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С. И. ВИТКЕВИЧ В РОССИИ
В статье рассматривается творчество Станислава  Игнация Виткевича (1885–1939) — од-
ного из «отцов» современного театра, классика польской литературы гротеска, художника, 
поэта, фотографа и философа. В Польше сочинения Виткевича изданы в 23 томах, вклю-
чающих драматургические произведения – около сорока пьес, которые ставят на сценах 
многих стран мира. В статье исследуется восприятие творчества С.И.Виткевича в России  
намечаются научные перспективы дальнейшего изучения наследия польского мыслителя.

«Искусство не изображает видимое, но делает его видимым»
Пауль Клее

По решению ЮНЕСКО 1985 год был объявлен годом Виткевича. Этот факт — при-
знание безусловного влияния на развитие культуры ХХ-го столетия творчества Ста-
нислава Игнация Виткевича (1885–1939) — одного из «отцов» современного театра, 
классика польской литературы гротеска, художника, поэта, фотографа и философа. 
В Польше сочинения Виткевича изданы в 23 томах, включающих драматургические 
произведения — около сорока пьес, которые ставят на сценах многих стран мира. 

В России творчество С. И. Виткевича обретает свое место лишь с начала 80-х гг. 
прошлого века. Пионерами в освоении творческого наследия С.И.Виткевича стали 
философы: защищают диссертации Я. В. Сарна («Критический анализ философии 
С. И. Виткевича»,1981) и П. А. Курицын «Критический анализ концепции гибели 
культуры: на материале философии С. И. Виткевича», 1982). Авторы исследовали 
философские идеи художника: вопросы онтологии и специфику интерпретации 
Виткевичем фундаментальных понятий Бытия, Пространства, Времени и челове-
ческого бытия. Человек рассматривался Виткевичем как «Единичная Сущность», 
с присущим только ей уникальным самосознанием, устремленным к вечному по-
иску духовных констант и обреченным на неискоренимый конфликт с обществом, 
ориентирующимся на  удовлетворение материальных потребностей. 
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По своей интеллектуальной интенции и методу построения концепция Витке-
вича приближалась к традиции, связанной с именами Шопенгауэра, Ницше, До-
стоевского, Бердяева, Метерлинка, Стриндберга, Мунка, Пшибышевского и т.п.. 
Косвенный способ изложения идей в противовес традиционному для европейского 
философствования систематизму, сосредоточенность на проблемах индивидуаль-
ного существования человека, постоянный диалог автора с самим собой в формах 
исповеди, дневниковых записей, «афоризмов житейской мудрости («Не сдавать-
ся — даже самому себе») описание ситуаций, отражающих «механику» распада 
жизни, разрушения привычной иерархии ценностей — отличительные черты стиля 
создателей этой духовной формации. Основный «нерв» философского творчества 
Виткевича — предчувствие и онтологическое переживание драмы Бытия, катаст-
рофы культуры и ее гибели. Но абстрактный язык философских конструкций не 
способен был вместить всех оттенков диапазона феноменологии и онтологии ка-
тастрофы. Необходим был многозначный язык художественного творения. Таким 
языком для Виткевича стал язык драматургии, прозы и живописи. Знаменательна 
фраза одного из героев пьесы «Сапожники»: «До того весь мир испохабился, что уж 
и говорить-то ни о чем не стоит. Гибнет оно, человечество…, гибнет, пораженное 
раком капитала, под гнетом его разлагающейся туши, а на ней, аки волдыри зло-
вонные, набухают и лопаются гнойники фашистских режимов, испуская смрадные 
газы загнившей в собственном соку безликой людской массы. И нечего тут болтать. 
Все выговорено дотла. Остается ждать, когда все свершится» [1].

