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Формирование пластического 
языка модернизма: 
беспредметность и абстракция
(М. Врубель и П. Филонов)

Нарисуйте, попробуйте просветы воздуха
   в ветвях — 
не нарисуете. Как они красивы1.

М. Врубель

Под “беспредметностью” я понимаю лишение 
предмета материально-чувственных характе-
ристик. Качество предметности предполагает 
определенность соотношения массы с про-
странством, ясность объемно-пластических 
свойств. Поскольку речь идет об изобра-
зительном искусстве, мы не рассматриваем 
понятия абсолютного света и тьмы. В та-
кой ситуации они вмещают в себя беспред-
метность и абстракции. Но формирование 
пластического языка искусства невозможно 
без взаимодействия белого и черного. Тьма 
поглощает предметы. Свет их проявляет. 
По теории цвета Гете в свободном переска-
зе М. Волошина, живопись определяется как 
“трагедия солнечного луча, который прони-
кает через ряд замутненных сфер, дробясь 
и отражаясь в глубинах вещества”2. Интерес 
искусства модернизма к тени, темноте, мгле 
ведет к феномену беспредметного.

В модерне исчезает монополия акаде-
мизма, опирающегося на фундамент гре-
ческого искусства. Внимание художников 
рубежа XIX–XX вв. обращено к востоку 
с его абстрактной геометрией, актуализиру-
ется наследие древнерусского искусства, ар-
хеологические открытия дают возможность 
познакомиться с древнейшими памятниками 
культуры. “Ложноклассики — испуганные 
дураки… Художники — египтяне и ассирий-
цы!”, — утверждал Врубель3.

Абстракция трактуется нами как возмож-
ность выхода из мира множества проявления 
единичного к Единому. Отсюда ее тенденция 
к геометрии, то есть к интеллектуальному = 
ментальному плану. Беспредметность — пе-
реходный этап на пути к абстракции. Худо-
жественным образам авангарда присуща 
“многозначность языка, выражения которого 
приобретает весомость подлинных символов, 
поскольку наилучшим возможным образом 
обозначает еще неведомые вещи и служат 
мостами, переброшенными к неведомым бе-
регам” 4. Ритуальное искусство во все времена 
ориентировано на ментальный план, то есть 
абстракцию. Поскольку художники авангар-
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да отождествляли себя с теургами, то право-
мерно анализировать их творчество с позиций 
ритуального искусства, предполагающего еди-
нение единичного и общего, материального, 
душевного и духовного.

Абстрактное – конкретное в мировом 
искусстве: дилемма и гармония

Для уяснения сути беспредметного и абстракт-
ного в искусстве начала ХХ века необходим 
краткий экскурс в историю мирового искус-
ства. Поскольку модернизм предполагает пу-
тешествие художников в глубь веков, с целью 
нахождения опоры в обретении утраченной 
гармонии физического и духовного планов 
бытия правомерно применение синхронного 
и диахронного методов исследования.

С древнейших времен ритуальное назна-
чение искусства в контексте культуры пред-
полагает примирение жизни и смерти (снятие 
конфликта). Абстрактные и конкретные фор-
мы в искусстве сосуществовали. Например, 
в культуре Триполья достаточно конкрет-
ное изображение фигуры роженицы было 
украшено абстрактными магическими зна-
ками (ромб, крест, точки, спираль). Изобра-
жение мира сущностного, вечного требовало 
абстракции, то есть отказа от мимесиса, от-
влечения от случайного. Пример идеальной 
абстракции являют пирамиды в Гизе. Еди-
ничный камень как модуль подчинен цело-
му — пирамиде, служа воплощению идеи 
связи с божественным началом, восхожде-
нию в вечность. В абстракции авангарда по-
добный модуль самодостаточен («Черный 
квадрат» К. Малевича) 

Объемная скульптура Египта, декор стен 
рельефами и иероглифами представляет как 
бы зримые этапы перехода от чувственно-
конкретного к обобщенному-абстрактному. 
При этом геометризация свойственна всем 
видам египетского изобразительного искус-
ства. Эхнатон, отказавшись от пантеона богов, 
обратился к абстрактному изображению солн-
ца и света. Например, показанная на спинке 
золотого трона Тутанхамона жанровая сце-

на семейной жизни включена в божественное 
пространство: на золотом фоне изображен 
геометрический символ солнца. Круг Ра и ис-
ходящие от него прямолинейные лучи форми-
руют своеобразную центрическую пирамиду. 
Известно, что для воскресения после смерти 
человека должно было воссоединиться 5 его 
составляющих: тело, Ка (ментальный двойник), 
Ба (душа), Ах (аура), Рен (имя), Шуит (тень). 
(Интерес к этим составляющим присутствует 
в искусстве авангарда). Священные письмена 
для египтян (как и фигуративные изображе-
ния) имели реальную силу: уничтожить или 
даровать бессмертие. Поскольку “Иерогли-
фика” переводится как “священные высечен-
ные знаки”, то покрытое ими пространство 
обозначает божественное присутствие, пер-
воначало проявленного мира. Бог письмен-
ности Тот представлял уста светоносного Ра. 
Считалось, что магические надписи на стенах 
гробниц и включенное в картуш имя фараона 
было необходимым условием его бессмертия. 
Аналогичная взаимосвязь изображения бук-
вы-слова существует также в живописи Даль-
него Востока (Китай) и др. Таким образом, 
в традиционной культуре показаны различ-
ные иерархические уровни: феноменальный 
(природный, человеческий) и ноуменальный 
(божественный). 

