
Мне мало надо!

Краюшку хлеба

И каплю молока.

Да это небо,

Да эти облака!

Велимир Хлебников
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Программное произведение Сергея Белика «Сфера» написано в 2000 г.
(вариант «Сфера в пленере» — 2005 г.) (рис. 1). Этот идеальный образ явля/
ется ключевым для творческой концепции художника. Сфера, по словам
Дж. Купера, — это совершенство, изначальная форма, содержащая в себе
возможность всех иных форм, Космическое яйцо, мир, душа, это Великий
Круг, содержащий вселенную, скрытый исток в тайну существования, кос/
мическое время и пространство [3, с. 322]. В картинах Белика сфера прояв/
ляется не только как абстрактное геометрическое тело, но и в образах пло/
дов, кувшинов, чаш, крон деревьев, облаков.

Сергей Белик живет и работает в Одессе — городе/порте на юге Украи/
ны. Одесcа основана во времена классицизма два века назад на месте древ/
них цивилизаций, в том числе, греческой. В ее архитектуре живет память о
гармонических пропорциях Эллады. Идеальная геометрия города соединяет
человека с ритмами структурированного, оформленного Космоса и, тем са/
мым, противостоит Хаосу морской стихии. Хаос и Космос подобно магниту
создают особое энергетическое пространство, обладающее качеством пол/
ноты проявления жизни. Сконцентрированная в месте средостения воды и
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цирку (кафедра режисури цирку кілька років існує в КДУ імені І. Карпенка/Ка/
рого) пластична та візуальна складові, зовнішній малюнок ролі, думаю, будуть
поповнюватися через синтетичне поєднання цирку і театру.Акробатично/плас/
тична натренованість артистів цирку по мірі ознайомлення наших режисерів із
різновидами пластичних театрів у Західній Європі будуть використовуватись
українськими театральними режисерами для розвитку пластичного театру, те/
атру танцю, які в Україні мало розвинені. Український театр зараз віднаходить
свою ідентичність. А первісний театральний інстинкт українця далейкий від
психологізму вологодських мережив. У нашого народу не було звичок до хит/
росплетінь, які проглядаються у російському красному письменстві та психо/
логічному театрі. У північного сусіда це береться від лісового засніженого
ландшафту з його сплетіннями крон вгорі та коріння внизу, від постійного спо/
стереження густих морозяних візерунків на вікнах. Спосіб мислення українця
відбувається без віх, без дрібних деталей. У просторі степу з’являються якісь
окремі вагомі предмети/знаки, зазвичай декоративні, примітивні, магічні. Не/
даремно у нас так сильно розвинуті саме візуальні мистецтва та складові: муль/
типлікаційні фільми, сценографія, операторське мистецтво (роботи українсь/
ких операторів, особливо всілякого роду їхні технічні вигадки вже неодноразо/
во отримували технічного, тихого «Оскара»), живопис, фото. Найцікавіше те,
що навіть стовп психологічного театру в Україні — театр російської драми вже
давно перетворився на буржуазний красивий театр високої проби із своїми
візуально/декоративними традиціями, але продовжує себе позиціонувати як
територію російського психологізму. У контексті все більшої технізації, візу/
алізації сучасного українського мистецтва, його все тісніша дружба з німець/
кою драматургією та режисурою, де психологічна складова вже давно пройш/
ла від романтичної боротьби «Я» до його роздрібнення у психоаналізі та його
перекомплектування у психосинтезі 70/х рр. ХХ ст. — виглядає аж ніяк не ви/
падковою.
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земли огромная энергия, память времен рождают и привлекают больших ху/
дожников. В художественном училище давал мастер/классы волшебник ма/
рины К. Айвазовский. В Одессе выросли открыватели новых путей в искусст/
ве художники/пророки М. Врубель и В. Кандинский, учился Д. Бурлюк, пре/
подавала А. Экстер. Здесь в 1910/е гг. проходили знаменитые «Салоны Из/
дебского», где были представлены произведения европейского авангарда.

ИНСПИРАЦИЯ (ОТКРОВЕНИЕ)

В юности Сергей Белик получил духовное откровение: «Лет в 16 меня
поразила мысль о конечности вселенной, что она замкнута и все сотворен�
ное конечно. Только Бог бесконечен, поскольку он не сотворен. Я почувст�
вовал, что Космос, как и Земля, имеет свою пространственность. Мис�
тичность этого переживания в том, что за этим миром есть коконы иных
миров. За материей — бесконечность духа» [10].

В 1975 г. — сразу после окончания Одесского художественного учили/
ща — поочередно были созданы два различных по сути варианта сферы:
«Сфера» (100 × 100) (рис. 6) и «Движение» (100 × 100) (рис. 7). Художник ут/
верждает, что передавал только свои ощущения. Его «освоение идеи много�
мерности вселенной в разных измерениях» оказалось созвучно проникнове/
нию в мир Божественной геометрии предшественников [11]. Прежде всего,
древнерусских иконописцев (например, центральная икона иконостаса
«Спас в силах» — рис. 2), Леонардо да Винчи («Схема пропорций человече/
ского тела» — рис. 3), художников русского и украинского авангарда (Ма/
левич, Кандинский — рис. 4, 5; Родченко, Экстер).

Сравнение «Сферы» (1975, 100 × 100) с композицией «Черный круг» (на/
чало 1920/х) Малевича (рис. 4) показывает, что Белик остается верен пласти/
ке чувственного мира Земли. В отличие от бесплотного черного круга Мале/
вича, его сфера имеет объем. Истоки пластической трактовки идеальной
сферы можно найти в греческой классике. Общим для Малевича и Белика яв/
ляется абстрактный белый фон. Белое, по словам Кандинского, есть «как бы
символ мира, где исчезли все краски, все материальные свойства и субстан/
ции. Этот мир стоит так высоко над нами, что ни один звук оттуда не дохо/
дит до нас» [2, с. 130].
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МЕТОД

В период творческого становления Белик постоянно работал с натуры.
Поскольку изображаемые им предметы варьировались в различных натюр/
мортах, он хорошо изучил их. В настоящее время художник в основном рабо/
тает по памяти. Этот метод дает возможность уйти от привязанности к пред/
мету и выразить свое душевное состояние. «Лучше писать без натуры, — го�
ворит живописец. — Вначале возникает некий едва ощутимый образ, и ты
его воплощаешь. Можно написать за неделю. А с натуры работа длится ме�
сяцами. Раньше натура воспринималась мною более однопланово, а сейчас
вижу ее гораздо шире. Поэтому сложнее сконцентрироваться, решить ее в
определенном стиле» [10]. Метод творчества Белика можно определить как
интуитивизм, восхождение от бессознательного к сознательному постиже/
нию идеального в зримых, материальных формах природного бытия.