Трагическое видение мира, пронизывающее творчество Виткевича, было резуль-
татом не только интеллектуальных размышлений, а итогом собственного опыта, 
приобретенного в течение «русского» или «российского» 4-летнего периода жизни 
художника. Первостепенное значение имели два события: Первая Мировая война 
и Революция 1917 г. Август 1914 г. застает Виткевича в путешествии по Австралии 
и Океании, которое он совершает вместе с этнологом Брониславом Малиновским, 
другом детства. Поляк Виткевич — русский поданный, добровольно едет в Россию, 
в Петербург, поступает а школу офицеров, по окончании которой поступает в Пав-
ловский лейб-гвардейский полк, участвует в боях. Был тяжело ранен (контужен), 
награжден орденом святой Анны IV степени. О революционном времени — с фев-
раля 1917 г. до июня 1918 г. — Виткевич вспоминал: «Я наблюдал эти небывалые 
события совсем близко как офицер Павловского гвардейского полка, который поло-
жил им начало. Я считаю ущербным калекой того, кто непосредственно не пережил 
этих событий» и рассказывал о своем в них участии: «В четвертой роте запасного 
батальона этого полка, которая и начала революцию, я имел честь быть командиром, 
избранным моими ранеными на фронте солдатами (...) Мои заслуги были невелики: 
я не бил по морде, не ругался „po matuszkie“, наказывал слабо и был относительно 
вежлив — ничего более; триста человек, собранных в огромном, полукруглом пол-
ковом манеже, в течение нескольких дней боролись со всей царской Россией» [2].

Ученые — полонисты, как правило, отмечают безусловное влияние «российско-
го» периода жизни на формирование мировоззренческих и художественных особен-
ностей творчества польского мыслителя. «Вздыбленный мир революционной Рос-
сии: распад империи, разложение общества, борьба за власть и интриги политиков, 
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брожение «низов», богемные нравы художественной среды — обо всем этом он пос-
тоянно размышлял потом в своих произведениях» — пишет В. Хорев [3]. Г. Виш-
невский в статье «Рожденный дважды» подчеркивает: «мировоззрение художника 
во многом сформировалось именно в течение его пребывания в России, … русскую 
революцию он считал самым главным событием для современного человека и назы-
вал ее фантастического масштаба экспериментом» [4]. Похожее суждение встречаем 
у А. Базилевского в работе «Станислав Игнацы Виткевич: единство во множестве»: 
«По словам Я. Ивашкевича, именно в России он нашел свое место на земле. Почти 
активное, как говорил сам писатель, участие в небывалых событиях тех лет во мно-
гом определило его мировоззрение, обусловило форму его мысли, творчество, судь-
бу, сделав автора «Прощания с осенью» одним из самых радикальных и глубоких 
новаторов в польском искусстве XX века» [5]. К мнениям ученых присоединяется 
выдающийся польский писатель, лауреат Нобелевской премии Чеслав Милош». 
В эссе «Станислав Игнаций Виткевич: современный писатель?» Милош Ч. отмеча-
ет: «Русская революция, как явствует из его произведений, глубоко задела его» [6].

Художественная жизнь в начале ХХ века в России, и Петербурга, прежде все-
го, отличалась необычайным разнообразием направлений, театральных практик и 
их теоретических обоснований. Характерные для драматургии Виткевича гротеск 
и эксцентрика происходят, безусловно, из «семейства» русского авангарда (Белый, 
Блок, Булгаков, Замятин, Кандинский, Малевич, Маяковский, Хармс, театр Мейер-
хольда, Вахтангова, Таирова и др.). Очевидно знакомство Виткевича со сценическим 
принципом театра Станиславского: снимается четвертая стена дома, которая раз-
деляет сцену и зрительный зал, и мы видим… чей — то настоящий дом с оставши-
мися тремя стенами и настоящую жизнь в нем; между жизнью, представляемой на 
сцене, и зрительным залом нет перегородки, нет стены. Однако в сознании зрителей 
«стена» остается, она есть, подобно «Мейеровой» в исповеди Ипполита («Идиот» 
Ф. Достоевского) или «Стене» Ж.-П. Сартра, — стена как мироощущение. 

Еще в 1910-е годы Вяч. Иванов предложил возродить ранние синкретические 
формы театра, когда танец, музыка и пение существовали в единстве, а актер соче-
тал талант танцора, музыканта и певца…. В основе такого театра были культовые 
обряды, совершавшиеся во время праздника в честь бога Диониса. Театр был обя-
зательной частью государственных праздников, и его расходы погашало государс-
тво. После октября 1917 года «Мистериальный театр», слившись с формой митин-
га, воплотился… в политизированных празднествах, которые режиссировались Вс. 
Мейерхольдом, В. Вишневским, Н. Евреиновым. 

