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JAN KŁOSSOWICZ l

„FARSY WITKACEGO"

Urodzony blisko sto lat temu (1885), tragicz
nie zmarły w 1939 roku Stanisław Ignacy Wit
kiewicz, zwany Witkacym, stał się w ciągu 
ostatnich dwudziestu lat „współczesnym kla
sykiem”. Jego sztuki są często grane, a cała 
twórczość obrosła wieloma komentarzami i ana
litycznymi opracowaniami. Niemniej, z okazji 
premiery „Sonaty Blezebuba”, warto pokrót
ce przypomnieć zasadnicze pojęcia jego teorii 
i główne cechy jego dramaturgii.

Najważniejsze spośród filozoficznych i este
tycznych terminów Witkiewicza są dwa: po
czucie Tajemnicy Istnienia — dane wg niego 
każdemu człowiekowi, ale z rzadka tylko prze
żywane — i estetyczny ideał Czystej Formy 
w sztuce, który, gdy się go osiągnie, może 
właśnie owo poczucie Tajemnicy Istnienia 
u odbiorcy wywołać. Oba te pojęcia są zasad
niczym czynnikiem sprawczym jego drama
turgii.

Dramat napisany według wymogów Czystej 
Formy ma być oderwaną kompozycją gestów 
i wypowiedzi. Jedyną podstawą dla uzyskania 
konstrukcji odpowiadającej kryterium Czystej 
Formy staje się dążenie do osiągnięcia czegoś, 
co dawałoby wrażenie absolutnej jedności — 
„Jedności w Wielości”.

iSam Witkiewicz jednak mówi o Czystej For
mie jako o swego rodzaju ideale, którego 
w pełni nigdy nie da się osiągnąć. Dlatego też 
w twórczości dramatycznej nie stara się za 
wszelką cenę do niego zbliżyć. Próbuje znaleźć 
środki pośrednie. Twierdząc, że dzieło sztuki 
powinno być autonomiczną kompozycją, a nie 
przekształceniem rzeczywistości, zdaje sobie 
sprawę z tego, że do zbudowania konstrukcji 
formalnej musi brać elementy z życia. Aby 

uzyskać kom,pozycje formalne wprowadza Wit
kiewicz w ruch ogromny mechanizm deforma
cji: charakterów, działania, wypowiedzi, akcji, 
sytuacji scenicznych.

Proces deformacyjny rozpoczyna się w tej 
dramaturgii już od języka utworów. Roi się 
język Witkiewicza od neologizmów, zwrotów 
pseudogwarowych, niezwykłych porównań. Jest 
to język niezmiernie bogaty, aż za bogaty, 
przerośnięty nad miarę w swej bujności i ob
fitości. Obejmujący ogromną skalę — od szcze
gółowych terminów filozoficznych po słowa 
niecenzuralne, i wspaniałe, wymyślone przez 
autora przekleństwa: „...ty wandrygo, ty cha- 
łapudro, ty skierdaszony wądrołaju, ty chli- 
porzygu odwantroniony...”.

Deformacja obejmuje oczywiście nie tylko 
język: przede wszystkim charaktery postaci 
scenicznych i ich działania. Mają one być prze
ciwieństwem rzeczywistości. Akcja dramatu ma 
być alogiczna, zaś nierealna sytuacja — wy
tworem działania nierealnych osób.

Podobnie w odniesieniu do sytuacji scenicz
nych: człowiek, który w akcie pierwszym zo
stał zamordowany, w akcie drugim zjawia się 
zdrów i cały.

Odrzuciwszy ścisłą indywidualizację społecz
ną i subtelną charakterystykę psychologiczną, 
próbuje Witkiewicz stworzyć jakąś nową ga
lerię typów teatralnych, jakąś nową rasę nad
ludzi, czy raczej obok — ludzi.

IW myśl tego programu, fantastycznym 
z punktu widzenia psychologii postaciom ma 
odpowiadać nielogiczna akcja .utworu. Działa
nia bohaterów scenicznych nie mają być 
uwarunkowane niczym innym poza wymaga
niami kompozycji, która stanowi powiązanie 
poszczególnych „napięć” i ich „węzłów”, czy
li wypowiedzi i gestów osób dramatu i ich 
wzajemnych konfliktów. Oczywiście skoro dra
mat jest „czystą” kompozycją nie może też zą- 



wierać żadnych treści. Jeśli nawet któryś z bo
haterów porusza jakieś kwestie filozoficzne czy 
społeczne, to służyć ma to wyłącznie do wy
wołania „napięcia”, ma być odpowiednikiem 
plamy czy linii w obrazie.

