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Izvanredna povijesna vrijednost i ponovna aktualnost knjige Kazimira 
Maljeviča »Nepredmetni svijet«, objavljena u Bauhausu, bile su presudne 
za ponovno izdanje djela. Ova verzija, koja je 1927. izašla kao jedanaesta 
knjiga Bauhausa, posjeduje jedinstvenu vrijednost izvora, pročitali su 
je i proradili mnogi likovni umjetnici njemačkog jezičnog područja, a 
njihovim posredovanjem utjecala je na nastanak suvremene umjetnosti. 
Ako prijevod s ruskog iz 1927. možda i ima nedostataka, to će ublažiti 
priloženi ruski izvornik, prvi put objavljen u ovom svesku. Ruska jc 
publikacija planirana odavno, ali su njezini pokretači u posljednji čas, 
pošto je slog već bio pripremljen, odustali, a razloge nije teško naslutiti. 
Jedan je otisak dospio u Stedelijk Museum u Amsterdam — njega ovdje 
reproduciramo. Zahvaljujemo Stedelijk Museumu i njegovoj upravi na 
kolegijalnoj susretljivosti kojom su nam omogućili otisak, kao i izdavaču, 
koji je bio spreman na to prošireno izdanje.
Prijedlog da se knjiga Bauhausa upotpuni ruskim tekstom potječe od 
povjesničara umjetnosti dra Stephana v. Wiesea iz Diisseldorfa, koji se 
danas ubraja među istinske poznavaoce umjetnosti Maljeviča i njegova 
kruga. Njemu posebno zahvaljujemo. Njegov predgovor je historijsko- 
-krilički komentar, on suptilno ocrtava odnose između Maljeviča i Bau
hausa, na koje se literatura često poziva. Uvidi koje ovdje prenosimo 
nisu važni samo za povijest umjetničke pedagogije. Maljevič — a toga 
smo premalo svjesni — nije bio samo jedan od najznačajnijih slikara 
svoga doba nego i izvorni i utjecajni nastavnik umjetnosti.

Zapadni Berlin, zima 1979/1980. Hans M. Wingler





PREDGOVOR

DVA STAJALIŠTA:
Kazimira Maljeviča i Bauhausa

Kvadrat kao temeljni znak racionalnog i ujedno transracionalnog umjet
ničkog jezika je jednoznačan povezni element između djela Kazimira 
Maljeviča i umjetničke proizvodnje u Dauhausu. Zaoštreno se može ka
zati da se cijela nastava u Bauhausu zasniva na Maljeviču.
Ali ta je tvrdnja samo dijelom točna. Između Maljeviča i Bauhausa 
kvadrat je iskusio kvalitativne promjene, koje se verbalno gotovo ne 
mogu utvrditi. No te su promjene bile tako snažne da se u umjetničkoj 
literaturi gotovo više i ne razmišlja о izravnim ili neizravnim vezama: 
Maljevič-Bauhaus1. Ta se veza očituje jedino u knjizi Bauhausa »Nepred- 
metni svijet«, koja je ovdje reproducirana u faksimilu, a upravo to iz
danje znači ujedno odvajanje. Moholy-Nagy kao urednik Bauhausa upi
sao je u knjigu da »u načelnim pitanjima odudara od našeg stajališta«. 
Time je pitanje različitih stajališta 1927. javno nabačeno i ostaje, ako se 
točno pogleda, aktualno još pedesetak godina kasnije.
»Kada sam 1913. godine u svom očajničkom nastojanju da umjetnost 
oslobodim tereta predmetnoga pribjegao formi kvadrata i izložio sliku 
koja nije prikazivala ništa osim crnog kvadrata na bijelom polju, uzdah
nula je kritika, a s njom i društvo: ’Sve što smo voljeli izgubljeno je: mi 
smo u pustinji... Pred nama stoji crni kvadrat na bijeloj podlozi!' (.. .) 
I mene je obuzela neka bojazan, pa i strah, kada se govorilo da sam na
pustio 'svijet volje i predodžbe’ u kojem sam živio i stvarao i u stvarno- 
vitost kojeg sam vjerovao. Ali osjećaj oslobađajuće nepredmetnosti koji 
usrećuje otrgao me u 'pustinju gdje ništa osim osjećaja nije stvarno.. . 
— i tako je osjećaj postao sadržajem mog života.«2

V



Tc Maljevićeve rečenice u knjizi Bauhausa ulaze među najvalnija samo- 
svjedočanstva u povijesti umjetnosti 20. stoljeća. Ali one više iritiraju 
— kao i cijeli spis — nego što inspiriraju. Suvremenici su Maljavičeve iz
jave naprosto smatrali nerazumljivima. Maljevičeva knjiga ostala je ta
ko desetljećima svojevrsno tajno vrelo tek za nekoliko likovnih umjetni
ka. Tek pošto su publicirani ostali spisi, nakon 1962, pozabavila se i zna
nost о umjetnosti »slučajem M aljev ičP om alo  se rastvaralo misaono 
zdanje i pokazalo se i dubokoumnim, i zamašnim.
Sto govori navedeni Maljevičev citat? Da nepredmetnost kao najvažniji 
suprematistički princip nije samo puka formalna inovacija nego ponaj
prije određena filozofska spoznaja. Znači, odbacivanje svih stvari i kate
gorija, prema kojima smo se običavali orijentirati. Upitan postaje cijeli 
•svijet volje i predodibe«, a to znatno više od konvencionalne kritike 
Schopenhauer ova idealizma govori о negaciji cijelog svijeta pojava (tj. 
predodibi), kao i ideja (tj. volje).
Preostaje još pitanje: što u Maljcviča dolazi na mjesto stare dualističke 
podjele ideje i pojave, stvari i oblika, duha i materije. Kada piše da ga 
je stajalo bojazni, pa i straha, da prodre do razine nepredmetnosti, to 
zacijelo nije samo fraza. Jer tu se zapravo otvara nova realnost •lišena 
tla*, pokazala se Arhimedova točka umjetnosti, odakle se činilo mogućim 
preokrenuti stvarnost svijeta.
Taj najviši zahtjev prema umjetnosti u Maljeviča preokreće, primjerice, 
upravo Hegelov pojam umjetnosti — koji shvaća da se umjetnost podvr
gava religiji i apsolutnom znanju. No Maljevičevo stajalište nije nikada 
dosljedno domišljato do kraja, a niti se moie prirodno domisliti, jer tu 
treba također nadići racionalnost. To već s duhovne pozadine objašnjava 
zašto susret, koji je bio mogao postati •zvjezdanim časom• povijesti um
jetnosti — naime susret Maljeviča i institucije Bauhausa — nije bio tak
vim, nego se više ili manje izjalovio. Umjetnost kao Arhimedova točka 
u Maljevičevu shvaćanju gotovo se ne moie spojiti s funkcionalizmom što 
ga je prakticirao Bauhaus. Jer Maljevič je odlučno odbacivao funkcionali- 
stičko mišljenje — kao gotovo sputavanje umjetnosti: • . . .  kada se neko
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umjetničko djelo više ne čini svrhovitim za upotrebu u 'praktične svrhe’, 
umjetničko djelo stječe opet svoju punu vrijednost«'.
Vratimo li se historijskim činjenicama susreta, nipošto ne nailazimo na 
dramatično nadmetanje ideja, nego samo na banalni spis. Maljeviču, koji 
je s putovanjem u Njemačku u proljeće 1927. — još više nego s prethod
nim boravkom u Poljskoj5 — spajao cilj univerzalnog proširenja supre- 
matizma, morala se izvanjska banalnost neuspjeha činiti to gorčom. Ka
da je 7. travnja u pratnji poljskog pjesnika Tadeusza Peipera, koji je 
pisao о umjetnosti, stigao vlakom iz Berlina u Dessau, upravo su dan 
ranije otpočeli semestralni praznici. Došlo je samo do kratkog susreta s 
Gropiusom i Kandinskim, a Maljevič se, protivno svojim planovima, još 
iste večeri vratio u Berlinc.
Ise Gropius piše naknadno о tom susretu: »Sjećam se još kako nam je 
bilo veoma zao što su gotovo svi bauhauzovci bili na praznicima kada nas 
je posjetio. Bio je kod nas na objedu i htio je valjda istražiti bi li mogao 
raditi u Bauhausu. Ali to, na žalost, nije bilo moguće, jer budžet već i 
tako nije bio dovoljan, iako su u Bauhausu bili veoma zainteresiram za 
njegove radove«1. Tako je unaprijed razbijena integracija suprematizma 
u Bauhaus — važna za Maljeviča već i stoga što su se radne mogućnosti 
u Sovjetskom Savezu pogoršavale. Da taj neuspjeh nije bio samo izvanj
ski — kako bi se to, površno gledajući, moglo činiti — svjedoči, na pri
mjer, Peiperova reakcija na posjet Bauhausu: prije oduševljen pristaša 
Maljeviča, koji umjetnika zanosno pozdravlja u Poljskoj u svom krakov- 
skom časopisu »Zvvrotnica« u ožujku 1927, okreće se sada funkcionali- 
stičkoj arhitekturi Gropiusa i Miesa van der Rohea*.
Malo kasnije, gotovo su suzdržano reagirali u Bauhausu i na Maljevičevu 
opsežnu grupu radova na velikoj berlinskoj umjetničkoj izložbi, koja je 
otvorena 7. svibnja 1927. Ernst Kâllai ocijenio je, na primjer, Maljevičeve 
modele arhitekture kao »romantične arhitektonske maštarije«: »Gotovo 
se ne može pogriješiti, ako se njihova arhitektonska svrsishodnost ocijeni 
kao privid«\ Gotovo nitko nije shvatio i priznao da upravo ta nefunk- 
cionalnost pripada biti radova. Još jedna nezgoda: Maljevičeve ploče za
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teoriju slikarstva, izrađene u Lcnjingradskom državnom institutu za um
jetničku kulturu (GINHUK), nisu uopće mogle biti izlotene u Berlinu — 
osim Sto su prikazane na predavanju. Jer se pokazalo, kako je Maljević 
pisao Judinu, *da pripadni tekstovi ne mogu objasniti apsolutno ništa, a 
nemam ni vremena ni novaca da sve preoblikujem kako bi to trebalo za 
N ije m c e N a jja sn ije  se to izrazilo u nerazumijevanju teoretičara Ma- 
IjeviČa. Anatolij Lunačarski je, na primjer, zapisao u inače općenito do
brohotnoj recenziji berlinske izloibe: »Loše je tamo gdje Maljevič pre
staje slikati slike i počinje pisati brošure. Cuo sam da su njegovi spisi sme
li i zbunili i Nijemce
Slična diskusija, kakvu je Maljevič već vodio s proizvodnim umjetnicima 
u Sovjetskom Savezu, ponovila se tako na drugoj razini i u Njemačkoj. 
Jer od 1923124. Bauhaus je imao devizu: »Umjetnost i tehnika — novo 
jedinstvoV*
Objavljivanje •Nepredmetnog svijeta• u Bauhausu treba zato gledati kao 
demonstraciju trpeljivosti prema »stvaralačkom učitelju•, ali i kao do
kument nečiste savjesti. Još ćemo se pobliie pozabaviti poviješću nastan
ka knjige. Situacija je zapravo bila ovakva: poticaji suprematizma, još 
1922. virulentni u Berlinu nakon dolaska Lissitzkoga i za vrijeme I ruske 
umjetničke izloibe u Galeriji van Diemen, bili su se 1927. godine već ra
zišli. Suprematizam je bio prividno prevladan, Maljevič regionalni ruski 
problem. Pa ni zajedničko ishodište, usprkos »dvama stajalištima• goto
vo da nisu priznavali. Podsjetimo se stoga još jednom početne faze dje
latnosti Bauhausa i Maljevičeve nastave.
Pitanje prioriteta je jednoznačno: Maljevićcva nastava počela je već 1918. 
u Prvim slobodnim umjetničkim radionicama u Moskvi (SVOMAS), koje 
su 1920. prekrštene u VHUTEMAS, Više umjetničko-tehničke radionice. 
Maljevič je ondje vodio atelje za slikarstvo, a zajedno s Udalcovom ate
lje za oblikovanje tekstila. Od jeseni 1919. do proljeća 1922. radio je uz 
to kao nastavnik na Slobodnim drtavnim umjetničkim radionicama u 
Vitebsku, gdje se 1920. oko njega stvorila grupa UNOV1S (poborni
ci nove umjetnosti). Maljevičeva djelatnost kao voditelja Muzeja za

VIII



umjetničku kulturu u Lenjingradu, koji je 1924. na njegov prijedlog 
pretvoren u istraživački institut, Državni institut za umjetničku kulturu 
(GINHUK Lenjingrad), ali je 15. prosinca 1926. raspušten, značila je stan
ku. GINHLJK se sastojao od pet odjela, od kojih je Maljevič vodio for
malno-teoretski1*. Nakon raspada instituta Maljevič je mogao nastaviti 
još samo djelićem svog prethodnog rada u Lenjingradskom institutu za 
povijest umjetnosti.
Maljevič je ponajprije u Moskvi, a potom u Vitebsku, razvio novi oblik 
nastave, cilj koje je bio upravo znanstvena refleksija umjetnosti i pre
nošenje te refleksije u pedagošku praksu. Umjetnost se ovdje istraživala 
i poučavala potpuno oslobođena izvanumjetničkih kategorija i zahtjeva. 
Upravo se tako razvijala u toliko revolucionarniju proizvodnu snagu. 
Okvirne uvjete za umjetnost ovdje nije postavljao dnevni život — to funk
cionalno shvaćanje moskovskih proizvodnih umjetnika određivalo je od 
1924. i Bauhaus — nego je, obrnuto, proizvodna snaga umjetnosti mije
njala dnevni život.
Tu teoretsku zasadu i njezino praktično ostvarenje osobito je izražajno 
opisao filmski režiser Sergej Eisenstein. Prilikom transporta trupe bio je 
svjedokom kada su Maljevič i njegovi učenici 1920. za treću godišnjicu 
oktobarske revolucije cijeli Vitebsk oslikali suprematističkim motivima: 
»No grad je osobito čudan. Ovdje su u glavnim ulicama crvene opeke pre
mazane bijelo. A na bijeloj podlozi razbacani zeleni krugovi. Narandžasti 
kvadrati. Plavi pravokutnici. To je Vitebsk 1920. godine. Njegovim je zido
vima od opeka prešao kist Kazimira Maljeviča«.1*
Tradicionalni akademski nastavni pogon ovdje je potpuno razbijen u za
jednički umjetnički rad nastavnika i učenika — u tom praksi okrenutom 
antiakademizmu nalazi se zajednički korijen i Maljevičeve nastave, i na
stavnog pogona Bauhausa. Manifesti UNOVIS-a, koje su vjerojatno for
mulirali učenici, ali koje je sadržajno potpuno inspiriralo Maljevičevo 
mišljenje, jedinstven su napad na stare nastavne metode. U najranijem 
poznatom letku »O UNOVIS-u. Mi hoćemo«, koji je potpisao »umjetnički 
komitet UNOVIS-a«, a izašao je na početku 1920, stoji, na primjer: »Mi
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smo sada (tj. u konvencionalnom akademskom pogonu, op. pis.) raspršeni 
u ateljeima nastavnih ustanova, koji su odijeljeni i zatvoreni. Rastavljeni 
smo u ćelije i bavimo se umjetnošću nezavisno jedni od drugih. . .  Dru
govi, odbacite svoje predrasude, otvorite vrata svojih ateljea i dajte da 
stvorimo jedinstven auditorij naše zajedničke stvari! Ucrtajte u dlanove 
pad stare formalne umjetnosti i nastanak nove!. . .  Ne zovemo na djelo, 
na glasanje i na pokret samo stvaraoce umjetnosti, nego i naše drugove 
kovače, bravare, medicinare, kamenoresce, betonirce, ljevače, tesare, gra
ditelje strojeva, letače, klesare, rudare, tekstilce, krojače, modistice i sve 
koji proizvode praktično korisni svijet stvari, da svi pod jedinstvenom 
zastavom UNOVIS-a odjenemo zemlji haljinu nove forme i smisla 
Jedinstveni auditorij umjetnika, obrtnika i tehničara za izgradnju boljeg 
svijeta — očita je paralela s Gropiusovim manifestom prigodom zasniva
nja Bauhausa iz 1919. godine. Ovdje se u posljednjem ulomku kate: Htje- 
dnimo, smislimo, stvorimo zajednički novu zgradu budućnosti, koja će sva 
biti jednoga lika: arhitektura, i plastika, i slikarstvo, koji će se jednom 
iz milijuna ruku obrtnika uzdići prema nebu kao kristalni simbol nove 
dolazeće vjere
Motivacije su, dakle, slične — uza svu nuinu diferencijaciju: antiakade- 
mizam, kolektivni rad umjetnika i tehničara (manifesti Bauhausa ogra
ničavaju se još na •obrtnike«), novi lik zemlje (ovdje je ideja Bauhausa о 
simboličkoj •novoj zgradi budućnosti• manje radikalna). Osim tih uspo
redbi općih ciljeva bila bi poučna još i podrobna usporedba praktičnog 
nastavnog pogona. Kako su izvori о Maljevičevoj nastavi na ialost vrlo 
oskudni, ta se usporedba mote za sada ocrtati samo u grubim obrisima. 
Ovdje treba ponajprije upozoiiti na paralelu s •pripremnim kursom• u 
Bauhausu: već 1918. uveden je na Prvim i Drugim slobodnim umjetničkim 
radionicama •SVOMAS« u Moskvi jedinstven temeljni kurs za slikare, 
arhitekte, kipare, dizajnere i umjetnički obrt о osnovama oblikovanja. 
Geometrijska kombinatorika, kontrasti oblika, boje, ritmovi i zakoni no
vog oblikovanja analizirali su se uz ostalo u tom kursu, koji se u svojini 
istrativanjima zasnivao na su premat izmu."
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Tu opću propedeutiku didaktičkog temeljnog kursa, na koju se svodi još 
rasprava Kandinskoga »Točka i linija na plohi«, koja je 1926. izašla kao 
knjiga u Bauhausu, ali je fragmentarno još 1919. objavljena u Sovjetskom 
Savezu,'* Maljevič je opširno razradio u Vitebsku. Preko učenika poz
nate su dvije sheme toka studija i nastavni plan. Tu je prvo program je
dinstvenog auditorija kolektiva UNOVIS-a. Analiza slikarstva, što se tu 
provodila, temeljila se na historijskoj shemi, karakterističnoj za Malje- 
viča. Od Odjela apstrakcija predmeta ovdje se preko kubizma, futurizma, 
čistog kolorističkog dinamizma prelazilo u dekorativne radionice. Sva
kom problemu unutar odjela posvećen je poseban tjedan, tako u prvoj 
grupi kompleksima: apstrakcija predmeta, spoznaja slikarske i plastičke 
forme, volumen, ploha kao pripremni put do kubizma; slikarstvo-boja; 
slikarstvo-materijal; temelji građenja; upoznavanje sa sistemom i kon
strukcijom gradnje na platnu i u prostoru'**.
Još podrobnije opisuje se tok studija u zapisima lije Čašnika'*. Ovdje se 
razlikuju tri sistematski razrađena fakulteta škole UNOVIS-a: slikarski 
fakultet, fakultet za materije — uključujući skulpturu i arhitekturu — 
i fakultet izgradnje novoga, kasnije nazvan i arhitektonsko-tehničkim 
fakultetom, koji se opisuje kao »snažni laboratorij-radionica« suprema- 
tističkih odgojnih ćelija20.
U radnom planu vijeća UNOVIS-a taj se laboratorij-radionica onda pre
nosio u praksu. Ovdje je poznat program od sedam točaka. Obuhvaćao 
je:
1. Organizaciju izvedbe nacrta za nove forme svrsishodnih građevina i 
potrebe korisnika i njihovu realizaciju u životu. 2. Utvrđivanje i razradu 
zadaća nove arhitekture. 3. Nacrt novog ornamenta (za tkaonice, štam- 
paonice tekstila, ljevaonice itd.). 4. Nacrte za monumentalne dekoracije 
za ukrašavanje grada prilikom pučkih svečanosti. 5. Nacrte za dekoracije 
i oslikavanje prostorija izvana i iznutra i njihovu izvedbu. 6. Razvijanje 
namještaja i svih praktičnih upotrebnih predmeta. 7. Nastojanja oko mo
dernog sloga knjige i ostale tekovine u tiskarskom obrtu2'.
Napokon, pedagoški je ciklus UNOVIS-a otvoren u veljači 1920. učenič
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kom izvedbom futurističkog igrokaza *Pobjeda nad suncem• i baletom". 
Uzajamno spajanje formalne i materijalne analize s jedne strane i prak
tičnih radionica s druge povezuje i opet Bauhaus i školu UNOVIS. No 
Bauhaus je još na svoj način vezan uz tradicionalne škole za umjetnički 
obrt u svom cilju da stvara upotrebne predmete za svakodnevicu. te izvo
di formu iz funkcije tih predmeta, dok se u školi UNOVIS-a i praktična 
djelatnost razvijala iz propedeutike, nove nastavne forme. Pripremni kurs, 
kao i poduka Kleea, Kandinskoga te Schlemmerova kazališna radionica 
najblili su u Bauhausu tim novim nastavnim oblicima. No oni određuju 
nastavu u Bauhausu samo dijelom, a ne njegovu cijelu organizacionu 
formu.
To nepodudarnje sistema izobrazbe, uza slične zasade, odlučno se zao
štrilo dvadesetih godina. Na GINHUK-u u Lenjingradu Maljevičev je rad 
sve više postajao teoretski, jer je pokušavao stvaralački čin proleti znan
stvenim metodama. Njegova su ga istralivanja odvela u blizinu psiholo
gije oblika, tako da je bilo jasno zašto je Maljevičeva demonstracija 
ploča о adicijskom elementu u umjetnosti u Berlinu naišla na priznanje 
upravo učenjaka”. S druge je strane sve veće usmjerenje Bauhausa pre
ma industrijskom obliku i dizajnu potiskivalo sve više *stvaralačkog 
učitelja« i slobodne nastavne forme.
Da bismo dali određenu predodlbu о zadaćama koje je Maljevič postavio 
sebi u GINHUK-u, prikazat ćemo strukturu instituta shemom koju je 
neka druga ruka na njemačkom jeziku unijela u Maljevičevu biljelnicu, 
ostavljenu u Berlinu (ali sigurno slijedeći njegove formulacije):
»Institut za umjetničku kulturu je ustanova u kojoj se obavlja znanstveni 
istralivački rad na području znanstvenog određenja pojmova različitih 
vrsta umjetničkog stvaranja.
Institut za umjetničku kulturu ima cilj da:
a) znanstveno ispituje (analizira) i znanstveno formulira različite vrste 
kulture na području umjetnosti,
b) znanstveno istraluje područje ut/eca/a postojećih vrsta kulture na 
čovjeka i njegovu zavisnost i ponašanje prema toj ili onoj vrsti utjecaja.
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1. u njegovoj svijesti, 2. u stupnju njegovih organsko-fizičkih promjena, 
3. u njegovoj psihi,
c) znanstveno formulira (formalno i teoretski) te i druge pojave na po
dručju umjetnosti, stvaranje vrste; temelje izgradnje, sistem izradnje. Da 
istražuje proces razvoja dodatnih elemenata na njega. Spektralne analize; 
ideologije svake umjetničke vrste, svih ponašanja čovjeka. Zaključci i me
tode pedagoško-znanstvenog ...« (ovdje se rukopis prekida)**.
Taj znanstveni duh nosi i Maljevičev »Uvod u teoriju adicijskog elementa 
slikarstva«, koji tvori prvi — opsežniji — dio knjige Bauhausa. Posrijedi 
je rukopis datiran 1923, objavljivanje kojeg je bilo predviđeno već 1926. 
u Institutu za umjetničku kulturu u Lenjingradu i ondje je već bio složen 
u štampariji. Postoji niz špalti te ruske originalne verzije teksta. No pred
viđena knjiga — 5 daljnjim prilozima ostalih suradnika Instituta — ni
kada nije objavljena u Sovjetskom Savezu*\
Taj rukopis bio je samo poglavlje — obilježeno sa 1/45 — većeg teoret
skog djela »Nepredmetni svijet«, koju je Troels Andersen 1976. dijelom 
mogao rekonstruirati po rukopisima iz ostavštine — u engleskom prije
vodu™. Poglavlje 1/45 u skraćenoj verziji u knjizi Bauhausa izašlo je u 
engleskom prijevodu (na temelju njemačkog teksta) već prije 1959. u 
Chicagu (s uvodom Ludwiga Hilberseimera).
Pitanje о »adicijskom elementu« kruži oko problema nastanka umjetnič
ke strukture i u ličnom razvoju svakog pojedinog umjetnika, no ponaj
prije u historijskom razvoju povijesti umjetnosti. Maljevič je mislio da 
je time uopće otkrio poticajni temeljni element u stvaralačkom procesu, 
čije je djelovanje u svijesti uspoređivao s djelovanjem bakterija u orga
nizmu: »Djelovanje novih oblika oblikovanja moglo bi se nazvati 'psiho- 
tehnikom', a nove forme promatrati kao aktivirajuće sadržajne slike 
n o v o g  adicijskog elementa«.*1
Taj adicijski element ne proizlazi ni iz svijesti, ni iz materije, nego iz 
osjećaja kao nadsvijesti ili podsvijesti. Tim otkrićem snage osjećaja, ka
ko se ponajprije izražavala u suprematizmu nesmetana ikakvom drugom 
pojavnom formom, dokinuta je za Maljeviča dvojnost duha i materije.
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Umjetnička praksa uvire, dakle, u filozofski sistem, odakle se čini mo
gućom promjena i materije, i ljudskog duha.
Ta spekulativna misaona zgrada morala je u Bauhausu djelovati tuđe. 
Pomagali su sebi — tako Kdllai — karakter izaći jom misli kao »mistič
ne*, " ali su — već zbog slabog poznavanja materije — previdjeli njezinu 
posljedicu, koja je upravo za umjetnost nakon drugog svjetskog rata uve
like bila inspirativna.
Maljević je, čini se, projekt knjige iznio izravno Gropiusu. To je bio jedi
ni rezultat votnje u Dessau. Idućih dana otišao je Moholy-Nagy u Berlin 
da se dogovori о uvjetima. Ovdje se navodno, osim о honoraru i si., raz
govaralo i о izboru teksta. Kako u to doba još nije bilo prijevoda, mote se 
pretpostaviti da tekst nije kratio Moholy-Nagy, nego sam Maljević. To 
potvrđuje i sačuvano dopisivanje između prevodioca Alexandera von Rie- 
sena i Moholy-Nagya. Tako Alexander von Riesen u pismu od 7. lipnja 
1927. piše Moholy-Nagyu da je prilikom prevođenja nastojao •uvjeriti 
gospodina Maljeviča da je za njemačke prilike mnogo toga što se u Rusiji 
čini opravdano i bitno neopravdano i nebitno*. Ali u tome nije imao 
mnogo uspjeha.
Ipak prevodilac brani autora od Moholy-Nagya kao urednika, koji je u 
pismu Maljeviču od 2. lipnja 1927, koje nije sačuvao, iznio nekoliko le- 
Ija о izmjenama: »Treba, napokon, djelo prihvatiti u cjelini takvo kakvo 
jest. To treba taliti, doduše, jer se mnogo toga što Maljević ima reći mo
glo zacijelo donijeti u djelatnijoj, jasnijoj formi i izmijenjeno s obzirom 
na naše prilike, ali ja smatram, premda u većini bitnih točaka n e mislim 
kao Maljević, da je djelo (i takvo kakvo jest) vrlo vaino i uvelike zanim
ljivo.*
Slijede Maljevičevi odgovori, što ih prenosi Alexander von Riesen, na dva
naest primjedbi Moholy-Nagya, a koje se tiču pojedinih formulacija, ali 
ih autor uglavnom odbija: »ne mijenja se*, »dovoljno jasno formulirano*, 
»dovoljno opširno*. Prihvatio je samo poneke male promjene riječi i 
suglasio se da se strane riječi, koliko god je moguće, zamijene njemačkim 
riječima (»ta je stvar potpuno prepuštena Vama*)n.
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Za knjigu Bauhausa vjerojatno je posebno napisan drugi dio publikacije: 
»Suprematizam«; originalni rukopis na kojem se temelji prijevod očito 
nije sačuvan. Ovdje je barem specijalna teorija »adicijskog elementa« po
vezana s općom teorijom suprematizma. Ilustracije teksta u prvom di
jelu uzete su, koliko je to tehnički bilo moguće, iz velikih ploča izrađe
nih na GINHUK-u, u drugom dijelu Maljevič ih je nacrtao upravo za 
knjigu Bauhausa. Ti se crteži nalaze danas u Kabinetu bakroreza u Kunst- 
museumu u Baselu, kao poklon Marguerite Arp-Hagenbach, koja ih 
je nabavila iz ostavštine Moholy-Nagyan.
Dne 5. lipnja 1927. otputovao je Maljevič iz Berlina u Lenjingrad. Ostavio 
je u Berlinu djela i rukopise, djelovanje kojih će se osjećati malo-po- 
malo — no to intenzivnije. Bila je to dalekovidnost Bauhausa: da je već 
1927. barem dokumentirao »drugo stajalište« kao trajan impuls.