Много параллелей можно найти в суждениях Виткевича о театре с основны-
ми мыслями драматурга, режиссера, теоретика и историка театра Н. Н. Евреинова 
(1879–1953). В своей статье «Об отрицании театра. Полемика сердца» (1915 г.) Ев-
реинов, автор термина «монодрама» — момента слияния игры актеров и восприятия 
драмы зрителями, писал: «Отрицая театр, не отрицают театральности, природно-
го инстинкта преображения, — единственного, хотя и «дикого» двигателя театра 
всех времен. К оскопленному театру решили привлечь литературой, настроением, 
стилизацией, археологией, бытом, художественностью, фокусами…. Результат: от-
рицание театра, и для этого много оснований. Но нет ни одного, чтобы заподозрить 
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в гибели театральность. Чувству театральности обязан своим происхождением 
театр, а не наоборот. Если театр не нужен, значит, нужен другой, и таким времен-
но — другим становится кинематограф»…. Отрицание драматического театра — 
тайное или явное — результат пренебрежительного отношения к театральности, 
подчеркивает Евреинов: «Если театр хочет быть и храмом, и кафедрой, и учебни-
ком психологии и меньше всего театром, — он гибнет от противоестественного 
напряжения, теряя свои притягательнейшие чары. Театр — бессмертный соблазн, 
вечное упоение разгоряченной фантазии, вечное оправдание самых несбыточных 
грез. И никогда — заводная игрушка, дурацкая потеха, в один прекрасный день 
приконченная, как муха, ловким ударом увесистой книги…» [7]. 

Виткевич, конечно, был знаком с идеями русского левого искусства. В начале 
20-х годов А. Ромм опубликовал манифест «Театр — Сегодня — Завтра», в котором 
выдвинул требование: формы искусства и театра должны соответствовать формам 
материальной культуры. Легко узнаваема терминология Вс. Мейерхольда: «Крест 
нужно поставить над театрами: натуралистического содержания и эстетствующей 
красивости…». А Ромм призывает бодро идти мимо «… хорошего тона и интел-
лигентного дома, Дяди Вани и Синей птицы,… лысого Аполлона и самогонного 
Диониса» к утверждению утилитарного предметного производственного техничес-
кого театра…, в котором нет ничего случайного, все научно определено…» [8]. По 
поводу таких манифестов К. Станиславский (ноябрь,1919 г.) писал: «Полная и без-
надежная уже свершившаяся гибель и извращение всех основ русского искусства». 

Виткевич не вступал в дискуссии о театре, поскольку не принимал «… совре-
менный театр во всех его проявлениях», но считал, что у театра есть перспективы, 
если он «… нечто вроде увеличительного стекла жизни данного народа. Поэтому 
мы можем назвать жизнеспособными лишь те народы, которые сумели создать 
свой, творческий театр. В первом ряду здесь следует назвать Германию и Россию». 
Очевидно, однако, что театр обречен на «вторжение» жизни, и у него есть и сопер-
ник — кинематограф, представитель «высоких технологий». Виткевич считал, что 
театр должен быть храмом для переживания метафизического чувства, переживания 
на самом глубоком уровне самосознания, пьесой должны пробуждаться «те струны 
и силы, которые уже таились в … душах» (Н. Страхов), и рождаться движение души 
к философскому самопознанию. 

Приведем текст программного заявления Виткевича, написанного в мае 
1921 года: «Зачем ходить в театр, коли в нем не найти ничего, кроме все той же 
гнусной, постылой, пропащей, стадной жизни, о которую мы, кажется, и без того 
достаточно мараемся каждый божий день. Что бы ни происходило на сцене, человек 
должен пребывать не там, где это реально происходит: не в салончике, не в пустыне, 
не в тропиках, — но в мире формальной красоты, отвлеченной от действительности 
как таковой, — красоты, которая служит лишь средством передачи динамических 
напряжений в формальных конструкциях. К этому следует стремиться, когда мы 
пишем пьесы для сцены» [9].