Dążenie Witkiewicza do stworzenia teatru, 
w którym działanie przeniesione zostaje w sfe
rę antyuczuciowej abstrakcji mogłoby dać w 
rezultacie dramat, w którym gubi się nie tyl
ko emocja ale nawet pożądany przez autora 
nastrój tajemnicy i grozy.

Dramaty, które on sam uważał za najbar
dziej zbliżone do ideału Czystej Formy mają 
kompozycję po prostu wadliwą. Są rozwlekłe, 
rozbite na szereg nieskoordynowanych scen, 
nużące nadmiarem pomysłów deformacyjnych 
i nagromadzonych rekwizytów. Tak więc pró
ba stworzenia dramatu „czystego” — bez kon
fliktów, bez uczuć, bez akcji, dramatu o kom
pozycji dynamicznej ale zarazem opartej o wzo
ry wzięte z plastyki, okazała się utopią.

Dlatego też najlepsze sztuki Witkiewicza, ta
kie jak: „Szewcy”, czy „Kurka wodna” cenio
ne są, wbrew intencjom autora, za zawarte 
w nich „treści”. Najbardziej jednak liczna gru
pa jego najczęściej grywanych i popularnych 
utworów, to swego rodzaju „farsy”, które zys
kały sobie stałe miejsce na scenie dzięki za
wartemu w nich szczególnego rodzaju dowci
powi, który wciąż brzmi świeżo i aktualnie.

Sztuki, które można wydzielić spośród dra
matów Witkiewicza jako swojego rodzaju 
„farsy”, wyróżniają się 'niezwykle zręczną bu
dową: ich kompozycja, ich sceniczność jest bez 
zarzutu. Jednocześnie ukazują one dobitnie 
drugą stronę formalnych poszukiwań Witka
cego. Jego dążenie do uzyskania zupełnie no
wego typu dzieła scenicznego musiało silą rze
czy iść w dwóch kierunkach. Z jednej stro
ny wymyślił on swoisty system transpozycji 
charakterów, działań i sytuacji życiowych 
w celu zbudowania z nich świata opartego na 
anormalnej logice, a podporządkowanego je
dynie wymaganiom kompozycji. Z drugiej stro
ny, pamiętając o specyfice samego teatru mu- 
siał dążyć do odnowienia starych, w ciągu wie
ków wypracowanych efektów scenicznych, od 
których całkowicie, wyzwolić się nie mógł.

Co więc trzeba było zrobić z tymi oklepa
nymi i wytartymi chwytami scenicznymi? Po 
prostu „...należało jeszcze bardziej je wyol
brzymić, podkreślić i zaakcentować w stopniu 
maksymalnym”. „Zamiast komedii salonowych — 
farsa, szarża, parodia. Humor, owszem, ale hu
mor groteskowy. Komizm brutalny, pozbawio

ny finezji, przesadny. Należy doprowadzić 
wszystko do paroksyzmu. Tworzyć teatr gwał
towny! Gwałtownie komiczny, gwałtownie 
dramatyczny”.

Do współczesnej dramaturgii zbliża Witkie
wicza szczególnie właściwy mu rodzaj humo
ru, rzecz prosta, najbardziej zaznaczający się 
w omawianych „farsach”. Humor Witkiewicza 
wypływa z (podstawowego założenia jego teorii: 
przeciwstawienia tego co teatralne — temu 
co realne. Jego sztuki są oparte jakby na pod
wójnej dialektyce przeciwieństw: rzeczywistoś
ci teatralnej wobec życiowej i rzeczywistości 
jego teatru wobec rzeczywistości teatru natu- 
ralistycznego. Stały efekt anomalii — ukazy
wania rzeczy odwrotnie niż „normalnie” — 
prowadzi do .powstania humoru abstrakcyjne
go, bezinteresownego, opartego na zdziwieniu, 
na podziwie dla samego pomysłu Jest to hu
mor obecnie nam bliski i znany nie tylko 
z teatru. Zarazem dowcip Witkacego bywa 
brutalny i gwałtowny, oparty na scenach ta
kich jak finał „Wariata i zakonnicy” z tru
pem Wariata na kupie przewalających się ciał 
lub scena z „Szewców”, w której prokurator 
Sądu Najwyższego chodzi na czworakach z łań
cuchem na szyji, zaszyty w „skórkę psią czy 
kocią” i pali przy tym papierosa za papiero
sem...