Stephan v. Wiese
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BILJEŠKE

> Kratke naznake nalaze «е u: Ebcrhard Roter», «Konstruklive Т с э 1 -аа а  am ПаЬ»«- u «Koostrukmc 
Kunst: Elemente und Prinzipien«. Biennale IM , NUrabcrg (nepaginirano): .Тм л - ј.  Maljevtfa za 
nastanak i razvoj (konkretne umjetnosti . . .  ne mote »c ocijeniti dovoljno viaoko. To vrijedi i a  
njegov utjecaj na Bauhaus«. Troela Andcraen >Zu dcm Tafeln von Makwbsch. Analyte einer К ш м - 
aulfasvimg«, u ■Kuiut — U ber Kunat. Werke und Tbeorien. Pin* Ausstcllui^ In d id  T d ln * . 
Kunatvcreln 1974. i tr . 15 i »I.: »Neki Maljcvidevi teoretski pokusi podsjećaju na odgovarajuća nastoja
nja u Bauhausu«. Larissa 4. Shadows »Sue he und Es périment. »■■«!«<*» und sowjetischr |9щ
bis 1930«, Dresden 1976. sir. 61 i 125 I si.
1 Kazimir Malewitsch. «Die gegenstandslosc Welt«. Bauhausbuch II. мадг*м-я 1927. o r .  66 
1 Najvalnijc publikacije tek su  su: Kasimir Malewitsch. «Supramatlsmus — Die gcgenstandsloK Well«, 
prenesen od Hansa von Ricsena. Izdao Werner Haftmann. KAIn 1962: K. S. Malevich: «Essays on an«, 
sv. I 1915—1926, sv. Il 1926—I9J1. prenijela Xenia Glowackl-Prus i Arnold McMillin. i « i «  Tracts An
dersen, Kopenhagen 1971, sv. I l l  «The World as Non-Objectivity. UnpubUsted w ntu i*»  1922—2S«. 
prenijela Xenia Glowacki-Prus i Edmund T. Little, izdao Tracts Andersen, t  f  j m  i Amsterdam 
1976. sv. IV «The Artist. Infinity. Suprematism. Unpublished writings 1915—13«. prenijela Xenia Hoff
mann. izdao Traci i  Andersen. Kopenhagen i Amsterdam 1971. K. S. Malévtich. «De au Supré
matisme. Tout les traites penis de 1915 à 1922«. prenijeli i komentirali Jean-Claude i Valentinnc Marcadé 
uz suradnju Véronique Schiltz. Izdao Jean-Claude Marcadé. i « im m »  1974; K. S. Malćvilch. «Le 
Miroir Suprćmatiste. Tous les art .c le» parus en russe de 1913 k 1921. avec des dxum en ts  sur le 
Suprématisme«, preveo i komentirao Jean-Claude I Valentine Marcadé s predgovorom Emmanuefa 
Marinesua, Lausanne 1977. Malévitch. «Ecrits«, prenio Andrée Robd-Chlcurel. izdao Andrei B. Nako*. 
Panz 1975.
* Kasimir Malewitch. «Die Gegenstandslaae Well«. Bauhausbuch II. München 1927. str. 76 
1 О boravku Maljevića u Poljskoj usp. Januar Zagrodzki, «Malrvicz w Poiace« u: Projekt, br. 3. 1975 
Mr. 36—40 (poljski tekst I engleski prijevod). Holandskt prijevod teksta «Malewitch‘rejs naar Polen in 
1927« izaiao u «Museumjoumaal«. serija 21. br. I. Amsterdam 1976. str. 7—11. Upotpunjujućc navode 
uz ćlanak Zagrodzkoga nalaze se u tiposkriptu u Arhivu Maljevtć u Stedelijk Museumu Amsterdam. 
Ti ćlanci su — ne bez greiaka — skraćene verzije članka Zagzodzkag «Malewicz. StraemiAski inni« 
(liposkript).

■ Usp. Tadeusz Pci per: «Bauhauslc«. u «Zwrotnica«, br. 12. Krakov 1927; Hans von Rtcscn «Malewitsch 
in Berlin« u: «Avantgarde Osteuropa 1910—1930«. Deutsche Gesellschalt (ikr Bildende Knnst (Kunsiveretn 
Berlin) i Akadcmlc der Kilnsle Berlin (West) 1967.
1 Pismeno saopćenje gospode I sc Gropius autoru od 17. svibnja 1979. U tom pismu saopćava gospođa 
^Gropius i u p is  Iz svog dnevnika Iz 1927. godine povodom Maljcvićcva posjeta Dessauu: «Maljcvić i 
neki gospodin Peipcr iz Variavc u posjetu. Maljcvić ne zna ni rijeći njemački, a gospodin Pripcr 
preuzoo da posreduje. Maljcvić ostavlja izvanredno vitalan, analan dojam. Veoma se tuli zbog prilika 
u Rusiji, gdje uopće zabranjuju temeljit rad. Ne vrijedi nilla lio  se ne гообе iskoristiti politički i 

propagandistički. Bio Je vrlo zainteresiran za napadaje na Bauhaus iz političkih razloga i prihvatio, 
sav sretan, hulkačkl ćlanak u «Deutsche Zeitung«, koji Bauhausu predbacuje sovjetsku propagandu. 
Po njegovom pripovijedanju protiv Istih se telnjl. koje se ovdje odbacuju kao boljlevisiičke. bore u 
Rusiji i  prigovorom da su «zapadnjačke« I «burtujikc«. Maljcvić bi najradije ostao ovdje u Njemačkoj
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i nastojat će zasnovati egzistenciju u Berlinu. Vjerojatno će mu i knjiga izaći u izdanju Bauhausa«. 
» Usp. članak T. Peipera »W Bauhause«, u »Zwrotnica«, br. 12, Krakov 1927. Fotografije Maljeviča 
s Peiperom u Dessauu publicirane su u K. S. Malevich, »The World as Non-Objectivity. Unpublished 
writings 1922—25«, izd. Troels Andersen, Kopenhagen 1976, si. 34 i u Troels Andersen, »Malcwich-, 
Stcdclijk Museum Amsterdam, 1970, str. 12, dolje lijevo (pogrešno označena kao Maljevičeva fotografija 
s Lc Corbusicrom).
'Ј Ernst Kâllai, »Kasimir Malcwitsch«, u: »Das Kunstblatt«, Potsdam, 11. gog. 1927, str. 264—266. Još 
1924. napisao je Kàllai u svom članku »Konstruktivismus«, u »Jahrbuch der jungen Kunst«, 1924, » . . .  da 
suprematizam posjeduje istu anarhističku buntovnu neobuzdanost životnog osjećanja kao Kandinski u 
svom apsolutnom slikarstvu, čiji nauk о bojama i koloristička praksa vremenski i logički prethode 
suprematističkom obojenom kvadratu.« U pismu Alexanderu von Riesenu od 8. 5. 1927. moli Kàllai u 
vezi sa svojim planiranim člankom u »Kunstblatt« za usporedno perspektivni izgled nekog Maljevičevoe 
arhitektonskog projekta: »Bilo bi bezuvjetno neophodno donijeti takvu sliku, jer ja želim članak za
oštriti fjpravo u činjenici, za Maljeviča vrlo važnoj i umjetnički dragocjenoj, da je njegov tsupre» 
matizam isto tako čisto i strogo slikarski kao što njegove arhitektonske projekte treba shvaćati čisto 
arhitektonski; tj. njegovo slikarstvo čuva plohu, njegova se arhitektura doživljava elemcntarno-prostorno. 
Ulio bih izložili i zajedničku bit slikarija i arhitekture u Maljeviča, oslobođeno, široko titranje u obu
hvaćanju dijelova i energično povezivanje u jedinstva. Svakako bi slika arhitekture za to bila veoma 
važna«. U Kàllaievom članku u »Kunstblatt« ipak nedostaje željena slika arhitekture, a u ocjeni arhi
tektonskih modela nastupila je zanimljiva promjena: ne obilježavaju se više kao »čisto arhitektonski«, 
nego kao »grafički izvanredno dražesni nacrti«, a gotovo se ne griješi ako se — kako je gore nave
deno — njihova arhitektonska svrsishodnost ocjenjuje kao privid. (Kâllaievo pismo von Riesenu nalazi 
se u originalu u Bauhaus-Archiv, Museum fiir Gestaltung, Berlin.)

111 Nav. рг. Larissa A. Shadowa, »Suche und Experiment. Russischc und sowjctische Kunst 1910 do 
1930«, Dresden 1978, sir. 125. Koverta pisma Judinu ima berlinski poštanski žig od 7. svibnja 1927. 
(Privatni arhiv Lenjingrad). Još u jednoj bilježnici iz berlinskog vremena stoji u Maljevičevom rukopisu 
na njemačkom jeziku u obliku fiktivnog razgovora: »Pozovite, molim, gospodina redaktora Sturma! 
Ovdje je redaktor Sturm. Ovdje Maljevič. Dolazim iz Moskve. Htio bih na izložbu. Govorite, molim 
vas, polako, jer još ne razumijem mnogo njemački. (Koliko stoji ova slika?) Koliko ste slika izložili? 
(Htio bih izložiti svoje slike.) Sedamdeset uljenih slika. Koliko arhitektonskih modela izlažete? Izlažem 
pedeset modela. Izlažem tri grupe svojih radova: prvu grupu slikarstvo, drugu grupu arhitektonsku, 
treću grupu znanstvena istraživanja« (bilježnica u posjedu Arhiva Maljevič, Stedelijk Museum Amster
dam).
" Lunačarski je objavio svoju recenziju berlinske izložbe u časopisu »Aganjok«, br. 30 (226). Nav. pr. 
Larissa A. Shadowa »Suche und Experiment. Russische und sowjetische Kunst 1910 bis 1930«, Dresden 
1Г78, str. 328.
l: Walter Gropius, »Brevier lür Bauhauslcr« (Entwurt), proljeće 1924, publicirano u »Das Bauhaus. 
1919—1933 Weimar Dessau Berlin«, izdao Hans M. Winglcr, Bramsche 1962, str. 90
15 Usp. Szymon Bojko, »Materialien zur Geschichte des GINHUK« u: »Kasimir Malevvitsch zum 100. 
Gcburtstag«, Koln, Gjalerie Ginurzynska, 1978, str. 280 i si.
14 S. Eisenstein. »Notizen iiber Majakovvski«, u »Errinerungen an Majakowski«, Leipzig 1972, str. 
157-161.
15 Nav. prema Larissa A. Shadowa, »Suche und Experiment«, nav. dj., str. 297 i si.
10 Nav. pr. Hans M. Wingler (izd.) »Das Bauhaus. 1919—1933 Weimar Dessau Berlin«, Bramsche 1962, 
str. 39.
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” Usp. Larissa A. S h u k m i, «Suc he und Experiment». nav. d).. ilr .  61.
Ia V. Kandinski. Mali članci о velikim pitanjima. I. О točki. 2. О liniji, u » Iskusim  hr. )  i hr. 4,
1919.
,M Usp. U riiM  A. Shadow*. »Suehe und Experiment«, nav. dj.. Mr. 314.
'■ Utp. lija G. Tschaschnlk. «Kunstmuscum Düsseldorf« i Bauhaus-ArcMv. Muicum (Or Geslallung. Berlin
1978. Hr. 39 i si.
** lija G. Tscliaschnik, «Die Archiickturr-lechnische FakulUU« u «Almanach UNOW1S* hr. 2. siječanj 1921 
Ruski originalni tekst je reproduciran u: «The Suprematist Straight Line. Malevich. Sueun. Cbaafanik. 
Lissitzky«. London. Anncly Juda Fine Art. 1977. sir. 40 i si. Njemački prijevod u «llja G. Tadvascfamk. 
Kunstmuseum Düsseldorf I Bauhaus Archiv. Muséum für Crstalmng Berlin. 1978. str. 41 i 43.
"  Navod prema Larissa A Shadows. «Sucbe Experiment«. nav. dj.. str. 317.
u Usp. Larissa A. Shadowa. «Suche und Experiment«, nav. dj. sir. 301 i si; Andrči B. Nakov «Eme 
ncue Philosophic der Form« u: «llja G. Tschaschnik«. nav. dj.. str. 26 i si.
11 Usp. Maljcvlčcvo pismo Judinu od 7. 5. 1927. godine: «Ato sc tiče ia lc r rp  na demonstraciji nalili 
ladova sva vu očekivanja ispunjena. Bilo je tu i učenjaka, oni su potpuno I sasvim prihvatili.« МпрГг 
}c ovdje medu osulim  zanimanje U kruga berlinske Ikolc a  psihologiju oblika (M. Wertheimer. К 
Kolika. K. Lewln. W. Kdhler).

w Bilježnica u posjedu Arhiva k^ljcvič u Sledeiijk Museum Amsterdam. О arhivu pismene ostaviune 
usp. loop Joosten, «Kasimir Malevich«. Sledeiijk Museum Amsterdam. 1976. (letak).
"  Usp. bibliografske bilje*ke Troelsa Andencna u: K. S. Malevich. «The World as Nan-Objecvitity. Un
published writings 1922—25«. Kopenhagen i Amsterdam 1976. str. 265. 6pal te — na koje je eventualno 
pribllježcn prijevod teksta a  knjigu Bauhausa — nalaii se u posjedu Arhiva Maljevič u Sledeiijk 
Museum Amsterdam Engleski prijevod cijelog rukopisa nalazi ae u navedenom izdanju Andersens 
(str. 147—194), francuski prijevod u: Malcvitch: «Ecrits«, izd. A. B. Nakov (str. 365—405). «Najročniji« 
prijevod ruskog originala — unatoč svim kraćenjima — ostao je ona) Alrsandrra  ten  Rješava, vec 
a t o  sto ie rađen u ne posred nam dogovoru s Maljevvćem i lio  prevodilac nije ustuknuo pred slobod
nim. ali plastičnim prijevodom.
* Usp. predgovor Troelsa Andcracna u: K. S. Maljevič. «The World as Nan-Objectivity. Unpublished 
writings 1922—25« Kopenhagen i Amsterdam 1976. str. 7 i si.
"  Kasimir Malewitsch, *Dle gegenslandsloac Well. Bauhausbuch br. Il München 1927, str. 24.
11 Ernst Klllai, «Kasimir Malewitsch«. u «Das Kunslblatl«. Potsdam. II. god. 1927. str. 266: «Slikarstvo 
mu Je sredstvo religioznosti . . . Sublimirano dutcvnim p redan jem koje se također može rva rvali reli
gioznim . . .  « (itd.)
n  Pismo Alexanders von R.esena Moholy-Nagyu (u posjedu Bauhaus-Archiv Berlin) glasi u dijelovima koji 
se tiču odgovora na pitanja Moholy-Nagya Maljcviću.
■Prijem 300 R. M. potvrđen sa cahvalnolću.
Protiv eventualno Izraženog «posebnog stajali!*« ne primjećuje ae niita.
Strane se riječi mogu. koliko Je lo moguće, nadomjestiti njemačkim riječima. (Ta je stvar prepultrna 
potpuno Vama.)
str. 8 neka ostane nepromijenjeno.
str. 10 Riječ «laži« se može prekriliti.
str. 12 I umjesto «vibriona« moglo bi stajati «bacila«.
str. 12 II neka bude » s t a r e  p r e d o d ž b e « .
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Str. 13

str. 14 
str. 16 
str. 21

str. 22 I 
str. 22 II

str. 23 I 
str. 23 III

neka bude: » U t j e c a j  ad. elcm. slikarstva Cćzannea, koji se može prepozna’
vlaknastoj zaobljenoj liniji, izaziva načelno drugi stav umjetnika nego u t j e c 
»Umjetnik« je ispravno.
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Radujemo se što u nizu knjiga Bauhausa mo
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Oblikovni se pokret izražava linijama, površinama i tijelima, te stvara 
najrazličitije statičke ili dinamičke forme koje se međusobno razlikuju 
u odnosu prema obojenosti, tonovima boja, strukturi, fakturi, konstruk
ciji i sistemu.
Načelno razlikujemo prije svega dvije vrste oblikovanja: jedno je pod
ređeno takozvanom praktičnom životu i bavi se konkretnim pojavama 
(uz sudjelovanje svijesti) — a ono drugo se nalazi izvan bilo kakvo 
»praktične svrhovitosti« i bavi se apstraktnim pojavama (uz sudjelovanje 
podsvijesti ili nadsvijesti).
Konkretni element nalazimo u znanostima i religiji, apstraktni — u 
umjetnosti.
Time umjetnost posjeduje svoje određeno mjesto u općem redu pojava 
i može biti predmetom znanstvenog istraživanja.
To me navodi na ispitivanje pojedinih pojava u umjetnosti i njihovih 
metoda izražavanja, i to kako bih spoznao uzrok primjetivih promjena 
umjetničkog stvaranja i umjetničkog stvaraoca.
Za to odabirem posebno područje, područje slikarstva, jer mi je ono 
najbliže, a djelatnost slikara sagledavam kao složenu funkciju svijesti 
i podsvijesti. Ovdje treba utvrditi kako svijest i podsvijest reagiraju na 
sve ono od čega se sastoji umjetnikova sredina i u kojem odnosu stoji 
»jasno« prema »nejasnom« (svijest prema podsvijesti).
Istraživanje umjetničkog stvaranja, koje se u navedenom smislu ima 
izvesti u slikarstvu pojedinačno, nazivam znanošću kulture umjetnosti. 
Slikarstvo je od sada za mene nešto »veliko i cjelovito« — »tijelo« u 
kome možemo spoznati sva posebna stanja i uzroke — umjetnikov svje
tonazor, kut pod kojim promatra prirodu i način na koji na njega djeluje 
sredina; — ono je dokument jedne estetske pojave i sadrži, čak i kad 
ga promatramo znanstveno, nadasve vrijedan materijal koji bi trebao 
postati predmetom jedne nove znanosti — znanosti о biti slikarstva. 
Kritika je do danas shvaćala i razmatrala slikarstvo isključivo kao nešto 
»emocionalno«, ne uzimajući u obzir osebujnost sredine u kojoj nastaju 
umjetnička djela; još nikad nije načinjen analitički pokušaj koji bi
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razjasnio uzroke nastanka neke umjetničke strukture (u njezinoj uza
jamnoj ovisnosti s utjecajem sredine). Središnjim pitanjem, zašto je 
stanovita obojenost ili konstrukcija morala nastati u •tijelu« slikarstva 
(kao takvog), još se nitko nije pozabavio.
Sva ta pitanja u nama pobuđuju najživlje zanimanje, osobito s obzirom 
na umjetnička djela novoga doba koja odbacuju svakodnevno (uobiča
jeno) shvaćanje prirode. Moralo se razjasniti kakve je prirode onaj novi 
adldjski element koji je prodro u stvaralački organizam umjetnika i 
izazvao promjenu umjetničkog shvaćanja.
(Izvanredno stanje ljudskog organizma za liječnika označuje pojavu na 
osnovi koje se dade pretpostaviti prisutnost nekog promjenljivog, »pri- 
ključujućeg« elementa. — Pretragama krvi i mokraće utvrđuje se pri
sutnost »stranog« elementa.)
Stanje u kome se nalazimo — naše sposobnosti za akcije i reakcije — 
neprestano ovise о stanju naše okoline, tako da naša autentična narav 
(u stanju mirovanja) — statika — biva uvijek iznova narušena.
Pojave u okolini što na nas djeluju čine onaj adidjald element koji 
dovodi do promjene u uobičajenom (normalnom) odnosu između ele
menta svijesti i elementa podsvijesti (v. 1 do 8), a u odnosu prema 
•profesionalnom refleksnom pokretu« dolazi do izražaja u novoj (ne
uobičajenoj) tehnici, u stanovitoj karakterističnosti odnosa prema pri
rodi — u novonastalosti shvaćanja. Preostaje nam ili da se utjecaju nove 
siedine prepustimo, ili da mu se odupremo, i to postavljanjem određene 
mjerodavne norme. Takve akcije otpora bit će u različitim zanimanjima 
i specijalnim područjima različite; oblici u kojima se javljaju određuju 
se prema karakterističnom stupnju njihova razvoja; kategorije normira- 
jućeg otpora, koje tako nastaju, dadu se, s obzirom na odnose nadgrad
nje, podijelili u dvije skupine: — u one s »prirodnom proporcijom« i 
ones »protuprirodnom proporcijom«.
Stanovita normalnost postaje, dakle, obavezna; sve što se nalazi izvan te 
normalnosti isključuje se kao razoran (razoran za normu) »element 
života«. Taj isključeni element nazivam adlcljsldm elementom; evolu-
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si. 1—4 Promjene u prikazu »prirode« pod utjecajem adicijskih elemenata 
slikarskih kultura Cézannea i kubizma.
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irajući ili obarajući postojeću normu, on se razvija i stvara nove oblike. 
Život uvijek želi normirati, čezne za stanjem mirovanja, stremi prema 
»prirodnom« . . .  I tako vidimo da sistemi nastaju prije svega zbog 
podržavanja i učvršćivanja reda u smislu uobičajene norme i njezinog 
unutrašnjeg mirovanja. Život ne želi živjeti, nego mirovati (ne teži к 
aktivnosti, nego к pasivnosti). Stoga se pretpostavlja sklad dinamičkih 
ili statičkih vrijednosnih odnosa adicijskog elementa koji djeluje na 
sustav, pri čemu »usklađivanje« dinamičkih elemenata — dakle, njihovo 
sistematiziranje — znači preobražaj dinamičnog u statično; jer, svaki 
je sustav statičan (i kada se kreće), a svaka konstrukcija dinamična, 
jer »je na putu« prema nekom sistemu.
Umjetnik nastoji dovesti adicijski element do neke harmonične norme 
— do nekog reda.
Svaka norma nekog postojećeg sustava sadrži red vrijednosnih odnosa 
prihvaćenih adicijskih elemenata i održava se sve dok iz različitih pojava 
okoline koja se mijenja ne nastanu novi adicijski elementi koji evoluiraju 
staru normu ili tvore novu.
Neumitan evolutivni element javlja se u najrazličitijim oblicima i obo
jenostima, a učvršćuje se deformirajući i rekonstruirajući njemu pro
tivan element norme na koju treba utjecati.
Istraživanje norme i klasifikacija pojedinačnih pojava (prema njihovoj 
povezanosti s nekom normom) moraju se eksplorirati na analogijama.
0  nekoj pojavi bez analogije s vrijednostima naše svijesti i našeg 
osjećanja ne može se suditi; mi nismo kadri utvrditi da li je ona nor
malna ili nenormalna, prirodna ili protuprirodna.
U odnosu prema slikarstvu, za društvo (većinu) Rembrandt je ono nor
malno, Rembrandt je time »odlučujuće stajalište« s kojeg se vrednuje 
neka slikarska norma. Kubizam je za društvo ono nenormalno, jer sadrži 
jedan nov, adicijski element — on znači jedno novo stanje u kombini- 
rajućem odnosu ravne i zakrivljene linije — novu normu. (Vidi formulu 
u obliku srpa.) Ova nova norma ruši uobičajen estetski red »priznatog«
1 »osigurano stanje mirovanja«, tako da društvo (većina) nastoji izolirati
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si. 5—8 Promjene u prikazu »prirode« pod utjecajem adicijskih elemenata kubističkih 
i suprematističkih slikarskih kultura.
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umjetnike i umjetnost koji stvaraju u smislu nove norme.
Odatle ono što većini izgleda normalno manjina mora smatrati nenor
malnim.
Nova se umjetnost većini (obrazovanom i neobrazovanom društvu, kao 
i kritici) ćiui bolesnom; novi pak umjetnici smatraju da je mišljenje 
većine nenormalno.
Uzrok te pojave leži u suprotnosti dviju umjetničkih (slikarskih) normi, 
koje postoje istodobno. Stara, uobičajena norma odbacuje sve ono što 
se nalazi izvan konkretnog prikazivanja i proporcija vjernih prirodi, a 
nova norma priznaje isključivo zakon slikarskih vrijednosnih odnosa 
(vidi 9 do 11). Proporcije organske prirode (npr. odnos oblika i veličina 
ljudskih organa) zasnivaju se na zakonu tehničke svrhovitosti i u smislu 
te svrhovitosti one su normalne; naprotiv, zakon slikarskih vrijednosnih 
odnosa ignorira naturalističku proporciju, koja se, gledamo li je sa sta
jališta slikarskog elementa, mora činiti, nenormalnom (kubistička norma). 
Na taj način u predodžbi obrazovanog društva dolazi do brkanja dvaju 
normirajućih elemenata. Za slikara, slika se sastoji od slikarskih vrijed
nosnih odnosa, a za laika (za društvo) od »stvari« proporcioniranih vjer
no prema prirodi (očiju, nosova, ild.).
Društvo (laik) vjeruje da kubizam i kubiste mora shvaćati i tretirati 
kao nešto bolesno, jer prikazivanje »stvari« (očiju, nosova, itd.) na 
slikama kubista ne odgovara stvarnosti; pri čemu do spoznaje »nevjero- 
jalnosti« prikazanoga dolazi usporedbom sa samim predmetom, dakle 
upravo s onim što nema nikakve veze sa slikarskim vrijednosnim odno
som. »Stvar« (nos, oko, itd.) tako postaje mjerilom prosuđivanja umjet
ničkog (slikarskog) prikaza, a time nedvojbeno dolazi do izražaja svoje
vrsno mišljenje društva: da umjetnost ne oblikuje, nego imitira.
Čini se, dakle, da je još dalek put do jednostavne spoznaje da likovna 
umjetnost ne radi po nekom uzoru (dublira), nego da sama oblikuje, 
lako da bitnost umjetnosti (slikarstva) ostaje društvu nepristupačna. 
A osim toga, normirajući umjetnički element se mijenja, te na dugi 
rok ne trpi »ponavljanje«, »mirovanje«.
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Cézanne

Maljevič

si. 9— 11 Primjeri »potresanja« naturalističkih normi prikazivanja.
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Naše je shvaćanje zbiljskog također podložno promjenama i ovisi о 
mijenama pojavnih elemenata zbiljskog koji se u zrcalu naše svijesti 
(našeg mozga) tzobllćuju na ovaj 111 onaj način; naše predodžbe i shvaća
nja materija predstavljaju uvijek iznakaženc slike koje ni u najmanjoj 
mjeri ne odgovaraju zbilji.
Sama po sebi, materija je vječna i nepromjenljiva, njezina Indiferentno*! 
prema životu, njezina beživotnosl je nepokolebljiva. Promjenljiv element 
naše svijesti i našeg osjećanja tek je vizija koja nastaje igrom mijene 
izobličenih odraza, varirajućih, izvedenih pojavnih oblika zbilje i koja 
nema nikakve veze sa stvarnosnom materijom, a još manje s bilo kojom 
od promjena.

