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Deformacja, rzeczywisto$¢ i ,Szewcy””

W III akcie Szewcow pojawia sie tablica z napisem: ,Nuda”, a potem:
»Nuda coraz gorsza”. Nudne jest w tym momencie przemoéwienie Sajeta-
na, ale nuda nie ustepuje, kiedy majster milknie. Nuda trwa do ostatnie;j
sceny, w ktorej betkocaca o matriarchacie Ksiezne Towarzysz X i Towa-
rzysz Abramowski postanawiajg zabrac ze soba, aby po posiedzeniu mie¢
jaka$ detante — odprezenie. Przepracowali sie ostatnio na glanc. Nuda
jest bohaterem sztuki, a nie wrazeniem widza. Nuda panuje nie dlatego,
ze sie nic nie dzieje. Przeciwnie: w Szewcach sytuacje zmieniajg sie z ak-
tu na akt i ze sceny na scene i na dobra sprawe mozna by sobie wyobrazi¢
akt IV i cigg dalszy nieustannych przewrotéw. A jednak jak piorun spada
kurtyna i stycha¢ glos straszliwy:

Trzeba mieé duzy takt.
By skoniczyé trzeci akt.
To nie ztudzenie — to fakt.

Piekny by to byl zaiste temat dysertacji: ,Nuda w literaturze”. Od
romantyzmu do Gombrowicza i Mrozka. Od romantycznego bohatera,
u ktorego autorefleksja w postaci hipertroficznej poprzedza dzialanie, do
zastyglej Formy jako niezdolno$ci nieustannej przemiany?!.

W dramatach Witkacego zdolnos§¢ przemiany jest niemal wrodzong
wlasciwoscig bohateréw i realiow. Niekochajacy przemienia sie w kocha-
jacego, nieprzekonany w przekonanego, nienasycony w nasyconego, po-
twor w bubka, lagodny staruszek w ,pochronia”, kobieta w kobietona,
kobieton w mezczyzne, tyran w wieznia, wiezien we witadce.

Mozna sadzié, ze ta tatwoscé i szybko$¢é zmian, ktére byly obsesyjnym,
a moze nawet programowym motywem dramaturgii Witkacego, nie tyle
nawet wyczerpaly repertuar swych mozliwosci, ile przewrotnie odwrdcity
sie przeciw zalozeniom autora. Jesli wszystko moze sie zmieniaé, to zna-
czy wszystko pozostaje do siebie podobne. Zmiana unicestwia sie sama.

* Po raz pierwszy tekst Jerzego Ziomka ukazal sie w: Studia o Stanistawie Ignacym
Witkiewiczu, red. Michal Glowinski i Janusz Stawinski, Ossolineum, Wroctaw 1972. Prze-
druk zgodny z wersjg oryginatu.

Redakcja ,,Przestrzeni Teorii” sktada serdeczne podzigkowania Pani Annie Ziomek za
wyrazenie zgody na opublikowanie tekstow.

1 Por. J. Btoniski, O Gombrowiczu, ,Miesiecznik Literacki”, 1970, nr 8.
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Umieszczona pod ostatnim aktem Szewcdéw data to 6 marca 1934, ale
dramat powstal w latach 1931-1934. W tym samym czasie (1932-1933)
Witkacy pisat Jedyne wyjscie, $ciSlej mowige tom pierwszy pt. Przyjaciele.
Drugi miat sie nazywaé Dygnitarze i chyba nie zaginal, lecz zostat za-
niechany?. Byloby przesada powiedzieé¢, ze po tych datach nie powstaje
nic istotnego — przeciwnie — Witkacy wykazuje niebywala pasje pole-
miczna: podejmuje problemy teorii osobowosSci i rozwazania nad prze-
sztoScig narodu, powraca do kwestii logiki, fizykalizmu, biologizmu,
replikuje Kotarbinskiemu, Metallmannowi, Leszczynskiemu, pisze o Car-
napie i Wittgensteinie. Nie wszystko z tego czasu sie zachowalo, a przede
wszystkim niewiele z tego bylo przedmiotem bardziej uwaznych roztrza-
san. Ale nie pobtadzimy, jesli powiemy, ze autor Szewcow nie przewyz-
szyl juz potem samego siebie. Nie pobtadzimy, choé¢ sad taki mozemy
oprzec jedynie na guscie popartym przez consensus omniums.

Zalozywszy wiec bez dowodu, ze Szewcy to najwybitniejszy dramat
Witkacego, z ich perspektywy sprobujmy spojrzeé¢ na cate poprzedzajace
powstanie tego utworu dramatopisarstwo: od Korbowy do Sonaty Belze-
buba, i na stosunek praktyki pisarskiej do jej teoretycznych uzasadnien.
Problem to nienowy, ale postawiony z okazji Szewcéw wla$nie odsla-
nia szczegélne trudnosci. Dlaczego te trudnoSci pojawiaja sie wladnie
z racji Szewcow? Lub tez dlaczego takie trudnosci przeczuwamy? Szewcy
i w lekturze, i w realizacji scenicznej wydaja sie dramatem bardziej
jasnym i zrozumialym (jak by powiedzial czytelnik czy widz do Witkace-
go nie przekonany) lub tez bardziej oddalonym od doktryny Czystej
Formy (jak by powiedzial czytelnik z doktryng Czystej Formy bardziej
obeznany).

Szewcow pisal autor miedzy 1931 a 1934. Wszystkie znane nam w ca-
losci dramaty powstaly w latach 1918-1925. W tych tez latach powstaty
zachowane we fragmentach: Straszliwy wychowawca, Szalona lokomoty-
wa i Negatyw szkicu oraz wiekszos¢ zagubionych i znanych nam jedynie
z tytutu dramatéw (jedenascie wymienia Puzyna4), z ktérych jeden — Per-
sy Zwierzontkowskaja — grany byt w Lodzi 1927, ale powstal w 1924, dwa
za$ napisane zostaly w 1926 (Ponury bekart) i w 1929 (Koniec Swiata).
Nie wiadomo zresztg, czy sztuki te w ogéle zostaly ukoniczone. Daty ich
napisania czy przynajmniej rozpoczecia pochodzg z informacji niezbyt
pewnych. W kazdym razie zastanawiajacy jest fakt, ze miedzy eksplozja
dramatopisarska lat 1918-1925 a Szewcami nastepuje przerwa, wypel-
niona praca nad powieSciami: Pozegnaniem jesieni i Nienasyceniem.

2 T. Jodetka-Burzecki, Nota wydawnicza [do:] S.I. Witkiewicz, Jedyne wyjscie, s. 243 i n.

3 Wirpsza wszakze sadzi, ze najwybitniejszym dramatem Witkacego jest Kurka wod-
na (W. Wirpsza, ,,Kurka Wodna”, czyli marionetki, ,Dialog”, 1964, nr 2).

4 K. Puzyna, Nota [do:] S.I. Witkiewicz, Dramaty, t. 2, Warszawa 1962, s. 649 i n.
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Powiesci — jak wiemy — nie uwazal Witkacy za dzielo artystyczne, ale
tematy Pozegnania jesieni i Nienasycenia, tematy adolescencji, sztuki
1 katastrofy, obecne w poprzednich dramatach, wystapily w powiesciach
ze szczegolng dobitnoscia, moze wlasnie dlatego, ze autor czul sie w tym
gatunku zwolniony z rygoréw poszukiwan ,czystoformalnych” i swobod-
niej wyktadat swa koncepcje kultury. Kontynuowat ten wyktad w — pisa-
nym w tym samym czasie co Szewcy — Jedynym wyjsciu.

