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Василий Чекрыгин избирает Казимира Малевича в качестве одного 
из главных оппонентов в дискуссии об отношении к подлинному 
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искусству. Чекрыгин пишет серию писем, адресованных Николаю 
Пунину [10], в которых разбирает современные художественные 
течения и подробнее всего критикует именно супрематизм. При 
этом Чекрыгина не интересует философское обоснование супре-
матизма. Более того, нет свидетельств, указывающих на то, что 
Чекрыгин был знаком с текстами Малевича. Супрематическую жи-
вопись Чекрыгин определяет как «обезличенный мир», а главное 
достижение Малевича видит в «очищении первоэлементов живопи 
си» [10, c. 208]. Но при ближайшем рассмотрении оказывается, 
что на теоретическом уровне Чекрыгин и  Малевич близки, так 
как оба в своих текстах ставят фундаментальные проблемы – по-
знания и субстанциальной основы мира. Как для Малевича, так 
и для Чекрыгина теоретическая работа не вторична, а является не-
обходимым компонентом в понимании мира и творчества. Из этой 
теоретической предпосылки рождаются две модели в понимании 
мира: «беспредметный мир» у Малевича и «мир как идея сущего» 
у Чекрыгина. 

В отличие от многих художников, у которых теория шла вслед за 
искусством, у Малевича и Чекрыгина теория и творчество развива-
лись параллельно и, в сущности, неотделимы друг от друга. Напри-
мер, детально продуманная теория Василия Кандинского [4] была 
основана на осмыслении того, что художник уже создал ранее в сво-
ем искусстве. То же самое мы можем сказать о теории Александра 
Родченко. На другом полюсе такие теоретики, как Алексей Ган [2], 
которые строили свою теорию без особого внимания к творческой 
работе и ее достижениям, погружаясь в чистую теорию и идеоло-
гию. У Малевича и Чекрыгина искусство принципиально не могло 
обрести свою форму, не могло быть завершено без теории. Причем 
эта теория, предмет которой не искусство, а проблема познания сущ-
ности мира, напрямую влияет на понимание роли искусства и на 
постановку грандиозных творческих задач. Искусство становится 
у Малевича и Чекрыгина способом переустройства старого мира 
и создания нового.

Малевич пишет, что мир непознаваем, а познание способно 
уловить только фрагменты. Человеческий разум слаб, поэтому 
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Малевич утверждает скептицизм в качестве принципа – невозмож-
ность доказательства с помощью познания, неизвестность «вещи 
в себе» и того закона, который является конечной причиной и дви-
гателем бытия: «Супрематизм отрекается от познания чего-либо, 
полагая, что нет ни такого уровня культуры, ни такого света разума, 
при котором познание было бы осуществимо. <…> Философия 
супрематизма скептически относится ко всей человеческой мудро-
сти и к ее попыткам познания, полагая, что в мире ничего выявить 
нельзя» [8, с. 36]. Если предмета нет, то Малевич утверждает су-
щую беспредметность, то есть существование беспредметности 
в основании мира. Малевич приводит пример: «Нет той точки, от 
которой возможно было бы провести линию, нельзя установить 
точку даже в воображении, ибо само воображение знает, что нет 
пустого места, нельзя также и провести линию и другой фигуры, 
ибо все занято и заполнено, и сама точка или линия уже множество, 
уже бесконечна и вширь, и вглубь, и в высоту, и во время, и в про-
странство, и все в бесконечности будет ничем, то есть необъятным 
для сознания думающего овладеть выявлениями линии или объема 
и плоскости» [7, с. 5]. В действительности за предметом скры-
вается беспредметность, бесконечное ничто. Рассудок человека 
всякий раз сталкивается с проблемой размножения характеристик 
предмета, с проблемой отсутствия плотности материи. Предмет 
есть безграничность, которую не ухватить. Мышление для Мале-
вича есть акциденция, то есть некоторая способность человека, 
которая не имеет необходимой связи с миром – случайность, для 
которой мир в своей подлинной форме недоступен: «…предмет 
как бы нарочно распадается на множество, на песок, как бы желая 
сохранить беспредметность, уберечься перед острием разума» [8, 
с. 37]. Таким образом, беспредметность двояка: для человеческого 
разума она непознаваема, но Малевич определяет ее как беско-
нечное ничто. 