Художники модерна (азбуки А. Бенуа, 
Г. Нарбута) и авангарда часто соединяют текст 
и изображение. Включения букв и слова 
в композиции создают своеобразный камер-
тон для знаковой трансформации предметных 
форм. Например, коллажи в виде текстов, че-
ловек-буква в картине «Святой извозчик над 
Витебском» (1911) М. Шагала, «Доска No 1. Ста-
ро-Басманная» (1916) В. Татлина, «Письменный 
стол» (1915) О. Розановой и др. В композиции 
«Англичанин в Москве» (1914) К. Малевич ас-
социативно связывает предметы с буквами. 
В словах “Частичное затмение” буквы Ч и ич 
рифмуются с показанными слева штыками; 
буква С — с саблей; буква Т имеет предметный 
аналог в перекрещенной саблей свече. Таким 
образом, буквы предстают как абстрактная 
ипостась предметов. Одним стилистическим 
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“почерком” написаны персонажи и надписи 
в цикле «Времена года» (1912) М. Ларионова. 
Пластика фигур едина с буквенными изобра-
жениями. Как и в Египте, они представляют 
разные этапы абстракции. Интерес Ларионова 
к заборным рисункам и надписям объясняет-
ся не только желанием эпатировать публику. 
В этих “вульгарных” изображениях сохране-
ны “рудименты” языческого культа продол-
жения рода. 

Свойственное искусству Древней Греции 
изображение человека как микрокосма со-
хранено и поныне в академической системе 
образования: обучение рисунку начинает-
ся с геометрических тел. Рисунок античных 
голов и фигур предполагает изучение их 
геометрической основы. Скульптура Гре-
ции не имитировала индивидуальную фор-
му (в отличие от Рима), а преобразовывала 
ее с помощью геометрии в идеальную — со-
ответствующую представлению об отражен-
ном в теле человека макрокосмосе. Согласно 
теории микрокосма Платона, весь мир состо-
ит из математических треугольников. Как 
пишет И. Рожанский, Платон мог бы взять 
равносторонние треугольники и квадраты, 
служащие гранями четырех правильных тел, 
выбранных им в качестве мельчайших частиц 
четырех элементов, но разбивает их дальше. 
Ученый замечает, что у кварков имеются не-
которые черты, в чем-то сближающие их 
с платоновскими элементарными треугольни-
ками5. Характерно, что надпись (слово) уже 
не так глобально заполняет пространство, как 
в Египте. Античное искусство (и ориентиро-
ванный на него академизм) предполагало оп-
ределенное положение массы в пространстве, 
ее самодостаточность. Доминировала скульп-
тура. Даже храм представлял собой некую 
пластически цельную абстрактную модель 
мироздания. 

Искусство Византии и Древней Руси, столь 
актуальное в культуре модернизма, предпола-
гает выход за пределы феноменального мира 
к ноуменальному6. Например, в иконе «Спас 
Нерукотворный» (XII) показаны три основ-
ные ступени духовной иерархии:

— золотой фон (не заменимый другими 
красками) являет эманацию (воплоще-
ние) Божественного света. Отсутствия 
плоти явлено в божественных иерархиях;

— геометрическая абстракция фона (квад-
рат, круг и крест) представляет не под-
верженный изменениям ментальный 
план бытия (платоновский мир вечных 
идей). 

— гладкое “лицевое” письмо идеально-
го изображения Христа отличается 
от геометризма одежды и фона. Таким 
образом, абстрактное сосуществует с кон-
кретным.
Изображение Богочеловека в иконе «Спас 

в силах» Деисусного чина иконостаса по-
казано в геометрически организованном 
пространстве идеального мироустройства. 
Золотой фон икон (в частности, житийно-
го цикла) являл божественное присутствие 
в пространстве человека.

В европейском средневековье Господь 
изображался с циркулем в руках как Архи-
тектор (миниатюра «Морализованной Биб-
лии» «Бог — строитель мира» Франция, 
XIII в.). Сложная геометрия архитектуры го-
тического храма являлась своеобразным “фо-
ном” для витража, скульптуры, иконы, причем 
архитектурное пространство доминировало7. 
В средневековом храме как модели мирозда-
ния место человека было определено про-
странством нижней части храма. 