I by¢ moze w tych okoliczno$ciach wtasnie wolno nam sie dopatrzy¢
jednej z przyczyn odmiennos$ci Szewcow. Wiadomo — zauwazyt to i opisal
dJ. Blonski® — ze Witkacy podejmowat w sposéb ryzykowny dwa trudne do
pogodzenia zadania: pisal, zmagajac sie z oporem tradycji tak, aby dzieto
zblizylo sie do Czystej Formy i aby przez nia przeswitywata Tajemnica
Istnienia, dana w Metafizycznym Uczuciu; zarazem jednak w tym samym
dziele explicite wyktadatl swa doktryne artystyczna i spoteczng. Co wiecej
— egzemplifikowal owa doktryne Srodkami do$é tradycyjnymi, czyli opo-
wiadal o upadku sztuki, o daremnym wysitku przezycia Tajemnicy Ist-
nienia i o nienasyceniu Formga.

Teraz Witkiewicz te dwa zadania podzielit.

W Jedynym wyjsciu wplétt w matzensko-erotyczne perypetie wywody
o upadku sztuki, Czystej Formie i Uczuciach Metafizycznych. Twierdzit
przy tym (moze nie bez racji), ze dzialalno$é intelektualna i artystyczna
moze by¢ tematem powie$ci na réwni z przezyciami i zdarzeniami. Z cen-
tralnej zazwyczaj postaci artysty uczynit dwie postacie: Izydor jest filozo-
fem i teoretykiem, Marceli — malarzem. W ten sposéb rozwazania o roli
sztuki w spoteczenstwie prowadzone sa w dwu ptaszczyznach, ktore od-
powiadaja dwu profesjom samego autora — filozofa i artysty.

W Szewcach nie ma w ogole postaci artysty, postaci stale sie po-
wtarzajgcej przedtem. Nie ma tez innych stereotypowych bohaterow®
(wladcy, uczonego, matrony, nimfetki), jest tylko w swej wiecznosci nie-
zniszczalna Kobieta Demoniczna, znana nam juz Ksiezna Irina Wsiewo-
lodowna, oraz profesjonalista wladzy, Prokurator Scurvy, nienasycony
samiec.

Jedyne wyjscie dzieje sie w koszmarnych czasach rzadéw PZP i Gne-
bona Puczymordy. Tenze Gnebon Puczymorda pojawia sie w Szewcach
wraz ze swymi bojéwkarzami — Dziarskimi Chtopcami.

Nie nalezy tego rozumieé tak, ze Szewcy sg aneksem do Jedynego
wyjscia lub ze Jedyne wyjscie jest aneksem do Szewcow, ale wzajemne
zbiezno$ci i réznice sg z calg pewnoscig znaczgce: uwolnienie Szewcow od

5 J. Bloniski, Znaczenie i znieksztatcenie w ,czystej formie” S.I. Witkiewicza, ,Miesigcz-
nik Literacki”, 1967, nr 8, s. 27.

6 Por. mgj artykut pt. Personalne dossier dramatéw Witkacego w niniejszym tomie,
s.83in.
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niektérych obsesyjnych motywoéw i postaci poprzedniego okresu twoérczo-
$ci oraz od zobowigzan eksplikacyjnych wobec teorii sztuki przyniosto
w rezultacie dramat najwybitniejszy i, co wazniejsze, utwor szczegélnie
wymowny jako dramat polityczny.

Nazywamy Szewcow dramatem politycznym ze wzgledu na sposéb
budowania sytuacji odnoszacych sie do powstawania, funkcjonowania
i upadku spoteczenstwa jako organizmu, a nie z racji mniej lub wiecej
istotnych czy przygodnych aluzji do realiow lat trzydziestych. Realia
takie, przede wszystkim nazwiska autentycznych postaci wprowadzane
w celach polemiczno-zartobliwych (w rodzaju: ,Ja, wicie, Jedrek, znam
Kretschmera z wykladéw tej tam intelektualnej lafiryndy Zahorskiej
w naszej Wolnej Wszechnicy Robotniczej”; Dr., 11, 480), wystepuja we
wszystkich utworach Witkacego i niezaleznie od funkcji porachunkowe;j
spelniajg niemala role w dokomponowaniu czasu narracji. Sa zapewne
wazne, ale nie one tworza o§, na ktérej wspiera sie polityczna kompozycja
dramatu.

2

Koncepcja Czystej Formy jako kompozycji autonomicznej, maksy-
malnie wolnej od wszelkiego ,zyciowego zanieczyszczenia”, jest — przy-
najmniej na pierwszy rzut oka — doktryng, ktérg trudno pogodzié z jaka-
kolwiek interpretacja utworu jako dziela wyposazonego w walory
poznawcze, diagnostyczne czy profetyczne. A przeciez — jesli nie chcemy
popetni¢ grzechu nieszczerosci i obludy — nie potrafimy graé i czytaé Wit-
kacego bez satysfakcji czerpanej wiasnie z odnoszenia dzieta do rzeczywi-
stosci.

Witkacy zdawat sobie sprawe z tego, ze Czysta Forma w teatrze jest
ideatem czy — lepiej rzec: optimum, do ktérego dzieto usiluje sie zblizyé¢,
ale z racji powszechnego w spoleczenstwie braku Uczué¢ Metafizycznych
nigdy sie nie zblizy. Swiadom tego podejmowal — o czym wyzej byta juz
mowa — dwa zadania jednocze$nie: szukal Czystej Formy, a zarazem opi-
sywal daremnos§é owych poszukiwan. Z tej dwoisto$ci zrodzity sie postacie
Artystow nieudanych lub nienasyconych.

To ttumaczy wiele, ale nie ttumaczy wszystkiego, przede wszystkim
nie ttumaczy Szewcow i tych wcze$niejszych dramatéw, w ktérych do
gltosu dochodzily motywy wazkie spolecznie. Wprawdzie takze wiadcy,
podobnie jak artysSci, usituja daremnie zmierzy¢ sie z Tajemnica Istnie-
nia, przeciez nie tylko w obrazie daremno$ci i nieskutecznos$ci dziatan
tkwi przenikliwo$¢ tej dramaturgii.
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Przede wszystkim za$ interesuje nas najbardziej pytanie, czy tak ce-
nione przez nas wartos$ci spotecznodiagnostyczne dramatéow Witkacego
pojawity sie wbrew doktrynie, czy sa moze jej produktem ubocznym
wprawdzie, ale takim, ktory bez zalozenia doktryny i eksperymentu
tworczego nie zostatby odkryty. Inaczej i metaforycznie: czy wartosSci
te sa przewidzianym, nie cenionym przez autora, cho¢ cenionym przez
nas postojem w podrézy, czy tez sg Ameryka odkryta w drodze do Indii,
a wiec ladem, ktory nie byt celem wyprawy, ktéry jednak odkryty zostat
dzieki programowi poszukiwania i odkrywania.