Podobieństwo, czy prekursorstwo poszukiwań 
formalnych Witkiewicza w stosunku do teorii 
i praktyki współczesnej dramaturgii jest spra
wą oczywistą.

Kiedy ogląda się na scenie lub czyta te 
sztuki Witkacego, raz po raz przypomina się 
to Mrożek, to Gombrowicz, to Różewicz. 
I nic w tym dziwnego, bo przecież właśnie 
z twórczości autora „Sonaty Belzebuba” wy
wodzi się najciekawszy i najbardziej charak
terystyczny nurt naszego współczesnego drama
tu.

Teatr dzisiejszy robi wrażenie 
czegoś beznadziejnie zakorkowanego, 
co jedynie może być odetkane 
przez wprowadzenie tego, 
co nazywaliśmy fantastycznością 
psychologii i działania.

WITKACY



Pełen wigoru, energii, dowcipu — słyszymy — 
człowiek zaiste renesansowy. Ale także: zam
knięty w sobie, skupiony i oddany do zapa
miętania sztuce i filozofii.
Błazen, genialny może, ale kabotyn do szpiku 
kości — brzmi zdanie nie tylko przestraszonych 
mieszczuchów, ale tak przenikliwego obserwa
tora jak Gombrowicz.
Dziwak, rozlubowany w niesamowitych nastro
jach; złośliwiec, który drażnił Bogu ducha win
nych, inscenizował nieporozumienia, kaprysił 
i dokuczał przyjaciołom.
Zapamiętały Don Juan, który na dobitkę igrał 
narkotykami...
Ale również: umiał doskonale panować nad na
miętnościami, rozpusty nie znosił, podobnie jak 
wszelkich pospolitych rozrywek. Narkotykami 
straszył tylko znajomych, co ostatecznie po
twierdził zaprzyjaźniony lekarz. Witkacy miał 
niewątpliwie usposobienie depresyjno-mania- 
kalne. Po okresach bujnej działalności i wzmo
żonego samopoczucia popadał w trudne do znie
sienia przygnębienie i rozpacz.
Takie wahania tłumaczą częściowo rozbieżność 
wspomnień i opinii o Witkacym.
Legenda Witkacego — człowieka wyrządziła 
niemniej niemałe szkody Witkacemu artyście.

Wychodząc z teatru, człowiek powinien mieć 
wrażenie, że obudził się z jakiegoś dziwnego 
snu, w którym najpospolitsze nawet rzeczy mia-

(J. Błoński, Wstęp do: St. I. Witkie
wicz, Wybór dramatów, Warszawa- 
Wrocław-Kraków 1974, s. XVII)

ły dziwny, niezgłębiony urok, charakterystyczny 
dla marzeń sennych, nie dający się z niczym 
porównać.

WITKACY
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Żadna teoria estetyczna nie wywołała u nas 
tylu sporów i dyskusji, co teoria Czystej For
my Witkiewicza. Wokół żadnej nie narosło ty
le nieporozumień, żadna nie była atakowana 
równie ostro i namiętnie, o żadnej nie napi
sano takiej ilości rozpraw i artykułów. Mimo 
upływu ponad 50 lat od ogłoszenia jej zasadni
czych założeń, wciąż budzi ona zainteresowa
nie krytyków, badaczy, ludzi teatru.
W latach 1918—1928 sprawa teorii Czystej For
my była przedmiotem zaciekłych polemik 
i właściwie wokół niej koncentrował się głów
ny spór o nowoczesną sztukę. Ogłoszone w 1920 
roku na łamach „Skamandra” dwie rozprawy

Poezja nie jest wyrażaniem myśli w rymach, 
tylko tworzeniem syntezy obrazów, dźwięków 
i znaczeń słów w pewnej formie. Ale, jeśli 
forma jest wstrętna, to nawet najlepszą myśl 
obrzydzić może.