Малевич откровенно говорит, что в основании супрематизма 
находится скептицизм: «Супрематизм – это скептицизм, лишенный 
всяких надежд. Супрематизм занимает позицию скептицизма по 
отношению ко всем начинаниям культуры, пробующей с помощью 



36 Научные труды Санкт-Петербургской академии художеств. Вып. 71. Вопросы теории культуры

своих отмычек вломиться в сокровищницу природы и вынести от-
туда причины явлений и предметов для того, чтобы мир несозна-
тельный сделать сознательным» [8, с. 38–39]. Человек пытается 
подступиться к природе с  разных сторон, что-то с ней сделать, 
познать с помощью чувственного опыта, но в конечном счете на-
прасно: «Природа стала для него тайной – тайна стала перед мыс-
лящим его челом, зорко всматриваются глаза и  напряжен слух, 
разум напрягает все усилия рассудка, чтобы рассудить ее, следит 
за каждым ее движением, чтобы понять ее; но увы, бесконечность 
не имеет ни потолка, ни пола, ни фундамента, ни горизонта, и по-
тому слух его не может услышать шелеста движения, глаз не может 
достигнуть края, ум не может постигнуть» [7, с. 5]. 

По Малевичу, кажется, что нельзя ничего сказать о мире, его 
внутреннем устройстве, познать его законы, нельзя получить досто-
верного знания, но все же Малевич решается утверждать и говорит, 
что мир есть некое «возбуждение»: «Началом и причиною того, 
что называем в общежитии жизнью, считаю возбуждение, прояв-
ляющееся во всевозможных формах – как чистое, неосознанное, 
необъяснимое, никогда ничем не доказанное, что действительно 
оно существует» [7, с. 1]. Художник полагает, что в мире есть сила, 
энергия или «возбуждение», которое двигает беспредметное бытие, 
проникает во все явления. Только мы не можем доказать, как-то 
ухватить эту силу. Малевич говорит, что все обоснования наук 
и наглядного опыта остаются в конечном счете недоказанными: 
«…видим всегда то, что не можем никогда познать и видеть дей-
ствительно. И то, что проявляется человеком или в мире вообще, 
несмотря на все его „наглядные“, „научные“ и „другие“ обосно
вания, остается недоказанным, ибо все проявления – результат 
непознаваемого возбуждения» [7, с. 1].

Отметим, что для истории классической философии скепти-
цизм – это не новый взгляд, а уже возникший и развитый. Этот 
способ мысли получил завершенную форму у Секста Эмпирика 
в труде «Против математиков» [11]. В философии Нового времени 
скептицизм наиболее остро был выражен Дэвидом Юмом в трак-
тате «Исследование о человеческом разумении» [16]. В отличие 
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от античного скептицизма Юм учитывает результаты эмпириче-
ских наук и даже эти «научные» данные не позволяют справиться 
с проблемой познания, которую ставит скептицизм. Философ имел 
такое влияние, что, по признанию Канта, прервал его «догматиче-
скую дремоту» [5, с. 112]. Юм пишет, что мы наблюдаем на опыте 
множество фактов, но не можем знать той силы, которая является 
первой причиной движения этих фактов. Он исследует познание 
и приходит к выводу, что в основании всякого опыта, всякого обоб-
щения лежит лишь привычка связывать одно явление с другим, 
вера в то, что за одним явлением всякий раз будет следовать другое. 
В этом состоит граница человеческого познания, поскольку дока-
зать существование предмета мы не можем. Но если с философской 
точки зрения скептицизм Малевича не обладает новизной, то вы-
веденная из скептицизма теория искусства и целое направление 
в искусстве – это прецедент. Кроме того, содержательное единство 
Малевича с классическим скептицизмом доказывает присутствие 
классической мысли в теории и практике художника. По Малевичу, 
предмет растворяется в беспредметности, когда мы подступаем 
к нему: «Мир существует за призмой супрематизма, реальные вещи 
не преломляются в ней, поскольку нет их – они беспредметны» [8, 
с. 41]. Так, для Малевича мир есть беспредметность в форме не-
коей возбуждающей всю реальность силы или энергии, а видимые 
цельные вещи – лишь иллюзия нашего сознания.

Если, по Малевичу, разум знать мира не может, то откуда 
Малевич берет все то, что он утверждает о природе беспредмет-
ного бытия? Вместо способности разумного познания Малевич 
опирается на способность интуитивного или мистического зна-
ния. Александра Шатских пишет, что «мистический опыт сыграл 
генеративную роль в возникновении философии Малевича» [15, 
с. 8]. Важно подчеркнуть, что мистический способ познания воз-
ник на предпосылке скептицизма и  из скептицизма Малевича. 
Художник называет способность интуитивного познания «живо-
писным ощущением». С помощью этого «ощущения» можно до-
тянуться до сути явлений, но только дотянуться не аналитически, 
а непосредственно и интуитивно, как бы воссоединяясь с самим 
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явлением: «…супрематизм мы не должны рассматривать, а только 
ощущать воспроизведенные в нем ощущения (динамика, контраст, 
пространство). <…> Воспроизведение этих ощущений может быть 
действительным воспроизведением сути явлений беспредметных 
функций Вселенной, которые охотно претворяются в предметную 
Вселенную. Эта суть явления ощущается нами беспредметно, ибо 
такова ее действительность. Эта действительность никогда не будет 
понята сознанием, ибо сознание формально существует в предмете, 
в чем-то конкретном, что человек хочет понять» [9, с. 811].