Следовательно, театр по своему происхождению является действом мистери-
альным. Это положение было аксиоматичным для Виткевича. Он был убежден, что 
истоком всех искусств являются «метафизические чувства» тяжбы с Бытием (как 
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и религии, непосредственно с ними связанной). Если живопись и музыка, а отчас-
ти и скульптура, стали в известном смысле отвлеченными, Искусствами Чистыми, 
то театр разделяет судьбу архитектуры. Они постепенно идут к упадку, выполняя 
прикладные цели. Отказ от идеального, питающего метафизические чувства, неиз-
бежно приводит театр к голому воспроизведению жизни. 

Диагноз Виткевича безжалостен и точен: скудное «меню» современного ему те-
атра, «от которого уже начинает мутить даже так называемую широкую публику», 
способно предложить зрителю лишь три блюда. Первое: на сцене разворачивается 
нечто похожее на драму, главная ось зрительского интереса и его эмоционального 
напряжения состоит в «переживании» за судьбу героя. «Все время кто-то входит 
и выходит в связи с интригой, на сцене то и дело какой-нибудь скандальчик, в зави-
симости от чувств и характеров, от их столкновения между собой или с какими — 
то высшими силами». Второе- «это разные жанры страха перед неведомым, начиная 
с темной комнаты и кончая смертью, все эти молью траченные сценические трюки, 
от которых мороз по коже — и более ничего». Третье — «символизм:… над сценой 
все летает и летает синяя птица, но зритель обязан постоянно держать в памяти, что 
никакая это не птица, а любовь с большой буквы «Л». Птица, наконец, подыхает, 
и это значит, что любовь в чьем-то сердце тоже сдохла» [10].

Театр Виткевича ставит следующие задачи: «не представлять никаких запутан-
ных историй, за которыми надо следить с нездоровым любопытством: «Поймают их 
или не поймают?», «Погибнет он или сам убьет?»; не быть местом, где автор про-
возглашает «взгляды» на падших женщин и т. п.... Быть бережным со старым добрым 
репертуаром, с «вещами великими, святыми, неприкосновенными»…. «Не следует 
их «возрождать» под новым соусом, состряпанным с помощью современной тех-
ники. Шекспир, поставленный в духе реализма Станиславского, или «Сид» на пяти 
ярусах — это такие же уродцы, как двуглавый теленок, русало — тюлень или еще 
что-нибудь похлеще…». Основная идея «интегрального театра чистой формы» была 
позднее сформулирована им так: «Я требовал лишь свободы деформации действи-
тельности в театре во имя обогащения формальных ценностей…. Пьеса должна быть 
скомпонована так, чтобы все элементы, по видимости несоединимые… все разнород-
ности, якобы несводимые воедино, подчинялись энергии художественного вдохно-
вения драматурга, режиссера и актеров и стали общим произведением Чистой Формы 
всей группы, в которую, как необходимый четвертый элемент зрелища, должна быть 
включена и публика» [11]. Театр воспринимался писателем как «храм для пережи-
вания метафизического чувства», он должен доставить зрителю такие неизведанные 
переживания, которые не имеют ничего общего со «скукой» традиционного театра. 

Знаменателен «эскиз» пьесы, который приводит Виткевич во «Введении в те-
орию Чистой Формы в театре» (1920). В соответствии с его теорией эта пьеса вы-
глядит следующим образом: «Появляются три фигуры в красном и кланяются неиз-
вестно кому. Одна из них декламирует какие-то стихи (они должны казаться чем-то 
совершенно необходимым именно в этот момент). Входит благообразный старичок, 
ведя на поводке кота. До сих пор все происходило на фоне черного занавеса. Теперь 
занавес раздвигается, за ним виден итальянский пейзаж. Слышна органная музыка. 
Старичок о чем-то говорит с остальными — о чем-то соответствующем настроению 
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всего предыдущего. Со столика падает стакан. Все бросаются на колени и плачут. 
Кроткий старичок преображается в разъяренного громилу и убивает маленькую 
девочку, которая только что вползла из-за левой кулисы. Тут же вбегает юноша 
приятной наружности и благодарит его за убийство, при этом фигуры в красном 
поют и пляшут. Юноша рыдает над трупом девочки, говоря при этом неимоверно 
веселые вещи, после чего старичок опять становится кротким и добрым и смеется 
в уголке, произнося слова возвышенные и светлые <…> Итак — попросту сумас-
шедший дом? Или точнее — мозг сумасшедшего на сцене? Может, даже и так, но 
мы утверждаем, что если этим методом написать пьесу всерьез и поставить ее 
надлежащим образом, можно создать вещь небывалой дотоле красоты» [12].

