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Obljetnice

Dalibor Blazina

Stanistaw Ignacy Witkiewicz:
izmedu Oca | Majke

odinu 2015. poljska kultura docekuje u znaku dviju

obljetnica: 130. obljetnice rodenja Stanistawa Igna-

cyja Witkiewicza, poznatijeg pod pseudonimom Wit
kacy, koji je roden 24. veljace 1885. godine u Varsavi, i stote
obljetnice smrti njegova oca, Stanislawa Witkiewcza, koji je
umro 5. rujna 1915. godine u, tada austrougarskom, hrvat-
skom Lovranu. Naime, obojica Witkiewicza imaju za poljsku
kulturu posebno znacenje: dok je otac bio ne samo poznati
slikar, kritiGar umjetnosti, tvorac i propagator tzv. tatranskog
stila u arhitekturi, nego, prije svega, jedan od najvecih dru-
Stvenih autoriteta Mlade Poljske, njegov sin jedinac - takoder
slikar i teoretiCar umjetnosti, ali i dramati¢ar, romanopisac,
filozof, kritiCar, pa i sjajan fotograf - nedvojbeno je jedan od
najpoznatijih poljskih umjetnika Citavog 20. stoljeca u svijetu.
Doba koje omeduju navedeni datumi proZeto je, u okvirima
maticne poljske kulture, fundamentalnim promjenama: dok
generacija ranih modernista, medu kojima je i Witkiewicz
otac, ispituje i traZi moguénosti afirmacije estetike naturaliz-
ma, apologije prirodnog Covjeka i njegova zavicaja, ali i soci-
jalnih i ideoloskih temelja za oblikovanje modernog poljskog
drustva kao uvjeta za ponovno stjecanje drzavnosti - a time i
ostvarenje turobnog devetnaestostoljetnog poljskog sna
- Witkiewicz sin i njegova generacija, tzv. tre¢a generacija
poljskih modernista, premda svjesna svojih filozofskih i estet-
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skih korijena - od Schopenhauera do Nietzschea, od
Weiningera do Stanistawa Brzozowskog - drustvenim
problemima prilazi s osjeéajem prezira, gajeci, prije
svega, stav o istroSenosti svih oblika stare kulture ,na
umoru“. To je tocka u kojoj se Witkacyjeva mladopolj-
ska svijest pretvara u njezinu grotesknu deformaciju,
a njegova umjetnost u sredstvo obraCuna s kulturom
koja, sukladno vlastitom katastrofistiCkom historio-
zofskom nacrtu,* nuzno odlazi u ropotarnicu povijesti.
Ta kasna modernisticka svijest, u koju je upisan tra-
gican predosjecaj svake individualne, pa i vlastite
suvisnosti u obzorju nove, masovne kulture Sto ne-
umitno mijenja temelje socijalnih odnosa, ali i psiho-
logije jedinke u njoj, postat ¢e uskoro zalogom njego-
ve avangardne transformacije: grcevite potrage za
partnerima koji ¢e biti u stanju prihvatiti Witkacyjevu
intimnu podvojenost izmedu starog i novog svijeta,
odnosno izmedu antinomi¢nih oéevih pedagoskih po-
stulata - kojima je ovaj inzistirao na individualnom
razvoju sina kao umjetnika, ali i maksimalnoj socijal-
noj angaziranosti’ te avangardnog entuzijazma u uv-
jetima novostecene slobode u obnovljenoj Poljskoj -
nakon §to e povijesna matica krajem Prvog svjet-
skog rata otvoriti put prema njezinoj restituciji. No u
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toj matici Witkacy ¢e i sam podle¢i unutarnjim antinomi-
jama svoga intelektualnog bic¢a: nepripravan da prihvati
gradansko-optimisticki ili pak revolucionarni zanos vode-
¢ih avangardista, ostat ¢e ,zarobljen” svojom genezom:
modernistickim strahom od dolazece mravlje civilizacije.
U tom polju zagospodarit ¢e svojim najja¢im oruzjem -
razornom groteskom.