Witkacy

o Czystej Formie w teatrze rozpętały burzę 
polemik. Krytyka uznała je niemal za progra
mowy manifest nowych kierunków artystycz
nych i zgodnie odczytała jako świadome i ce
lowe propagowanie bezsensu w sztuce. Za
atakowano Witkiewicza ze wszystkich stron. 
Krytycy prawicowi oskarżyli go o nihilizm 
i anarchizm, dowodząc, że realizacja jego kon
cepcji estetycznych przyczyniłaby się do znisz
czenia najistotniejszych wartości kultury na
rodowej, upadku sztuki, „ogłupienia” społe
czeństwa. Wtórowali im recenzenci z pism so
cjalistycznych i rządowych; w podobnym tonie 
pisało wielu znanych krytyków, nie szczędząc 
Witkacemu obelg i drwin. Nowaczyński jego 
wywody teoretyczne w „Skamandrze” skwito-



wał jednym zdaniem: „biegunka stów, przy 
żałosnym pierwotni-ctwie myślowym”. Grzyma- 
ła-Siedlecki uznał je za parodię „pewnych spo
sobów myślenia”, autora zaś określił jako „fi
luta”, który po latach przyzna się, że zamie
rzał jedynie zadrwić z publiczności i krytyki. 
Nie miał Witkacy sojuszników w obozie awan
gardy. Futuryści zwalczali jego poglądy este
tyczne z równą zaciekłością co konserwatyści. 
Dla futurystów jednak teoria Czystej Formy 
zawierała za wiele „życiowego sensu” i za ma
ło „bezsensu formalnego”. Oburzało ich za
strzeżenie Witkiewicza, że tworzenie bezsensu 
dla bezsensu „jest czymś godnym najsroższego 
potępienia”.
Z rezerwą do teorii Witkiewicza odnieśli się 
także współtowarzysze z grupy formistów. Po
dobnie członkom awangardy krakowskiej trud
no było pogodzić się z koncepcją tak dobitnie 
akcentującą rolę czynników irracjonalnych 
w procesie tworzenia i w akcie odbioru dzie
ła sztuki.
Nawet Boy — oddany przyjaciel, entuzjastycz
nie piszący o dramaturgii Witkacego i torują
cy mu drogę na scenę — z wyraźną niechęcią 
odnosił się do jego estetyki, w teorii Czystej 
Formy widział fałszywie „przeniesione do li
teratury analogie z malarstwa”, i jako pierwszy 
dostrzegł niebezpieczeństwo zagrażające Wit- 
kacemu-dramaturgowi, przewidując, iż poglą
dy teoretycznie mogą „raczej zaciemnić, niż 
rozjaśnić sprawy jego twórczości”.

Spór o Czystą Formę znacznie się zaostrzył 
i szersze kręgi zatoczył po pierwszych premie
rach sztuk Witkiewicza: „Tumora Mózgowicza” 
w krakowskim Teatrze im. Słowackiego (1921) 
i „Pragmatystów” na scenie Elsynor w War
szawie (1921). Dla większości recenzentów 
przedstawienia te stały się okazją dla dokona

nia konfrontacji teoretycznych założeń Czystej 
Formy z praktyką dramaturgiczną autora. 
Część z nich była zdania, że nie ma tu roz
bieżności: utwory są „czystym nonsensem’’ 
zgodnie z teorią bezsensu w sztuce. Natomiast 
innych inscenizacje przekonały, że dramaty za
wierają nie tylko „życiową” akcję, ale i for
mą nie różnią się zbytnio od naturalistycznych 
i symbolicznych, co świadczy, iż pełne urze
czywistnienie postulatów Czystej Formy w te
atrze jest niemożliwe.

Witkacy rzuca się w wir polemik. Ogłasza 
kilkanaście artykułów, w których szczegółowo 
tłumaczy punkty swej teorii, walczy z jej 
fałszywymi interpretacjami, broni się przed za
rzutem propagowania bezsensu. Sam atakuje 
przeciwników wykazując, że ich sądy są wyni
kiem ignorancji, nieuctwa, nieprzygotowania- 
estetycznego. Artykuły te weszły do wydanej 
w r. 1923 książki „Teatr” i miały stanowić „do
kumenty do historii walki o Czystą Formę 
w teatrze”. Nie na wiele jednak ta walka się 
zdała: etykietka „apologety nonsensu” przyl
gnęła doń już mocno.
Jednocześnie wtedy nabiera mocy pogląd, że- 
jest on twórcą wewnętrznie rozdartym, że „in
ną drogą idzie Witkiewicza teoria, a zgoła 
inną twórczość sceniczna”. Do ostatecznego 
ukształtowania tej jednej z najtrwalszych le
gend Witkacego — legendy o artyście skłóco
nym między teorią a praktyką — przyczynił 
się Karol Irzykowski, który w wydanej w 1929 
roku „Walce o treść” z problemu niekonsekwen
cji Witkiewicza uczynił najpoważniejszy za
rzut. Książka ta zakończyła dyskusję o Czystej 
Formie w okresie międzywojennym. Zmierzch 
tendencji awangardowych sprawia, że nikogo 
już ta problematyka nie interesuje.



