr 20, poz. 99 zm. 1983 Dz.U. nr 44 poz. 
204)] popełnia samobójstwo. Został pochowany na miejscowym cmentarzu. 

(przedruk z programu do „Szewców" 
Witkacego w Teatrze Polskim we 
Wrocławiu - 1982 r.) 



Lech Sokół 

\iVITKAC Y 

Pisma estetyczne Witkiewicza, w tym także pisma o lealrze, są ści­

śle związane z jego poglądami mozoiicznymi. Jest to st<Iła cecha jego 
myślenia: wszelkie poglądy na sztukę, podobnie jak poglądy społeczne, 

winny opierać się w ostatecznej instancji na systemie iilozoiicznym, po­
rząd ·kującym nasze wrażenia, doznania, idee, regulującym nasz stosu­
nek do świata. Najistotniejszym problemem iilozoficznym jest problem 
istnienia człowieka z jednej strony, świata jako ca!ości - z drugiej. 
Witkiewicz zastanawiał się, co to znaczy, że coś istnieje, jak istnieje, 
jakie są jego stosunki z innymi rzeczami istniejącymi. Człowieka -
czyli, według terminologii Witkacego: Istnienie Poszczególne - otacza 
Tajemnica Istnienia. Stając z nią twarzą w twarz człowiek próbuje odpo­
wiedzieć na fundamentalne pytania o początek, sens, prawomocność 

Istnienia. Nie umiejąc znaleźć odpowiedzi, doświadcza uczucia niepoko­
ju, wręcz przerażenia, które Witkiewicz określa jako niepokój metafizycz­
ny, uczucia metafizyczne. Tajemnica Istnienia jest fundamentem, na któ­
rym wznosi się Wilkiewiczowska estetyka: celem sztuki staje się wyra­
żenie uczuć metafizycznych w tylko sztuce właściwy artystyczny sposób. 

\.Y rozwoj u historycznym ludzkość szukała odpowi dzi na dręczące ją 

pytania o sens is t.n i nia i istotę b tu k olejno na gruncie: religii, sztuki 
i iilozofii. Rozwój społeczny i postęp na uk f,powodowały jednak według 
Witkacego upadek religii, a sztuka i iilozofia są również zagrożone upad­
kiem. ( ... ) Społeczeństwo przyszłości dostarczy jednostce w obfitości 

wszystkiego, co jest niezbędne do dostatniego życia, znikną konflikty 
społeczne, zapanuje równość. Ale ceną tego będzie całkowity zanik uczuć 
metafizycznych, sztuki i iilozoiii. Rola jednostki w szczęśliwym i bez­
koniliktowym społeczeństwie przyszłości zostanie bardzo ograniczona. Zy­
cie stanie się bezmyślnym bytowaniem sytych zwierząt. Społeczeństwo 

upodo)Jni się do doskonale funkcjonującego mechanizmu, jednostka -
do cząstki lego mechanizmu, której działanie jest z góry określone. Za­
panuje mechanizacja życia jednostkowego i społecznego. Słowo „mecha­
nizacja", lak często powracające w twórczości Witkiewicza, ma takie 
wlaśnie znaczenie. ( ... ) 

Zanim nadejdzie całkowite zwycięstwo spoleczeńslwa nowego typu, 
nastąpi i a la wstrząsów i rewolucji. U ciskane przez wieki masy upomną 
się o swoje prawa. Witkacy nie neguje tych praw ani racji ludu. Rozu­
mie konieczność, całkowitą historyczną nieuchronność tego, co nastąpi. 

Przekonanie to jest islolą jego katastrofizmu, gdyż widzi także nieuchron­
ność procesu mechanizacji i zagrożenia kultury. Przestrzega przed ceną 

społecznego postępu. I jest przera:i:ony przyszłością. Nie znaczy to, że 

chcial przeciwdziałać posli;powi. Chciał tylko zmobilizować społeczeństwo 
i ratować kulturę. ( ... ) 

Człowiek minionych stuleci doznawal przeżyć metafizycznych na grun­
cie religii. Do wierzeń i milów nie ma już dziś powrotu, twierdzi Wit­
kiewicz. Przeżycie Tajemnicy Istnienia umożliwia obecnie jedynie sztuka 
w CzysleJ Formie, to znaczy sztuka, w której człowiek przeżywa i po­
strzega byt, istnienie jako tajemniczą i niezgłębioną całość złożoną z wie­
lu części składowych, jako „jedność w wielości". Dzieło s:i:tuki zawsze 
było wyrazem uczuć metafizycznych. O ile jednak artyści dawniejsi reali­
zowali Czystą Formę nie deformując obrazu świata przedstawionego 
w dziele, artysta dzisiejszy musi tak postępować. Przemiany zaszłe w ży­