Nakon stvaranja estetickog i katastrofistickog sustava u
traktatu Nove forme u slikarstvu i otuda proizisli nespora-
zumi (Nowe formy w malarstwie i wynikajace stad nieporo-
zumienia, 1919.), koji je nastajao jos od 1913. godine i u
Ciji su podtekst upisani njegovi burni, osobni doZivijaji
Lprisilnog” izgnanstva u Australiju (1914.) te povratka u
ratnu i revolucionarnu Rusiju (1915.), u kojoj je taj ,su-
visni Covjek”, tragicno opterecen osjec¢ajem krivnje zbog
samoubojstva zarucnice uoCi Prvog svjetskog rata, poku-
Savao pronaci smisao vlastite egzistencije - upravo su go-
dine 1918. i 1926. one granice u kojima ¢e Witkacy, sili-
nom svoga intelektualnog i umjetnickog angazmana, uro-
niti u vrtlog poljskih avangardnih zbivanja, sklapajuci i
raskidajuci saveze s raznovrsnim formacijama: od ekspre-
sionista i formista do futurista i skamandrita - ne nalaze-
Ci istinskog partnera ni u jednoj od njih. To je vrijeme u
kojemu ¢e ,eksplodirati“ prije svega kao slikar, ali i kao
dramaticar, pokuSavajuci na primjeru vlastite umjetnosti
dokazati ispravnost teorije tzv. Ciste forme koju je - izve-
denu i oprimjerenu na slikarskom materijalu - izloZio u
Novim formama, da bi je nesto kasnije prosirio na druge
umjetni¢ke medije kojima se bavio, prije svega na podru-
Cje drame i kazaliSta, o cemu svjedoCi njegova knjiga Tea-
tar (Teatr, 1922.). U brojnim teorijskim i kritickim radovi-
ma, koje je okupio u toj knjizi, Witkacy se predstavio kao
strasni reformator, otkrivajuéi - s jedne strane - da je po-
laziSna tocka njegove estetske svijesti namjera da se u
uvjetima modernog drustva reformira kazaliste kao medij
izazivanja ,metafizickog osjeCaja“, dok ga je - s druge
strane - njegov postulat ,formalne” deformacije kao pred-
uvjeta za ostvarenje tog cilja zapravo priblizavao avan-
gardnom osjecaju za zacudnost, izraZenu u svim tvarnim
elementima kazaliSnog medija, ukljuéujuci i njegovu po-
sebnu dimenziju - djelovanje. | dok u prvom aspektu pre-
poznajemo Witkacyja kao sudionika Velike modernisticke
kazaliSne reforme, koja je nastojala obnoviti metafizicke
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dimenzije kazaliSnog Cina, u drugom nam se on otkriva
kao dekonstruktor ne samo dramskih i kazaliSnih kon-
vencija, nego i svih zatecenih oblika naslijedene kulture,
pa time i one vlastite - modernisticke. U prvom aspektu
on, dakle, ostaje modernist - teorijski re¢eno: dionik tzv.
individualne kulture na umoru - u drugom, pak, ulazi u
drustvo avangardnih eksperimentatora ¢ija je pozornost
usredotocena na formalna istraZivanja u podrucju jezika,
scenografije, glume... Upravo ta dvostruka postavljenost
- bivajuéi i unutar modernizma, i izvan njega - specificno
je obiljezje Witkacyjeva stvaralackog bica, pri ¢emu nave-
deno protuslovlje mozda najbolje sazima sintagma ,meta-
fizicka forma“, koja je bila i jest nedostizni cilj njegove teo-
rije: jer, Witkacy je - svjestan svog modernistickog pro-
kletstva, bio zapravo uvjeren u zaludnost svog projekta.
Konaéno, u istinskom smislu, on i jest glavni ,junak” vla-
stitih tragifarsi - kako najcesce zanrovski definiramo nje-
gove ,metafizicke komedije“ - u €ijoj pozadini odzvanja
kazali$ni postulat Tadeusza Micinskog, posliednjeg polj-
skog dramaticara i umjetnika kojeg je istinski cijenio, a Ciji
se kazaliSni credo sazima u figuri: ,postaviti vlastiti mozak
na scenu“... Na taj nacin sredstvo njegova (auto)obracuna
postaje svekolika teatralizacija: i svijeta, i sebe sama u
njemu.