Priroda nije ništa drugo doli čovjekova okolina u čijoj se sredini razvijaju 
djelatnost njegova mišljenja, osjećanja i činjenja — dakle rad njegovog 
živčanog sustava.
Čovjek se razlikuje od prirode koja ga okružuje time što je uvjeren da 
posjeduje svijest koju njegova okolina (priroda) nema. Odatle dolazi do 
određene proturječnosti između prirode i čovjeka, jer se čovjek ne može 
spoznati kao neposredni »dio« cjeline. Ta cjelovitost prirode okružuje 
ga kao tromo, besvjesno »nešto« materije. Budna svijest i nagon da 
bude aktivan čovjeka uvijek iznova izazivaju na borbu s tromom pri 
rodom; i lako se on čitavog svog života bori za svoju uspravnu, svjesnu 
poziciju aktivnosti — za vcrtikalnost . . .  i neizbježno podliježe — snu. 
i napokon smrti.
Čovjek u prirodi promatra nesvjesnu, »nesređenu« aktivnost elemenata, 
te je nastoji dovesti u red u smislu »zakonitosti« svoje svijesti.
Njemu je svijest najveća vrijednost tubitka (opstanka) jer zna da ga 
jedino svijest drži uspravnim u okolini u kojoj sve propada bez otpora. 
U svojoj svijesti on spoznaje kako slijepi elementi okoline — fizički
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Udalcova
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fenomeni prirode — na njega djeluju i utječu na samu svijest: on se 
log utjecaja želi osloboditi, te pokušava regulirati svoj odnos prema 
prirodi.
Tako su priioda i čovjek dvije uzajamno privlačne suprotnosti kojima 
je uskraćeno da se međusobno shvate — sjedine, jer se zbilja prirode 
po svemu razlikuje od izobličene predodžbe te zbilje u čovjekovoj svi
jesti.
Sve što nazivamo prirodom tek je tvorevina mai te bez ikakve sličnosti sa 
zbiljom. Kada bi čovjek spoznao stvarnost onakvu kakva ona jest, u 
lom bi trenutku borba bila odlučena, a vječna, nenarušiva savršenost 
bila bi dostignuta . . .  No to nije slučaj, a bezizgledna se borba nastav
lja.
Ono za sto se borimo nije. kako smo već rekli, ništa drugo doli svijest: 
pri čemu se ispušta iz vida činjenica da nam živčani sustav i mozak ne 
funkcioniraju uvijek i bezuvjetno pod kontrolom svijesti, već da mogu 
reagirali i agirali izvan nje.
Umjetničko (slikarsko) shvaćanje linearnih, dvodimenzionalnih i prostor
ni I: pojava, koje nastaje iz nekog osjećaja, ne oslanja se na razumsku 
spoznaju svrhovite uzajamne ovisnosti tih pojava; ono je nepredmetno 
i nesvjesno, te, sa stajališta razumskog, tvori stanovitu »slijepu, normu 
koja se ne da kontrolirati«.
Međutim, za čovjeka je svijest uvijek odlučujuća — vrijednost tubilka 
(opstanka).
Les je materija bez života. U tomu je proturječnost, jer materija nikad 
ne može postati lesom; ne rađa se i ne može umrijeti, njezina se kon
zistencija mijenja bezbolno, jer ona ne sadrži vrijednosti.
Ali čovjek posjeduje vrijednosti koje ni sama smrt ne može uništiti; 
čovjeka »vrednuju« drugi ljudi, i to prema mjeri svijesti koju je čovjek 
realizirao u svome životu. Vrijednost čovjeka nikako ne leži u materi
jalnom tijelu, nego u svijesti čija se bit i sadržaj mogu realizirati u 
ovom ili onom obliku kao trajne vrjednosti.
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Ali, što su to bit i sadržaj naše svijesti? — Nesposobnost da spoznamo 
zbiljnost?
Istina о zbiljnosti, zapravo, nas niti ne zanima; nas zanimaju promjene 
pojavnih oblika spoznatijivoga.
No te su promjene, kako znamo, samo puke formalne promjene pogleda, 
vizije. Mi tim vizijama vjerujemo; .mi im se prilagođujemo i ovom ili 
onom živčanom centru nastojimo odrediti odgovarajuću funkciju. Kad 
bi to bilo moguće, kad bismo po volji mogli uključivati i isključivati 
funkciju pojedinih centara i službi u mozgu, tada bi bilo zamislivo iza
zivanje neke određene aktivnosti izvan svijesti, i to mehaničkim djelo
vanjem utjecaja kojim jedan čovjek upravlja drugim. I shvaćanje spo- 
znatljivoga također bi se moglo promijeniti mehaničkim imputiranjem 
novih normativnih predodžbi.
Takve pojave možemo djelomično pratiti u samom životu. Otac svoju 
obitelj (svoju djecu) nastoji (djelomično uspješno) odgajati u smislu 
normi vlastitih nazora; i država, ili, bolje reći, vlast nastoji utjecati na 
narod, njime upravljati, u smislu odgovarajućih ustavnih normi.
Za građanina se konstruira okolina koja ga treba prisiliti da normativni 
element ustava sagledava kao normativni element vlastite svijesti. Time 
ustav (ili, još više, njegovi pristaše) utječe i rekonstruira shvaćanje 
zbiljnosti u svijesti mase — pa tako i u svijesti pojedinaca (vidi 12 do 
35).
One koji podlegnu utjecaju normativne sile u prednosti su jer se smatra 
da su odani državi, a oni koji sačuvaju subjektivnu svijest i individualno 
mišljenje smatraju se opasnim, nepouzdanim elementom, te se s njima 
i postupa na odgovarajući način.
Ljudi ove posljednje kategorije sami sebe nazivaju slobodnim ljudima, 
a nalazimo ih prvenstveno u »slobodnim profesijama«. Njihovo ustroj
stvo ne ovisi о državnoj ustavnosti, oni svojom djelatnošću ignoriraju 
interes države, pa tako dolazi do borbe između države i slobodnih ljudi. 
Država nastoji »svrsishodno« utjecati na djelatnost onih koji se bave 
slobodnim zanimanjem, tj. stvaraocu oktroirati adicijski element koji
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34

si. 28— 35 Okolina (»realnost«) inspirira suprematista.
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djeluje tako da slikar u svojoj slici oblikuje izražen adicijski element 
u smislu ustavne norme. Jer, svako stvaralačko oblikovanje demonstrira 
mogućnosti novih shvaćanja, novih normi koje mogu srušiti harmoniju 
starih shvaćanja — staru normu.
Djelovanje novih formi oblikovanja moglo bi se nazvali »psihotehnikom«, 
a novi oblici mogu se shvatili kao aktivirane cestice sadržaja novog 
adicijskog elementa.
Djelovanje tih aktiviranih i aktivirajućih čestica može se usporediti s 
djelovanjem bakterija u ljudskom organizmu (u izvanrednom, bolesnom 
stanju organizma), ali uz razliku da djelovanje adicijskog elementa ra
zara stare predodžbe svijesti (tj. potiskuje ih novim predodžbama), dok 
vibrioni bolesti razaraju samu svijest (mozak).

Cézanne

al. 36-^39 Kultura adlc(|sklh eleme
nata céiannelzma. kubtt- 
ma I auprematlzma.
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38

Maljevič

Picasso
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t i  umjetnosti adieijski element ima presudnu ulogu, jer se zbog njega 
\rijednosni odnosi »stvari« javljaju u novom svjetlu.
AdlcIJskl element Je znak kulture koji u slikarstvu dolazi do Izražaja 
karakterističnim korištenjem »ravne« I »zakrivljene« linije (vidi 36 do
л 9 ) .

Djelovanje adlcljskog elementa u slikarstvu Jednog Cézannea, koje pre
poznajemo po vlaknastoj »zakrivljenoj liniji«, uzrokuje kod umjetnika 
posve drukčiji stav nego djelovanje srpolikog adlcljskog elementa kublz- 
ma III »ravne llnl|e« suprematlzma.
Već na Cezanneovim slikama vidimo kako se stvarni, predmetni element 
onog što se prikazuje (drveće, voda .. . krajolik) rastvara u slikarskom 
elementu. Ce/anneov realizam je izrazito slikarski i nimalo nije sličan 
realizmu akademskog slikara (vidi 40 do 43).
Pojavom adiujskog elementa kubizma (»srpolikog«) uočujemo treću 
uvjetnu zbiljnost realizma i dolazimo do nove norme koja Cezanneo\
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\ laknasti, slikarski element pretvara u stroge geometrijske forme, koja 
stvara jednu novu fakturu ,te propisuje karakterističnu, svojevrsnu struk
turu u prostoru (uvjetovanu »šesteroplošnošću« kubističkih oblika).
>,Stvari« se, dakle, mogu vidjeli na posve različite načine, ovisno о kutu 
gledanja dominantne umjetničke norme.

Šiškin

si. 40—43 Promjene naturalističkog pri
kaza drveća pod utjecajem 
adicijskog elementa cézan- 
neovske kulture.

Cézanne

27



Time dolazi do nedvosmislene proturječnosti između umjetničke (slikat- 
ske) zakonitosti i znanstvene zakonitosti: kao što je to npr. slučaj kod 
komplementarnih boja. (Istraživanje »harmonija boja« na slikama raz
ličito normiranih metoda izražavanja dovela je do spoznaje da svaka 
slikarska norma i prema komplementarnim bojama ima vlastite zakone). 
Pobliže ispitivanje novih umjetničkih pravaca u slikarstvu otkrilo bi 
obimna materijal koji bi se mogao upotrijebiti za razradu zasnovane i 
zasnivačke teorije novog umjetničkog stvaranja, tako da se nova umjet
nost osiobodi izoliranog »osobitog položaja« na koji je dospjela zbog 
očite proturječnosti sa svim ostalim normama ljudskog stvaranja.
Sto je, međutim, uzrok čudnovatog dualizma na području ljudskog stva
ranja?
Usporedimo li djelatnost inžinjera i umjetnika, uočil ćemo načelnu su
protnost, kako prema tretiranju materijala, tako i prema ideologiji koja 
ima odlučujuću ulogu.
Umjetnik se koristi oblicima kako bi ih pomoću kontrasta uskladio na 
način koji odgovara slici; bitan mu je oblik sam po sebi. Inžinjer igno
rira umjetničke vrijednosne odnose forme — njemu je mjerodavna svrsi- 
shodnost konstrukcije.
Umjetnik odražava prirodu i uživa u njoj; inžinjer se s njome stalno 
bori.
Jedan je smatra veličanstvenom — drugi opasnom.
Na laj način oblikovna energija dolazi do izražaja različitim putovima 
(različito je normirana).
Svrsishodne konstrukcije tehnike, koje nastaju spretnim iskorištavanjem 
jedne prirodne sile protiv druge, nisu ni najmanje »umjetnička« imitacija 
prirodnih oblika; to su nova ostvarenja ljudske kulture.
Djelo realističkog umjetnika odražava prirodu kao takvu i prikazuje je 
kao haimoničnu, organsku »cjelinu«. U takvoj reprodukciji prirode nema 
stvaralačkog elementa, jer stvaralački element ne treba tražiti u nepro
mjenljivoj sintezi prirode kao takve, nego u promjenljivoj sintezi shva
ćanja.
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Umjetnik koji ne imitira nego stvara, izražava samog sebe; njegova djela 
nisu vjerni odraz prirode, nego nove zbiljnosti koje nisu ništa manje 
značajne od zbiljnosti same prirode.
Prikazivanje svakodnevnih dogodovština u smislu spomenutih vjernih 
odraza ostavit ćemo onima koji ne posjeduju sposobnost stvaranja 
novog te podliježu samim pojavama..
»Umjetnosti« takvog »umjetnika« nedostaje adicijski element, jer je 
adicijski element uvijek iznova taj koji prirodu u umjetnosti oblikuje 
u nove pojave.
Stoga inžinjer koji pronalazi, umjetnik koji oblikuje i profesionalni »pri
kazivač« predstavljaju tri mogućnosti realizatorske aktivnosti; pri čemu 
djelatnosti inventivnog inžinjera i umjetnika koji oblikuje izražavaju ono 
što je stvaralačko, dok je »prikazivač«, kao snaga izvedbe i reprodukcije, 
u službi postojećeg.
Uzrok te raznolikosti aktivnosti leži po mojem mišljenju u tomu što 
predodžba kao rezultat mehaničkog prijenosa okoline koja se pojavljuje 
putem naših osjetila i uz sudjelovanje ovih ili onih moždanih centara 
može različito ispasti.
Postojanje takve varijabilne moći predočavanja (koja mora imati izvan
redno osjetljiv živčani sustav) prvi je preduvjet napretka i u neposrednoj 
je opreci s mehaničkom, profesionalnom »metodom predočavanja«, koja 
profesionalcu postaje navikom, a uvijek je reakcionarna.
Uz ova dva suprotna načina u kojima se odražava ljudska djelatnost pos
toji i treća mogućnost — ona se, tako reći, nalazi između njih — moguć
nost djelatnosti koja kombinira i preoblikuje, a jednim se dijelom može 
smatrati i profesionalnom djelatnošću (u navedenom smislu), ali ona je 
posve progresivne, promjenljive prirode.
Tako ovdje razlikujemo tri kategorije djelatnosti:

1. pronalaženja (oblikovanja novog) |
-, , , . . . , , ... . . , ч } progresivna djelatnost2. kombiniranja (preoblikovanja postojećeg) J
3. reproduciranja (oponašanja postojećeg) reakcionarna djelatnost
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Usporedimo li violinu s njezinim prikazom na Picassovoj slici (vidi si. 44 
do 49), onda između zbiljnosti kao takve i prikazanog možemo ugraditi 
čitav niz skica koje sve više evoluiraju i donekle ćine asocijativnu vezu 
između tih dviju suprotnosti. Takva asocijativna veza sadrži skicu svo- 
jcvrsnosli različitih razvojnih stadija na putu prema napretku, u smislu 
opisanih kategorija djelovanja.
Za umjetnika poput Picassa predmetni je svijet samo polaztfte — uzrok 
— oblikovanja novih formi, tako da se predmeti kao takvi na slici jedva 
ili uopće ne mogu raspoznati.
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Naprotiv, umjetnici treće kategorije, koji ne umiju slobodno oblikovati 
ili kombinirati, moraju se zadovoljiti imitiranjem prirode »kakva jest« 
(vidi 50, 51) Djela takvih umjetnika društvu (većini) uvijek su razumljiva, 
jer ne donose ništa nova; dok djela umjetnika koji oblikuju sadrle nova 
rješenja vječnog konflikta između subjekta i objekta, te u njima postoji 
tek malo sličnosti s uobičajenom zbiljnošću ili je uopće nema. 
Pronalaske ili umjetnine javnost koristi ili shvaća tek postupno (praktič
nim iskorištavanjem ili umnožavanjem).
Rješenja najsloženijih konflikata — tj. rezultat visokovrijedne stvaralač
ke djelatnosti izabranika — postaju opće dobro i tvore, tako reći, tlo 
za novu stvaralačku aktivnost.
Na taj su način stvaraoci uvijek ispred javnosti; oni joj ukazuju na put 
napretka.
Na području tehnike razvojne etape jasno se vide (tačke, kočija, željeznič
ki vagon, avion).
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Slika
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Na području umjetnosti općenito (a u slikarstvu pojedinačno) također. 
Pojava svjetlosti u prirodi izaziva u mozgu niz slikarskih (optičkih) kon
flikata (vidi 52, 53). Ti se konflikti rješavaju uspostavljanjem odgovara
jućih sistema — slikarskih (umjetničkih) normi — koji zatim postaju 
osnovom nove stvaralačko-oblikovne djelatnosti.
(Svako se umjetničko djelo — svaka slika — prema tome mora sagleda
vali kao rezultat rješenja konflikta između subjekta i objekta.)
Tako se p red me tno-pri kazivač ka umjetnost slikarstva razvija u slikar
stvo svjetla i boje.
No i to slikarstvo svjetla i boje iziskuje ovu ili onu sistematizaciju vri
jednosnih odnosa boja itd., što se na koncu javlja kao nova slikarska 
norma (impresionizam, divizionizam, cćzanneizam, kubizam itd.).

Razlikujemo, dakle, dvije kategorije stvaralačkog oblikovanja: umjetnič- 
ko-estetsku (umjetnikovo područje) i produktivno-tehničku (područje in- 
žinjera — znanstvenika).
Kao rezultat umjetnićko-estetskog oblikovanja nastaju apsolutne, trajne 
vrijednosti; rezultati znanstvenog (produktivno-tehničkog) oblikovanja su 
relativne, prolazne vrijednosti.
lučke, kočija, željeznički vagon, av ion ... sve su to karike onog dugog 
lanca nerješenih problema i zabluda što sam sebe naziva znanošću — teh
nikom; i ako se socijalizam oslanja na nepogrešivost znanosti — tehnike, 
onda mu predstoji veliko razočaranje, jer znanstveniku nije dano da 
predvidi »tok stvari« i stvara trajne vrijednosti.
Giotto, Rubens, Rembrandt, Millet, Cezanne, Braque, Picasso shvatili su. 
međutim, bit stvari i stvorili neprolazne apsolutne vrijednosti.
Ako smijemo ustvrditi da su umjetnička djela oblikovanja naše svijesti 
(ili nadsvijesti), onda moramo pretpostaviti da Je ta podsvijest nepogre&b 
vlja od svijesti.
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si. 52— 53 Impresionistička promjena »priro
de«
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Čovjek u svojoj svijesti spoznaje prirodu kao cjelinu prirodnih sila punu 
opasnosti, te joj pokušava suprotstaviti izmišljena sredstva sigurnosti i 
borbe. »U borbi za opstanak« on gradi snažnu industriju i ne pomišlja na 
to da je opasnost prirode tek vizija njegove preosjetljive sposobnosti 
predočavanja. On se bori protiv tvorevine mašte — i ne vidi savršenost 
prirode.
U umjetnosti je odnos između čovjeka i prirode posve drukčiji, umjet
niku je priroda uvijek savršenstvo — za oluje, na kiši i na suncu.
Putovi znanosti i umjetnosti tako su udaljeni jedan od drugoga da uče
njak prije ima više zajedničkih interesa s duhovnikom — popom — nego 
s umjetnikom.
Boja se nanosi na stroj kako bi se stroj zaštitio od razarajućih atmosfer
skih prirodnih sila; jednako kao što svećenik balzamira smrtnika da ga 
zaštiti od zlog duha . . .  To je bit znanstvenog konzerviranja vrijednosti. 
Umjetničke su vrijednosti — u našem slučaju estetski raspored oblika i 
boja na površini slike — po sebi i za sebe neprolazne i nemjerljive, jer se 
nalaze izvan vremena. Društvo, dakako, vrednuje umjetnička djela (slike) 
prema vanjskim karakteristikama u smislu »uobičajenog« — priznatog,, 
prema sižeu, prema sličnosti onog što je prikazano s »prirodom« itd. 
Ako slika pokazuje nove adicijskc elemente, tako da se više ne može 
smjestiti u okvir uobičajene slikarske norme, društvo će je odbiti. . .  Ali 
nerazumijevanje društva ni najmanje ne mijenja stvarnu umjetničku vri
jednost slike, tako da će ona nakon stanovitog vremena, kad se društvo 
privikne na ono što mu je neobično, nužno biti priznata.
Još se i danas društvo odlučno bori protiv najnovijih pravaca u umjet
nosti koji ne teže za predmetnim prikazom (odrazom) postojećeg. To se 
može objasniti time što se harmonija boja, koju društvo inače poznaje 
i koja se dosad isključivo javljala samo u vezi s predmetnošću prikaza, 
odjednom prezentira u neprcdmetnu, te pokreće reakciju navike. Tako 
da i harmonija kao takva razjarenom građaninu koji je ometen u svom 
miru izgleda neharmonićna. Stvarno umjetničko djelo, međutim, nikad 
ne može biti neharmonično; ta upravo se rad umjetnika sastoji u tomu
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da konflikt prividne zbiljnosti — neharmoničnu buku okolice — preobli
či u zbiljsku, umjetničku harmoniju.
Borba između produktivnog umjetnika i tromog društva je kronično, 
neizbježno stanje. Ubrzanje napretka na području shvaćanja umjetnosti 
jedva se može postići, jer društvo nikad dobrovoljno ne prihvaća nove 
spoznaje; čak i kad je posve jasno da to u svakom pogledu za njega 
predstavlja prednost. »Ne želim se pod stare dane još jednom mijenja
li ...«, obično se kaže.
Nova je umjetnost uvijek subjektivne prirode; ona izgleda nerazumljiva i 
neharmonična sve dok se ne afirmira, tj. tako dugo dok društvo ne priz
na njezinu subjektivnu posebnost i dok je ne »istakne« kao objektivnu 
normu.
Kao što smo spomenuli, stvaralačkom oblikovanju čovjeka otvaraju se 
dva puta: znanstveno-formalni put (svijesti) i estetsko-umjetnički put 
(podsvijesti ili nadsvijesti).
Znanstvenik, za koga je u svakom pogledu mjerodavna aktivna svijest, 
uopće ne dolazi u iskušenje da podsvijesti ili nadsvijesti prizna bilo ka
kva prava u vezi sa svojim posve konkretnim radom; umjetnik koji izra
žava prije svega spoznaje podsvijesti i nadsvijesti — i želi da ga se pri 
tom razumije — prisiljen je da se u svom radu, naprotiv, služi podsviješ- 
ću (ili nadsviješću) kao da je ona svijest. Dakako za umjetnika, u njego
vom prije apstraktnom no konkretnom radu, svijest ne znači mnogo, no 
ona ipak ima određenu ulogu, tako da se nerazumijevanje društva u 
neku ruku u umjetnosti može mjeriti po izoliranom »razumijevanju« za 
»znanstveno-formalno«.
Razumljivo je da je navlastiti (autentični) estetsko-umjetnički oblikovni 
element u umjetnosti izrazito subjektivne prirode; on stvara nove, umjet
ničke zbiljnosti, koje u »objektivnoj prirodi« ne postoje (kao što, na pri
mjer, muzikalan sluh u neharmoničnoj buci okoline prepoznaje moguć
nosti nekog harmoničnog reda, a može ih i realizirati).
Svako je umjetničko djelo — svaka slika — tako reći reprodukcija sub-
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jcktivnog slanja, prikaz neke pojave gledane kroz prizmu subjektiva
(mozga).
Stoga bi se dalo zamisliti da se na slici po posebnosti formalnih vrijed
nosti odnosa, harmoniji boja i fakturi, a poredbenom analizom pretpos
tavljenih namjera, korištenih sredstava i postignute ekspresije, prepoz
naje razvoj oblikovnog pokreta kao i stanje koje je umjetnika potaklo da 
stvori djelo.
Rezultat jednog takvog analitičkog istraživanja mogao bi se prikazati 
prema formalnom elementu u stanovitom kombiniranom odnosu ravne 
linije prema zakrivljenoj liniji, te prema elementu boje u stanovitom 
spektru.
Tako konstruirana formula mogla bi se smatrati mjerilom za vrednova
nje u nekoj slici izraženog odnosa ličnosti koja oblikuje (subjekta) pre
ma poja\i koja ga potiče (prema objektu); pod uvjetom da se zadovolji
mo time da umjetničko djelo (sliku) vrednujemo u smislu vremena (od
ređenog stupnja u razvoju kulture, tehnike, napretka), jer umjetničko 
djelo ni po sebi ni za sebe nije mjerljivo. Ono nastaje izvan vremena, jer 
umjetnost ne napreduje.
Složit ćemo se, dakle, da karakteristični element slike određujemo prema 
kombiniranom odnosu ravne i zakrivljene linije.

Kako karakterističan odnos ravne i zakrivljene linije može biti različit, 
najprikladnije je da približno istovrsne pojavne forme rasporedimo po 
kategorijama, odredimo slikarsku mogućnost varijabiliteta pojavnih ob
lika unutar pojedinih kategorija, te da je prikažemo grafičkom formulom. 
Cim utječe na svojstvo odnosa ravne i zakrivljene linije neke druge ka
tegorije, grafička će se formula pojaviti kao adicijski element i prouzro
čiti nove karakteristične odnose.
Tako na području slikarstva razlikujemo čitav niz naj različit i j ih um-
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si. 54 Analitičko istraživanje oblikovanja u slikarskim kulturama Cézannea, kubizma 
i suprematizma. Adicijski elementi tih kultura.



jet nie к ih pravaca, najrazlićitijih iznimnih slanja »kulture slikarstva« (vi
di 54); pri čemu umjetnički pravac, svako iznimno stanje »kulture sli 
karstva« posjeduje karakteristični adicijski element izražen određenim 
kombiniranim odnosom ravne i zakrivljene linije, kao i određenim vri
jednosnim odnosom boja.
Slika, ili neki određeni oblik u kome se ona javlja, za istraživača pred
stavlja dokument formalnih i kolorističkih vrijednosnih odnosa koji se 
mogu prepoznati u strukturi i fakturi slike (vidi 55. 56). »Umjetnikovu 
iormulu stvaralačkog podražavanja živaca« on nalazi kako u najmanjim 
lako i u velikim fragmentarnim dijelovima povrSine slike, a prepoznaje 
je po određenoj, zakrivljenoj, valovitoj ili ravnoj, linearnosti. Sveukup
nost (ih svojstava zatim određuje zamrljanost, nejasnoću, odsutnost sja
ja, glatkoću, prozirnost 111 neprozirnost slike.

55

al. 55 Struktura Cćzanneovog slikarstva.

4Ü



si. 56 Struktura impresionističkog slikarstva.
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Utvrditi uzroke ove ili one konstitucije slike ispitivanjem veze formalnih 
i kolorističkih elemenata bio bi zadatak slijedeće etape istraživanja. 
Slika je u neku ruku zabilježba vari raj uče energije boja koja se koncen
trira u površinama ili linijama, tako da bismo opći pojam »slikarstvo« 
morali specificirati na slijedeći način:
I. grafika u boji, 2. plo&no slikarstvo u boji i 3. navlastito (autentično)
slikarstvo (vidi 57 do 59).
(Holbcinova grafika u boji, Matisscovo ili Gauguinovo plošno slikarstvo 
u boji i navlastito slikarstvo Rembrandta i Cćzannea.)
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58

si. 50 »Kolorizam« 
Matissea

59

si. 59 »Slikarstvo« Cézan- 
nea.
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Raznolikost ovili triju jezika boja lako prepoznajemo po strukturi slike, 
po karakteru mreže boja itd., ild.
Po određenom odnosu ravne i zakrivljene linije (u smislu već spomenute 
formule) prepoznajemo nadalje povezanost pojedine slike s ovom ili 
onom »slikarskom kulturom« (za koju je karakteristična formula adicij 
skog elementa), kao i razmjer u sudjelovanju svijesti i podsvijesti ili nad- 
svijesti (tj. »znanstvcno-formalnog« i »estetsko-umjetničkog«).
Na taj bi se način mogli ustanoviti karakteristični elementi imprestoniz- 
ma, ekspresionizma, cézannelzma, kublzma, konstruktivizma, futurizma i 
suprematlzma 1 konstruirati grafički prikazi veza u kojima bi se morao 
moči prepoznati čitav sustav razvoja ravne I zakrivljene linije, zakoni 
formalnih 1 obojenih struktura (kao I njihova veza s pojavama socijalnog 
života različitih razdoblja), karakteristike ove Ü1 one »umjetničke kul
ture« I svojstvo faktura, struktura ltd.
Istraživanje slikarstva provedeno u ovom smislu odgovaralo bi bakteri
ološkom ispitivanju. Priključujući (adicijski) element — bakterija ili ba- 
c i I (npr. štapićasti uzročnik tuberkuloze) — uzrokuje stanovite pro
mjene u organizmu. Prikažemo li normalno stanje zdravog organizma u 
određenom odnosu linija, promjena stanja pod utjecajem prikijučujućeg 
elementa morala bi se prikazati stanovitim pomakom u rasporedu linija.

