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ESTETYKA A POETYKA.

LITERATUROZNAWCZA KONKRETYZACJA 
KONCEPCJI ESTETYCZNEJ STANISŁAWA WITKIEWICZA

Zawarta w pismach Stanisława Witkiewicza refleksja o sztuce nie 
wzbudziła, jak dotąd, szczególnego zainteresowania literaturoznawców. 
Zwykle omawiano ją bądź jako koncepcję krytyki artystycznej, bądź — 
rzadziej — jako wykład estetyki (głównie teorii malarstwa). Nigdy na
tomiast nie została podjęta próba jej zinterpretowania w kontekście 
teoretyczno literackim \  A sądzić można, że ukazanie rozważań Witkie
wicza w świetle problemów nurtujących naukę o literaturze nie będzie 
trudem bezowocnym. Jego różnorodne (gatunkowo i jakościowo) prze
myślenia składają się bowiem na pewną określoną wersję poetyki, zaś 
treści, które w sobie kryją, z wielu względów wydają się dziś godne 
wydobycia. Ich wyjawienie pozwoliłoby, po pierwsze, włączyć tę myśl 
w historyczny szereg polskich wysiłków literaturoznawczych z drugiej 
połowy XIX w., usytuować ją obok poglądów takich „klasyków” jak 
Chmielowski, Struve czy Tarnowski, lepiej już rozpoznanych, i skon
frontować z nimi. Rozszerzając dotychczasową wiedzę w tym zakresie, 
prezentacja ta również powinna rozjaśnić obraz związków, jakie łączą 
ówczesne rodzime penetracje estetycznoliterackie z myślą zachodnio
europejską i dopełnić opis, którym posługujemy się dotąd, o pewne istot
ne elementy. Być może nie tylko obraz ten wzbogaci, ale też zmieni 
nieco jego format.

Te korzyści, nazwijmy je tak, historyczne, nie wyczerpują jeszcze 
wszystkich efektów, jakie da się osiągnąć, opisując estetykę Witkiewicza 
z perspektywy teorii literatury. Wydaje się nawet, że nie one przesądza
ją o jej dzisiejszym znaczeniu — odgrzebywanie wystygłych, martwych 
projektów nie powinno przecież wyznaczać współczesnemu badaczowi 
pola penetracji. Estetyka ta w arta jest rozpatrzenia przede wszystkim 
z uwagi na jej żywotność. Podejmuje one takie problemy, które nie zo
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stały jeszcze złożone do lamusa; sądząc po aktualnych dociekaniach, cią
gle są one przedmiotem intensywnej uwagi literaturoznawców. I ten 
właśnie wymiar Witkiewiczowskich rozważań nakazuje zająć się nimi 
bliżej. Czas ich trwania, w tym świetle, okazuje się niezmiernie długi, 
a ranga historyczna zdaje się polegać nie tyle na rezonowaniu epoce, 
w której zostały sformułowane (w tym sensie wszelka myśl, najbardziej 
nawet banalna, jest historycznie ważna), co na współbrzmieniu z kwe
stiami, które wciąż należą do dręczących. Specyficzna obecność myśli 
Witkiewicza we współczesnym chórze estetyków, filozofów sztuki i lite
ratury  stanowi pierwszy warunek podjęcia jej analizy.

Włączenie całokształtu pism autora Sztuki i kry tyki u nas w obręb 
dyscypliny nazywanej poetyką, budzić może jednak pewne zastrzeżenia. 
Nawet zresztą uznanie ich za e s t e t y k ę  wywołuje czasem obiekcje 
badaczy. Ich niepokój wyraża się w kilku wątpliwościach. Są one tak 
znamienne dla powszechnych dziś przeświadczeń o tym, co to jest 
estetyka (poetyka), że warto je wydobyć. Bynajmniej zresztą nie na uży
tek okazjonalnej polemiki ze znawcami epoki; spór o trafną kwalifikację 
spuścizny Witkiewicza wydaje się kształcący przede wszystkim z uwagi 
na ujawniającą się w nim fałszywą, by tak rzec, świadomość badaczy.

Podstawowym kontrargumentem, który wysuwa się przeciw uznaniu 
rozpraw Witkiewicza za estetykę, jest ich specyficzny, publicystyczny 
charakter. Rzeczywiście nie przypominają one t r a k t a t u  estetycznego. 
Rodziły się wszak jako wystąpienia dziennikarsko-polemiczne, a ich bez
pośrednim adresatem była współczesna sztuka oraz krytyka artystyczna; 
w gruncie rzeczy stanowiły one przedłużenie aktualnego życia społecz
no-kulturalnego i to ich pierwotne przeznaczenie zaciążyło nad sposo
bem ujęcia kwestii merytorycznych. Właśnie ów odmienny od zwykle 
spotykanego, żurnalistyczny, a nie teoretyczny kształt estetyki Witkie
wicza, nieusystematyzowany tryb prowadzenia wykładu skłaniał często 
do ujęcia jego dorobku wyłącznie w kategoriach k r y t y k i  a r t y 
s t y c z n e j .  Zapamiętajmy to pierwsze rozgraniczenie, ściśle wydzie
lające szacowną, wyniosłą naukę z jednej strony, z drugiej zaś jej ubo
gą krewną — krytykę.

Warto zauważyć, że w taką ocenę ingeruje wszakże sam Witkiewicz. 
Niejednokrotnie podkreślał on w swych wypowiedziach, że w rozważa
niach o sztuce i krytyce, które prowadził w formie dyskusji z dominu
jącym wówczas typem refleksji (estetyką idealistyczną), zawarta jest 
określona koncepcja e s t e t y c z n a .  Pisze o tym  m. in. w liście do 
syna, Stanisława Ignacego: „Jeżeli czytasz Kossaka i rozumiesz, dobrze 
czynisz. Są tam różne rzeczy o nauce artysty, o szkicu i obrazie, o poj
mowaniu doskonałości kształtu — wreszcie zarys psychologicznej teorii 
sztuki.” (LS, 217)2
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Dokładniej relację pomiędzy krytyką a estetyką określa w artykule 
Malarstwo i krytyka u nas. Zwraca tu uwagę na dwa znaczenia pojęcia 
„krytyka artystyczna”, którymi operuje: na znaczenie węższe — jako 
konkretnej praktyki badawczej i szersze właśnie jako estetyki. „K ryty
ka w obszerniejszym znaczeniu, jest jej teorią, filozofią” — stwierdza 
(MK, 39), a postulowaną metodę uprawiania refleksji o sztuce nazywa 
„nową estetyką”.

Zatem: nie tylko polemika, nie tyle nawet walka o nową sztukę, co 
raczej świadoma próba sformułowania projektu nowej estetyki, w yty
czenia jej obszaru i szlaków. Gdzie więc leżą źródła sporów o to, czy 
można ten Witkiewiczowski „zarys” traktować zgodnie z intencjami 
autora? Wydaje się, że tkwią one w zakorzenionych przekonaniach 
o kształcie estetyki jako nauki, przeświadczeniach na temat wyznaczni
ków „naukowości” danych dociekań. W istocie rzeczy, warunki zostały 
tu postawione w okresie pozytywizmu, a współczesna refleksja dziedzi
czy je w całej rozciągłości. W ich świetle estetyką-nauką jest taka je
dynie myśl, która wyraźnie dookreśliła swój przedmiot, zdołała doko
nać — zgodnego ze schedą — sproblematyzowania wyznaczonego terenu, 
odnalazła swoiste narzędzia (metody oraz kategorie opisowo-analityczne) 
jego uprawiania, a całokształt przemyśleń zawarła w postaci logicznie 
usystematyzowanego, zamkniętego układu tw ierdzeń3. Pism Witkiewicza 
niewątpliwie nie uda się wpisać w ten uładzony schemat; należą one 
raczej do „myśli nieuczesanych”. Z punktu widzenia wskazanego ideału, 
faktycznie nie mieszczą się zatem w dziedzinie estetyki.

To, w znacznej mierze wartościujące, wygnanie dociekań Witkiewi
cza z obszaru naukowej dyscypliny, zwanej estetyką, nie wytrzymuje 
krytyki. Kryteria, jakimi ono operuje, prowadzą ponadto do drastycz
nych posunięć redukcyjnych nie tylko w stosunku do tego jednego przy
padku. Jeśli bowiem przyjrzeć się wielu koncepcjom estetyczno-filozo- 
ficznym i literaturoznawczym — zwłaszcza XX-wiecznym — to okazuje 
się, że nierzadko nie respektują one tak wąsko rozumianego modelu 
naukowości. A przecież mimo to Dociekania filozoficzne Wittgensteina 
traktujem y równie serio jak jego Tractatus logico-philosophicus. Sche
mat pozytywistycznego uprawiania nauki nie jest więc na pewno jedy
nym obowiązującym i w żadnym przypadku za taki nie można go 
uznawać.

