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1

Dzieje genezy Walki o tre§é¢1 sg do$é skomplikowane. Miala ona
ukazaé sie w druku juz w r. 1922, najdalej 1923. Z jakich przyczyn to
nie nastgpilo — nie wiadomo. Trudno okresli¢ tez dokladnie zawartosé
i cel tej pierwszej redakcji dziela; w kazdym razie rézni sie ona w sposéb
zasadniczy od redakeji drugiej. Charakterystyczne, ze szkice literackie,
ktore zostaly ogloszone w r. 1922 jako fragmenty Walki o tres§é 2, weszly
pdézniej w sklad tomu Slon wsérod porcelany, wydanego dopiero w 1934,
natomiast w drugiej redakcji znajdujg sie tylko trzy artykuly drukowane
weze$niej na lamach czasopism3, z czego wynikaloby, ze Walka byla
pomys$lana jako pewna calo$é¢, nie za$ zbiér szkicow. A zbiorem szkicow
na rozne tematy literacko-estetyczne miala byé chyba pierwsza redakcja
ksigzki. Z duzym prawdopodobienstwem mozna przypuszczaé, ze sklada-
Iyby sie na nig te artykuly, ktore ukazywaly sie z poczatkiem lat dwu-
dziestych, a ktére pozniej wlaczy! Irzykowski do tomu Slon wsréd por-
celany.

Jaki byl zatem cel Walki o tres¢ (a scislej: Tresci i formy) wydanej
w roku 1929? Na ogo6l komentatorzy ksigzki Irzykowskiego podkreslali,

1 K. Irzykowski, Walka o tre§é, Studia z literackiej teorii poznania, 1. Zdob~
nictwo w poezji. II. Tresé¢ i forma. Warszawa 1929. — Dla oznaczenia tej pozycji
przyjeto skr6t WT. Cyfra obok wskazuje stronice.

2 Plagiatowy charakter przeloméw literackich w Polsce (,,Kurier Lwowski” 1922,
nry 25, 31; ,Naprzéd” 1922, nry 26, 28; ,,Robotnik” 1922, nry 29, 31); Uroki natura-
lizmu (,,Przeglagd Warszawski” 1922, nr 5).

3 Zdobnictwo w poezji (,Museion” 1913, nry 9/10, 12) i Metaphoritis i zlota
plomba (,Wiadomosci Literackie” 1928, nr 52/53) — stanowigce wlasciwie osobng
rozprawe, choé¢ luZzno zwigzang z tematem caloSci, oraz Twodrczos¢ St. Ig. Witkie-
wicza (,,Wiadomosci Literackie” 1928, nr 49) — artykul bedacy ostatnim rozdzialem
czesci trzeciej Tresci i formy.
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ze byla ona przede wszystkim generalng rozprawg z formizmem (pojetym
szeroko jako kierunek w nowej sztuce, odznaczajacy sie lekcewazZeniem
tresci na rzecz wartosci formalnych), podstawowe jej znaczenie upatrujac
w podjeciu kluczowych probleméw z estetyki literatury. Nie pomijali
oczywiscie sprawy polemiki z Witkacym, ale chyba jedyny Toeplitz zwré-
cil na nig baczniejsza uwage, nazywajac Walke ,arcydzielem literatury
polemicznej” 4 — widzial w niej bowiem przede wszystkim prébe reali-
zacji ,,idei mostéw”. Wydaje sie, ze interpretacja taka nie pozbawiona
jest stuszno$ci. Dyskusja z formizmem jako szkodliwym zjawiskiem w kul-
turze polskiej stanowila przedmiot licznych artykuléw z tomu Slon wsrod
porcelany — i taki wlasnie byl prawdopodobnie gléwny cel pierwszej
redakceji Walki, ktéra miala ukazaé sie w roku 1922. Ale w 1929 zasad-
niczy cel byl juz prawdopodobnie inny.

Wiekszoéci artykuldw Irzykowskiego poswieconych sporom wokét
problemow filozoficznych 1 estetycznych przyswiecala ,,idea mostow”,
czyli ,,porozumienia myslicieli” 5. Bowiem nie wylacznie polemika, lecz
Wielka Dyskusja na istotne tematy byla ostatecznym celem kampanii
kulturalnych autora Paluby. Niestety, ani w okresie mlodopolskim, ani
tez w latach dwudziestych idea jego nie znalazla w Srodowisku intelek-
tualistéw pozgdanego rezonansu. Toczyly sie co najwyzej pojedyncze po-
tyczki, przybierajgce czesto forme atakéw personalnych, nie bylo ,,cig-
glosci dyskusji literackiej”. ,,Jeden méwi do sasa, drugi do lasa; nie wie-
dzg o sobie wzajemnie, [...] lekcewazg sie wzajemnie, odkrywajaq niepo-
trzebnie Ameryki” — skarzyl sie Irzykowski i. z gorycza konstatowal:
,,oamotnosé myslicieli w Polsce jest wielka” (WT V). Jeszeze jedna, obli-
czong na wiekszg skale probg przelamania takiego stanu rzeczy miala
by¢ wlasnie Walka: nie tylko jako powazny glos w dyskusji z Witkacym,
ale takze jako przyklad uczciwej polemiki, ktérej celem nie jest tenden-
cyjne skompromitowanie pogladéw przeciwnika, lecz krytyczna ich inter-
pretacja oraz wysuniecie wlasnych propozycji:

Zapragnglem daé samotnikom zachecajgce upomnienie, Ze nie ma my$li tak

osamotnionej, do ktérej by jednak kiedys druga mys$l nie dotarla, aby ja prze-
Swietli¢, wzigé ze sobg lub odrzucié. [WT VI]

2

Interpretacja pogladéw estetycznych Witkacego nasuwala zawsze wiele
trudnosci. Pomijajagc juz fakt, ze nie zostaly one nigdzie sformulowane

4 K. T Toeplitz, ,Dziesigta muza” K. Irzykowskiego. ,Materialy do Studiéw
i Dyskusji z Zakresu Teorii i Historii Sztuki, Krytyki Artystycznej oraz Metodo-
logii Badan nad Sztuka” 1955, nr 1/2,

5 Ibidem, s. 209.
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w sposOb systematyczny, zasadniczym powodem byly pewne istotne
sprzecznosci, z ktérymi badacze nie umieli sobie poradzié. Dopiero
w ostatnich czasach zwrécono uwage, ze sprzecznosci te nie plyng z bra-
ku konsekwencji, ale stanowig podstawowe antynomie systemu Witka-
cowskiego, ktérych przyczyn nalezy szukaé¢ poza zagadnieniami estetycz-
nymi 6. W latach dwudziestych wskazywano, nie wglebiajac sie w skom-
plikowany gaszcz rozwazan autora Teatru, tylko na sprzecznosci jego za-
lozen teoretycznych i praktyki dramaturgicznej, co prowadzito do wniosku
o wysoce spekulatywnym i nierealnym charakterze teorii Czystej For-
my 7. Pierwsza na wieksza skale interpretacja tego systemu byla dopiero
Walka 8, choé i ona w zasadniczej linii nie odbiegala od dotychczasowych
sposobow ujecia. Niemniej — lekcewazona, a nawet wySmiewana teoria
Czystej Formy po raz pierwszy doczekala sie tak wnikliwego stosunkowo
i obszernego omowienia.

Irzykowski, podobnie jak inni interpretatorzy, nie dostrzegal jej meta-
fizycznego punktu wyjscia. Nie mogl oczywiScie widzie¢ metafizycznego
charakteru Witkacowskiej koncepcji sztuki, ale poswiecajac mu zbyt malo
uwagi, nalezycie go nie wyjasnil. Doszedl wiec do wniosku, Ze autor
Nowych form w malarstwie w toku swych rozwazan oddala sie od po-
gladéw skrajnie formistycznych, okreflonych przez Irzykowskiego jako

6 Np. J. Klossowicz, Teoria i dramaturgia Witkacego. ,Dialog” 1959, nr 12;
1960, nr 1. — K. Puzyna, Witkacy. Jw., 1961, nr 8. Przedruk w: S. I. Witkie-
wicz, Dramaty. T. 1. Warszawa 1962. — A. Mencwel, Witkacego jednos¢ w wie-
losci. ,,Dialog” 1965, nr 12.

7 Nieliczni, ktérzy nawet starali si¢ nie odrzucaé z géry koncepcji estetycznych
Witkiewicza, wysuwali zarzuty bardziej szczegélowe: J, Kurek (Przeciwko teorii
teatru St. Ign. Witkiewicza. ,,Zycie Teatru” 1925, nr 38/39), J. Brzekowski (Teo-
ria Czystej Formy. ,,Glos Zakopianski” 1925, nr 29), T. Peiper (St. Ign. Witkie-
wicz: ,Teatr”. ,Zwrotnica” 1923, nr 6).

8 Walka o tre$¢ nie byla jednak pierwsza préba polemiki Irzykowskiego z Wit-
kacym. Dzieje tej polemiki siegaja artykulu Uwagi o tzw. upadku twérczosci dra-
matycznej (,Scena Polska” 1923, nry 4—6), gdzie Irzykowski wysunagl teze o tym,
ze Witkacy ,doprowadzil do absurdu potencjalny juz od dawna formizm polski”.
Wywolalo to gwaltowng reakcje autora Teatru (Krytyka artykutu K. Irzykowskiego
pt. ,,Uwagi o tzw. upadku twoérczosci dramatycznej’. ,Ekran i Scena” 1924, nry 3—
6), ktéry podkreslil! oryginalno$é swego systemu estetycznego: ,Teoria moja (do
ktérej w zasadniczych liniach doszedlem juz 20 lat temu w stosunku do malar-
stwa) malo ma wyznawcéw miedzy formistami, mimo pewnych podobieAstw [...].
Jestem prawie zupelnie osamotniony i nie widze, czyje to nieokreslone dagzenia
mialbym skrystalizowaé” (nr 4, s. 8). Z kolei Irzykowski zamiescil w tym samym
pismie (nry 7—9) replike W odpowiedzi St. I. Witkiewiczowi. Pisal tam m. in.:
»Wszystkie teoretyczne dziela Witkacego przeczytalem gruntownie; aby w nie wni-
kngé, sam prébowalem na ten czas byé formista. Wiem bardzo dobrze, w ktérym
punkcie walek formizmu Witkacego sie konczy, wiem tez, gdzie i kiedy poczynil
ustepstwa, i znam granicg, przez ktérag on sam nigdy nie przejdzie” (nr 8/9, s. 9).

3 — Pamie¢tnik Literacki 1971, z. 2
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,,arcyeksperyment” (polega¢ on mial na dazeniu do uzyskania doskonalej
formy, ktéra powinna byé¢ w dziele sztuki jedynym przedmiotem wrazen
estetycznych), gdyz forma miala byé¢ dla niego ,tylko pseudonimem dla
jakiego$ x, generalnego sekretu sztuki w ogéle” (WT 84). Owo x to praw-
dopodobnie idea formalna, ktéra ,,ma nadawa¢ lad temu chaosowi [tj.
chaosowi elementéw konstrukcyjnych] i by¢ jego racjg bytu, ona jest
gléwnym sekretem formy” (WT 88—89). Z kolei Zrédlem tej idei jest
jakie§ »uczucie metafizyczne«” (WT 89). Nie wiedzial jednak
Irzykowski, na czym ma ono polegac.

Fakt, ze Witkacy oparl sie na metafizyce, wydal si¢ zatem autorowi
Walki nieudala prébg nadania teorii Czystej Formy jakiej§ racji bytu
w celu ominiecia konsekwencji tej teorii, ktéra musialaby, zgodnie z lo-
gika, doprowadzi¢ do uznania ,wrazenia” za ,gléwny” regu-
lator i sens tego eksperymentu [tj. Czystej Formy]” (WT 97)9.

W istocie sprawa wygladala zupelnie inaczej: teoria Czystej Formy
byla probag podporzadkowania estetyki formistycznej — metafizycznej
koncepcji sztuki. Poniewaz rzecz ta nie zostala dotad nalezycie wyjasniona,
wypada zaja¢ sie nig tu blizej.

Aby zrozumieé, na czym polega ,,uczucie metafizyczne”, trzeba zasta-
nowié sie najpierw, w jaki sposéb okreslal Witkacy ,,niepokéj metafizycz-
ny”. Mimo braku precyzyjnych definicji mozna jednak powiedzie¢, Ze
plynie on, wedlug Witkacego, z poczucia transcendentnej samotnosci:

Ogrom $wiata i on [tj. Genezyp] metafizycznie samotny [..] — bez moznosci
porozumienia sie [...] — mimo wszystko w poczuciu samotnofci tej byla jaka$
bolesna rozkosz. I w tej samej chwili uczul sie malym w nieskonczonej plata-
ninie wszech§wiata [...] 1.

Wedlug sformulowanej przez Witkacego zasady Tozsamosci Faktycz-
nej Poszczegblnej kazde wyzsze Istnienie (tzn. czlowiek) ma $wiadomosé
swej tozsamosci, czyli ze jest sobag i tylko soba, z czego wynika poczucie
jedno$ci w wielosci swych stanéw psychicznych (,,jakosci wystepujacych
w naszym trwaniu”), ale takze wlasnej jedno$ci w wielosci Istnien Po-
szczegélnych. Wyzsze Istnienie zatem samo dla siebie stanowi warto$é,
lecz wlasnie za cene swojej samotnosci. Samotnosé bylaby wiec nieod-
Iacznym atrybutem istnienia czlowieka, a uczucie jednosci w wieloSci

9 Wedlug Irzykowskiego bowiem twoérczo$é okreslona jako ,eksperyment Czystej
Formy, to znaczy formy najsilniejszej, innych motywéw nad cheé wywierania
mocnych wrazen mieé nie moze i nie powinna” (WT 99). Ale Witkacy, zwo-
lennik arystokratycznego charakteru sztuki, od ,,polowania na wrazZenie” konse-
kwentnie stronit (zob. WT 80, 81).

0 8 1. Witkiewicz Nienasycenie. Cz. 1. Warszawa 1930, s. 57.
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swych stanéw psychicznych, nazywane przez Witkacego uczuciem meta-
fizycznym, réwnoznaczne ze $wiadomoscig jej koniecznosei 1.

Tak zawily wywoéd filozoficzny mozna by przedstawic¢ bardziej przej-
rzyScie w formie graficznej, poslugujac sie terminologia Witkacego:

niepokdj metafizyczny +uczucie metafizyczne = tajemnica Istnienia
(uczucie samotnosci, (uczucie jednos$ci w wielosci (dziwnos¢ Istnienia)
czyli uczucie swojej swych stanéw psychicznych)

jednosci w wieloéci
Istnienn Poszczegdlnych)

Niepokoju metafizycznego nie mozna wiec utozsamiaé z uczuciem me-
tafizycznym. Punktem wyjscia twodrczoSci artystycznej jest niepokdj
metafizyczny — uwazal Witkacy — jednak dzielo sztuki, bedac wyrazem
uczucia metafizycznego, stanowi manifestacje konieczno$ci transcenden-
tnej samotnosci (nie za$ jej przezwyciezenie).

Twdrezosé artystyczna jest bezposrednim potwierdzeniem prawa samotnosci
jako tego, za cene czego istnienie w ogdle jest mozliwe, i to potwierdzeniem
nie tylko dla siebie, ale i dla innych Istnien Poszczegbinych, tak jak ono sa-
motnych; jest potwierdzeniem Istnienia w jego metafizycznej okropno$ci, a nie
usprawiedliwieniem tej okropnosci przez stworzenie systemu pojet lagodzacych,
jak to jest w religii, lub systemu pojeé wskazujgcego rozumow o koniecznosé
takiego a nie innego stanu rzeczy dla Calosci Istnienia, jak to ma miejsce
w filozofii. [NF 13—14 12; podkreslenie B. R.]