ДИАЛОГИ

Путешествие по временам — особенность культуры нашего времени. Бе/
лику свойственен своеобразный диалог с мастерами различных эпох. В поис/
ке созвучий художник обращается к творчеству Леонардо да Винчи, Верме/
ера, Шардена, Моранди. Всех их объединяет стремление к познанию тайны
мироздания.

Импульсом для создания натюрморта Белика «Ренессанс» (1976, 80 × 100)
(рис. 8) послужило произведение Леонардо да Винчи «Мадонна Литта» (рис. 9)
из Санкт/Петербуржского Эрмитажа. (Белик имел возможность созерцать
этот образ во время обучения в Высшем художественно/промышленном учили/
ще им. В. И. Мухиной). Леонардо знаменует возможность проникновения мыс/
ли человека в трансцендентное: в его творчестве максимально проявился син/
тез духовности средневековья с постигаемой Ренессансом осязательной цен/
ностью земного мира. Образ Мадонны, давшей воплощение (плоть) божествен/
ному Младенцу, олицетворяет единение Духа и Материи.

На первый взгляд парадоксально, что Белик, взяв за основу пространст/
венное и цветовое решение композиции Леонардо, вместо Марии и Христа
представляет натюрморт. Это объясняется мироощущением художника, ко/
торому близка идея о том, что божественное начало существует во всем. Це/
лью живописца является выражение личного ощущения божественного при/
сутствия в обыденном пространстве человека. В композициях Белика нет
изображения человека, поскольку герой — сам художник. Он является про/
водником зрителя из физического пространства в одухотворенное.
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«Движение» (1975, 100 × 100) (рис. 7), представляющее концентрические
цветные круги, имеет аналог в восточной мандале, созерцая которую можно
постичь единство макро/ и микрокосма. Впечатляет близость «Движения»
описанию мандалы, где внешний круг символизирует «стену огня», или ме/
тафизического знания, сжигающего неведение. Следующий, бриллиантовый
круг — это просветление. Важно, что проникновение в духовную реальность
Сергея происходило не на основе духовных практик Востока и изучения су/
прематических откровений Малевича (в 1970/е гг. творчество этого лидера
авангарда было под запретом), а интуитивно.

Согласно глубинной психологии К. Юнга архетип самости — ядро на/
шей личности. Это imago Dei в человеке (самость) «неотличима от образа Бо/
жия» [8]. Самость проявляет себя в изображении мандалы. Спонтанно рисуя
круг, крест, квадрат человек воспроизводит космогенез. Русский философ
Ю. Линник считает, что «бессознательное запечатлело узловые этапы миро/
вого процесса — и проявляет их в символической деятельности. Рисуя ман/
далу, вы проявляете Бога в себе» [4, с. 21].

В конце 1970/х гг. у Белика происходило активное осмысление мира.
«Духовной жаждою томим…» он перечитывал Гоголя, Достоевского, Тол/
стого, Чехова. Затем обратился к философии и богословию. В 1979 г. возник/
ло четкое, глубокое религиозное мировоззрение. Художник принял основ/
ной догмат православия о триединстве Бога Отца, Сына и Святого Духа.
Иными словами — о гармонии физического тела, души (эмоциональный
план) и вечного духа. В результате осмысления христианской традиции в
1991 г. Белик написал статью: «Икона — основной догмат христианства». Ее
смысл заключался в том, что поскольку Христос является воплощением Бо/
га Отца (сверхчувственного в материальном, плотном), то средствами изоб/
разительного искусства возможно передавать присутствие вечного божест/
венного начала через мир воплощенный.

ЦЕЛЬ Сергея Белика — передать «воплощение духа в материи», пока/
зать ее в новом — одухотворенном качестве. «Во мне пульсирует внутрен�
няя духовная заданность. Я должен ее воплотить через некие образы — на�
тюрморты, пейзажи. Сюжетная картина мне не близка. Она имеет «доль�
нее» происхождение. Сюжет обращает к обыденному» [10]. Художнику
важна пассивность предмета, чтобы самому быть в роли режиссера. В то же
время, мир конкретных предметов, вещей дает убедительность его абстраги/
рованию. Предмет необходим ему, как и Моранди, для того, чтобы через его
плоть он передал свое душевное и духовное состояние. В определенном
смысле его композиции выполняют функцию, свойственную иконе: возво/
дить дух человека от чувственного к сверхчувственному.
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МЕТОД

В период творческого становления Белик постоянно работал с натуры.
Поскольку изображаемые им предметы варьировались в различных натюр/
мортах, он хорошо изучил их. В настоящее время художник в основном рабо/
тает по памяти. Этот метод дает возможность уйти от привязанности к пред/
мету и выразить свое душевное состояние. «Лучше писать без натуры, — го�
ворит живописец. — Вначале возникает некий едва ощутимый образ, и ты
его воплощаешь. Можно написать за неделю. А с натуры работа длится ме�
сяцами. Раньше натура воспринималась мною более однопланово, а сейчас
вижу ее гораздо шире. Поэтому сложнее сконцентрироваться, решить ее в
определенном стиле» [10]. Метод творчества Белика можно определить как
интуитивизм, восхождение от бессознательного к сознательному постиже/
нию идеального в зримых, материальных формах природного бытия.

ДИАЛОГИ

Путешествие по временам — особенность культуры нашего времени. Бе/
лику свойственен своеобразный диалог с мастерами различных эпох. В поис/
ке созвучий художник обращается к творчеству Леонардо да Винчи, Верме/
ера, Шардена, Моранди. Всех их объединяет стремление к познанию тайны
мироздания.