ciu oraz w psychice twórców i odbiorców sztuki zmuszają go do lego. 
Człowiek dzisiejszy potrzebuje wrażeń „krótkich i gwałtownych". Defor­
macja jest zatem niezbędna. Inaczej arlysla, pisarz nie byłby w stanie 
poruszyć odbiorcy, zawładnąć jego myś la mi i uczucia mi. 
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Dzielo sztuki w C:i:ystej Pormie charakteryzuje .się tym, że oddziały­

wuje na odbiorcę przede wszystkim swoją kompozycją, czystą konstrukcją 
swych elementów, a dopiero na drugim miejscu treścią, ideami, jakie 
wyraża. Ten trudny początkowo do zrozumienia postulat Witkiewicza 
wyraża po prostu przewagę formy nad treścią i pragnienie pobudzenia 
wrażliwości odbiorcy dzieła sztuki przede wszys\ k;m tym, j a k z o s l a­
l o o n o s t w o r z o n e, skonstruowane, a dopiero później tym, co 
o n o wy r a i a. Pragnął z.budzić e mocje, wywołać uczuci dziwności , 

niepokoju powiązanego nie z opowiedz ni m jakiejś fabuły, ale z samym 
faktem istnienia jednostki i wszechświata jako czeg oś niewylłumaczal­

nego do końca, spowitego tajemnicą. ( ... ) By tak się stało, musi powstać 
teatr całkiem nowy, pozbawiony realistycznej, naturalistycznej czy sym­
golislycznej maniery. [„.) W tym celu należy odrzucić lradycyJną moty­
wację psychologiczną, wyrzec się akcji scenicznej pojmowanej jako lo­
giczne następstwo zdarzeń umotywowanych „życiową koniecznością", pod­
porządkować wsz.yslkie składniki teatru idei artystycznej, czyli wymogom 
Czystej Formy. 

Aktor stwarza rolę, gdy do głębi zrozumie „ideę formalną sztuki", 
nie mającą nic wspólnego z życiowym prawdopodobieństwem. Wbrew 
popularnym wówczas konwencjom gry aktor nie powinien „przeżywać" 

w sposób widoczny swojej roli, ani „wcielać się" w przedstawioną po­
stać. Winien oo z opanowaniem, w sposób świetny technicznie odegrać 

rolę, pamiętając, że jego działalność jest częścią całego przedstawienia, 
mającego określony cel: wywołanie przeżycia Tajemnicy Istnienia u wi­
dzów. Funkcją reżysera jest uświadomienie aktorowi jego zadań i po­
moc w zrozumieniu idei sztuki oraz - co bardzo ważne - czuwanie 
nad kompozycją calości przedstawienia. Scenografia ma być idealnie 
wtopiona w lę całość; winna dostarczyć widzowi przeżyć estetycznych, 
które - wespół z innymi - spotęgują się w nieodparte i głębokie prze­
życia metafizyczne. O takim teatrze można powiedzieć, że realizuje on 
Czystą Formę, czyli osiąga jedyny cel prawdziwej sztuki. ( ... ) 

W jakim stopniu podobny lealr jest możliwy do zrealizowan ia? Spór 
na ten temat rozgorzał już za życia Witkiew icza i powsze hna jest opi­
nia o częściowo tylko możliwej realizacji. On sam napisał, że przedsta­
wił pewien ideał, do którego można się zbliżać, nigd go n ie osiągając. 

Nie ulega wątpliwości, że próbował ów idea.I wcielić w życie we wła­

snych sztukach. I choćby dlatego znajomość teorii Czystej Formy jest 
niezbędna dla ich zrornmienia. Trzeba także pamiętać o tym, że więk­

szość teorii sztuki nie sprawdza się w praktyce: przedstawiają one pe­
wien model idealny, do którego sztuka zmierza, nigdy nie realizując go 
w pełni. Wydaje się, że tylko niewielka część postulatów, jakie W itkie­
wicz wysunął, mogła się byla ziścić. Jego dramaty przerosły teorie, ale 
w znacznym stopniu inspiracjom teorii, zawdzięczają swoją formę osta­
teczną. Są niezmiernie oryginalne, stanowią trwałą wartość literatury nie 
tylko polskiej. 

Lech Sokół, „W i tka cy", frag­
menty wstępu do sztuki „W m a­
l y m cl w o r k u" S. I. Witkiewi­
cza, PIW 1982. 
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Daniel C. Gerould 

,,KURKA WODNA" (1921) 

Napisana w 1921 roku, ale ogłoszona dopiero w 1962, „K ur ka W o d­
n a. Tr a g e d i a s f e r y c z n a w t r ze c h a k t a c h" była trzecim 
wystawionym utworem Witkacego, ale i ona nie wywołała przychylnej 
reakcji krytyków ani nie wzbudziła zainteresowania pisarzem, kiedy we­
szła w skład eksperymentalnego prog1amu „Nowy drama[" w Teatrze 
im. J. Słowackiego w Krakowie w 1922 roku. Chociaż za życia autora 
gyła wystawiona tylko jeden raz i osiągnęła dwa przedstawienia, „K ur­
k ę W o d n ~" uważa się za jedno z najpełniejszych i najświetniejszych 
dzieł Witkacego. 