Nie dziwmy sie jednak specjalnie Irzykowskiemu, ze nie zwrdcil na
powyzsze sprawy uwagi. Sam Witkacy bowiem wprowadzal swych pole-
mistéw w blad. Atakowany za metafizyczne podejscie do sztuki (gléwnie
przez formistéw, np. Chwistka, ktéry twierdzil, ze wprowadzanie meta-
fizyki do zagadnien estetycznych jest tylko niepotrzebnym ich kompli-
kowaniem), gotéw byl i§¢ na kompromis:

11 Podobna, w pewnym stopniu, interpretacje filozoficznych pogladéw Witkacego
przeprowadzil po raz pierwszy S. Szuman (Rzecz o zjawisku $mierci w sztuce.
O twérczosci St. 1. Witkiewicza. ,Przeglad Wspblezesny” 1931, nr 110), ktéry nie
przedstawiajac zreszta i nie wyjasniajac ich dokladnie, okreslil istote Witkacowskiej
koncepcji jako antyteze panteizmu: ,Jazn [wedlug Witkacego] odczuwa przede
wszystkim swe pokorne osamotnienie, swg izolacje we wszech§wiecie, a nie harmonie
i jednosé wszech§wiata”. Bardziej wnikliwie potraktowana zostata ta sprawa w jed-
nej z najnowszych prac o filozofii Witkacego: K. Pomian, Filozofia Witkacego
(,,Pamietnik Teatralny” 1969, z. 3), w ktérej autor zwrdcil uwage na podwéjny
aspekt w ujeciu Witkiewicza problemu istnienia, polegajgcy na spojrzeniu na ten
problem od zewnatrz i od wewnatrz. Okre$lajg to wlasnie, wyodrebnione przez nas,
dwa pojecia: ,,niepokdj metafizyczny” i ,,uczucie metafizyczne”.

12 Tak oznaczamy lokalizacje cytatéw z: S. I. Witkiewicz Nowe formy
w malarstwie i wynikajgce stqd mieporozumienia. Warszawa 1919. — Oprécz tego
zastosowano nastepujace skrdoty dla prac Witkacego: SE = Szkice estetyczne.
Krakéw 1922; T = Teatr. Krakéw 1923. Cyfra przy skrétach wskazuje stronice.
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Jezeliby$my zgodzili sie na to, ze istotg dziela sztuki jest Czysta Forma,
mogliby$my sie nie sprzeczaé¢ o filozoficzng [tj. metafizyczng] strone problemu.
Dowodu absolutnego na to, ze Sztuka jest wyrazem jednosci osobowosci, nie
ma. [T 195]

A w polemice z Watem dodawal:

Zaznaczam, ze stworzylem system pojeé [..], ktéry opierajac sie au fond
o moj poglad filozoficzny, daje sig stosowaé w praktyce w sposéb zupelnie
od niego niezalezny. [...]

W mojej definicji Czystej Formy jako konstrukcji elementéw, dzialajacej
bezposrednio i wywolujgce] estetyczne zadowolenie, jako scalkowanie wielo$ci
ich w jedno$é¢, nie ma nic ,,metafizycznego”. [T 270]

W oderwaniu od metafizyki omawial tez pojecie Czystej Formy Irzy-
kowski. Dziwil sie zatem, dlaczego autor Teatru kladl nacisk na ,,czystos¢”
formy, czyli na jej odizolowanie ,,od zycia”, skoro w innym miejscu
stwierdzal, ze ,,zycie” nalezy do tresci, i skoro dla celéw teoretycznych
te dwa ,,czynniki” dziela od siebie oddzielil. Podobne postawienie sprawy
bylo wiec niekonsekwencjg. Ustrzegl sie tego Croce, réwniez teoretyk
formy, ktéry nie wdawal sie niepotrzebnie w nieistotny problem czystosci
formy. Ale Croce mial ambicje teoretyczne — Witkacemu to nie wy-
starczalo: ,,jako artysta czynny musi czego$ chcie¢ i nie moze wytrzy-
macé¢ w ramiarskiej atmosferze d@ la Croce” (WT 84). Czysta Forme nalezy
wiec rozumie¢ — uwazal Irzykowski — jako postulat zdradzajacy anty-
patie Witkacego do naturalizmu i w ogéle wszystkich kierunkéw arty-
stycznych ,,zyciowo” traktujacych sztuke.

ZastanOwmy sie w tym miejscu, w jaki sposéb funkcjonuje w syste-
mie estetycznym Witkacego tradycyjna para pojeé¢ ,tresci” i ,,formy”.
Forme okresla Witkacy jako konstrukcje scalajaca poszczegdlne elementy
dziela (,,forma” ma tu wiec znaczenie dodatnie). O ile forma przedmio-
to6w, najogélniej moéwige, uzytkowych stuzy réznym ,zyciowym” celom
(np. forma obiektu architektonicznego, scalajac wielo§¢ elementéw danego
materialu, stuzy przede wszystkim celom budowlanym), o tyle forma
estetyczna, tzn. forma dziela sztuki, stuzy stworzeniu ,,piekna artystycz-
nego” (pieknem natomiast nazywa Witkacy ceche jedno$ci w wieloSci).
Pojecie za§ Czystej Formy w wezszym znaczeniu trzeba rozumieé jako
ideal konstrukcji elementow wyabstrahowanych (w granicach mozliwosci)
z ,,zvciowej tresci”. W znaczeniu rozszerzonym okresla ono schemat
jednosdci elementow w ich wielo$Sci, potencjalnie
zawarty w dziele. Nie jest to zupelnie Scisle, gdyz forme defi-
niuje Witkacy jako uklad tych elementéw, ale, jak nizej stwierdzimy,
dzielo sztuki stanowi wedlug niego jedno$¢ formy i tresci, z prymatem
tej pierwszej, wiec dla wyraznego zaznaczenia tego prymatu mozna sche-
mat jednos$ci tresci i formy nazwaé Czysta Forma (,,czysta” — w znacze-
niu ,idealnej”, tj. nie rzeczywistej, abstrakcji elementéw konstrukcji).
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Pojecia ,,tres¢” Witkacy uzywa czasem wymiennie z pojeciem ,,idei
sztuki”, okreSlanej albo jako uczucie metafizyczne, albo tez jako idea
»czysto formalna”. Polemizujac z Kleinerem na marginesie jego uwag
o koncepcji Czystej Formy, uchyla sie jednak od polozenia znaku réw-
nosci miedzy pojeciem ,tre§ci” dziela a uczuciem metafizycznym, bo-
wiem: stosunek miedzy Czysta Forma a uczuciem metafizycznym nie
jest taki sam jak miedzy znakiem a znaczeniem lub ,miedzy znaczeniem
[...] a odpowiednikiem (wzglednie definicja pojecia w przypadku pojeé
oderwanych, nie posiadajacych rzeczywistych odpowiednikéw)” (T 203).

Czeécie], cho¢ réwniez niezbyt chetnie, uzywa tego pojecia na okresle~
nie elementéw ,,zyciowych” w dziele sztuki, czyli elementéw odbijajacych
rzeczywisto$¢ realng. (W tym tylko znaczeniu bedziemy uzywaé w toku
dalszych rozwazan pojecia ,tresci”.) Tak rozumiana tresé jest wedlug
Witkacego nieistotna, ale konieczna w dziele sztuki. Dlaczego jest ona
jednak konieczna, czyli dlaczego niemozliwa jest ,,czystoéé” elementéw
konstrukeji? Po prostu dlatego, ze artysta to czlowiek ,,z krwi i kosci”,
a nie ,,czysty duch”, ktéry bylby zdolny sam z siebie tworzyé elementy
catkowicie abstrakcyjne (SE 11), wobec czego tre$¢ inspirowana przez
uczucia Zyciowe i wyobrazenia autora zawsze w jaki§ sposéb dotyczy
realnej rzeczywistosci. Elementy dziela sztuki nie sg istotne jako tresé
nzyciowa”, podkreslal Witkacy, lecz rola ich jest ,,czysto artystyczna”
(a nie estetycznal), tzn. stanowia konieczne skladniki takiej a nie innej
konstrukcji. I w tym sensie mozna méwi¢ o ,,absolutnej jednosci” formy
i tresci (NF 14), z prymatem, dodajmy, tej pierwszej, jako czynnika
scalajacego wielos¢ elementéw, a wiec najbardziej istotnego ze wzgledu
na idee jednosci lezaca u podstawy uczucia metafizycznego.

Sprawa tresci bedzie jednak dopéty niezrozumiala, dopoki nie przyj-
rzymy sie blizej, w jaki sposéb okresla Witkacy proces twoérczy i proces
odbiorczy dziela sztuki. Warunkiem powstania dziela sztuki jest, zdaniem
Witkacego, intensywnos$¢ poczucia tozsamosci swego ,,ja” i jednoczesnie
bogactwo ,,uczu¢ Zyciowych i wyobrazen”. W wypadku oddzialywania
tylko tego pierwszego czynnika ,,Powstanie co§, co zaledwie dzielem
sztuki nazwaé bedzie mozna” (NF 18), bedzie bowiem ono wyrazem
uczucia metafizycznego szczatkowego, jako manifestacja jednosci bez
wielosci. Gdy natomiast zajdzie wypadek odwrotny, dzielo bedzie czyms$
»pozbawionym jednolitosci, mimo komplikacji” (NF 18), bedzie zatem po-
zbawione formy. Uboéstwo sfery ,,uczué¢ i wyobrazeA” mozna co prawda
»nadrobi¢” intelektem, tzn. sztucznie niejako stworzyé komplikacje ele-
mentéw ,,zyciowych”.

Jednak zawilo$¢ ta, czyli stopienn wielosci, ktéra we wrazeniu artystycznym
w jednos¢ ma by¢ scalkowana, nie bedzie przez nas pojeta jako jedno$é bez-
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posrednio, tylko wprzdd intelektualnie zrozumiana i jako taka nie zdola w nas
bezposrednio wywolaé metafizycznego uczucia. [NF 19]

Innymi slowy, bedzie to dzielo zrobione nieszczerze, ,,udana lichota”,
,wymysl na zimno” (SE 109). Pojecie ,,bezposredniosci” (z punktu widze-
nia procesu twoérczego) utozsamia sie bowiem w teorii Witkacego z po-
jeciem ,,szczero$ci”’. Nalezy je rozumieé¢ jako autentycznosé uczué Zycio-
wych i wyobrazen, ktérych wyrazem w dziele jest tre§¢ — uczu¢ i wy-
obrazen wlasciwych danej osobowos$ci tworezej — oraz jako autentyczne
poczucie jednos$ci. W przeciwnym razie mielibySmy do czynienia z dzie-
lem sprzecznym z istotg Sztuki, bedacej manifestacja bogactwa psychiki
danej indywidualnej tworczej, §wiadomej jednoczesnie swej tozsamosei.

Intelektowi wyznaczyl Witkacy ,tylko role pomocnicza:
moze [on] kontrolowaé wykonanie spontanicznie powstalej koncepcji”
(NF 36). Proces twérezy sklada sie bowiem z dwoéch zasadniczych etapow:
powstania koncepcji oraz powstania samego przedmiotu artystycz-
nego (Witkacy nazywal to ,stawaniem sie zewnetrznym’ koncepcji (NF
31)). Uzywal tez czasem pojecia ,,pierwsza koncepcja’; niezaleznie od ro-
dzaju sztuki

musi [ona] mieé charakter przestrzenny, poniewaz nie moZemy sobie wyobrazié¢
ani pomys$leé wyobrazenia jednoczesnego catego kompleksu czasowego. Chyba
ze mamy do czynienia z improwizacja, czyli doczepianiem jednych kawalkéw
do drugich. Ale tak powstate dzielo nie moze mieé tego stopnia konstruktyw-
noséci, co rzecz skonsolidowana z formalnej mglawicy, danej u podstawy jako
potencjalna catos$é 13,

Chodzi o to, czy akt powstania koncepcji nalezy utozsamiaé z powsta-
niem ,,pierwszej koncepcji” jako ,koncepcji pierwotnej” (bo i tego po-
jecia Witkacy uzywa), czy tez sg to dwa rézne etapy procesu twoérczego.
Wydaje sie, ze pojecie ,koncepcji” w dziele sztuki nalezy rozumieé jako
wizje Czystej Formy, i to w dwoéch znaczeniach: 1) jako wstepny i pod-
stawowy etap procesu twoérczego; 2) jako te ostateczng wizje Czystej
Formy, zawartg w gotowej juz konstrukcji elementéw tresciowych, ktora
nazywamy dzielem sztuki. Wizja ostateczna nie zawsze pokrywa sie
z pierwotna wizjg artysty, czyli pierwsza koncepcja; zmiane pierwsze]j
koncepcji w trakcie jej realizacji dokonuje juz intelekt artysty, ale spon-
tanicznie powstala pierwsza koncepcja jest podstawowym warunkiem
stworzenia dziela sztuki i dlatego role intelektu nazywa autor Nowych
form rolg pomocniczg.

Jak jednak rozumieé¢ stwierdzenie Witkacego, Ze ,,pierwsza koncep-
cja musi mieé charakter przestrzenny’ 4 Chyba wlasnie tak, iz jest ona

B3S 1. Witkiewicz, O Czystej Formie. [Warszawa] 1932, s. 20.
14 Tbidem.



»WALKA O TRESC” IRZYKOWSKIEGO 39

wizjg Czystej Formy, ktérej jako abstrakcyjnego schematu elementéw —
nie sposéb oczywiscie wyobrazi¢ sobie inaczej jak przestrzennie. Dodaj-
my, ze wizja ta nie ma charakteru par exellence wzrokowego ze wzgledu
na abstrakcyjnos$é elementow intencjonalnej konstrukcji, chociaz w Szki-
cach Witkacy stwierdzal, iz proces powstawania dziela jest jednolity, tzn.
wizja Czystej Formy niejako ,,od razu” przybiera konkretny ksztalt (SE
84). Koncepcje dziela sztuki w rozumieniu Witkiewicza mozna wiec na-
zwact ogdlnie wizjg Czystej Formy (resp. pierwotng wizjg arty-
sty).

" Autor Nowych form gléwna uwage przywigzywal wilasnie do tego
pierwszego etapu powstawania dziela (etap drugi, niejako rzemieslniczy,
to utrwalenie w danym tworzywie koncepcji), gdyz powstawanie koncep-
cji jest intensywnym przezywaniem uczucia metafizycznego. Najistotniej-
szym jednak przezyciem artystycznym ma byé ,przezywanie siebie
w jedno$ci ze swoim dzielem”, ktére w pelni wystapié moze dopiero
dzieki percepcji wlasnego dziela. ,,Dlatego, o ile artysta prawdziwie jest
zadowolony ze swojej pracy i ma czyste artystyczne sumienie, nie ma
szczedliwszego od niego czlowieka” — stwierdzal Witkacy (NF 32). Dzielo
bowiem jest dla twodrcy zobiektywizowanym (poprzez utrwalenie wizji
Czyste] Formy w danym tworzywie) potwierdzeniem wlasnej jednosci
w wielo$ci swych stanéw psychicznych. '

Proces odbiorczy okres§lal natomiast Witkacy jako ,,przezywanie jed-
nosci swojej istoty” pod ,,wrazeniem artystycznym”, jakie wywiera na
nas ,,obiektywne dzielo” (NF 31). Przebiega on podobnie do procesu
tworczego, ale w innym kierunku (od Czystej Formy do uczucia meta-
fizycznego)

i z ta réznica, Ze juz stworzona jedno$é¢ elementéw jakosSciowych nie bedzie

musiala byé koniecznie spolaryzowana w ten a nie inny sposob w sferze jego

intelektu i uczué zyciowych, tylko moze bezposrednio wywolaé w nim meta-
fizyczne uczucie. [NF 18]

Ostatnia wypowiedZ nie jest zbyt jasna. Prawdopodobnie nalezy ja
rozumie¢ w ten sposob, Ze poprzez percepcje dziela, ktére stanowi kon-
strukcje elementéw sprawiajaca wrazenie jedno$ci w wielosci, ,,dochodzi-
my” do wizji Czystej Formy, a ta z kolei wywoluje uczucie metafizycz-
ne, u$wiadamiajagc nam jednosé¢ w wielo$ci naszych uczué i wyobrazen.