Ta parabola o Kolumbie nie jest tylko pogladowym przyblizeniem
problemu. Sam Witkacy sugerowal poniekad ten rodzaj rozumowania,
tyle ze nie uzywat banalnych poréwnan do odkrycia Ameryki, lecz odwo-
lywal sie do terminologii fizycznej i matematycznej. Co prawda, gdy mo-
wit o czwartym, piatym, a wreszcie széstym wymiarze, nieustannie prze-
kraczatl granice powagi i zartu, ale z calg pewnoscig zdawat sobie sprawe,
jaki typ konfliktu wystepuje miedzy wspélczesng a tradycyjng fizyka czy
geometria. Gyubal Wahazar, czyli Na przeleczach bezsensu nosi podtytut:
»Nie-euklidesowy dramat w czterech aktach”. Ta ,nie-euklidesowo$¢” nie
jest wcale taka kping, na jakg wyglada.

Witkacy mégt rozumowaé w ten sposéb: sztuka Czystej Formy ma sie
tak do sztuki realistycznej (na przykiad do powie$ci w tym sensie nie
bedacej wlasciwie sztuka), jak fizyka einsteinowska do newtonowskiej
lub geometria euklidesowa do nie-euklidesowej. Méwiac: ,ma sie tak”, nie
mamy na mysli opozycji miedzy prawda a nieprawdag ani miedzy trady-
cyjnoscig a nowoczesnoscig, lecz miedzy sferami poznania. Upraszczajac
z koniecznosci nieco kwestie: klasyczna fizyka i klasyczna geometria wy-
starczaja do zbadania i opisania rzeczywisto$ci w granicach odpowiadaja-
cych zmystowemu i empirycznemu poznaniu w okolicach kuli ziemskiej.
Poza tymi granicami klasyczny opis i pomiar nie wystarczaja i zawodza.
Istnieje taka plaszczyzna, zwana plaszczyzng Lobaczewskiego, i taka
przestrzen, zwana przestrzenig Lobaczewskiego, na ktérych nie zachodzi
aksjomat Euklidesa: na plaszczyznie takiej ,przez punkt nie lezgcy na
danej prostej przechodza co najmniej dwie rézne proste, lezace z dana
w jednej plaszczyznie i nie przecinajace jej”. Podobnie sztuka realistyczna
wystarcza do opisania i poznania potocznego doSwiadczenia zyciowego;
natomiast jest taka sfera bytu, zwana Tajemnicg Istnienia, ktorej prze-
zycie, zwane Uczuciem Metafizycznym, wymaga odrzucenia $rodkéw do-
stepnych sztuce realistycznej a zastosowania §rodkéw zwanych Czysta
Forma.

Tu nawias: wydawac by sie moglo, ze stosujac takg eksplikacje Czy-
stej Formy utrudniamy sobie zrozumienie miejsca dramatéw politycz-
nych w calej tworczosci Witkacego, a w szczegélnosci w tworczosci teore-
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tyczno-doktrynalnej. Zwréémy jednak uwage, ze dramat nazwany ,nie-
euklidesowym”, Gyubal Wahazar (oznaczony gwiazdka), nie jest szcze-
gblnie zdeformowany — przeciwnie: jest logiczny, fabularny, streszczalny.
Ale tez i deformacja poprzedzajgca Czysta Forme wcale nie zaktada alo-
gicznosci 1 afabularnosci, jak to sie wydawalo niektérym przeciwnikom
Witkacego.

Powiedzieliémy: deformacja poprzedza Czystg Forme, co nie znaczy,
ze deformacja Czysta Forme implikuje. Witkacy, odpierajac zarzuty prze-
ciwnikow, pisat:

Chodzi 0 mozliwo$é zupelnie swobodnego deformowania zycia lub §wiata fantazji
dla celu stworzenia catosci, ktérej sens bytby okreslony tylko wewnetrzng, czysto
sceniczng konstrukejg, a nie wymaganiem konsekwentnej psychologii i akcji we-
dtug jakich$ zyciowych zalozen, ktore to kryteria mogg odnosié sie do sztuk, be-
dacych spotegowang reprodukcjg zycia [Nfm., 278].

Zwréémy uwage, ze Witkiewicz méwil o deformowaniu zycia lub
Swiata fantazji (podkr. moje — J.Z.), co znaczy, ze fantazji nie prze-
ciwstawial zyciowej prawdzie, lecz odwrotnie; i tzw. prawde zyciowa,
i fantazje traktowat jako okre$lone konwencje, zastugujace na to, by je
zwalczaé wtedy, gdy przyjmuja tzw. ,zyciowy”, a nie ,artystyczny punkt
widzenia” (Nfm., 269). Artystycznym za$ punktem widzenia nazywat
skonstrukcje samg w sobie, bez zadnej uzytkowosci ubocznej” (Jw., 50).

Witkacy, ktory stworzyl wilasny system filozoficzno-estetyczny, pro-
wadzit walke, w ktorej czesto czutl sie osamotniony, nie zdajac sobie moze
w pelni sprawy z tego, ze wypowiada mysli nurtujace catg sztuke — od
konica XIX w. poczawszy. Mallarmé, Rimbaud, Picasso, Brémond, Kan-
dinsky, Reverdy, Peiper — to indywidualno$ci na tyle rézne, ze prawie nie
wypada wymienia¢ ich jednym tchem, na tyle jednak spowinowacone, ze
mozna o nich méwi¢ jako o formacji intelektualno-artystycznej, potgczo-
nej wspolnotg celu — uwolnienia sztuki od zobowiazan imitatorskich wo-
bec rzeczywistosci.

Pierre Reverdy twierdzil, ze obraz poetycki nie przedstawia, lecz su-
geruje, ze nie moze sie zrodzi¢ z poréwnania, lecz tylko z zestawienia?’.
Wassily Kandinsky méwit o stopniowym uwalnianiu sie sztuki od celow
praktycznych i od przedmiotowosci jako o drodze do osiggania pierwiast-
ka duchowego8. Peiper pisal, ze stowa w poezji odnosza sie do rzeczy-
wisto$ci tylko wtornie, w istocie bowiem poezja wskazuje na tworzywo
jezykowe i jego zobowigzania. Nie piekne metafory, lecz kuznia obra-

7 R. Garaudy, Droga Aragona, przet. I. Wachlowska, Warszawa 1965, s. 51.
8 W. Kandinsky, Malerei als reine Kunst. Inhalt und Form, ,Der Sturm”, 1914,
nr 177-179.
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z6w, sama wyobraznia — sgdzil Brzekowski — jest zywiolem poezji, samag
poezja.

Przytoczone przyklady — mimo podobienstw — sg przyktadami pro-
graméw wzajemnie kolizyjnych i polemicznych, ale o to tez wlasnie cho-
dzi, ze réznice pogladéw nowatorskich dowodzg rozmiaréw kryzysu dzie-
wietnastowiecznej sztuki mieszczanskiej. Rewolucja w sztuce pod wielu
wzgledami przebiega podobnie jak rewolucja spoteczna: stwarza solidar-
no$¢ buntownikéw, a zarazem dzieli ich i réznicuje, rodzi odtamy i sekty
wzajemnie sie zwalczajace. Witkacy na przyktad odrzuca koncepcje abs-
trakcjonistow, choé docenia sens negatywnej czesci ich programu. Peiper
rozumie, skad sie wziela futurystyczna koncepcja sléw na wolnosci, ale
krytykuje ja zdecydowanie.