Dakle, od 1918. do 1926. godine Witkacy piSe ¢ak tride-
setak dramskih tekstova u kojima provjerava mogucnosti
Ciste forme u kazalistu - u onome mediju koji mu je, kao
knjizevniku, bio na raspolaganju - jer u to vrijeme nije su-
djelovao u kazaliSnim eksperimentima, kao ni u realizaci-
jama svojih tekstova u poljskim repertoarnim teatrima -
premda je na reakcije kazalisnih kritiCara Cesto burno rea-
girao. No i u njegovim dramskim tekstovima mozemo pro-
naci metakazaliSnu matricu koja nudi odgovore redatelji-
ma i koja otkriva Witkacyjevu viziju teatra u doba ,ra-
zularenosti forme“. U tim tragifarsama dekonstruirao je
svoje kulturno polaziSte - ideju modernizma, a posebice
realisticki teatar - gradansko kazaliste iluzije, i €inio je to
groteskizacijom svih njezinih elemenata: od ideje i kom-
pozicije do govora i djelovanja. Jer svi navedeni elementi,
u ocistu njegova katastrofizma, svoje istinsko znacenje
iskazuju kao prefabrikati kulture osudene na skori nesta-
nak. Stovise, na meti njegove groteske nadi ée se i ona
kazaliSna misao koja je svoju snagu gradila upravo na

kritici poljske malogradanske i filistarske svijesti s prijelo-
ma stolje¢a: od dramaturgije naturalisticke i panbiologi-
stiCke pSibiSevstine do velikog simbolistiCkog teatra
Stanistawa Wyspiarskog. No, kao Sto éemo vidjeti, ta polj-
ska dimenzija i nije za njega bila toliko vazna, ve¢ je svoj
obracun - kako ¢e potvrditi upravo Majka - usmjerio pre-
ma mnogo ambicioznijem cilju: u njegovu fokusu naéi ée
se sama matica kazaliSne kulture modernizma, najveca
imena europske drame s prijeloma stolje¢a: Henrik Ibsen
i August Strindberg.

U tom furioznom dramskom pregnuéu, vremenski suklad-
nom s usponom i padom poljske avangarde (pa i one ka-
zalisne), Majka (Matka, 1924.) zauzima istaknuto mjesto:
nastaje na vrhuncu potrage za oblikom koji bi najadekvat-
nije izrazio postulate Ciste forme s jedne strane, ali koji bi
jednako tako, ili mozda jo$ i viSe, u mediju ekskluzivno
kazalisnih kodova pokazao disfunkcionalnost svih, pa i
teatralnih znakova kulture na umoru, dakle: istroSenost
njezina polaziSta - realistickog teatra, ali njezine kriticke
korekcije - modernistickog teatra Ibsena i Strindberga. Ili,
kako je u jednoj od najpotpunijih interpretacija tog ko-
mada definirao poznati promicatelj njegove dramaturgije,
ugledni americki teatrolog Daniel Gerould, usporedujuéi
Witkacyjev radikalizam s Pirandellovim pokusajima odba-
civanja tradicionalnih dramskih formi: ,Witkacyjeva ‘ne-
ukusna‘ drama najprije rugalacki prezentira, da bi zatim
strasno opustosSila bogato naslijede europskog kazalista u
realistiCkom stilu zajedno s kulturnom tradicijom s kojom
je zapogeo taj devetnaestostoljetni umjetnicki pokret.*®

Majka je komad u kojemu je sredisnji lik jedna od gro-
tesknih dramskih transformacija samoga Witkacyja: Leon
Ugorowski, produkt mezalijanse (deklasirane) aristokraci-
je i razbojnickog drustvenog elementa, svoj drustveni sta-
tus Zeli steéi teorijama o nuznosti zaustavljanja neumit-
nog povijesnog procesa uniformizacije i omasovljenja te
sav svoj hapor usmjerava na Sirenje ideje o potrebi svje-
snog djelovanja na obrani individue. No, s druge strane,
taj posveceni ,teoreticar“ i ,prorok“ infantilno je ovisan o
Maijci, koja ga uzdrzava, zaradujuéi pletenjem, pri cemu-
polagano gubi vid, da bi njezin sin jedinac imao dovoljno
novca za svoje velike ideje. Kada ona najzad oslijepi, Leon
otkriva svoju drugu stranu: postaje Spijun i svodnik, a
svoju mladu Zenu €ini prostitutkom, dok sam vodi Zivot

narkomana, sumnjiva moralnog profila. Nakon lude koka-
inske orgije tijekom koje Majka umire zbog predoziranja,
Leon se nade u zatvorenoj mracnoj Celiji bez prozora, na
Cijem sredistu stoji postament s Maj¢inim truplom. Nepo-
znata mlada Zena koja pristiZe pokazuje se njegovom
majkom od prije trideset godina, iz vremena prije njegova
rodenja. Na taj nacin odrasli Leon susrece sebe kao em-
brija u majéinu krilu. Ziva majka zatim kida na komade
Majcino truplo, koje se pokazuje lutkom od slame i krpa.
Nakon izlaska gostiju Leon, koji ostaje sam, postaje Zrt-
vom pridoslih Radnika, koji izlaze iz goleme cijevi spuste-
ne sa stropa.