Zresztą i samego Witkiewicza przestała ona 
pasjonować. W latach trzydziestych problemy 
sztuki schodzą na margines jego zainteresowań, 
główne miejsce zajmuje filozofia. Do dawnych 
sporów wraca czasami w artykułach omawia
jących problemy współczesnego życia literackie
go i umysłowego w Polsce. Towarzyszy tym 
wspomnieniom uczucie goryczy, świadomość 
całkowitego osamotnienia, przeświadczenie, że ca
ła walka „nie miała żadnego praktycznego znacze
nia”. W sr. 1938 w artykule przypominającym naj

ważniejsze założenia teorii Czystej Formy 
i stanowiącym jakby rodzaj testamentu teatral
nego, napisze: „Teoria ta, uważana za nonsens 
przez naszą umysłową pseudoelitę i znana ra
czej pod nazwą teorii czystego nonsensu, któ
rego jako takiego nigdy w życiu nie propago
wałem, wyciągnięta została na jaw po raz 
ostatni, zdaje się, przez ptrof. Tatarkiewicza na 
jego seminariach uniwersyteckich. Doczekała 
się pewnego uznania oficjalnego, nie dokształ
ceni filozoficznie estetycy przestali na nią na
padać i zapadła się wreszcie w nicość, nie speł
niwszy swego zadania, to jest stworzenia apa
ratury pojęciowej dla krytyki czysto artystycz
nej w sferze malarstwa i teatru; nie było ko
mu, co 1 dla kogo artystycznie krytykować: 
teatr skończył się może już definitywnie, ma
larstwo artystyczne kona”.

(wg Wstępu J. Deglera do: St. I. 
Witkiewicz, Czysta Forma w teatrze, 
Warszawa 1977)

SPIS SZTUK dokonany przez Witkiewicza 
w 1923 roku i wydrukowany w krakowskiej 
„Zwrotnicy”:
„Może mi zarzut zrobi jakiś „krytykon”, że w 
piąć lat za wiele sztuk napisałem. Pewien 
człowiek rzeki mi kiedyś: „bo ty tak siadasz(l) 
i piszesz i za mało wykańczasz”. Okazało się, 
że ani jednej mojej sztuki nie czy
tał. Skąd wiedział, że „nie wykańczam"?' 
Z plotek. Dobrze jeszcze, że nie powiedział, że 
piszę pod wpływem nieznanego jakiegoś nar
kotyku, albo czegoś gorszego. Są „domy”,, 
w których malarze udają, że rysują, mimo 
iż portret dawno jest skończony. Inaczej by
łyby targi mimo ustalonej ceny. Nie opraco
wana jest jeszcze teoria „względności czasu” 
w Sztuce. Ale to można powiedzieć, że pew
ne zarzuty zmieniają się z biegiem czasu 
w pochwały — automatycznie.
Jeszcze raz powtarzam: artysty, który czegoś- 
od siebie wymaga, nie oburzy nigdy najsurow
sza rzeczowa krytyka, ale musi oburzyć: głupo
ta i zła wola, lekkomyślność, mówienie o czymś, 
o czym się nic nie wie, fałszywy punkt widze
nia na Sztukę w ogóle, wydawanie sądów na: 
podstawie nieistotnych kryteriów i mieszanie 
w krytykę spraw osobistych”.

MACIEJ KORDOBA — dramat w pięciu ak
tach z prologiem. 1918.
★ PRAGMATYSCI — sztuka w trzech aktach 
i czterech odsłonach. 1919. (Drukowana bez 
korekty w 3-cim zeszycie „Zdroju” z roku
1920. Błędy poprawione w numerze następnym). 
Wystawiona w Warszawie w Teatrze „Elsynor”' 
29 grudnia 1921 roku.
TUMOR MÓZGOWICZ — dramat w trzech 
aktach z prologiem. (Drukowany w Tow. „Fa
la”, Kraków 1921). Wystawiony w Teatrze im. 
Słowackiego w Krakowie 30 czerwca 1921 r. 
PENTEMYCHOS I JEJ NIEDOSZŁY WYCHO
WANEK — tragedyjka w 3 aktach z prolo
giem i epilogiem.
MULTIFLAKOPULO — okropny dramat w 3 
aktach z prologiem. 1920. (Nagrodzony zaszczyt
ną wzmianką na konkursie „Bagateli” w Kra
kowie w 1920 r.)
+ MISTER PRICE, Czyli Bzik tropikalny — 
dramat w 3 aktach, napisany na współkę z pa
nią Eugenią Dunin-Borkowską. 1920.
+ NOWE WYZWOLENIE — sztuka w 1 akcie.
1920. („Zwrotnica” nry 3 i 4)
ONI — dramat w dwóch i pół aktach. 1920.
Miętoszą, czyli W SIDŁACH BEZTROSKI — 
komedia w 2 aktach z epilogiem. 1920.