Z punktu widzenia procesu tworczego koniecznosé tresci, ktora, jak
wyze] stwierdziliSmy, jest odbiciem autentycznych wuczué i wyobrazen
artysty, nie ulega zatem Zzadnej watpliwosci; a nawet — im bogatsza
bedzie zawartosé tresciowa danego dziela (przy zalozeniu, ze stanowi ono
doskonatg jedno$¢), tym wieksza bedzie posiadalo wartosé. Oczywista staje
si¢ rowniez istotna rola tresci w dziele sztuki: nie jako ,,znaku” dla
‘rzeczywistosci erhpirycznej, ale jako ,materialu” do stworzenia utrwalo-
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nej w danym tworzywie Czystej Formy, dzigki ktérej manifestuje arty-
sta bogatg i §wiadoma swe] tozsamosci osobowos¢. Nie ma tu wigc owej
zarzucanej przez Irzykowskiego niekonsekwencji. Autor Walki blednie
bowiem interpretuje wyjasnione wyzej pojecie Czystej Formy, uwazajac,
Ze oznacza ono ,realne” wyabstrahowanie formy dziela mozliwie ze
wszystkich tresci ,,zyciowych”. W rezultacie uchodzi jego uwagi sprawa
pierwotnej wizji artysty i dlatego ma powazne klopoty ze zrozumieniem
Witkacowskiej teorii procesu {wérczego. Dostrzega w niej znéw niekon-
sekwencje: bo z jednej strony autor Nowych form zdaje sie postulowaé
koniecznoéé ,,nastawienia sie” tworcéw na doskonalenie formy, z drugiej
strony dowodzi, ze akt tworczy nie jest aktem Swiadomym, ale ze dzielo
powstaje w natchnieniu pod wplywem szczerego impulsu, tzn. ze, jak
dowcipnie Irzykowski okresla, artysta jest ,,czym$ w rodzaju pszczoly lub
jedwabnika”, ktory w nieswiadomosci ,,wypszczela z siebie [ezyli: z gle-
bin ,,swych bebechéw”] forme” (WT 113), lecz jednoczesnie bedac sam
dla siebie krytykiem, tworzy ja s$wiadomie. Takie postawienie sprawy
przez Witkacego uwaza oczywiscie Irzykowski za absurdalne, poniewaz
sprowadza sie ono do tego, ze w akcie twoérczym mialaby powstawaé
forma nie zamierzona, [..] wychodzgca z intuicji [...], wiec ta, o ktdérej poeta
nic nie wie, ktéra jest mowg duchéw polaryzujaca sie przez jego piéro jako
przez medium. [WT 114]

Sprawa, jak wyzej wykazaliSmy, przedstawiala sie zgola inaczej. Wit-
kacy podkreslal, ze pierwotna wizja artysty musi towarzyszyé calemu
procesowi tworczemu; nieuswiadomione moze by¢é chyba tylko meta-
fizyczne Zrédlo owej wizji i metafizyczny charakter sztuki. Tzn. dzielo
Czystej Formy moze powstaé dzieki ,,gleboko zakorzenionemu w duszach
ludzkich instynktowi formalnemu” (T 156), czyli poczuciu wlasnej jed-
nosci, wlasciwemu zwlaszcza osobnikom o silniejszej indywidualnosci,
mimo naturalistycznych np. zalozen twoérczych (SE 30). I tylko w tym
sensie nalezy moéwié o mozliwosci nieSswiadomego stworzenia dziela
sztuki.

Najwiecej klopotu sprawiala samemu Witkacemu sprawa deformaciji.
I tu Irzykowski nie by! daleki od prawdy, gdy pisal, ze autor Teatru
postuluje ,realng” czysto$é¢ formy w dziele sztuki i ze wlasnie owemu
odizolowanemu od tresci ,,zyciowych” maja stluzy¢ deformacje. Sprawa
ta zwigzana jest z kwestig odbioru sztuki.

W dawnych czasach (tzn. we weczesnej starozytnosci i wiekach sred-
nich) — twierdzil Witkiewicz — ,,Czysta Forma stanowila jednos¢ z po-
chodzacg z wyobrazen religijnych metafizyczng trescig” (T 25). Inaczej
moéwige, funkcja elementéow tresciowych jako czynnikéw artystycznych
pokrywala sie z funkejg tych elementéw jako czynnikéw odzwierciedla-
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jacych metafizyczne uczucia i wyobrazenia artysty. Podobna tre$é nie
odrywala widza czy stuchacza od gléwnego celu sztuki w sfere czysto
,Zyciowych” probleméw; przeciwnie, kierowala jego uwage ku tajemni-
czodci Istnienia, a wigc ku najistotniejszym sprawom bytu, pomagajac
dostrzec zawartg w dziele jedno$¢ w wielosci i w rezultacie doprowadza-
jac do podstawowego uczucia — uczucia jednosci osobowosci. Nawet
sztuka renesansowa, przynajmniej w swych poczatkach (Witkacy mial
na mysli obrazy Botticellego i Tycjana), wykazywala jeszcze owa jednosé
Czystej Formy i treSci; wprawdzie tres¢ byla juz bardziej ,,zyciowa”,
ale zycie ,samo w sobie” przedstawialo sie 6wczesnym ludziom jako
pelne tajemnic. Czy i jak zatem mozliwa jest taka jednosé w sztuce doby
obecnej, kiedy rzeczywisto$¢ realna doszczetnie strywializowala sie, reli-
gia wymarla, a filozofia metafizyczna chyli sie ku upadkowi? Za cene
deformacji — odpowiadal autor Teatru — bo tylko w ten sposéb wspol-
czesny artysta moze ,,wyrazi¢ swoje poczucie dziwnosci Istnienia i w
drugich to poczucie wywola¢” (T 20). Nie nalezy oczywiscie tlumaczyé
zjawiska deformacji jako $wiadomego (wykalkulowanego) przedsiewziecia
artystow, kiérzy doszli do wniosku, Zze inaczej nie stworza w obecnych
czasach dziela sztuki. Jest ono wyrazem, twierdzil Witkacy, skompliko-
wania sie ich psychiki.

Teza ta, zgodnie z metafizyczna koncepcja sztuki i scharakteryzowa-
nym powyzej procesem twoérczym jako aktem spontanicznym, prowadzi
do wniosku, ze deformacje sg wyrazem jakich$ irracjonalnych uczué-
i wyobrazen artystow, ktorzy uciekaja od strywializowanego z biegiem
czasu swiata obiektywnego w sfere rzeczywistosci, powiedzielibysmy,
nadrealnej (odbiegajacej daleko od utartych wyobrazen o zyciu). Witkacy
cofa sie jednak przed takim postawieniem sprawy — ze sfery tresci
woli przejs¢ w sfere formy, tlumaczac deformacje jako zabiegi czysto

konstrukcyjne, stosowane w celu skomplikowania i urozmaicenia kompo-
zycji 15,

aby nada¢, ograniczonej w zakresie komplikacji i przewrotnosci [..], kompo-
zycji form nowe wartosei, musieli oni [tj. arty$ci] wlasnie zwréci¢ sie w kie-
runku komplikacji i urozmaicenia napieé kierunkowych, ktéra to sfera dawnych
mistrz6w nie byla nalezycie wyczerpana. [SE 74]

I nieco dalej: ‘

Komplikacja kompozycji [..] moze i$¢ tylko do pewnych granic, poza
ktéorymi bedziemy mieli tylko chaos [...]. Wlasnie szukanie sposobdéw urozmaice-
nia kompozycji, przy stosunkowo wielkiej prostocie, jest tym, co zmusza do
,,deformacji” {...}. [SE 75]

15 Tutaj w sposob bardzo wyrazny rozmija sie Witkacy z teoriami ekspresjo-
nistéw, a takze nadrealistéw (zob. Mencwel, op. cit, s. 94).
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Zatem dazenie do nowo$ci, oryginalnosci mialoby usprawiedliwiaé
zjawisko deformacji? Tak jednak rzecz ujmujac, zaprzeczalby Witkiewicz
postulatowi spontanicznosci procesu twoérczego — uznawaltby bowiem ko-
niecznoéé celowego eksperymentowania.

Trudno odpowiedzieé definitywnie na pytanie, w jakiej mierze uwazal
Witkacy deformacje za przejaw skomplikowania sie psychiki artystéw,
a w jakiej za$ mierze za celowy eksperyment formalny. Co prawda
usilowal te dwie sprawy ze soba polgczy¢: skomplikowanej psychice
wspolczesnego czlowieka (zaréwno tworcy jak i odbiorcy) — twierdzil —
nie odpowiadaja juz formy spokojne, ,zréwnowazone”, zachodzi wiegc
potrzeba maksymalnego ich skomplikowania, ktére mozna uzyskac tylko
przy pomocy zabiegéow deformacyjnych. Podobne postawienie sprawy
sugeruje jednak, ze w procesie twérczym duzo wiekszg role odegra¢ musi
intelekt niz sfera uczué i wyobrazen 1 oraz ze chodzi tu przede wszystkim
o uzyskanie oryginalnych efektow, a nie o jedno$¢ w wielosci. W kazdym
razie postulat: ,,im mniej tresci, tym lepiej”, w stosunku do sztuki wspot-
czesnej mial oznaczaé ucieczke od tresei naturalistycznych, gdyz rozbiez-
no$é miedzy trywialnoscig tresci odzwierciedlajgcej pozbawiony tajemnic
$wiat realny a metafizycznym charakterem sztuki bylaby po prostu zbyt
razgca i utrudnialaby w rezultacie skupienie sie¢ na gléwnym celu sztuki.
W przypadku deformacji natomiast musimy nawet mimo woli oddali¢ sie
od trywialnosci ,,normalnego” zycia 7.

Szeroko pojety antynaturalizm estetycznego programu Witkacego, pod-
kreslany w Walce, jest wobec powyzszego oczywisty, ale inaczej — jak
widzieliSmy — nalezy go argumentowad.

Jednym z centralnych zagadnien kazdego systemu estetycznego jest
sprawa warto$ciowania. Witkacy nie poswieca jej jednak zbyt wiele
uwagi. Wynika to stad, ze wedlug niego istnienie odbiorcy nie stanowi
warunku koniecznego dla istnienia sztuki. Ujmujgc rzecz skrajnie, mozna
by powiedzieé, ze artysta nie tworzy dziel dla odbiorcy, ze wystarczy mu
wilasne zadowolenie towarzyszace powstawaniu dziela i jego percepcji.
Nawet najpelniejsze szczescie doznawane przez odbiorce nie bedzie nigdy
rowne szczesciu, jakiego doznaje twérca percypujacy wlasny utwér, nigdy
bowiem abstrakcyjna jednosé w wielko$ci wyrazona przez dzielo nie

16 Sprawa godna uwagi, nie tutaj jednak miejsce na jej blizsze zbadanie. Za-
znaczmy tylko, ze wnikliwy teoretyk formizmu, K. Winkler (Formizm na tle
wspolczesnych kierunkéw w sztuce. Krakéow 1921, s. 88, 89), zarzucal malarstwu Wit-
kacego zbyt daleko idace wyrafinowanie intelektualne.

17 Cenna wydaje sie tutaj uwaga Klossowicza (op. cit. (1959, nr 12), s. 87),
ktory spostrzegl, ze deformacja jest dla Witkiewicza przede wszystkim ,.elementem
niezbednym dla stworzenia w dramacie nowej meta-rzeczywistosci”.
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bedzie calkowicie tozsama z jednoS$cig osobowo$ci odbiorcy, nigdy wiec
nie moze on ,,przezy¢ siebie w jednosdci ze swym dzielem”. Idealem byloby
zatem — uwazal autor Nowych form — aby kazdy czlowiek moégl zostaé
artysta; spoleczenstwo takie mozna by uznaé za najszczesliwsze we wla-
Sciwym tego slowa, metafizycznym sensie.

Z punktu widzenia artysty sprawa wartoSciowania rzeczywiscie wy-
daje sie nieistotna: dzielo powstale pod wplywem szczerego impulsu
tworczego — przy zalozeniu, iz dany artysta posiada talent — powinno
go w pelni zadowolié¢, niezaleznie od tego, czy ,podoba sie” ono innym
ludziom. Pod tym wzgledem mial Irzykowski na pewno duzo racji, gdy
stwierdzal dowcipnie: ,,Tkwigc w $wiecie formy zestanej z metafizycz-
nego nieba, nie chce i nie umie wyj$¢ poza wygodny impresjonistyczny
subiektywizm” (WT 100). Uznajac za kryterium oceny intensywnos$¢ zado-
wolenia metafizycznego, Witkacy rzeczywiscie neguje mozliwos¢ istnienia
jakiego$ obiektywnego kryterium oceny, poniewaz rézna jest psychika
poszczegblnych Istnien, i dzielo, ktére dla jednego moze stanowié zbyt
skomplikowana jednos¢ w wielosci, dla drugiego moze byé jednoscig
w wieloSci za malo skomplikowana. Ale dostrzegl takze, nie lekcewazac
zupelnie sprawy odbiorcy, mozliwo$¢ ponadindywidualnych kryteriéw
oceny.

Sztuka byla, jest i bedzie najbardziej osobistym wytworem ludzkim i moze
byé tylko na podstawie podobienstwa ludzi jednej epoki i sfery [tzn. podobien-
stwa psychiki] narzucona malym grupom, a nastgpnie przez nie szerszym war-
stwom spolecznym, przy czym w drugim tym procesie istotne zrozumienie dziel
odgrywa czesto znikoma role, gtéwnie za§ dziala snobizm [...]. [T 205]

Uznawal zatem mozliwosé wystgpienia podobnych wrazen estetycz-
nych u wielu ludzi, widzgc role krytyki artystycznej w narzucaniu pew-
nych ,gustéw estetycznych” szerszym rzeszom publicznosci. Zawsze
lepsze — zdawal sie sgdzi¢ Witkacy — nawet sztucznie wytworzone zado-
wolenie estetyczne niz niewlasciwa reakcja na dzielo sztuki.

3

Irzykowski krytykujac teorie Czystej Formy mial oczywiscie na mysli
przede wszystkim estetyke literatury. Zarzucal wiec Witkacemu malar-
skie lub muzyczne traktowanie formy utworu literackiego. Bylo to znéw
nieporozumienie.

Prawda, Ze malarstwo stanowilo punkt wyjscia dla teorii Czyste]
Formy, ale konsekwencje tego byly nieco inne, niz myS$lal autor Walki.
Wrazenie podobienstwa w traktowaniu konstrukeji malarskiej i literac-
kiej wynikalo z tego, ze Witkacy zaréwno ksztalty przedmiotéw na obra-
zie jak znaczenia sléw np. w wierszu (czy dzialan w teatrze) uwazal za
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elementy artystyczne, czyli istotng ich role upatrywal w stwarzaniu
intencjonalnego (w sensie: realnie ,,niewidocznego”) schematu konstrukeji
elementéw, ktéry mozna sobie wyobrazié wylacznie przestrzennie, ale
ktory przedstawié (poza konkretnym ksztaltem dziela) mozna tylko w da-
lekim przyblizeniu. Bezposrednie natomiast oddzialywanie ,konstrukeji”
utworu poetyckiego czy teatralnego nalezy rozumieé¢ jako ,,dochodzenie”
odbiorcy — dzieki pojeciowemu ujeciu elementéw treSciowych (znaczen
stéw i dZzwiekow w utworze literackim lub znaczen stéw, obrazéw i zna-
czen dzialan w widowisku teatralnym) determinujgcych takie a nie inne
,napiecia dynamiczne” — do wyobrazenia schematu konstrukecji wyab-
strahowanych elementéw.

Witkacy bynajmniej nie zaprzeczal asocjatywnemu oddzialywaniu ele-
mentéw utworu literackiego, jak mniemat Irzykowski; uwazal tylko, ze
sluzg one, podobnie jak sensorycznie oddzialywajace elementy obrazu
czy sonaty, do wywolania w odbiorcy wizji Czystej Formy. O ile jednak
osiggniecie takiej wizji w rezultacie percepcji obrazu czy rzezby mozna
sobie jeszcze wyobrazi¢ (cho¢ z duzg doza dobrej woli), o tyle podobna
wizja w przypadku dluzszego utworu literackiego czy nawet muzycznego
(chodzi tu o rozpieto$é czasu percepcyjnego) wydaje sie niemozliwa: przy
konicu utworu bowiem zapominamy o ,napieciach dynamicznych mas
kompozycyjnych” pojawiajagcych sie na jego poczatku i jezeli ostatecznie
uzyckamy nawet wizje Czystej Formy, bedzie ona zawsze niepelna.

Jak jednak owa wizja ma ,wyglada¢”’? Witkacy pewne wskazéwki
w tej sprawie dal tylko w zwigzku z pierwotng koncepcja dziela pla-
stycznego; w przypadku natomiast utworu poetyckiego czy teatralnego
uznal, ze pierwotna koncepcja przedstawia sie artyscie (a w wyniku per-
cepcji estetycznej — odbiorcy) jako konstrukcja elementéw abstrakcyj-
nych ujeta przestrzennie, ktéra dopiero w trakcie realizacji nabiera
konkretnych ksztaltow. Ale czy mozliwa jest taka abstrakcyjna wizja?
Wkraczamy tu w dziedzine zupelnie fantastycznych rozwazan, do ktérych
Witkacy prowokuje choéby wlasnie przez to, ze sam cofal sie przed
podobnymi problemami, poprzestajac na golostlownych wnioskach i prze-
stankach.