Mistrzowskie zespolenie różnorodnych składników przy pomocy do­
prowadzonej teraz do doskonałości metody pomijania powiązań dało 

w wyniku dzieło o rozległym zasięgu, obejmujące miłość i sztukę, me­
la[izykę i rewolucję. Opierając świat dzieła na motywach rodziny i sto­
sunku ojca do syna - motywach, które najgłębiej pobudzają jego wy­
obraźnię - Witkacy przedstawia obrnz trzech „nieudanych pokoleń'', 

społeczną i sceniczną historię końca XIX i początku XX wieku, od 
igraszek i rozpaczy fin de siecle'u do kolektywizacji. Przechodząc od roz­
padającego się świata dramatów Ibsena, Strindberga, Maeterlincka i Cze­
chowa do nowego stylu rewolucyjnej przemocy, „K ur k a W o d n a" 
proponuje c iągłą zmianę jako jedyne prawo. W „sierycznej tragedii" 
Witkacego materia pozostaje w nieustannym ruchu. Przedstawione oso­
bowości i światy zderzają się ze sobą i rozpadają, a z gruzów powsta­
ją nowe grupy i konstelacje jednostkowych cech i klas społecznych. 
W każdej chwili nowe i niespodziewane perspektywy i możliwości mi­
gają przed naszymi oczami i nikną . 

Będąc dramatem traktującym o początkach, końcach i istotach rze­
czy - o dualizmie narodzin i śmierci, stworzenia i zniszczenia, j~dno­
stki i świata, podmiotu i przedmiotu - „K u r ka W o d n a" jest 
utworem metafizycznym, nadającym konkretny kształt teatralny rzeczom 
pierwszym i ostatecznym, genezyjskim i eschatologicznym. Pozwala nam 
zobaczyć, co leży poza narodzinami i . miercią, tymi krańcowymi punkta­
mi przyziemnego realizmu. Jednocześnie jest to studium „sier społecz­

nych", sztuka na temat ról i tożsamości, rośn ięcia i rozpadania się, utra­
ty osobowości i tworzenia syntetycznych więzi społecznych. ( ... ) 

Od początkowych chwil pierwszego aktu nieprzewidywalność jest 
wprowadzona jako atonalna harmonia sztuki. Pierwsza dekoracja „Kurki 
Wodnej" przewiduje nieograniczoną przestrzeń. ( ... ) Jednak coś psuje ten 
widok, bowiem z kopca sterczy na tle nieba słup koloru bordo, a na 
nim wisi ośmiokątna zielona latarnia - być może motyw wzięty z dzie­
więtnas[owiecznej krzykliwej dekoracji przedstawiającej scenę miejską, 

ale wyrwany z kontekstu, pozbawiony iunkcji i osamotniony w ogołoco­

nym, pustym krajobrazie, w którym się znajdujemy. Wskutek tego prze­
niesienia i samej precyzji kolorów i kształtów latarnia uliczna i inne 
motywy nabierają tajemniczego i nieokreślonego znaczenia. Drogą sko­
jarzenia latarni towarzyszy postać, która tradycyjnie stała pod latarnia­
mi ulicznymi w końcu stulecia: zagadkowa kogiela, na wpół prostytutka, 
tu nazwana Kurką Wodną (eufemiczny anagram wyraz.u kurwa). Wsku­
tek podobnego procesu kojarzenia - choć opóżnionego o kilka minut 
metodą retardacji - nie wiadomo skąd pojawia się latarnik, zapała 

lampę i znika. Osiem koncentrycznych snopów zielonego światła, które 
teraz zalewają scenę ( ... ) to odbicia promieni nieskończoności. 

Bohater „K ur k i ·w od n ej", Edgar Walpor, to współczesny Każ­
dy, nie wiedzący, czym ani kim jest; jednak nieubłagany świat zewnętrz­
ny nieustannie zmusza go, aby stał się kimś lub czymś. Prześladowany 

przez nietzscheańskie powołanie do wielkości . Edgar czuje, że powinien 
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dokonywać bohaterskich czynów, ale uświadamia sobie, :i:e w nowocze­
snym świecie takie przedsięwzięcie jest niedorzeczną utopią. Wtrącony 

wbrew swojej woli w niezrozumiałą teraźniejszość pełną anachronicz­
nych przeżytków, Edgar tęskni do okresu wcześniejszego od powieści 

i dramatów z przełomu wieków, z których wyrasta Kurka, jej latarnia 
i latarnik. Tęskni do prostszej i szlachetniejszej epoki, w które j czło­

wiek był autonomiczny i mógł istnieć samotnie nawet na odludne j wy­
s pie. Zatem aa początk u sztuki Edgar nosi osiemnas towieczny trójg ra­
niasty kapelusz i bu ty z sz rokimi ch olewami ( ... ) i ce luje ze staroświe ·­
ki e j dubeltówk i do Kur ki Wodnej, która błaga, aby ją zabił . 