Pod utjecajem novog adicijskog elementa suprematizma, u strogo orga- 
niziianoj kubističkoj strukturi (vidi 60 do 62). dolazi do analognog po
maka kaiakterističnog rasporeda linija. Započinje pregrupiranje u struk
turi koje vodi prema novom supremalističkom redu.
Istraživanje svih pojava te vrste od najvećeg je značenja za spoznaje о 
svrsishodnim nastavnim metodama na školama za umjetnost; kao što su 
istraživanja na području bakteriologije nadasve značajna za liječnika ко 
ji traga za novim, djelotvornim metodama liječenja. Stoga je za nas spoz
naja odnosa između ravne i zakrivljene linije krajnje neophodna, jer on

44



60 61

si. 60 Utjecaj »supremati- 
stičke ravne linije« 
na kubističko obli
kovanje.

si. 61— 62 Otpadanje »linija ponavljanja« kubizma.
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karakterizira slikarsku kulturu i, javljajući se kao adicijski element, uz
rokuje preoblikovanje drugih, postojećih oblika odnosa.
Poćeci futurizma i kubizma naveli su mnoge lijećnike na mišljenje da su 
futuristi i kubisti zbog patoloških poremećaja izgubili sposobnost sagle
davanja pojava kao cjeline, a svoju pretpostavku pokušavali su dokazati 
tako da su crteže kubista uspoređivali s crtežima duševnih bolesnika 
na kojima je predmet koji treba prikazati razbijen i prikazan u pojedinim 
nesuvislim dijelovima.
Rasprave učenjaka i izbor primjera kojima argumentiraju začudili su 
me zbog toga što su vjerovali da se to pitanje kojim se treba pozabavili 
može riješiti isključivo na temelju dokumenata dobivenih od oboljelih 
osoba, a da se uopće nisu obazirali na stvamosne osnove kubizma s nje
govom jasno izraženom težnjom za strogom organizacijom strukture. 
Kritika je svaki novi oblik umjetnosti oduvijek pokušavala isprva prika
zati kao bolesnu pojavu. U novije ga se vrijeme najradije svodi na klasnu 
patologiju, a naziva ga se malograđanskim, mističnim, idealističkim itd.. 
no umjetnicima se prije svega predbacuje nerazumljivost djela za »ši
roke mase«.

Odustajanjem od vjernog prikazivanja »prirode«, barbizonska je škola 
svojevremeno u društvu izazvala pravu buru negodovanja. Kasnije, kad 
jc barbizonska škola vrijedila kao »normalno stanje« i kad se stao jav
ljali nov impresionistićki pravac, društvo i kritika novom su se snagom 
okomile na impresioniste . . .  A pri tome se uopće nije radilo о »probija
nju« uobičajene norme (za koju se bila zalagala barbizonska škola), jer 
su impresionisti, obuhvaćajući u sve većoj mjeri slikarski sadržaj priro
de, sve više razvijali slikarski element i postojeću umjetničku kulturu 
nadopunjavali novim adicijskim elementom — »svjetlom« (kao takvim). 
To je, međutim, izazvalo promjenu slikarske strukture, čime je također 
izmijenjeno i vizualno shvaćanje prirode (do kojeg je društvo došlo bar-
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bizonskom školom). Isto se tako vjerovalo da se impresionizam treba 
shvatiti kao bolesna, nenormalna pojava, zbog toga što se korištenje bli- 
jedoplavih, hladnih »svjetlosnih efekata« u slikarskom prikazu doimalo 
kao neprirodno i oprečno dotada važećoj normi. Cézanne, a potom kubisii 
i futuristi, izazvali su u društvu još veće negodovanje, jer su njihovi sli
karski prikazi strogo odstupali od bilo kakve norme. Poopćavanje po
java išlo je tako daleko da laik nije prepoznavao više ništa, te je novo 
umjetničko shvaćanje smatrao ludilom.
Ovdje se očito odvijala radikalna revizija svih postojećih normi. Rađao 
cc nov svjetonazor, čiji sadržaj i značenje nitko nije prepoznao; odustaja
nje od predmetnog elementa u slikarstvu ne opravdava ni u kojem slu
čaju pretpostavku da se radi о bolesnoj devijaciji shvaćanja ili čak о de
generaciji određene klase.
Ljudi su bili naviknuti da pojavljivanja boje percipiraju u neraskidivoj 
vezi s »realnim« oblicima prirode — oblacima, ljudima, selima itd. — i 
nisu mogli shvatiti zašto struktura boje slike odjednom napušta uhodan 
put — zašto se zeleno, plavo, bijelo, sivo, crveno povezivalo u nov, »ne
razumljiv« kontekst, gdje su nestajali oblaci, sela i pogledi u daljinu.
No nakon mnogo godina došlo je do spoznaje da impresionisti, Cézanne, 
pa čak i kubisti, predstavljaju veliku vrijednost. .. tako da se likovna 
djela osnivača i sljedbenika novih slikarskih kultura danas skupljaju u 
muzejima i tamo brižljivo čuvaju.
Ali time nije rečeno da su te muzejske zbirke postale predmetom ozbilj
nog istraživanja. Vidimo kako društvo i pedagozi poduzimaju sve mjere 
da spriječe prodor futurističke zaraze u više škole. (Budući da ljudi ne 
shvaćaju način na koji su stvari u novoj umjetnosti međusobno pove
zane, zaključuju da se radi о destrukciji, jer svaka kubistička slika pri
kazuje rasulo predmeta — a svaka suprematistička slika — nepredmet- 
nost samu.)
Ovdje postoji potpuna analogija s težnjama zavoda za zaštitu zdravlja. 
Kao što se oni svim mogućim sredstvima nastoje boriti protiv bolesti i 
izolirati bolesne od zdravih, tako se i na području umjetnosti teži za ob
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ranom postojeće norme od svih utjecaja koji bi mogli razoriti naslijeđen 
oblik prikazivanja — uzor. No unatoč svim higijenskim mjerama, ni u 
medicini ni u umjetnosti ne postoji mogućnost izolacije adicijskog ele
menta.

U slikarstvu našeg vremena javlja se bezbroj pravaca od kojih svaki 
djeluje na stanovit krug ljudi, i to na osnovi onog što dodaje dosadašnjoj 
umjetničkoj logici (posebnošću, dakle). (Svi ti utjecaji najlakše djeluju 
na same umjetnike, a to u toliko više koliko je njihov živčani sustav osjet
ljiviji.)
Različite pravce u slikarstvu možemo podijeliti na dvije glavne skupine:
1. skupinu čistih boja i
2. skupinu pomiješane boje. Ovu drugu mogli bismo nazvati i skupinom 
»onih koji zaziru od bojc>, jer se u njoj ne javljaju izrazito čiste boje. 
Pored loga postoji i treća skupina koja obuhvaća najgoru vrstu umjetnič
kog stvaranja. U nju spadaju eklektici koji stvaraju krajnje nemoguća 
umjetnička djela, budući da su u stanju apsorbirati i iskoristiti svu raz
nolikost elemenata raznih slikarskih kultura. (Takva djela nazivam mi
ješanjem umjetničkih pojmova i osjećaja.)

Nakon podrobnog ispitivanja svih tih pojava dobio sam niz dijagrama u 
kojima su bile prikazane karakteristične linije razvoja oblika 1 boje. Pri 
tom se osobito Jasno ocrtala Unija razvoja ravne I zakrivljene linije u 
različitim stadijima kublzma.
U istraživanju cćzanneizma, kubizma i suprematizma uspio sam utvrditi 
tri tipa adicijskog elementa i fiksirati ih karakterističnim znakovima, 
lim e sam dobio mogućnost utvrđivanja prisutnosti elemenata različitih 
kultura i njihovog međusobnog odnosa na bilo kojoj slici, tako da se pri 
ocjenjivanju radova nekog slikara koji se ima izobrnziti mogla bez po
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teškoća utvrditi njegova specifična sklonost, a to je pak olakšalo izbor 
najsvrsishodnije nastavne metode.
Sposobnosti i predispozicije učenika umjetnosti ne smiju se ocjenjivati 
prema načelima estetike, već i zbog toga što je element esteteskog izrazito 
subjektivne prirode. Ovdje samo strogo znanstvena, objektivna metoda 
može dovesti do cilja. Svaka se škola »umjetnosti« ili »sveučilište umjet
nosti« mora raspasti u niz fakulteta, na primjer: za glazbu, pjesništvo, 
slikarstvo, arhitekturu, u kojima će se istraživati pojave ove ili one kul
ture. Kod svakog učenika na fakultetu za slikarstvo mora se točno pre
poznati razvojni stupanj one slikarske kulture koja mu najbolje odgova
ra, lako da može potpuno razviti svoje sposobnosti.
No, nažalost, razumijevanje za raznolikost slikarskih kultura još je uvi
jek nedostatno; i premda uz glavnu podjelu pojava u likovnoj umjetnosti 
(grafika, slikarstvo, arhitektura) razlikujemo različite pravce kao: impre- 
sionizam, kubizam, futurizam itd., definicije su tako nejasne da se bez 
znanstvene analize pojašnjenje čini nemogućim.
Sa slikarima koji su bili pod utjecajem ovog ili onog adicijskog elementa 
dugi niz godina pravio sam razne pokuse i došao do zanimljivih rezultata. 
Individue »inficirane slikarstvom« razvrstane su u različite grupe prema 
odgovarajućim karakterističnim pojavnim stanjima (prema adicijskom 
elementu koji se pojavljuje). Nakon toga sam se odlučio da u praksi pre
ispitam rezultate svojih teoretskih istraživanja.
Uspio sam formirati dvije grupe učenika. Jedna je radila u smislu svjes
nog, teoretskog stvaranja, druga u smislu nesvjesnog, intuitivnog obliko
vanja. Pri tome sam ustanovio da su učenici prve grupe, nakon prevla
davanja cézanneizma, putem teoretskog sagledavanja mogli s lakoćom 
dospjeti do posljednjeg (četvrtog) stadija kubizma, dok su učenici druge 
grupe jedva izišli na kraj sa Cézanneom. Stoga možemo ustvrditi da prvi 
stadij kubizma predstavlja krajnju granicu slikarskih mogućnosti. Slikar
stvo ne podnosi ni konstrukciju, ni rekonstrukciju, tako da razni stadiji 
kubizma, u kojima odlučuje element konstrukcije ili rekonstrukcije, na
vode slikara na to da se vrati materiji. U drugom stadiju kubizma pred
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metnu materiju više ne prepoznajemo. Umjetnik koji svoju umjetnost 
želi razviti izvan granica slikarskih mogućnosti mora posegnuti za teori
jom i logikom, i time oblikovanje podsvijesti staviti pod kontrolu svi
jesti.
Učenicima koji su radili u smislu cćzanneistićke kulture demonstrirao 
sam različite fragmentarne i konstruktivne organizacije adicijskog ele
menta. Efekt je kod svih učenika bio jednako snažan, premda su se uza
jamno razlikovali po stadijima svojih slikarskih »infekcija«.
Logikom teorije neprestano sam pokušavao djelovati na svijest, sve dok 
svijest nije počela reagirati na odgovarajuće pojave.
Cim bi došlo do toga, teoretski, logički element gubio bi značenje, tako 
da bi rješenje strukture (dakle samog oblikovanja) napokon bilo prepuš
teno isključivo podsvijesti. U prikazanom slučaju radilo se, dakle, о likov
noj spoznaji, koju treba sagledavati kao rezultat živog odnosa između 
elemenata svijesti i podsvijesti (ili nadsvijesti).
U jednom sam drugom slučaju istodobno promatrao djelovanje dviju 
slikarskih kultura. Jednom slikaru s jakom sklonošću prema Cćzanneu 
piepisao sam značajnu dozu kubisličkhi veza zakrivljene i ravne linije 
iz različitih momenata razvoja svih četiriju stadija kubizma. Na taj na
čin postignuto istodobno djelovanje dvaju slikarskih kultura (Cćzanneove 
i kubističke) snažno je potreslo slikarev pristup i metodu prikazivanja. 
Proporcije prikazivačkog predmeta su se mijenjale: pod utjecajem srpo- 
llkog (kubizma) na vidljivom su predmetu povremeno otpadak neke 
linije, ali kasnije se predmet ponovno pojavio — kao takav i u čitavom 
svom opsegu (vidi 63 do 66).

I/ loga je proizlazila permanentna nesigurnost likovne djelatnosti koja je 
naizmjenično koristila »vlaknasti« način Cćzannea i »srpolikost« kubiz
ma. Predmet je varirao između »razlaganja« i »strukture«. Umjetnikova 
se razdražljivosl povećavala; dolazilo je čak do promjene u ponašanju, u 
kome se spontano veselje izmjenjivalo s ravnodušnošću. Uzrok tome bila
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si. 63— 66 Razni stadiii kubizma.

51



je dominacija jednog od adicijskih elemenata; »srpolikost« je izazivala 
mir i koncentraciju (stanje u kome je slikar nastojao prisiliti svoj razum 
da sagleda zamišljen sistem); čim bi pronašao rješenje, on bi ga (rješe
nje) na platnu fiksirao u veselom raspoloženju i s lakoćom.
Nakon loga sam dozu kubistićkog adicijskog elementa pojaćavao sve do 
časa kad bi došlo do prijekida u radu i, napokon, do stanovite slikarske 
paralize. Slikar je rješenje želio pojednostavniti teoretskim proračunom, 
no to ga nije vodilo prema cilju, jer je težnja za slikarskim oblikovanjem 
u smislu cczanneovskc osjećajne strukture u njemu nadjačala. Očito, 
rješenje (oblikovanje osjećaja) ne može se postići čisto teoretskim pu
tem. Teorija je tek stanovita osnova u okviru svijesti; konačno rješenje 
uvijek ostaje domenom podsvijesti ili nadsvijesti — tj. onog što je svoj
stveno osjećanju ili samom osjećaju.
Pi ijekid u slikarevu radu (koji upućuje na borbu dvaju istodobno adicij- 
skih elemenata) predstavlja odlučan trenutak u kojem dolazi do slikar
ske kri/.e i u kojem se slikar mora jasno odlučili za jednu od dviju kul
tura.
U jednom slučaju takve krize promatrao sam sve veću prisutnost Cćzan- 
ncovc »vlaknaste« prirode, sve dok nije potisnula »srpolikost« kubiz- 
ma . . .  cćzanneist je ostao na slikarskom kolosijeku i nije dopro do ku- 
bizma. U tom je slučaju, vjerojatno, najsvrsishodnije zaštiti slikara od 
utjecaja pravaca (slikarskih kultura) koji su strani njegovoj biti, i neome
tanim razvojem njemu svojstvene slikarske kulture izazvati zasićenost, 
čime bi se možda moglo pripremiti pogodno tlo za prihvaćanje novih sli
karskih podražaja (koje izaziva prvi stadij kubizma).
Jedan slikar cćzanneovskc kulture, kojeg sam promatrao, vrlo se dugo 
opirao, premda je bio izložen znatnim dozama kubizma; njegov »umjet
nički organizam« odavao je snažan otpor adicijskom elementu kubizma. 
Podsvjesni centar izrazito orijentiran na Cézanncovc harmonije borio se 
protiv svijesti koja je teoretski već bila uvjerena u kubizam i neprestano 
koristila kubističku »srpolikost«.
Svijest je proizvela čitav niz logičkih preduvjeta koje je slikar prihvaćao,

52



iako je i nadalje bio sklon Cézanneovoj kulturi. Svijest se opirala nesvjes
nom živčanom shvaćanju, dokazujući sve prednosti i istine kubizma. No 
uprkos tome, slabljenje utjecaja »srpolikog« moglo se predvidjeti. Da 
ubrzam krizu, uveo sam suprematističku ravnu liniju i stao na slikara 
djelovati suprematističkim elementima, tj. logikom teorije. To je u svi
jesti izazvalo visok stupanj aktivnosti, tako da je rad podsvjesnog stva
ralačkog centra bio otežan. Slikar je sada bio istodobno izložen utjecaju 
triju različitih adicijskih elemenata odgovarajućih kultura: čisto slikar
skog (opuštenog, lakog) Cézannea, kristalnog (geometrijski strogog) ku
bizma i plošnog suprematizma. Iz toga je proizašla eklektička zbrka koja 
je mogla rezultirati jedino »estetskom nakazom«.
Na tom sam pokusu shvatio djelovanje svakog pojedinog adicijskog ele
menta, a osim toga se u slikarevu radu pokazalo da svaki element neke 
kulture djeluje na način koji je svojstven samo njemu, te da, dakle, svaki 
element doista posjeduje posebnu obojenost i predstavlja bit jedne nove 
konstrukcije. Oslikana je površina (spomenuta »zbrka« na slici) stoga 
sadržavala različite međusobno proturječne elemente, kao što su slika, 
ton i boja, a dvoje njih — ton i boja — suprotni su slikarskom principu. 
Znao sam da slikar te proturječnosti neće moći riješiti intuitivno, na
protiv, on je te probleme morao riješiti svjesno, tj. spoznati uzroke zbog 
kojih nije mogao izgraditi slikarsku tvorevinu. Takav posao za slikara, 
naravno, nije lak, on ga zamara i ne daje mu mogućnost da stvori sliku 
na osnovi nadahnutog trenutka. Vidio sam da je, unatoč svim slikarevim 
naporima da se drži suprematističke ravne linije, vraćanje natrag u Cćzan- 
neovu kulturu bilo neizbježno, jer je on suprematizam prihvatio samo 
logički, kao teoriju, dok je njegova nutrina bila posve slikarski ugođena. 
Na taj način ustanovio sam stupanj mogućnosti utjecaja triju (perma
nentno prisutnih) adicijskih elemenata.

U jednom sam drugom pokusu proveo kultiviranje i razvoj ovog ili onog
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dodatnog elementa do njegove krajnje norme. Stoga sam mogao konsta
tirati da se kod postizanja norme, npr. Cézanneove kulture, posve neu- 
padno stala razvijati kubistićka zakrivljena linija u svojim tipičnim ve
zama. U tom razdoblju slikar je shvatio teoretske informacije i s lakoćom 
ih uvrstio u sistem, a rješavao ga ili pomoću teoretskih osnova ili stvara
lačkim, nesvjesnim putem. Njegovo je biće bilo usklađeno s kubistićkim 
zakonom. U tom razvojnom periodu srpolikog povremeno se javljala 
sklonost prema suprematistićkoj ravnoj liniji, no ja sam se toj sklonosti 
nastojao suprotstaviti svim mogućim načinima, jer je bila rezultat teo
retske logike, dok sam ja želio da slikar ostane u čistoj kulturi kubistić- 
kog adicijskog elementa koji se u njemu razvijao. Izolirao sam ga od fu- 
turizma i suprematizma, nakon čega je neobičnom snagom stao izgrađi
vati slikarske mase u kubistićkom sistemu. No čim bi nestala slikarska 
izolacija, njegov živčani sustav počeo bi se hraniti drugim elementima, a 
u kubistićki bi sistem prodrla neka nova forma ili neki. u svojoj biti. ku- 
bistićkoj strukturi strani element, a to je rezultiralo eklektičkom tvore
vinom. U jednom slučaju, kada je izolacija bila poremećena, u suprema- 
listićki sistem zalutao je jedan kubistićki element koji je u takvoj mjeri 
narušavao jedinstvo oslikane površine da se čak mogla raspoznati slikar
ska materija cćzanneovske konzistencije. Taj je odnos za mene utoliko 
predstavljao važan rezultat što je to značilo da postupan razvoj slikar
skih kultura u strogoj izolaciji slikara učvršćuje organizam u posljednjoj 
kulturi, i to na taj način što odbija sve druge sisteme i što zadržava samo 
jedan sistem u podsvijesti. Njegov odnos prema obliku nije opterećen 
eklektičkim mješavinama. Takav slikar djelovanjem nekog novog adicij- 
skog elementa preuzima taj adieijski element kao takav, ne uklapa ga u 
svoj posljednji sistem, nego radi na njemu (sistemu) i razvija ga u neki 
novi.
I1 toku svojih promatranja razlikovao sam nekoliko tipova slikara koje 
sam svrstao u određene kategorije: A, B, C. D itd. U tim kategorijama 
javile su se pojedine grupe: A., Aj,. . .  Bi, Bj itd. Osobito karakteristični
ma pokazale su se grupe (kategorije): Ai. AjD, AjD, A. i A> Kategorije
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A2D i A3D: »šuplji«, A4: eklektici, As: ujednačeni i postojani. U onima 
»šupljim« A2D može se razviti bilo koja slikarska kultura koju proizvede 
kategorija Ai. Kategorija šupljih A3D može se pretvoriti u kulturu s ko
jom je cijepi kategorija A,. Ona ostaje nepromijenjena, po čemu se razli
kuje od kategorije Ai koja je nepostojana, koja se mijenja i stvara nove 
oblike slikarskih kultura. Druga kategorija A2D u kojoj je moguće razviti 
neku kulturu, iscrpiti je i u koju se može ucijepiti nova kultura, posje
duje organizam koji se može preobraziti i poprimiti oblik nove kulture 
kojom smo ga cijepili. Oni »šuplji« kategorije A2D otporni su i razvijaju 
adicijski element slikarske kulture kojim su cijepljeni, a da ne prekorače 
granice zadanog sistema, oni stvaraju »škole«. Oni su akumulator u kome 
se čuva energija adicijskog elementa kategorije A kojim su cijepljeni. 
Presuši li ta energija, ova individua ostat će prazna, tj. nenabijena, i time 
sposobna upiti bilo koju novu kulturu prošlosti ili budućnosti i živjeti 
od nje, tj. ako je slikar kategorije A2D bio npr. kubist, on može ići od 
Cézannea do Moneta, Renoirea i dospjeti, napokon, do Corota. Među sli
karima koje sam promatrao bilo je takvih slučajeva. U datom trenutku, 
kad će postojati mogućnost objavljivanja čitavog materijala о rezultatima 
promatranja slikara, pokušat ću svoja istraživanja sažeti u posebnoj 
raspravi u kojoj ću se pobliže osvrnuti na pojedinosti. Nenabijene (»šup
lje«) individue kategorije A2D imaju veliku sposobnost prihvaćanja. Pod
nose znatnu napetost i stvaraju djela velike snage. Neki slikari kategorije 
A2D koje sam promatrao podnosili su nekoliko godina visoke napetosti 
čelične gradske kulture, dok drugi nisu bili sposobni da pokažu potrebnu 
energiju ni tokom godine dana (iz kategorije A3D). Njima je potrebna 
stalna prisutnost kategorije A2. Slikarima kategorije A2D potrebna je kon
stantna okolina (nepromjenjivi postojani milieu) u kojoj opstoje i ja
kom formom izražavaju svoju energiju, ali isto se tako mogu više godina 
održati u samoći. Ako ih, međutim, presadimo u neku drugu kulturu, 
(čelični) metalni naboj se rastvara tokom nekoliko godina i preuzima 
novu formu koja ga okružuje. Dinamična razina površine njihovih radova 
postaje hrapava, zatim se raspada u pojedinačne poteze kista, čini korastu
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masu s brojnim nijansama tonova, sve dok napokon i neumitno ne 
uslijedi labavljenje oslikane površine, čime se po kakvoći približava сё
ла nneovs ko j, a potom impresionislićkoj površini. Dodir individue iz 
grupe A?D s novom sredinom neposredno se očituje ili po popuštanju 
ćclićno-clastićnog stanja oslikane površine, metalnog karaktera konstruk
cije i razaranju geometrijskog oblika površine i prostora, ili, obrnuto, 
čim individua dođe u metalnu okolinu, oslabljene linije i obojene mrlje 
se napinju. Na slici takvog slikara uvijek možemo ras pozna ti elemente 
koji su doveli do destrukcije njegove bivše metode prikazivanja. Čelična 
površina slike omekšava, biva apsorbirana i tvori masu nalik tijestu slu
zavih, obojenih prijelaza raznovrsne konzistencije. To stanje karakterizira 
slabljenje linija, koje ponekad postaju vlaknaste, ali obično čine mrlje 
koje se preklapaju i prosijavaju, a posjeduju gustu, škriljastu elastič
nost.
Popuštcna masa boja koja upozorava na to da forma slikarskog rada po
činje slabili, da živčani sustav prelazi iz napetog stanja krutih i ravnih 
suprotstavljanja u vlaknasto-zakrivljene spojeve. Slikarski centar mozga 
tako reći smanjuje vlastito centrifugalno gibanje koje je do tada bilo u 
tolikoj mjeri prisutno da su vlaknaste linije na stijenkama centrifuge po
primale istovrsnu ravnu i napetu formu, dok je masa boja, potisnuta na 
stijenkc centrifuge, tvorila gustu, metalnu, glinastu ili obojenu masu. Os
labljen, centrifugalan osjećaj mozga očitava sva navedena stanja mase u 
njezinom popuštenom stanju, a pojačano centrifugalno kretanje obrnuto 
dovodi popuštenc mase i linije ponovno u kruto stanje. Slikar oslablje
nog centrifugalnog osjećaja i u samom će gradu upiti uvijek mekušaste 
skupine obojene mase. On ne može shvatiti obojenu energiju ili liniju ii 
metalnim napetostima strojeva, njegov mozak biva jednostavno »rašču
pan«, a njegova je svijest nesposobna da čvrstu liniju spoji s drugom. 
Ona neprestano traži statički moment u suprotstavljanju svjetla i sjena 
zidova, labavu glinastu masu boje окега s plavo-plavičastim, smeđe-zele- 
nim tonovima — ona zazire od boje. Tehnika takvog slikara artikulirat 
će se korastim masama boja i karakterističnim ukriženim potezima kista;
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lo je tipično štafelajsko slikarstvo koje može nastati upotrebom dviju 
različitih metoda — vidljive i sakrivene. Postanak producenta takvog 
štafelajskog slikarstva kreće se putanjom »Cézanne-Rembrandt« — (pe- 
rihel i afel). Kad se oni »šuplji« kategorije A2D ponovno nađu u blizini 
urbane kulture, dolazi do ponavljanja, tj. njihovo slikarsko stanje nanovo 
postaje kruto. (Takve slučajeve vraćanja u praksi, međutim, nisam 
promatrao.)
Slikari kategorije A2D, između ostalog, ne mogu nikad prekoračiti stano
vite granice razvoja ovog ili onog slikarskog elementa. Nalaze se između 
dviju utjecajnih sfera, a najmanja sklonost predgrađu udaljuje ih od 
metalnog pola. Neprestano ih mami prikazivanje prirode (oblaka, padina, 
šuma itd.). Slikar kategorije A2D ne posjeduje snagu vlastite volje, on 
može samo prihvatiti neku stranu volju i divno je kultivirati. Ova je ka
tegorija pogodno tlo za realizaciju svake ideje, njome se održavaju uče
nja, sistemi, države. Najopasnijom moramo smatrati eklektičku katego
riju A4; ona želi stvoriti djelo iz samih takvih sustava koji su uzajamno 
protuiječni. (U politici tu bismo kategoriju zvali »sporazumaši».;
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Slikari kategorije Ai mogu stvoriti nove adicijske elemente koji su u sta
nju srušili ustaljeno mišljenje i izgraditi neki novi umjetnički poredak. 
Uzrok tome je što putem adicijskih elemenata dolazi do rekonstrukcije 
udraženih pojava. Stoga je priroda jednom cćzanneovski realistična, a 
drugi put kubistička ili futuristička. (Pri promatranju individue cijepljene 
adicijskim elementom bilo kojeg slikarskog pravca uočio sam da se stanje 
slikarske mase postupno mijenja. To objašnjavam time što je djelovanje 
adicijskog elementa u slikarevoj svijesti prouzrokovalo određene otklone 
od »osjećaja težine«.)
Tako na slikarskoj površini dobivamo nove projekcije podražaja koji sc 
oblikuju u mozgu i time za život postaju realnost. Pojave prirode ili sli
karske forme premještaju se u novu razinu u kojoj se odnosi elemenata 
počinju oslobađati predmetnog i tvore neki novi poredak u slikarskom 
shvaćanju. Do preoblikovanja pojava ne dolazi, dakle, proizvoljno ili kao 
posljedica promjene stvarnog slikarevog vida, nego prema nepobitnim 
zakonima određenim adicijskim elementom koji tog časa djeluje. Djelova
njem ovog ili onog adicijskog elementa slikar pojačava ili smanjuje pri
mljeni dojam, tj. on izostavlja određene pojavne elemente ili pridodaje 
nove. Predmelnost prikaza, koja je nekad bila najvažnija, sada je u po
zadini, nova je razina apsorbira, a time se ona gubi za one koji ne poz
naju zakon preoblikovanja. Tako je npr. prikaz violine viđen očima kubis- 
ta sasvim izmijenjen. Ona prelazi iz objektivnog u subjektivni prikaz (u 
novoj slikarskoj razini), a time prestaje bili istinska predmetna »stvar«. 
Poznavanjem zakona, određenih različitim adicijskim elementima, na go
tovoj slici možemo prepoznati koji je adicijski element u vrijeme nastan
ka slike djelovao na slikara i kojoj od navedenih kategorija slikar pripa
da. Ponavljanje stanovite nove pojave omogućuje sažimanje formulirano 
na odgovarajući način. Time nova pojava u sve širim krugovima postaje 
normom, a na koncu je možemo smatrati objektivnom stvarnošću. Na taj 
se način odvija prijelaz velike mase iz jedne razine svijesti u drugu. Svaki 
adicijski element snažno utječe na slikarev stav prema životu koji ga ok
ružuje (također u ekonomskom i političkom smislu). Zbog njega on ovisi
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о stanovitim životnim uvjetima, о nekoj sredini bez koje ne može uspješ
no stvarati. Tako su npr. futuristi i kubisti izraziti stanovnici velegrada. 
Oni su u potpunosti koncentrirani na energiju grada, velike industrije, i 
odražavaju njezinu čvrstu, dinamičnu geometriku. Buka strojeva, kotači 
koji jure . . .  pripadaju inspirativnoj sredini njihova metalnog stvaralaš
tva. S druge strane, slikar cézanneovske kulture uvijek će težiti za tim da 
napusti velegrad; njemu seljak i »selo« nisu strani. Osobitu sklonost 
pokazuje, međutim, za predgrađe i provincijske gradove srednje veličine. 
Možemo stoga pretpostaviti da bi se kod slikara mogla postići znatno 
veća produktivnost kad bismo mu omogućili da stalno radi u odgovara
jućoj sredini. Tako bi se npr. akademija cćzanneističke grupe morala na
laziti izvan velikih gradova, jer bi slikar te grupe u provinciji bio najma
nje izložen elementima stranim njegovom biću, te ne bi morao rasipati 
svoje snage. Uz manji napor mogao bi stvarati snažnija djela.
Razvoj Milletovog slikarstva, čija se slikarska kultura nalazila još tako 
reći usred sela (tj. bila je seoska, čisto slikarska kultura), preko Cézannea 
možemo pratiti sve do današnjeg dana.
Selo, kao središte potrebne okoline, Cézanneovom slikarstvu više nije 
odgovaralo, ali isto tako mu je strana umjetnost velegrada, industrijskog 
radnika (to više što metalna kultura uvjetovana industrijskim radom pos
taje sve intenzivnija). Umjetnost industrijske sredine započinje tek ku- 
bizmom i futurizmom, tj. tamo gdje prestaje stvarno slikarstvo. Uosta
lom, ove dvije kulture (kubizam i futurizam) razlikuju se po svojoj ideo
logiji. Dok se kubizam u prvom stadiju svog razvoja (si. 63 do 66) još na
lazi na granici cézanneovske kulture, futurizam već poopćava sve pojave 
u korist apstraktne umjetnosti, te time graniči s jednom novom kulturom 
— nepredmetnim suprematizmom.
Adicijski element suprematizma nazivam »suprematističkom ravnom li
nijom« (dinamične prirode). Toj novoj kulturi odgovarajuća sredina jav
lja se u najnovijim dostignućima tehnike, osobito avijacije, tako da bis
mo suprematizam mogli nazvati i »aeronautičkim«. Kultura suprematiz
ma može se pojaviti u dva oblika; u obliku dinamičnog suprematizma
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površine (s ndlcljskim elementom >supremetistićke ravne linije«) 111 u 
obliku statičnog suprematlzma u prostoru — apstraktne arhitekture — 
(в adlcljskim elementom »suprématieličkog kvadrata«).
Kao što smo već rekli, umjetnost kubizma i suprematizma treba, dakle, 
sagledavali kao umjetnost industrijske, čvrste okoline. Njezino postoja
nje ovisi о toj sredini, kao što i postojanje cézanneovskc kulture ovisi о 
«.provinciji« kao okolini. U interesu produktivnosti umjetničkih stvarala
ca, država bi se morala brinuli о tome da umjetnicima različitih kultura 
bude dostupna odgovarajuća sredina (»pogodna klima«), a to bi se do
nekle moglo postići lime da sjedišta akademija ne budu uvijek i bezuv
jetno u velikim gradovima, nego i u provinciji i na selu.
Netaknuta priroda, priroda poljoprivrednika, provincija, grad, velika in
dustrija . . .  čine one raznolike sredine kojima su određene umjetničke 
kulture datost bliska njihovu biću.
Tako u vezi s adicijskim elementima različitih slikarskih kultura možemo 
govoriti о pogodnoj i nepogodnoj sredini. Kad bismo npr. nekog futuris- 
ta, kubista ili suprematista premjestili u provinciju i izolirali od grada, on 
bi se postupno oslobodio adicijskog elementa bliskog njegovom biću i. 
pod utjecajem nove sredine, vratio u prvotno stanje (oponašanje priro
de).
Prilike u novoj sredini, u kojoj nema nimalo metalne kulture, neumornog 
kretanja, geometrike i čvrstoće, potisnut će srpolikost kubizma ili ravnu 
liniju suprematizma koja mu je poznata. Njegov stvaralački poriv neće 
više biti poticaj na intenzivan rad, sve će više potpadati pod utjecaj nove 
sredine i napokon se prilagoditi provinciji. Elementi grada, koje je slikar 
upio, u provinciji nestaju, kao što se i bolest dobivena u gradu prevladava 
u sanatoriju (na selu). Ova razmatranja svakako mogu pridonijeti mišlje
nju javnosti i učene kritike da su kubizam, futurizam i suprematizam 
simptomi bolesti od kojih se umjetnik može izliječiti. . .  Dovoljno je da 
umjetnika udaljimo iz centra energije grada, tako da više ne vidi strojeve, 
motore i vodove i da se preda dražesnom pogledu na brežuljke, livade, 
krave, seljake i guske, kako bi ga se izliječilo od kubističke ili futurističke