Roszczenia wysuwane ze strony zwolenników pozytywistycznej kon
cepcji naukowości godzą nie tylko w zawartość myśli Witkiewicza, ale 
także i w jej „stan skupienia”. Za estetykę uznają oni z reguły takie 
przemyślenia, które tę etykietę noszą niejako same z siebie, na mocy 
sankcji autora lub autorytetu tradycji. Trudno zgodzić się z tym stano
wiskiem. Zewnętrzne wyznaczniki charakteru danej refleksji są wszak
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często niezgodne z jej faktyczną zawartością. Nie sposób nie brać tego 
pod uwagę. Ponadto postępowanie wychodzące ze wskazanych założeń 
znacznie ograniczałoby historyczną dziedzinę estetyki. W ich świetle 
Wykłady paryskie Mickiewicza byłyby tylko kursem literatur słowiań
skich, merytorycznie zresztą chybionym, korespondencja Z. Krasińskie
go — jedynie wyrazem osobowości autora, a myśl estetyczna Arystote
lesa wyczerpywałaby się w wykładzie Poetyki — niestety niepełnym. 
Wydaje się jednak, że rekonstrukcji historycznej koncepcji estetycznej 
nie można dokonywać jedynie na materiale, który z dziesiejszego punktu 
widzenia nie budzi wątpliwości co do swego estetyczno-naukowego cha
rakteru.

Właśnie w myśl takich restrykcyjnych posunięć interpretowano jed
nak pisma Witkiewicza. Ich estetyczną (jeśli już ją konstatowano) treść 
miały wyczerpywać wyłącznie wystąpienia spójne i integralne, a co naj
wyżej — teksty krytyczno-polemiczne. Inne, czy też inaczej przez autora 
zatytułowane składniki jego spuścizny uznawano, za nazewnictwem sa
mego twórcy, bądź to za „monografie artystyczne”, bądź też za „pu
blicystykę i moralistykę społeczno-polityczną”, a pozostałą część jego 
dorobku włączano do „utworów literackich i korespondencji” 4. A prze
cież Witkiewiczowskiej koncepcji estetyki (krytyki artystycznej) nie spo
sób zamykać w rozważaniach bezpośrednio, imiennie tę dziedzinę przy
zywających. Niejednokrotnie należy jej poszukiwać właśnie w pismach 
„społecznych” i „rozproszonych”. Bezcennego wręcz m ateriału dostar
czają tu też lis ty 5, liczne uwagi, pomysły, a nawet pogłębione analizy 
zawarte są w „monografiach” poświęconych m. in. Matejce, Gierymskie
mu, Kossakowi i Malczewskiemu. Także „utwory literackie” nie mogą 
być w tym rachunku w żaden sposób pominięte. Dopiero c a ł o k s z t a ł t  
dociekań Witkiewicza pozwala na możliwie dokładną prezentację jego 
koncepcji estetycznej, ujawnienie podstaw, na których opiera się ona, 
wydobycie tych wątków, które w pracach „estetycznych” (krytycznych) 
nie zawsze ujawniają się wystarczająco wyraźnie, a nawet bywają przez 
autora udrugorzędniane.

Takie podejście daje przy tym szanse nie tylko nowego odczytania 
dobrze już jakoby rozpoznanych i spetryfikowanych treści rozważań 
estetycznych Witkiewicza; stanowi ono zarazem, jak się wydaje, dowod
ny przyczynek do apelu o rewizję rozpowszechnionego dziś pojmowania 
poetyk i6. Warto na pewno spróbować inaczej opisać historię tej dyscy
pliny, posługując się materiałem pomijanym, apriorycznie skazywanym 
na wyłączenie z pola uwagi badacza i zapomnienie. Tak np. pisma reli
gijne Towiańskiego czy Cieszkowskiego, publicystyka Wielkiej Emigra
cji — otwierają takie perspektywy ujęcia estetyki romantycznej, jakiego
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próżno by oczekiwać po materiale dotychczas pod tym kątem przebada
nym. Podobnie ma się rzecz z refleksją Witkiewicza.

*

* *

W świetle powyższych zastrzeżeń, a także uwag i opinii samego W it
kiewicza można się więc zgodzić na prawomocność ujęcia jego dociekań 
jako teorii sztuki — estetyki. Bezowocne byłoby jednak poszukiwanie 
w jego pracach podobnej sankcji dla określenia ich jako wykładu teorii 
literatury. Aby uzasadnić to podejście, pożądane wydaje się prześledze
nie, jak w historii rozwoju myśli estetycznej kształtowała się wzajemna 
relacja między obu dziedzinami. Może ono dopomóc w zrozumieniu ra 
cji, dla których chcemy zaprezentować koncepcję Witkiewicza jako 
pewną wersję poetyki.

Najbardziej rozpowszechnionym w badaniach nad sztuką modelem 
powiązań estetyki i poetyki, a także filozofii, jest model hierarchiczny, 
„zstępujący”. Za jego reprezentatywną realizację służyć może m. in. teo
ria R. Ingardena, w której ogólne twierdzenia filozoficzne są punktem 
wyjścia dla rozważań o dziele sztuki, te ostatnie zaś konkretyzują się 
w koncepcję utworu literackiego. Nadrzędną wobec ujęcia literatury  
płaszczyzną odniesienia jest tu więc filozofia, następnie zaś estetyka. 
W wyniku takiego podejścia zależności między poszczególnymi tw ier
dzeniami przybierają postać: ogólne — szczegółowe. Tak więc pierwot
nym zamierzeniem autora co do zawartej w O dziele literackim koncep
cji utworu jako przedmiotu intencjonalnego była polemika z ontologią 
Husserla. Teoria przedmiotów intencjonalnych, rozszerzona następnie na 
cały obszar zjawisk świadomościowych, miała służyć jako argument w 
sporze o istnienie świata. W późniejszych rozważaniach Ingardena dzie
dzina refleksji ogólnoestetycznej i specyficznie literaturoznawczej znacz
nie się wprawdzie usamodzielniła, niemniej jednak jej początkowe osa
dzenie w filozofii pozostało. Poetyka służy nadal estetyce (np. rozwa
żania o wartościach artystycznych języka Pana Tadeusza dawały pod
stawy dla ogólnej koncepcji wartości artystycznych w ramach estetyki 
aksjologicznej), ta ostatnia zaś — filozofii (dociekania o języku utw oru 
literackiego krystalizowały się, z drugiej strony, w ogólną filozofię ję
zyka) 7.

Model Ingardenowski, jakkolwiek dominujący, nie jest jednak w hi
storii estetyki jedyny. Przykładem, odmiennym, w pewnym sensie kon
kurencyjnym, służą pisma W. Diltheya. Estetyka nie stanowi w nich 
prymarnego układu odniesienia dla teorii określonego rodzaju sztuki, 
lecz odwrotnie — wywodzi się z niej. Ośrodkiem, wokół którego kon
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centrują się rozważania filozofa, jest mianowicie literatura, głów7nie 
poezja, a sam Dilthey nazwał je po prostu poetyką. Ze względu jednak 
na treść i zakres dają one wykład estetyki ogólnej. W odniesieniu do 
Diltheya zatem term in „poetyka” obsługuje zarówno „poetykę” właści
wą, jak i dziedzinę este tyk i8.

Refleksja Witkiewicza bliższa jest niewątpliwie Diltheyowskiej niż 
Ingardenowskiej. Pokrewieństwo między nimi polega na stopniu ogol- 
ności twierdzeń, różnica zaś na wyborze gatunku sztuki, do którego od
noszą się one bezpośrednio. Jak powiedziano, teoria Diltheya skupia się 
na materiale literackim, podczas gdy Witkiewicz odnosi ją do sztuk pla
stycznych, w szczególności malarstwa. W pierwszym przypadku do este
tyki przechodzimy zatem od poetyki, w drugim zwracamy się ku niej 
od strony dzieł malarskich. Obie koncepcje operują przy tym kategoria
mi i twierdzeniami na tyle generalnymi, że bez przeszkód dadzą się za
stosować do wszelkiej sztuki.

A jeśli tak, to uszczegółowieniem teorii Witkiewicza może być równie 
dobrze twórczość plastyczna, jak literacka. Zmienia się wtedy jedynie 
kierunek jej konkretyzowania, ale treść formuł pozostaje zasadniczo ta 
sama. Podobne postępowanie można by sobie wyobrazić w odniesieniu do 
estetyki Diltheya, gdyby chcieć traktować ją jako, dajmy na to, koncep
cję muzyki. Należy podkreślić, że w obu tych hipotetycznych zabiegach 
nie chodzi bynajmniej o przejście z p o z i o m u  wyższego rozważań na 
niższy (jak było w przypadku Ingardena), lecz tylko o inną ich e g- 
z e m p l i f i k a c j ę .