„K u r k a W o d n a" zaczyna się od zakończenia: bohater zabija 
bohaterkę. Jak części ciała w obrazie Picassa, ułamki slruktmy drama­
tycznej są poprzestawiane, zniekształcone i ułożone w nowy wzór. Ta­
kie przestawienie i ułożenie na nowo tradycyjnych momentów drama­
tycznych uwalnia te składniki od motywacji, celu i wyjaśniania: stają 

się sce nicznie czystymi rzeczami samymi w soJ:iie, tak jak przedmioty 
codziennego użytku, żelazko czy iiliżanka, pozbawione swej iunkcji i wyr­
wane ze swego miejsca przez surrealistów, osiągają wolność i wywołu­
ją zachwyt jako źródła podziwu. 

Rozpoczynając od punktu kulminacyjnego Witkacy odbiera mu jego 
ostateczność przez podważanie absolutnej wartości śmierci fa zatem i ży­

cia) metodą retardacji. Pierwsza niespodzianka metafizyczna następuje, 

kiedy Edgar strzela z obu luf, a Kurka Wodna informuje: „Jeden chybio­
ny. Drugi w serce", ale przez następnych kilka minut nie zdradza żad­

nych oznak umierania. Druga zaskakująca chwila nieciągłości następuje 

natychmiast potem, gdy jakby sprowadzony przez strzały, dziesięcioletni 

Tadzio wypełza zza kopca, na którym stoi Kurka; wskazując na Edgara 
umierająca każe chłopcu iść do tatusia. W ten sposób Tadzio wyrasta 
ze zwłok Kurki, aby być świadk:em jej śmierci. Smierć okazuje się na­
rodzinami, zniszczenie tworzeniem. I kiedy umieranie Kurki odbywa się 

powoli, Tadzio powstaje i dorasta w przyspieszonym tempie. Rodowód 
Tadzia f ... ) jest zagadką nie do odcyfrowania . ( ... ) Nagłe pojawienie si ę 

chłopca na świecie na początku „K ur k i W o d n e j" jest naocznym 
prze jawem pojmowania istnienia ludzkiego jako przerażającego przypad­
ku spotykającego każdą jednostkę bez powodu ani związku przyczyno­
wego z kimkolwiek ani czymkolwiek. ( ... ) 

Gdy w końcu Kurka limiera, przestrzeń staje się czasem. Według di­
daskaliów Witkacego „podczas tego dekoracje zmieniają się w ten spo­
sób, że robi się z pola podwórze kazarnary. („.) Po bokach zasuwają się 

dwie ściany. Zaczyna świecić się slabo w oknach środkowych i w bra­
mie na dole". Póżniej dowiadujemy się, że musiały upłynąć całe mie­
siące czy łata, ponieważ koszary były zbudowane już po śmierci Kurki. 
Z początku Edgar nie zauważa zmiany tła; później zaczynając odczuwać. 

ograniczenie narzucone przez przypadkowe więzy życia, rozgląda się 

i widzi, że ściany zamknęły się wokół niego. W „K u r ce W o d n e j" 
nikną, granice między światem i.ywym i nieożywionym, między zjawi­
skami subiektywnymi i obiektywnymi, w miarę jak tło staje się stanem 
umysłu. Swiatła w oknach zaczynają migotać i ożywać z chwilą, kiedy 
zostają spostrzeżone, a Edgar mówi swojemu nowo przybranemu syno­
wi i powiernikowi: „ ... robi to takie \':rażenie, jakby nas uwięziono". 

Miejsce m człowieka na lej ziemi są koszary czy więzienie, w klóFym 
odbywa się dożywotnią karę. Odarly ze swojej samotności, Edgar zo­
staje pochwycony przez sztuczne związki i zobowiązania, które w po­
mniejszeniu oddają historię człowieka w społeczeństwie. 

Scena teraz płynnie zmienia się przed naszymi oczami, w miarę jak 
coraz więcej narośli rodzinnych i społecznych pokrywa odos obnienie 
Edgara i przekształca czystą sytuację metafizyczną w koszmar pełen 

ludzi. Syn, ojciec, żona, kochanek żony, partnerzy handlowi, służący, 

goście zstępują na Edgara, aż wreszcie jego odludny brzeg (wyspa Ro­
binsona) zostaje zamieszkany przez „cywilizowane" widma z prawdzi­
wego życia, które zamykają go w swojej fałszywej, iluzoryczne j ba­
nalnoś ci. f ... ) 

W takim pomieszaniu różnorodnych składników, połączonych dla wy­
gody i zysku, tajemnica istnienia została całkowicie zapomniana. Po­
nowne zjawienie się Kurki Wodnej, żywej i zdrowej, wydaje się czymś 

zwyczajnym i codziennym i nie wzbudza ;1iczyjego zdziwienia poza zmal­
tre tow a nym i zbitym z tropu Edgarem, który widzi te raz, że miłość, 
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śmierć i wszystkie inne wielkie czyny i uczucia są powtarzalne, od­
wracalne i w rezultacie nieistotne. ( ... ) 