Stosunkowo najwiecej uwagi poswiecil Irzykowski Witkacowskie]}
»teorii pojeé”. Krytyka jego podazala i tu niezupelnie wlasciwym torem,
gdyz analize przeprowadzil w oderwaniu od calo$ciowego ujecia systemu
Witkacego. Podawal np. w watpliwo$é mozliwosé pozasensowego ,,catko-
wania” poszczegolnych znaczen sléow czy znaczen dzialan, ktore, jego
zdaniem, mogsa lgczy¢ sie tylko dzieki ,,podspodniej logice ideo-tresci
utworu” (WT 221), a nie w jakis ,,formowy, niby-artystyczny sposéb”
(WT 220). Witkacy jednak nie twierdzil, ze 6w sposéb polaczen elemen-
tow tresciowych powinien mieé¢ charakter ,,pozasensowy”. Przeciwnie,
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uwazal, ze pewne zachowanie ,zyciowego” sensu w lgczeniu stow jest
nawet konieczne, choé nieistotne, jak konieczne jest na obrazie zachowa-
nie pewnego podobienstwa mas kompozycyjnych do ksztaltéw przedmio-
tow realnych. W poezji taki sensowy do pewnego stopnia sposéb polacze-
nia stanowig wedlug Witkacego stosunki skladniowe wypowiedzenia
(zob. cytowany przez Irzykowskiego dwuwiersz Witkiewicza (WT 214)).

Co jednak 1gczy owe poszczegélne, uporzadkowane skladniowo wypo-
wiedzenia w jednolita calo$é, jezeli utwoér literacki moze byé z punktu
,,Zyciowego” bezsensowny, jak podkreslal niejednokrotnie Witkacy? Gwa-
rancjg podobnej jednolitosci — odpowiadal na to — jest silne poczucie
wlasnej tozsamosci, ktére poprzez utwor powinno sie réwniez ,,udzieli¢”
jego czytelnikowi (resp. widzowi). Ale zeby do tego doszlo, tzn. zeby
czytelnik percypujgc dane dzielo odebral je jako jednolita calosé oraz
zeby poczucie jedno$ci artysty rzeczywiscie uzewnetrznilo sie w kon-
strukcji elementow tworzacej dzielo sztuki, musi owa konstrukcja byé
realnie, a nie tylko ,,potencjalnie” jednolita. O tym jednak Witkacy nie
wspomnial; wskazywal co prawda na ,napiecia dynamiczne mas kompo-
zycyjnych”, tworzace w dziele literackim konstrukcje, lecz wyjasnil je
na przykladzie pojedynczego wypowiedzenia, nie omawiajagc w stosunku
do calosci dzieta.

Trudno wiec nie przyznaé slusznosci pretensji Irzykowskiego, ktory
stwierdziwszy, ze Witkiewicz ,,podejmuje sie zadania niebywalego: poka-
za¢ najmniejszag komoérke, w ktoérej rodzi sie sztuka, artyzm” (WT 207)
(chodzi o wyjaénienie roli znaczen sléw jako elementéw artystycznych),
dodaje poézniej rozczarowany: ,,W jaki za$§ sposdb z owych wiekszych
polaczen zrodzi sie wrazenie artystyczne, o tym juz tym razem nic nie
moéwi [...]”7 (WT 219). Co prawda, nie to bylo celem wykladu o teorii
napieé, niemniej jednak brak nalezytego wyjasnienia tej sprawy na innym
miejscu moze budzié rézne watpliwosci i jest na pewno slabym punktem
teoretycznego wywodu autora Teatru.

Nie znaczy to chyba, ze Witkacy nie u$§wiadamial sobie niezbednosci
jakiego$ innego czynnika, obok potencjalnego (jakim jest poczucie jed-
nosci) — czynnika realnego (np. chwytu konstrukcyjnego, choéby rytmu
czy rymu), ktéry by zespalal w sposéb konkretny poszczegélne elementy
tresciowe (wypowiedzenia) w jednolitg cato$¢. Uwazanie poczucia jednosci
za jedyny i wylaczny czynnik scalajacy byloby przeciez oczywistym ab-
surdem. Stwierdzajac jednak, ze utwér literacki moze byé z ,,zyciowego”
punktu bezsensowny i nie precyzujac, co to znaczy bezsens ,zyciowy”,
zostawial komentatorom wolne pole do réznych domystéw 18, Trudno wiec
okresli¢ definitywnie, czy zdawal sobie Witkacy sprawe z koniecznosci

18 Zob. Puzyna, wstep do: Witkiewicz Dramaty, s. 28.
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jakiej§ dominanty kompozycyjnej w utworze literackim, czy tez uznawal
mozliwosé osiggniecia ,realnej” jednolito$ci elementéw treSciowych na
innej drodze (np. za pomoca czynnikéw tzw. formy zewnetrznej, rytmu,
rymu, uksztaltowania stylistycznego itp.). Prawdopodobnie byl przeko-
nany, ze zalozywszy autentyczno$é¢ procesu twoérczego, rozumie sie tym
samym, iz powstale w wyniku podobnego procesu dzielo musi odznacza¢
sie jednolita (w sensie ,realnym”) konstrukcja elementéw; w jaki na-
tomiast ,,techniczny” sposob ta jednolito$é zostanie uzyskana, to juz go
nie obchodzi, gdyz interesowala go przede wszystkim jedno$é¢ w wieloSci
,,sama w sobie” (jak lubil powiadaé), czyli schemat konstrukeji abstrak-
cyjnych elementéw, nie zas jego realny ksztalt.

Wykazujge generalnie nierealno$é teorii Czystej Formy, uwazal wi-
docznie Irzykowski, Ze nie musi osobno zajmowac¢ sie pogladami Wit-
kacego dotyczacymi teatru. Tymczasem dokladne ich przesledzenie po-
zwala okre$li¢ dodatkowo pewne odchylenia od metafizycznej koncepc;ji.

Autor Walki stwierdzil tylko, ze ,napiecia dynamiczne” w sztuce
teatralnej, ktore ,,odbywajg sie wedlug jakiej§ tajemniczej logiki for-
malnej” (WT 221), sa falszywe, gdyz watpliwe jest ich oddzialywanie na
widza. Chodzi jednak o to, jak bedziemy rozumieli te ,,tajemnicza logike
formalng”. Czy znow jako poczucie jednosci? Mieliby$my wigc identyczna
sprawe, jak poprzednio, z tg tylko roéznica, ze w stosunku do poezji
Witkacy probowal chociaz dokladnie przedstawié¢ tworzenie sie takich
,napie¢” przy pomocy znaczen stéw porzadkowanych skladniowo w wy-
powiedzenia. W przypadku teatru natomiast ograniczy! sie zaledwie do
stwierdzenia, ze czym dla utworu poetyckiego sa znaczenia stow, tym
dla utworu dramaturgicznego — dzialania (ich strona obrazowa i znacze-
niowa), nie wyjasniajgc natomiast, w jaki sposob dzialania te majg two-
rzy¢ ,napiecia dynamiczne” i w jaki sposéb zostaja one scalone w jed-
noéé, choé wiedzial doskonale, ze wlasnie w dziele teatralnym uzyskanie
jednolitosci jest szczegéblnie trudne.

Witkacy nie ukrywal zresztg trudnosci, jakie nasuwalo zagadnienie
Czystej Formy w teatrze, mial nawet powazne watpliwosci, czy jest ona
mozliwa do zrealizowania w tej dziedzinie sztuki (T 76). Zasadnicza trud-
no$é¢ wyplywala wedlug niego stad, Ze teatr jest sztukag polifoniczng i ze-
spolowg. Polgczenie réznorodnych elementéw (dzwiekéw i znaczen sléw
z obrazami i znaczeniami dzialan) w jednolita calo$é formalng nie byloby
moze jeszcze takim problemem, gdyby nie fakt, Ze ostateczna realizacja
widowiska teatralnego nie zalezy wylacznie od dramatopisarza. Jedno-
cze$nie jednak nie sposob bylo autorowi Nowych form ukryé, ze wlasnie
ten zespolowy charakter twdrczosci najbardziej go w teatrze pociggal.
Interesowala go mozliwos$é stworzenia w teatrze, dzieki wspdélnemu wy-
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sitkowi calego zespolu ,innego Swiata, ktéry daje pojmowanie czysto
formalnego piekna”, a ktdrego ,teatr wspodlczesny we wszystkich swych
odmianach nie daje prawie nigdy” (T 30). Jezeli spektakl teatralny mialby
by¢é réwniez przezywaniem uczucia metafizycznego, to konieczna jest
w tym miejcu szersza interpretacja tego pojecia: nie tylko jednos$é oso-
bowosci, ale poczucie jakiejs jednosci nadrzednej (wyzszej), wobec ktorej
indywidualne Istnienie byloby po prostu jednym z elementéw jej wie-
lo§ci. Pamietajae, ze Witkacy podkreslal samotnosé wyzszych Istnien
Poszczegdlnych, zlaczonych ze soba wiezig biologiczng, mozna by uwazaé
widowisko teatralne za pewnego rodzaju przezwyciezenie samotnosci
(a nie tylko manifestacje jej koniecznosci), chociaz na te kroétka chwile
trwania spektaklu, dzieki swiadomosci wspdlnego celu w dazeniu kazdego
z ,,elementéw’ zespolu do stworzenia $§wiata niejako w innym wymiarze.
Gwarancja ,,autentycznosci” (oczywiscie fikcyjnej) tego swiata bylaby
jego jedno$¢, nazwana przez Witkacego jednoczesnie ,,formalng”, czyli
chyba konsekwencja motywacji w ramach przyjetej konwencji, motywacji
realistyczne]j, fantastycznej, symbolicznej itd.

Dodajmy na marginesie, Ze takie postawienie zagadnienia sprowadza-
loby teorie Czystej Formy na grunt estetyki bliskiej wspélczesnemu rozu-
mieniu istoty sztuki teatralnej, a pojecie Czystej Formy funkcjonowaloby
tu juz jako termin umowny 19,

Irzykowski nie poprzestal na krytyce teorii Czystej Formy, ale wy-
sunal jeszcze przeciw Witkacemu dwa generalne zarzuty: ,,ramiarstwa’”
i ,,morlokostwa’’.

Pierwszy zarzut oznaczal, ze Witkacy przedstawial tylko ogélnikowe
zarysy koncepcji sztuki, obracajac sie w najwyzszych regionach mysli
teoretycznej, nie sprawdzil natomiast swych zalozen na konkretnym
materiale, tzn. nie omoéwil dokladnie mozliwosci realizacji Czystej Formy
w poszczegblnych rodzajach sztuki, oraz ze nie znalazly te zalozenia réw-
niez odpowiedniego oddzwieku w jego wlasnej tworczosci krytycznej
i dramaturgicznej.

Trudno odmoéwié¢ temu zarzutowi racji. Wykazalismy juz, ze Witkacy
uchylal sie od dokladnego wyjasnienia sposobu realizacji teorii Czystej
Formy w dzielach sztuki. Podobnie wygladaly jego analizy krytyczne
konkretnych utworéw (mamy tu na mysli utwory literackie, bo ta sprawa
zajmuje nas przede wszystkim). W szkicu o twdrezosci Micinskiego 20

19 Nieprzypadkowo wiec te interpretacje teorii Czystej Formy, ktére zwracaly
szczegolng uwage na teorie w teatrze — a takich bylo ostatnio najwiecej — pod-
kres$laly niewgtpliwe prekursorstwo Witkacego i znaczenie jego dla nowoczesnej
estetyki teatru.

2 O szkicu tym Irzykowski nie wspomina. Wskazal on tylko na recenzje
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ograniczy! sie tylko do ogélnikowych twierdzen o wspaniatej konstrukecji
cechujacej wiekszos¢ jego dziel poetyckich i dramatycznych (podziwial
zwlaszcza Bazylisse Teofanu), co sklanialo Witkacego do przyznania mu
rangi ,,wielkiego poety”. Co prawda krytyk przezornie asekuruje sie, pod-
kreslajac, ze glebsza analiza wychodzi poza ramy jego artykulu 21, Ale
jak wygladajg te ,,glebsze analizy” utworéw poetyckich, mozemy przeko-
naé sie na przykladzie recenzji o Wacie (T 246) i czeSciowo na przykladzie
szkicu o Wniebowstgpieniu (gdy omawial ,,artystyczne” fragmenty prozy
Rytarda) 22. Witkacy nie wychodzil w nich poza wyrazenie zachwytu
nad poszczegélnymi wypowiedzeniami, posiadajacymi wedlug niego wy-
bitne ,,wartosci artystyczne” (w sensie: estetyczne). Zachwycal sie wiee
w rezultacie, jak stusznie zauwazy! Irzykowski, poszczegdlnymi meta-
forami.

Zarzut dotyczacy tworczosci dramaturgicznej autora Tumora Mézgo-
wicza jest powszechny, stawiany prawie przez wszystkich, ktérzy z nim
polemizowali lub krytycznie interpretowali jego poglady estetyczne. Jest
to jednak w pewnym stopniu nieporozumienie. Teoria Czystej Formy nie
miala zasadniczo charakteru eksperymentu, lecz stanowila dla Witkie-
wicza nieodzowne ogniwo teoretycznego opracowania pochodzenia, celu
i istotnych cech sztuki. Kazde autentyczne dzielo sztuki musialo byé zatem
realizacjg Czystej Formy, niezaleznie od historycznego czasu, w ktérym
powstalo. Powyzszy zarzut odpieral wiec zawsze jedna, nie pozbawiong
zreszty z wlasnego punktu widzenia racji, odpowiedzig: negowanie Czystej
Formy w jego dramatach moze $wiadczy¢ o tym, Zze nie dostrzegal jej
widz (krytyk), podobnie jak nie dostrzegano jej np. w utworach scenicz-
nych Wyspianskiego czy Micinskiego. Zarzut ten bedzie uzasadniony tylko
wtedy, gdy rozwazajac estetyczne poglady Witkacego w powigzaniu z jego
swiatopogladem (gléwnie katastroficzng wizjag kultury), potraktujemy
teorie Czystej Formy jako zakamuflowang idee programows, a twdrczosé
jego (niektére dramaty czy tez tylko niektére sceny dramatéw) jako prébe
jej konkretnego zademonstrowania.

»Morlokostwo” w przypadku Witkacego rozumial Irzykowski przede
wszystkim jako odrzucenie literackiego dorobku przeszlo$ci w imie teorii
Czystej Formy. Nie mozna sie z tym calkowicie zgodzié, gdyz Witkacy

Wniebowstgpienia J. M. Rytarda, co nie bylo najszczesliwsze, Witkacy bowiem
nie zaliczal powiesci do dziel sztuki (warto$é ,artystyczna” moga wedlug niego
posiadaé tylko jedynie fragmenty powieSci, ktére by trzeba w takim wypadku
uwazaé¢ za poezje w lonie prozy).

2t Zob. S. I. Witkiewicz. Formalne wartoéci dziet Miciiskiego. W: ,Nowe
formy w malarstwie” i inne pisma estetyczne. Wyboru dokonal oraz slowem wstep-
nym i przypisami opatrzyl J. Leszczynski. Warszawa 1959, s. 322.

28 1. Witkiewicz, ,,Wniebowstgpienie” J. M. Rytarda. W: jw., s. 325.
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bynajmniej nie odwracal sie od tradycji. Przeciwnie, podkreslal nawet,
ze dawne dziela sztuki byly przez ludzi im wspolczesnych odbierane
wlasnie jako par excellence ,,artystyczne”. Bardziej stuszny jest natomiast
zarzut, ze Witkacy nie liczy! sie zupelnie z dotychczasowymi pogladami
estetycznymi. Stosunek autora Teatru do estetycznego dorobku kilku-
dziesieciu wieké6w musi rzeczywiscie budzié powazne pretensje. Mocno
upraszczal on sprawe, gdy konstatowal, ze dotychczasowa estetyka, zro-
dzona dopiero w w. XVIII, ma charakter naturalistyczny. Ignorancja
ta pociagala za sobg nieuwzglednianie w toku wywodu teoretycznego
zadnej z my$li poprzednikéw i przekonanie o samodzielnosci intelektu-
alnej budowanego systemu estetycznego, ktéry w istocie nie byl tak nowy
i tak oryginalny, jakim chcialby go widzie¢ Witkacy (o czym w zakon-
czeniu niniejszej pracy).