Kao Sto pokazuje Gerould, dva temeljna motiva koji orga-
niziraju Majku su vampirizam i mezalijansa: Leon je vam-
pir koji isisava Majku, dok njega slijede ,manji“ vampiri
poput Zofije i njezina oca. Ta operacija ima svoj performa-
tivni, ali prije svega - u dramskom mediju - metaforicki
karakter: tu Witkacy koristi svoju omiljenu tehniku ,nada-
vanja prenesenim znacenjima doslovni kazali$ni karak-
ter** - materijalizira na sceni svoje (dramske) vampire i
njihove Zrtve. S druge strane, svi glavni likovi nalaze se u
odnosu mezalijanse: Leon, koji je zaCet na taj nacin, Zeni
se sa Zofijom te i sam postaje akterom nove mezalijanse.
| dok je vampirizam motiv koji organizira ,psiholoSke*
odnose izmedu nosecih likova te ,obiteljske drame*, me-
zalijansa je, naravno, znak postupnog raspada konven-
cionalnih drustvenih formi, obitelji same. U jasnom odno-
su Majke prema Ibsenovim Sablastima prepoznajemo,
naravno, tragicne karaktere i njihovu zlu kob. No u meta-
dramskom i metakazaliSnom smislu ve¢ ovdje nalazimo
tragove postupka:

,Witkacy razbija gradanski svijet iznutra, nadajuéi doslov-
nu konkretnost onome $to je u Ibsena metaforicki sugeri-
rano“® - pri éemu to ¢ini tako da ,stare forme* ibsenov-
skog svijeta podvrgava prosedeu komike i smijeha. Jer te
su forme u svijetu Witkacyjeva ,sada i ovdje“ arhaicne,
izgubljene funkcionalnosti, pri cemu i sama kob kao nace-
lo iz kojega se generira tragicni karakter Ibsenovih likova
biva podvrgnuta groteskizaciji. Witkacy odbacuje metafizi-
kalizaciju naturalisticke provenijencije, njegove sablasti
proizvod su metapovijesnog, katastrofistickog historiozof-
skog nacrta €ija sudbina dolazi iz buduénosti - iz maso-

vne civilizacije uniformnog svijeta ¢iji je dolazak neumi-
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tan. Zato mu je mnogo blizi Strindberg iz Cije Sablasne
sonate preuzima motiv vampirizma, ali i druge kompozi-
cijske i simbolicke postupke: uostalom, u Strindbergovu
komadu vampirizam je osnovno dramsko nacelo. A u tom
kaosu znakova istroSene kulture - mezalijansa je signal
njihove socijalne i povijesne zadatosti: upravo zato i
Leonov ¢e se Zivot pretvoriti u jo§ jednu nesretnu mezali-
jansu - mezalijansu ,velikih“ ambicija i nistavne, kom-
promitantne zbilje.

U tom smislu posebno znacenje stjeCe literarna svijest
Citatelja, koji su od samog pocetka svjesni kazaliSnih i kul-
turnih (pa i slikarskih) aluzija, zahvaljujuéi ,tipicnoj“ sce-
neriji realistickog teatra - obiteljskog, gradanskog salona,
ali i njegovoj simboli¢koj vampirizaciji naglaSenoj nijansa-
ma sive boje. No jos je vaznija literarna i kazaliSna samo-
svijest samih likova: obiljeZava ih, s jedne strane, spoz-
naja o vlastitoj ,parazitskoj“ genezi (i sami se spore oko
nje: Leon je sklon Strindbergu, Majka prihvaca obojicu),
ali koja im, s druge strane, namece uloge koje igraju kao
likovi iz iste kazaliSne tradicije. Na taj nacin oni stjeCu
dvostruku perspektivu: s jedne strane sudjeluju u dram-
skoj radnji, dok istodobno promatraju sebe s distance,
kao osobe svjesne svoje kulturne zadatosti i istroSenosti.
Gubeci tako svoju autonomnost, oni sudjeluju u metaka-
zalisnoj igri u kojoj je pozornost prebacena na formu, na
postupak i njegovu genezu. Svijet kazalista iluzije odavno
je mrtav, u njega vjeruje jos samo komicni direktor teatra
lluzjon.