Magiczne wydarzenie. które teraz występuje ni stąd, ni zowąd, te 
rewolucja; lak nagle pojawiła się na ulicach, jall kiedyś Tadzio zza 
kopca. Jednak katastrofa publiczna jest tak zharmonizowana z osobistą, 

że choć nigdzie w sztuce nie wspomina się o stosunkach społecznych, 

wybuch rewolucji wydaje się czymś naturalnym i nieuniknionym. Gdy 
pryskają najściślejsze więzy stosunków osobistych i syn powstaje prze­
ciwko ojcu, a ojciec przeciwko synowi, nic dziwnego, że następuje roz­
kład całego społeczeństwa. W tej „tragedii sferycznej", zbudowanej na 
zasadzie koncentrycznych kół zamkniętych jedne w drugich, upadek ma­
łego świata rodziny jest dokładnym odbiciem i zapowiedzią katastro­
fy wielkiego świata, w którym ona istnieje. ( ... ) 

„K u r k a W o d n a" nie kończy się żadnym rozwiązaniem ani kon­
kluzją, ale raczej efektownym wybuchem wynikłym z połączenia wszy­
stkich końcówek obwodu. Kiedy Edgar pojawia się w swoim osiemna­
stowiecznym stroju z pierwszego aktu, pragnąc powrócić do metafi­
zycznych wymiarów dawnej epoki, Człowiek od latarni wychodzi znów 
do salonu i oznajmia, że zapalono latarnię. Poprzednie tło znowu się po­
jawia w całości ( ... ): „Kotara wiśniowa usuwa się i ukazuje się ( ... ) 
pejzaż z I aktu, ze słupem i palącą się latarnią". Jeszcze raz przestrzeń 
miesza się z czasem. Cofnięcie czasu zmusza Edgara do powtórzenia po­
przednich działań - zabija Kurkę Wodną po raz drugi, sprawiając, że 

„tragedia sferyczna" zatacza pełne kolo, i następnie, skoro spełnił swój 
jedyny cel na ziemi, popełnia samobójstwo. 

Jednak śmierć oznacza narodziny. Odgłosy śmiertelnych konwulsji 
starego społeczeństwa - zbiegające się ze zgonem jego bohatera, Edga­
ra - dochodzą z ulicy w postaci ognia karabinów maszynowych i hu­
ku granatów, co jednocześnie oznacza nadejście nowej ery kolektywiz­
mu. Przemoc rozświetla scenę czerwonymi !;)łyskami wybuchów, wpro­
wadzając na chwilę jasne barwy, które stopniowo zostały utracone przez 
sfery społeczne Nevennorów i ich wymierającego gatunku. Wśród sze­
rzącej się śmierci i zniszczenia Tadzio „rodzi się" jako dorosły, to zna­
czy łotr, który będzie trwał i rozkwitnie pod nowymi rządami, podob­
nie jak egotystyczny, ale podatny na zmiany ojciec Edgara, mogący 

ewentualnie zostać rewolucyjnym admirałem. Trzej starcy, dla których 
rewolucja i utrata majątku jest „jak sen", grają w karty, podczas gdy 
stara cywilizacja rozsypuje się wokół nich. W szybkim i rozładufącym 

napięcie zakończeniu ostateczne epitafium dla tego świata wypowiada 
jeden z graj,ących w karty Starców: „Pas". Edgar, najbardziej metafi­
zyczny i najmniej odporny ze wszystkich, poddaje się klęsce, tajemnica 
pozostaje zamkniętym, nieprzeniknionym kołem. 

(Daniel C. Gerould, „s t a n i sł a w 
Ignacy Witkiewicz jako 
p is a r z", przekład: Ignacy Sie­
radzki, PIW '81). 

STANISŁAW IGNACY WITKIEWICZ 

O SOBIE I SWOJEJ TWÓRCZOŚCI 

- Na podstawie prac wykonanych po powrocie z Rosji, w r. 1918 
przyjęty byłem przez Pronaszkę i Chwistka do utworzonego wtedy związ­
ku Formistów i wystawiałem razem z nimi, za co mam dla nieb głęboką 
wdzięczność, ponieważ był to krótki okres nasu, w którym nie czułem 
się w mojej pracy osamotniony. 

- Muszę zaznaczyć, że teoretycznym formistą, a właściwie wyznaw­
cą teorii Czystej Formy, byłem od szesnastego roku życia, tj. mniej wię­
cej od 1902 r. Wtedy już wykoncypowałem zasadnicze podstawy tej 
teorii w dyskusjach z moim ojcem. 

Chodziło mi o przywrócenie malarstwu rangi sztuki, którą w epoce 
realizmu utraciło, o Fównouprawnienie go z muzyką ... 