Czas na krotkie podsumowanie. Metafizyczna koncepcja sztuki zostala
wedlug Irzykowskiego niejako sztucznie dodana do teorii Czystej Formy,
pojetej jako ,arcyeksperyment”, w celu jej uzasadnienia. Juz sam ten
fakt wskazuje na niekonsekwencje Witkacowskiego systemu estetycznego.
Ale, co wigcej — uwazal Irzykowski — autor Teatru nie zdolal wyjasnic,
na czym Ow metafizyczny charakter sztuki ma polegaé, ograniczajac sie
tylko do ogélnikowych i niejasnych twierdzen, podobnie jak nie przedsta-
wil dokladnie mozliwosci realizacji Czystej Formy w utworach literackich.

Teze Irzykowskiego, jakoby sednem ,,formistycznej” teorii Witkacego
byla sprawa lapidarnie nazwana ,arcyeksperymentem’”, a metafizyczna
koncepcja sztuki stanowila przyczyne sprzecznosci w systemie estetycz-
nym Witkacego (odbieganie od zasady ,,arcyeksperymentu”), trzeba sfor-
mulowaé wlasnie na odwrét: nie metafizyczna koncepcja sztuki, ktéra
obral autor Nowych form za punkt wyjscia, ale pewne konsekwencje
przyjetej estetyki ,,formistycznej” odslaniajg czasem sprzecznosci w jego
systemie estetycznym (np. zagadnienie deformacji). Natomiast istotng
staboscig teoretycznego wykladu Witkacego byla rzeczywiscie ogélniko-
wo$¢ 1 abstrakcyjno$¢ wielu twierdzen: dotyczy to zwlaszcza przedsta-
wienia problemu jedno$ci elementéw w utworze poetyckim i teatralnym
oraz nie wyjasnionej w sposob jednoznaczny sprawy wizji Czystej Formy
(koncepcji dziela sztuki). Co gorsza, twierdzenia te, konsekwentnie uzupel-
niane i poglebiane, prowadza — jak wyzej wykazaliSmy — albo w sfere
rozwazan zgola fantastycznych, albo tez ujawniajg niesp6jno$é owego
systemu estetycznego.

Ogolne wnioski dotyczace teorii sztuki Witkacego, ktore stawia autor
Walki nie s3 wiec pozbawione racji. Z tym jednak zastrzezeniem, ze Irzy-
kowski zbyt pobieznie potraktowal metafizyczng koncepcje sztuki. Nie-
mniej — sposrod 6wczesnych polemik z Witkacym byla Walka o tresé

4 — Pamigtnik Literacki 1971, z, 2
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najbardziej lojalna wobec autora Nowych form. Nic dziwnego. Miala prze-
ciez realizowa¢ wzoér idealnej polemiki, ktérej punktem wyjscia musi by¢
rzetelna i trafna interpretacja pogladdéw przeciwnika. Jak widzieliSmy,
Irzykowski juz u samego poczatku tego ambitnego zadania napotkal po-
wazne trudnos$ci i mimo zapewnienia, Ze przedstawil ,,calg teorie Wit-
kiewicza tak dokladnie, ze po kilku rozdzialach nawet niewtajemniczony
otrzymuje dostateczny material do rozsadzenia sprawy” (WT 74), nie
udalo mu sie ujagé teorii Czystej Formy w rzeczywistym jej ksztaleie 23,

4

Nastepny etap idealnej polemiki powinien mieé juz charakter pozy-
tywny. A wiec przedstawienie wlasnych propozycji — w tym wypadku
teoretycznych — w miejsce zakwestionowanych pogladéw.

Punktem wyjscia dla okreslenia wlasnego stanowiska estetycznego
jest w Walce sprawa wrazenia jako sprawdzianu wartosci literackiej.
W przeciwienstwie do koncepcji nazwanej przez Irzykowskiego ,arcy-
eksperymentem Czystej Formy’ oraz wbrew pogladom Witkacego, ktory
poszukiwal ,,jakiego$” metafizycznego kryterium oceny, a w gruncie
rzeczy utknal na impresjonistycznym subiektywizmie, autor Walki jedyne
wyjécie widzial w znalezieniu miary wartosci dziela literackiego (bo lite-
ratura jest glownym przedmiotem rozwazan w Walce) w sferze tresci.
Poszukiwanie takich wartosci, ktére moglyby by¢é warto$ciami obiektyw-
nymi, to meritum rozwazan teoretycznych Irzykowskiego.

Podobnie jak u Witkacego, centralne dla systemu estetycznego nakre-
§lonego w Walce jest zagadnienie ,,tresci i formy”.
Zbadajmy zatem, jak Irzykowski definiuje te dwa podstawowe pojecia.

2 Witkacowskiej teorii Czystej Formy w jej rzeczywistym ksztalcie nie ujeli
tez — jak sie wydaje — wspdlczesni komentatorzy jego twoérczosci teoretycznej
i artystycznej: Kltossowicz, Puzyna, Mencwel (zob. poprzednio cytowane
ich pozycje), a takze J. Blonski (Znaczenie i znieksztalcenie w ,,czystej formie”
St. 1. Witkiewicza. ,Miesiecznik Literacki” 1967, nr 8; Teatr Witkiewicza: forma
formy. ,Dialog” 1967, nr 12; Witkiewicz: przeZycie tajemnicy. ,,Odra” 1968, nr 1).
Checac widocznie omingé irrealistyczne punkty dojscia tej teorii, zatrzymali sie na
twierdzeniach ogélnikowych, aby nastepnie prébowaé zinterpretowacé je z perspek-
tywy wspolczesnej wiedzy estetycznej. Innymi stowy, spojrzeli oni na Witkiewi-
czowski program estetyczny ze stanowiska przede wszystkim aktualizujgcego, nie
za$ historycznego, wiecej zwracajgc uwagi na jego powigzania z estetyka wspél-
czesng niz modernistyczng i nieco pdZniejszg — ekspresjonistyczng oraz formistycz-
ng. Dlatego tez konieczna okazala sie tak dokladna analiza teorii Czystej Formy,
analiza immanentna, dgzaca do rekonstrukeji — o ile to w ogdéle mozliwe — toku
mys$lowego jej twoércy; tym bardziej ze wlasnie podobna analiza byla celem Irzy-
kowskiego — i teoretycznie modglt tego dokonad.
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Zachowujac do$¢ rozpowszechniong teze o stosunku formy do tresci jako
,»yobrébki” do materialu, wysunal jednak drugie, zasadnicze pojecie tre-
§ci — tresé¢ jako material juz przerobiony, sformowany:

musimy ogoélnikowe pojecie treSci nieco zrézniczkowaé. Jako terminus a quo
umieszczamy material nie przerobiony, Zycie statyczne, pelne nie-
okreslonych poczatkéw, zaplodnien i potrzeb. W $rodku umieszczamy forme
w znaczeniu czynnej transformacji owej bryly Zzycia, czyli ze
formg jest Zycie w chwili przemiany naprawde czynnej i twoérczej; terminus
ad quem to bedzie rezultat, nowa tre§¢ uzyskana w ten sposéb, zycie
przeswietlone i przetworzone — sformowane. [WT 176]

Coz to jest jednak 6w material nie przerobiony, a jak nalezy rozumieé
pojecie materialu juz sformowanego?

Utozsamiajac niekiedy ,material” z ,tematem” (WT 117), uzywal
jednoczesnie tego ostatniego pojecia w dwoéch znaczeniach (WT 240):
w znaczeniu wezszym — jako ograniczony material ,,zyciowy”, czyli jako
jakie§ wybrane zjawisko rzeczywistosci (mniej czy bardziej realne) lub
przedmiot (zatem ,,material tematyczny”); w znaczeniu szerszym — jako
koncepcje ideowo-tematyczng (czyli jako przedmiot, najogélniej] méwiac,
ideowo zinterpretowany). To ostatnie pojecie tematu oznaczmy jako
Tres¢ 1. Prawdopodobnie te tre§¢ mial na mys$li Irzykowski, gdyz bronil
tendencji w sztuce: rozszerzy! bowiem pojecie tendencji, wskazujge, ze
nie nalezy jej utozsamiaé wylgcznie z wulgarng dydaktyks politycznag 24.

Z przyjecia Tresci I jako naczelnej, konstytuujacej idei utworu wynika
teza o jednodci strukturalnej (resp. organicznej) dziela sztuki. Nie jest
ona obca Irzykowskiemu, cho¢ dokladnie jej nie formuluje 2. Wystarczy

% Zob. rozdz. pt. Tendencja i dydaktyka a forma w WT oraz ,Walka o tresé”
w: K. Irzykowski, Slon wsréd porcelany. (Studia nad nowszq myslg literackg
w Polsce). Warszawa 1934.

% Irzykowski powyzszego zagadnienia nie przedstawil tak precyzyjnie, jak np.
J. Kleiner (Tre$é i forma. W: Studia z zakresu literatury i filozofii. Warszawa
1925), chociaz w okresleniu pojeé tresci i formy poszed! podobnym tokiem my$lo-
wym, wychodzac réwniez od procesu twérczego (zob. cytat z WT 176). Celem Irzy-
kowskiego nie bylo jednak Sciste ustalenie pojeé pomocnych w analizie dziela
literackiego, a taki cel przyswiecal rozprawie Kleinera, jak i poéZniejszej pracy
R. Ingardena O formie i tresci dziela sztuki literackiej (w: Studia z estetyki.
T. 2. Warszawa 1958). Dlatego tez w dalszym toku naszej analizy Irzykowskiego
teorii tresci i formy nie bedziemy opierali si¢ na skadingd cennych propozycjach
poprzednio wymienionych teoretykéw. Dotyczy to zwlaszcza bardzo sumiennych
badan autora Studidw estetycznych, gdyz Swiadomosé teoretyczna Ingardena odbie-
gata daleko od estetycznego stanowiska Irzykowskiego (mam na myS$li przede
wszystkim koncepcje wielowarstwowej budowy dziela literackiego, stanowiacej
punkt wyjscia w uporzadkowaniu zagadnienia treSci i formy). Ze wspélczesnych
polskich teoretykéw literatury stosunkowo bliska $wiadomosci estetycznej Irzykow-
skiego jest np. S. Skwarczynska (Wstep do nauki o literaturze) czy autorzy
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jednak przyjrze¢ sie pod tym katem rozwazaniom nad zagadnieniem
metafory, gdy krytyk postuluje zwrécenie uwagi na ,,metafory wieksze”,
stanowigce nieraz zasade konstrukcyjna calego dziela (np. konstrukcja
dramatéw Hebbla, ktérg przyrownywal do epigraméw). Ucieczka arty-
stow od metafor na wieksza skale do obfitego stosowania ,,drobnych
efektow” (tropéw stylistycznych) $§wiadezy wedlug Irzykowskiego o nie-
moznoéci zdobycia sie na jakis ,,wiekszy cel”, ktéry by przyswiecal calemu
utworowi (jaka$ idee naczelng), wskutek czego np. wiersz liryezny zamie-
nia sie w mozaike luzno powigzanych metafor (zob. Zdobnictwo w poezji
{(WT; zwlaszcza s. 54)). Nieco wyrazZniej zarysowany poglad o jednosci
strukturalnej znajdujemy w stwierdzeniu, ze poszczegdlne ,napiecia dy-
namiczne” (o ktérych méwil Witkacy) moga zostaé powigzane w jednosé
poprzez ,logike ideo-tresci utworu”. Niemniej traktujac o tresci jako
o ,tendencji” nie uwypuklil Irzykowski konieczno$ci rozréznienia {resci
Swiadomosci autora od tresci immanentnej dziela literackiego, czyli kon-
cepcji ideowo-tematycznej, ktéra okreslamy na podstawie jego percepcji,
innymi slowy: rozréznienia tendencji intencjonalnej od tendencji dziela
(oznaczmy jg jako Tresé II). Dodajmy, ze stosunek miedzy tymi tresciami
jest stosunkiem odbicia — nie zawsze jednak on zachodzi, gdy intencjo-
nalna koncepcja ideowa, do pewnego stopnia uformowana w $wiadomosci
tworzacego artysty, w zetknieciu z realizacja w konkretnym tworzywie
(w wypadku dzieta literackiego — w tworzywie jezykowym) ulega dal-
szym przeksztalceniom i precyzacji 2.

Przyporzagdkowujge tym pojeciom tresci odpowiednie pojecia formy,
trzeba by w zasadzie jako Forme I okre§li¢ calo§¢ materialu uksztalto-
wanego (a raczej ksztaltujacego sie) w swiadomosci artysty, a jako Forme
II — calo§é materialu uksztaltowanego i utrwalonego w tworzywie jezy-
kowym 2. To mial chyba na mysli Irzykowski, gdy stwierdzal, Zze forma
jest ,,czynna transformacja” materialu, a trescia material uformowany,
z tg tylko roéznica, ze przedstawiajac w istocie proces powstawania dziela,
uwypuklil Forme I oraz Forme II (,,zycie przeSwietlone i przetworzone”)
lgcznie z TreS$cig II, nie podkreslit natomiast konieczno$ci istnienia
Tresci 1.

Oczywiscie przedstawione wyzej pojecia tresci i formy sa wyjatkowo

Zarysu teorii literatury, w zwigzku z czym bardziej celowe wydaje sie uzupelnie-
nie pozbawionych precyzji i malo przejrzystych wywodéw Irzykowskiego pojecia-
mi i propozycjami terminologicznymi przejetymi z ich prac.

% Zob. Skwarczyhniska, op. cit, t. 1 (Warszawa 1954), s. 216.

27 Stoimy tu na stanowisku analogii dziela literackiego do potocznej wypo-
wiedzi, uwazajac, Zze treSciag jest to, o czym sie w niej moéwi, formag to, jak sie
wypowiedzialo, czyli ,zawarto$§é¢ wypowiedzi i jej ksztalt’s (zob. M. Glowinski,
A. Okopien-Stawinska, J. Stawinski, Zarys teorii literatury. Wyd. 1.
Warszawa 1962, s. 228).
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ogdlne. Przede wszystkim zakres poje¢ Formy I i Formy II obejmuje
pojecie materialu i jego organizacji (sposobu uksztaltowania). W przy-
padku analizy konkretnego dziela méwimy o formie jako zespole srodkéw
i sposobow, dzieki ktérym material zostal uksztaltowany, o tresei za$
jako o poszczegélnych elementach ksztaltowanego materialu, zorganizo-
wanych w mniejsze lub wiegksze ,,czastki-fazy”. Zatem obok Form I i II
trzeba by jeszcze wysunaé¢ pojecie Formy III, jako zespolu §rodkow i spo-
sobéw formalnych, czyli ogélnie: wybdr i uklad materialu, a obok Tresci
IiII — Tres¢ III, rozumiang jako sfera elementéw tresciowych, czyli
material treSciowy (pojecie to nie jest rownoznaczne z ,materialem tema-
tycznym’) 28,

Podobne wlasnie pojecie tresci znajdujemy w Walce. Juz samo objecie
tym terminem z jednej strony materialu nie przerobionego,
z drugiej — przerobionego wskazuje, ze w dziele sztuki widzial
Irzykowski przede wszystkim tresé jako emanacje materiatu, czyli odb i-
cie rzeczywistosci empirycznej. W toku polemiki z Witka-
cowska teorig napie¢ dynamicznych stwierdzal:

tylko tres¢ jest tym, co dynamike wywoluje i mierzy, tre§¢ czerpana z tego
zrédla, ktére wszystkim istotom znane jest z wlasnego, przyjemnego lub strasz-
nego doswiadczenia: z zycia. [WT 227]

Ale pamietajmy, ze Witkacy nie mogt w koncu temu zaprzeczyé i pod-
kreslal konieczno$¢ elementéw treSciowych (odbijajgeych rzeczywistosé
realng) w dziele sztuki, choé uwazal je za nieistotne.