60



bolesti. I kad se poslije dužeg prebivanja u provinciji kubist ili futurist 
vrati s mnoštvom dražesnih pejzaža, prijatelji i kritika će ga radosno poz
draviti kao nekoga tko je ponovno pronašao put prema zdravoj umjet
nosti.
To nije karakteristično samo za stavove provincijalaca nego i velegrađana, 
jer ni oni — također ni oni! — još nisu srasli s metalnom kulturom 
velegrada, kulturom nove ljudske prirode. Još uvijek ih seoski mir odvlači 
iz grada, pa se tako može protumačiti sklonost slikara prema seoskoj pri- 
îodi. Slikarska kultura provincije buni se protiv umjetnosti velegrada 
(futurizma itd.) i pokušava je suzbiti, jer ona (umjetnost velegrada) nije 
predmclno-prikazivačka, te djeluje bolesno. No kad bi stanovište da su 
kubizam, futurizam i suprematizam bolesti bilo točno, iz toga bi nužno 
slijedilo da je sam grad, dinamični centar, bolesna pojava, jer u prvom re
du njemu treba pripisati »bolesne promjene« umjetnosti i umjetničkih 
stvaralaca.
Novi umjetnički pravci mogu opstati samo u društvu koje je upilo u sebe 
tempo velegrada, metalnu prirodu industrije. Futurizam ne može posto
jati tamo gdje društvo održava idilično-seoski način života.
Slikari se boje metalnog grada, jer u gradu ne nalaze navlastito-slikarski 
element. . .  u gradu vlada futurizam.
Futurizam nije umjetnost provincije nego idustrijskog rada. Futuristi i 
industrijski radnici rade rame uz rame — stvaraju pomične stvari i po
mične forme — u umjetničkim djelima i u strojevima. Njihova je svi
jest uvijek živa. Oblik njihovih djela ne ovisi о vremenu, godišnjim dobi
ma . . .  on je izraz ritma našeg doba. Njihov rad nije vezan ni uz kakve pri
rodne zakone kao kod seljaka. Sadržaj grada je dinamika protiv koje 
provincija neprestano protestira. Provincija se bori za svoj mir. U metali- 
ziranju izraza sluti izraz jednog novog životnog poretka u kojem primi
tivna mala gospodarstva, udobnost seoskog života odumire. Provincija 
sloga protestira protiv svega što dolazi iz grada, što izgleda novo i neuo
bičajeno, pa čak i kad se radi о poljoprivrednim strojevima.
Unatoč tomu moguće je da će kultura grada prije ili kasnije obuhvatiti
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čitavu provinciju i podrediti je svojoj tehnici. Tek kad se to dogodi, futu
ristička ćc umjetnost moći razviti svoju punu snagu i uspijevati u pro
vinciji isto kao i u gradu. Danas je futurizam, međutim, izložen nepošted- 
nom progonu pripadnika idilične umjetnosti provincije. Pripadnici te um
jetnosti su, uostalom, provincijalci samo po svom stavu prema umjetnos
ti, a inače se već priklanjaju »fuluromašinologiji«, jer je i sam život vei 
luturističan.
Sto je život dinamičniji, to je intenzivnije i konzekventnije oblikovanje di
namične forme.
Futurist, međutim, ni u kojem slučaju ne smije portretirati stroj, on mo
ra stvarati nove apstraktne forme.
Stroj je u neku ruku »vanjski« oblik svrsishodnog pokreta koji multipli
kacijom s oblikovnom energijom futurista proizvodi nove forme i for
mule forme.
U tom bi se smislu razlikovni diferencijalni simptom »umnožavanja* ob
likovanjem kod futurista s jedne i umnožavanja oblika kod takozvanog 
realističkog (naturalističkog) slikara s druge strane mogao prepoznati u 
lomu što futurist potiče uzlaznu multiplikaciju koja se potencira, dok rea
list nikad ne prevladava činjenicu da je I х 1 = 1.
Futurist oblikuje s dominantnim udjelom podsvijesti ili nadsvijesti (рге- 
oblikujući elemente grada), isto kao što to čini bilo koji drugi umjetnik. 
Znanstveno i teoretsko ima posve podređenu ulogu. Za radnika koji mora 
graditi strojeve (konstruirati dinamične elemente) futurizam će postati 
umjetnost koja odgovara njegovoj sredini, Jer njegov dinamični život 
(radnika) čini sadržaj te umjetničke kulture.
Za stvarno slikarstvo (žtafelajsko slikarstvo) on nema smisla — ono pri
pada provinciji. Slikarstvo na laj način stoji na raskršću i može se odlu
čiti — da krene pravcem metalne organizacije materijala, ili pravcem 
šlafelajskog slikarstva — plastičnog slikarstva.
Jedan dio ostaje, dakle, vjeran svojim starim načelima, a drugi se poči
nje kretati po novoj putanji; on stupa u realan prostor i izražava dina
mičnu snagu grada u novim formulama kubizma i futurizma. Treći se
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dio odaje zanatskoj formi (stranputici umjetnosti koja u najboljem slu
čaju vodi estetskom odabiru materijala iz kojeg kasnije mogu nastati 
umjetnička djela).
U svrsishodnom oblikovanju industrije ne može se primijeniti ni slikar
stvo, ni arhitektura. Primijenjena je umjetnost (sa zadatkom da forme 
oblikuje svrsishodno) mogla nastati samo nesporazumom.
U praksi vidimo da se futurizam odbacuje i progoni, dok se umjetnost 
provincije podupire i njeguje. Iz toga vidimo da umjetnost provincije ni 
u velegradu nije još prevladana.
Nadalje opažamo da tendenciozno slikarstvo (politička umjetnost, rekla
mna umjetnost), u kojem se izražava ideja upravo aktualne, socijalne ili 
religiozne doktrine, dolazi u prvi plan. To neumitno vodi к prikazivanju 
ličnosti vođe, učitelja ili mučenika, kako bi mase u toj ličnosti prepoznale 
svoj ideal i same sebe. Umjetnost proizašla iz dinamične sredine grada se 
odbacuje, jer joj je svaki prikaz u spomenutom smislu stran.
Time možemo utvrditi da umjetnost može krenuti trima raznim pravci
ma: putem umjetnosti provincije, putem umjetnosti grada i putem primi
jenjene umjetnosti.
Prema lome, umjetnici čine tri tabora koja se uzajamno suzbijaju i sup
rotstavljaju svojim znanjem, temperamentom i snagom.
Pripadnici slikarske kulture provincije predbacuju umjetnicima grada da 
mase (javnost) ne razumiju njihovu umjetnost. Nema sumnje da je se
ljaku razumljiviji prikaz nekog ratara kako obrađuje njivu nego prikaz 
radnika koji poslužuje komplicirane strojeve .. .
Futurist, međutim, odgovara da bi i futuristička slika bila svima razum
ljiva kad bi se svi potrudili da napuste uobičajeno zastarjelo i prihvate no
vo, neuobičajeno (ali posve opravdano) stajalište.
Radnik koji konstruira moderan električni plug potpuno je u pravu kad 
tvrdi da se tim novim plugom (kad se shvati njegova konstrukcija) može 
služiti isto tako lako kao zastarjelim primitivnim plugom; potrebno je 
samo spoznati nov razvojni oblik starog pluga, pa da se shvati i njegova 
korisna nova realnost.
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II DIO

SUPREMATIZAM

S4



Pod suprematizmom razumijevam supremaciju čistog osjećaja u likovnoj 
umjetnosti.
Sa stajališta suprematista, pojave predmetne prirode su po sebi beznačaj
ne; bitan je osjećaj kao takav, posve neovisan о okolini u kojoj je izaz
van.
Takozvano »konkretiziranje« osjećaja u svijesti znači u stvari konkretiza- 
ciju refleksije nekog osjećaja uz pomoć realne predodžbe. Takva realna 
predodžba u umjetnosti supremalizma je — bez vrijednosti . . .  Ne samo 
u suprematizmu, nego i u umjetnosti uopće, budući da neprolazna, zbilj
ska vrijednost umjetničkog djela (bilo kojoj »školi« ono pripadalo) leži 
isključivo u izraženom osjećaju.
Akademski naturalizam, naturalizam impresionista, cézanneizam, kubi- 
zam itd. — sve su to u neku ruku tek dijalektičke metode koje po sebi 
nikako ne određuju stvarnu vrijednost umjetničkog djela.
Predmetni prikaz je sam po sebi (predmetno kao svrha prikaza) nešto 
što nema veze s umjetnošću, premda korištenje predmetnog u umjet
ničkom djelu ne isključuje njegovu visoku umjetničku vrijednost.
Stoga je za suprematista uvijek ono sredstvo prikazivanja najbolje koje 
osjećaj kao takav što potpunije izražava i ignorira uobićajenost predmet
nog.
Predmetnost po sebi za njega je — beznačajna; predodžbe svijesti — bez 
vrijednosti.
Odlučujući je osjećaj . . .  i tako umjetnost dolazi do nepredmetnog pri
kaza — do suprematizma.
Ona dolazi u »pustinju« u kojoj se ne raspoznaje ništa drugo osim os
jećaja.
Sve što je određivalo predmetno-misaonu strukturu života i »umjetnosti«: 
ideje, pojmovi i predodžbe . . . umjetnik je odbacio kako bi se posvetio 
čistom osjećaju.
Umjetnost prošlosti, koja je (barem prema van) bila u službi religije i dr
žave, u čistoj (neprimijenjenoj) umjetnosti suprematizma započet će novi 
život i sagraditi novi svijet — svijet osjećaja . ..
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Kad sam 1913. godine, u svom očajničkom nastojanju da umjetnost oslo
bodim od tereta prcdmetnosti, pribjegao formi kvadrata i izložio sliku 
koja jc predstavljala samo crni kvadrat na bijelom polju, kritika je uz
dahnula, a zajedno s njome i društvo: »Izgubilo se sve ono što smo vo
ljeli: nalazimo se u pustinji . . .  Pred nama je crni kvadrat na bijeloj pod
lozi!«
Tražile su se riječi koje »uništavaju«, da se simbol »pustinje« odagna i 
na »mrtvom kvadratu« ugleda voljena slika i prilika »stvarnosti« (»realne 
predmclnosti« i duševnog »osjećaja«).
Kritici i društvu kvadrat se (činio) nerazumljivim i opasnim . . .  a nešto 
drugo nije se moglo niti očekivati.
Uspon do nepredmetnih visina umjetnosti je tegoban i mučan . . .  ali ipak 
usrećuje. Ono na što smo navikli sve više zaostaje . . .  Obrisi predmetnog 
tonu sve dublje i dublje; korak po korak, sve dok napokon svijet pred
metnih pojmova — »sve ono što smo voljeli — i od čega smo živjeli« — 
ne postane nevidljiv.
Nema više »slika i prilika stvarnosti«, — nema više misaonih predodžbi 
— nema više ničeg osim pustinje!
Pustinja je, međutim, prožeta duhom nepredmetnog osjećaja, koji sve
prožima.
I sâm sam bio ispunjen stanovitom bojažljivošću, pa i strahom, kad jc 
trebalo napustiti »svijet volje i predodžbe« u kome sam živio i stvarao i u 
čiju sam zbiljnost vjerovao.
No osjećaj sreće, koji je u meni izazivala oslobađajuća nepnedmetnost. 
odvukao me u »pustinju« gdje ništa nije zbiljnost osim osjećaja . . .  i tako 
je osjećaj postao sadržajem mog života.
Ono što sam izložio nije bio »prazni kvadrat«, nego osjećanje nepred- 
mctnosli.
Spoznao sam da se »stvar« i »predodžba« smatraju slikom i prilikom os
jećaja i shvatio laž svijeta volje i predodžbe.
Zar jc boca mlijeka simbol mlijeka?

66



si. 67 Osnovni suprematistički element. Kvadrat. 1913.
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Si. 68 Osnovni suprematlstlCkl element. Prva suprematistlCka forma na
stala Iz kvadrata 1913.
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si. 69 Drugi suprematistički osnovni element. 1913.
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si. 70 Kretanje suprematlatlCkog kvadrata Iz kojeg nestaje novi dvoploini 
auprematlstlčkl element. 1913.
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si. 71 Izdužen suprematistički kvadrat. 1913.



Supremalizam jc ponovno pronađena, čista umjetnost, koja s vremenom, 
/bog gomilanja »stvari«, postaje nevidljiva.
Meni se čini da je slikarstvo Raffaela, Rubensa, Rembrandta itd. za kriti
ku i društvo postala tek konlunedja bezbroj »stvari« navlastita vrijednost 
kojih se ćini nevidljivom. Divili se možemo isključivo virtuoznosti pred
metnog prikazivanja.
Kada bi postojala mogućnost da se iz djela velikih majstora izvadi i po
toni sakrije izražen osjećaj — dakle zbiljska umjetnička vrijednost — 
društvo, zajedno s kritikom i stručnjacima za umjetnost, to ne bi niti 
primijetilo.
Sloga i nije čudo što se društvu učinilo da moj kvadrat nema sadržaja. 
Ako se о umjetničkom djelu želi suditi prema virtuoznosti predmetnog 
prikazivanja — prema živosti iluzije — i ako se vjeruje da se u predmet
nom prikazu, kao takvom, može prepoznati simbol poticajnog osjećaja, 
onda se nikad ne može doživjeti usrećujući sadržaj nekog umjetničkog 
djela.
Sve do danas svi su (dakle, društvo) uvjereni da umjetnost mora propasti 
ako napusti oponašanje »obožavane stvarnosti«; i, užasnuti, promatraju 
kako omražen element čistog osjećaja — apstrakcija — sve više uzima 
maha . . .
Umjetnost ne želi više biti u službi dižave i religije, ne želi više ilustrirati 
kulturnu povijest, nju više ne zanima predmet (kao takav) i misli da u 
sebi i za sebe može opstati bez stvari (dakle bez »prokušanog izvora živo
ta«). Ali bit i značenje umjetničkog stvaralaštva uvijek iznova nailaze na 
nerazumijevanje, isto kao i bit oblikovnog rada uopće; jer, uvijek i na 
svakom mjestu, oblikovanje izvire iz osjećaja.
Osjećaji što se bude u čovjeku jači su od samog čovjeka . . .  oni moraju 
izići pošto-poto — moraju dobiti svoj oblik — moramo ih saopćiti i smjes
titi.
Samo je osjećaj brzine . . .  letenja . . .  tražeći neki oblik — formu — omo
gućio nastanak aviona. Avaion, naime, nije nastao zbog prijevoza poslov
nih pisama iz Berlina u Moskvu, nego zbog toga da se podredi neodolji-
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si. 72 Suprematistička kvadratična kompozicija. 1913.



vom nagonu osjećaja »brzine« koji dobiva svoj oblik.
»Gladan želudac« i razum koji mu služi moraju, dakako, uvijek imati pos
ljednju rijeć kad se treba dokazati podrijetlo i svrha neke postojane vri
jednosti . . .  ali to je nešto drugo.
A to je u umjetnosti isto kao i u oblikovnoj tehnici. . .  U slikarstvu 
se (ovdje, naravno, mislim na priznato umjetničko slikarstvo) iza umjet
nički korektne slike gospodina Miillcra ili iza genijalnog prikaza cvjeća- 
lice na Potstdamskom trgu ne nazire nimalo navlastite bili umjetnosti — 
nimalo osjećaja. Slikarstvo je diktatura jedne metode prikazivanja u svr
hu prikazivanja gospodina Miillcra, njegove okoline i njegovih pojmova.

Crni kvadrat na bijelom polju bio je prvi oblik izražavanja nepredmetnog 
osjećaja; kvadrat = osjećaj, bijelo polje = »ništa« izvan tog osjećaja. 
Ali svi su (društvo) u nepredmetnosti prikaza vidjeli kraj umjetnosti i ni
su prepoznali neposrednu zbiljnost osjećaja koji postaje oblikom. 
Kvadrat suprematista i forme što iz njega proizlaze mogu se usporediti 
s primitivnim potezima (znakovima) pračovjeka koji zajedno ne predstav
ljaju ornament, nego osjećaj ritma.
Suprematizmom u život ne ulazi neki novi svijet osjećaja, nego uopće jed
no novo neposredno prikazivanje svijeta osjećaja.
Kvadrat se mijenja i stvara nove forme, elementi kojih bivaju raspoređe
ni na ovaj ili onaj način, već prema osjećaju zbog kojeg su nastali.
Kad promatramo antički stup, čija je konstrukcija u smislu građevno-teh- 
ničke svrsishodnosti za nas već potpuno beznačajna, spoznat ćemo u 
njemu oblik čistog osjećaja. Mi ga ne gledamo više kao nešto što je 
građevno-lehnički neophodno, nego kao umjetničko djelo.

»-Praktičan život« prodire kao beskućni vagabund u svaku umjetničku 
formu i smatra da je uzrok i svrha nastanka te forme. Ali vagabund se 
ne zadržuva dugo na jednom mjestu, a kad ode (kad se korištenje nekog
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si. 73 Kontrastirajući suprematistički elemen
ti. 1913.
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umjetničkog djela u »praktične svrhe« viu: ne čini svrsishodnim), um
jetničko djelo opet dobiva svoju punu vrijednost.
Antičke se umjetnine u muzejima brižljivo čuvaju, ali ne kako bi se saču
vale za praktičnu upotrebu, nego zbog uživanja u onome što je u njima 
vječno i umjetničko.
Razlika između nove, nepredmetne (»nesvrhovite«) i antičke umjetnosti 
sastoji se u tomu što se puna umjetnička vrijednost ove posljednje jav
lja (spoznaje) tek kad ju je život, koji traga za novom svrhovitošću, na
pustio, dok se neprimijenjen umjetnički element one prve uvijek nalazi 
ispred života, oglušujući se na »praktično iskorištavanje«.
1 tako je nova nepredmetna umjetnost izraz čistog osjećaja koji ne traži 
praktične vrijednosti, ideje, »obećanu zemlju«.
Antički hram nije lijep zbog toga što je u određenom načinu života ili 
odgovarajućoj religiji služio kao sklonište, nego zbog toga što je njegova 
foi ma proizašla iz čistog osjećanja plastičnih odnosa. Umjetnički osjećaj 
(koji je izgradnjom hrama poslao oblik) zauvijek nam je vrijedan i živ, 
a način života (što je nekoć okruživao hram) — mrtav.

Život i njegove pojavne oblike do sada smo sagledavali s dva aspekta: 
materijalnog i religioznog. Pomislili bismo da bi sagledavanje života, 
sa stajališta umjetnosti, moralo postati trećim, ravnopravnim aspektom: 
u praksi se umjetnost (kao veličina drugog reda) stavlja, međutim, u 
službu onih koji svijet i život sagledavaju s jednog od prvih dvaju aspe- 
kata. To je stanje u čudnovatom odnosu prema činjenici da umjetnost 
u oblikovnom životu uvijek i u svim okolnostima ima odlučujuću ulogu, 
te da su samo umjetničke vrednote savršene i da traju vječno. Najprimi
tivnijim sredstvima (ugljenom, četkom, drvom za modeliranje, organskim 
i čeličnim žicama itd.) umjetnik stvara nešto što ni najrafiniranija, naj- 
svrhovitija mehanika nikad neće moći stvoriti.
Poklonici »svrhovitosti« vjeruju da umjetnost smiju shvaćati kao apo
teozu života (i to svrhovitog života).
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si. 76 Kompozicija suprematističkih elemenata. (Osjećaj leta). 1914— 15.
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el. 77 Kombinirana auprematiatićka kompozicija. (Osjećaj metalnih zvu
kova — dinamično) (Blijedo — metalnoobojeno) 1915.
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si. 78 Suprematistička kompozicija (Osjećaj 
struje. Telegrafija.) 1915.
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U središlu tc apoteoze stoji »gospodin Müller« — tj. prikaz gospodina 
Müllera (tj. slika i prilika »slike« života).
Maska života sakriva pravo lice umjetnosti. Umjetnost nije ono što bi 
mogla za nas biti.
Pri tom bi svrsishodno mehanizirani svijet doista mogao poslati svrsi
shodan, j to kad bi se pobrinuo da dobijemo (i to svaki pojedinac) 
maksimum »slobodnog vremena«, kako bismo mogli ispuniti jednu zbilj
sku obvezu koju je čovjek naspram prirode preuzeo na sebe — tj. da 
stvaramo umjetnost.
Oni koji podupiru tendenciju konstrukcije korisnih, svrhovitih »stvari« 
i žele suzbiti ili porobiti umjetnost, morali bi misliti na to da svrsishodne, 
konstruirane »stvari« ne postoje. Nije li tisućljetno iskustvo dokazalo 
da svrsishodnosl »stvari« nije duga vijeka?!
Sve što vidimo u muzejima nedvojbeno govori u prilog činjenici da nijed
na »stvar« nije doista svrsishodna (tj. udobna); — inače je ne bi bilo u 
muzeju! I ako je nekoć izgledala udobna i svrsishodna, bilo je to zato 
što ništa udobnije nije bilo poznato . . .
Postoji li i najmanji razlog da povjerujemo kako »stvari« koje nam se 
danas čine svrsishodnima i udobnima sutra neće bili zastarjele. . .  ? 
Zar za razmišljanje nije dovoljna činjenica da su najstarija djela umjet
nosti, danas kao i prije mnogo tisuća godina, jednako lijepa i sama po 
sebi razumljiva?