Z pewnym koniecznym uproszczeniem powiemy, ze Witkacy dzieli
z cala dwudziestowieczng awangarda przekonanie o konieczno$ci ograni-
czenia w dziele artystycznym jego funkcji egzotelicznych na rzecz
wzmocnienia funkcji endotelicznych. Rozmy$lnie uzywamy terminéw,
ktorych nie ma ani u autora Nowych form w malarstwie, ani u autora
Nowych ust. Terminy te sa zresztg tylko ,tymczasowe”, potrzebne dlate-
go, ze sa neutralne i wygodne jako swego rodzaju wspélny mianownik,
ktory pozwala dostrzec podobienstwa, nie sugerujac przy tym genetyczne;j
zalezno$ci. Funkcjg egzoteliczng nazywamy wszelkie nakierowanie zna-
ku artystycznego na pozaznakowsg rzeczywisto$é. Funkcja endoteliczng
za$ — funkcje zmierzajaca do uwydatnienia autonomicznej warto$ci sto-
sunkéw miedzyznakowych. Zamiast ,funkcja egzoteliczna” mozemy po-
wiedzie¢: ,symboliczna” — pod tym warunkiem jednak, ze terminu tego
bedziemy uzywali w znaczeniu nadanym mu przez semiotyke struktura-
listyczng, a nie jako pojecia z zakresu poetyki i historii pradéw arty-
stycznych. Méwiac o funkcji endotelicznej mamy na mysli dwie relacje:
relacje paradygmatyczna (czyli laczaca dany znak ze swoista rezerwa
innych znakéw, z ktorej zostaje wyrwany w celu umieszczenia go w wy-
powiedzi®), oraz relacje syntagmatyczna (czyli taka, w ktorej znak usytu-
owany jest nie wobec swoich potencjalnych ,braci”, lecz wobec swoich
aktualnych sgsiadow).

Najistotniejszg kwestia jest stosunek funkcji endotelicznej do poza-
znakowej rzeczywistoSci. Powiedzenie bowiem, ze dzielo ma spetniaé
przede wszystkim funkcje estetyczne, jest banatem po czesci tylko praw-
dziwym. Funkcja endoteliczna dzieta sztuki nie jest bynajmniej pozba-
wiona zwiazkéw z pozaznakowa rzeczywistoS$cig, czyli — inaczej mowigc
— posiada pewne wyposazenie mimetyczne (o ile oczywiscie terminu mi-
mesis nie bedziemy rozumieli naturalistycznie). Nie popelnimy btedu,

9 R. Barthes, Mit i znak, Warszawa 1970, s. 266.
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jesli problem ten obja$nimy za pomoca wspéiczesnej refleksji strukturali-
stycznej, ktora jest przeciez dalsza i jasniej wyrazona konsekwencja tego
przelomu, z ktorego poczeta sie Czysta Forma.

O twoérczosci strukturalistycznej w tym szerokim slowa rozumieniu
pisze Barthes:

(...) twérczosé czy refleksja nie sg tu samoswoim ,odciskaniem” §wiata, ale praw-
dziwym wytwarzaniem $wiata, ktéry przypomina swéj pierwowzor, nie aby go
kopiowaé, ale by go uczynié¢ zrozumiatym. Dlatego wlasnie mozna powiedzieé, ze
strukturalizm z natury jest dzialaniem nasladowczym i wla$nie dlatego, Scisle
moéwige, nie ma technicznej réznicy miedzy naukowym strukturalizmem
z jednej a sztuka w ogole, w szczegdlnosci zas literatura — z drugiej strony: jedna
i druga wigze sie z mimesis, opartg nie na analogicznoSci substancji (jak w sztu-
ce tzw. realistycznej), ale na analogiczno$ci funkcji (co Lévi-Strauss nazywa
homologigl?).

W tym sensie wolno nam rzec, ze i u Witkacego, i u Peipera (przy
tych przykladach pozostanmy) dzieto jest odtworzeniem poprzez swoja
budowe domniemanej zasady funkcjonowania §wiata. W tym sensie i do-
piero na tym pietrze trzeba rozwazaé réznice. Peiper wprawdzie, postulu-
jac lad artystyczny i organicznos$¢ w sztuce, wymienial dramaty Witkace-
go, ktore w pewnych miejscach robig wrazenie takiej ,organicznosci”!l,
Witkacy z kolei przywotywal w liscie do Edmunda Wierciniskiegol2 wéréd
nazwisk godnych uwagi we wspoétczesnym zyciu literackim nazwisko Pei-
pera. Ale mimo tych wzajemnych sympatii ludzi solidarnych w walce
o nowg sztuke nietrudno dostrzec to, co ich dzielitlo. A dzielilo ich od-
mienne pojmowanie skutkéw postulowanej endotelitycznosci sztuki. Pei-
per przewidywal, ze ,masa-spoleczenstwo narzuci swoja budowe sztuce”
ize ,dzielo sztuki bedzie uorganizowane spolecznie”, co znaczy takze, ze
»dzieto sztuki bedzie spoteczenstwem”!3, Witkacy natomiast sadzil, ze
niebawem zapanuje zmechanizowane ludzkie mrowisko, ktore zniszczy
ostatnie przejawy indywidualizmu — i obraz takiego spoteczenstwa od-
twarzal w dramatach i powieSciach. Sztuce za§ — cho¢ w S$wietle tych
katastroficznych przekonan bylo to zadanie beznadziejne — przyznawal
role obrony Istnienia Poszczegdlnego i otwarcia przed nim Tajemnicy
Istnienia.

10 Barthes, op. cit., s. 275-276 (przel. A. Tatarkiewicz).

11 T, Peiper, Miasto — Masa — Maszyna. Cyt. za: A. Lam, Polska awangarda poetycka,
t. 2, Krakéw 1969, s. 315.

12 List z 26 sierpnia 1927 roku. Cyt. za: K. Puzyna, Wstep [do:] S.I. Witkiewicz, Dra-
maty, t. 1, s. 13.

13 Peiper, op. cit., s. 316.
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3

Jesli powiemy, ze w tych koncepcjach mamy do czynienia z dwoma
odmiennymi typami utopii, to nie znaczy, ze wypowiadamy jakikolwiek
ujemny sad. W tym sensie pod stowem ,utopia” rozumiemy forme Swia-
domosci postugujacej sie ekstrapolacja — to znaczy zadaniem, aby war-
tosé, o ktéra pytamy, mogta byé obliczona na podstawie znanego prze-
dziatu funkgji. Utopia jest wiec futurologicznym mysleniem w sztuce. Od
wlasciwej futurologii naukowej tym sie jednak rézni, ze zastuguje sie
kulturze (wbrew zamiarom) nie obrazem przyszlych dziejow (z reguly
falszywym), lecz — przeciwnie — wyprowadzong z hipotezy przysztosci
diagnoza terazniejszosci. To, czy obraz przyszlosci jest obrazem szczescia,
czy porazki ludzkosci, jest dla terminologii kwestig drugorzedna: istnieja
utopie negatywne czy — jesli kto woli — antyutopie. Utopia negatywna,
nawet najczarniejsza, nie jest wizjg apokaliptyczna. Rzecz w tym, ze au-
tor utopii nie przypisuje sobie charyzmatéw proroczych. To wazne, prorok
bowiem nie postuguje sie zadnymi ze wspoélczesnoSci czerpanymi prze-
stankami wnioskowania o przyszto$ci, poniewaz prorok wie wszystko
w natchnieniu, utopista zas tworzy model przysztosci z wyolbrzymionych
elementow $wiata obserwowanego.