Rzecz jasna, zakres dociekań nad zjawiskami malarskimi nie pokry
wa się całkowicie z domeną literatury. Niezależnie od dążeń uniwersa- 
listycznych, Witkiewicz nie mógł całkowicie abstrahować od specyfiki 
m ateriału w poszczególnych dziedzinach twórczości artystycznej. Jednak
że na najwyższym piętrze jego rozważań, gdzie „estetyka” oznacza za
równo teorię sztuk plastycznych, jak i poetykę, ich treści są identyczne. 
I w tym właśnie sensie można je odczytywać jako teorię literatury 
(poetykę).

Ambicje stworzenia estetyki ogólnej wpłynęły niewątpliwie na za
wartość refleksji Witkiewicza. Pozycję szczególnie uprzywilejowaną zaj
mują w niej rozważania o i s t o c i e  w s z e l k i e j  s z t u k i  i j e j  
f u n k c j a c h  w życiu człowieka. Interesują go zwłaszcza zagadnienia 
powstawania dzieł, ich ewolucja, zmiany i uwarunkowanie tych zmian 
oraz sprawa miejsca przedmiotów artystycznych wśród innych wytwo
rów działalności człowieka. We wszystkich tych kwestiach estetyk dąży 
do sformułowania pewnych p r a w :  obiektywnych i naukowych, które 
obejmowałyby najbardziej ogólne właściwości sztuki. O g ó l n o ś ć ,  
n a u k o w o ś ć  i o b i e k t y w n o ś ć  — to główne cele, jakie stawia
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przed swą teorią. Ich osiągnięcie zapewnić ma postulowana metoda ba
dawcza: przedmiotowe badanie o charakterze historyczno-porównawczym. 
Witkiewicz przeciwstawia ją wszelkim dociekaniom metafizycznym, oder
wanym od konkretnego materiału i uznaje za jedyną słuszną drogę po
stępowania. Pisze: „Wielki już czas, żeby estetycy spróbowali przystąpić 
do sztuki bez... kija, żeby spróbowali zapytać ją: ko ona jest? — zamiast 
z góry krzyczeć na nią, jaką być powinna i według jakiej recepty ma 
istnieć.” (JK, 205)

Tylko tak wypracowana refleksja o sztuce może, jego zdaniem, do
prowadzić do trafnych i prawdziwych twierdzeń. Wzorem zaś dla tej 
opisowej estetyki winna być — zgodnie z myśleniem ówcześnie domi
nującym — psychologia. Jej właśnie przypisuje Witkiewicz rolę dyscy- 
pliny-bazy, zdecydowanie odrzucając konteksty innych nauk:

„W szystkie dotychczasowe próby rozstrzygnięcia pytania: co to jest sztuka? 
na drodze stosowania różnych zasad [moralności, nauki, stanu ekonomicznego, p a 
triotyzm u, trójcy daw niejszej estetyki — piękna, dobra i p raw dy — D. U.] nie 
doprowadziły i nie doprowadzą do żadnego rezultatu . [...] Na pytanie: co to jest 
sztuka? nie może dać odpowiedzi żadna estetyka, żadna oderw ana spekulacja 
myślowa, jak  nie dadzą również odpowiedzi chwilowe teorie pow stające jako te 
oretyczne uzasadnienie pew nych chwilowych kierunków  twórczości. Odpowiedzi na  
to pytanie zupełnie jasnej może udzielić tylko p s y c h o l o g i a  i jedynie przy 
jej pomocy możemy zbliżyć się ku poznaniu praw  rządzących twórczością, a tym  
sam ym  ku rzeczywistem u rozw iązaniu py tan ia.” (K, 251 - 253)

Tak zarysowany model nie oznacza jednak, że za ideał ścisłości nau
kowej, mający zastosowanie w humanistyce, Witkiewicz uznaje nauki 
matematyczno-przyrodnicze. W swej koncepcji niejednokrotnie podkreśla 
odmienność zjawisk artystycznych od przedmiotów przyrodoznawstwa 
i ograniczoną tylko stosowalność teorii przyrodniczych w odniesieniu do 
dzieł sztuki, a także specyfikę obcowania ze zjawiskami artystycznymi, 
całkowicie odmiennego od sposobu, w jaki są nam dane poznawczo zja
wiska naturalne. Według jego projektu krytyka artystyczna ma być 
„[...] pływ aniem  pomiędzy nauką a sztuką. Analiza dzieła sztuki m usi odbywać się 
drogą m ożliwie zbliżoną do m etod naukowego poznaw ania wszelkich zjaw isk; 
objaśnienie czy opowiedzenie procesu poznaw ania dzieła sztuki, przy czym rozpada 
się ono na p ierw otne przyczyny i pierw iastki, m usi być ścisłe, logiczne i pozba
wione subiektyw nego zabarw ienia. [...] Zarazem  jednak  koniecznością um ysłu je st 
syntetyczne odbudow anie tak  rozebranego dzieła, w yw ołanie na pow rót całkowitego 
w rażenia, jak ie ono w  założeniu miało wywołać. Tu wchodzą w grę inne czynniki 
psychiczne, pobudliwość wyobraźni, zdolność współodczuwania, identyfikow ania 
się a artystą , odgadyw ania jego m yśli i uczuć i przeniesienia ich do duszy czytel- 
n ika-w idza.” (MD, 237)

Jest tu Witkiewicz szermierzem myślenia w znacznej mierze wykra- 
czajacego poza dominujące trendy swej epoki, bliższego raczej estetyce 
kształtującej się pod wpływem przełomu antypozytywistycznego niż filo
zofii pozytywnej. Zarysowujący się w przytoczonym fragmencie projekt
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tzw. estetyki wczucia i imitacji, rozwinięty i pogłębiony w innych jego 
pismach, ma wprawdzie starszy rodowód (wiąże się bezpośrednio z ro
mantyczną teorią percepcji), ale do refleksji o sztuce trafił tak naprawdę 
dopiero dzięki Diltheyowi, T. Lippsowi i J. Volkeltowi. Przyrodoznaw- 
czo zorientowana estetyka połowy XIX w. podejście to raczej odrzucała. 
Znakiem niezgody Witkiewicza na propozycje estetyki pozytywistycznej 
są także liczne polemiki z H. Taine’m i taine’izmem oraz negatywna oce
na organicznej koncepcji dzieła sz tuk i9.

Mając już pewien wgląd w Witkiewiczowską teorię estetyki, warto 
teraz zastanowić się nad pytaniami, jakie należałoby jej postawić, jeśli 
ma się ona zaprezentować jako teoria literatury. Wykład o zakresie, cha
rakterze i metodach estetyki można bowiem uznać wprost za metodologicz
ny projekt poetyki. Z tej racji nie wymaga on jakiegoś szczególnego na
świetlenia, najbardziej właściwego dla wydobycia zawartych w nim treści 
teoretycznoliterackich. Także i rozważania traktujące o pierwiastkach 
konstytutywnych dzieła sztuki, o jego istocie, dają się bezpośrednio prze- 
formułować na twierdzenia o dziele literackim. Jednakże bardziej szcze
gółowe dociekania Witkiewicza koncentrują się zwykle na pewnych przy
kładach — obrazach malarskich czy rzeźbach — ich uznanie za wykład 
teorii literatury bez względu na macierzysty kontekst nie byłoby więc 
właściwe. Takie odczytanie jest jednak dopuszczalne — pod warunkiem 
problematyzacji całokształtu refleksji Witkiewiczowskiej wokćł pytań, 
które bezsprzecznie uznaje się za specyficzne dla poetyki. Oczywiście, nie 
wnika ona w szereg konkretnych problemów, które podejmuje wyłącznie 
poetyka, a tym samym treści poetyki nie wyczerpuje. Niemniej jednak 
liczne z poruszanych w niej wątków składają się na integralną propo
zycję pojmowania dzieła sztuki słowa oraz sposobów jego badania.

*

* *

Zagadnienia, które porusza w swych pismach Witkiewicz, po prze- 
formułowaniu na język teorii literatury, brzmiałyby następująco: 1. isto
ta sztuki; 2. koncepcja dzieła sztuki; 3. zagadnienie prawdy w sz tu -:?; 
4. wartość przedmiotu artystycznego i 5. kryteria jego oceny. P rzyjrzyj
my się im bliżej, pamiętając, że pojęcie dzieła sztuki oznaczać będzie 
w konkretnym przypadku dzieło sztuki literackiej.