Импульсом для создания натюрморта Белика «Ренессанс» (1976, 80 × 100)
(рис. 8) послужило произведение Леонардо да Винчи «Мадонна Литта» (рис. 9)
из Санкт/Петербуржского Эрмитажа. (Белик имел возможность созерцать
этот образ во время обучения в Высшем художественно/промышленном учили/
ще им. В. И. Мухиной). Леонардо знаменует возможность проникновения мыс/
ли человека в трансцендентное: в его творчестве максимально проявился син/
тез духовности средневековья с постигаемой Ренессансом осязательной цен/
ностью земного мира. Образ Мадонны, давшей воплощение (плоть) божествен/
ному Младенцу, олицетворяет единение Духа и Материи.

На первый взгляд парадоксально, что Белик, взяв за основу пространст/
венное и цветовое решение композиции Леонардо, вместо Марии и Христа
представляет натюрморт. Это объясняется мироощущением художника, ко/
торому близка идея о том, что божественное начало существует во всем. Це/
лью живописца является выражение личного ощущения божественного при/
сутствия в обыденном пространстве человека. В композициях Белика нет
изображения человека, поскольку герой — сам художник. Он является про/
водником зрителя из физического пространства в одухотворенное.
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«Движение» (1975, 100 × 100) (рис. 7), представляющее концентрические
цветные круги, имеет аналог в восточной мандале, созерцая которую можно
постичь единство макро/ и микрокосма. Впечатляет близость «Движения»
описанию мандалы, где внешний круг символизирует «стену огня», или ме/
тафизического знания, сжигающего неведение. Следующий, бриллиантовый
круг — это просветление. Важно, что проникновение в духовную реальность
Сергея происходило не на основе духовных практик Востока и изучения су/
прематических откровений Малевича (в 1970/е гг. творчество этого лидера
авангарда было под запретом), а интуитивно.

Согласно глубинной психологии К. Юнга архетип самости — ядро на/
шей личности. Это imago Dei в человеке (самость) «неотличима от образа Бо/
жия» [8]. Самость проявляет себя в изображении мандалы. Спонтанно рисуя
круг, крест, квадрат человек воспроизводит космогенез. Русский философ
Ю. Линник считает, что «бессознательное запечатлело узловые этапы миро/
вого процесса — и проявляет их в символической деятельности. Рисуя ман/
далу, вы проявляете Бога в себе» [4, с. 21].

В конце 1970/х гг. у Белика происходило активное осмысление мира.
«Духовной жаждою томим…» он перечитывал Гоголя, Достоевского, Тол/
стого, Чехова. Затем обратился к философии и богословию. В 1979 г. возник/
ло четкое, глубокое религиозное мировоззрение. Художник принял основ/
ной догмат православия о триединстве Бога Отца, Сына и Святого Духа.
Иными словами — о гармонии физического тела, души (эмоциональный
план) и вечного духа. В результате осмысления христианской традиции в
1991 г. Белик написал статью: «Икона — основной догмат христианства». Ее
смысл заключался в том, что поскольку Христос является воплощением Бо/
га Отца (сверхчувственного в материальном, плотном), то средствами изоб/
разительного искусства возможно передавать присутствие вечного божест/
венного начала через мир воплощенный.

ЦЕЛЬ Сергея Белика — передать «воплощение духа в материи», пока/
зать ее в новом — одухотворенном качестве. «Во мне пульсирует внутрен�
няя духовная заданность. Я должен ее воплотить через некие образы — на�
тюрморты, пейзажи. Сюжетная картина мне не близка. Она имеет «доль�
нее» происхождение. Сюжет обращает к обыденному» [10]. Художнику
важна пассивность предмета, чтобы самому быть в роли режиссера. В то же
время, мир конкретных предметов, вещей дает убедительность его абстраги/
рованию. Предмет необходим ему, как и Моранди, для того, чтобы через его
плоть он передал свое душевное и духовное состояние. В определенном
смысле его композиции выполняют функцию, свойственную иконе: возво/
дить дух человека от чувственного к сверхчувственному.
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Белика не привлекает присущая жанру портрета передача индивидуаль/
ной психологии персонажа, его душевного состояния, эмоций. (Хотя в раннем
творчестве им были созданы выразительные портретные образы). Он стремит/
ся передать свой духовный опыт, лично пережитое состояние одухотворенно/
сти через простые предметы. Для постижения сущности бытия необходимо со/
средоточенное созерцание. Жанр натюрморта, с естественным для предметов
качеством статики, дает максимальную возможность для проявления душевно/
го и духовного состояния художника. Энергия динамической медитации про/
цесса создания полотна аккумулируется в энергетически насыщенной статике
тихой, молчаливой жизни вещей — голл. «Stilleven». Именно это понятие, а не
французское «nature morte», данное в век Просвещения материалистом Дидро,
соответствует философии натюрмортов Белика.

Прямой цитатой из Леонардо в картине/натюрморте «Ренессанс» явля/
ются окна. Для художника они — символ проникновения в духовное прост/
ранство Возрождения. Через них он стремится соединить времена. Сергей
использует присутствующий у Леонардо прием сопоставления пространст/
венных планов: панорамного пейзажа, показанного в арочных проемах окон
и интерьера. Их масштабное сопоставление позволяет показать значитель/
ность мира вещей. Темная стена фона словно выталкивает вперед освещен/
ные предметы. Пространство натюрмортов Белика отлично по сути от реаль/
ного, хотя и построено на основе прямой перспективы. Как правило, своеоб/
разным «порогом» для входа в ритуальное пространство его картин служит
передняя (вертикальная) грань покрытого скатертью стола, совмещенная с
изначальной двумерной плоскостью холста.