Program Peipera byl utopig optymistyczng, a co wazniejsze — pro-
gramem, ktérego punkt pierwszy — poezja jako tad organiczny — zostal
zrealizowany w praktyce ,Zwrotnicy”. Gdy jednak Peiper zabieral sie do
dramatéw!4, trafial na opér tego samego materiatu, o ktéorym pisat tak
czesto Witkacy, opor znakéw fabularnych odnoszonych do Swiata rzeczy-
wistego.

Program Witkacego byl utopia pesymistyczna podwdjnie: zadal od
sztuki zdolno$ci wzbudzenia Uczué Metafizycznych, uczué dostepnych
jednostkom wybranym i indywidualnoSciom wybitnym, a jednocze$nie
przewidywat bliskie nadejscie czaséw nie sprzyjajacych wielkim samotni-
kom. Stad — jak wiemy — owo charakterystyczne pekniecie, owa wyrazi-
sta rysa na dzielach Witkacego, ktére Srodkami mniej lub bardziej od
Czystej Formy odlegtymi usitujg wyrazi¢ potrzebe Czystej Formy. Stad
centralna postaé dramatéw — Artysta, zazwyczaj nieudaty, a nieudaty
takze i dlatego, ze z natury rzeczy wyposazony w sprawno$¢ méwienia
o sztuce, a nie jej uprawiania. Jesli jest poeta, powinien demonstrowac
swa poezje, a tego autor nie umie nakazac¢ swym postaciom, tak ze jesli
ktokolwiek w dramatach Witkacego mowi wierszem, to sg to zwykle
wiersze koszmarne, wtasciwie drwina z poezji. Czesto wiec postacie arty-

14 O dramatach Peipera i Witkacego por. J. Ratajczak, Co jest ,skoro go nie ma”?,
,Dialog”, 1970, nr 10.
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stow to malarze lub muzycy. Istvan z Sonaty Belzebuba moze zapewniaé
o drzemiacej w nim sile artysty bez obowiazku sprawdzenia talentu
w czasie akcji scenicznej. A jednak i on ponosi porazke — motyw zaprze-
dania duszy diablu zostaje skompromitowany: pieklo przypomina juz
tylko kabaret.

Psychologia bowiem postaci i ich dziatania — pisal autor — muszg byé pretekstem
dla czystego nastepstwa wypadkéw; chodzi tylko o to, aby ciggto$é psychologii
postaci i dziatan o zyciowych zwigzkach nie byla tg zmora, pod ktérej cisnieniem
powstawalaby konstrukcja sztuki [Nfm., 279].

Preteksty te, zazwyczaj szczegély obyczajowo-psychologiczne, nie
mogtly by¢é w dramacie znakami calkiem przezroczystymi i wiktaty kon-
strukcje w stosunki podobienstwa, zachodzace miedzy $wiatem przed-
stawionym a Swiatem rzeczywistym. Sztuka realistyczna brata (i bierze)
przekorny odwet za rzucona na nig klatwe. Wscieklice odczytano jako
utwoér aluzyjny o Witosie, co ubodlo chyba Witkacego, ktéory moglby
wprowadzié¢ nazwisko Witosa do dialogéw, tak jak wprowadzat Boya,
Stonimskiego, Chwistka i wlasne wreszcie, ale nie moégl napisaé czego$
w rodzaju piece a clef.

Realistyczna skaza na dramatach Witkacego znika lub przynajmniej
nie jest tak dotkliwie widoczna w sztukach, ktére nazwaliSmy polityczno-
-spotecznymi, lub przynajmniej w ich polityczno-spotecznych watkach.
Sztuki, o ktérych mowa, to w kolejno$ci powstawania: Maciej Korbowa
1 Bellatrix (1918), Oni (1920), Gyubal Wahazar, czyli Na przeleczach bez-
sensu (1921), Bezimienne dzieto (1921), Janulka, corka Fizdejki (1923)
i — przede wszystkim — Szewcy (1931-1934). Pomineliémy Nowe Wyzwo-
lenie (1920), Mgtwe (1922) i Jana Macieja Karola Wscieklice (1922) jako
te, w ktorych wystepuja problem i postaé¢ wiadcy (Ryszard III, Hyrkan,
Wscieklica), ale w ktorych wiadza i spoleczenstwo nie funkcjonuja jako
czynnik dramatotworczy. Zreszta to tylko egzemplifikacja, a nie syste-
matyka.

Dramaty te, umieszczone w czasie rozmy$lnie nie oznaczonym, opo-
wiadajg o walkach sit, ktére nazwaé¢ by mozna silami pseudonimowany-
mi. Syndykat siarkowy walczy z ,centralnikami”, do walki wkracza syn-
dykat zelaza, ktérego utajonym czlonkiem okazuje sie Korbowa (Maciej
Korbowa 1 Bellatrix). W Onych zwolennicy religii Absolutnego Automaty-
zmu niszczg systematycznie dziela sztuki. Automatyzm weciela sie nieraz
w ustréj jedynowladczy (Gyubal Wahazar). Przechodzenie wladzy z rak
do rak odbywa sie wowczas technikg duchowego zamachu stanu, wspo-
magang eksperymentami naukowymi nad przeszczepianiem gruczotéw
(Ojciec Unguenty pokonuje Wahazara i sam staje sie Wahazarem II).
Zastapienie wtadzy Swieckiej przez duchowna bywa zazwyczaj humbu-
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giem pragmatystycznym: syndykatom nalezy daé fikcyjna religie (Bezi-
mienne dzieto). Tu zreszta konstrukcja zmiany dla zmiany przybiera
rozmiary zapowiadajace Szewcow: wszyscy spiskuja przeciw wszystkim
i kiedy pod koniec zdawa¢é by sie mogtlo, ze juz zwyciezyli zwolennicy sek-
ty Mieduwala, okazuje sie, ze zrobili tylko pierwszy wytom dla tryumfu
Masy ,prawdziwych leniweéw” ,bez zadnych wodzéw i bez pracy” (Dr., 11,
121). Panstwa wielkich wiadcow i bohateréow, wielkich nawet w zbrodni,
naleza do bezpowrotnej przeszto$ci. Nie udaje sie ani odwrécenie, ani
cykliczne powtérzenie historii. Nie powiodta sie préba zbudowania
sztucznego panstwa dwu mocarzy, kniazia Litwy, Fizdejki, i Wielkiego
Mistrza Neokrzyzakow, ktore miato wykorzystaé dzicz, miazge i entropie
nie jako tto, lecz jako istotny material (dla unikniecia nieporozumien do-
dajmy, ze terminu ,entropia” uzywa Wielki Mistrz w swej programowej
wypowiedzi; Dr., II, 321).