Uostalom, Majka i jest drama o proSlosti koja traje sve
dok je u metateatarskoj gesti ne prekine siloviti akt agre-
sije iz buduénosti. To je trenutak u kojemu se susreéu sva
tri Leonova vremena. No ¢ak i prizor spektakularnog spu-
Stanja cijevi u zatvorenu Celiju, iz koje izlaze Radnici kao
akteri buducnosti, i koja zatvara proslost u koju zamam-
no, ali uzaludno pozivaju gosti iz proslosti (majka i otac iz
vremena prije Leonova rodenja), podvrgava Witkacyjev
kazalisni svijet jo§ jednoj kompromitaciji: ,sada i ovdje“
likova, prije svega Leona koji u tom kaosu vremena mora
nestati, postaje ,nigdje i nikad“ - pretvara se, kako tvrdi
Gerould, u konacno nistavilo:

,U zavrénoj slici postoje dva bitna elementa: odsutnost, ili
prazno mjesto u kojemu je neko¢ moglo leZati tijelo nepre-
Zaljenog junaka, i Sest identicnih robota Sto stoje u redu,
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nestrpljivo ¢ekajuéi svoj red na ulasku u cijev koja ¢e ih
ponovno ponijeti do sliedeceg posla - savrseno utjelovlje-
nje uniformizacije. ProSlost je uniStena, scena je ispraz-
njena od svojih starih formi iz kojih je isisana krv.“®

No je li to bas konacno nistavilo - nije li i ono samo kaza-
lisna zamka? Uostalom, ni taj nemoguci stroj nije djelo
tehnoloske revolucije, veé svoje podrijetlo vuce iz kazali-
$ne radionice u kojoj traju pripreme za odigravanje jo$
jedne ,metafizicke komedije“: fatalna cijev zapravo je
,stroj za konacno isisavanje leSeva majki nedosisanih od
strane jedinaca®, zbog Cega, kako zakljucuje drugi inter-
pretator Majke Lech Sokdl, ovdje ,istinski makabricni kraj
okrunjuje makabriéni motiv vampira.” U tom smislu, u
»permanentnoj revoluciji“ koju mozemo zamisliti, moguce
su i daljnje mezalijanse, a vampirizacija njihovih sudioni-
ka pitanje je odabira sila kojima ne znamo imena: ona pri-
padaju Witkacyjevu katastrofizmu, svijetu koji je osuden
da Zivi bez metafiziCkih tvorbi, u raljama sveopéeg prag-
matizma. Taj svijet umire polagano, u gréevima, a smijeh
koji izaziva Skrgutav je i pomalo kiseo.

Stanovita podvojenost izmedu Witkacyjeve kazaliSne teo-
rije i prakse, upisane u dramske tekstove, prisutna je i u
dugoj tradiciji tzv. witkacyologijje - posebne discipline u
Cijem je sredistu interesa njegova stvaralacka i umjetni-
Cka osobnost - s razmeda polonistike, filozofije, estetike,
dramatologije, teatrologije i povijesti umjetnosti. U njoj,
naime, mozemo razlikovati dva nacelna stava: prvi je onaj
koji u potrazi za jedinstvenom strukturom njegovih tragi-
farsi pokuSava pronaéi zajednicki nazivnik - kao Sto je to,
primjerice, u stavu Jana Btoriskog da sve Witkacyjeve liko-
ve pokrece isti motivacijski sklop: Zudnja za proZivijava-
njem ,Tajne postojanja“ koja potvrduje njegovu izvornu
situiranost u modernizmu. Medutim teatroloSka misao
sklonija je potrazi za mehanizmima teatralnosti koji u
autoru Majke prepoznaju majstora kazaliSne scene, ne
tako udaljena od ideja nadrealista, Mejerholda ili Brechta,
a koja je upisana ne toliko u teoriji Ciste forme, koliko
prije svega u redateljskom tekstu njegovih komada. Pa
ipak, u dimenziji sinteze, te se dvije interpretativne tradi-
cije preklapaju, pri ¢emu glavni junak metapovijesne
farse postaje sdm Witkacy kao junak vlastitog kazalista -
kazalista ironine i grCevite grimase u doba zamiranja
»Mmetafizickog osjeCaja“ i svake umjetnosti, u doba kojim

vladaju propale individue i hulje. Upravo u tom klju¢u nazi-
remo mogucénosti daljnjih tumacenja u kojima je bio pro-
glasavan prethodnikom egzistencijalizma, drame apsur-
da, ili pak - u novije vrijeme - postmoderne.