Живописное ощущение для Малевича подобно неоплато-
нической атараксии или религиозному откровению, поскольку 
такое состояние может длиться кратковременно, приходит извне 
и срывает покров с тайн мира, позволяет ощутить его глубинные 
вечные характеристики: «Мир, воспринятый ощущением, – есть 
мир постоянный. Мир же, воспринятый как форма сознанием, – 
непостоянен» [9, с. 812]. Малевич говорит, что высказывание есть 
оформление, а оформление есть ограничение, которое нельзя на-
вязывать беспредметной реальности. То, что Малевич называет 
ощущением,  – это не эмпирическое ощущение. Ощущение для 
Малевича не источник внешнего опыта, а духовное созерцание 
действительного мира, который лежит за пределами внешнего. 
Супрематическое искусство взывает именно к живописному ощу-
щению, а не к рассудочной мысли. Малевич пишет, что «пости-
жение явлений Вселенной не может быть лишь по формальным 
линиям, а только через ощущение их сущности» [9, с. 812]. Все 
категории разума растворяются в ничто, в беспредельной неопреде-
ленности – принципиальной неопределенности всей действитель-
ности. «То, что называем действительностью,  – бесконечность, 
не имеющая ни веса, ни меры, ни времени, ни пространства, ни 
абсолютного, ни относительного, никогда не очерченного в фор-
му» [8, с. 9]. Действительность есть такая бесконечность, которую 
никогда не получится ограничить, ведь если ее ограничить, то она, 
по Малевичу, потеряет себя: «Нет познаваемого, и в то же время 
существует это вечное „ничто“» [7, с. 9]. Даже понятие «абсолют», 
по Малевичу, есть недопустимое ограничение бесконечного, даже 
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абсолют есть недостаточное определение для мира: «Итак, перед 
человеком стоит начертанный Бог, которого нельзя достигнуть, 
хотя воображение человека и ограничило его абсолютом» [7, с. 24). 
Реальное должно быть неопределенным, неопределимым, а это зна-
чит, что никаких понятий быть не может, чтобы в действительности 
иметь дело с всеохватным. Что делать в этой ситуации? Отвергнуть 
предрассудки и построить новое отношение к миру: «Очевидно, 
человеку, свергающему Бога, нужно строить мир свой, небо свое 
на совершенно новых началах – „действительных наглядных при-
чинах“, а не на Божеских беспричинных предрассудках» [7, с. 25]. 
Малевич призывает к созданию новой реальности на базе совер-
шенной трансформации сознания, на базе «живописного ощуще-
ния», которое, с одной стороны, есть особый способ познания мира, 
а с другой – метод творчества, направляющий чистые элементы 
живописи. В результате мы видим не сами по себе цвет и форму, не 
первоэлементы живописи, а первоэлементы самого бытия, супре-
матизм организует художественную форму под властью «живопис-
ного ощущения». «Чем выразительнее живописное ощущение, чем 
больше будет у живописца стабильности воображения, тем скорее 
наступает момент, когда признаки предметов совсем исчезают» [9, 
с. 809]. В результате искусство вместо видимых вещей начинает  
выражать «новую действительность, созданную вследствие соот-
ношения художественных элементов» [9, с. 809].