Powiedzieliémy, ze u Witkacego walczg sity ,pseudonimowane”, mi-
mo ze syndykalizm byl przedmiotem rozwazan i krytyki Witkacego jako
koncepcja szczegélnie obcigzona odpowiedzialnos$cig za program szczesli-
wego ludzkiego mrowiska. Ale w starciu syndykatu siarki z syndykatem
zelaza nie chodzi o nazwe wlasna, lecz o podobienstwo nazw pozornych,
podobienstwo, za ktérym ukrywa sie trudno§é rozréznienia programéw.
Nazwy maja nic nie znaczy¢ — jak np. mieduwalszczycy w Bezimiennym
dziele, gdzie autor wprowadza dodatkowy przekorny chwyt z postacig
umieszczong w spisie oséb, a w dramacie nie wystepujacg. Zatozyciel
stowarzyszenia spoleczno-religijnego, Joachim Mieduwal — to niezmiernie
tlusty starzec o bardzo dlugich wlosach i brodzie mlecznej biatosci, twa-
rzy czerstwej i rumianej, ale rzecz w tym, ze wyglad postaci ma by¢ wi-
dzowi znany tylko z portretu, ktory artysta — malarz Plazmonik — musi
w wiezieniu malowaé bez modela. Nazwy moga znaczyé ewentualnie ja-
ko igraszki slowne o pewnym etymologicznym zabarwieniu — nazwisko
Gnebon Puczymorda z Szewcow i z Jedynego wyjscia nie okresla ideologii,
lecz sugeruje metody Dziarskich Chlopcéw. I nie mozna Dziarskich
Chtopcow uwazaé za aluzje do faszyzmu czy prefiguracje faszyzmu. O fa-
szystowskim syndykalizmie méwi Witkacy wprawdzie wprost, ale poety-
ka prefiguracji czy klucza jest jak najbardziej obca Witkacemu. Problem
Szewcow jako dramatu katastroficznego polega na tym, ze — jak powie-
dzieliSmy na poczatku — zmiany sa pozorne i znoszg sie wzajemnie. Ka-
tastrofa — to katastrofa §wiata przy pozorach ideologii, a wiec bez niej.
Przy interpretacji Szewcow zapomina sie czesto o scenie w akcie II,
w ktorej pod wodzg syna Sajetana wpadaja pachotki Gnebona Puczymor-
dy i na rozkaz Prokuratora Scurvy’ego rzucaja sie na szewcow. Po strasz-
liwej walce zaczynaja jednak ,tez pracowaé: po prostu uszewczajg sie”
(Dr., 11, 525).
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Lsuszewczy¢ sie” to brzmi tak, jak ,zborsuczy¢ sie” (W matym dwor-
ku). Wchodzi pan Maszejko i melduje: ,,(...) wszystkie suki zborsuczyly sie
w Powierzyncu. Jestem w rozpaczy. Co robi¢?” Na to Nibek: ,Odborsu-
czymy je, panie Maszejko” (Dr., I, 357). Zdanie o zborsuczonych sukach
jest w swoim kontekscie zartem z konwencji dramatu naturalistyczno-
obyczajowego i poza tym epizodem nie ma zadnych kontynuacji dramato-
tworczych. Inaczej w Szewcach. ,Uszewczenie” pachotkéw prowadzi do
entropii aktu III. Zmiana jest pozorna, nastapito tylko odwrécenie sytu-
acji: szewcy ptawig sie w dobrobycie, a Prokurator Scurvy robi buty. Saje-
tan miele ozorem do znudzenia i staje sie juz tylko godltem przeszlosci.
Trzeba go wiec zakatrupié jako ofiarnego byka. Czeladnik do Sajetana.

Zzymaj sie se dowoli nikiej wyzymaczka jaka, nic ci to nie pomoze. Méw se bur-
zujskie modlitwy. Nie mogles dalej wodzem zywym byé, bo§ sie wyprztykatl
przedwcze$nie przez te przeklete papirusy i gadanie bez nijakiego pomiaru, to
bedziesz §wieta mumig, ale martwg, kocie! Wtedy my te resztki twej sity zeska-
motujemy i stworzymy mit o tobie: a nie damy ci sie rozlozy¢ za zycia na oczach
tlumu w takie chéwno sobacze — to pochodzi od ,chowaé si¢” — twoja sitla musi
byé w pore zamagazynowana, ale na trupie, kochanie, zeby$ sie nie zdgzyt skom-
promitowaé — i nas tez [Dr., II, 535].

Zuzyte i puste sa stowa i1 zuzyte rekwizyty! ztota siekiera — transfor-
macja zlotego rogu. Niczego nie zmienia przyjsScie Chochotla, spod ktérego
zreszta wytazi zwykty Bubek. Odglosy Wesela stychaé¢ w calym dramacie.
Nie tylko zreszta Wesela — catej filozofii pustego czynul®, ale pozbawionej
juz wyrzutéw, goryczy i rozpaczy.

4

Czy dramat moglby sie nazywaé inaczej, nie Szewcy? Pytanie pozor-
nie nierozsadne i ryzykowne. Jedno wiemy z pewnoscig: je$li tytulem
miata byé nazwa zawodu czy grupy spolecznej, to z pewnoscia nie mogliby
to by¢ na przyklad ,Kowale”. Ani ,Zniwiarze”. Chociaz mozna sobie wy-
obrazi¢ — dajmy na to — ,Krawcow”. Spekulujemy, oczywiScie, ale taka
metoda sprawdzania skutkéw wewnetrznego przekladu moze sie okazac
uzyteczna. Bo oto juz intuicyjnie stwierdzimy, ze ,kowale” czy ,zency” to
nazwy wyposazone w znaczenie symboliczne. Istnieje topos kowala, kuz-
ni, mlota, zniwiarza, Zecia, sierpa, ale nie istnieje topos szewca i buta.
Chyba w zartobliwym przystowiu i zartobliwej piosence. ,Szewcy” sa
$mieszni, ale i komizm odgrywa w praktyce poszukiwan ,czystoformal-
nych” niebagatelng role. Pomniejsza postacie do wymiaréw figur (azeby

15 M. Piwiriska, Romantyzm i jego legendy (w druku).
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nie rzec marionetek, jak proponuja niektorzy krytycy!6) i staje sie gestem
obronnym, ktéry zabezpiecza sens sztuki przed symbolicznym i ,zycio-
wym” zanieczyszczeniem.

Jesli w dramatach lat 1918-1925 komizm byl efektem mniej lub bar-
dziej mimowolnym, to w Szewcach jest $rodkiem stosowanym tak roz-
rzutnie, ze az demonstracyjnie. We wszystkich dramatach obserwujemy
odindywidualizowanie mowy, ktére polega na wielostylowosci jezyka
wszystkich postaci. W Szewcach ta wlasciwosé przyjmuje postac skraj-
na: gwara szewcow miesza sie z terminologia naukowofilozoficzng, ary-
stokratyczny styl Iriny Wsiewolodowny rodem z brukowego romansu
— z wulgaryzmami. Samowola jezykowa bohateré6w prowadzi do kompro-
mitacji ideowego sensu wypowiedzi.

W dramatach z lat 1918-1925 Witkacy postugiwatl sie bohaterami
wypozyczonymi z literatury trzeciorzednej, ktérych starat sie sprowadzié
do kilku powtarzajgcych sie stereotypow!?’. Stereotypy (artysty, wladcy,
matrony, nimfetki, uczonego, efeba, kobiety demonicznej) mialy sie stac
znakami przezroczystymi na tyle, by odstonié istotng gre na wyzszym
poziomie: daremno$¢ dazenia jednostki do przezycia Tajemnicy Istnie-
nial8. W ten sposob Istnienie Poszczegodlne, ex definitione niepowtarzalne,
pojawialo sie pod postacia bohatera-stereotypu jako egzemplarz klasy
(artystow, wladcow, matron, nimfetek, uczonych, efeb6w, kobiet demo-
nicznych). Egzemplarz klasy za$ traci swoja ,,poszczegolnosé”.