Постепенно пространство духовного “вер-
ха” сужается. Для художников Ренессанса 
ментальный план выявлялся в ясной гео-
метрии архитектурных фонов живописных 
композиций (взаимосвязанных между со-
бой интерьеров и экстерьеров). Например, 
в «Афинской школе» (1511) Рафаэля важно 
и орнаментированное меандром полукру-
жие арки, вводящей в пространство росписи, 
и кессонированные полуциркульные своды, 
и геометрический квадратированный пол, 
вызывающий неожиданную ассоциацию 
с “иконой” К. Малевича. Органика постепен-
но преодолевает геометрию. В росписях Ка-
меры дельи Спози (1474) Мантенья сочетает 
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геометрический и природный фон. Прямая 
перспектива свидетельствует о постепенной 
переориентации сознания человека с духов-
ной вертикали на горизонталь земли. Фоном 
становится панорамное изображение приро-
ды («Джоконды» Леонардо да Винчи).

В трехярусной композиции «Диспу-
ты» (1524) Рафаэля человек показан в про-
странстве природы; богочеловек Христос 
с апостолами на плотных облаках, в ко-
торых просматриваются фигурки ангелов; 
Бог-Отец предстоит в лучезарной золотой 
полусфере, в которой также проявлены ан-
гелы. Бог-Отец, Бог-Сын и Бог-Дух Святой 
показаны в геометрической абстракции кру-
га и сферы. Рафаэль одинаково “весомым” 
языком изображает божественный и чело-
веческий мир. В искусстве Ренессанса конк-
ретно-чувственное пространство постепенно 
заменило золото фона. Бог часто изобра-
жается на облаке в небесной выси в соот-
ветствии с законами линейной и воздушной 
перспективы, что показывает изменение ми-
ровоззрения человека. В изображении сю-
жетов Ветхого и Нового Завета сила духа 
(золото, обоженная плоть) постепенно сме-
нилась физической мощью. Таким образом, 
модель мира как целостности постепенно ис-
чезает в сознании.

Барокко наполнено не только высоко ду-
ховными образами христианства, но и пер-
сонификациями стихийных сил природы. 
Обьемно-пластическая мощь языческой 
скульптуры воплотилось в двумерном про-
странстве живописного холста. Язычество 
и христианство (и соответсвующие им те-
мы) сосуществуют параллельно в сознании 
человека этой эпохи. Форма проявления 
органической жизни есть движение. Пос-
кольку актуализировалась земная чувствен-
ная природа человека, то ей соответствовала 
разрушающая форму всепоглощающая ди-
намика. Персонажи произведений пребыва-
ют на плотных облаках, в морских пучинах, 
в вихре вакханалий. Их костюмы — само 
движение природных стихий, подверженных 
вечной метаморфозе. Это искусство, обладаю-

щее динамической взаимосвязью внутреннего 
и внешнего пространства, представлено моде-
лью раковины. В барокко произошло разру-
шение самодостаточной предметной формы 
(присущей античной Греции и Ренессансу).

В какой-то мере это было компенсировано 
чистотой геометрической абстракции класси-
цизма (прежде всего, архитектуры). В компо-
зиции классицизма сохраняется абстрактная 
геометрическая основа как свидетельство 
вневременной связи культурной традиции. 
Но явственна ориентация искусства на слу-
жение социуму.

Барокко подготовило романтизм и неоро-
мантизм. Человек изображается во все более 
конкретной природе. Если в искусстве Воз-
рождения идеально спокойная природа со-
ответствует готовности героя к духовному 
воспарению, то в романтизме она обретает 
черты, присущие его страстной натуре. Утра-
чивается диспозиция верха и низа. “Небо сли-
лося с пучинами вод” (В. Соловьев) не только 
в маринах У. Тернера и И. Айвазовского. Же-
ланная свобода (от ориентации на идеальные 
нормы) обернулась властью эмоций. Концент-
рация на личных переживаниях (эгоцентризм) 
привел человека к крайней дисгармонии с Бо-
жественным началом. “Бог умер”, — заявил 
Ф. Ницше. К концу XIX в. связь со сверх-
личным (Божественным) сменилась дерзкой 
идеей сверхчеловека. М. Врубель попытался 
совместить эти противоположности, выразив 
их в традиционном образе Христа — вселен-
ской жертвы — и в образе лермонтовского 
Демона — жертвы Божьего гнева, обречен-
ной на одиночество. Демон Врубеля — это 
поверженный индивидуум, не сумевший без 
посредничества Бога найти место во вселен-
ской гармонии 8.

Для модерна и авангарда, генетичес-
ки связанных с романтизмом, характерно 
обращение к нижней направляющей духов-
ной вертикали, то есть инфернальному ми-
ру. (Например, панно М. Врубеля на тему 
«Фауста» И. Гете и «Демона» М. Лермонтова). 
Происходит смешение духовного верха и ни-
за. Так, в произведениях Врубеля аналогичны 
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автопортреты, образы ангелов, Христа, Демо-
на. В верхней части композиции П. Филонова 
«Мужчина и женщина» (1912) показаны демо-
нические существа, заменившие ангелов. 