Odpowiadając na pytanie: „co to jest sztuka?”, Witkiewicz skupia się 
na dwóch przede wszystkim sprawach. Z jednej strony określa dziedzinę 
zjawisk artystycznych w kategoriach antropologicznych: uznaje je za 
wytwór działalności swoiście ludzkiej, aktywność warunkującą człowie
czeństwo w sposób tak samo konieczny jak posługiwanie się językiem.
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Istotę sztuki definiuje tu z perspektywy aktu twórczego, ze względu na 
odniesienie dzieła do autora oraz rzeczywistości zewnętrznej. Stwierdza: 

„Twórczość artystyczna nie może być wydzielona i w yjęta z powszechnego r u 
chu umysłowego, gdyż jest jedną z jego organicznych części, ściśle zw iązaną ze 
w szystkim i innym i zagadnieniam i życia” (P) „Każdy objaw  życia znajdu je w  dzie
łach sztuki swój wyraz. Ludzkość nie zna innego środka m aterializow ania, ob ja
w ienia swych uczuć prócz sz tuk i”. (SZ) W tóruje tem u przekonanie, że „Koniecz
ność tw orzenia sztuki i doznaw ania od niej w rażeń uw arunkow ana jest bezwzględ
nie [...] koniecznymi potrzebam i tego, co nazyw am y ludzką duszą. Żadna siła nTe 
jest w stanie usunąć sztuki z życia ludzkiego, dopóki człowiek jest i będzie sobą, 
istotą z pewnym i niezm iennym i i podstawowym i przym iotam i.” (MD, 195)

Określenie przedmiotu artystycznego jako rezultatu konstytutywnej 
dla człowieka potrzeby ekspresji i naśladowania natury nie wyczerpuje 
jeszcze specyfiki tego przedmiotu tak, jak go ujm uje Witkiewicz. Z d ru -( 
giej bowiem strony o istocie wszelkiego tworu mającego charakter este
tyczny stanowi — jego zdaniem — relacja, jaka zawiązuje się w procesie 
percepcji między danym towarem a jego odbiorcą. Według niego „Cał
kowite zjawisko sztuki składa się z dwóch czynności ludzkiej duszy: 
z tworzenia sztuki i odbierania od niej wrażeń” (K, 254). Akt odbioru 
jest dla dzieła tak samo niezbywalny jak akt tworzenia. Odbiór — to 
konstytutywny pierwiastek sztuki.

Jeśli w pierwszym układzie odniesienia definicja dzieła sztuki wpi
sana w rozważania Witkiewicza zbliżałaby się do teorii ekspresywnych 
(szczególnie do estetyki Crocego)10 oraz koncepcji dzieła jako wyrazu 
„ducha narodu”, a zarazem ujęć mimetycznych (mimesis w znaczeniu 
aktywnego tworzenia, nie zaś biernego dublowania), to w drugim przy
padku należałoby, zgodnie z jego ujęciem, określić dzieło jako c z y n ,  
jako sferę d z i a ł a n i a  i o d d z i a ł y w a n i a .  W pismach W itkie
wicza znajdziemy liczne potwierdzenia takiego ujęcia. W formie dydak
tycznych zaleceń wyraża je w listach do syna.

„Sztuka, k tóra z jednej strony  służy do zużycia nagrom adzonej energii, z d ru 
giej jest tym  środkiem , który pobudza do ruchu, doprowadza do uśw iadom ienia 
te  stany, do k tórych jesteśm y zdolni i k tórych odczuwanie jest konieczną potrzebą 
naszej duszy. Sztuka jest czynem — nie kontem placją.” (LS, 194)

WT Dziwnym człowieku podobna refleksja jest już uogólnieniem pew
nej praktyki twórczej:

„W świecie ludzkim  nie m a większej potęgi nad myśl. Lecz żeby m yśl była 
żywą i zdolną do ogarnięcia dusz, m usi ją ująć sztuka, ona to bowiem nada je  
m artw ym  symbolom słów ich treść istotną, nadaje im siłę rozbudzania uczuć, za
palania w yobraźni, siłę w ykrzesyw ania czynu.” (CD, 99)

Najsilniej chyba akcentuje tę sprawę w monografii Kossaka. Pisze 
tu wręcz:

„W szystkie istoty stw orzone przez sztukę, przechodząc kolejno przez m yśli 
i uczucia ludzkie, zostaw iają w  niej trochę w łasnej duszy, zaszczepiają pew ną 
ilość pojęć, uśw iadam iają i potęgują pew ne stany uczuciowe. Taką jest potęga
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sztuki. Św iat przez nią stworzony jest dopełnieniem , spotęgowaniem  św iata rze
czywistego. Myśl ludzka, k tó ra  zawsze idzie daleko naprzód przed ludzkim  czy
nem , sta je  się przez sztukę rzeczywistością, czynem m ateria lnym  i dotykalnym  
zjaw iskiem , którego sku tk i są nieobliczalne i całkiem  niespodziew ane pod wzglę
dem  zakresu oddziaływ ania.” (K, 262)

Warunki możliwości tego aktywnego funkcjonowania dzieła wśród 
odbiorców Witkiewicz przedstawia w rozważaniach z zakresu ontologii 
sztuki. Twierdzi, że utwór jest przedmiotem żywego odbioru wtedy 
i tylko wtedy, gdy da się traktować jako swoista rzeczywistość, fanta
styczna i nie istniejąca, jako pewna — nazwijmy to tak — quasi-rzeczy- 
wistość. Szczegółowo omawia tę kwestię w związku z kompozycją dzieła 
jako naśladowania natury oraz jako przejawu indywidualności autora. 
Kompozycję definiuje zarówno jako domenę ekspresji („W kompozycji 
właśnie, w sposobie użycia wszystkich innych środków, musi się najdo
bitniej wyrazić indywidualność artysty”, OM, 336), jak i z punktu wi
dzenia Arystotelesowskiej kategorii mimesis („Prawda w sztuce nie po
lega na prawdziwości przedmiotów, lecz na prawdzie ich przedstawienia”, 
JK, 175).

Określa ją zarazem w perspektywie oddziaływania:
„I to wszystko, co nazyw am y kompozycją, jest w łaśnie um iejętnością użycia 

środków  artystycznych w pewien sposób w łaściw y i zgodny z tym, co obraz ma 
z duszy artysty  w yrazić i jak  ma oddziaływać na widza. W szystko, co jest w obra
zie, m usi być w ścisłej zgodzie z tym i założeniam i i współdziałać do osiągnięcia 
pewnego w rażenia, będącego ostateczną syntezą wszystkich kompozycyjnych czyn
ników .” (MD, 286)

Traktując kompozycję jako skupienie trzech podstawowych pier
wiastków sztuki: naśladowania, indywidualności i oddziaływania, w roz
ważaniach o niej Witkiewicz spaja główne ogniwa swej koncepcji.

Z ujęciem sztuki jako czynu oraz jako ekspresji wiąże się bezpośred
nio Witkiewiczowska k o n c e p c j a  j ę z y k a .  Dla literaturoznawcy 
jest ona może najbardziej interesującym składnikiem jego estetyki, choć 
zarazem składnikiem najgłębiej w niej ukrytym. W gruncie rzeczy nie 
występuje jako gotowa, wprost wyłożona teoria; jej elementy są raczej 
zawarte w szeregu pojedynczych uwag, rozsianych po wielu pracach. 
Niezależnie od takiego trybu jej uobecniania się, prezentując wykład 
estetyki Witkiewicza jako swoistą wersję poetyki, nie można tej sprawy 
pominąć.

Jednym z podstawowych warunków oddziaływania dzieła sztuki jest, 
według Witkiewicza, obrazowość, malarskość tego dzieła. Twierdzenie 
to odnosi się u niego zarówno do sztuk plastycznych, jak i literatury. 
W przypadku tej ostatniej pojęcie, a raczej postulat obrazowości doty
czy przede wszystkim warstwy językowej. Oznacza, że język, którym 
operuje utwór, winien być szczególnie ekspresywny, naturalny i żywy.
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Słowo — Witkiewicz chciałby widzieć jak obraz, nie zaś tylko rozumieć 
je jako martwy, abstrakcyjny znak przedmiotu. Nośność wyobrażeniowa 
języka utworu literackiego stanowi bowiem o sile oddziaływania tego 
utworu.

Najbardziej bodajże obszerny wykład teorii języka literatury pięknej 
jako żywego mówienia stanowią te rozważania estetyka, w których po
rusza on problem gwary ludowej oraz jej stosunku do języka literackie
go. Język rozpatruje w nich jako podstawowe tworzywo dzieła, gw aran
tujące mu wartość energetyczną.

Przypomnijmy najpierw, że Witkiewicz jest autorem przekładu do
konanego w gwarze góralskiej jednego z opowiadań Lwa Tołstoja. W liś
cie do pisarza następująco usprawiedliwia ten zabieg:

„Ośm ieliłem się przetłum aczyć P ańsk i u tw ór Czym ludzie żyją? na język 
polski, nie na współczesny język literacki, lecz na gw arę ludow ą, k tórą posługują 
się górale polscy w Tatrach. G w ara ta , z uw agi na swą surową, pełną w dzięku 
naturalność, najbardzie j odpowiada charak terow i Pańskiego opow iadania.” (LT)

Także i w innych uwagach na tem at języka ogólnego i gwary ludo
wej Witkiewicz podkreśla artystyczno-literackie i energetyczne walory 
tej ostatniej. Składają się na nie właśnie malarska plastyczność, indy
widualność i żywość. Ze względu na te wartości, powołując się na przy
kład Boskiej komedii Dantego, postuluje on uznanie ustnej literatury  
ludowej za literaturę artystyczną, nie zaś, jak ją dotychczas traktowano, 
za źródło do badania legend lub materiał dociekań nad ewolucją języka.