Mimo to stereotypy z trudem uwalniaty sie od swych znaczen zycio-
wych, czyli od egzotelicznego nakierowania znaku. Powtarzalnos¢ postaci
bywata czesto rozumiana jako zabieg parodystyczny. Mozna powiedzieé:
niestusznie. Ale nie mozna przeoczy¢ faktu, ze Witkacy, operujac stereo-
typami literatury niskiejl9, nawigzywal polemike z wszelka niewydolno-
$cig 1 bezradnos$cia dramatu naturalistycznego. Stad koniecznosé defor-
macji polegajacej na odwrdéceniu zwyklego porzadku motywacyjnego,
zwanego psychologizmem, na lekcewazeniu linearnego czasu i na kpinie
z prawdopodobienistwa zdarzen. Rzecz znamienna, ze tego rodzaju defor-
macji jest najwiecej w dramatach oznaczonych krzyzykami, czyli takich,
ktore od Czystej Formy sie oddalaly. Przykladem — choéby W matym
dworku.

Nie sadzit jednak Witkacy, ze deformacja jest celem dla siebie. W re-
plice na zarzuty Wiktora Brumera pisat:

16 Wirpsza, op. cit.

17 Na ten temat obszerniej w moim artykule: Personalne dossier...
18 J. Blonski, Teatr Witkiewicza, ,Dialog”, 1967, nr 12, s. 78.

19 Por. A. Wazyk, O Witkiewiczu, ,Dialog”, 1965, nr 8, s. 72.
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Wyobrazam sobie zupelnie dobrze czysto formalny utwér bez zadnych dewiacji
od zycia. Twierdze jednak, ze dzisiejszy odbiorca (artystyczny) i artysta nie
mog3g siebie przezywaé w formach dawnych, a dla stworzenia nowych muszg zy-
cie deformowaé. Stopnie tej deformacji to jak ,rzedy” nieskoniczonosci w matema-
tyce, wedlug Natorpa np. — to co byto deformacjg w stosunku do zycia = 0, to mo-
ze byé nowa realnoscig dla nowej deformacji dla celéw formalnych20.

W Szewcach nie ma tego typu deformacji, to znaczy nie ma owych
skrzetnych zabiegéw woké6l odpodobienia $wiata przedstawionego.
Witkacy w Szewcach rozdziela ciosy na lewo i na prawo w niezliczonych
aluzjach i docinkach, ale nie reprodukuje, nawet w ksztalcie karykatury
czy stereotypu, konstrukeji sztuki bebechowatej. W Szewcach Witkacy
zaniechat problematyki artysty nienasyconego forma, zaniechat czy prze-
niést do Jedynego wyjscia — to obojetne, w kazdym razie pseudonimowane
1 pomniejszone do figur postacie zaczety funkcjonowaé tylko jako elemen-
ty gry, znaczace nie przez swe substancjalne wlasciwoéci, lecz przez
relacje. W Jedynym wyjsciu podaje Marceli takie okreSlenie formy:
~Wszystko w sztuce (a kto wie, czy 1 nie w zyciu) polega tylko na stosun-
kach” (Jw., 139). Zdanie to zostalo wypowiedziane mimochodem wpraw-
dzie, ale jako natretny motyw ideowy mys$l ta towarzyszy catej tworczosci
Witkacego. W Macieju Korbowie méwi Weborek: ,Panie baronie, winnych
nie ma w naszym towarzystwie, jak réwniez win. Sa tylko kary” (Dr., I,
92). Tylko ze w Korbowie byt to epizodyczny dowcip absurdalny. W Szew-
cach za$ po usunieciu z dramatu owych daremnie dzialajacych podmio-
tow metafizycznego nienasycenia pozostalo czyste dzianie sie dramatycz-
ne, pozbawione motywacji psychologicznej.

Polityka jest tematem, ktéry w sztuce (fabularnej) natrafia na opoér,
jaki narracji o osobach stawiajg nieosobowe zdarzenia. Z pro-
blemem reifikacji stosunkéw ludzkich i alienowania jednostek zmierzyta
sie literatura dwudziestowieczna w najrézniejszych wersjach. Jedno byto
wspoélne.

»Wlasciwa epoce rewolucji rewizja wszelkich wartos$ci postawita w cen-
trum uwagi problem sensu zycia w $wiecie bez wartosci. Powstanie no-
woczesnych organizacji spotecznych manipulujgcych masami, dysponu-
jacych dzieki dwudziestowiecznej technice olbrzymimi sitami, uczynito
wysoce problematyczng role jednostki, jej autonomiczno$é w kolektywie,
jej mozliwo$é osobistego dziatania, a przeto jej odpowiedzialno$é™!,

Jest rzecza godng uwagi, ze lek przed automatyzmami cywilizacyj-
nymi i depersonalizacja stosunkéw spolecznych dochodzit do glosu tak

20 S.I. Witkiewicz, Polemika z krytykami, oprac. J. Degler, ,Pamietnik Teatralny”,
1969, R. XVIII, z. 3, s. 321.
21 S, Zétkiewski, Zagadnienia stylu, Warszawa 1965, s. 50 i n.
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silnie u Witkacego, pisarza zyjacego w kraju cywilizacyjnie zacofanym.
Przyczyny sa skomplikowane i réznorodne. Nie jest zapewne przypad-
kiem, ze podobne niepokoje wyrazat w réwnie zacofanej Hiszpanii Ortega
y Gasset?2, Ale sg i przyczyny swoiste, polskie, dla ktérych wtasnie Wit-
kacy tak wrazliwie i drazliwie zareagowal na objawy schytku kultury
Zachodu. W Polsce idea jednostkowego bohatera uwiktanego w dzieje
polityczne, sformulowana przez romantyzm, byla czym$§ wiecej niz pro-
blemem, byla socjo-politycznym mitem?23,

Witkacy ciagle powracal do motywu wybitnej jednostki. Takimi jed-
nostkami usitujag by¢ jego bohaterowie — artysci, takimi jednostkami byli
z pewnoscig wielcy bohaterowie historii. Witkacy wyraza nieustannie zal
za miniong przeszlo$cia heroséw, ale nigdy nie prébuje tematu historycz-
nego, ktory by wspoétczesnosci przeciwstawial ignorowane przez nig war-
tosci. Wysoko ceni Miciriskiego, ale Bazylissa Teofanu pojawia sie w jego
dramatach jako przedmiot zartu. Jack Brzechajto z Bzika tropikalnego
wspomina, ze u nich w koledzu Eaton tragedia pana ,,Miczynki” w Polsce
zupelnie nie znanego byla lektura obowiazkowsg (Dr., I, 257). Spika Tre-
mendosa z Onych grata Teofanu sto trzydziesci sze$é razy przed zidiocia-
lym ttumem, ktéry nie wiedziat nic (Dr., I, 303). Oczywiscie kpina jest tu
— jak zwykle u Witkacego — jak gdyby ,karnawalowa”, zwrotna, obejmu-
jaca takze podmiot wypowiadawczy i obraz autora, o ktorym czesto jest
mowa jako o ,zagwazdrancu zakopianskim” i ,géwniarzu” z Krupowe;j
Réwni. Kpina ogarnia wiec wszelkie daremne zamiary literatury, nie
wylaczajac wlasnej tworczosci Witkacego:

Nareszcie przesta¢ ktamaé — mysli Kizior-Buciewicz. — Cata literatura wszech-
Swiata (...) jest jednym wielkim zaklamaniem. Dajmy pokéj sztukom pieknym,
ktore naprawde zdechly na naszych oczach, i stwérzmy nie sztuke = literature
prawdziwa, ktora by byla podstawa zycia przyszlych pokoleri. Uczmy ich nawet
dzikos$ci i brutalnosci wobec pseudopieknych, zaktamanych mar naszej terazniej-
szo$ci. Uczmy sie widzieé te piekng zaiste potwornosé, a nie zamazujmy jej sta-
rannie za psie pienigdze, w dodatku jakimi$ specjalnie fabrykowanymi w tym ce-
lu géwienkami, produktami naszych zdupiatych mézgow [Jw., 119].