В искусстве модернизма присущее акаде-
мизму аполлонически ясное выявление 
массы в пространстве сменилось хаосом дио-
нисийства, соединяющим все в непрерывную 
цепь смертей и рождений 9. Таким обра-
зом, жизненно важной явилась задача обре-
тения утраченной связи феноменального и 
ноуменального миров. По мысли П. Флорен-
ского, “цель художества — преодоление 
чувственной видимости, натуралистической 
коры случайного, и проявление устойчивого 
и неизменного… Иначе говоря, цель худож-
ника — преобразить действительность. 
Но действительность есть лишь особая ор-
ганизация пространства; и, следовательно, 
задача искусства — переорганизовать про-
странство, то есть организовать его по-ново-
му, устроить по-своему” 10.

Ситуация порога

Поиск духовного пути — это стремление 
к выходу из сложного лабиринта, в кото-
ром оказался мир на границе XIX–XX вв. 
Изображению лабиринта посвятил картину 
Д. Бурлюк (без даты). В. Турчин символичес-
ки назвал свою книгу «По лабиринтам аван-
гарда»11. Мир находился в хаосе преддверия 
и начала Первой мировой войны. Этому со-
ответствовало состояние сознания. 

В картине П. Филонова «Мужчина и жен-
щина» фигуры бесполых людей-марионеток 
как бы подвешены на невидимых нитях неве-
домым кукловодом. В нижней части показано 
шествие потерявшего цель человечества. Здесь, 
как и в картине Босха «Стог сена», представле-
ны все слои общества. На повозках едут и шут, 
и его оборотная сторона — король. Но в ру-
ках возничих нет поводьев! Бессилие перед ро-
ковыми историческими событиями выражено 
в состоянии юноши в картине «Купание крас-
ного коня» К. Петрова-Водкина (1912). 

Заметим, что во времена ночного типа 
культуры, к которому П. Флоренский относил 

и начало ХХ века, доминирует не рациональ-
но-логическое, а интуитивное, иррациональ-
ное начало. П. Флоренский развил мысль 
о подчиненности отдельных культур их рит-
мически сменяющимся типам: средневековой 
(ночной) и возрожденской (дневной). (Терми-
нология Вяч. Иванова). Первый тип характе-
ризуется органичностью, объективностью, 
а второй — субъективностью и поверхнос-
тностью. Согласно Флоренскому, гомеровс-
кий век есть конец греческого средневековья 
(ночная культура), ионийская натурфилосо-
фия (VI в. до Р.Х.) начало возрождения днев-
ной культуры, затем снова следует ночная 
культура эллинизма (III–I вв. до Р.Х.), ее сме-
няет дневная культура поздней античности 
(I–IV вв. после Р.Х.), далее снова развивается 
ночная культура западного средневековья (V–
XIII вв.), затем возникает дневная культура 
западного Возрождения (с XIV в.) и, наконец, 
начало XX в. имеет аналог в средневековье12. 
Н. Бердяев также обозначил свою эпоху как 
начало нового средневековья. “По всем при-
знакам, — пишет философ, — мы выступили 
из дневной исторической эпохи и вступи-
ли в эпоху ночную”. Он отмечает, что “ночь 
первозданнее, стихийнее, чем день. Бездна 
(Ungrund) Я. Беме раскрывается лишь в ночи. 
День набрасывает на нее покров” 13.

Погружение в иррациональное ознамено-
вывается в искусстве темой сумрака и тьмы: 
“Пропала радость воплощенной, солнечной 
жизни”, — свидетельствует Н. Бердяев14. Это 
состояние предполагает размывание границ, 
бесформенность, ассоциативность искусства. 
Беспредметность ознаменовывается “вели-
чайшим сражением с материей” 15 рыцарей 
авангарда. Искусство рубежа выражено 
в контрастном сопоставлении света и тьмы, 
белого и черного. Эти цвета, символизиру-
ющие “две великие возможности молчания: 
смерти и рождения” 16 используются в ме-
тафизических композициях В. Кандинского 
(«Стихи без слов», 1903), К. Малевича («Чер-
ный квадрат», 1914–1915), М. Шагала («Авто-
портрет с музой. Видение», 1917–1918) и др. 

ОЛЬГА ТАРАСЕНКО            Формирование пластического языка модернизма …



76 77

Провозвестник новых путей — М. Врубель

В творчестве М. Врубеля произошел прорыв 
к качественно новому взаимоотношению 
пространства и массы. Масса растворяется, 
а пространство насыщается. Еще в 1914 г. 
Н. Бердяев писал: “Уже у Врубеля началось 
жуткое распыление материального тела”17. 
Выполнив свою миссию открывателя новых 
путей в искусства ХХ в. и заплатив за это 
безумием, художник сошел со сцены теат-
ра жизни. “Заумное” искусство авангарда 
продолжило путь за рамки рационального 
предметного мира. Наследник модерна — 
авангард устремился за пределы предметно-
го чувственно-осязаемого мира. 