Каково влияние теории Малевича на искусство супрематизма? 
Если бы не теория «беспредметного мира», нельзя было бы  осо
знать, что Черный квадрат есть образ одновременно бытия и ни-
что: бытия – поскольку оно заключает в себе сразу все возможные 
определения, но и сущее ничто – поскольку оно пока еще совер-
шенно не определено1. Квадрат, между тем, есть видимая фигура, 
с  границей, углами, фактурой, соотношением сторон, поэтому 
в нем уже есть конкретика, все же он не является полной неопре-
деленностью. Следовательно, «Черный квадрат» не может быть 
абсолютно тождествен понятию бытия. Сам Малевич объясняет по-
чему: беспредельное не может вместиться в ограниченную форму. 
Белый супрематический цвет все-таки не есть сама бесконечность, 
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ведь в таком случае за пределами бесконечности осталось бы еще 
что-то, что не является частью бесконечности, что противоречит 
ее природе. Именно поэтому «Черный квадрат» и символика цвета 
в супрематизме немыслимы без супрематической теории. Ни сам 
«Черный квадрат», ни супрематизм еще не были вполне созданы, 
пока Малевич в 1919–1922 гг. не написал свои основные философ-
ские тексты. В 1915 г. супрематизм только начал рождаться в об-
ласти искусства и одновременно с этим теоретически в изданной 
к выставке брошюре «От кубизма и футуризма к супрематизму» 
(1915), а  в 1920-е по-настоящему стал всесторонним духовным 
явлением благодаря развитию понятия «мир как беспредметность». 
В конечном счете необходимо понимать, что, по Малевичу, ни об-
раза «Черного квадрата», ни теоретической мысли недостаточно, 
чтобы ухватить бесконечность и удержать ее в границах нашего 
сознания, ведь главная характеристика бесконечного беспредмет-
ного мира в его неисчерпаемости. 

В отличие от Малевича, Василий Чекрыгин строит свое отноше-
ние к проблеме познания и сущности мира на основе понятия идеи 
в платоновском смысле. Чекрыгин пишет о реальности идеи, которая 
не является субъективным представлением человека, как ее опреде-
лял эмпирик Джон Локк [6], а понимается как основа всей реально-
сти: «Платоновский образ, т. е. идея сущего, есть действительность 
более реальная, чем предметы мира видимого, объективная основа 
и источник бесконечной цепи явлений» [1]. Связь человека и сущей 
идеи, по Чекрыгину, – это мышление, поэтому само мышление как 
процесс – неслучайно, у мышления и мира должно быть единое все-
общее основание. Иначе говоря, источник мышления и всего внеш-
него мира – один, а потому мир и мышление родственны, внутренне 
едины. В связи с этим разум становится для Чекрыгина настоящим 
способом знания истины, мышление у Чекрыгина субстанциально, 
а не только субъективно. 

Чекрыгин утверждает, что цель человека – разумом познать 
первооснову мира и  сознательно вернуться к  первоначальному 
единству мира: «Человечество идет от раздвоения к  конечному 
единству по тем же самым ступеням, по которым оно шло от пер-
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воначального единства к раздвоению, только в обратном порядке. 
Этот путь озаряет ярким светом всю бесконечность мысли и бытия. 
Вместо хаоса случайных возникновений, идей, среди которых те-
ряется человек, мы видим стройный порядок, управляющий общей 
идеей» [12, с.  187]. Чекрыгин утверждает, что множество идей 
есть только потому, что в мире над ними господствует абсолютная 
идея. Чекрыгин прямо признает влияние классического идеализма 
на свое мировоззрение: «Появление на земле Сократа и Платона 
вскрыло новое состояние человеческого духа, новую эру развития 
его» [13, с. 177]. Когда Малевич пишет о «возбуждении» мира, то 
для него это возбуждение имеет всеобщий характер, а следователь-
но, является тем же самым единством мира, которым является для 
Чекрыгина абсолютная идея. Но Малевич не вводит понятия идеи, 
поскольку идея органически связана с разумом, идея раскрывается 
только разуму, которому Малевич отказывает в способности судить 
о сущности мира. На том месте, где у Чекрыгина стоит «идея», 
у Малевича – «беспредметность». 

Из понятия идеи для Чекрыгина рождается понятие образа. 
Образ для него представляет собой целостность в  искусстве  – 
идейный источник целого. Образ – это внутренняя связь видимой 
формы. Видимая глазу форма одухотворена образом, но сам образ 
нельзя увидеть с  помощью зрения. Без образа форма мертвеет, 
без видимой формы образ не может быть выражен. Чекрыгин ут-
верждает, что художник из образа творит форму, форма обретает 
себя благодаря образу и только тогда становится по-настоящему 
выразительной. Образ этим отличается от идеи в чистом виде, так 
как образная идея выражена с помощью художественных средств, 
а не теоретически словесно. «Я же говорю об образе как понятии 
форм, нашедших свою осмысленность существования, высшую 
выразительность во взаимном соединении, о целом, о вещи в себе 
в смысле живописной целесообразности, которая разлита с глу-
бокой мудростью всюду в  природе, в  море явлений. Художник, 
стоящий вне форм, свободен. Он в целом, синтезируя их, познает 
через действие, назначение или содержание образов, будучи сам 
одним из возвышеннейших образов. Но участвуя в общем потоке, 
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в творчестве мира» [13, с. 170]. Художник, по Чекрыгину, глубоко 
связан с миром, он питается из него и способен в «море явлений» 
найти образы, достойные искусства. Художественное творчество 
есть вычленение идей из мира и превращение их в образы.