Na czym zatem polega réznica miedzy stanowiskiem estetycznym
Irzykowskiego a Witkacego? Czyzby mozna’ bylo spér ten sprowadzié
do nieporozumien natury terminologicznej (do czego mogloby sktonié
twierdzenie autora Walki, ze tresciag dla Witkacego jest Czysta Forma,
a formg dobieranie napie¢ dynamicznych)? Bynajmniej. Meritum zagad-
nienia lezy bowiem w problemie ,,oddawania”, jak okreslatl Irzykowski,
rzeczywistosci realnej przez sztuke:

A jednak $ledze w naszej krytyce — i obcej — juz od wielu lat, jak
wymija sie sléwko ,odd awa¢” albo jak mimo woli, naiwnie sie¢ w nie
wpada. Dawniej ,,oddawalo” sie rzeczywisto§é wyraZng, namacalng, potem na-

stroje, stany duchowe [..], wreszcie kompleksy pod§wiadome, freudowskie (sur-
realizm). [WT 153]

Sztuka wiec, wedlug Irzykowskiego, zawsze dazyla i bedzie dazyé¢ do
odbicia rzeczywistoSci empirycznej, choé¢ odbija rézne aspekty tej rze-
czywisto$ci i w rozmaity sposéb. Przy czym $wiat fikcji literackiej zawsze
musi powstaé jako wyraz okreslonego stosunku artysty do rzeczywistosci,
gdyz zawsze

2 Ibidem, s. 232.
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zachodzi miedzy autorem a ,modelem” stosunek wyboru, gustu, kradziezy,
pokusy, leku, zdrady, humoru, przy$§wiadczenia — w kazdym razie stosunek nie-
obojetny. [WT 155]

Mowiagce zatem ogoélnie o tre$ci jako o istocie dziela literackiego mial
Irzykowski na mysli te jego ,.elementy”, ktére w jaki§ sposéb odbijajag
rzeczywisto$é empiryczng i ukazujg stosunek twoérey do tej rzeczywistosci.
Tresciag tak pojeta jest tez ,idea” dziela, czyli jego koncepcja ideowo-
-tematyczna. Moze byé ona koncepcja wyrazajaca ,kult rzeczywistosci
zytej]” (WT 151), moze stanowié jakas blizej okres$long tendencje, ktorg
chcemy $wiatu narzuci¢ (rozdz. Tendencja i dydaktyka a forma (WT)),
moze wyraza¢ pragnienia par excellence ,,reformatorskie”, pragnienia prze-
ksztalcenia rzeczywisto$ci (np. koncepcja utworéw Womeli (WT 152)),
moze przejawiac¢ sie jako odkrywanie nowych, peryferyjnych tresci zycio-
wych (WT 250), moze w sposéb jawny odzwierciedla¢ cheé ucieczki od
rzeczywistosci realnej w sfere zupelnej ,,autonomii ducha” poprzez budo-
wanie fikcji irrealnej (np. ,,ekspresjonizm” (WT 86); nb. okresleniu temu
bardziej odpowiada ,,nadrealizm”), moze wreszcie sugerowa¢ jako zasad-
niczy cel dziela sztuki — eksperyment formalny, traktujac material tre-
$ciowy jako pretekst (formizm, w szerokim tego stowa znaczeniu (WT
110)). Zawsze jednak koncepcja ideowa jest w jaki§ sposob odbiciem rze-
czywistosei ,,zyciowe]”, gdyz wyraza stosunek artysty do ,$wiata”.
W ostatnim przypadku ucieczka w strone eksperymentu formalnego
oznacza powrdt do rzeczywistosci ,,zyciowej”’ da rebours, dajac $wiadectwo
postawie ignorancji (,,obojetnosci lub niezrozumienia”) wobec niej.

Stawiajac sprawe w ten sposob, Irzykowski musial uznaé pierwot-
no$¢ materialu (w znaczeniu: ,materialu tematycznego”) w stosunku do
Treéci I, tzn. uznaé, ze koncepcja ideowo-tematyczna rodzi sie pod wply-
wem zetkniecia sie §wiadomosci artysty z rzeczywistoscia empiryczng,
whbrew przekonaniu Witkacego, ktéry uwazal, ze pierwotna jest idea auto-
nomiczna wobec rzeczywisto$ci, a material, pojety jako elementy tresci,
stuzy tylko do jej wyrazania.

Obraz takiej rzeczywistosci (Scislej: obraz pewnego wycinka rzeczy-
wistosci, ktory znajduje sie w obrebie obserwacji artysty) jest juz zawsze
w pewien sposéb sformowany, tzn. zdeterminowany spolecznie. Dostrze-
gal to Irzykowski, piszac, iz rzeczywisto$¢ ,,w wizji poetyckiej jest juz
skladnikiem poniekad gotowym, stalym, starym, co$, od czege dusza
odpycha sie lub w czym posiada tajny swoj regulator” (WT 155). Par
excellence twoérczy natomiast stosunek do rzeczywistosci empirycznej po-
lega¢ bedzie na odkrywaniu w niej nie znanych dotad (nie zobiektywi-
zowanych jeszcze lub zobiektywizowanych w malym stopniu) prawidlo-
wosci czy tez nowych jej aspektéw, bowiem ,,zycie statyczne pelne [jest
jednak] nieokreslonych poczatkéw, zaplodnien i potrzeb”.
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Podobne postawienie sprawy wynikalo z przyjetej przez Irzykowskiego
»zasady komplikacji”, wedlug ktérej rzeczywistosé (jej obraz w naszej
Swiadomosci) nigdy nie jest calkowicie uksztaltowana, zawierajge mozli-
wos$¢ nowych odkryé i przewartosciowan, a statycznos$é¢ jej jest pozorna.
Gwoli Scistosci trzeba dodaé, ze Irzykowski mial na mysli material litera-
tury, a wiec rzeczywisto§¢ humanistyczna, ktérej syntetyczny obraz ujety
jest jako pewna hierarchia wartosci — i wlasnie ta hierarchia wartosci
znajduje si¢ w ,,stanie plynnym” ze wzgledu na nieustanny proces intelek-
tualnego rozwoju czlowieka oraz ze wzgledu na fakt, powiedzmy, rozpie-
todci czasowej ludzkiego zycia, ktéry powoduje, Zze pewne sprawy absor-
bujace nasza $wiadomo$¢é sg dla nas w danym momencie najwazniejsze.
Irzykowski nazwal te sprawy aktualiami, czyli ,,absolutnymi warto§ciami
chwil” (WT 243).

Badajac stosunek tresci do formy i role tej formy w dziele literackim,
podkreslit Irzykowski zaleznosé¢ formy od tresci, czyli mozliwos$é glebszego
uzasadnienia formy w danym dziele. ,Niedomagania artystycz-
ne sa w ostatniej instancji niedomaganiami ideo-
wymi” (WT 138). Stwierdzenie to bylo konsekwencja przedstawionych
wyzej zalozen.

Zdarza sie czasem, wskazywal Irzykowski, ze tendencja utworu (wyra-
zona w nim chyba expressis verbis, a w kazdym razie nie posiadajaca
korelatéw w caloksztalcie przedstawionego swiata fikcji literackiej — zob.
przyklad dramatu Kiedrzynskiego Wino, kobieta i dancing (WT 142))
jest dla czytelnika niemozliwa do przyjecia (gdy odzwierciedla obcy mu
Swiatopoglad), a mimo to przyznaje on utworowi wysokg range arty-
styczng (WT 248, 249), albo tez utwoér bliski ideowo przekonaniom od-
biorcy nie zadowala jednak, ,,co§ w nim [tj. w utworze] razi, wydaje on
sie nam sfalszowany, plytki, ubogi, martwy”, wobec czego krytykujemy
go za ,liche wlasciwosci »formy«” (WT 250). W obydwu przypadkach
sprzecznos$¢ ta ma swoje przyczyny wlasnie ,,w samej treSci, w jej
wewnetrznych relacjach” (WT 137), tzn. jest ona wynikiem
sprzecznos$ci w tref§ci §wiadomos$ci autora.

Sprébujmy wyjasnié te sprawe nieco blizej. Zaden utwor literacki nie
jest abstrakcyjnie ujetg jakas mysla, moralem itp. — gléwny temat,
zinterpretowany ideowo, zostaje wyposazony zawsze w pewng ilo§é spraw
waznych (z punktu widzenia koncepcji zasadniczej), ktére albo go doku-
mentuja, albo tez utrudniajg jego uwypuklenie czy wrecz mu zaprzeczaja.
Zaréwno temat (w Scislym tego slowa znaczeniu) jak i owe poszczegdlne
elementy materialu tresciowego sg ‘odbiciem empirycznej rzeczywistosci,
ktérej obraz w Swiadomosci czlowieka (tak tworcy jak i odbiorcy) przed-
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stawia sie jako hierarchia niezliczonej ilo$ci spraw réznowartosciowych
ze wzgledu na $§wiatopoglad danego podmiotu.

Temat gtéwny nalezy -— twierdzil Irzykowski — przewaznie do $wiata
hierarchii, elementy treSciowe za$ do aktualiéw (znajdujgcych sie blizej
lub dalej ,,0si pionowej”); jezeli wiec elementy treSciowe nie uwypuklajg
dostatecznie tematu, ktéry uznaliSmy za gléwny (na podstawie analizy
sfery wyzszych ukladow znaczeniowych, ze szczegélnym uwzglednieniem
wypowiedzi odautorskich), wéwczas mamy do czynienia z inwazja Swiata
aktualiow sprzecznych lub luzno zwiazanych z tym tematem.

Moga by¢ rozne tego powody: albo temat, ktory daje sie w dziele
wyodrebnié, jest celowo zastosowanym pretekstem do wyrazenia (resp.
przedstawienia) czego$ innego (tatwiej dostrzec to na przykladzie sztuk
przedstawiajacych (WT 240)), albo tez na 6w temat autor ,nie ma wiele
do powiedzenia”, czyli dajaca sie odczyta¢ z dziela koncepcja ideowo-
-tematyczna, ktéra przyjal z tych lub innych wzgledoéw, nie jest w dosta-
tecznym stopniu wyrazem jego wlasnych mys$li, uczu¢ czy wyobrazen,
wobec czego nie znajduje on odpowiednich elementéw treSciowych dla
jej zadokumentowania, wypelniajagc utwér nie zwigzanymi z nia zjawi-
skami i przedmiotami, ktérych wybér i uksztaltowanie réwniez zalezy
od takich a nie innych tresci Swiadomosci autora.

Tak zwana sprzeczno$¢ miedzy forma a treScig jest zatem przede
wszystkim sprzeczno$cia w obrebie Tresci III, wynikajaca z niejednoli-
toSci koncepcji ideowo-tematycznej. Podkreslmy, Ze sprzeczno$é ta jest
tym wyraZniejsza, im mocniej zostala uwypuklona zasadnicza (w autor-
skim zamierzeniu) ,tendencja”, przy jednoczesnej obecno$ci treSci nie
zwigzanych z nig lub wrecz sprzecznych — czyli im bardziej ,,widoczne”
jest rozbicie idealnej jednos$ci strukturalnej dziela.

Przyznajac utworowi walor artyzmu, oceniamy — twierdzil Irzykow-
ski — wartoSciowe dla nas z jakich$ ,zyciowych” wzgledow tresci, w kto-
re ,,wyposazona” zostala koncepcja ideowo-tematyczna (méwiagc jezykiem
Irzykowskiego: tresci, dzieki ktérym koncepcja ta zostala zaktualizowana).
Gdy wiegc dzielo wydaje sie nieartystyczne, to przyczyna tego lezy w kon-
cepcji ideowo-tematycznej, ktérej nie udalo sie zaktualizowaé¢ w spos6b
przekonywajacy (,,wyposazy¢” wartoSciowymi dla nas tresciami). Kon-
cepcja ta jest wyrazem okreslonych idei artysty, wobec czego mozna
powiedzieé, ze ,,Ukryte braki niejednego programu politycznego czy
kulturalnego w ten spos6b sie¢ zdradzajg’ (WT 250) — niezaleznie od
stopnia jego zgodnosci z naszym $wiatopogladem. Przekonywajace nato-
miast zaktualizowanie jakiej$ tezy, skadinad niestusznej albo banalnej,
,.,podbija nas, zmusza nas stangé »na jego platformie«, reaktywuje ja dla
nas, jesliSmy ja juz dawniej zlikwidowali — platforma zyje Zyciem aktu-
alnosci” (WT 249).
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Rola formy w dziele literackim jest tylko pomocnicza. Bierze ona cc
prawda udzial w przeksztalcaniu materialu tematycznego w material
treSciowy (cytat z WT 176) i jako taka podyktowana jest przez tresé Swia-
domosci autora (stad mozna moéwié o ,glebszym” uzasadnieniu formy
w dziele), ostatecznie jednak oceniamy nie same (,,czyste”) $rodki czy
schematy formalne, ale sformowane przy ich pomocy tresci. Dla Scistosci
dodajmy, ze obok tej formy istotnej (resp. wewnetrznej), zaleznej od
koncepcji ideowo-tematycznej, wyré6znil Irzykowski forme techniczng
(resp. zewnetrzng), ktéorym to pojeciem obejmowal, najogélniej moéwiace,
sprawy zwiazane 2ze sposobem utrwalania w tworzywie jezykowym
uksztaltowanych elementoéw tresciowych. Te ostatnie zalezg przede wszyst-
kim od talentu w scislym tego slowa znaczeniu, ale nie s one — uwazal
autor Walki — podstawg artyzmu dziela, cho¢ moga go bardziej uwy-
pukli¢.

Takie przedstawienie tezy o zalezno$ci formy od tresci ideowych miato
wyjasnié liczne nieporozumienia wokél sprawy artyzmu dziela
literackiego. Artyzm pojmowany byl w istocie, twierdzil Irzykow-
ski, jako bogactwo elementéw treSciowych, odpowiednio uksztaltowanych
(czyli jako przekonywajace ukonkretnienie koncepcji ideowo-tematycz-
nej), tylko ze nazywajgc te sprawy artystycznymi lub formalnymi, nie
widzialo sie ich Scislej lgcznosci z tre$ciami ideowymi, inspirujacymi po-
wstanie takiego a nie innego ksztaltu dziela, tzn. ze ,,forme” dziela utoz-
samiano milczgco z pojeciem Formy II.

Dostrzegajac wiec w wielu utworach, zwlaszcza ostatniej doby,
nartyzm” przy jednoczesnym kryzysie ,tendencji”’, od ktérej stronilo
sie jawnie, stosujac.ja w dziele tylko jako pretekst, czy tez rzekomo
zupelnie ja pomijajac, lub skrycie, wysuwalo sie poglad, jakoby istota
dziela literackiego byla wlasnie forma. Tymczasem ucieczka od ,,tenden-
cji” jest wlasciwie ucieczka w strone aktualiow, do ktérych, twierdzil
Irzykowski, przywigzywalo sie w jego czasach duza wage, tzn. ze spraw
uwazanych dotad albo za nieistotne (co najwyzej ,,pomocnicze” w sto-
sunku do ,tresci gléwnej”), albo za zupelnie nie nadajgce sie do ich
eksponowania (ewentualnie jeszcze nie ,,odkryte”) czyni sie w rezultacie
nowe tendencje.

Ten proces przewartoSciowywania literackich tematéw, posiadajacy
swe korelacje w zmieniajacej sie w kulturalnym rozwoju obrazie rzeczy-
wistosci empirycznej, jest zatem blednie uznawany za ucieczke ku formie,
jest to bowiem tylko ,wolanie sobie na pomoc tre$ci dal-
szych, spod peryferii” (WT 254). Mozna go zaobserwowaé zaréwno
w prozie (i dramacie) jak w poezji (liryce), z ta tylko réznica, ze w po-
wieSciach (i formach im zblizonych) odbywa sie on przewaznie ,we-
wnatrz” dziela (ekspansja elementéw tresciowych wobec ,tresci gtéwnej,
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ktéra rozgrywa sie w poblizu hierarchii lub wewnatrz niej” (WT 254))
albo tez uwypuklajgca sie jednoznacznie (i konsekwentnie) tendencja na-
lezy do aktualiéw niezbyt odleglych od oficjalnej hierarchii; natomiast
w liryce, ktorej przedmiotem byly zawsze aktualia (dawniej zreszta dos¢
bliskie hierarchii) odbywa sie to w sposéb na pozér bardziej radykalny,
gdyz siega sie po aktualia coraz dalsze, coraz bardziej , peryferyjne”.