Как показал в «Иконостасе» Флоренский, 
актуальным пространством в такой ситуации 
является пограничье между чувственным 
и сверхчувственным миром — сон, видение. 
Знаменательна избранная М. Врубелем для 
монументального панно тема: «Принцесса 
Греза». В культуре романтизма, неороман-
тизма интерес художников вызывает тема 
рока. С ней взаимосвязаны карты и гадание. 
В картине М. Врубеля «Гадалка» (1895) экс-
татический взгляд прозревающей будущее 
женщины устремлен в открывшееся ей про-
странство иного мира. Художники авангарда 
также стремятся выйти за пределы профан-
ного пространства и времени и найти для 
этого адекватный язык выражения. О. Роза-
нова создает серию «Игральных карт» (1912). 
В композиции К. Малевича «Авиатор» (1914) 
герой представляет себя раскрытой картой 
трефового туза. 

Одежда и фон в картине «Гадалка» соот-
ветствуют пространству ее взгляда, проника-
ющего за пределы трехмерности. В поисках 
адекватного выражения состояния души 
Врубель отказывается от изображения вне-
шней чувственно-конкретной плотной формы 
предмета. Он “развоплощает” его с помощью 
бесконечного дробления прямыми линиями. 
Геометрическая абстракция традиционного 
восточного ковра с орнаментом диагональ-
ных крестов соответствует установке на бес-

предметность. (Ковер являет образ мира, 
тем более — с геометрическим орнаментом). 
Пространство фона и трактовка одежды 
приобретает черты, присущие декоративно-
му искусству. “Попробуй заполни эту бума-
гу, да так, чтобы было интересно, чтобы был 
орнамент форм. <…  > Декоративно все и толь-
ко декоративно”, — утверждал художник18. 
Об установке на “ковровость” в трактовке 
живописной ткани свидетельствуют письмо 
Врубеля из Венеции, где он пишет: “А Тин-
торетто «Чудо св. Марка» — ковер, а Чима 
и Беллини с глубиной” 19. Вскоре после это-
го путешествия в Венецию написана «Девоч-
ка на фоне персидского ковра» (1886). Ранее, 
в постановке «Натурщица в обстановке Ре-
нессанса» (1883) живописец помещает модель 
на фоне гобелена и окружает драгоценными 
богато орнаментированными тканями. В ос-
нову композиции «Восточная сказка» (1886) 
положен узор изображенного в ней восточ-
ного ковра. Орнаментальное единении фигур 
и пространства наиболее наглядно в камине 
«Вольга и Микула» (1899–1900). 

Новое качество одежды, как важней-
шей характеристики персонажа и душевно-
го состояния самого художника, проявлено 
в облачении героини картины «Гадалка». Оку-
тывающая фигуру женщины мерцающая 
шаль — абстракция розы — уничтожа-
ет пластику торса. М. Алленов убедительно 
показал значение этюдов цветов Врубеля 
в “трансформации реального в сверхреаль-
ное” 20. Моделировка лица гадалки (уподоб-
ленного ритуальному фаюмскому портрету) 
контрастна дробности фона. Его пластика 
помогает зрителю поэтапно перейти к услов-
ному решению пространственно-предметной 
среды. Таким образом, раскрытие душевно-
духовного состояния персонажа происходит 
через условную трактовку одежды и целост-
ное с ней декоративное, геометризирован-
ное — преображенное пространство фона. 
Художник свидетельствует о своей эстети-
ческой установке на форму, “созданную при-
родой вовек” и стоящую “во главе красоты”. 
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“Она — носительница души, которая тебе од-
ному откроется и расскажет тебе твою” 21. 

В «Портрете А. Азибера с сыном» кисти 
Филонова атрибутом является роза. На полу 
и в левой части стены показан ковер. Причем 
на первом плане (в самом низу) изображение 
геометрического орнамента конкретизирова-
но художником, далее он трактован произ-
вольно. Та же “ковровость” в форме и цвете 
проявится в абстрактных композициях ху-
дожника. Например, лица-маски персонажей 
композиции «Человек в мире» (1925) дробят-
ся, как и сквозное пространство, в котором 
они существуют. Филонов увидел в ковре ту 
же бесконечность пространственной ситуа-
ции, что и Врубель.