- Dążyłem konsekwentnie do przeprowadzenia mojej teorii w prak­
tyce, ale nie programowo i przez gwałt, tylko drogą naturalnego roz­
woju: od naturalistycznego, ale kompozycyjnego pejzażu, poprzez kom­
pozycje obciążone znacznie treścią literacką i portrety, już wtedy psy­
chologiczne, a nie cieleśnie naturalistyczne, aż do ostatnich kompozycji 
z roku 1924, w których zakończyłem moją artystyczną pracę w malar­
stwie, uznawszy dalsze wysiłki w tym kierunku za bezpłodne, niezależ­

nie zupełnie od jakichkolwiek koniunktur powodzenia lub niepowodze­
nia, na które uwagi nigdy nie zwracałem. 

- Uważam, że sztuka, na równi z religią i metafizyką była jednym 
ze środków, przy pomocy których człowiek od wieków starał się uwal­
niać od męczarni istnienia jako takiego, tego codziennego. Dawniej mę­
ką tą był strach przed nieznanym i groźnym, dziś jest to raczej slrach 
przed pospolitością i codziennością, która nas zalewa ze wszystkich 
stron i w krótkim czasie pokryje prawdopodobnie zupełnie. 

- Sztuka jest ucieczką, najszlachetniejszym narkotykiem, mogącym 

przenieść nas w inne światy bez złych skutków dla zdrowia, inteli­
gencji i bez katzenjammeru... Sztuka, która kondensuje nasze poczucie 
jedności i jedyności oso!;)owości, wprowadza nas w stan specyficznego 
upojenia dziwnością Bytu. 

• * • 

- Podobnie jak w malarstwie i rzeźbie przeżywamy samą formę jako 
taką i nawet tworzymy nową - twierdzę, że tak samo musi być moż­
liwość takiej formy w teatrze, formy, w której samo stawanie się w cza­
sie, „dzianie się" czegoś, określonego czysto formalnie - będzie w sta­
nie wprowadzić nas w zupełnie inny niż życiowy wymiar przeżywania, 

w sferę uczuć metafizycznych, podobnie jak to jest w sztuce czystej. 
Aby podobną formę w teatrze stworzyć, trzeba zupełnego zerwania ze 
wszystkimi dzisiejszymi konwenansami teatrillnymi, z dzisiejszym poję­

ciem sceniczności, akcji i psychologicznej podstawy konstrukcji sztuki 
teatralnej. 

- Mam wrażenie, że teatr nie przeszedł jeszcze przez okres wybuja­
łości formalnej, przez którą przeszły inne sztuki i zamiera nie śmiercią 

naturalną, ale katrupiony systematycznie przez jakąś potworną mafię 

dyrektorów, aktorów, reżyserów, którzy dobijają go, pastwią się nad 
nim, tańczą mu po brzuchu w gwoździastych buciorach i kopią w do­
stojną głowę nie mogąc go jeszcze dobić. Jeszcze tli się teatr arty­
styczny i można by, walcząc z ową potworną mafią, rozdmuchać ten 
żar we wspaniałe jakieś ognisko, w którym teatr skonałby spokojnie, 
wyczerpany - a nie po chamsku zamęczony. 
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- Jest jeszcze cały, dawny, dobry repertuar, który należy zostawić 

w spokoj,u, tzn. wystawiać go możliwie odpowiednio w stosunku do wa­
runków, dla których został stworzony. Są w nim rzeczy wielkie, świę­

te, nietykalne i należy je traktować z całym pietyzme1h. Tylko nie „od­
radzać" na miłosierdzie boskie, wszystkich dawnych rzeczy w nowych, 
przy pomocy całej dzisiejszej techniki spreparowanych, sosach. 

- Trzeba rozwiązać ręce i nogi, odknetilować usta i wytrząsnąć 

z głowy wszystkie dawne nałogi. 

- Teatr, który może powstanie, a może nie, nie wiadomo - będzie 

w ścisłym związku z teatrem dawnym, tak jak dzisiejsza - może zaiste 
trochę rozwydrzona i perwersyjna Czysta Forma jest w związku z czy­
stą formą dawnych mistrzów. Tacy geniusze jak Gauguin, Von Gogh, 
Picasso - są zupełnie na równi z mistrzami dawnymi. 

- Zadaniem teatru jest według mnie - wprowadzenie widza w stan 
wyjątkowy... stan uczuciowego pojmowania Tajemnicy Istnienia. Wy­
chodząc z teatru człowiek powinien mieć wrażenie że obudził się z ja­
kiegoś dziwnego snu, w którym najpospolitsze nawet rzeczy miały dziw­
ny, niezgłębiony urok, charakterystyczny dla marzeń sennych, nie da­
jących się z niczym porównać. 