Zdefiniowanie istoty artyzmu języka literackiego w kategoriach ma
larskich to tylko jeden aspekt rozważań Witkiewicza o miejscu i roli 
językowego tworzywa dzieła. Uwagę autora przyciąga także kw7estia, 
czy określenie języka jako ś r o d k a  sztuki literackiej wyczerpuje jego 
funkcje. Dociekania na ten tem at formułuje w postaci bezapelacyjnej 
krytyki dotychczasowego traktowania w literaturze bohatera chłopskie
go. Interesujące są zwłaszcza te fragm enty jego dyskusji, w których za
rzuca współczesnym pisarzom niewłaściwe podejście do języka postaci 
literackich, tzn. uznawTanie gwary jedynie za narzędzie ich prezentacji, 
nie zaś s a m o d z i e l n y  p r z e d m i o t  p r z e d s t a w i e n i a .  Lite
ratura, zdaniem Witkiewicza, przyswoiła sobie wprawdzie mowę ludu, 
niemniej traktuje ją ciągle jako ornament, okrasę czy też „uzupełnienie 
obrazu lub [...] fakt, dowód, potwierdzający pewne społeczne dążenia” 
(ON, 69). Wychodząc poza właściwy teren polemiki Witkiewicza, można 
odczytać tę krytykę jako formułę postulatywną, generalne żądanie zmia
ny stosunku do języka w dziele literackim. Zdaniem autora, funkcja 
języka nie sprowadza się do roli środka, umożliwiającego pracę pisarza, 
język jest bowiem także samoistnym, posiadającym o d r ę b n e  w a r 
t o ś c i  elementem utworu.
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Wyeksponowanie w interpretacji estetyki Witkiewiczowskiej wątku 
traktującego o sztuce w kategoriach oddziaływania, gdzie nośnikiem 
energii dzieła jest jego język, w pełni usprawiedliwia zawartość jedynej 
jego rozprawy w całości poświęconej literaturze, pracy Mickiewicz jako 
kolorysta. Dokonana w niej analiza Pana Tadeusza potwierdza zrefe
rowaną na podstawie innych pism koncepcję języka i ujęcie sztuki lite
rackiej z perspektywy odbioru, jej potraktowanie jako zgromadzonej po
tencji zdolnej do oddziaływania na odbiorcę. Szczególnie silnie podkreśla 
się tu także ogólny malarski charakter poezji, co w innych dociekaniach 
o literaturze nie stanowiło jeszcze mimo wszystko pierwszoplanowego 
przedmiotu uwagi autora. Obecnie Witkiewicz uznaje ten moment dzieła 
za jego najważniejszą, najwyższą wartość. Traktując poemat Mickiewicza 
w całości z punktu widzenia jakości plastycznych, porusza takie m. in. 
kwestie jak impresjonistyczny sposób operowania światłem i kolorem, 
wykorzystanie przez poetę praw perspektywy malarskiej dla oddania 
odległości między opisywanymi przedmiotami (dziś powiedzielibyśmy: 
zasady punktów widzenia narratora) oraz rzeźbiarskiego modelowania 
ich kształtów przed oczami czytelnika.

Dla teoretyka literatury są to wątki niezwykle istotne. Stanowią one 
rzeczywisty łącznik koncepcji estetyka z klasycznymi rozprawami o poe
tyce. W rozważaniach o malarskich wartościach języka Mickiewicza Wit
kiewicz zdaje się restytuować dawną Horacjańską zasadę ut pictura 
poesis, całkiem, jak by się wydawało, zarzuconą czy też zapomnianą 
w drugiej połowie XIX w. Przyczyny takiego opisywania dzieła sztuki 
leżą chyba nie tylko w ogólnej malarskiej predylekcji jego teorii. Na 
podstawie wielu innych uwag można sądzić, że zasada Horacego i pole
miki, jakie się wokół niej toczyły na przestrzeni wieków, nie były mu 
obce, a formuła „aby poezja była jak malarstwo” pojawia się w jego 
rozważaniach nieprzypadkowo. W istocie to na niej właśnie funduje się 
energetyczna koncepcja dzieła.

Wyraźnie ujawnia to analiza fragmentu poematu, podnosząca jedno
cześnie obie te kwestie — kolorystyki obrazów i ich potencjalnego od
działywania. Oddajmy tu głos samemu Witkiewiczowi:

„Mickiewicz opisał n i e p r a w d z i w i e  b o c i a n a ,  aby w y w o ła ć  p r a  w-  
d z i w e  w r a ż e n i e  w  u m y ś l e  c z y t e l n i k a :

Bo już bocian przyleciał do rodzinnej sosny
I rozpiął skrzydła białe, wczesny sztandar wiosny.

N ieprawda! bocian m a skrzydła czarne, lecz ogólne w rażenie, jakie robi cały p tak , 
jest: p lam y b i a ł e j .  Czarne skrzydła połyskującego pierza giną w tle łąki lub  
ciemnego igliwia sosen, a biały kadłub i szyja świecą się z takiej oddali, na jak ą  
tylko okiem sięgnąć można. W przenośnej mowie ludu i poetów mówi się zawsze
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с c z a r n y m  s k r z y d l e  k r u k a  i w  ogóle barw ą skrzydeł w yraża się barw ę 
ptaka. Gdyby Mickiewicz dla praw dy zoologicznej napisał:

Bo już bocian przyleciał do rodzinnej sosny
I rozpiął skrzydła c z a r n e ,  wczesny sztandar wiosny,

to w um yśle czytelnika zjaw iłby się obraz czarnego ptaka, a kojarzące się z tym 
pojęciem  obrazy zaćm iłyby jasne w rażenie wiosny. Lecz odrzucając naw et te  dalsze 
następstw a, dla kolorystycznej praw dy obrazu trzeba było. tak  n ap isać /’ (Mic., 
281 -  282)

Formuła Horacego stanowi tu, jak już powiedziano, ogniwo spajające 
Witkiewiczowską teorię sztuk plastycznych z projektem teorii literatury  
w uniwersalną estetykę ogólną. Należy jednak pamiętać, że postulat 
malarskości utworu poetyckiego jest w niej tylko konkretyzacją ujęcia 
sztuki w kategoriach czynu i oddziaływania; jego odczytanie jako pro
pozycji zrównania obu rodzajów sztuk byłoby całkowicie chybione. Poza 
tym zakresem estetyk zdecydowanie odróżnia utwór słowny od obrazu. 
Stosuje przy tym kryterium  podobne do tego, jakim niegdyś Lessing 
posługiwał się w swym Laokoonie: określa mianowicie malarstwo jako 
sztukę operującą rozpiętością przestrzenną, w przeciwieństwie do czaso- 
wości literatury. Wprawdzie także na poziomie niektórych kategorii ana
litycznych można dostrzec pewne elementy łączenia malarstwa i litera
tu ry  (np. ornamentu), ale w refleksjach Witkiewicza są to pojęcia raczej 
z zakresu techniki artystycznej niż istoty sztuki i jako takie nie naru 
szają ich zasadniczych treści.

Rozprawa Mickiewicz jako kolorysta zajmuje w dociekaniach W it
kiewicza pozycję wyjątkową nie tylko z punktu widzenia zainteresowań 
historyka teorii literatury. Będąc przekrojem przez całokształt jego roz
ważań o sztuce, skupiając jak soczewka wszystkie nieomal wątki, jakie 
się w nich pojawiły, zawiera przy tym obszerny — w porównaniu z in
nymi pismami — i uszczegółowiony wykład na tem at p r a w d y  w 
s z t u c e .  Współczesna estetyka dowodzi, jak trudne to i ważne zagad
nienie. Być może zatem, propozycja jego rozwikłania, pozostawiona przez 
myśliciela XIX-wiecznego godna jest rozpatrzenia.

Należy zaznaczyć, że kwestia prawdziwości dzieła sztuki jest w pra
cach Witkiewicza wyjątkowo rozbudowana, ale też zarazem niezwykle 
zawikłana. Jej obraz gmatwa przede wszystkim wielość kontekstów, 
w których estetyk ją przedstawiał. Nieustannie drążąc problem, czym 
jest prawda w sztuce, omawiając go na coraz to innej płaszczyźnie, sfor
mułował on w rezultacie szereg definicji zasadniczo różnych, a niejed
nokrotnie nawet wykluczających się. Mimo te trudności, dla zrozumienia 
faktycznej treści Witkiewiczowskich analiz dzieła sztuki (literatury) 
rozpoznanie najważniejszych przynajmniej pojęć prawdy, które się w
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niej pojawiają i rozważenie, do którego z nich skłaniał się sam estetyk, 
wydaje się konieczne.