Сравним это с тем, что скажет Э. Ионеско через двадцать лет: «У меня 
все в репликах, в сценических картинах. Все весьма зрительно. Все пьесы для 
меня — авантюра, охота, открытие окружающего» [13]. И в «авантюру», кото-
рая означает для Ионеско создание «чистой драмы», вовлекаются и персонажи, 
и зрители, следовательно, язык, процессы мышления, внутренний мир героев, 
современная философия, лингвистика, эстетика и политика. Отметим похожесть 
сцен, в которых резонерствуют «люди из народа». Так, кухарка из драмы Витке-
вича «Они» учит своего хозяина, знатока «изобразительных искусств»: «Меняются 
времена…. Недолго вам осталось вылизывать свои галереи. Я — то всегда хоро-
ший обед приготовлю. А устоит ли эта мазня перед тем, что грядет! Вот вопрос, 
вот в чем вопрос». А в пьесе Ионеско «Урок» профессора, ищущего спасения от 
своих гипотетических злодеяний, служанка предупреждает: «Только не филоло-
гия, профессор. Филология ведет к беде». После этого она подает ему повязку со 
свастикой: «Вот возьмите, и тогда вам нечего бояться. Политика есть политика». 

В театре Виткевича происходящее на сцене лишается эмпирического смысла 
с помощью гротескного текста, бутафорской сценографии и «бесстрастного» диа-
лога. Он полагал, что действия и высказывания абсурдные, бессмысленные с точки 
зрения житейской, таят в себе необычайные возможности создания формальных 
конструкций на сцене. Это не означает, что абсурд становится программным (аб-
сурд ради абсурда): творческое воображение драматурга не должно быть стеснено 
«жизненным смыслом», если с художественной точки зрения при конструировании 
Чистой Формы возникает потребность в абсурде. Шок от встречи с абсурдом для 
«глаз и ушей тех, кто чувствует драму», способен «высветить» суть вещей — «зре-
лище героической, беспощадной борьбы, в которой истина всегда гибнет, но ни-
когда не сдается». В драмах Виткевича, «как в драмах Шекспира, горы трупов», 
но… трупов «метафизических». Реакция зрителей может быть непредсказуемой: 
как пишет Виткевич, не исключено, что, когда публика, увидит такое впервые, она 
«начнет выть от смеха». «К известной дикости первого впечатления надо привык-
нуть, только после этого могут открыться новые горизонты, о которых идет речь: 
театр вне понятий смеха и плача, вне жизненного комизма и трагизма, театр чистый, 
свободный ото лжи, странный как сон, где сквозь события смешные, возвышенные 
или ужасные, житейски ничем не мотивированные, пробьется мягкий, ровный, из-
лучаемый Бесконечностью свет В е ч н о й Т а й н ы Б ы т и я» [14]. 
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Отметим слова Виткевича: свободный ото лжи. На этой максиме настаивает фи-
лософ, создавший онтологию, в которой неискоренимый дуализм Бытия становится 
основанием дисгармонии между Бытием как целым и Единичным существованием. 
Однако начало, примиряющее с абсолютом и приближающее к глубочайшей сути 
бытия, существует. Это — искусство как метафизическая сфера существования...
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STANISŁAW BRZOZOWSKI AND THE ENDS OF THOUGHT
В статье датется толкование философским работам польского мыслителя Станислава Бр-
жозовского (Brzozowski, 1878–1911). Его мысль была направлена против претензий пози-
тивизма, и выводы польского философа сопоставимы с идеями Ницше и Бергсона. Однако 
проблема Бржозовского была  в том, что его мысли не могли выбраться из тавтологичес-
кого круга (circulus vitiosus, как он называет его в одном из своих эссе).