Чекрыгин призывает к преображению реальности на основа-
нии органического развития действительности для достижения но-
вого, разумного бытия. Он призывает примкнуть к идее, в то время 
как Малевич отбрасывает разум и вводит понятие «живописного 
ощущения» беспредметной действительности. Настоящее положе-
ние дел в современном мире, по Малевичу, подобно игре, в которую 
все привыкли верить, человечество выдумало себе мир, который 
не имеет отношения к подлинной действительности: «…чтобы за-
крепить бесконечное, очертить его границы, общежитие прибегло 
к одному закону условности, и потому жизнь принимает вид ис-
ключительно условный и  напоминает собою великую детскую, 
в которой дети играют во всевозможные игры с представляемы-
ми условностями, переживая действительность, –  строят башни, 
замки, крепости, города, потом разоряют, после опять строят» [9, 
с.  3]. Но наконец-то современный художник встает на верный 
путь: «…новый художник выражает не иллюзию, а новую реаль-
ную действительность» [10, с. 769]. Чекрыгин в философском со-
чинении «О  Соборе Воскрешающего Музея» описал свой план 
преображения мира. Он призывает к разумному делу и феноме-
нологическому развитию человека. Для него путь преображения 
проистекает из понимания мира, в  котором всем правит разум. 
Разумный план изначально заложен в человеке. Разумная деятель-
ность есть причастность закону мира, познание единой идеи мира 
и нахождение этого закона в себе самом, а затем следование ему 
на практике: «Не ослепленными призраками и борьбой – глазами 
закона посмотри на гибнущий мир от твоего бездействия и слушай 
правду голоса мира» [14, с. 469]. Искусство занимает свое место 
в этой иерархии идейного мира, оно творит образ будущего. Этот 
образ должен быть предельно убедителен, он направляет зрителя 
к объединению в «общем деле», поэтому Чекрыгина больше всего 
привлекает монументальное искусство. Несмотря на то, что Че-
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крыгин видит несовершенство мира, он его не отталкивает, а на-
ходит в нем возможность совершенства, возможность обретения 
рая: «Совершив высшее дело жизни – утверждение мира в чистоте 
и единстве, – человек, самосоздавший себя, подобен Божественной 
Первопричине; сияющий в радости и неувядаемом свете человек-
воскреситель больше человека, и имя ему – Богочеловек, власти-
тель разума» [5, с. 479]. 

Эскизы для фрески «Воскрешение мертвых» Василия Чекры-
гина были бы невозможны ни как замысел, ни как художественный 
образ без взгляда Чекрыгина на мир, который существует как идея 
и вполне познается разумом. Эскизы Чекрыгина нельзя вообразить 
без осмысления художником природы человека и признания мощи 
человеческого разума как способности знать истину. По Чекрыгину, 
самопознание создает субъекта-субстанцию – истину в форме чело-
веческого разума. Именно в результате этого знания следует мысль 
о практическом строительстве нового мира. Если бы художник не 
мыслил разум именно так, не верил бы в возможность знания, то 
для него не было бы никакого смысла пытаться преобразить мир, 
нельзя было бы поставить человека так высоко. Не было бы ни-
какого источника для гуманизма. Образ «Воскрешения мертвых» 
был последним и  самым значительным в  наследии художника, 
родившимся в результате философской мысли. 

Таким образом, именно стремление переустроить мир и жела-
ние доказать правоту своего пути позволяет поставить Чекрыгина 
и Малевича рядом: их близость заключается в масштабе творческих 
и теоретических задач. Противоположность их проектов – в под-
ходе к теории познания. Для Малевича мир принципиально непо-
знаваем разумом, недоступен для разума – беспредметен, в связи 
с чем он предлагает альтернативный способ познания – интуи-
тивное «живописное ощущение». По Чекрыгину, бытие разумно, 
имеет внутреннюю цель, в связи с чем возникает понятие мира «как 
идеи сущего». Так проявляются и внутреннее родство художников, 
и причина несовпадения представлений о будущем мире и роли 
человеческого разума в его переустройстве. Несмотря на это раз-
личие и даже противоположность, каждый из них предлагает свой 
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вариант преображения мира. Само же стремление к преображению 
реальности, к сверхискусству, которое не просто творит свои об-
разы, отражающие мир, но начинает творить сам мир, творить 
образы, еще не явленные природой, и обрабатывает мир в нечто 
новое – одна из характерных черт русского авангарда в целом.
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