Еще более наглядно главенствующая роль предметов по отношению к
нейтральному темному фону показана в «Натюрморте с красными яблока/
ми» (1981, 80 × 100) (рис. 10). Здесь проявлено внимательное изучение гол/
ландского натюрморта периода расцвета (XVII в.) (рис. 12) и драматургии
контраста света и тени Караваджо. В этом раннем произведении живописец
большое внимание уделяет индивидуальной материальной характеристике
предметов. Он мастерски изображает тонкость стекла, мягкость складок
ткани, полировку деревянного стола. Но уже здесь явственно видна тенден/
ция к универсальности. Художник показывает локальный цвет предметов,
присущий им изначально. Отказ от цветовых рефлексов, передающих кон/
кретное состояние световоздушной среды, свидетельствует о программной
установке на вневременную характеристику. Отметим, что, в отличие от гол/
ландских или фламандских мастеров, Белик не воспринимает «столовый на/
тюрморт» как снедь, вызывающую гастрономические чувства. Его плоды не
предназначены для еды.
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Метафизическая направленность творчества обуславливает внимание
Белика к творчеству Моранди. Так, например, в произведении «Фронталь/
ный натюрморт» (1995, 60 × 70) (рис. 13) подобно итальянскому мастеру
(рис. 15), живописец стремится к ритмической организации, упорядоченно/
сти композиции. Чередование высоких и низких, округлых и вытянутых
форм предметов, теплых и холодных цветовых пятен вызывает ассоциации с
музыкальным произведением. Предметы представлены как своеобразный
оркестр, в котором, по словам Белика: «Художник как дирижер начинает
“бегать” кисточкой по полотну, чтобы все “засимфонило”» [11].

АРХЕТИПЫ

Предметный мир в полотнах Белика прост. Художника привлекает уни/
версальная архетипическая форма. Предметы, которые он показывает, прохо/
дят через все времена, не претерпевая существенных изменений. Живописца не
интересует история предмета, его владельцы. Столы, скатерти, сосуды, плоды
несут отвлеченный метафизический характер. На восприятие Беликом архети/
пичности привычного мира вещей оказало влияние изучение трудов
О. М. Фрейденберг (двоюродная сестра поэта Бориса Пастернака). «Весь мир
— загадка, но оказывается, все открывается и расшифровывается. Все ска�
терти и столы — это мои ментальные формы. Они для меня сакральны», —
говорит художник [11]. Тема стола и еды взаимосвязана с темой жертвы. В
трактовке О. М. Фрейденберг стол — «небо/земля, позднее — местопребыва/
ние божества; стол имеет свой культ, и ему воздаются божеские почести. <…>
Пребывание на столе означает обожествление, победу жизни над смертью.
<…> Как небо, стол — святыня храма, святая святых, престол, где совершает/
ся евхаристия и где лежит божество в виде вина и хлеба» [6, с. 184]. Стол взаи/
мосвязан с постелью для сна и, в то же время, с погребальным ложем. Стол, в
особом обряде омывают подобно живому существу, одевают в сорочку и верх/
нее платье. В натюрмортах Белика столы, как правило, покрыты скатертью.

Кувшины, сосуды — изначальный символ детородного женского нача/
ла. В древние времена в сосудах совершалось захоронение человека для то/
го, чтобы он мог возродиться к новой жизни. Двухметровые амфоры уста/
навливались греками в качестве надгробий. Например, амфора с Дипилонско/
го некрополя в Афинах (сер. VIII в. до н.э.), на которой изображена сцена оп/
лакивания умершего (рис. 11). Чаша, бокал — символизирует открытое для
верхней полусферы оплодотворяющего неба пространство рождающей зем/
ли. Яйцо — символ тайны сотворения мира, модель строения земного шара,
универсальный микрокосм. Космическое яйцо может изображаться в виде
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Метафизическая направленность творчества обуславливает внимание
Белика к творчеству Моранди. Так, например, в произведении «Фронталь/
ный натюрморт» (1995, 60 × 70) (рис. 13) подобно итальянскому мастеру
(рис. 15), живописец стремится к ритмической организации, упорядоченно/
сти композиции. Чередование высоких и низких, округлых и вытянутых
форм предметов, теплых и холодных цветовых пятен вызывает ассоциации с
музыкальным произведением. Предметы представлены как своеобразный
оркестр, в котором, по словам Белика: «Художник как дирижер начинает
“бегать” кисточкой по полотну, чтобы все “засимфонило”» [11].

АРХЕТИПЫ

Предметный мир в полотнах Белика прост. Художника привлекает уни/
версальная архетипическая форма. Предметы, которые он показывает, прохо/
дят через все времена, не претерпевая существенных изменений. Живописца не
интересует история предмета, его владельцы. Столы, скатерти, сосуды, плоды
несут отвлеченный метафизический характер. На восприятие Беликом архети/
пичности привычного мира вещей оказало влияние изучение трудов
О. М. Фрейденберг (двоюродная сестра поэта Бориса Пастернака). «Весь мир
— загадка, но оказывается, все открывается и расшифровывается. Все ска�
терти и столы — это мои ментальные формы. Они для меня сакральны», —
говорит художник [11]. Тема стола и еды взаимосвязана с темой жертвы. В
трактовке О. М. Фрейденберг стол — «небо/земля, позднее — местопребыва/
ние божества; стол имеет свой культ, и ему воздаются божеские почести. <…>
Пребывание на столе означает обожествление, победу жизни над смертью.
<…> Как небо, стол — святыня храма, святая святых, престол, где совершает/
ся евхаристия и где лежит божество в виде вина и хлеба» [6, с. 184]. Стол взаи/
мосвязан с постелью для сна и, в то же время, с погребальным ложем. Стол, в
особом обряде омывают подобно живому существу, одевают в сорочку и верх/
нее платье. В натюрмортах Белика столы, как правило, покрыты скатертью.

Кувшины, сосуды — изначальный символ детородного женского нача/
ла. В древние времена в сосудах совершалось захоронение человека для то/
го, чтобы он мог возродиться к новой жизни. Двухметровые амфоры уста/
навливались греками в качестве надгробий. Например, амфора с Дипилонско/
го некрополя в Афинах (сер. VIII в. до н.э.), на которой изображена сцена оп/
лакивания умершего (рис. 11). Чаша, бокал — символизирует открытое для
верхней полусферы оплодотворяющего неба пространство рождающей зем/
ли. Яйцо — символ тайны сотворения мира, модель строения земного шара,
универсальный микрокосм. Космическое яйцо может изображаться в виде
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Сакральность определена состоянием художника. При восприятии на/
тюрмортов Белика необходимо помнить, что вещь, предмет является плот/
ной составляющей триединства: плоти (физическое тело) — душевного со/
стояния (психология) и духа. Дух проявляется через плоть — воплощается.
Вариант композиции «Одинокое яблоко» (1996, 90 × 100) (рис. 24) не случай/
но имеет название «Медитация» (2000). Предельный лаконизм компонентов:
темный стол, наполовину покрытый белой скатертью и небольшое красное
яблоко — способствует сосредоточению внимания зрителя на льющемся по/
токе света, оживляющем неподвижные предметы. В трактовке Белика свет
является чувственной реальностью, родственной по природе материи ска/
терти. С помощью живописной техники, напоминающей легкое пуантилис/
тическое (точечное) касание кисти, художник передает универсальную «ма/
терию мира». Это качество роднит его с создателями византийских мозаик,
родственными ему по духу мастерами модерна и авангарда — Врубелем и
Филоновым. Процесс общения живописца с холстом — своеобразное свя/
щеннодействие: «Ты общаешься с духом, — говорит Белик. — Главное то,
как художник «утрамбовал» поверхность. Она живая, она дышит» [10].
Это свойство живописной поверхности явственно в написанных без исполь/
зования натуры композициях Айва (1997) и Апельсины (2004).