Z jednej strony Witkiewicz ujmował kwestię prawdy sztuki z per
spektywy aktu twórczego. Uszczegółowiał ją wtedy jako zagadnienie re
lacji autor - świat zewnętrzny oraz dzieło - rzeczywistość. Rozgraniczał 
przy tym dwa wypadki, dwa pojęcia prawdy. Pierwsze — gdy utożsa
miał utwór z odtworzeniem świata realnego (prawda artystyczna była 
wówczas tożsama z prawdą naukową) i drugie, wpisane w formuły po- 
stulatywne, w których żądał przekraczania natury  w sztuce, wymagał, 
by dzieło było nie odbiciem rzeczywistości, lecz wyrazem jej rozumieją
cego przeżycia.

„Ktoś powiedział, że sztuka jest to c z ł o w i e k  d o d a n y  d o  n a t u r y .  
Życiem sztuki jest w łaśnie wieczne dążenie do w yrażania się ludzkiej duszy, czy 
to będą jej stany podmiotowe, czy też załam anie się w  niej w rażeń zew nętrznych, 
a le jedno i drugie, ja k  jest praw dą w  naturze, m usi być p raw dą w sztuce” — 
pisał (JK, 183).

Operował tu zatem pojęciem prawdy bądź jako kategorią ekspresyw- 
ną („prawda” jako „szczerość wyrażania się” autora w dziele), bądź arty 
styczną, bliską jej rozumienia jako wewnętrznej koherencji dzieła. 
W ostatnim znaczeniu służyła mu ona też niekiedy jako kryterium  w ar
tości przedmiotów artystycznych. Tak właśnie ujm uje tę sprawę w po
lemice o malarstwo Chełmońskiego:

„Astronom owie tw ierdzą, że takich konstelacji, jakie są w  obrazie [Noc 
gwiaździsta] nie m a na niebie rzeczywistym , że są to na chybił tra fił rzucone 
punkcik i — jest to zarzut nie dotyczący w artości artystycznej obrazu. Niebo C heł
mońskiego, z całym  swoim nieporządkiem  astronom icznym , jest najzupełniej p raw 
dziw e” (JC, 426),
a także w obronie impresjonizmu:

„Można drw ić sobie z p raw  społecznych, zwyczajów i obyczajów tow arzyskich 
czy narodowych, właściwości etnograficznych, zależności od na tu ry  ziemi; można 
nie dbać o praw a ciążenia ciał, o drogi nakreślone planetom  i słońcom; [...] można 
zburzyć, zniszczyć, przem ieszać całą loikę św iata żyjącego, rzeczywistego i być po
mim o to krańcow ym  rea listą  [...] pod w arunkiem : zachow ania loiki św iatłocienia, 
harm onii barw  i ścisłości kształtu , kształtu  nie tylko w  znaczeniu pow tórzenia 
form  rzeczy znanych, lecz również w  utrzym aniu  p raw dy stosunku jakiejkolw iek 
danej bryły  do ośw ietlającego ją św iatła .” (OM, 356)

„Prawdziwe” oznacza więc teraz „prawdziwe dzieło sztuki”, twór 
cenny ze względu na swe estetyczne walory.

Pojęcie prawdy uzyskuje w rozważaniach Witkiewicza sens całkowi
cie odmienny, gdy estetyk analizuje utwór literacki z punktu widzenia 
odbiorcy. „Prawdą” określa wtedy Arystotelesowskie „prawdopodobień
stwo”, tzn. taką kompozycję i sposób przedstawienia przedmiotu, który 
polega nie tyle na zgodności tego przedmiotu z rzeczywistym obiektem, 
lecz raczej spełnia warunek prawdziwości dla adresata, mogącego uznać 
ów przedmiot za prawdziwy. W tę definicję ingerują zresztą niekiedy
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rozważania ontologiczne: pojęcie „prawdziwy dla odbiorcy” graniczy
z przypisaniem przedmiotowi przedstawionemu w dziele cech quasi-real- 
ności.

Jak  wynika z pism Witkiewicza, uznawał on wszystkie wymienione 
tu znaczenia „prawdy” i „prawdziwości”, choć w każdym poszczególnym 
przypadku rozróżniał zakres ich stosowalności. Można jednak zauważyć, 
że preferował tę charakterystykę, w której kategoria ta ma sens bardziej 
filozoficzny i artystyczny niż naukowy. Skłonność tę potwierdzałyby do
ciekania na temat oceny dzieła. W estetyce Witkiewicza kategoria praw 
dy jest bowiem nie tylko konstytutywną cechą dzieła, nie tylko wyznacz
nikiem ewolucji sztuki, lecz stanowi także jeden z podstawowych mier
ników w a r t o ś c i  d z i e ł a .

Kwestię wartości utworu artystycznego Witkiewicz stawia na gruncie 
założeń estetyki obiektywnej i przedmiotowej. Wyklucza takie kryteria 
jej wyznaczania, które nie miałyby pokrycia w tym, co rzeczywiście 
j e s t  w d z i e l e .  Tylko te składniki, które faktycznie można w nim 
wskazać, a więc elementy dające się intersubiektywnie zweryfikować, 
mogą, jego zdaniem, stanowić podstawę sądu oceniającego. Tworzą one 
podstawowe k a t e g o r i e  a r t y s t y c z n e ,  ze względu na które dzie
łu przyznaje się wartość artystyczną bądź też odmawia się jej. Należą 
do nich:

„Jeżeli chodzi o m alarstw o, to harm onia barw  i loika św iatłocienia, k tóra ogar
nia całą praw ie spraw ę doskonałości kształtu ; jeżeli o rzeźbę, to tylko ta  dosko
nałość kształtu; jeżeli o lite ra tu rę , to loika m yślenia i doskonałość mowy, a w e 
w szystkich tych trzech odłam ach sztuki, o ile one w yrażają rzeczywistego czło
wieka i św iat rzeczyw isty — ścisła p raw da w  ich przedstaw ieniu.” (PSiK, 31 - 32)

Kryteria te odznaczają się nie tylko obiektywnością; jako podsta
wowe, konstytutywne składniki sztuki, cechuje je ponadto stałość oraz 
historyczna niezmienność. Należy podkreślić, że Witkiewicz, stawiając 
wymóg sprawdzalności wobec ocen artystycznych, negował takie ich 
mierniki, które byłyby zależne od subiektywnych, chwilowych upodobań 
badacza lub od gustów właściwych jakiejś jednej epoce w dziejach kul
tury  (a więc smak). Te ostatnie mogą służyć, jak pisze, jedynie określe
niu względnej wartości dzieła sztuki.

Witkiewiczowska koncepcja wartości artystycznej dzieła sztuki w y
wołała bodajże najwięcej sprzeciwów ze strony estetyków współczesnych. 
Jej autorowi zarzucano formalizm, sprowadzenie artyzmu do czystego 
rzemiosła, a piękna do sprawności wykonania, degradację treści oraz idej 
w sztucen. Polemiki te nie były w pełni uzasadnione. Winę za takie 
ich ukierunkowanie ponosi zresztą częściowo sam Witkiewicz, który 
wyostrzał często na użytek dyskusji z estetyką idealistyczną treść swych 
rozważań. Z drugiej jednak strony, niewątpliwie i sami dyskutanci od
czytywali je w sposób nieobiektywny, skupiając się jedynie na tych
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momentach, które — z ich punktu widzenia — były nie do przyjęcia i na 
nie tylko ukierunkowując ataki. Bezsprzecznie, estetyk domagał się uzna
nia istotnej roli kryteriów formalnych przy ocenie dzieła, co nie znaczy 
przecież, że kwestionował tym samym ideowe, etyczne czy społeczne 
jego wartości. Od ,,idei”, pomysłu domagał się jednak nie tylko głębo
kiej zawartości intelektualnej, ale i doskonałego wykonania 12. Kwestia 
artyzmu była dlań kwestią moralności. Wyraźnie przy tym rozgraniczał 
t e c h n i k ę  oraz a r t y z m  w sztuce, podkreślając, że tylko strona 
artystyczna, nigdy zaś sprawność techniczna, decyduje o wartości dzieła:

„Teoria cieni, św iateł i ruchów  to nie strona techniczna obrazu. S troną tech
niczną jest: olej, siccativ, farba, płótno, pędzel. Ale: barw y, św iatła, cienie, 
kształty , tj. ruchy, w yraz i charak ter rzeczy, pojedyncze tony i ich harm onia, loika 
św iatłocienia — są to w szystko środki artystyczne.” (WG, 745)

Rozróżnienia te, dodajmy, przypominają dobrze znane w poetyce roz
graniczenie tzw. formy zewnętrznej i wewnętrznej dzieła.