-+ FILOZOFOWIE I CIERPIĘTNICY, czyli 
LADACZYNI z EKBATANY — tragedia perska 
w 3 aktach. 1920.
+ STRASZLIWY WYCHOWAWCA — dramat 
w 4 aktach. 1920.
NIEPODLEGŁOŚĆ TRÓJKĄTÓW — komedia 
w 4 aktach. 1921.
+ W MAŁYM DWORKU — drąmat w 3 ak
tach. 1921.
★ METAFIZYKA DWUGŁOWEGO CIELĘCIA 
— tropikalno-australijska sztuka w 3 aktach.
1921.
★ Gyubal Wahazar, czyli NA PRZEŁĘCZACH 
BEZSENSU — nieeuklidesowy dramat w 4 
aktach. 1921.
★ KURKA WODNA — sferyczna tragedia w 
3 aktach. 1921. (Wystawiona 20 lipca 1922 
w Teatrze im. Słowackiego w Krakowie).
BEZIMIENNE DZIEŁO — dramat w 4 aktach.
1921.
+ DOBRA CIOCIA WALPURGIA — komedia 
w 2 aktach z epilogiem. 1921.
MĄTWA, czyli Hyrkainiczny światopogląd — 
sztuka w 1 akcie. 1922. („Zwrotnica” nr 5).
NADOBNISIE I KOCZKODANY, czyli Zielona 
pigułka — komedia z trupami w 2 aktach 
i 3 odsłonach. 1922.
+ JAN MACIEJ KAROL WSCIEKLICA — 
dramat bez trupów w 3 aktach. 1922.
go, co by na jeszcze gorsze nie wyszło — krót- 
+ WARIAT I ZAKONNICA, czyli Nie ma złe- 
ka sztuka w 3 aktach i 4 odsłonach. 1923.

Rzeczy oznaczone gwiazdkami są więcej zbli
żone do Czystej Formy, oznaczone krzyżykami 
są najbardziej realistyczne.
(1923)

★ ★ ★

Po „Wariacie i zakonnicy” powstały następują
ce utwory:
„SZALONA LOKOMOTYWA” — sztuka bez 
tezy w 2 aktach z epilogiem. 1923.
„JANULKA, córka Fizdejki” — tragedia w 4 
aktach. 1923.
„MATKA” — niesmaczna sztuka w 2 aktach 
z popularnym epilogiem. 1924.
„PERSY ZWIERZONTKOWSKAJA” — sztuka 
w 3 aktach. (Tekst zaginął, premiera w 1927 
roku w Łodzi).
„SONATA BELZEBUBA, czyli Prawdziwe zda
rzenie w Mordowarze” — sztuka w 3 aktach. 
1925,
„Wampir we flakonie, czyli Zapach welonu” — 
dramat w 3 aktach. 1926.

„SZEWCY” — naukowa sztuka ze śpiewkami 
w 3 aktach. 1927—1934.
„Tak zwana ludzkość w obłędzie” — 1938.

Ponadto znane są tytuły sześciu sztuk, które 
zaginęły: •
„Ponury bękart Verminestoneu” — dramat. 1926. 
„Chaizowe plemię” .— dramat 1925 (?) 
„Późnowieczne sobowtóry”. 1923—11927. 
„Zbyteczny człowiek” — dramat. 1925 (?) 
„Koniec świata” — komedia w 3 aktach, (oko
ło 1929)
„Głąitwa”.

Tak więc Witkacy napisał prawdopodobnie 39 
utworów dramatycznych, z których w pełnym 
kształcie zachowało się 22. We fragmentach 
ocalały 4 sztuki, a 13 znanych jest tylko z ty
tułów'.

(wg Janusz Degler, Noty do: St. I. 
Witkiewicz, Czysta Forma w teatrze, 
Warszawa 1977)

Nie zabrną me twory popod żadne strzechy, bo 
wtedy na szczęście żadnych strzech nie będzie. 
W ogóle z tego żadnej nie będzie uciechy, 
i tylko świństwo nierówmomiernie rozpełznie 
się wszędzie.

Witkacy
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