Wszystko to mialo Irzykowskiego doprowadzi¢ do postawienia tezy
o ,monizmie tre$ci”, ktérg przeciwstawia tezie o ,,Czystej For-
mie”. Teza Irzykowskiego, podobnie jak Witkacowska, oddaje oczywiscie
tylko w przyblizeniu istote jego pogladéw estetycznych. W przyblizeniu
— bo przeciez autor Walki nie twierdzil, jakoby ,,wszystko” w dziele
literackim bylo trescia, jak nie uwazal Witkacy, ze ,,wszystko” jest forma.
Zaréwno jeden jak i drugi stali na stanowisku organicznej jednos$ci tresci
i formy. ,,Forma — pisal Irzykowski — jest jedynym zyciem tresci”, ale
nie ma réwniez formy bez tre$ci. Podkreslal on jednak, najogélniej mo-
wige, prymat tresci nad formg. Witkacy natomiast, uznajgc koniecznosé
elementdéw tresciowych w dziele, negowal istnienie Tresci I i II, a wysu-
wal na to miejsce idee metafizyczna, zrodzona niezaleZnie od rzeczywi-
stosci empirycznej, ktérej wyrazem w dziele miata byé forma (pojeta jako
konstrukeja), jednoczaca elementy tresciowe 29,

b}

Konieczne bylo dokladne zbadanie Irzykowskiego teorii tresci, gdyz
jest ona (podobnie jak u Witkacego teoria Czystej Formy) fundamentem

2 Nie mozna w tym miejscu nie wspomnieé¢ o sugestiach A. Kumora, autora
jednej z najpowazniejszych ostatnio prac o estetyce Irzykowskiego (Karol Irzykow-
ski teoretyk filmu. Warszawa 1965), w ktérej omawia m. in. teorie tresci i formy
zawartg w Walce o tresé. Otoz streszczajgc, dos$¢ zresztag ogélnikowo, polemike
Irzykowskiego z Witkacym, doszed! Kumor do wniosku, ze ,wielki spér o forme
i tre$¢ miedzy Irzykowskim i Witkiewiczem mozna uznaé¢ za bezprzedmiotowy”
(s. 70), bowiem 1gczyla ich bardzo Scisle ,troska o najdalej idacg autonomie ducha”
(s. 69). Te troske o autonomie ducha w przypadku Irzykowskiego rozumial Kumor
w ten sposéb, ze autor Walki mial ponoé¢ sta¢ na strazy ustalonej z goéry hierarchii
tresci, zaliczajagc do wartosciowych te tresci, ktére byly przejawem wyzwalajgcego
sie z realnej rzeczywistoSci ducha. Nie miejsce tu na dokladniejsza polemike z ta
tezg. Polemika ta zawarta jest zresztg implicite w wyzej przedstawionych rozwaza-
niach. Podkre$lmy tylko wyraZnie, ze Irzykowski byl jak najdalszy od trzymania
sie sztywnej hierarchii treSci. Wskazywal on wlasnie na staly proces przewartoscio-
wywania hierarchii i na stalg inwazje $Swiata aktualiow, przypisujgc owemu pro-
cesowi istotne znaczenie w rozwoju sztuki. Podobnie nie uciekal tez od rzeczywi-
stosci empirycznej i — w przeciwienstwie do Witkacego — nie uwazal materialu
tematycznego, czyli ,zyciowych elementéw” dziela za zlo konieczne — stal przeciez
na stanowisku, ze utwor literacki byl, jest i bedzie zawsze odbiciem tejZze rzeczy-
wistosci (choé oczywiscie nie jej kopig).
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jego systemu estetycznego. Niestety, system ten nie zostal w pelni roz-
winiety na kartach Walki, a poniewaz ona jest przedmiotem naszych
rozwazan, zwroc¢my uwage jeszcze tylko na te kluczowe zagadnienia, kto-
re mozna z niej odczytaé. '

Tezy o odbijaniu przez sztuke rzeczywisto$ci empirycznej nie pozo-
stawil Irzykowski bez blizszego wyjasnienia. Podkreélil, ze stosunek mie-
dzy autorem a ,modelem” jest zawsze ,stosunkiem wyboru” (WT 155),
czyli po prostu artysta, siegajac po taki a nie inny material i odpowiednio
go formujac, nawet najbardziej oczywista, banalng ,,prawde” czyni prawda
wlasng. Ale réwnoczesnie dzielo sztuki jest zawsze skierowane w strone
rzeczywistosci: tzn. ze tworczo$é artystyczna jest zawsze ,,dgzeniem [...]
do narzucania §wiatu swojej prawdy i uczynieniem jej [dzieki temu]
prawdg obiektywna” (WT 235). U podstawy sztuki lezy bowiem wedlug
Irzykowskiego utylitaryzm, szeroko pojety: zaspokajanie ludzkich potrzeb,
ktoére mozna by okre§li¢ najogdlniej jako dgzenie czlowieka do opanowy-
wania rzeczywisto$ci empirycznej. Dzielo sztuki zatem to subiektywna
wizja tejze rzeczywistosci, stanowiaca wyraz dazenia artysty do jej opa-
nowania i narzucona (resp. przekazana) swiadomosci spoleczenstwa (Swia-
domosci odbiorcy) jako odzwierciedlenie jego ,idealnych” (w sensie:
nie materialnych) potrzeb. PowyzZsza definicja podkresla z jednej strony
subiektywny charakter procesu twoérczego (stwarzanie wlasnej wizji),
z drugiej strony — spoleczny aspekt twoérczosci artystycznej (zobiekty-
wizowanie indywidualnej wizji).

Ostatnia sprawa (spoleczny aspekt tworczosci) nie zostala w Walce
rozwinieta, chociaz to jeden z zasadniczych punktéw, w ktérym rozmija
sie Irzykowski z Witkacym (tyle tylko, ze w sposéb chyba niezupelnie
$wiadomy). Nie bedziemy jej wiec tu, zgodnie z zaloZeniami niniejszej
rozprawy, omawiaé. Wskazmy tylko, Ze z rozwazan nad tym zagadnie-
niem w artykulach Niezrozumialcy i Niezrozumialstwo3® wynika nie-
dwuznacznie teza o poznawczym charakterze twoérczoSei literackiej. Na-
wigzal do tego Irzykowski w Walce. Cheac okreslié swoistosé literatury
w opozycji do piSmiennictwa nieartystycznego i przeciwstawié sie tym
samym prowokujacemu zdaniu Witkacego, ze w przypadku przekazywa-
nia jakiej$ mysli ,lepiej napisaé traktat, broszurke lub skrom-
ny aforyzm” (WT 139), wkazywal na ,,forme problemows” wypowiedzi
literackiej, tzn. ze ,;mysl” (koncepcja ideowo-tematyczna) pokazana jest
w utworze ,in statu nascendi’, ,od zycia ku wnioskom?”
(WT 141, 142). Oznaczalo to, ze dzielo literackie jako subiektywna wizja
rzeczywisto§ci narzucona czytelnikowi nie moze byé¢ nigdy sprowadzone

0 K. Irzykowski: Niezrozumialcy. W: Czyn i slowo. Glosy sceptyka. Lwoéw
1913; Niezrozumialstwo. W: Sloni wérod porcelany.
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do abstrakcyjnej tezy czy idei, tkwigcej u podloza tej wizji — cechg
charakterystyczng dziela sztuki jest wiec nie Tres¢ II jako odbicie Tre-
§ci I, ale Tresé III (zaktualizowana idea), dajaca sie uogélni¢ w mniej lub
bardziej wyraznie okres§long koncepcje ideowo-tematyczna. W zwiazku
z tym zaznaczal Irzykowski: ,dziela myslowe czy tendencyjne sa na-
razone zawsze na to, ze predzej czy poézniej mozna je zredukowaé¢ do
trywialnosci” (WT 142). Twierdzil, iz bardzo czesto artysta mimo pelnego
u$wiadomienia sobie koncepcji ideowej nie potrafi jej przedstawi¢ w spo-
sdb abstrakeyjny, w jezyku dyskursywnym. W tym tylko znaczeniu moz-
na powiedzieé, ze Irzykowski przyjal za Crocem teze o intuitywnym cha-
rakterze poezji jako aktu poznawczego — tzn. Ze twdrca moze posiadaé
$wiadomo$¢ jeszcze nie ,zreflektowang”, nie dajaca sie wyrazi¢ w Scisle
abstrakeyjnych pojeciach (WT 194).

W przeciwienstwie do Witkacego — Irzykowski nie traktowal jednak
zagadnienia swoistos$ci sztuki jako sprawy pierwszoplanowej dla estetyki.
Wazniejsze bylo dla niego podkreslenie zwigzku sztuki z innymi forma-
mi $wiadomej dzialalnosci ludzkiej, a wiec tego zwiazku z ,,zZyciem”,
ktory autor Teatru uwazal za nieistotny, jezeli nie wrecz szkodliwy. Nie-
mniej zacytowane wyzej wypowiedzi, a przede wszystkim szeroko omé-
wiona teoria tre§ci pozwalajg okreslié, co wedlug Irzykowskiego wyréz-
nia literature od innych form dzialalnosci. W dotychczasowych teoriach
sztuki dominowalo przekonanie, ze elementem swoistodci sztuki (resp.
literatury) jest forma — i w niej przewaznie widziano wartosci estetycz-
ne, z tg tylko rdznicg, ze nie wszyscy uznawali forme za najistotniejszg
w dziele. Zdecydowanie przeciwstawia sie¢ temu Irzykowski, wysuwajac
teze o monizmie treSci — staral sie on udowodnié¢, przypomnijmy, ze
wszelkie wrazenia estetyczne plyna tylko z tresci odpowiednio uksztalto-
wanych, a artyzm dziela jest wlasnie ukazaniem tych tresci, ktére sa
dla nas w jaki$ sposéb wartosciowe.

Ostatecznie wiec mozna powiedzieé¢, ze tym, co wyrdznia np. dzielo
literackie od dziela naukowego, jest wedlug Irzykowskiego charakter
przekazywanych treSci: tresci par excellence indywidualnych (lub zindy-
widualizowanych), chociaz wskazywanie na forme jako na element wy-
rézniajgcy nie jest oczywiscie pozbawione racji (bo dane tresci przy-
bieraja odpowiadajgcy im ksztalt).

Uznajac literature za jedng z form $wiadomej dzialalnosci ludzkiej
i podkreslajgc jej poznawczg funkcje — wysung! Irzykowski, w przeci-
wienstwie do Witkacego, teze o intelektualnym charakterze procesu
tworczego. Podstawowy etap procesu twoérczego (ksztaltowanie sie kon-
cepcji dziela) jest w rozumieniu krytyka intuity\';vnym aktem poznaw-
czym. Ale ,intuicja — podkreslal — dopiero wtedy odzyskuje prawdzi-
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we znaczenie, gdy s$wiadomo$é jest napieta do najwyzszego stopnia”
(WT 199). Przestrzegal jednak zaraz, Ze $wiadomo$ci procesu twérczego
nie naleZy utozsamiaé z rzemieflniczym jego charakterem, gdyz rezultat
utrwalonej w danym tworzywie koncepcji nie zawsze mozna w calosci
przewidzie¢ — i nie to stanowi gléwny cel artysty. Utrwalanie w tworzy-
wie jest juz etapem koncowym procesu tworczego. Zatem poglad utoz-
samiajacy proces twoérczy z pracg rzemieélnika, a sztuke z rzemiostem to
grube nieporozumienie (mial tu na mysli gléwnie Pomirowskiego).

Rzemioslo musi mie¢ we wlasnej swojej strukturze [..] zwigzek z zywa
trescig, inaczej bedzie tylko wiarg w matematyke — i znowu w ,kombinacje
z elementéw” [...]. [WT 198]

Teza o rzemiedlniczym charakterze tworczosci artystycznej daje sie

w rezultacie sprowadzi¢ do pogladow formistycznych, gdyz zaklada ona,
ze

Poeta [..] ma stluzyé spoleczenstwu nie jako ,wieszcz”, lecz tylko jako

porzadny dostarczyciel emocyj, podobnie jak chirurg, prawnik, kowal spelniajg
swojg robote spoleczng [...]. [WT 198]

Nie tres¢ wiec, ale ostateczne wykonanie dziela, czyli forma technicz-
na, bylaby tu zasadniczym celem twdrczosci.

Przeciwstawienie Witkacowskiemu systemowi estetycznemu teorii tre-
$ci miato udowodnié, ze istnieje obiektywne kryterium oceny dziela lite-
rackiego. Kryterium to stanowia owe ,ludzkie potrzeby”, ktéorych wy-
razem jest subiektywha wizja rzeczywisto$ci zawarta w dziele literackim.

Powyzsze stwierdzenie jest ogélnikowe i wieloznaczne. Mozna by je
sprecyzowaé blizej, siegajac do roznych, spoza Walki, wypowiedzi teore-
tycznych Irzykowskiego. Dowiedzieliby$my sie np., ze Swiadomi wartosci
takiej tendencji moga byé przede wszystkim krytycy, reprezentujacy
stosunkowo najlepiej swa epoke kulturalng dzieki twoérczemu (aktywnemu
intelektualnie) stosunkowi do zastanej rzeczywistosci. Zatem fakt, iz jedno
dzielo moze byé przez odbiorcéw roéznie przyjmowane, nie $wiadczy
0 niemozliwosci wyjscia poza subiektywizrh w ocenie, lecz o tym, Ze nie
wszyscy odbiorcy bywajg kompetentni do wydawania wlasciwej oceny.
Istotg percepcji, twierdzil Irzykowski, nie jest jednak formulowanie osta-
tecznego sadu o dziele, gdyz inspiruje ono czytelnika — wskutek ze-
tkniecia sie jego $wiadomo$ci ze $wiadomoscia artysty — do wlasnej
tworczosdci, ktérej najpierwotniejsza formg jest posredni dialog odbiorcy
z autorem oraz odbiorcy z innymi czytelnikami. Podobna dyskusja, pod-
jeta na szerszg skale — to wlasnie krytyka artystyczna, ktorg Irzy-
kowski uwazal zresztg za jedng z form sztuki.
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PoswieciliSmy tej sprawie troche wiecej miejsca, poniewaz, po pierw-
sze, wymagala ona bliZszego wyjasnienia, po drugie — doskonale widaé¢
na tym przykladzie, ile cennych zagadnien pozostalo poza tekstem Walki.

6

Mial do pewnego stopnia racje Adamczewski, gdy w lapidarnej recen-
zji Walki o tresé pisal: ,,Toczy sie dyskusja jak gdyby w kloszu zamknig-
tym o rozrzedzonej atmosferze, w jakiej§ niby préini ponaddziejowej,
w regionach czystej mys$li literackiej, poetyki czystej” 3. Podstawows
bowiem wada polemiki z autorem Teatru byla analiza jego programu
estetycznego w oderwaniu od kontekstu spraw swiatopogladowych. Warto
na koniec poswiecié im nieco uwagi, by i nasza analiza nie zawisla
w ,,prézni ponaddziejowej”.

Katastrofizm Witkacego — jak stusznie pisal 'Piechal 32 — to wynik
przemy$lenia pewnych spraw do konca. Bylo bowiem dla Witkacego oczy-
wiste, ze przemiany spoleczne sg nieuniknione, przerazaly go jednak per-
spektywg zmechanizowanej cywilizacji i ideg kultu spotecznej zbioro-
woéci, ograniczajacg wolno$é jednostki. Kryzys kultury laczyl sie z kry-
zysem dawnego systemu wartosci, czyli z dominowaniem w zyciu czlo-
wieka spraw zwigzanych z jego biologiczng i spoleczng egzystencja. Mialo
to prowadzi¢ do zaniku poczucia wlasnej osobowosci. Wszelkie préby
zatrzymania ludzkosci w pochodzie cywilizacyjnym byly dla Witkacego
utopia. Jedyng szanse ocalenia (ale tymczasowego) przez wybitne jed-
nostki autentycznosci ich osobowosci widzial w sztuce, ktéra powinna
izolowaé¢ czlowieka od jego spraw ,zyciowych”. Miala wiec ona stanowié
tylko antidotum na $wiadomo$¢ nieuchronnego postepu ,materializacji”
$§wiata, rodzaj szlachetnego narkotyku, pozwalajgcego choé na jaki§ czas
zapomnie¢ o koszmarnej przyszlosci. Najbardziej skutecznym takim nar-
kotykiem moglby sta¢ sie teatr — jako forma zespolowej psychozy —
i stad owe zainteresowania Witkacego tg dziedzing sztuki.

Stanowisko jego bylo w latach dwudziestych zjawiskiem wyjatkowym
— rozpowszechnilo sie ono dopiero pod koniec okresu migedzywojennego,
gdy w atmosferze faszyzacji zycia spolecznego wzmogly sie tendencje
katastroficzne. Nie znaczy to jednak, by wczedniej nie istnialy w polskiej
kulturze podobne tendencje. Poglady autora Szewcéw sg bowiem tylko
rozwinieciem i doprowadzeniem do skrajnosci stanowiska Przybyszew-

3138 Adamczewski, ,Walka o tresé¢”. ,Pamietnik Warszawski” 1929, nr 2,
s. 216. :
32 M. Piechal, Stanistaw Ignacy Witkiewicz jako powieSciopisarz. W zbiorze:
Stanistaw Ignacy Witkiewicz. Czlowiek i twérca. Ksiega pamigtkowa. Pod redakcjag
T.Kotarbinskiego i J.E. Ptlomienskiego. Warszawa 1957.
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skiego (z okresu ,,Zycia”), ktére zostalo oparte rowniez na tragicznej kon-
cepcji rozwoju ludzkosci.