Kizior-Buciewicz ma w tym momencie pokokainowego kaca. To praw-
da, ale te pokokainowe ,glatwy” sg tak czeste, ze stajg sie czyms§ zwy-
ktym. Nie nalezy w Kiziorze dopatrywaé sie alter ego autora. Nie dlatego,
ze Kizior jest narkomanem, a Witkacy nim nie byl, bo skadingd nie wa-
hat sie nadawaé swym postaciom cech autobiograficznych lub pozornie
autobiograficznych, a wiec takich, ktore rzekomo potwierdzaty plotke i le-
gende, nieraz starannie autokreowana, ale dlatego, ze status bohateréw

22 Op. cit., s. 14.
23 Piwinska, op. cit.
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Witkacego przewiduje dla nich prawo rezonowania niezaleznie od ,cha-
rakteru” i spotecznej kondycji. Tak zatem $wiadomo$é nie pochodzi od
czynéw i czyny nie pochodza od $wiadomosci. Swiadomosé i czyny postaci
skladajg dwie rézne osie napie¢ dramatycznych.

Stan upadku i ponizenia bohatera jest niejednokrotnie stanem, w kto-
rym wzrasta zdolno$é refleksji. Zdaé sobie sprawe z wtasnej kleski potra-
fig tylko najlepsze jednostki. Mozna to jeszcze inaczej sformulowaé: nie
ma wprawdzie u Witkacego bohateréw negatywnych i pozytywnych, ale
istnieje skala, na ktérej biegunie dodatnim znajdujg sie postacie maksy-
malnie §wiadome beznadziejnoSci swego polozenia we wspdtczesnym
Swiecie.

Zyjemy ciggle w atmosferze ohydnego zaklamania — rozmysla Kizior-Buciewicz —

i dlatego czyny nawet naszych jednostek naprawde wyjatkowych sg mate i brud-

nawe w poréwnaniu do wspaniatych i zbrodniczych nawet czynéw wielkich ludzi

dawnych. I zaprawde powiadam wam: wojna, oparta na sztucznie rozwydrzonych

i wyidealizowanych nacjonalizmach, prowadzona przez szajke miedzynarodo-

wych bandytéw finansowych, przy pomocy zdegenerowanych typéw dawnego

diabolizmu, byla wstretna i nie warto, aby jeden czlowiek palec sobie zadrasnat
za te idealy, w imie ktérych podczas niej sie wymordowano. Ale aby wyplenié
ktamstwo demokracji, mozna nie zatowaé trupéw (...) Oczywiscie, ze to przykre,
ale co robi¢ z bydlem, ktére sie za ludzkos$é przez wielkie ,L.” uwaza? Wiadomo,
ze w historii nic z niczym i z nikim po dobremu zrobi¢ nie mozna [Jw., 118-119].

Stusznie zwraca sie uwage, ze katastroficzna koncepcja kultury Wit-
kiewicza wywodzi sie czesto ze Zrédel dziewietnastowiecznych?4. Dla mo-
tywu pogardy tlumu i fascynacji wybitng jednostkg mozna by przeprowa-
dzi¢ linie genetyczna od Nietzschego i Dostojewskiego do Gide’a. To
prawda. Ale zarazem nie mozna przeoczy¢ faktu, ze u Witkacego ta fa-
scynacja jest deklarowana slowami, ktorym towarzysza blazenskie gesty
bohateréw-nieudacznikéw. Nie ma u Witkacego miejsca dla eksperymen-
tu Kiritowa czy Lafcadia i eksperyment takowy wydaje sie Witkacemu
anachronizmem. Zamachy, zamachowcy, wodzowie to w dramatach kre-
acje operetkowe — batkanskie i ,jugoamierikanskie” — jak zwykl mawiac,
gdy wprowadzal na scene ,junty” i ,pronunciamenta”. Kreacje te zreszta
znikaja z czasem i nie ma ich juz w Szewcach.

Jest jeszcze jedna, moze najbardziej istotna, cecha réznigca Szewcow
od poprzednich dramatéw. Blonski rozpatrujac funkcje, jakie petnig bo-
haterowie dramatéw Witkacego, wyréznia nastepujace cztery odmiany
postaci: 1) rezoner (lub rezonerzy), ktéry by podsungt widzom wyjasnie-
nie tak sztuki samej, jak postepowania bohateréw; 2) rezyser wydarzen,
zazwyczaj tytan, ktory pojawszy chocby opacznie Tajemnice Istnienia,

24 M. Szpakowska, Witkiewiczowska teoria kultury, ,Dialog”, 1968, nr 10.
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inscenizuje to sztuczne zycie, dzieki ktéremu ma sie tajemnica objawié;
3) aktorzy, czyli ci, ktérzy godza sie braé udziat w metafizycznej komedii:
wsrod nich szczegélng role odgrywa adept, ktory dostepuje wtajemnicze-
nia; 4) ludzie z zewnatrz, ktorzy przyjda i potoza temu wszystkiemu kres;
bez nich nigdy by nie spadia kurtyna, jako ze pogon za Uczuciem Metafi-
zycznym skonczy¢ sie moze tylko wraz ze Smiercig bohatera2s.

Podzial ten jest wazng propozycja interpretacyjna, méwi bowiem
o powtarzajacych sie relacjach pomiedzy postaciami i wydarzeniami, czyli
o formalnej regule budowy tych dramatéw. Regute te mozna zastosowac
do opisu wszystkich niemal dramatéow, w ktérych odgrywa sie komedia
metafizycznych ztudzen, przerwana ingerencja z zewnatrz; ingerencja ta
rozpatrywana symbolicznie moze byé rozumiana ,jako zwyciestwo zorga-
nizowanej masy nad odpadkami dawnego indywidualizmu”?6, ale zara-
zem, i przede wszystkim, jest to wtargniecie pewnego nowego kompleksu
artystycznego, réznego od poprzednich. W sensie ,zyciowym” ludzie ci
moga ,wygladaé¢ na robotnik6w™?7, cho¢ nie muszg byé robotnikami
(podkr. moje — J.Z.), w sensie artystycznym powiemy, Ze jednoglosowe
kompozycje poszukujgce daremnie harmonii zostaty zaklécone niezindy-
widualizowanym szumem.

Zauwazmy jednak, ze w podzial Btonskiego nie da sie juz wpisaé
Szewcow. Nikt tu nie inscenizuje komedii i nikt nie dostepuje wtajemni-
czenia. Natomiast ludzie z zewnatrz — dotychczasowy komponent finatu
— s3 od samego poczatku. Poprzednie dramaty Witkacego byly powtarza-
jacymi sie, jakby ciagle na nowo pisanymi wersjami tej samej komedii,
Szewcy natomiast to wszystkich poprzednich komedii cigg dalszy. Zaczy-
naja sie w tym momencie, w ktorym konczy sie Nowe Wyzwolenie.

25 Bloniski, Znaczenie i znieksztalcenie w ,czystej formie” Witkiewicza, s. 28 i n.
26 Witkiewicz, Polemika z krytykami, s. 314.
27 Op. cit.
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