Suprematisti su na svoju ruku napustili predmetno prikazivanje okoline 
da bi dopili do vrha istinske umjetnosti, umjetnosti »bez maske«, i s 
tog mjesta promatrali život kroz prizmu čistog, umjetničkog osjećaja.
U svijetu predmetnog ništa ne stoji u onoj mjeri »čvrsto i nepokoleblji
vo« kako mi mislimo da to u svojoj svijesti vidimo. U svijesti nema ničeg 
što spoznajemo u priori — kao da je konstruirano za vječnost. Sve 
»utvrđeno« uobičajeno može se pomaknuti i postaviti u nov (i isprva
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si. 79 Suprematistička kompozicija. Bijelo na bijelom. (Osje
ćaj zamiranja zvuka.) 1916.
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si. 80 SuprematlstlCkl element zamiranje zvuka. 1917.
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si. 81 Suprematistička kompozicija (Osjećaj magnetskog privlačenja). 1914.
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neobičan) red. Zašto to ne bismo mogli dovesti do umjetničkog reda?! 
Razni komplementarni i kontrastni osjećaji, ili, bolje rečeno, predodžbe 
i pojmovi što vizionarski nastaju u našoj svijesti iz tih osjećaja (kao 
njihovi refleksi), neprestano se bore medu sobom; osjećaj Boga s osje
ćajem vraga, osjećaj gladi s osjećajem lijepog.
Osjećaj Boga nastoji pobijediti osjećaj vraga . . .  a istodobno i tijelo. 
On pokušava »učiniti uvjerljivom« prolaznost zemaljskih dobara i vječnu 
divotu Boga.
I umjetnost, ukoliko ne služi kultu Boga (crkve), biva prok leta ...
— Iz osjećaja Boga nastala je religija — a iz religije crkva.
— Iz osjećaja gladi nastali su pojmovi svrsishodnosti — a iz tih pojmova, 
obrt i industrija.
I crkva i industrija tada su pokušale iskoristiti sposobnost umjetničkog 
oblikovanja koja uvijek iznova dolazi do izražaja, kako bi pridobile 
djelotvorne mamce za svoje proizvode (za misaono-materijalne, kao i 
čislo materijalne). Na taj se način, kako se to obično kaže: »spaja ugodno 
s korisnim«.
Ukupnost refleksa najrazlićitijih osjećaja u svijesti određuje čovjekov 
»svjetonazor«. No kako se osjećaji što djeluju u čovjeku izmjenjuju, 
promatramo najčudnovatije promjene »svjetonazora«: ateist postaje bo
gobojazan, bogobojazni postaje nevjernikom itd___ Čovjeka u neku
ruku možemo usporediti s kombiniranim radio-prijemnikom koji lovi 
i tealizira čitav niz raznih valova osjećaja, ukupnost kojih određuje 
spomenuti »svjetonazor«.
Prosudba vrijednosti tubitka stoga je potpuno promjenljiva. Samo se 
umjetničke vrijednosti opiru mijenama u tendencijama suđenja; tako 
da se, primjerice u muzejima ateista, bez zamjerki mogu čuvati (a do
ista se i čuvaju) slike svetaca i Boga, ukoliko se u njima može prepoznati 
umjetnički osjećaj koji je dobio svoj oblik. Time se uvijek iznova može
mo uvjeriti da zapovijed naše svijesti — svrsishodno »oblikovanje« — 
uvijek rađa relativne vrijednosti (dakle bezvrijednosti), a da samo izraz 
podsvjesnog ili nadsvjesnog čistog osjećanja (dakle ništa osim umjetni-
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si. 82 Suprematistička kompozicija (Magnetsko privlačenje). 
1914.
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el. 83 Suprematlatlčka kompozicija (Osjećaj kretanja I otpo
ra). 1916.
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si. 84 Suprematistička kompozicija (Kombiniran osjećaj: kružnica i kvadrat). 1913.
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si. 85 Suprematlstlćka kompozicija (Osjećaj svemira). 1916-

90



si. 86 Suprematistička kompozicija (Osjećaj svemira]. 1916.



Čkog oblikovanja) može apsolutne vrijednosti učiniti »dostupnim«. Zbilj
ska svrsishodnost (u višem smislu riječi) mogla bi se zbog toga postići 
satno time da se podsvijesti ili nadsvijesli prida privilegij oblikovne za
povijedi.
Naš je život teatar u kome predmetne pojave predstavljaju neprcdmelnc
osjećaje.
Patrijarh nije ništa drugo do glumac koji religiozan osjećaj (ili, bolje 
rečeno, religiozni oblik jednog refleksa osjećaja) želi priopćiti gestama 
i riječima u svrsishodno oblikovanoj okolini. Računovođa, kovač, vojnik, 
knjigovođa, general . . .  sve su to uloge iz ovog ili onog kazališnog ko
mada što ih igraju odgovarajući ljudi, pri čemu »glumci« toliko padaju 
u ekstazu da kazališni komad (i svoje uloge u njemu) smatraju životom. 
Stvarno lice čovjeka tako reći niti ne vidimo; a kad nekog zapitamo tko 
je on, dobivamo odgovor: »inžinjcr«, »seljak« itd. — dakle naziv uloge 
kuju odgovarajući čovjek igra u ovom ili onom teatru osjećaja.
Naziv uloge naveden je i ovjeren i u putnici, pokraj imena i prezimena, 
čime se nedvojbeno utvrđuje iznenađujuća činjenica da je vlasnik putnice 
inžinjcr Ivan, a ne slikar Kazimir.
U osnovi, svatko zna vrlo malo, čak i о sebi samom, jer se »istinsko 
ljudsko lice- ne može prepoznati iza spomenute maske, koja se smatra 
'istinskim licem«.
Filozofija suprcmatiz.ma ima sve razloge da se i prema maski i prema 
»istinskom licu« postavi skeptično, jer ona negira stvarnost ljudskog 
lica (neke ljudske pojave) uopće.
Umjetnici su se u svojim prikazima oduvijek najradije služili ljudskim 
licem: u njemu su, naime, vidjeli najbolju mogućnost izražavanja vlastitih 
osjećaja (mnogostrana, elastična, izražajna mimika). Suprematisti su. me
đutim, napustili prikaz ljudskog lica (i naluralistički prikaz predmetnog 
uopće) i pronašli nove znakove reprodukcije neposrednih osjećaja (ne 
refleksa osjećaja koji je »poslao oblikom«), jer, suprematist ne proma
tra 1 ne opipava — on osjeća.
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si. 87 Suprematistička kompozicija (Osjećaj mističnog 
»vala« iz svemira). 1917.



al. 88 Suprematlstlčka kompozicija (Osjećaj mistične volje: nedobro- 
doAlo). 1915.
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si. 89 Suprematistička kompozicija (Osjećaj nepredmetnosti). 
1919.
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Vidimo, dakle, da umjelnost na granici 19. i 20. stoljeća odbacuje balast 
Sto su joj ga namrle religiozne i državne ideje, te da dolazi к sebi sa
moj — obliku koji odgovara njezinoj navlastitoj biti — a uz dva spo
menuta »aspekta svjetonazora« ona postaje trećim, samostalnim i rav
nopravnim »gledištem«.
DruStvo je, doduSe, joS uvijek uvjereno da umjetnik stvara nepotrebne, 
nesvrsishodne stvari; ali ono ne pomišlja na to da te nepotrebne stvari 
postoje kroz mnoga tisućljeća i ostaju »aktualne«, dok potrebne, svrsi
shodne stvari žive samo nekoliko dana.
DruStvo uopće nije svjesno da ne prepoznaje navlastitu zbiljsku vrijed
nost stvari. Ujedno je to i uzrok kroničnog neuspjeha svake svrsishod- 
nosti. Istinski apsolutan rad u zajedničkom i uzajamnom životu ljudi 
mogao bi se postići samo u slučaju kad bi čovječanstvo htjelo provesti 
oblikovanje tog reda u smislu neprolaznih vrijednosti. Očito bi se, pre
ma tome, umjetnički moment u svakom pogledu imao smatrati odluču
jućim: dok to ne postignemo u međusobnom životu ljudi, umjesto želje
nog mira »apsolutnog reda« vladat će nemir »provizornih poredaka«, jer 
se »provizorni red« mjeri mjerom odgovarajućih spoznaja svrsishodnosti, 
a ta je mjera, kako znamo, krajnje promjenljiva.
Pri tomu su također sva umjetnička djela što stoje u »praktičnom životu« 
ili ih praktični život svojata u neku ruku »obezvrijeđena«. Njihova istin
ska umjetnička vrijednost (apsolutna vrijednost) spoznat će se tek kad 
se oslobode balasta praktične mogućnosti iskorištavanja.

Osjećaji sjedenja, stajanja ili trčanja prije svega su plastični osjećaji 
koji dovode do nastanka odgovarajućih »upotrebnih predmeta« i bitno 
određuju njihov oblik.
Stolica, krevet, stol nisu svrsishodnosti, nego oblici plastičnih osjećaja, 
tako da se uobičajeno mišljenje da su svi predmeti dnevne upotrebe 
rezultati praktičnog razmišljanja zasniva na pogrešnim pretpostavkama.
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si. 90 Suprematistički elementi u prostoru. 1915. (Potpuno razvijeni godine 1923.)
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Cesto <smo u prilici da se uvjerimo kako nikad ne možemo spoznati 
stvarnu svrsishodnost stvari i da nikad nećemo moći konstruirati neki 
uistinu svrsishodan predmet. Bit neke apsolutne svrsishodnosti, vjero
jatno, možemo samo osjetiti, no kako su osjećaji uvijek nepredmetni, 
svako je traganje za spoznajom svrsishodnosti predmetnog — utopija. 
Nastojanje da se osjećaj zatvori u nekoj predodžbi svijesti ili ćak zamije
ni jednom takvom predodžbom i pretvori u konkretnu utilitarnu formu 
prouzrokovalo je nastanak svih onih nepotrebnih »svrsishodnih stvari« 
koje od danas na sutra postaju smiješne.
Ne može se dovoljno često ponavljati: samo na putu umjetničkog pod
svjesnog ili nadsvjesnog stvaranja nastaju apsolutne, realne vrijednosti.

Nova umjetnost suprematizma, koja je oblikovanjem slikarskog osjećaja 
stvorila nove forme i nove odnose unutar formi, prenošenjem tih formi 
i odnosa formi s površine platna u prostor postat će novo graditeljstvo. 
Element suprematizma je i u slikarstvu i u arhitekturi oslobođen od bilo 
kakve socijalne ili druge materijalističke tendencije.
Svaka socijalna misao, pa bila ona i velika i značajna, nastaje iz osjećaja 
gladi; svako umjetničko djelo, pa izgledalo ono tako malo i beznačajno, 
nastaje iz slikarskog ili plastičnog osjećaja. Vjerojatno je krajnje vrije
me da se uvidi da su problemi umjetnosti i želuca i razuma vrlo udaljeni 
jedni od drugih.
Nakon što je umjetnost kroz suprematizam došla do same sebe — do 
svoje čiste neprimijenjenc forme — i spoznala nepogrešivost nepredmet- 
nog osjećaja, ona pokušava izgraditi jedan nov, istinit svjetski poredak, 
jedan nov svjetonazor. Ona spoznaje nepredmetnost svijeta i više se ne 
zalaže za proizvodnju ilustracija kulturne povijesti.
Ncprcdmctan je osjećaj, doduše, oduvijek bio jedinom mogućnošću na
stanka umjetničkog djela, tako da suprematizam s tim u vezi ne donosi 
ništa nova; ali koristeći predmetnost, umjetnost prošlosti je. premda 
to nije željela, prihvatila čitav niz osjećaja stranih njezinoj biti.
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Sto je drvo — to ostaje drvo, pa makar je sova u njemu savila gnijezdo. 
Suprematizam likovnim umjetnostima utoliko otvara nove mogućnosti 
što napuštanjem takozvanih »obzira svrsishodnosti« omogućuje preno
šenje u prostor plastičnog osjećaja prikazanog na površini slike. Umjet
nik (slikar) nije više vezan za platno (površinu slike), te svoje kompozicije 
može prenositi s platna u prostor.
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Введение в теорию прибавочного элемента в живописи.

•Итак Довженко образующее формы во всевозможных видах, 
линиях, плоскостях, объемах, пятнах и звуках, в состояниях статических 
и динамических разделяющиеся на цветные оттенки, окраски, струк
туры, фактуры, конструкцию и систему. Таковые проявления можно 
разделить на сознательные, и подсознательные, абстрактные и кон* 
кретные, в жизни проявляющиеся в форме Науки, Религии и Искус» 
ства. На конкретной линии стоят Религия и Наука как благо (созна
ние) на абстрактной искусство (подсознание). Отсюда искусство во 
всех своих видах есть нечто, что стоит в общем порядке проявлений, 
и может быть исследовано. Это побудило меня сделать рассмотре
ние того или иного вида искусства на предмет выяснения разных 
причин создавших в сознании художника ту нлн другую перемену 
живописного поведения.. Я избрал живопись, т.-е. свою специаль
ность, н стал рассматривать этот вид, как поведение жив Писца 
организованного путем сознания—теории и путем подсознания— 
подтеории, как реагирует сознание и подсознание живописца на 
окружающие его обстоятельства и обратно—какие взаимоотношения 
имеют между собой сознание, т.-е. „ясное44 и „темное44, т.-е. подсознание.

Всю эту работу рассмотрения художественной деятельности 
вообще и в частности живописи я назвал наукой о Художественной 
Культуре. Живопись для меня стала телом, в котором изложены все 
причины и состояния живописца, строй всего его природопониманин 
и отношения между ними и воздействиями природы. Этот документ 
состоит из эстетического явления, как результат особого приятного 
состояния нервного ощущения, и представляет весьма ценный мате
риал для исследования и создания науки о живописи. Итак, до сих 
пор, живописное искусство рассматривалось критиками только с эмо- 4 > 
циональной стороиы, независимо от рассмотрения обстоятельств, 
в которых оно находилось. Не было анатомического анализа, не рас
сматривали его в целях исследования причины его строения и обра
зования тела и не обследовали силу обстоятельств и среду, от 
которых зависела форма живописных культур-проявлений. Не ста-
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вился вопрос о причинах окраски и строения тела живописи как 
таков *й. Ikre эти вопросы пас в данный момент интересуют, в особен
ности интересно разобраться в новых живописных явлениях, нару
шивших норму обычного восприятия природы, выяснить какие нопалн 
в организм художника прибавки, которые изменили его поведение. 
Н медицине то или другое состояние человека объясняется попаданием 
в организм тех или других прибавок, благодаря которым человек 
изменяет свое поведение, например увеличение температуры в чело
веке объясняется появлением в организме какого то прибавочного 
элемента расстраивающего способность его проявления и восприятия. 
При исследовании крови, мокроты, обпаруживаются прибавочные эле
менты оказывающие влияние на установленный нормальный вид орга
низма. Таким образом вое наше поведение зависит от тех или других 
влияний, тех обстоятельств, которые о к р у ж а ю т  н а с  и в е ч но  
н а р у ш а ю т  н а ш у  ч е л о в е ч е с к у ю  с у щ н о с т ь  покоя ,  с т а 
т ик у .  /Они и есть те прибавочные элементы, видоизменяющие уста- 

Твбд. I и II. нонпвшийся порядок связи сознания и подсознания и всех профес
сиональных рефлексов движения, изменяющие технику и отношения 
к явлениям, в силу чего происходят изменения в жизни и восприятии, 
явлении.] Они заставляют нас подчиняться тому иля иному обстоя
тельству u. ni оказывать ему против, стояние установкой той или другой 
Нормы. Все противостояния, воя деятельность от них произошедшая, 
распределяется но разным, категориям своего развития и соотносится 
но разным специальностям, Эти категории поведения разделяются на 
„естественные- и „неестественные- отношения в строении. Устаяавлн- 
натгеи следовательно определенные нормы, по отношению к которым 
и измеряют все иоведеине, а что выходит за пределы установленных 
норм отношений—устраняется как „элемент жизни", разрушающий 
норму. Этот устраняемый элемент является „прибавочным элементом*1, 
который может развиться и воздать новые формы, победив или изме
нив преды.лущую Норму, создав собой иовоо обстоятельство. Жизнь 
i се время ищет норм, ищет покоя, ищет „естественного", в силу' чего 
вырибатипает такие системы взаимоотношений между обстоятель
ствами, которые не расходились бы о нормой, не нарушали бы ее 
покой (жпзнь но хочет жить, она хочет покоя, не действия, а бездей
ствия). В силу чего предусматривается согласованность динамических 
или стати ческиX отношений прибавочных элементов ьоадейотвующих 
на системы, при чем нриводенне динамических элементов в согласо
ванность, т.-е. в систему, равно обращению их в статику, поэтому 
всякая смстсма-статнчна, хотя и движется, момеит конструктивный 
динамичен, ибо он на пути к системе. Каждый живописец стремится 
прибавочный элемент соотнести в гармоническую норму—порядок, 
поэтому симметрия играет огромную роль в этом порядке u яиляется 
признаком u учетам раинсвосия производимого подсознательным цон-
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TpoU. *ћисие cHdfeMbt можно разделить на подсознательную — равпо- 
весную и сознательную—разновесную, первая всегда будет симметрич
ного распределения веса того или другого материала на поверхности 
или в пространстве и принадлежит к искусству, вторая симме
тричного—разновесна и больше всего относится к инженерии, 
технйчсским орудиям, в силу чего они не суть вечны. От этого и 
з ависят нормальные состояния общественных отошений, экономических, 
эстетических, политических; живописных» архитектурных, физических, 
психических симметрий (при чем присутствие политического элемента 
будет указывать на то, что система еще не совершенна, политический 
элемент—конфликт—конструктивный элемент).

Все нормы установленных систем суть порядок предыдущих 
взаимоотношений воздействий друг на друга прибавочных элементов, 
образовавших собою новый прибавочный воздействующий элемент, 
норма которого может нарушить другую норму. Признаки нарушения"" 
будут иметь разный вид формы и окраски и развиваться по стадиям 
деформации и реконструкции, достигая системы, т.-е. образования 
новой нормы. Для проверки и классификации норм, нужно пользо
ваться методом сравнительной аналогии, через которую мы можем 
найти ту точку отношений, которой мы можем соразмерить все 
остальное. По этим аналогиям мы определяем и группируем 
явления и соотносим к той или другой норме.*Если бы мы обна
ружили известное поведение, которому не нашлось аналогии, то 
мы бы не знати нормально оно или не нормально, естественно или 
нет. В живописи нормальное в Рембрандте (это убеждение общества). 
Рембрандт и будет той точкой, к которой общество соотносит, изме- 
ряёт живописные нормы и обнаруживает н рмальн е и не нормальное. 
Ненормальное в кубизме (это убеждение общества), ибо в кубизме 
существуёт новый прибавочный элемент, т.-е. новое взаимоотношение 
прямой к кривой (см. формулу серповидную). * Новая норма разру
шает норму общественного живописного порядка, установившегося 
живописного спокойствия между прямой и кривой, в силу чего у обще
ства возникает вопрос о сохранении нормы установившегося-эстети
ческого порядка, н оно помышляет об изоляции одержимых новой 
нормой живописцев. Отсюда все то, что не соответствует нормальному 
установлению большинства болезненно для меньшинства. Н ов ое  
и с к у с с т в о  б о л ь ш и н с т в о м  у ч е н о г о  и н е у ч е н о г о  о б ще 
с т в а  и к р и т и к и  п р и з н а н о  б о л е з н е н н ы м ,  а со с т о ро ны  
н овы х  и с к у с с т в  о б р а т н о  — б о л ь ш и н с т в о  это п р и з н а н о  
нс нормальным.  Это происходит по причине того, что нормаль
ная температура искусства, скажем, установлена 36,б, что больше 
этого—болезненно; установлена норма для искусства живописного 
размещепия элементов лица в порядке натуры, нос соотносится глаз
ным впадинам, ухо к губе и скуловым костям — н ор м а  с т а р ы х



жи вон п е н и  X фо р м  в н а т у р е ;  с о о т н о ш е н и я  э т и  в др у г о м 
п о р я д к е  н о в ы х  ж н и о п и  о и u х норм б у д у т  не нормальны,  

Тавл. III. т а к  к а к  о т н о ш е н и я  в о з н и к а е т  в с и л у  ж и в о п и с н о г о  
с т р о е н и я .  Тут происходит путаница в сознании ученого общлства 
Понятий двух Норм—жив. пненого строения и строения человека, 
ф о р м ы  к о т о р о г о  п р о и з о ш л и  от д р у г и х  пр и ч и н .  Ухо,  
нос, г л а з а ,  с к у л  ы—в о з н и к л  н не на о с н о в а н и и  ж и в о п и с 
н о г о  з а к о н а  о т н о ш е н и и ,  а на о с н о в а н и и  о б с т о я т е л ь с т в ,  
с о з д а в ш и х  тот  и л и  д р у г о й  т е х н и ч е с к и й  о р г а н и з м ,  
к о т о р ы й  б у д е т  н о р м а л ь н ы м  д л я  д а н н о г о  о б с т о я т е л ь ^  
с тва ,  а в ж и в о п и с н о м  о б с т о я т е л ь с т в е  б у д е т  не но р 
м а л ь н ы м  (норма кубизма). Живописные отношения будут другие, 
от этого и получается путаница: у живописца есть в холсте
ж и в о u и с ь, холст состоит и а о т н о ш е н и й  ж и в о п и с н ы х ,  а у 
о б щ е с т в а  х о л с т  с о с т о и т  из о т н о ш е н и й  г л а з а ,  н оса, 
у х а  Отсюда общество обвиняет живописцев кубистов в болезненном 
состоянии или „буржуазном разложении", что в их холстах глаз и 
нос не соответствуют действительности и это болезненное состояние 
различают лишь через сравнительный истод с предметом, т.-е. с не 
живописными отношениями, которые и рассматривают как некий закон 
н норму для искусства, забывая, что искусство не есть искусство 
дублирования, асоздаиис новых явлений. ЛГикаких тут болезней или 
ненормальностей нет. Наоборот, было бы ненормальным если бы все 
дело сводились к повторению. Дело во взаимоотношениях н влияниях, 
производящих разные явления, действительность которых искажается 
на мозговом негативе или в психическом зеркале, устанавливая 
новую норму, нарушающую существующий порядок. Нарушается 
понятие, нарушается человеческое определение, нарушается челове
ческое „что", в дейстгитслыюсти „ничто", норма которого не может 
Намеряться во Зв-ю ни 48-ю градусами холода или жары, измеряются 
только наши представления, находящиеся в материи. Для материи 
нет норм, она неизменна вне форм находящаяся, изменяются воам1>ж- 
иые ее материальные производные, как виды, как искаженное „что" 
нашего представления. Жизнь материи не прекращается ни в какой 
температуре выше или ниже нуля, вернее сказать, что „нежизнен
ность" материи не нарушается ничем, а речь идет только о виде
ниях, о „что", которое исчезает при другом строении тела, или иска
жаются в it'.xuo образы, не нарушая .ничто" материн.

U.

• Природа есть то обстоятельство, в котором развивается наша 
деятельность нервной системы, а вта деятельность есть «борьба за 
существование», за устойчивость с сущностью падающей природы.
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вечно лежащей в бесоозпанпп. Отсюда появляется странность, что 
человек, это нечто, что не принадлежит природе, нс является единой 
целостью ленивого не активного состояния материи, а чем то отдель
ным, активным, борющимся с ней за свою вертикальную устойчивость* 
всю жизнь именно борется за свой вертикал и в конце концов 
остается побежденным и сном и смертью. Он же усматривает в при
роде неорганизованное действие вне сознания и хочет ее организовать 
по форме сознания, За которое он борется, как за ценность своего 
существования, ибо оно его удерживает от падспия, тогда как все 
падает и не может остановиться. На его сознание, говорит он, влияют 
окружающие слепые стихии, физические обстоятельства природы; от 
этих влияний он хочет избавиться через свое сознание, хочет, если 
не победить их совсем, то урегулировать свои отношения. И так 
стихия и человек образуют собою два обстоятельства и хотят увидеть 
друг друга, чтобы понять и устроить один организм, и оказывается, 
что они разные, и что обстоятельства преломляясь в с<»знании человека 
искажаются, и действительность становится другой. Та к и м о б р а 
зом п о л у ч а е т с я ,  что то, что мы н а з ыв а е м п р и р о д о й  
е с т ь  с о б с т в е н н а я  в ы д у м к а  н и ч е г о  о б щ е г о  не име юща я  
с п о д л и н н о с т ь ю ,  ибо если бы эту подлинность учли, то до
стигли бы совершенства вечной прочности и уничтожилась борьба, 
а в противном случае борьба за существование является борьбой 
с сознательным недомыслом в попытке сделать зрячим слепое и тем
ное. Возможно, что работа мозга среди обстоятельств находится 
в бессознательном состоянии и проявлении, т. е. действуют одни 
физические осязания на чувствительность нервных волокон, и только, 
осознаем ли мы их подсознанием—неизвестно. Так все вырастает из 
земли и обращается в землю, как вода в пар и обратно, оставляя 
после себя другие виды, а у человека остаются условности образы и 
видения, которые тоже створяются и растворяются. Подокна нерв
ной системы воздействием обстоятельств приводятся в разные со
стояния, различно рисующие выражения прямых и кривых, по раз
ному их соединяя вне всякого их осознания. Разновидность жи
вописных пятен или линий зависит от того или иного раздражения, 
которое происходит вне разумного установления смысла этих линий, 
и пятен т. е. находятся они в беспредметном состоянии,—«норма 
слепая, темная*. Так железо попавшее в большую температуру, изме
няется, краснеет и постепенно переходит в белое состояние, стра
дает ли оно или пет? теряет что либо или нет? если это материя, 
в которой нет сознания, то очевидно оно не может ничего терять» 
тогда как у человека с особым строем материи является забота о со
хранении одной ценности, это сознания. Труп есть тело, которое 
не в праве называться трупом, тело никогда не может быть трупом, 
ибо оно никогда не рождается и не умирает и оно не может расце-
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ннваться, оно цени не ммеет. Оказывается, что смерть человек 
ест:,, н что *еловек расценивается н ценность его повышается »  
с голику поскольку было ьелнко сто в жизни «осознание явлена! 
и выражение их. Следовательно ни в теле ценность, а в сознавани! 
образ которого хочет закрепиться в той или другой форме. А что ж 
такое образ? Это наше бессилае видеть подлинное, да и подлинное? 
нас мало интересует, больший интерес в изменении видимого, в 
н в атих изменениях мы изменяем Только вид, форму, м в измененв 
видим смерть. Это «видеть» так же ложно как к «изменить», а 
мы верни своему видению и изменяем, мы изменяем м друг друг 
н даем нервным группам нашего тала ту иля другую функцию 
Если бы мјЖно было нажимать ту млм другую часть мозга, в кото 
рой находится одни из пучков нервной системы, заведующий одно 
из функций общего порядка проявления, то можно было бы другом} 
человеку при помощи аппарата заставить индивида или массы по 
мнмо его сознания, воли и представления действовать согласно во» 
управляющей его мозговым аппаратом, наступила бы механически 
деятельность. 'Н в другом случае, введением в него картин ноьки 

' норм изменить его соан&яне представления (потемнить в его сознана 
существующие негативы образов прошлого ■ выявить нсвые пред
ставления). Отчасти это происходит в самой жизни — одни людв 
руководят ■ управляют другими (государственный аппарат), ил 
аппарат, который реагирует на образы представления масс, напра 
ьляет u проявляет в сознании их негативы, вызывая в них образы 
согласно которым строится новая жизнь нлн система к только тогдр 
можно достигнуть хороших результатов, когда в представлениях маос 
не останется старого образа. Глава семьи —отец (как и государство; 
стремится нажимать тот пуч< к нервной системы в мозгу члено! 
семьи, функции которого проявляли таксе д» •"« твие, которое ем} 
нужно, т. е. действие, в котором он сам жп 0 V думает н мысли 
в известном порядке, направлении, И каждый от сц, стремится выявить 
в детях те образы и представления, которые существуют у него, 
в чем оберегает единство семьи п единств:» мышления, от всех других 
явлений, которые смогли бы потемнить в сознания детей его пред
ставление. Позволит потому всех к одному образу мышления. Дальше 
производятся нид людьми пли отдельными субъектами опыты, в кото
рых лцшаюг их известной среды — обстоятельств иле бытия, строя 
взаимоотношения ьсиго того, что формирует их сознание нлн психик.', 
лишая индивида или массы всех тех предметов, которые воздей
ствуют на их нервную систему в нежелательном порядке, вызывают 
нежелательные образы, р а з в и в а е т с я  н у ж н а я  о р е д а  но иному 