Ale i teoria Czystej Formy ma wiele wspolnego z estetyka autora
Confiteor, a $cislej — z jego teorig ,,metaslowa”. Obydwie bowiem teorie
ujmowaly dzielo sztuki jako bezposredni wyraz uczué¢ artysty. Dla Wit-
kacego oznaczalo to, ze uczucie (okreSlone jednoznacznie jako metafizycz-
ne) zostaje uzewnetrznione poprzez pewien uklad elementéw tresciowych,
wedlug Przybyszewskiego za$ uzewnetrznialo sie ono w dzwieku, najpier-
wotniejszej formie wyrazu (slowo w sztuce posiadalo dla niego wartosé
tylko ekspresywna, a nie symboliczng), przy czym dla obydwoch zaréwno
wyrazane w dziele sztuki uczucia jak i sposéb ich wyrazania mialy cha-
rakter archetypiczny. Ale tworca Confiteor, operujgc ogolnikami i nie
rozbudowujae bardziej szczegdlowo swej estetyki, uniknal tych sprzecz-
nosci, jakich nie moégl juz wymingé Witkiewicz. Przybyszewski uznajgc
za prawdziwg sztuke tylko ,,sztuke Jedynego dla Jedynego” 33, twierdzil,
ze jest ona potrzebna przede wszystkim samemu twérey, jako naturalna
koniecznosé uzewnetrznienia swych uczué. Dla autora Nowych form na-
tomiast, stojagcego na podobnym stanowisku, istotna jednak byla réw-
niez sprawa odbiorcy, na co juz w modernizmie zwracali uwage przed-
stawiciele symbolizmu.

Nieprzypadkowo wiec teoria Czystej Formy zblizona jest najbardziej
do teorii ,nagiej duszy” w interpretacji Zulawskiego, ktéry podkreslal,
ze sztuka ma polega¢ na tworzeniu nie nowych jakosci, lecz nowych
kombinacji stalych jako$ci, w oparciu o zasade jednosci wszystkich ele-
mentéw (czyli jednosci w wielosei) 34.

Sadzil on, iz Przybyszewskiemu, wysuwajacemu postulat nowosci wy-
razanych uczué, nie chodzilo o ,,szczegélowe tresci”, gdyz prowadziloby to
do ekshibicjonizmu (,,bebechowatosci”, jak by powiedzial autor Tumora
Mozgowicza, czyli po prostu do naturalizmu psychologicznego), ale o ,,for-
me istotng”, jedyny w dziele skladnik estetycznie wartosciowy.

Tak ujeta teoria ,,nagiej duszy” stala sie podstawg formizmu w latach
dwudziestych, ktérego jednym z twoércow byl Witkiewicz. Wyjgtkowosé
jednak jego programu estetycznego w stosunku np. do estetyki Chwistka
i grupy Formistéw Polskich czy tez programu Bloku polega na tym, ze
stanowi on na wskro$ oryginalne polaczenie ekspresjonizmu Przybyszew-
skiego z symbolistyczng interpretacja teorii ,nagiej duszy”, przy czym
zarowno metafizyczna koncepcja sztuki jak i koncepcja formistyczna zo-
staly — o czym mogliSmy sie przekonaé¢ w trakcie analizy — odpowiednio

B S Przybyszewski, Na drogach duszy. Wyd. 2. Krakéw 1902, s. 132.
% J, Zutltawski, Teoria ,nagiej duszy”. W: Prolegomena. Uwagi i szkice.
Lwow 1902, s. 95.
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rozbudowane i przetworzone. Uwydatnione przez nas antynomie Witka-
cowskiego systemu (sprawa spolecznego charakteru sztuki, sprawa defor-
macji i zwigzany z nig problem spontanicznego procesu twoérczego) wy-
nikajg z dazenia do polaczenia w jedng calo$¢ owych dwéch réznych kon-
cepcji sztuki.

Irzykowski formalistyczne tendencje w estetyce atakowal juz w okre-
sie Mlodej Polski 3, uznajgc za reprezentatywna w tej mierze wlasnie
wypowiedz Zulawskiego, ktory ostateczny cel sztuki upatrywal w wywo-
lywaniu wrazen, powstajacych tylko dzieki formie dziela (tres$¢ spelnia
bowiem w dziele role koniecznego, lecz nieistotnego materialu). Irzykowski
uwazal, ze realizacja podobnych zalozen musiala prowadzi¢ do $wiado-
mego ograniczenia treSci, czyli do sprzecznych z istota poezji ekspery-
mentow, polegajacych na préobie wywolania wrazen ,,za pomocg samych
tylko kombinacji stéw i glosek” 3. W Walce o tre§¢ za to samo atakowal
Witkacego, tyle tylko, ze w sposéb bardziej szczegélowy i rozlegly.

Estetyka Irzykowskiego uksztaltowala sie jeszcze z poczatkiem w. XX,
stanowigc posredni czlon miedzy programem estetycznym modernistéw
a estetyka Brzozowskiego i polskich marksistow. Autor Czynu i slowa
pragnal polaczyé ze sobg dwie przeciwstawne, jezeli chodzi o stosunek
do rzeczywistosci empirycznej, koncepcje sztuki: ,sztuke dla sztuki”
i ,,sztuke dla zycia”, dowodzac, ze postulat autonomii twoérczosci arty-
stycznej jest Sci§le zwigzany z postulatem spolecznej jej roli. Za istotne
dla sztuki uwazal, podobnie jak mlody Brzozowski, tresci o indywidu-
alnym i intymnym charakterze. Irzykowski reprezentowal! bowiem kon-
sekwentny indywidualizm — bardziej nawet konsekwentny niz indywi-
dualizm Przybyszewskiego, a co za tym idzie — i Witkacego. Wprawdzie
autor Nowych form wskazywal na absolutng we wszech§wiecie i w spo-
leczenstwie samotno$¢ czlowieka, ktory jednak wyrazajac siebie, swoje
metafizyczne uczucie jednoSci w wielosci, wyraza jednoczesnie ogolng,
jedynie istotng ontologicznie prawde (uczucie metafizyczne w filozoficz-
nym systemie Witkiewicza spelnialo te samg role co ,,naga dusza” u Przy-
byszewskiego).

Tymczasem wedtug Irzykowskiego — przekazywane przez artyste
najbardziej indywidualne treéci posiadajg wartoéé spoleczng wlasnie dzieki
swemu indywidualnemu charakterowi (bylo to oczywiste przeciwstawie-
nie sie stanowisku Brzozowskiego), gdyz rozszerzaja nasza wiedze o dru-
gim czlowieku, czyli tresci te moga dopiero sta¢ sie dobrem ogé6lnym;
przekazywane natomiast przez artyste — sa jeszcze tylko i wylacznie
tre$ciami indywidualnymi. Powstaja one w zetknieciu sie intelektu czlo-

% K. Irzykowski, Swiat pracy a Swiat emocji. W: Czyn i stowo.
36 Ibidem, s. 181.
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wieka z rzeczywisto$cia empiryczna, sg wiec wynikiem aktu poznawczego,
ktory ma jednoczes$nie charakter tworczy, poniewaz poznajac rzeczywi-
sto$¢, dazy sie¢ jednocze$nie do jej przeksztalcenia, do ,narzucenia jej
swej woli”.

Wszystko — uwazal Irzykowski — zalezy od ludzi, musza oni jednak
mieé¢ $wiadomo$é swej potencjalnej wladzy nad S$wiatem. Dotychczas
na ogél poddawali sie wladzy wlasnych wytworéw, przede wszystkim
stosunkéw polityczno-ekonomicznych stwarzanych przez siebie, choé naj-
czeiciej wbrew sobie, ale sytuacja taka moze ulec zmianie. Czlowiek bo-
wiem dzieki intelektowi, ktory jest przejawem ducha dazacego do opano-
wania materii (jest to podstawowa teza filozofii Irzykowskiego, nazwana
przez Toeplitza ,monizmem idealistycznym” %7), sam wyznacza sobie za-
dania do realizacji. Ideologia zatem nie powstaje jako wytwoér okreslo-
nych stosunkéw ekonomiczno-spolecznych, ale rodzi sie z ,niezaleznej
tworczosei ducha” 8.

Podobne postawienie sprawy prowadzilo Irzykowskiego do idealu
,,klerka” — jednostki niezaleznej od ,,przyziemnych” rozgrywek politycz-
nych, ktéra stuzy tylko prawdzie. Idealem duchowego wspélzycia byloby
wiec ,trwale przymierze dusz” Kklerkéw (elity kulturalnej), powstajace
dzieki dyskusjom intelektualnym, ktérych jedng z podstawowych form
jest wladnie literatura. Dzialalno$¢ klerkéw zmierza¢ miala w konsek-
wencji do stwarzania coraz doskonalszych stosunkéw miedzyludzkich,
opartych na realizacji najbardziej indywidualnych potrzeb czlowieka —
czyli do socjalizmu. Ale — jak slusznie zauwazyl Fryde — ,,0osobliwy to
socjalizm. Mniej go obchodzi sprawiedliwy rozdzial débr itp.,, a wiece]j
przyszla sytuacja czlowieka, jego sprawy prywatne” 39,

Wedtug Irzykowskiego zatem — w przeciwienstwie do deterministycz-
nej postawy Witkacego — istniala realna szansa zmiany dotychczasowych
stosunkéw spolecznych i powstrzymania rzekomo nieuchronnej ,,materia-
lizacji” §wiata. Szansg ta byla ,,dyktatura” klerkow, prowadzaca do stwo-
rzenia apolitycznego spoleczenstwa, opartego na intelektualnym porozu-
mieniu, a sztuka miala byé¢ jednym z podstawowych czynnikéw budowy
takiego ,,idealnego” spoleczenstwa.

Jezeli wiec Irzykowski wskazywal na tre§¢ w dziele sztuki jako odbicie
rzeczywistosci empirycznej, to fakt ten posiada podwdjne znaczenie:
z jednej bowiem strony przeciwstawial sie postulatom falszywej autonomii
sztuki, plynacym z przekonania o mozliwosci ,,niezaleznej twoérczosci du-
cha” w oderwaniu od rzeczywistosci, ktére znalazly wyraz gléwnie w for-

37 Zob. Toeplitz, op. cit.,, s. 231.
3B K. Irzykowski, Walka z mechanizmem. W: Czyn i slowo, s. 204.
3 1. Fryde, Utopia Irzykowskiego. ,,Droga” 1934, nr 9, s. 919.

5 — Pamietnik Literacki 1971, z. 2
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mistycznych teoriach, z drugiej — naturalistycznym tendencjom w este-
tyce, podkreslajac, jak wyzej zaznaczyliSmy, ze dzielo sztuki, odbijajac te
rzeczywisto$é, zawsze w jakis§ sposéb ja przeksztalca, bo ,miedzy auto-
rem a modelem zawsze zachodzi stosunek wyboru”. Zrozumiale jednak,
ze w Walce, ktéra stanowila polemike przede wszystkim z Czysta Forma,
szczeg6lnie silnie zostal uwypuklony pierwszy aspekt tej sprawy. Na in-
nym natomiast miejscu, np. w polemice z Brzozowskim, wskazywal gtow-
nie na antycypacyjng role sztuki w stosunku do rzeczywistosci.

Program estetyczny Irzykowskiego w swym antyformistycznym i za-
razem antynaturalistycznym nastawieniu byl wiec w okresie miedzywo-
jennym zjawiskiem réwniez wyjagtkowym, choé¢ wiele jego zalozen
estetycznych mozna bylo znalezé¢ u innych przedstawicieli tego okresu,
zwlaszcza wsrod mlodej generacji krytykéw, nawet u niektérych mar-
ksistow 4. Powstal on przede wszystkim w opozycji do estetyki autora
Wspdlczesnej krytyki literackiej w Polsce i teorii symbolistow. Szczegolnie
plodna okazala sie polemika z Brzozowskim — dlatego juz w Czynie
i stowie zawarl Irzykowski najwazniejsze dla swego programu estetycz-
nego mysli. Walka o tre§é niewiele wniosla nowych elementéw do tego
programu. Poza tym chcac z niej uczynié przyklad polemiki idealnej
w swe]j lojalnoéci wobec przeciwnika, Irzykowski zbyt wiele uwagi po-
Swiecil sprawom szczegélowym — i w gruncie rzeczy malo istotnym
(analizujac tekst Walki nie mogliSmy ich jednak pomingé), wéréd ktoérych
utonely kwestie donioslejsze. A przeciez polemika z Witkacym powinna
toczy¢ sie rzeczywiscie w ,,najwyzszych rejonach ducha”, czyli byé walka
o pryncypia! Irzykowski zdawal sobie chyba z tego sprawe. Wskazywat
przeciez na podobienistwo pogladéw Witkacego i Przybyszewskiego doty-
czacych metafizycznej koncepcji sztuki (czyli jej absolutnej autonomii
w stosunku do rzeczywistosci empirycznej):

Obaj uprawiajg to, co nazywam filozofig raju utraconego [..].
Obaj tkwia paru korzeniami w filozofii Schopenhauera. Przybyszewski ukut
nawet poemat z dwoéch sléw: ,godzina cudu”, i hipnoza jego trwa do dzis.
[WT 93—94]

Dostrzegal nawet analogie miedzy ich pogladami a teorig ,,formy
wewnetrznej” Schillera, wyrosla na okreslonym podlozu politycznym:

Schiller méwil o tym, Ze forma powinna zniszczy¢ material [...], to znaczy
zneutralizowaé, rozpuscié go w sobie. Schiller pisat to w dobie rewolucji fran-
cuskiej. Zaczal sie wtedy lek przed czyms, co nadcigga. [WT 94]

]

PR —

“ Por. np. I. Fika Rzeczywisto$¢ sztuki, Obrona tendencji, Granice irracjo-
nalnego w poezji (w: Wybdr pism krytycznych. Opracowal i wstepem opatrzyt
A. Chruszczynski. Warszawa 1961). — Ciekawe i pozyteczne byloby szczegd-
lowe przeSledzenie podobienstw i réznic miedzy pogladami obydwu krytykow.
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Charakterystyczna tez jest ostateczna konkluzja:

Mnie chodzilo tylko o konduite tej Czystej Formy, z ktoérej mialaby sie
narodzié Alrauna; zdaje mi sie jednak, Ze to lono ma jednak jakowes flirty
z zyciem, i to od stron nieprzewidywanych. Jest krzykiem duszy, ktéra chce
by¢é koniecznie ,,schylkowa”. [WT 95]

Autor Walki nie rozwingl jednak tej ciekawej i istotnej spréwy. Dla-
tego nie bez racji postawil Przybo$§ zarzut Irzykowskiemu, ze walczac
o tres$é, nie okredlil, o jakg tres¢ mu chodzito 4. Irzykowski uwazal, ze
nalezy najpierw usungé¢ z estetyki bledne prze$§wiadczenie, iz jedynie
estetycznie wartoSciowa w sztuce jest forma, i udowodnié, ze nie forma,
ale wlasnie tre$é¢ jest podstawowym elementem dziela, i dopiero na takim
gruncie stawiaé postulaty oraz dokladniej okresla¢ charakter akceptowa-
nych tresci. Tylko ze teoretykiem Irzykowski nie byl, czujac sie najlepiej
w publicystycznej formie wypowiedzi, dlatego tez teoretyczna wartosé
Walki o tre$é, jak wynika z naszej analizy, jest problematyczna. Sam
zresztg to dostrzegal, piszagc w przedmowie:

Gdy teraz obejmuje okiem calo$é tej ksigzki, widze, ze wymaga ona wielu
poprawek, objasnient i uzupelnien [...]. [WT X]

W rezultacie wiee Walka o tre$é nie spelnila zasadniczych swych za-
lozeri. Pozbawiona istotnej problematyki $wiatopogladowej, nie stworzyla
koniecznych warunkéw dla Wielkiej Dyskusji. Byla zbyt drobiazgowa
w analizie pogladéw Witkacego, za malo natomiast pryncypialna, choé
i w omoéwieniu spraw szczegolowych Irzykowski nierzadko szedl falszy-
wym tropem. Nie stanowila tez przekonywajacego ataku na tendencje
formistyczne w sztuce, gdyz ujmowala je schematycznie i ogélnikowo,
a program jedynego konkretnego przeciwnika — Witkacego — byl wla-
$ciwie dla nich nietypowy.

4 J Przybos$, Terminus a quo.. ,L’Art Contemporain” 1930, nr 2, s. 78,