Тенденция к растворению массы (к бес-
предметности) и, в то же время, насыщению 
пространства осуществлялась во всех произ-
ведениях Врубеля. Особое значение имеет 
сказочная и поэтическая тематика, предпола-
гающая неограниченные возможности транс-
формации. В картине «Царевна-Лебедь» (1900) 
художник показывает тело девы-птицы как 
фрагмент, лишая его силуэта и, тем самым, 
определенности положения в пространстве 
(присутствующем в эскизе к картине). Го-
лова царевны приближена к верхней части 
холста. Подобно тому, как Демону тесно на 

Михаил Врубель
Пляска Тамары (фрагменты)

Бумага коричневая, наклеенная 
на картон, акварель (черная), белила 

50 х 34, 1890–1891
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горной вершине, так и Царевне-Лебеди тесно 
в море. Развернутое по вертикали пространс-
тво спрессовано. Фрагментация приводит 
к акценту первого плана — оперения. Вни-
мание мастера сконцентрировано на выявле-
нии динамики его ритмической организации. 
В эскизе композиции явственен родственный 
характер оперения, облаков и ряби волн. 
Их общая природа сказывается в одинако-
вой структуре. Материальная характеристи-
ка предметного мира сближается. Художник 
абстрагируется от конкретного и создает 
свою живописную форму. Характерен эф-
фект некоего “флуоресцентного” свечения 
крыльев, как бы растворяющего тело. Идея 
трансформации и преображения материи 
предполагает этап развоплощения для пере-
хода в новое качество. Облачение «Летящего 
Демона» (1899) также убедительно соответс-
твует поэтическому образу М. Лермонтова: 
“…Как часто поднимая прах, /одетый молнь-
ей и туманом, /я шумно мчался в облаках, /
чтобы в толпе стихий мятежной /сердечный 
ропот заглушить…”. 

В картине «Сирень» (1900) цветущий куст 
являет духовные одежды таинственного обра-
за девушки. Живописец создал живописную 
формулу сирени. Проявленная в фактуре 
модульность несет память о мозаике, кото-
рую художник имитировал при реставрации 
купола собора св. Софии в Киеве22. Но она 
отличается стихийным характером. В компо-
зиции «Жемчужина» (1904), как и в «Сирени», 
персонажи вытеснены активным пространс-
твом на периферию. Взоры русалок, изоб-
раженных на краю мерцающей раковины, 
втягивают зрителя в бесконечность тоннеля 
концентрической спиралевидной композиции. 
(Отсутствие центра — характерное качество 
композиций авангарда). Особое значение 
в развоплощении телесной формы морских 
царевен имеют складки. С. Яремич вспоминал 
высказывание Врубеля: «Главный недостаток 
современного художника, возрождающего 
византийский стиль, заключается в том, что 

складки одежд… он заменяет простыней. 
Византийской живописи чуждо понятие ре-
льефа. Вся суть в том, чтобы при помощи ор-
наментального расположения форм усилить 
плоскость стены” 23. 

В композиции «Шестикрылый Серафим» 
(1904) голова ангела находится в центре, но 
его утратившие зрачки глаза затемнены, 
списаны с лицом. Они не являются боль-
ше “окнами души”, как в иконе, на которую 
ориентирована композиция. То же можно 
заметить и в некоторых последних картинах 
и автопортретах погружающегося во тьму 
художника. Но слепота в видении внешне-
го, предметного плана жизни предполагает 
концентрацию на внутреннем пространстве. 
(Разуверившись в возможности познать ви-
димый мир, Эдип ослепил себя, чтобы про-
никнуть в эзотерические тайны бытия). Так 
как в картине не обозначен центр — глаза, 
то внимание зрителя блуждает по блистаю-
щему оперению Серафима и выделенных све-
том атрибутов периферии (венец, кинжал и 
лампада). Трепещущие крылья захватывают 
практически все пространство, не оставляя 
места для воздуха. Мистический синий цвет 
способствует единению торса и оперения. Не-
смотря на определенную общность, природа 
светового решения полотен Врубеля иная, 
нежели в византийских мозаиках. Его “ве-
щи светом не производятся, а суть первосвет 
самосвечения первично тьмы! <…  > Это, как 
считает П. Флоренский, — пантеизм, другой 
полюс возрожденческого атеизма” 24. 

В последних произведениях художника 
растворение материального мира достига-
ет апогея. Пространство картин становится 
метафизическим. Так, в комозиции «Видении 
пророка Иезекииля» (1906) от человека оста-
ется одна голова с большими глазами. Твор-
чество Врубеля явилось мощным импульсом 
для генерации новых идей в искусстве аван-
гарда 1910-х годов. То, чем кончил Врубель, 
с того начал П. Филонов.
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Фазы развоплощения или снятие покровов. 
Павел Филонов

“Зимний космический ветер сорвал покров 
за покровом … <…  > Совершается как бы таин-
ственное распластование космоса”, — писал 
Н. Бердяев 25. Высказывание философа соот-
ветствует и творчеству П. Филонова. Художник 
манифестировал: “Прямое назначение искусст-
ва — быть фактором эволюции интеллекта” 26. 
Развитие творчества художника связано с по-
этапным развоплощением живописи: 

I. В картинах «Мужчина и женщина» (1912–
1913), «Люди» (начало 1930-х) персонажи по-
казаны обнаженными. Отказ от одежд — это 
отказ от социального, возвращение к изначаль-
ному: “И сделал Господь Бог Адаму и жене его 
одежды кожаные и одел его” (Быт. 3.21). 