фцбл. IV, V в о з д е й с т в у ю щ а я  на и н д и в и д а  и и з м е н я ю щ а я  оущв-  
и Vl с т ц у ю щ и в  в ном его  в и д о в ы е  п р е д с т а в л е н и я  и ос оз на 

ния  п о с л е д н и х .  В его с о з н а н и и  в и д я т с я  д р у г и е  образы.
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о с о з н а е т с я  н о в ы ii pe a  л u а м, о те ю л а по л у ч а е г с а л р у г о *  
с т р о е н и е  прямых]  и к р иных,  о б ъ е м а  картины,  ко тор u г 
и с т а н у т  и новые  с о о т н о ш е н и я .  Любое государ-тво оста 
такой аппарат, посредством которого происходит регулирование 
нервной системы живущих в нем людей, В пом (‘СП, ЛЮДИ, которых 
называют людьми государственно мыслящими, состоящими в данном 
системе идеи государства. Люди, в которых уже убито свое субъек
тивное индивидуальное сознание. Они проведены в общую государ
ственную норму мышления, норму того или другого строения „об
ра з е  п рав лен ня с о о т н о ше н и я м и » .  Люди у которых но 

в ознчкают на негативе образы, идеи государства, станут в другую 
категорию, категорию не мыслящих в государственном плане, — 
такие люди обладают другим образом на негативе и осознанием его 
строения и отношений элементов составляющих особую норму, их 
прибавочный элемент расходится с государственной нормой пре шлого 
или будущего. Такая личность текуча, не ограничена обшей нор
мой, это блуждающий элемент в системе государства, кот-рий 
является опасным для государственной нормы или движения его ко
леса. Такие люди считают себя свободными, например— -свободные, 
художники, вольнодумцы», Т. С. ЛЮДИ ие Подчиняющиеся извест
ным системам, а государство их считает преступными, они всегда 
способны преступить норму, с здавать новые образы, Называют их 
вольнодумцами не с проста. Ойи не мыслят как мыслит г..судар«-тв<», 
семья не мыслит как мыслит отец. Их поведения разные, не под
чиняющиеся друг другу, происходи i б рьба за внедрение госу дар
ством своего прибавочного элемент а, который и должен изменить образ 
на негативе известной степени мышления вольнодумца и подчинит 
его себе, т. е. проявит на негативе новый образ строения. Государство 
хочет чтобы мозг вольнодумца работал в его, государства, системе и на 
плоскости его холста строил одну и ту же картину отношений. По
этому государство производит такие предметы и издает такие книги, 
перестраивает в них буквы в иной строй, который выразит новый 
образ отношений, создает такую среду, т. о. такое бытие, чтобы со
знание направилось в стор< ыу государства. Ш. этс му всякое производ
ство вещей есть тот знак, который изменяет направления, притем
няет существующие и пр являет будущие. Эти воздействия ф< р- 
мами я бы назвал психотехникой, а сами формы члениками при
бавочного элемента целой идеи, равной по силе вибрионам, изменяю
щим физическую сторону организма с той разницей, что первые 
разрушают только строение образа на негативе мозга в сознании, а вто
рые разрушают мозг. В области искусства роль прибавочного элемента 
велика, как обстоятельство воздействия, которое способно изменить со
знание живописца. Воздействующий прибавочный элемент одного из те
чений живописи на нервную систему мозга фиксирует на его негативе
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вовыft i 6paa, в силу чего видоизменяет физические соотношения живо
писца к данному предмету. П од  з н а к о м  п р и б а в о ч н о г о  эле- 

Табл. VII. м е н т а  к р о е т с я  ц е л а я  к у л ь т у р а  д е й с т в и я ,  к о т о р у ю  
м о ж н о  о п р е д е л и т ь  т и и и ч н ы м  и л и  х а р а к т е р н ы м  с о с т о я 
ни е м п р я м ы х  и л и к р и в ы х .  От в в е д е н и я  п р и б а в о ч н о г о  
в л смен т а  ( новых но р м)  к р н в о й в о л о к н и с т о - о б р а э н о й  Се
з а н н а ,  п о в е д е н и е  ж и в о п и с ц а  б у д е т  д р у г о е  чем от с е р 
п о в и д н о й  к у б и з м а  н л и  п р я м о й  с у п р е м а т и з м а .  Все его 
пр явления эстетические или производственные, фабричные, рели
гиозные и п •литические изменились бы постольку поскольку живо
писец был связал с ними, ибо нарисованный строй кривых и прямых 
и окраска поверхности их, скажем, из геометрического строя преоб
разовалась бы в пятна, а прямые линии исчезли бы совсем; они обра
тились бы в неопределенные по очертанию волокна расплывчатой 
формы. След .натольн • все то, что воспринималось раньше раство
ряется и преобразуется в новую форму. Так «обет, ятельство Сезан
новское» имеет особое строение и отношение к явлениям. В этом 
обстоятельстве Дерево, пейзаж, горн, вода, облака, животные, 
растворяются u получают новое преображение в живописном уже 
виде: дерево перестает быть деревом и т. д. каким оно было в строе 

Табл, vili академического реализма. Субъект стал по иному относиться и видеть 
их в другом живописном порядке, но не рассматривает их как ботаник 
или художник «реалист». Для него наступает новый реализм вещей, 
Н" вещей живописных,, форма и цвет которых диктуются ВОЛОКНО- 
обра.ЧНЫМ прибавочным элементом. При условии серповидной, т. е. 
«кубистическиго обстоятельства», живописец стал бы воспринимать 
явления не в трехмерной плоскости, как в Сезанновском реализме, 
a u шестимерной (кубической), по числу сторон куба, реализм явле
ния будет Другой ПО фирме. Нея Сезанновская живописная вещь, 
благодаря серповидной, из пятнообразн«й и ВОЛОКНИСТЫХ линии 
обратилась бы в строго-геометрическую форму с особой фактурой 
и строением в пространстве. Отсюда мы получаем, разновидности, т- ** 
закон разно видеть вещи» разно соотносить цветные элементы и обра
зовывать живописное тело. Отсюда получаем разные нормы искус
ства. Б силу этих законов живопись расходится, с, научной истиной, 
хотя бы в вопросе о дополнительных цветах, устанавливает новый 
порядок цветов, который годен для цветовых и то нс всегда, соотно
шений, но в живописную организацию не совсем укладывается. 
Цветовое явление влияет на нервную систему живописца, которая 
реагирует приятном и отказом тоIX) или иного цвета, и как раз в том 
месте где должны быть связаны цвета «но закону науки о дополни
тельных цветах», происходит выпадение дополнительного цвета, 
и доп* лненнем становится другой цвет, который в свою очередь не 
может стать законом для других форм живописных. При рассмитре-



нии посколъкпх живописных течений, било обнаружен.., что кля'ш’й 
ия пих имеет спой закон о дополнительных цветах и типах. Кюч-матри- 
вая новые живописные течения, мы имеем громадный материал для 
научйо-жинописного их оформления путем создания теории таковая 
теория является основанием школы обосновывающей свои новые 
формы строения живописных изменений ставшие в различие си 
всеми остальными нормами человеческой деятельности. Какие ж** 
причины разделили человека на такие различия ft создали разные 
функции? Ясно, что причиной-того или иного поведения являются 
обстоятельства, как побудители, нарушившие и разрядившие кондук
тор энергии того или иного индивпда, воздействовавшие на опреде
ленный пучок нервной системы связанный с кондуктором того или 
иного центра восприятия, ибо от попадеиия и способности восприя
тия извне воздействий и зависит поведение, т. е. разряжение той 
или иной формы. От этого зависит появление инженера или худож
ника, идеология которых совершенно разная и обращение с мат* ].на
лом совершенно другое: художник, обращаясь с формами, стремится 
через контраст выразить их в целом строе, второй может не обра
щать внимания на них и выразить силу движения; у первого форма 
есть суть, а у второго, она вытекает из нужды технической и глав
ною сутью не может быть. Само поведение у них разное—инженер ведет 
борьбу со стихией, художник отображает, наслаждаясь ею. Первому 
она опасна, второму прекрасна, следовательно получая от одного 
источника силу воздействия, каждый по иному воспринимает, одному 
она видится опасной другому прекрасной. Одна и та же энергия 
выразится в совершенно противоположных формах, с разными нор
мами, отношениями. Стихия для инженера — раздраженная природа, 
и он хитро противопоставляет ее же элементы другому ее состоя
нию. Природа для инженера вечный конфликт, который пытается 
уладить созданием утилитарной вещи. Это не есть отображение, 
а борьба путем создания новой человеческой культуры как контр
стихии, поэтому у инженера и появляются вещи не похожие на при
роду. У художника реалиста природа есть нечто единое, органиче
ское, безмолвное, тихое, покойное, согласное, поэтому у него на 
холстах возникает природа как таковая о т с ю д а  художник нс 
мозкет н а п и с а т ь  про  из  ве де ние ,  ибо  оно е с т ь  с и н т е з  
и о л у ч е н н ый от из м е н е ни я е го о п р и р о д о ю  о т н о ш е н и й ,  
т а к о в о й  с и н т е з у  п о с т о я н н ы й .  Ж и в о п и с е ц  и з м е н и  вш и и 
п р и р о д у ,  не т о ль  ко п р о я в л я е т ,  но и с ам в ыя в л я е т с я ,  
е г о  п р о и з в е д е н и я  не о т р а же н и я ,  но т о л ь к о  новый не
б ыв а л ый  вид  р а в н о ц е н н ы й  и е д и н с т в е н н ы й  в п р и р о д е ,  
в му з ык е ,  в поэ з ии,  в а р х и т е к т у р е .  П о э т о м у  о т о б р а 
жа т ь  ж и з н ь  или  я в л е н и я  о с т а е т с я  т о л ь к о  д ля  тех,  че й  
а п п а р а т  не с п о с о б е н  с о з д а в а т ь  н о вый  вид,  но м о ж е т
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б ы т ь  п о р а б о щ е н н ы м  я в л е н и е м ,  к о т о р о е  к а к  в з е р к а л *  
о т р а з и т  с е б я  вне  в с я ж ш  и з м е н е н и и

В таком живописце нет прибавочного элемента, н ет  а р и ф м о 
м е т р а ,  ч у в с т в ,  к о т о р ы й  у ч е л  бы п р о и з в е д е н и е ,  созда.1 
новый вил на видимого в явлении материала. Таковые индивиды 
подчинены воздействию ■ всецело принимают его, они относятся 
к группам пустотелых и зеркальных живописцев. Отсюда получаются 
три категории проявителей: инженеров, художников-видоизмените 
лей и исполнителей; две категории проиаполя1цнх и одной испол
няющей. Исполнителей я  отиошу к разряду профессиональному 
которые группируются вокруг художника производящего и инже
нера изобретателя. К а к  эти  к а т е г о р и и  о б р а з у ю т с я ?  Ын< 
к а ж е т с я ,  —ч т о  г л а з н о е  я б л о к о  у к а ж д о г о  мнд и в ндг  
я в л я е т с я  м е р т в ы м  о б ъ е к т и в о м ,  п р о е к т и р у ю щ и м  о бс т о я  
те л ь с т в а  на  з е р к а л ь н о м  н е г а т н  ве  мозга ,  к о т о р ый  спо
с о б е н  п р о и з в о д и т ь  в з а в и с и м о с т и  от т о г о  ил и  д р у г и е  
ц е н т р а  те  и л и  и н ы е  и з м е н е н и я  о т р а ж е н н ы х  в з е р к а л ь  
ном и е г а т и в е  я в л е н  ий.  Таковые индивиды относятся к nepiui 
категории производящих изобретателей. Их нервная система оче
видно должна страдать раздражительностью доходящей до виденш 
в явлениях иовых образов, способна ассоциировать обобщать и соз
давать новые явления, таковая категория главная, без нее мы бы 
ие двинулись ни на шаг. 11а о с н о в а н и и  же  н е о д н о к р а т н о  
в о з д е й с т в и й  о д н и х  и т е х  же  п р и ч и н  и р а з д р а ж е н и й  
н е р в н о й  г р у п п ы ,  ч е л о в е к о м  в ы р а б а т ы в а ю т с я  и з в е с т 
ные  п о с т о я н н ы е  ф у н к ц и и  и л и  о т riouiе н н я  к пр и
чине .  Т а к о в ы е  ф у н к ц и и  н а з ы в а е м  п р о ф е с с и е й  дан 
но г о  с у б ъ е к т а ,  н е г о  м о ж н о  о т и е с т и  к т р е т ь е й  к а т е 
г о р и и  (по п р е и м у щ е с т в у  р е а к ц и о н н а я  к а т е г о р и я )  
Ко в т о р о й  к а т е г о р и и  можпо о т н е с т и  т е х  индив ид о в -  
к о т о р ы е  с и о о о б и ы  к п р е т в о р е н и ю  я в л е н и й ( н е  п о с т о я  к  
н ы й  тип,  п р о г р е с с и в н ы й ) .  Это три категории индивидов с осо
быми центрами деятельности, которые способны исполнять, пре
творять и выявлять систему. Отсюда можно отнести в профессио
нальной стадии категорию третью u отчасти вторую, а первую 
нельзя, ибо индивиды первой категории* не бывают постоянны, нх 
функции меняются от резудьт&тов изменения явления на негативе 
отражения, они вырабатывают системы и разрушают старые, & еле. 
довательно обоими изобретениями создают новые профессии. Работа 
их проходит в .улаживании новых конфликтов, вырабатывая известное 
отношение постоянных нваимодействий оформляющихся в систему. 
Это высшая категория, обладающая свойством широкого предвиде
ния и динамического вида, доооцидцнй, изменяющих первый признак 

Тавл. IX. явления в огромное обобщенно. Н а и р и м е р  м у з ы к а л ь н ы й
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и н с т р у м е н т  — с к р и п к а  и с к р и п к а  Бра к а  п Пикас с о .
Между ними существует целая лента ассоциативных изменений, 
изменившие прежний вид скрипки. Для таких живописцев предметы, 
портреты, натура, становятся только причинами для новых видов, в ко
торых элементы признаков остаются или совсем исчезают. Д р у г и е  
к а т е г о р и и  ж и в о п и с ц е в  име ют  м е н ь ш у ю  с п о с о б н о с т ь  
и з ме ня т ь  а п е р е д а ю т  как в н а т у р е .  Та к и е  и н д и в и д ы  табл. х. 
понятны ма с с а м,  от них  ма с с ы н и ч е г о  не мо г у т  по
л у ч и т ь  и з м е н е н н о г о ,  нового, от первых же мы получим и з о б 
р е т е н и я  как к о н ф л и к т н ы е  р а з р е ш е н и я  м е ж д у  о б ъ е к 
том и с у б ъ е к т о м ,  к о т о р ы е  з а ч а с т у ю  с т а н о в я т с я  не
понятны мас с а м,  ибо  в н о вых  в и д а х  и с ч е з а ю т  при
знаки,  по к о т о р ым у з н а в а л и  вещь.  Таковые индивиды слиш
ком текучи. Их выводы могут поступать в массовые коллективы, 
которые дублируют, это работа профессионалов исполнителей. Род 
занятии этих может быть профессией, их искусство дубликатное— 
однотипное действие или постоянная функция. Они не имеют своих 
воздействующих сил, прибавочных элементов; это те аппараты, кото
рые нужны заряжать, сами же они не могут повлиять на изобре
тение или художественное течение, т.-е., ввести новый элемент, 
требующий новой функции и следовательно порождение новой про
фессии. О т с ю д а  в ы р а б о т а н н о е  о р у д и е  и л и х у д о ж е с т в е н -  
ное п р о и з в е д е н и е , —п р о д у к т  п е р в о й  к а т е г о р и и ,  п о с т у 
п и в ше е  в п р о и з в о д с т в о  м а с с о в о г о  у м н о ж е н и я ,  с а мо  
же по с е б е  оно п р е д с т а в л я е т  н ич т о  иное ,  как р е з у л ь 
тат в о з д е й с т в и й  с л о ж н ы х  о б с т о я т е л ь с т в ,  о ф о р м л е н 
ных в ы с ше й  к а т е г о р и е й  л и ц  с д и н а м и ч е с к и м и  а с с о 
ц иа т и в н ым и  с м е н а м и  п р и з н а к о в  я вл е н ий .  Выработанное 
орудие есть оформленный конфликт между двумя воздействующими 
и отражающими. Конфликтные вещи переходят в дубликатное искус
ство и становятся достоянием масс, как документы, свидетельства 
улаженных конфликтов и служат средством преодоления дальней
шего шага в объемности одного и того же воздействующего бытия 
природы. Таким образом индивид первой категории преодолевает 
воздействия стихии, и оказывается впереди преодоленного обстоятель
ства, устанавливает вещь—вывод, оставляя его для массового потреб
ления, как система передвижения вообще. Таким образом масса 
передвигается во времени вперед (двуколка, коляска, вагон, аэро
план; камень, дубина, нож, стрела, лук, ружье, пуля, пушка, газ)— 
сдвиги прибавочного элемента в области техники. В о б л а с т и  жи 
в о п и с и  п р о и с х о д и т  т о же .  С в е т о в ы е  я в л е н и я  п р и р о д ы  
д е й с т в у ю т  на—и з в е с т н у ю  г р у п п у  н е р в н о й  с ис т е мы,  Табл. XI. 
п о р о ж д а ю т ж и в о п и с н ы е  к о н ф л и к т ы  и п р е о д о л е в ш и  их  
с о з д а ю т  с и с т е м у ,  ту и л и  д р у г у ю  ф о р м у  ж и в о п и с и ,  с в е-
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т о п и с и ,  ц в е т о п и с и .  Строения цветовых отношений вызывают 
1ивый строй цветописи и приявшие эту систему создают профессию 
живописи, которая может разделиться на профессоров, преподавателей. 
Но главе их стоит живописец, являясь причиной их действия, он занят 
урегулированием взаимных отношений цветовых явлений бытия 
на него, формирует их в произведение, создавая разные системы 
живописных строений, т а к и м  о б р а з о м  ж и в о п и с н о е  п р о и з в е 
д е н и е  е с т ь  р е з у л ь т а т  о т н о ш е н и й  м е ж д у  с у б ъ е к т о м -  
и объектом,  к о т о р о е  п р и  у д а ч н о м  с о о т н о ш е н и и  вступает  
в ф о р м у  п р о и з в е д е н и я  импрессионистического, дивизионистн- 
ческого, сезаннизма, кубизма и т. д. и благодаря этому наступает 
конфликтное разрешение, образующее новое направление искусства.

Таковые произведения и строения отношений мы возводим в две 
категории—эстетическую художественную во главе с художником 
и производственна'г>-тсхническую— с инженером. Между этими кате
гориями будут существенные разницы, художественная категория 
может назвать свои строения произведениями, потому, что решение 
их абсолютно безвременно неизменно, следовательно верно учтено. 
Что же касается второй категории техно-производственной, то вещи 
последней не могут быть учтены, так как совершенство их меняется, 
задуманная вещь не учтена до конца, следовательно временна Дву
колка, коляска, паровоз, аэроплан,—это цепь не учтенных возможно
стей или задач, если же по ассоциации полученпой отсюда, к со
циализму могут привести народ только наука, инженер, который 
должен все учесть, то жизнь показывает, что он учесть нечего не 
может, тогда как Джотто, Рубенс, Рембрант, Милле, Сезанн, Врак, 
Инкассо — учли, их н произведения постоянны. Если принять за 
верное определение, что  в се  х у д о ж е с т в е н н ы е  пр о и з в е 
д е н и я  и с х о д я т  из д е й с т в и я  п о д с о з н а т е л ь н о г о  це н 
тра ,  то можно у т в е р ж д а т ь ,  чт о  ц е н т р  п о д с о з н а н и я  у ч и 
т ы в а е т  в е р н е е  ц е н т р а  с о з н а н и я .  Дальше можно эту мысль 
продолжить н сказать, что научные решения совершаемые через 
сознание суть временны, ибо они ие решения, так как связаны с вре
менем. Возможно, что непризнание покоя и утверждение истины 
текучести времени объясняется бессилием научного абсолютного 
учета, п „неточность- признается за существующую истину. Созна
ние учло, что природа есть стихия опасная для него, потому оно 
борется орудиями тяжелой индустрии за свое с у  шествование, на 
самом деле эта пстнпа вызывается повышенными нервными раздра
жениями, создающими в мозговых зеркальцах образы изображающие 
природу опасной стихией, в силу чего предпринимаются человеком 
меры постройки орудий, которыми человек хочет победить стихий
ное чудовище. «Борьба за существование», на сомом дело происхо
дит борьба с образом, но не с действительностью, которая прекрасна
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ВО всех свопх видах. В области искусств этого нот, жппописцу все пре
красно и бури и солнце. И цвет живописец употребляет не для той 
цели, которую видит в цвете инжепер. Их дороги равные и скорое 
священник идет с инженером и ученым по одной дороге сохранения 
и создания совершенств нежели живописец-художник.

Окраска машин, крыш, есть особое намащивание тела от воз
действия других разрушающих элементов, подобно намащиванию 
священником маслом «миром* человека, сохраняющим его от зла 
и порчи. Это есть научная техника о сохранении ценностей. Другая 
категория — эстетическое закрашивание холста, плоскости—художе
ственное разрешение, категория, которая стоит вис ценностей. Оценить 
произведение нельзя, ибо оно вне времени. Конечно с внешней сто
роны общество оценивает произведение измерением установившейся 
гармонии, созвучием, таковые произведения зачисляют в категорию 
искусства. Таковые произведения не раздражают установившуюся 
в обществе норму со своими соотношениями, строем линий, цвета- 
тона, живописи. Но в сущности и те произведения, которые раздра
жают общество своим строем, оправдывают себя в будущем и доказы
вают признанием нового общества, что они всегда были произведе
ниями. Общество еще оценивает чисто внешне произведение, по скг 
жетам, переданному предмету. Такая предметная оценка ничего 
общего не имеет с произведением живописным, ибо живописное про
изведение всегда беспредметно и де имеет в виду тождества с пред- 
метом. Таковые произведения могут быть чистыми формами живо
писи, как таковой, не обращенные в сюжет, анекдот, и производ
ственно-технические вещи. Это беспредметное явление даже в том 
случае, когда в произведении есть видимость предмета. Раздражение 
общества беспредметными живописными произведениями происходит 
от того, что оно всегда видело в произведениях живописную гар
монию размазанной по форме человека или предмета. Благодаря 
утери из виду образа, в силу новых живописных выражений уста
новленные прежние звуковые, цветовые, формовые нормы отношений, 
исчезают, новые считаются дисгармониями. В действительности таковых 
произведении не бывает, ибо музыкант скульптор, живописец— пред
ставляют собой такой организм, который не может но'своему существу 
строить дисгармонию, всякие шумы он всегда приводит в строй. Под 
шумом можно разуметь „конфликт44, который никогда не бывает гармо
ничным, ибо создает хаос. Устранение конфликта устанавливает гар
монию или норму нового гармопичеекого строя, который овладевает 
аппаратом музыкального или живописного восприятия и улаживает 
шум, который получился извне. Например, шум города будет хао
сом пока композитор не даст ему строя, после чего шумы '.городов 
воспринимаются так же, как «журчащие ручейки*, которые некогда 
представляли собой шум для уха. Композитор, таким (браном. напра-
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ћллет c.iyx'iBoft аппарат, после пего то, что казалась шумом, ^(-при
нимается как Гармония. Отсюда возникает в обществе «нс прием- 
«ЧвенПосТь* каждого нового живописного нлн музыкального етр<«я, 
Возникает по причине не настроенного нервно слухового или зритель
ного аппарата, настраивание которых проиоходнт очень долго, так 
кик в большинстве случаев налаживание происходит естественным 
путем, ускорить эту преемственность можно только через школу 
ноВ"ГО строя. Не настроенный слуховой или зрительный аппарат вы
зывает шум который нарушает звучащую в м..згу, гармонию, подобно 
Тому, как бы в комнату, где происходит концерт, 'врывается в окно 
шум улицы, нарушающий гармонию, вызывает у общества раэдра- 
женне, и оно закрывает окно нлн негодует. Так всякое новое музы
кальное построение будет тоже шумом, ибо нервная система йе 
перестроена, к перестройке же нервного музыкального звучания 
приступить трудно. Добровольно общество не дает себя на эту опе
рацию, даже в том случае, если »та операция даст ему пользу, и оно 
говорит как нибудь доживу и в »том строе. Неприятие обществом но
вых произведений тем самым ставит их в индивидуальный субъек
тивный строй, каждое такое произведение не объективно, не мас
совое, непонятно, дисгармонично. Дисгармония продолжается до тех пор, 
пока не установится ь сознании новый строй, новый негатив, и тогда но
вые живописные, музыкальные отношения становятся гармоническими 
нонятнымн-нормольными, & следовательно массовыми, объективными. 
И действительности объективное понимание живописного произве
дения, собственно говоря, зависит от портрета натуры. Если произве
дение похоже, значит понятно н объективно. Но на самом деле 
живописное искусство, как и другие течения, не отображают при
роду, а только изменяют се видовую сторону, выключают, как уже 
я сказал, конфликт между собой и природой. Выражения идут по 
двум направлениям — научному н оформляют ее научно и эстетиче
скому—оформляют ее художественно. С а м о в ы р а ж е н и е *  е с т ь  
п р е о д о л е н и е  н е и з в е с т н о г о  т о ч н ы м  н а у ч н ы м  и з о б р а 
же н и е м ,  о б р а щ е н и е  е г о  в и з в е с т н о е ,  п е р е в о д  из бес- 
с о з н а т е л ь и о г о  в с о з н а т е л ь н о е ,  из  т е м н о г о  в с в е т л о е .  
Или в другом случае приведение всех влементов натуры в свою 
эстетическую гармонию, т. е. приведение элементов как бы не 
находящихся в пату ре в порядке в порядок художественный (подсоз
нательный), который устанавливается при наличии той нлн другой 
степени психического раздражения. Поэтому для слуха музыкального 
природа будет шумна, & преломленная в музыкальном ухе станет 
бесшумною гармоничною — что можно было бы назватьпокоем, хотя 
и звучиа. Произведения можно разделить на звук, линию, цвет, 
объем, к всевозможные другие категории. Каждое живописное, музы
кальное и поэтическое явление в чистом их беспредметном вэаимо-
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отношении научного изображения натуры, можно использовать, T. е. 
напраинть в ту или другую гармонию, в любую утилитарную область, 
подобно беспредметной, «без видной* природе, которая обращается 
человеком в новую функцию, в другое отношение, чем они были 
в природе, т. е. иначе осмысливаем. Все функции выражаются в раз
ных видовых формах', материалы принимают совершенно другой 
вид и являются теми формами, которые подвергаются исследованию 
в области их поведения, назначения,целесообразности и т. д. Они 
указывают и говорят о всем состоянии субъекта, выражающего в гра
фических или пространственно-объемных формах то или иное его со
стояние, вещи как бы являются результатом разных зеркальных 
преломлений в мире, Таким обр&вом всепроизведення не что инее, 
как состояния или поведения данного субъекта, вытекающие из вида 
преломленного в мозгу, явления. Отсюда вижу, что любое произведе
ние можно подвергнуть анализу и определить графически состояние 
и взаимоотношение индивида к явлению, закон отношения прямой 
и кривой,'но спектральному анализу цветную степень, установить за
кон окрашивания поверхности, при условии однако и з м е р е н и я  пр о 
и з в е д е н и я  по л и нии  р а з в и т и я  д и н а м и ч е с к о г о  с т р о е 
ния т е х н и к и  жиз н и ,  и н ж е н е р и и ,  культуры, прогресса чело
века, —ибо при другом у с л о в и и  с о в р е м е н н о с т и  п р о и з в е д е 
ние и с к у с с т в а  не и з м е р я е т с я  и не з а в и с и т  от в ре 
мени,  так как и с к у с с т в о  и е п р о г р е с с и р у е т .  Итак, основ
ным признаком всякого произведения является установка взаимо. 
отношений контрастов между прямой и кривой. Виды этих прямых 
и кривых бывают разные, а потому соотносясь по категориям или 
кхльтурам, они могут характеризовать целую степень культуры жи
вописных групп, в которых отношения прямой и кривой имеют свой 
предел развития. П р е д е л ь н а я  их  с т е п е н ь  м о ж е т  быть фо р 
мулою или прибавочным элементом, в том случае, когда она воздей
ствует на другую группировку прямых а кривых, благодаря чему 
живописи* >е строение последней изменяется и по форме и по цвету, 
не предрешая своего первенства. И так, ж и в о п и с ь  р а з д е л я е м с я  
на м н о ж е с т в о  т е ч е н и й ,  и и з м е н е н и й  ж и в о п и с н о й  куль-  Т»бл- хп- 
туры,  каждое со своим прибавочным элементом, т. е. с особым 
конструированием прямой и кривой, с особым строем и значением.
В ней вырабатываются культуры с о е д и н е н и й к а к п р я м ы х  и кри
вых,  т а к и  ц в е т о в ы х  о т н о ш е н и й .  /  Таким образом холст для 
исследования в одной своей части есть такое место или поле зре
ния, на котором видны в увеличенном виде, известное строение пря
мых и кривых, с т р у к т у р а  н ф а к т у р а  ж и в о п и с н о г о  тела.  Та6л X,,L 