СНЯТИЕ ПОКРОВОВ

В композициях Белика занавес помогает условно отделить одухотво/
ренное пространство картины от обыденного. Показанная на первом плане
отодвинутая штора одновременно служит соединению и разделению реаль/
ного мира человека и идеального художественного микрокосмоса. В компо/
зициях Белика «Натюрморт за ширмой» (2000, 75 × 60), «Белый натюрморт с
бокалом молока» (2000, 75 × 60) (рис. 19) занавес имеет то же назначение, что
и в «Сикстинской мадонне» Рафаэля (рис. 17). Отдернутый занавес как бы
снимает покров с тайны, показывает зрителю то откровение, которое дано
было пережить художнику в часы творческого вдохновения. Белик букваль/
но «открывает» для нас свое душевное пространство.

В композициях «Яблоко за занавесью» (2003, 80 × 100) (рис. 20) «Зеленое
яблоко за красной ширмой» (2004, 80 × 100) (рис. 21) основное пространство
холста занимает драпировка. Сравнение показывает, что в варианте 2003 г.
ткань уподоблена театральному занавесу, а яблоко на столе воспринимается
как герой на просцениуме. Со временем драпировка приобретает все более са/
кральный характер, родственный храмовой завесе. По словам художника, сим�
волическим первообразом занавеси для него является завеса перед «Святая
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сферы. Яблоко символизирует бессмертие как плод из сада Гисперид или из
сада Фрейи. Оно означает плодородие, любовь, мудрость, но, вместе с тем,
обманчивость и смерть (искушение).

СВЕТ

В 1990/е гг. все большее значение для Белика приобретает свет. В его
композициях он имеет два аспекта: солнечный свет реального мира и боже/
ственный нетварный свет. В Евангелии понятие света выражено словами
Христа: «Мир вам. Я свет миру». По Псевдо/Дионисию Ареопагиту, Бог как
Добро есть Архетипический Свет, стоящий выше любого другого света. Он
«дает свет всему, что может его принять, и он есть мера всех существ и их
Принципа вечности, число, порядок и единение» [5, с. 99]. По теологии абба/
та Сугерия, божественная эманация от абстракции следует к более плотной
форме. Современный ученый С. С. Аверинцев пишет, что зримый, чувствен/
ный свет может вполне восприниматься как «“икона” незримого». Свет —
«“икона” божественных энергий» [1, с. 46–47].

Подобно мастерам Возрождения художник тщательно изображает па/
дающую от предметов тень. Ее формальная роль в том, что она определяет
плоскость. Диагональная направленность тени вносит динамику в статичес/
кую основу композиции. Не случайно тень в священных текстах Древнего
Египта была неотъемлемым признаком земной жизни.

В 1980–1990/е гг. «собеседником» Белика становится Вермеер. «Натюр/
морт с двумя апельсинами» (1980, 100 × 80 и вариант 1999) (рис. 16) и «Натюр/
морт за ширмой» (2000, 75 × 60), «Белый натюрморт с бокалом молока» (2000,
75 × 60) (рис. 19) вызывают ассоциации с картиной голландского мастера «Де/
вушка с письмом» (1657) (рис. 18). Композициям присуще четкое членение по
планам. Светом выделен композиционный центр — девушка (у Вермеера) или
уподобленный ей белый кувшин (у Белика). Высокая линия горизонта создает
впечатление значительности натюрмортов Белика. Художник создает величе/
ственный натюрморт, в котором предметы (кувшины, бутылки, чаши) показаны
как бы на пьедестале. Монументальность достигается, в частности тем, что
зрителю передается точка зрения художника, смотрящего на предмет снизу
вверх. В композиции «Зеленая бутылка» (2006) (рис. 14) достигнута высокая
степень выразительности за счет лаконизма. Темная вертикаль бутылки (по/
вторяющейся в различных композициях художника) в композиционном и сим/
волическом плане являет жизнеутверждающий фаллический принцип, взаимо/
связанный с проявленной открытости чаши, кувшина.
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святых» в Иерусалимском храме. Она была прорвана, когда произошла
жертва Христа и воссоединились два мира: «горний» и «дольний» [11]. Ха/
рактер складок композиции «Зеленое яблоко за красной ширмой» свиде/
тельствует об осмысленной трансформации ткани в пульсирующую мате/
рию. Художник воспринимает ее как самостоятельную сущность.

В творчестве Белика заметна тенденция к развоплощению материи. Мо/
нументальные занавесы в его картинах, имеющие аналог с массивными дра/
пировками барокко, неожиданно трансформируются в жанре пейзажа в
плотные, могучие облака. Например, «Багровый закат» (2005, 70 × 100)
(рис. 22). Если в телесности барокко свинцовые облака как бы превращают/
ся в тяжелые складки бархатных балдахинов — живописные образы отража/
ют материализацию сознания, то у Белика наоборот — дух постепенно пре/
возмогает материю. Это объясняет перенос его внимания к пейзажному жа/
нру. Из интерьера художник выходит в открытое пространство природы.
«Пейзаж, — по выражению живописца, — это природа, прошедшая через
ментальный план человека. Когда я изображаю пейзаж, я обращаю мысль к
первообразу. Поэтому у меня пейзажи не реалистичные, не пленэрные, а от�
влеченные» [10]. В пейзаже, как и в натюрморте, художник стремится по/
стичь и выразить таинственную сущность мироздания. Его волнуют мисте/
рии закатов, и он стремится передать волшебный свет, струящийся из/за ес/
тественных занавесов — облаков. В многослойном пространстве пейзажа
«Вечерние отражения» (2006, 80 × 100) (рис. 23) обобщенные темные силуэты
деревьев, подобно театральным кулисам направляют взгляд зрителя к цент/
ру — светящейся полосе неба, окрашенной последними лучами заходящего
солнца.