II. Далее происходит превращение фигур 
в своего рода экорше; особенно выразительны 
как бы препарированные руки. По приведен-
ным О. Матюшиной воспоминаниям, он сам 
был “похож на скелет, обтянутый кожей” 27. 

III. Следующий этап представляет отказ 
от целостного тела. Остается торс или од-
на голова.

IV. Затем голова трансформируется в мас-
ку, подобную слепку.

В картине «Люди» (начало 1930-х) в мо-
заичных, состоящих из разноцветных точек 
глазах отражается окружающее пространс-
тво. Зрачок не сфокусирован на внешнем. 
Он зеркально отражает увиденное внутрен-
ним взором пространство иного плана бытия. 
Голубой цвет тел напоминает изображение 
второго плана картины К. Петрова-Водкина 
«После боя» (1923), где представлено виде-
ние бойцами погибшего комиссара. В ком-
позиции Перова-Водкина мы видим четкое 
членение параллельно существующих планов: 
теплого — земного и холодного — небесного. 
У Филонова они сближаются.

V. Далее пространство и человек пред-
ставляют единую живописную или графи-
ческую материю. Например, картина «Живая 
голова» (1923), «Люди» (1930) Можно сказать, 
что люди, внимательно прислушивающиеся 

Павел Филонов. Формула вселенной (фрагмент)

Бумага, акварель, тушь, перо. 24,7 х 21,6, 1920–1928
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к пространству, растворились в нем. Цель — 
выявить в картине “себя и свою бессмертную 
душу” 28. Если иметь в виду, что выделенная 
Филоновым фигура с обнаженным торсом 
является его автопортретом, то следующий 
шаг художника связан с отказом от внешне-
го, физического плана и выражением абстрак-
тных форм собственной души и универсума 
(«Формула вселенной» (1920–1922), «Формула 
весны» (1928–1929) и др.) “Любое произведение 
искусства, по словам Филонова, — что бы оно 
ни изображало, есть, прежде всего, фиксация 
интеллекта делавшего мастера” 29. 

VI. Затем изображение человека исчезает. 
Картина представляет “кусок того материа-
ла, той материи, из чего состоит все в приро-
де” 30. В композициях 1920-х гг. Филонов уже 
не изображал “плотное тело”. Он рисует Фор-
мулу Вселенной в виде знаков, представляю-
щих собой геометрические круги и спирали. 

Представленная нами структурная модель 
развоплощения (то есть, перехода к беспред-
метности) условна, поскольку эти этапы мо-
гут сосуществовать в одной композиции. 
Примером этого может послужить картина 
«Мужчина и женщина» (1912–1913). В ней 
показан своеобразный магический танец 
Адама и Евы ХХ в. Их неуклюжесть сродни 

Павел Филонов. Мужчина и женщина (фрагменты). Бумага, акварель, чернила коричневые, тушь, перо, кисть, 31 х 23, 3, 1912–1913
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той, что еще не умел воспеть лишенный упо-
ения плотью изограф другой рубежной эпо-
хи (ХVII в.) — перехода от доминанты неба 
и духа к миру земного человека (Библия Ко-
реня). Оторвавшиеся от земли большие фи-
гуры бесполых персонажей показывают, что 
для художника важна не физическая, а мета-
физическая сторона единения.

Филонов попытался воплотить невыра-
зимое: центром композиции является про-
странственный шар, созданный жестами 
обращенных друг к другу ладоней людей. 
“Энергетическую Сферу Филонова”, соединя-
ющую мужскую и женскую энергию, можно 
рассматривать как своеобразный аналог вос-
точного круга существования тайцзи, в кото-
ром вечно борются и дополняют друг друга 
два противоположных начала. Абстрактное 
геометрическое воплощение такой сферы 
мы можем видеть в композиции «Формула 
вселенной» (1920–1928). Принимая во внима-
ние, что книги теософов, в частности, П. Ус-
пенского «Terzium organum» (1911) и др., были 
известны в среде Филонова, а также методи-
ку глубокой творческой медитации, которую 
он практиковал, интерпретация центра ком-
позиции как энергетического шара представ-
ляется возможной 31.
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Бесплотный шар в картине художника 
начала ХХ века генетически связан с суще-
ствующим в мировой культуре устойчивым 
образом сферы, предполагающей вхожде-
ние в бесконечность. 