Polemiki z reguły jednak abstrahowały od tych twierdzeń. W rezul
tacie, jak pisze Witkiewicz, toczyły się „właściwie nie ze mną, tylko 
z jakimś idealnym panem Witkiewiczem, który powstał pod wpływem 
pewnych szczególnych stanów umysłowych i psychicznych moich prze
ciwników” (JK, 169).

W efekcie wyeksponowania formalnych treści dociekań estetycznych 
Witkiewicza, tak przez samego autora, jak i jego przeciwników, badacze 
rozróżniali zazwyczaj dwa etapy ewolucji jego myśli: pierwszy — na
zwany okresem walki o naturalistyczny formalizm i drugi, w którym 
zwyciężać ma ujęcie sztuki z punktu widzenia etyczno-narodowego. Ten 
drugi etap był przy tym zaliczany do nurtu  polskiego modernizmu za
angażowanego, reprezentowanego m. in. przez Żeromskiego i Abramow- 
skiego i przeciwstawianego modernizmowi estetyzującemu spod znaku 
Przybyszewskiego. Ujęcia te nie wydają się słuszne. Jeśli prześledzić 
poglądy Witkiewicza w toku ich rozwoju, wówczas okazuje się, że two
rzą one raczej system twierdzeń komplementarnych, nie zaś wyklucza
jących się. Niewątpliwie, w poszczególnych rozprawach rozkład akcen
tów jest nieco inny, niemniej jednak nie ma między nimi zasadniczych 
sprzeczności. Zarówno w „pierwszym”, jak i w „drugim” okresie W itkie
wicz wydobywa i rolę tzw. formy, i treści w sztuce, traktując oba pier
wiastki za równie istotne dla dzieła. W tej samej mierze stanowią one 
bowiem o jego s e m a n t y c e  i o d d z i a ł y w a n i u .  Wydaje się też, 
że właśnie na płaszczyźnie zawartej w jego koncepcji teorii sztuki jako 
czynu można je uzgodnić. Nie biorąc jej pod uwagę, trudno sprawiedli
wie ocenić myśl estetyka. Sam on także broni się przed niesprawiedliwą, 
niepełną oceną swych rozważań. W związku z uwagami na temat po
żądanego rozumienia idei w sztuce pisze np.: „Czy można bez popełnie-
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nia wielkiej niesłuszności zarzucać książce (Sztuka i krytyka u nas — 
D .U .)  [...] formalizm?” (JK, 180)

*

* *

Ujmując teorię Witkiewicza na tle prądów epoki, należałoby teraz 
zastanowić się nad związkami jej z realizmem, naturalizmem i moder
nizmem, określić stosunki, jakie łączą ją z niektórymi ważniejszymi 
koncepcjami obcymi (estetyką Taine’a, Ruskina, Hennequina, Guyau) 
oraz prześledzić, jak oddziałały na nią dyskusje prowadzone ówcześnie 
w środowisku krytyków warszawskich. Jednakże zagadnienia te, jakkol
wiek niezwykle istotne z historycznego punktu widzenia, nie są pier
wszoplanowe dla ukazania myśli Witkiewicza w horyzoncie teoretycz- 
noliterackim. Przy jej prezentacji jako oferty dla poetyki ważniejsze 
wydawało się wydobycie tych treści, które można uznać za cenne, godne 
rozważenia w perspektywie dzisiejszych dociekań w obrębie nauki o lite
raturze. W tym ujęciu o randze propozycji Witkiewicza stanowi, pod
sumujmy: sformułowanie antropologicznej definicji sztuki, postulat ści
słości w badaniach nad nią, oparcie analiz na rzeczywiście obiektywnych, 
weryfikowalnych podstawach, określenie zasadniczych metod i narzędzi 
oraz kategorii postulowanej estetyki, a jednocześnie zachowanie huma
nistycznego wymiaru projektowanych dociekań, koniecznego z uwagi na 
specyfikę ich przedmiotu oraz powiązanie aspektu przedmiotowego i pod
miotowego w dziedzinie zjawisk artystycznych.

W refleksji Witkiewicza najpełniejszą artykulacją tych kwestii są 
rozważania nad prawdą i prawdziwością w sztuce i jej wartością. Są 
one ogniwem wiążącym ujęcie dzieła jako tworu obiektywnie istnieją
cego, historycznie niezmiennego, a zarazem jako sfery napięć między 
artystą a światem zewnętrznym oraz utworem i jego odbiorcą. W tej 
ostatniej perspektywie utwór zyskuje już właściwy sobie status przed
miotu historycznego. Dyrektywa integracji obu otoczeń dzieła: czasowego 
i absolutnego wydaje się jedną z ważniejszych w refleksji Witkiewi
czowskiej.

P r z y p i s y

1 Z nowszych prac na szczególną uw agę zasługują w nikliw e studia W. N ow a
kow skiej, Koncepcja k r y ty k i  artystycznej Stanisława Witkiewicza.  „Spraw ozda
nia z Czynności i Posiedzeń Łódzkiego Tow arzystw a Naukow ego” 1963, n r 5, oraz 
Stanisław W itk iewicz  — teoretyk  sztuki.  W rocław  1970. P odejm ują one — bodajże 
jako jedyne w  lite ra tu rze  przedm iotu — próbę prezentacji całości pism W itkie

9*
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wicza w łaśnie w  kontekście estetyki. Jako  koncepcję k ry tyk i artystycznej u k a 
zyw ali publicystykę W itkiewiczowską m. in. A. Porębska, Warszawska kry tyka  
artystyczna 1875 - 1890 w: Z  dziejów polskiej k r y ty k i  i teorii sztuki.  W arszawa 
1961, t. 2; H. M orawska, Z zagadnień es tetyzm u w  Polsce w  latach 1880 - 1920. 
„M ateriały  do Studiów  i D yskusji” 1954, n r 1; J. S tarzyński, O realizmie w  pol
sk ie j  krytyce  artystycznej.  „M ateriały do Studiów  i D yskusji” 1951, n r 6. W w y
m ienionych pracach in teresu jąca nas tu  kw estia re lacji oraz przejść między ge
n era lną  refleksją estetyczną i jej literaturoznaw czym  uszczegółowieniem nie była 
jednak  poruszana. Nie to stanow iło zresztą ich cel. N iekiedy w praw dzie, na m ar
ginesie innych dociekań, po jaw iają się uw agi na tem at poglądów W itkiewicza na 
lite ra tu rę , niem niej jednak  nie są one w yczerpujące. Mimo więc że horyzont p ro 
blem ów, jak ie staw ia sobie niniejsza praca, będzie się niejednokrotnie pokryw ał 
z zakresem  istniejących już studiów  (dotyczny to np. kw estii praw dy w  sztuce, 
szczegółowo, także w ujęciu kom pratystycznym , rozw ażanej przez W. N ow akow 
ską), to jednak  jej profil uzasadnia celowość ponownego odczytania poglądów 
estetyka.

2 W szystkie cytaty  sygnujem y skrótem  literow ym , oznaczającym  ty tu ł utw oru, 
z którego zostały zaczerpnięte (klucz do rozszyfrow ania tytułów  podano na końcu). 
Cyfry oznaczają t num er strony, na której zna jdu ją się przytaczane słowa.

3 Godnym uw agi w yjątk iem  są tu  prace W. Tatarkiew icza: Historia estetyki.  
W rocław  1960, t. 1 — Estetyka starożytna, t. 2 — Estetyka średniowieczna;  W roc
ław  1967, t. 3 — Estetyka nowożytna; Dzieje sześciu pojęć. W arszawa 1975; Pa- 
rerga. W arszawa 1978. Nie ograniczają one obszaru e s t e t y k i  do sfery p i s m  
e s t e t y c z n y c h .  Doświadczenia te w arto  byłoby w ykorzystać przy określaniu 
także i historycznego pola literaturoznaw stw a polskiego.

4 Taki układ  łątw o zidentyfikow ać w  ostatniej edycji rozpraw  W itkiewicza. 
Je j redaktorzy  (J. Z. Jakubow ski i M. Olszaniecka) podzielili całość dorobku W it
kiewiczowskiego na „pisma estetyczne”, k tóre złożyły się na tom Sztuka  i k ry ty ka  
u  nas, „pisma społeczne i rozproszone” oraz „m onografie artystyczne”, pozostałe 
zaś um ieścili — kieru jąc się praw dopodobnie względam i tem atycznym i — w to 
m ie Z Tatr.