В пейзажах часто сохраняется композиционная структура, свойствен/
ная натюрмортам. Так, роль белой или голубой скатерти играет водная
гладь. Способность ощущать двуединство большого и малого мира роднит
современного живописца с великим поэтом начала ХХ в. Велимиром Хлебни/
ковым, которому принадлежат строки:

«Сегодня я в гостях у моря,
Скатерть широка песчаная …»
В пейзаже «Подобия» (2006, 70 × 90) (рис. 25) запечатлена способность

единой материи к трансформации. «Нет ничего вечного, все превращается в
частицы, атомы, молекулы — все энергии. А энергия — божественного про�
исхождения», — говорит Белик [10]. Плотная, геометрически оформленная
крона дерева и кустов отражается в воде, теряя определенность формы. В то
же время ее силуэт ритмически повторяется в рисунке легких облаков. В компо/
зиции «За далью даль» (2006, 70 × 90) внимание живописца сконцентрировано на
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святых» в Иерусалимском храме. Она была прорвана, когда произошла
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первообразу. Поэтому у меня пейзажи не реалистичные, не пленэрные, а от�
влеченные» [10]. В пейзаже, как и в натюрморте, художник стремится по/
стичь и выразить таинственную сущность мироздания. Его волнуют мисте/
рии закатов, и он стремится передать волшебный свет, струящийся из/за ес/
тественных занавесов — облаков. В многослойном пространстве пейзажа
«Вечерние отражения» (2006, 80 × 100) (рис. 23) обобщенные темные силуэты
деревьев, подобно театральным кулисам направляют взгляд зрителя к цент/
ру — светящейся полосе неба, окрашенной последними лучами заходящего
солнца.

В пейзажах часто сохраняется композиционная структура, свойствен/
ная натюрмортам. Так, роль белой или голубой скатерти играет водная
гладь. Способность ощущать двуединство большого и малого мира роднит
современного живописца с великим поэтом начала ХХ в. Велимиром Хлебни/
ковым, которому принадлежат строки:

«Сегодня я в гостях у моря,
Скатерть широка песчаная …»
В пейзаже «Подобия» (2006, 70 × 90) (рис. 25) запечатлена способность

единой материи к трансформации. «Нет ничего вечного, все превращается в
частицы, атомы, молекулы — все энергии. А энергия — божественного про�
исхождения», — говорит Белик [10]. Плотная, геометрически оформленная
крона дерева и кустов отражается в воде, теряя определенность формы. В то
же время ее силуэт ритмически повторяется в рисунке легких облаков. В компо/
зиции «За далью даль» (2006, 70 × 90) внимание живописца сконцентрировано на
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форму. Это необходимо ему для достижения поставленной цели: выражения
единства физического, душевного и духовного мира. Масштабное сопостав/
ление округлых форм маленького яблока и большого стола, не вмещающего/
ся в границы холста, дает качество монументальности и внутренней экспрес/
сии статическим предметам. Черный цвет стола и тени помогают выявить ви/
брации света. В композиции «Ассоциации» развернутая в динамическом ра/
курсе поверхность стола отражает световой поток, устремленный из окна в
интерьер. Свет развоплощает плотную материю стола и уподобляет его вод/
ной глади. Натюрморт приобретает качества пейзажа.

Художник говорит, что уже в пейзажах «Подобия» и «За далью даль»
он стремился выйти на архетип Мирового Древа. Думаю, что в рассматрива/
емых нами сейчас композициях, стол имеет ассоциативную связь с этой мо/
делью мироздания. Композиция черного стола Белика имеет трехчастный
характер: выраженное основание (корни), средняя часть (ствол) и овал, от/
ражающий небо (крона). О глобальности символики архетипа Мирового или
Космического Древа писал Мирча Элиаде: «В некоторых случаях Древо жиз/
ни открывается нам как imago mundi (образ мира) в других случаях как axis
mundi (ось мира), как ствол, который одновременно поддерживает Небо, со/
единяет три космические зоны (Небо, Землю, Ад) и осуществляет связь меж/
ду Землей и Небом» [7, с. 345]. По мысли Элиаде, Космическое древо симво/
лизирует тайну бесконечно обновляющегося Мира. Оно открывается как
«шифр» Мира, понимаемого как «священная и неисчерпаемая живая реаль/
ность» [7, с. 347]. Символ являет собой индивидуальную или коллективную
трансформацию универсального первоообраза.

В картине «В гостях у моря» (2006, 80 × 90) (рис. 31) происходит синтез
жанров. Натюрморт включается в пространство пейзажа. Снятие простран/
ственных границ замкнутого интерьера связано с раскрепощением сознания
художника. «Если раньше я был больше сосредоточен на внутреннем состо�
янии, то сейчас происходит синтез внутреннего с внешним», — говорит Бе/
лик [10]. Подобие форм тарелки, стола, моря ведет зрителя к восприятию
идеи о всеобщей взаимосвязи — гармонии. Высокая степень обобщения со/
четается у живописца с убедительностью чувственного восприятия. Пейзаж/
ные планы картин Белика — природная среда родного города. Одесса — по/
рог земли и моря, отражающего небо. Это встреча бесконечностей: накален/
ной солнцем твердыни степи и вечно волнуемого моря. Это чаша «сферичес/
кого пространства», не имеющего начала и конца (рис. 35).

В «Сфере» 2000 г. (и последующих вариантах) (рис. 34, 35) происходит
возвращение к тому первичному, универсальному образу, с которого нача/
лось творческое восхождение художника. В отличие от монохромной сферы
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передаче глубины пространства с помощью воздушной перспективы. Худож/
ник реализует сформулированный Леонардо принцип «пропадания очерта/
ний».