- Nadanie formalnego tonu zależy oczywiście od reżysera. Należy 

jednak zapomnieć kompletnie o życiu i nie zwracać uwagi na żadne ży­
ciowe konsekwencje tego, co się dzieje na scenie w danej chwili. Na­
turalnie nie mówimy tu o konsekwencjach życiowych poza sceną w ro­
dzaju... pustej kasy, zbicia reżysera, aktorów i autora przez publicz­
ność itp. - na które jednak dyrekcja eksperymentującego teatru nic 
powinna na razie zwracać uwagi. 

- Chodzi o możliwość zupełnie swobodnego deformowania życia lub 
świata dla celi stworzenia całości, którejl sens byłby określony tylko 
wewnętrzną, czysto sceniczną konstrukcją, a nie wymaganiem konsek­
wentnej psychologii i akcji według jakichś życiowych założeń. Nie cho­
dzi tu o to, aby sztuka teatralna koniecznie była bezsensowna, tylko 
aby raz przestać się krępować dotąd istniejącym szablonem, opartym 
jedynie na życiowym sensie, lub choćby fanlastycznych założeniach. 

- Sztuka i eksperyment są to dwie niewspółmierne istności. W sztu­
ce nie można próbować - musi się tworzyć tiędąc, że tak powiem, za­
piętym na ostatni guzik. Może wyjść knot mimo wszystkich wysiłków, 

ale ten wysiłek musi być dokonany do ostatka. 

- Są bezwzględnie ludzie, którzy mają pecha. Oczywiście mojego 
pecha nie oddałbym za wiele sław i mi.'j<'ll<ów, ale przecież jest on dość 
nieprzyjemny. Stworzyła się legenda in minus i z tą postacią legendar­
ną wielu walczy zupełnie apriorycznie, nawet nie wiedząc dobrze o co 
chodzi. Jest cała kupa durniów, chcących wmówić, że ja się bawię 

i nabieram, a polem się zdemaskuję i będę się śmiał. Inni idioci na pod­
stawie tego, że większą część życia spędziłem w Zakopanem, deprecjo­
nują wszystko, co zrobiłem. Są także dziwne kretyny, które na podsta­
wie deformacji w moich sztukach uważają, że nie należy nmie trakto­
wać na serio ... Jeśli mówię poważnie, to każdy matoł oczywiście się nu­
dzi, bo mu się myśleć nie chce. I tak jest ze wszystkim ... 

- Urodzić się garbatym Polakiem - to wielki pech, ale urodzić 

się do tego jeszcze artystą w Polsce, to już pech najwyższy. 

- Ginie sztuka i iilozoiia i to ginie w nas. To są banały, od któ­
rych rzygać się zachciewa. Ale trzeba zrozumieć tych, którzy w obrębie 

odpowiadających im zjawisk muszą przeżyć swe życie. To nie jest chwi­

lami łatwe ani zabawne. 

- Jedynym środkiem jest tu praca umysłowa, a nie wysiadywanie 
po kawiarniach, robienie dowlipów, czylanie gazet i chlanie wódy ... 

- Nieuczciwość, zła wola, głupola, brak wykształcenia - olo głów­
ne właściwości naszych pseudo-intelektualistów w literackiej i artystycz­
nej krytyce. Do diabła z tymi problen~ ami! Pokolenie, które rośnie bę­

dzie jeszcze potworniejsze, jako wychowane na inte lektualnej tandecie 

„spłyciarz.y". 
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Żyjemy w epoce straszliwej, jakiej nie znała dotąd historia Juclz­
kości, a tak zamaskowanej pewnymi ideami, że człowiek dzisiejszy nie 
zna siebie, w kłamstwie się rodzi, żyje i umiera i nie zna głębi swojego 
upadku. 

Ludzkość - ohydna banda! Czyż była u zwierząt kara śmierci, pozba­
wienie wolności, to rtury?... Potwornie drogo zapłaciliśmy za ten kawa­
łek kory mózgowej, przy pomocy którego tak wyraźnie widzimy naszą 

i wszelkiego stworzenia melaiizyczną nędzę. 
Dopóki robotnicy pracują z wydart.ymi mózgami i kiszkami, zmecha­

nizowani doszczętnie - czyż na to wydarci zostali nicości? - dopóki 
trwa jak gdyby nigdy nic nie wolnictwo - nie można spocząć ani na 
chwilę. 

W każdym razie lam, gdzie my idziemy te raz, dokąd wleką nas śle­

pe siły społeczne, to jest ku ostatecznej mechanizacji i zbaranieniu -
nie ma przed nami nic. 

- ... epoka nasza obfituje w tak dzikii- kontrasty mogące omamić 

nas w kierunku wiary w jakieś „nowe" albo „odrodzone życie". Są to 
objawy znikome wobec groź.nie piętrzącej się fali szarzyzny, są to tyl­
ko symptomy ostatecznego upadku dawnych wartości, a nie objawy 
istotnego odrodzenia. Jest to jakby wysypka, występująca na chorym 
ciele, dowodząca zatrucia krwi w całym organizmie. Nasze r umie11ce to 
nie rumieńce zdrowia, to hektyczne wypieki, nasz blask oczu to nie 
zdrowy ogień, tylko gorączkowe szkliwo, nasze gwałtowne ruchy i rzu­
canie się to nie wyraz nadmiaru siły, tylko potworne konwulsje, ostat­
nie podrygi konania. 