Majka je jedan od najuspjelijih i najscenicnijih Witkacy-
jevih komada. Nazalost, otkrivena je prilicno kasno: neob-
javljena, ni uprizorena za vrijeme njegova Zivota, naci e
svoje mjesto tek u prijelomnom izdanju njegovih drama iz
1962. godine, s kojim zapocinje Witkiewiczeva svjetska
recepcija. No kazaliSna mo¢ samoga teksta bit ¢e prepoz-
nata nesto kasnije, s pojavom prvih prijevoda na strane
jezike: francuski, talijanski i engleski te ¢e - od predstava
belgijskog Théatrea L'Eture (red. L. Binot) te rimske Com-
pagnie del Proscopino secondo (red. Mario Missiroli)
1969. godine - zapoCeti svoj trijumfalni pohod po europ-
skim i svjetskim kazaliStima. Pri tome posebno znacenje
ima premijera u pariSkom kazaliStu Madelaine Renaud i
Jean-Louisa Barraulta, u reZiji Claudea Régyja (1970):
kako biljeZi Janusz Degler, povjesnicar svjetske recepcije
Witkiewiczeva kazaliSta, uspjeh te predstave, u kojoj je u
glavnoj ulozi nastupila jedna od najvecih pariskih glumica,
Madelaine Renaud, ,imao je bitno znacenje za daljnju re-
cepciju Witkiewicza u svijetu. Prokréit ée mu put u druge
zemlje i uvesti njegove komade, koji su do tada igrani
uglavnom kao eksperimenti, na pozornice mnogih pro-
fesionalnih kazalidta.“® Slijedit ée predstave u Zirichu,
Stockholmu, Miinchenu, pa i u dalekom Riju de Janeiru...
Naravno, poljska kazaliSna recepcija nesto je ranija: otpo-
Cinje izvedbom na sceni krakovskog Teatra Starog 1964.
godine u reZiji Jerzyja Jarockog, sa sjajnom Ewom Lassek
u ulozi Majke. Ta iznimna predstava bit ¢e obnovljena
1972. godine i svakako je znatno doprinijela popularnosti
teksta na poljskim kazaliSnim scenama. Od tada, u kon-
kurenciji sa Susterima (Szewcy), Vodenom kokom (Kurka
Wodna), Ludakom i opaticom (Wariat i zakonnica),
Poludjelom lokomotivom (Szalona lokomotywa), Sipom
(Matwa) i komadom U maloj kuriji (W malym dworku),
Majka je jedna od najceSce izvodenih Witkacyjevih tragi-
farsi. Do sada, nazalost, bez hrvatskog prijevoda i uprizo-
renja.

Vratimo se na kraju na na$ prigodnicarski pocetak: iz
sukoba koji obiljeZava ,obiteljska psihomahija“ dvaju Wit-
kiewicza - a koji je ujedno i srazom dviju poljskih moder-

nistickih generacija - ,pobjednikom*“ je, premda posmrt-
no, postao Witkacy: Witkiewicz, otac ostao je, doduse, jed-
nim od junaka nacionalne kulture, no njegov je sin nadi-
$ao horizonte poljskosti i postao jednim od junaka europ-
skog kazalista 20. stoljeca. Uostalom, u nizu velikih tvo-
raca poliske dramske groteske, poput Witolda Gombro-
wicza i Stawomira Mrozeka, Witkacyju pripada prvenstvo.
Dodajmo na kraju i to da je veliki Tadeusz Kantor, ,zlora-
beéi“ Witkiewiczeve drame, upravo od njih zapoceo avan-
turu koja je zavrSila fascinantnim ,teatrom smrti“. Wit-
kacyjevo je iznimno dramsko i kazaliSno stvaralastvo svje-
docanstvom univerzalizacije poljske kulture, a time i nje-
zinih najvisih dometa.
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