В пейзажах 1990–2000/х гг. Белика доминирует стихия воздуха. Земля
часто обозначена лишь узкой полосой. Во многих произведениях земную
твердь заменяет зеркальная поверхность вод. Отражение неба в воде упразд/
няет логическую архитектонику «верха» и «низа», дает ощущение легкости.
Обращение к теме отражений в природе было свойственно многим художни/
кам модерна и авангарда. В частности, «Голубой рассвет» (2006, 90 × 80)
(рис. 29) Белика имеет родство с пейзажными мотивами Мондриана («Дере/
вья вдоль реки Гейн», 1905) (рис. 27). Зеркальность вод делает наглядной
двоичность мира: проявленного (земного) и идеального (небесного). Белик,
как и Мондриан, композиционно утверждает равноправие двух миров.

Тема отражений, прочувствованная художником в пейзаже, получает
развитие в натюрмортах. В «Архетипическом натюрморте» (2006, 80 × 90)
(рис. 28) овал полированного стола ассоциируется с поверхностью водоема,
отражающего небо. По горизонтали стола в мерном ритме расположены бе/
лые яйца, силуэты которых удваиваются благодаря отражению. Пересекаю/
щая овал вертикаль красной драпировки образует с рядом яиц своеобразный
крест. Через геометризацию композиции и универсальную форму избирае/
мых предметов Белик переходит к новому качеству натюрморта — знаковой
емкости. Здесь мы вновь можем заметить черты, общие с эволюционным пу/
тем Мондриана в его переходе от чувственно/конкретного впечатления к со/
зданию универсальных формул мироздания. Родственным примером «Архи/
типическому натюрморту» Белика может служить композиция «Звездное
небо над морем» (1914) Мондриана (рис. 26). Обращение к архетипам (крест,
сфера, яйцо…) свойственно художникам, стремящимся к расширению созна/
ния. Карл Густав Юнг писал, что «Архетип» — это пояснительное описание
платоновского эйдос. Это наименование значит, что, «говоря о содержании
коллективного бессознательного, мы имеем дело с древнейшими, лучше ска/
зать, изначальными типами, т.е. испокон веку наличными всеобщими образа/
ми» [8, с. 98]. Юнг утверждал, что «любой архетип способен к бесконечному
развитию и усложнению». Творчество Белика основано на интуиции, безо/
шибочно ведущей его к созданию образов, доступных для интерпретации (на
разных уровнях) каждому интеллектуальному зрителю.

Ощущение значительности предметов в композициях «Зеленое яблоко
на черном столе» (2006, 100 × 80) (рис. 30) и «Ассоциации» (2006, 100 × 80)
достигнуто благодаря минимализму. Художник избирает конкретные пред/
меты (круглый стол, яблоко), имеющие универсальную геометрическую
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форму. Это необходимо ему для достижения поставленной цели: выражения
единства физического, душевного и духовного мира. Масштабное сопостав/
ление округлых форм маленького яблока и большого стола, не вмещающего/
ся в границы холста, дает качество монументальности и внутренней экспрес/
сии статическим предметам. Черный цвет стола и тени помогают выявить ви/
брации света. В композиции «Ассоциации» развернутая в динамическом ра/
курсе поверхность стола отражает световой поток, устремленный из окна в
интерьер. Свет развоплощает плотную материю стола и уподобляет его вод/
ной глади. Натюрморт приобретает качества пейзажа.

Художник говорит, что уже в пейзажах «Подобия» и «За далью даль»
он стремился выйти на архетип Мирового Древа. Думаю, что в рассматрива/
емых нами сейчас композициях, стол имеет ассоциативную связь с этой мо/
делью мироздания. Композиция черного стола Белика имеет трехчастный
характер: выраженное основание (корни), средняя часть (ствол) и овал, от/
ражающий небо (крона). О глобальности символики архетипа Мирового или
Космического Древа писал Мирча Элиаде: «В некоторых случаях Древо жиз/
ни открывается нам как imago mundi (образ мира) в других случаях как axis
mundi (ось мира), как ствол, который одновременно поддерживает Небо, со/
единяет три космические зоны (Небо, Землю, Ад) и осуществляет связь меж/
ду Землей и Небом» [7, с. 345]. По мысли Элиаде, Космическое древо симво/
лизирует тайну бесконечно обновляющегося Мира. Оно открывается как
«шифр» Мира, понимаемого как «священная и неисчерпаемая живая реаль/
ность» [7, с. 347]. Символ являет собой индивидуальную или коллективную
трансформацию универсального первоообраза.

В картине «В гостях у моря» (2006, 80 × 90) (рис. 31) происходит синтез
жанров. Натюрморт включается в пространство пейзажа. Снятие простран/
ственных границ замкнутого интерьера связано с раскрепощением сознания
художника. «Если раньше я был больше сосредоточен на внутреннем состо�
янии, то сейчас происходит синтез внутреннего с внешним», — говорит Бе/
лик [10]. Подобие форм тарелки, стола, моря ведет зрителя к восприятию
идеи о всеобщей взаимосвязи — гармонии. Высокая степень обобщения со/
четается у живописца с убедительностью чувственного восприятия. Пейзаж/
ные планы картин Белика — природная среда родного города. Одесса — по/
рог земли и моря, отражающего небо. Это встреча бесконечностей: накален/
ной солнцем твердыни степи и вечно волнуемого моря. Это чаша «сферичес/
кого пространства», не имеющего начала и конца (рис. 35).

В «Сфере» 2000 г. (и последующих вариантах) (рис. 34, 35) происходит
возвращение к тому первичному, универсальному образу, с которого нача/
лось творческое восхождение художника. В отличие от монохромной сферы

• 251 •

М е т а ф и з и к а  н а т ю р м о р т а :  С е р г е й  Б е л и к

передаче глубины пространства с помощью воздушной перспективы. Худож/
ник реализует сформулированный Леонардо принцип «пропадания очерта/
ний».

В пейзажах 1990–2000/х гг. Белика доминирует стихия воздуха. Земля
часто обозначена лишь узкой полосой. Во многих произведениях земную
твердь заменяет зеркальная поверхность вод. Отражение неба в воде упразд/
няет логическую архитектонику «верха» и «низа», дает ощущение легкости.
Обращение к теме отражений в природе было свойственно многим художни/
кам модерна и авангарда. В частности, «Голубой рассвет» (2006, 90 × 80)
(рис. 29) Белика имеет родство с пейзажными мотивами Мондриана («Дере/
вья вдоль реки Гейн», 1905) (рис. 27). Зеркальность вод делает наглядной
двоичность мира: проявленного (земного) и идеального (небесного). Белик,
как и Мондриан, композиционно утверждает равноправие двух миров.