Ритуальный характер танца в компози-
ции «Мужчина и женщина» подтверждает-
ся жестами прижатых к сердцу правых рук 
двух персонажей, показанных на втором пла-
не. Нижняя часть мужской фигуры частич-
но растворилась. Воспринимая тело человека 
как микрокосм, мы знаем, что верхняя часть 
(до диафрагмы) принадлежит стихии возду-
ха и неба. Нижняя — символически связана 
с землей. Таким образом, Филонов достига-
ет желанного воспарения зримым отказом 
от земной природы тела. Тело персонажа, 
изображенного у ног людей с прижатыми 
к груди руками, уподоблено образу таящего 
сугроба. В левой верхней части композиции 
изображен полет. Маленькие фигурки людей 
в голубой и алой рубахах прорвались сквозь 
мрачные взгляды царящих над миром земли 
демонов — двойников подземных королей 
(«Пир королей»). Декорацией ритуального 
действа является городская среда, в которой 
перенасыщенное пространство сдавленных 
строений вытеснило небо.

Филонов считал, что его “конструкция аб-
солютного видения” 32 является универсаль-
ной. На уверенности в открытии единственно 
правильного представления о пространстве 
основывается его «Школа аналитического 
искусства». Тем самым, Филонов, как и Вру-
бель, выступал пророком нового мировоспри-
ятия. Вестниками новых миров воспринимали 
себя и другие мастера модернизма. 

Можно заметить, что живописная материя 
Сезанна, Климта, Врубеля, Филонова, Мон-
дриана и др. имеет общность: форма абс-
трагируется от частного, индивидуального, 
единичного. В универсализации живописной 
ткани авангарда (утратившей свои специфи-
ческие чувственно-осязаемые качества) мож-
но видеть связь с составляющими элементами 
египетской пирамиды или смальтой византий-

Ангел. Церковь св. Георгия, Салоники. Мозаика, Конец IV в.

Пирамида в Гизе (фрагмент). 2500 г. до н. э.

Пит Мондриан. Композиция No7 (фрагмент). Х., м., 1913
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Архетипы для них являются мостами, 
соединяющими архаические культуры 
с откровением настоящего в попытке 
познания вневременных истин (Малевич, 
поздний Кандинский, Татлин, Попова, 
Степанова, Родченко);

— беспредметность как крайняя степень 
абстракции (Супрематические компози-
ции Малевича 1918 г., в которых белое 
показано на белом). 
Беспредметность характеризуется актив-

ным взаимодействием пространства и массы, 
что приводит к гиперболизации пространства, 
которое становится вещественным. Пользу-
ясь известной структурой характеристики 
стиля: линейно-плоскостный, объемно-плас-
тический, живописный — беспредметность 
можно связать с последним, а абстракцию 
с первым стилем. 

В XIX веке была окончательно утрачена 
абстрактная форма, что привело к кризу худо-
жественной формы, уже не способной выра-
зить сверхличное и сверхчувственное. Об этом 
свидетельствует полотно А. Иванова «Явление 
Христа народу», росписи Владимирского со-
бора в Киеве, картины на религиозные темы 
В. Нестерова. Мастера модерна и авангарда 
формировали новый пластический язык, спо-
собный выразить метафизический план бытия. 
Врубель, Кандинский, Малевич, Филонов и др. 
манифестировали идеи новой «иконы» как об-
раза универсума. К сожалению, божественное 
просветление (как у средневековых иконопис-
цев) оказалось недоступным.

Беспредметность и абстракция представ-
ляют серединный план — мост на пути от чув-
ственно воспринимаемого предметного мира 
к сверхчувственному.
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ской мозаики. Но в пирамиде или в мозаике 
существует гармоническая ясность взаимо-
отношений единичного и Единого. Она бы-
ла обусловлена ритуальным назначением 
искусства. 

Универсальная модель мироздания, даю-
щая стилистическую целостность и ясность 
искусству прошлого, сменилась множествен-
ностью субъективных представлений. Устрем-
ление авангарда к абстракции имеет во многом 
стихийно-бессознательный характер. Наличие 
теоретических обоснований своих открытий 
самими мастерами свидетельствуют об их 
желании осознать “откровения” нового про-
странственно-временного измерения. 

В авангарде происходит возвращение 
к доминанте метафизики. Происходит размы-
вание четких границ между реальным и по-
тусторонним миром. Не случайно Н. Бердяев 
назвал свою статью «Новое средневековье»33. 
Но в путешествии по духовной вертикали 
художники устремлялись не столько вверх, 
сколько вниз (в инфернальное пространство). 
Произошло хаотическое смешение: верх часто 
заменяется низом — демоны и духи приро-
ды сменяют ангелов в пространстве “духов-
ного неба”.

В формировании пластического языка мо-
дернизма на пути к беспредметному и абс-
трактному проявились следующие качества:
— беспредметность: масса становится рас-

творенной, а пространство материализо-
ванно-массивным (Врубель, Филонов);

— геометрическая абстракция как уровень 
универсальных представлений о ми-
ре. Освободившись от конкретно-чув-
ственного восприятия мира, художники 
интуитивно оперируют архетипами. 
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