5 Korespondencję do syna zebrały i opracowały A. M icińska i B. D anek-W oj- 
now ska. K ilka listów  z rękopiśm iennej spuścizny W itkiewicza przytacza W. N ow a
kow ska we w spom nianej pracy Stanisław W itkiewicz  — teoretyk sztuki,  a  ważny 
lis t do Lwa Tołstoja opublikow ał w „Przeglądzie H um anistycznym ” 1951, n r 4
B. Białokozowicz.

6 Por. zwłaszcza E. Czaplejewicz, w stęp do antologii Koncepcje teoretycznoli- 
terackie w  Polsce w  X I X  w., pod red. E. Czaplejewicza i K. Rutkowskiego. W ar
szaw a 1982.

7 Por. S. Skw arczyńska, Rodzaje literackie wśród podstawowych pojęć teore
tycznych Romana Ingardena  w: Fenomenologia Romana Ingardena. W arszawa 1972.

8 Por. Z. Kuderowicz, Dilthey.  W arszawa 1967; tenże, Historia i uniwersalność  
w  estetyce Diltheya.  „Studia Estetyczne” 1967; tenże, Dilthey a wartość historii 
w : Historyka. Studia metodologiczne.  W arszawa 1967, t. 1.

9 W itkiewicz zapoznał się z pracam i Taine’a stosunkowo wcześnie, bo jeszcze 
w  latach studiów  akadem ickich, a poglądom ukształtow anym  w tym  okresie po
został w ierny we w szystkich późniejszych, bardzo zresztą licznych, uwagach o teorii 
estetyk i socjologicznej au to ra Filozofii sztuki.  Cenił T aine’a za naukowość, zdyscy
p linow anie sądów o sztuce oraz w ytyczenie dróg badaw czych dla k ry tyk i posłu
gującej się dotąd k ry teriam i niespraw dzalnym i, dyktow anym i przez estetykę
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idealistyczną. K rytykow ał go natom iast z rac ji niedoceniania, jak  sądził, indy 
w idualności tw órcy i zbyt rygorystyczne wyznaczenie determ inant zew nętrznych, 
k tó re  m iały określać artystę  w  sposób bezw yjątkow y i nieuchronny. Por. n as tę 
pujące uw agi:

„K rytyka usiłująca zrozum ieć istotę tw órczości danego artysty  szuka zw ykle w y ja śn ie 
nia tych  k w estii w e w pływ ach zew nętrznych  i w arunkach życia — w środow isku, w śród  
którego artysta rodzi s ię  i tw orzy” (MM, 126); „Jakkolw iek  estetyczne teorie T aine’a w y 
chodzą z bardzo słusznego założenia o zależności zjaw isk artystycznych  od w spółczesnego  
im  charakteru w szelk ich  innych  objaw ów  życiow ych, grzeszą jednostronnością — n ie 
uw zględnieniem  w ielu  bardzo w ażnych  czynników  tw órczości artystycznej. Taine w  sp o łe
czeń stw ie otaczającym  artystę  w idzi jedyną prawie przyczynę w arunkującą n ie ty lko  cha
rakter jego dzieła, ale naw et jego w artość” (OM, 296); „Teoria ta, tak nęcąca sw oją w sp ó l
notą z ogólnym i podstaw am i przyrodniczego poznaw ania zjaw isk życia przeoczała fakt, że 
jakkolw iek  silnym  i n ieuchronnym  jest ciśn ien ie środow iska na jednostkę, odczuw a je  ona 
ty lko w  pew ien sposób, odpowiednio do sw ojej w łasnej, szczególnej psychicznej organizacji. 
Z  drugiej strony, sam o odnalezien ie tego, co z życia społecznego w pływ a i jak w p ływ a  
na sam fakt pow stania ruchu artystycznego i na ocenę tw órczości różnych artystów  n ie  
da się  zredukow ać do tych  czynników , które w skazyw ali najw ięksi przedstaw iciele teorii 
środow iska” (MD, 201).

10 M amy tu  na myśli te zwłaszcza rozw ażania Crocego, w których podejm o
w ał on spraw ę re lacji między dziełem jako ekspresją w ew nętrzną a jej zobiekty
w izowaniem  w postaci fizycznego, intersubiektyw nego przedm iotu. Croce pod
k reśla ł w  nich szczególnie rozziew pomiędzy in tu icją  w ew nętrzną a jej ekste- 
rioryzacją, czyli m ateria lną postacią dzieła. Ma on w ynikać m. in. z oporności 
m ateria łu  artystycznego, ograniczonej zdolności tego m ateriału  do ucieleśniania 
przeżyć psychicznych oraz niedostatków  spraw ności technicznej, rzem iosła twórcy. 
Por. B. Croce, Zarys estetyki.  P rzekład  zbiorowy. W arszawa 1961. Indentycznie 
staw ia tę spraw ę Witkiewicz. Także i w jego rozw ażaniach sztuka pojm ow ana jest 
przede wszystkim  jako ekspresja w ew nętrzna; dzieło jest tylko n ieadekw atnym , 
zdew aluow anym  jej zobiektywizowaniem . Form ułu je to m. in. następująco:

„Stanow czym  m om entem  roboty artysty  jest przystosow anie obrazu, jaki odbił się  
w  jego um yśle, do płaszczyzny płótna, jest zam ienien ie rzeczyw istych  przestrzeni, n atu 
ralnego stosunku barw. św iateł i kształtów  na fik cy jn e przestrzenie, form y, św iatła i k szta ł
ty , k tóre przy pom ocy s z t u c z n y c h  ś r o d k ó w  mają dawać w rażenie n atu ry” (EM, 550); 
„I na tym  w łaśn ie punkcie następuje zw ykle skrępow anie tak dobrze oddzielnego artysty , 
jak  całych  okresów  rozw oju sztuk i” (ZW, 647); Żadne dzieło sztuki ani żaden czyn  sp o
łeczn y  n ie  zaw iera w  sobie całej sum y energii psychicznej, która je w yw ołała. Opór m a
terii, jak opór społecznej energii, zużywa część tego zapasu sił duchow ych, który dąży do 
zm aterializow ana się przez czyn zew nętrzny” (MM, 175); „Faktem  po n iezliczoną ilość razy  
obserw ow anym  jest to, że m iędzy artystą a jego dziełem  'istnieje pew ien  rozbrat — nie- 
proporcjonalność pom iędzy tym , co artysta czuje i m yśli, a tym , co jest w  stan ie w yk on ać  
jego ręk a” (K, 25); „K ażdy twórca ma często do zw alczenia hiepokonaną oporność, n ie-  
podatność, ociężałość, niezdarność w szystk ich  znanych nam środków  uzew nętrzniania się  
ludzkiego ducha” (K, 67).

W arto zauważyć, że w ątek  o dew aluacyjnym  charak terze dzieła w  stosunku 
do w ew nętrznych przeżyć arty sty  zbliża też estetykę W itkwicza do przem yśleń 
Bergsona, zwłaszcza do jego uw ag o natu rze języka.

11 N ajostrzej sform ułow ał je ks. M. M orawski w artyku łach : Prawda w  sztuce, 
Twórczość w  sztuce i Piękno w sztuce („Przegląd Powszechny” 1892, n r 97, 99, 100). 
W itkiewicz odpowiedział na tę  polem ikę artykułem  Jeszcze o krytyce ,  opublikow a
nym  w II w ydaniu S z tuk i  i k ry ty k i  u nas. Jest on zarazem  odpowiedzią na re 
cenzję S. Tarnowskiego z I edycji książki (zamieszczoną w  „Przeglądzie P olskim ” 
1891, t. 2 i „Tygodniku Ilustrow anym ” 1891, n r 97 - 101).

12 Por. tak ie  np. sform ułow anie W itkiewicza:
„Czy z tego, co pow iedziałem , w yn ika, że artysta pow inien s t a r a ć  s i ę ,  żeby  

w  jego dziele n ic z «tendencji ubocznych» n ie  było? B ynajm niej. Zwłaszcza, że w  żadnej 
m ierze dokonać by tego n ie m ógł. Sztuka jest jednym  ze sposobów  wyrażania się  ludz-
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kiego j a, w ięc muszą się w  niej znaleźć w szystk ie pierw iastk i, sk ładające człow ieka. Że 
dzieło sztuki w yw oływ ać m oże i w yw ołuje obok wrażeń artystycznych  i inne, n ie u lega  
w ątp liw ości, lecz n ie n a leży  utożsam iać tego z artyzm em ” (MK, 60); a także: „Jeżeli
bezsensow ne było czczenie M atejki za to, że idea w ołała z jego obrazów, z pom inięciem  
w artości jego talentu, to rów nież bezsensow ne byłoby negow anie je j” (R, 7 - 8); ,,Idea m usi 
się  przejaw iać w  najdoskonalszej z nią form ie, gdyż oddzielić się  od niej n ie  da. Jak  
m yśl bez w yrazów , tak obraz bez kształtów  i barw n ie  daje się w yob razić” (JK, 182).
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