Тема отражений, прочувствованная художником в пейзаже, получает
развитие в натюрмортах. В «Архетипическом натюрморте» (2006, 80 × 90)
(рис. 28) овал полированного стола ассоциируется с поверхностью водоема,
отражающего небо. По горизонтали стола в мерном ритме расположены бе/
лые яйца, силуэты которых удваиваются благодаря отражению. Пересекаю/
щая овал вертикаль красной драпировки образует с рядом яиц своеобразный
крест. Через геометризацию композиции и универсальную форму избирае/
мых предметов Белик переходит к новому качеству натюрморта — знаковой
емкости. Здесь мы вновь можем заметить черты, общие с эволюционным пу/
тем Мондриана в его переходе от чувственно/конкретного впечатления к со/
зданию универсальных формул мироздания. Родственным примером «Архи/
типическому натюрморту» Белика может служить композиция «Звездное
небо над морем» (1914) Мондриана (рис. 26). Обращение к архетипам (крест,
сфера, яйцо…) свойственно художникам, стремящимся к расширению созна/
ния. Карл Густав Юнг писал, что «Архетип» — это пояснительное описание
платоновского эйдос. Это наименование значит, что, «говоря о содержании
коллективного бессознательного, мы имеем дело с древнейшими, лучше ска/
зать, изначальными типами, т.е. испокон веку наличными всеобщими образа/
ми» [8, с. 98]. Юнг утверждал, что «любой архетип способен к бесконечному
развитию и усложнению». Творчество Белика основано на интуиции, безо/
шибочно ведущей его к созданию образов, доступных для интерпретации (на
разных уровнях) каждому интеллектуальному зрителю.

Ощущение значительности предметов в композициях «Зеленое яблоко
на черном столе» (2006, 100 × 80) (рис. 30) и «Ассоциации» (2006, 100 × 80)
достигнуто благодаря минимализму. Художник избирает конкретные пред/
меты (круглый стол, яблоко), имеющие универсальную геометрическую
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1975 г., написанной на абстрактном белом фоне, «Сфера» 2005 г. (100 × 100)
(рис. 1) представлена в реальном пространстве морского пейзажа. Идеаль/
ное геометрическое тело расположено на постаменте подобно монументу.
Универсальному образу соответствует пространственная структура, вклю/
чающая стихии земли (пьедестал), воды и доминирующего неба. Все объеди/
нено огненной стихией солнца. Показанная в насыщенной световоздушной
среде сфера приобретает качества присущие живой природе. Впечатление
пульсации жизни создается с помощью живописной фактуры. Этим достига/
ется неожиданное, новое ощущение: шар дышит энергией.

В композиции «Белые предметы» (2006, 55 × 70) (рис. 32) простые фор/
мы избраны художником для выражения идеи света. Сохранение предмет/
ной основы позволяет Белику избежать тупиковой ситуации, в которой ока/
зался Малевич, создавший супрематическую композицию «Белый квадрат на
белом» (1918). Для выражения духовного плана бытия художнику необходи/
ма физическая составляющая. В обращении к белому цвету выражено уст/
ремление художника к Абсолюту.

Философское восприятие мира актуально, поскольку человечество все/
гда будет стремиться постичь тайну запредельного. Через видимое происхо/
дит восхождение к невидимому миру. Как в иконе. Но в натюрмортах и пей/
зажах Белика нет изображения святых. Простые предметы преображены со/
стоянием души художника. В наше время вещь утратила свою ритуальную
роль. Простой обеденный стол, перед которым, как перед алтарем, соверша/
лась молитва перед едой, уже не сакрален. Показывая предметы во взаимо/
связи с миром вселенной, с духовной реальностью, а не с точки зрения прак/
тической пользы, живописец возвращает привычному миру вещей их значи/
мость. Произведения Сергея Белика являются своеобразными мостами в ду/
ховную реальность.
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Кінорежисер і продюсер, дійсний член Академії мистецтв України, народ/
ний артист України Роман Балаян народився 15 квітня 1941 р. в селі Неркін
Оратаг, що в Нагірно/Карабаській області. В 1959–1961 рр. був актором до/
поміжного складу театру м. Степанокерт, у 1961–1964 рр. вчився в Єревансько/
му театральному інституті, а 1969 р. закінчив режисерський факультет Київ/
ського державного інституту імені І. К. Карпенка/Карого (курс Тимофія Лев/
чука). Як режисер дебютував на початку сімдесятих років минулого (вже!)
століття. Тоді в українське кіно прийшла плеяда молодих режисерів, чиє осо/
бистісне становлення припало на легендарні 1960/ті. «Нова режисерська хви/
ля» принесла нового героя — виразника їх світоглядних принципів — схильно/
го до рефлексій «шістдесятника» — персонажа, не здатного реалізувати себе.
Картина Романа Балаяна «Польоти уві сні та наяву» (1983 р.), що виразила кри/
зу «середнього віку», стала своєрідним портретом цілого покоління, колектив/
ною сповіддю заручників «стагнації». Перетворилась на культовий твір. Роман
Балаян одним з перших в кінематографі України зацікавився глибинним,
внутрішнім конфліктом сучасника. Проте за офіційними таблоїдами за ранжи/
ром вважався насамперед успішним інтерпретатором літературної класики на
екрані: «Каштанка», «Відлюдько», «Леді Макбет Мценського повіту». Шість з
десяти картин режисера — екранізації. Сказати б, класика не старіє, а за часів
«застою» часом саме «канонізовані» класичні твори давали можливість висло/
витися про наболілі та цілком актуальні проблеми сьогодення. Можливо, з цієї
причини персонажі екранних версій виглядають героями цілком сучасними, як
за типологією характерів, так і за світорозумінням. Зрештою, режисер створю/
вав свої фільми «за мотивами», використовуючи думку письменника лише як
поштовх для втілення власних міркувань. До того ж неповторна режисерська
інтонація робить ці картини та їх героїв більше «балаянівськими», аніж навіть
чеховськими або тургенівськими…
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