• • • 

- Rzeczywistość , uczucia życiowe i myśli nie mogą być nigdzie i ni­
gdy ze sztuki programowo wyeliminow<me. Stanowią one naturalny pod­
kład, motor i materiał artystycznej twórczości, na którym ona, jak po­
jedyi1cze grzyby na grzybni swej wyrasta . A jeśli le składniki wyl.Ji­
jają się na plan pierwszy u danego osobnika, czy w epoce całej, to 
wtedy nastę puje upadek iormalnej sztuki - na korzyść przedstawionej 
treści. 

- Powieść to worek, w który nie zwracając uwagi na czystą iormę 

wszystko wepchnąć można. 

- Ja nie zniżam się do opisywania życiowych kawałków, tylko sta­
ram się wytworzyć, może bezskutecznie, typ powi eści intelektualnej i to 
iiłozoiicznej. Taką powieść chciałbym sam czytać, a nie md jej - dla­
tego sam piszę, a nic dla iloty i uznania, bo dni je dnego ani drugiego 
mieć nie będę nigdy i tak. 

- Literatura nasza, w okresie w którym rozc;trzygają się najpiekieł­

niejsze zagadnienia dotyczące fosu całej ludzkości, w okresie, w którym 
ludzkość ta w niebywałych mękach przewala się w zasadniczo inne wy­
miary społecznego bytu - jest, właściwie mówiąc ... letnią wodą, w któ­
rej pływają niedogotowane flaki. 

Część winy za ten stan trzeba przypisać niesłychanie niskiemu po­
ziomowi umysłowemu naszej krytyki literackiej i artystycznej. Zupełny 

brak wykształcenia !ilozoiicznego i estetycznego, brak elementarnych 
wiadomości z dziedziny psychologii, brak odczucia artystycznego i zdol­
ności pojęciowego jego przedstawienia, bFak samodzielnych systemów 
pojęć, brak odwag1i i uczciwości intelektualnej - oto braki naszej kry­
tyki. Poza tym panowie ci nie chcą się niczego uczyć, uważając się, 

nie wiadomo skąd, za autorytety . 

- Czy jest możliwe w jakim cyw Hizowanym kraju, aby ktoś mu­
siał walczyć o wyższy poziom literatury i krytyki artystycznej i aby łJYł 

przez dwanaście lat tej walki albo ignorowany, albo gnębiony bez wy­
boru środków przez całą niemal sferę literatów i krytyków i żeby, mimo 
jego sprecyzowanych poglądów, nikt z nim rze czowo nie dyskutował, 

a tylko wszyscy s ystematycznie utrącali? Dzjwne ... 
Każdy n ądry i uczciwy człowiek, który czytał moje prace i pole1ui­

ki musi jedną rzecz przyznać, że nie chodzi mi o osobiste korzyści, tylko 
o idee. W tym rzędzie idei, które umie zajmowały i których wcielenie 

15 



uważałem za korzystne dla m1szej sztuki i społeczeństwa - jestem i by­
łem zupełnie osamotniony. 

- Jestem jak jakiś nabój wysokiej marki eksplozywności leżący spo­
kojnie na łące. Ale dotąd nie ma armaty i nie ma mnie klo wystrzelić. 

A tego sam nie potrafię - muszę mieć ludzi. 
- Co zaś do „wyskoczenia ponad siebie", to kiep jest ten co do le­

go nie dąży i gdyby nikt ponad siebie nie wyskakiwał, nie byłoby żad­
nego rozwoju i postępu w świecie. Chodzi o to, w jaki sposób to się 

robi. A ponieważ ja tym wyskakiwaniem tylko psuję sobie życiowo 

wszystko i rogię to dalej w ten sam sposób, dowodzi to chyba, że nie 
robię tego dla głupiej sławy i pieniędzy, tylko z wewnętrznej potrzeby. 

- Malarslwo, rzeźba i poezja skończyły się, muzyka jest na ukoń­
czeniu, teatr ma jeszcze jakiś dystans przed sobą, ale i on 1.ginie także. 

* * ~= 

- Wiem, źe gdzieś odbywa się wielka przemiana ludzkości, coś ol­
brzymiego przewala się poza horyzontem mego ciasnego pojmowania. 
Idzie fala przemian, która zmiecie, zniweluje wszystko i inni ludzie wy­
płyną na wierzch i będą tworzyć nowe życie jakościowo nie podobne 
do naszego. Ci, którzy chcą z tym walczyć, to nie ludzie przyszłości -
to jakby kto wkładał pięknie rzeźbiony patyk w koła lokomotywy, chcąc 
ją zatrzymać. 
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