Другими словами сказать, в каждом поле зрения живописного 
строения мы видим график нервного раздражения живописца, в самых 
разнообразных линейных, искривленных, волнистых, прямых—состо-
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ЛИНЯХ, i:<»T* pu«' р;ИЧ!аД;1ЮТРЯ lia отдельные части, фраГМеНТИрУЮТ' я. 
образуют отдельные колонии, которые в свою очередь связуются 
н одну общую систему разнообразных видов и особенностей самого 
строения тела, п я т н о - о б р а з н о г о ,  р а с п л ы в ч а т о г о ,  туман* 
н о г  о, п р о з р а ч н о г о ,  с т е к л о в и д н о г о ,  п р о н и ц а е м о г о  Или 
и е п р о н и ц а е м о г о .  Исследование причин этих различий соста
вляет другую сторону работы над живописным телом, которая пред
ставляет собою и форму и отцвечнваиие этой формы. Холст как бы 
представляет собою след состояния цветной энергии. Которая то сжи
мается в линию, то в плоскость, в пятно, разных состояний, подобно 
тому как в музыке звук строго собран и заключен В графическую, 
форму, музыкального значка, как бы, своего рода ушной чемодан, 
в который запирается звук, Но раскрепощенный в инструменте, осво
бодившись в пространстве, приходит в ухо в виде тех же пятен 
разных величин, в кривых и в прямых в волнах рисующихся на 
мозговом негативе. Отсюда т<>, что принято называть вообще живо
писью имеет свои разделы, цветописи графической цветописи живо

т а ^  XIV. пйеной и живописи. Графическая цветопись, например Гольбейна ■ 
живописная цветопись, Матиссо-Гогена и живопись Рембрандта ■ 
Сезанна. Их отличне мы отмечаем по с т р о е н и ю  ж и в о п и с н о г о  
тела ,  по х а р а к т е р у  т к а н н  ц в е т о в  о б р а щ е н н ы х  в ж и в о 
пис ь ,  фрагментах и друг, явлениям. От их фрагмеытовых группи
ровок зависит и наше определение, к какой категории живописной 
культуры оно относятся u как велико их взаимоотношение двух 
центров—сознания и подсознания, т.-е. н а у ч н о - ф о р м а л ь н о г о  и 
э с т е т и ч е с к н - х у д о ж е с т в е н н о г о .  По известному состоянию 
прямых u кривых мы определяем принадлежность их к известной 
культуре прибавочного элемента. Т а к н а  п р и м е р  мо жно  с о бр а т ь  
т ы п н ч н ы е э л с м е н т ы  и м п р е с с и о н и з м а ,  э к с п р е с с и о н и з м а ,
с е з а н м п з м а ,  к у б и з м а ,  к о н с т р у к т н в н з м а , ф у т у р н з м а с у п 
р е м ит нз м а ( к о н с т р у к т и в и з м — м о м е н т  ф о р м и р о в а н и я  
с ис т е мы! ,  и с о с т а в и т ь  из э т о г о  н е с к о л ь к о  к а р т о г р а м м ,  
н а й т и  в них ц е л у ю  с и с т е м у  р а з в и т и я  п р я м ы х  u к р и в ых ,  
н а й т и  з а к о н ы  с т р о е п  и А л и н е й н ы х  и ц в е т н ы х  и п ре де-
л и т ь в л и л н и е н а и х р а з в и т и е и б щ о с т в е н н о й ж и з н и ' е о в р е -
м е н н и й  и п р о ш л о й  э п о х  и о п р е д е л и т ь  их ч и с т у ю  к у л ь 
т у  РУ. у с т а н о в и т ь  ф а к т у р н ы е ,  с т р у к т у р н ы е  u ироч.  
о т л и ч и я .

Живописное рассмотрение, подобно анализу бактериологическому, 
уясняющему иричииы болезни. В таких анализах мы обнаруживаем 
ту или иную прямую и кривую, которые спадаются или распадаются 
или существуют в одном и том же линейном сжатии, с характерными 
движениями, особыми роактивами, действующими на организм чело
века. Кох обнаружил и легочиом заболевании линию, которая была



названа „палочкой Коха", над ее палочкообразный. Так» вая палочка 
и л и  л и н и я  ость форма Прибавочного элемента с особыми свойствами 
и действиями, и если бы распластать организм, как некий строй 
объема, прямых и кривых и цветовых ОТН- тений, то в разрезе или 
на плоек» СТИ МЫ бы уьндоли ЛИПИН) одну ИЛИ 11ГСК' ЛЬКо Процаводя- 
1ЦИХ раеетр- шетво данного строг Т»»чни так:ке, к» гда н » ргиниз.-ван- Табл. XV 
ним кубистнчеекпн стр й, п падает супрематическая линия, то про
исходит аналогичное расстройство данного организма, к«лор< с и»* 
произошли бы, если бы эта прямая но отразилась в негативе сознания 
или подсознания. Начинается переустройство нубцотичгского • т р я 
в новую супрематическую организацию. Изучение всех этих явлении 
чрезвычайно важно д л я  н. стр синя метода в школах, подобно науч»*- * 
пню в медицине свойств таких же прибавочных элементов, ибо на 
их изучении, < боснониваетоя и метод лечения. Т» же выяв кине 
в целой живспнсной культуре предельного развития прямой и кри
вой становится важным, ибо каждая прямая и кривая своим 
строением характеризует данную жив» нищую культуру со всеми се 
свойствами и в здействоваииями на индивида/па негатив в нем су
ществующих образов и представлений, в силу чего наступает в жи
вописном строе причина расформир» вания одной рсалвш сти в ф рму 
выражения другой. II .влияв на человеческий организм, новые воз
действующие элементы стали прибавочной в нем величиной, от ко
торой зависит все поведение человека, выражающееся в т«»й или дру
гой форме.

Здесь сошлись два теза, реагирующие друг на друга, их реак
ции нам тоже интересны и составляет один из важных вопросов 
в художественной культуре. Человек с тем или другим прибавочным 
элементом относится к катет» рин в одной линии—болезней в меди
цине, в другой—жни» пиеной культуре. При появлении футуризма 
и кубизма многими врачами психиатрами говорилось что футу
ристы и кубисты страдают болезненным расстройством cm еобности 
целом восприятии явления, в силу чего происходит распадение це
лого вида, при чем приводятся в аналогию кубистические рисунки, 
и рисунки больных, на которых предмет был изображен разорван
ным на части, и каждая часть была нарисована отдельно. Они не 
«■о ответствовали норме установившихся живописных проявлений 
Реализовавшей цели сом, фотографически предметы, сохранявшей 
предмет в целом. Рассуждения и примеры ученых психиатров, 
все же приводили меня в недоумение тем, что они хотели разрешить 
HTt,T «опрос по имеющимся у них документам заболевших людей, 
игнорируя документами и основами кубизма, в котором мы видим 
пилне здоровую сторону организующегося живописного строения.
Псе новые формы искусства критика пыталась подвести к целому 
ряду болезней -рахитизму, психически больным людям, к типам выро-

' ■i ,
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ЖДаЮЩПМ'Я, мним, Л||Ц/|0ИТИК;|М, X.lMaM II Нргн| •> Н К к ь Л:п>ч-
время сщпсят к болезням классовым, что «.н«» буржуазно, мн*-тичн««, 
идс.ыттичи •, u главное непнлгн« „массам- , но исключай u старых 
«lIpc.UMCHllii критики. П обудет ли ЭТм иерно на сам< М ДСЛ1- Т а к  
например в устиш вившемся нормалью* с< стоянии бд^и  ,« ih i.mi 
ЖШН U Ili* II« Л ШКОЛЫ, KOTI роя вызнала В CB« С Время lij«.И ст с«' cjupi иы 
т««го же общества за нирушенне правды iipuj* ды, было ><н ы . •■делано 
Нарушение Нормы Н >ВЫМ Течением 11МПреее11««!11ПМа, II обществ» обр\ • 
шилось с ново» e iii ifi на импресецмцньм, равно как и на всякое и« щ е  
изменение в политическом смысле. На CdMi м дел«* имнрееси ннеты 
продолжали риэвнвать сво» жип< ннену» лини», • хватывая б-.льше 
и больше живописный < бъем натуры Нарушения нормы, о которой! 
заб тилоеь барбизонское общество не было, на« 6< рот, в живописцу» 
культуру было внесено дополнение новым прибавочным элементом 
„света- как таю в* г.», который u вызвал видоизменения строения 
живописи на холсте и ее оеознаванне, в силу чего изменились вид« в о 
B« енриятие реальности натуры, К Которому • бщоотво было Приведено 
барби.в нцами. Таким i братом барбщонгкий реализм, ставший норм« н. 
был нарушен прибавочным элем«*НТОМ „света- ИМ|]{и еСИо1ШмМа не как 
у падок или разложение, а как обогащение живописней палитры элемен- 
т««м света. Часть общества усматривала в импрессионизме б* лелнец- 
ное, ненормалвкне поведение живописна в том, чю шнпленнс световых, 
бледиш олубых, и холодных лучей па жив писноп Поверхности им каза
лись цскаж нищим впечатление от природы, которое но соответство
вало Toil h рмс, к оторую установили барбнзоицы. II« яиление ш здПего 
(’«маты и впоследетвнн кубизма, футуризма, вызвало еще большее 
в» зм\ 1ц« нн«-н ш годпвание у общества Здесь уже были очень резыы 
различии Норм Новой живопиео, резкое обобщение явлений, И это при
писывали „ д у ш е в н ы м  б о л е з н я м " .  Здесь лвио перестраивал« сь 
вес сгр сине психических норм нриныог«». В действительности это 
бы 1'1 Понос отношение к бытию. Под КоТОрЫМ Не НУЖИО ИНДеТЬ боЛеЗИИ, 
как фи.шческос распадение центров восприятия или разложение клас
совое, потому только, что исчезает предмет. Общество б«лл«сь 
гибели иску«'егнл вернее гибели предметов в искусстве, как гибели 
богов. Ип атии предметного рсалИома прнтемннлея или на ием ,обра- 
зоватись н >выс пятна н линии, в которых общество ие узнавало на
туры и с т а н о в и л о с ь  с л е п ы м ,  оно боялось за определенную

')  М о р е ж к о в г к|п А. Ј'ус« кос Слово* lv»U. минь. .ГрадуишА хам идет. встр«^ 
чаАто.жо его господа культурники, он пл»«ст*ваы в глава аы «кажете б « « «  Р04 *- • и т д.

4 А.юкгандр .Г» с н у й .  .Р е ч ь *.. .  Пород вами ужо топорь не футуризм, а воваа 
икона кпалрятп. Иго овятоа, гокрои«*нное, всо то что любкам в чом жили—вс* мсчеало.
Ü гдо бы достать слова заклятия. чтобы вта перво« тк вошла в стадо еввней н и« чеааа 
в пучыно ыгракой”. И »том жо духа то же речш, как бы аовоо звено оовреманиой 
критики «Muidau» «‘о «'тарой.
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Норму соотношений, бойл^сь ;iâ уторю сг.оего ирония, которое прй- 
иыкл рассматривать цветовое бытие в виде облаков, далей, видов, 
деревень, боялось потерять Сознание, которое тоже как то устрои
лось в смысле восприятия и сильно возмущалось Когда цветовой 
строй начинает сдвигаться с усвоенной линии и строится зеленое, 
синее, белое, серое, красное в другом порядке, в котором исчезают 
деревья, облака, дали н т. д. Оно боялось за распадение искус
ства, так как в нем была целостность явлений воспринимаемых 
массой. Но после мНогих лет стали находить, что и импрессионисты 
ценны и сезаннисты и кубисты, даже с великим бдением охраняется 
Музей Новой Живописи, но это не означает еще, что эти собра
ния становились предметом изучения в художественней школе, на
оборот общество и пр, свещение принимают Вес меры, дизешрицпруя 
высшие школы от внедрения в них футуристической заразы,, не 
видя в нем строя, видит расстройство—каждая кубисзическая кар
тина указывает, что в ней предмет распадается, а в супрема
тизме совсем уже его нет. Здесь Полная аналогия с Наркомздрй- 
вом,:кот рый преследует всякую болезнь, принимая все меры к унич
тожению всевозможных бацилл, путем изоляции здоровых от боль
ных, одних норм от других, чтобы они не разреал изо вали организм, 
известное строение и представление о человеке, в другом, живо
писном, случае не расстроили живописных изображений, представ
лений, образов. Но несмотря на все гигиенические условия, как 
в медицине, так и в искусстве - изолироваться от прибавочных эле
ментов нет возможности—таковая изоляция означала бы изолиро
ваться от бытия.

В наше время, живописных течений множество, кажд< с такое' 
течение воздействует на известную часть общества особенностью строе
ния, т.-с. новою ирибавк- ю к Той же живописной логике прошлого. 
Более расположенными к воздействию из этого общества—являются 
живописцы, с более развитой чувствительной к восприятию иервиой 
системой. Организм их более благоприятен для развития культуры 
одного из прибавочных живописных элементов, они заражаются воз
действием т. й или иной культуры живописи и делаются способ
ными ее культивировать. Живописные группировки, разделяются на 
две главные группы, одну окрашенную в цвет, другую в живопись, 
т.-е. т а к о е  о к р а ш и в а н и е ,  в к о т о р о м  не т  ч и с т о  в ыр а же н-  
н ых  цветов,  вс е  ц в е т а  з а п и с ы в а ю т с я  во в з а и м н о м  сме
ша  и и и. Такую группу можно назвать „цветобиязливою*4. Кроме этого 
есть еще одна группировка эклектиков, самая тяжелая форма живо
писного поведения, такие живописцы способны собирать все множе
ство элементов от нескольких живописных культур и создают 
невообразимое произведение. Таковые произведения я отношу к живо-
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Лиги, му емпиаттню понятий и ощущений. Все Такоьыс ЛГлення 
я иеднсрг исследованию и получил известные картограммы с изобра
жением к поле живописи, го зрения разновидных линий, к о т о р ы е  
у к а з ы в а л и  на с в о е  р а з в и т и е  но ф о р м е  и цг  о т \ . К а ж 
д а я  ф о р м и а т  их л и ни li о б р а з о в а л а  особы fi с т р о й  в жи-  
II ». и и е h .. ii п о в е р х н о с т и .  О ч е н ь  х а р а к т е р н о й  и п о к а з а 
т е л ь н о й  ф о р м о й  м о ж е т  с л у ж и т ь  р а з в и т и е  п р я м о й  
и к р и в о  ii в с т а  д'н ях  к у б и з м а .  При исследовании сезаиниэма, 
кубизма футуризма и супрематизма, мне удал сь установить три 
типа прибавочных элементов—« собых знаков, под которыми и нужн ј 

разуметь ту или иную систему, норму или живописную куль
туру. Устан(илв три типа специифческнх линий трех культур жн- 
ы ппсных разш вили« стен я п< лучил виы< ли( ель < nj оделять их про
центное отн тонне н произведениях иеследуемого жив<писн1 о ход
ом. Другими слоиами мне представилась возможность устан вить 
в Х"Лсге наличие поражения поверхности элементами тех или иных 
течений. Живописный холст у эклектиков составляется из неполных 
норм и представляет собой эклектическую форму незаметную для 
ЖИВ' НИСЦВ, к- т< рая приносит В СВОЙ ЖИВОПИСНЫЙ отр и из той или 
др.мх'й культуры воздействовавший на него с. вершенн • iiom pt нннй 
з.томен г, который и поражает известное место живописной noiepx- 
н em. Последнее определение нлт лкнуло меня на мысль, чт > благо
даря иос.'юдоьаиню работ живописца, жслающ<‘1'о учиться жнвопнен 
м- л:н> in ставить правильный диагноз, установить метод или диету 
Точно для каждого.* В Худ. Школах, в кот- рых должно изучать 
i ое жив< ii немые уклоны. как в медицине болезни, кетотический 
подх, д не.к зм .жен, в силу острого субъективизма нндигидуаль- 
IIOCTU, ему должен уступить научный метод—объективный. Поэтому 
школи или университет искусства должен распасться на целый 
ряд факультетов: музыкальный, поэтический, живописный, архи
тектурный, с изучением явлений той или иной культуры, и для 
каждого учащагося в живописном факультете установить степеиь жи
вом ясного развития той культуры, которой соответствует его при
бавочный элемент, и развить в нем полную культуру, дать ему пол
ное знание. Установив точно наличие всех изменений живописного 
движении, устанспим н научный порядок о последней, по которым 
мы сможем принимать в академию учащихся живописи для их со- 
I ершенегш нация, по характеру того или ииого ссстсяния живе- 
писца. Иедар м же существуют в искусстве разные культуры — 
живопись, графика, архитектура, музыка, поэзия, и каждая такая 
культура разделяется на направления, течения, системы,—напрнме р 
живопись нм пресет нкзм, сезаниизм, кубизм, футуризм, супрема
тизм,— кот. pue в настоящее время в сознании профессуры u учащихся 
составляют один зстстический комок. раа< браться в котором без иауч-
40



и го aii.run.-i nop.M.’iM* * леи ■ Boo от «г > ир нзиптлн пмы«- ур д.м,;, »je 
ГмОГ'-лпия лепи пнеш-го движения п<>< бще n шк> лах п i.-piiriii.«*, к. Ти. 
pi jo выбираясь, окажем, но передвижнического характера в ре.чаинивм, 
кубизм, футуризм, супрематизм, возрождают гн ш. н nue признаки 
передвнжннчеетг.а с скрашлг.апием политическим прибавочным ц е 
ментом, который сделал жив. пись своим средством, тогда как жив пш-ь 
должна безусловно совершить свой путь н<> «чк ей худ« жественнои 
арбитр, которая и сейчас представляет собой эстетический клубок 
путанных соединений всех систем и учений.

В течение нескольких лег я делал опыты над жив«.писцами, 
находящимися под воздействием той или ин< й культуры прибавоч
ного элемента живописи и получил результат в положительном 
смысле. Надо сказать, что период революционного времени протекал 
иод небывалым увлечением и стремлением молодежи к новому искус
ству, достигая неимоверной силы в 1910 г. Nine казалось, что тогда, 
огромная часть молодежи жила подсознанием, чувств' м, необъяс
нимым подъемом к новой проблеме, освобождаясь ог всего прошлого. 
Для меня представлялось полное ест  бождение искусств от услуг 
и религии и государства, ото новая ценность, искусства как так- в-то 
со споим содержанием, должна была стать самоцели етыо в жизни. 
По в последствии торжествующее подезнание охладилось сознанием 
«нужности», целесообразности и оообымиспсцн фическими потребно
стями к изобразительному искусству государства (политический ма
териал) и пошло на убыль. Ссзаннизм тогда оказывал на молодежь т-и- 
моверноевоздействие или шраженпе живописных центре«. Эт-» воз
действие объяснялось критикою тем, что Сезанн был нл: х< й мастер, пло
хой рисовальщик и плохой кол- риет, в; обще бездарь, а как будто 
известно, что на молодежь всегда воздействует только плохое. За ним 
следовали кубизм, футуризм и супрематизм, последнее уже совсем 
злостные глупости, которые сдвигали предметность и «-бравы явлен ни 
в пользу беелредметш стн живописного искусства. Но молодежь двига
лась элементами Сезанна, как и букнзма, и казал< сь, что массы в« т 
вот п-.-диаду г иод влияние иоде« знательн« го центра п станут единым 
фронтом. Это были именно массы, которые как видно, живо воспри
няли все новое иеку«*етио д<» тех ш р пока им не разъяснила критика. 
И in еле этого массы перестали понимать в художественном творче
стве освобожденное от услуг религии и государства искусство. 
Предо мной открылась возможность пр- изводить всевозможные экс
перименты но исследованию действий прибавочных элементов на 
живописные приятия нервпон системы субъектов. Для этого анализа 
я стал приспособлять организованный в Витебске Институт, который 
дал возможность вести работу полным ходом. Индивиды пораженные 
живописью разделились мною на несколько типичных состояний, 
которые я по возможн- cru группировал в более однородные группы



того или иного пришлю-чниго элемента. Я решил пр -верить в натуре 
некоторые свои теоретические выводы над действием прибавочных 
элементов Сезанна на живописца путем раскрытия перед ним струк
туры Сезанновской жни писн, устанавливая в то же время живопис
ную изоляцию (диету) от других течений. В изолированной группе 
обнаружилось две категории живописцев, одни воспринимали струк
туру подсознательно, просто были захвачены и увлечены без всякого 
рассуждения или объяснения себе явл >ния, — нервно, другие — созна
тельно теоретически. Я обнаружил, что действие и того и другого 
метода произвело перерождение жив« пненого центра, и живописцы 
вошли в стадию сезанновской живописней культуры, которая стала 
для пих нормой К этой группе я отнес всех действующих подсозна
тельно, у них произошел сдвиг не выходящий за пределы живо
писного круга, никакие другие стадии живописного течения (кубизм) 
вс прививались. Но как только иришл сь взяться за постижение через 
центр сознания (теория), то живописец изнемогал, ему очень было 
трудно продумать работу, вырешить ее теоретически, ou хотел бы 
работать, что называется, интуитивно. Доведенная до своего предела 
работа меня совершенно уд влетворлла, л получил пределы созна
тельного теистического н подсознательного напряжения связи 
между ними н разделение функций. Можно сказать, что целее стде- 
ленне живописцев сезанновского поражения, была передана живо
писцу Фальку, как я нх тогда назвал, «подсознатсльынков», решаю
щих дело чувством, не те« ретнчеекп. Фальк в это время работал 
над выводами сезанновской культуры, передвигаясь по живописной 
врбнте в глубь пр -шлого, пытаясь охватить полный живописный 
объем., В этой группе ныдслнЛ' Сь несколько живописцев, приведен
ных теоретически к культуре прибавочного элемента кубизма, а овязуя 
с теорией и опыт, жив« писцам удал« сь уев» ить кубистнческ« е строе
ние и тем самым сделать его органически приемлемым. Таким образом 
жив« писцы подошли к первой стадии кубизма где живописные эле
менты находятся ещо в развитии. Первая стадия кубизма яатяется 
последним пределом живописным, в кубизме ее можно назвать «чер
то й  ж и в и ц  и о ц о г о  п р е де л а » ,  которую не цог перейти ни один 
п о с л е д о в а т е л ь  С е з а н н а  Первая стадия кубизма может пред
ставить собою альфу кубнотнческого с зоездня, у которой кончается 
движение жцвопнсн, это ее афелий, после чего она должна двигаться 
К своему перигелию обратно. Отсюда мы видим, что первая отадмя 
кубизма сохраняет главным образом живописные формы, и признаки 
предметов, чем еще облегчает работу живописца но будучи само цо 
ообо реконструктивной сильно утомляет жнПопцст о совнание, в силу 
чего живописец стремится обратно н идет к натуре, так как вся природа 
По овоому рыхлому отрою во многих случаях содержи? живопись. 
Живописец не в и т  опт ЦИ реконструкции, ни конструкции. Во второй
П



ста-'ш; кубизма живопись изчозаст и мир живописцу показывается по  
живописным, а чтобы продолжить дальше путь искусства но па жино- 
писчым предел, м нужны другие индивиды по своему существу, цветимо 
и с конструктив*.ю особенностью, так например кубисты, д. шедшие 
ДО П. следнего предела кубизма (4-я стадия) но св ему существу 
не были чистым продуктом живописи. Кроме этого индивиды 
вынуждены были прибегать к сознатслык му разрешению дальней
шего пути, лежащего за пределом живописной черты к те рин и 
логике, нр исходил сильнейший обмен центров сознания и ш дс. зна
ния, ибо оказалось невозможным воспринять эту новую норму и ее. 
(.бстоятельства вне последних или одним центром н< дс« знатолышм, 
в котором существует небелый« е количество, если можн«. так выра
зиться, сознательных элементов. Мною были демонстрированы разные 
фрагментовые u конструктивные организации прибавочного элемента 
живописцам сезанновской культуры. Действие их было енлыг е на 
живописцев, хотя ши были в разном стр е живописных и-ражений.  
Я их тоже разбил по группам разного состояния и произвел соответ
ствующее наблюдение и исследование действия кубиетическ-.го при
бавочного элемента на живописный центр субъекта 2-й стадии. 
Д е й с т в у я  вс е  вре мя на с о з н а н и е  л о г и к о й  т е о р ии ,  Д«> 
тех пор п о ка  оно н а ч н е т  р е а г и р о в а т ь  на я в л о и и е, 
по с ле  ч е г о  т е о р и я  и л о г и к а  п р и т е м н я ю т с я  и р а з р е 
ше н и е  с т р о е н и я  о с т а е т с я  у ж е з а и о д с о з и а н и е м. ! 1 о л ед
ини опыт тоже, дал благоприятные результаты. U друи м случае 
я испытал действие двух живописных культур един »времени «. 
Некоторым я приписывал значительную дозу кубнетическнх «■оедипо- 
ирямых и кривых т. е. разных м« мент« в в развитии по всем че
тырем стадиям кубизма, несмотря на то, что организм в <чр-м- 
II « i м своем проценте, содержал окрашивание еезанш вскнх кривых, 
которые резко разделяются с кубистическими своими волоки - 
образными, слизистой, тягучей консистенцией. Действие двух жив - 
иисных культур— кубизма и Сезанна, производили неимоверное в«>з- 
действие на деятельность жив .писца своими зак< нами, фермами 
и окрашиванием. Поставленный предмет изменялся в св« их отп« пи 
ниях, в одном случае под влиянием серповидной п р о и с х о д и л « 1 
в ы п а д е н и е  из в и д и м о г о  п р е д м е т а  н е к о т о р ы х  л и н и й  
(закон к у б из ма )  в д р у г о м  — п р е д м е т  о с т а в а л с я  в целом.  
Отсюда происходило неустанное колебание нерв* й живописной дея
тельности, которая то поднимала живописную в >локнистообразн\ ю 
кривую Сезанна, то падала, предмет колебазся между распадением 
или спадением. В результате этот период носил неровный двух
системный характер в восприятии индивидом. Нервное раздражение 
его увеличивалось, даже поведение, в смысле внешнего, сменял« сь 
внезапная веселость пок< ем и обратно. Это зависело от прсоблада-



НИЛ « .Т ЖН« ГТН т. Г*' НЛП ИИ Г*« ПрИбаВ -ЧИ -Г». ЭЛ«М'1Па. СсрПонид- 
НЫЙ BU3UH.U ВДУМЧИВ* СТЬ II lUIlIllliy, ММ«*НТ, К ГДа ЖИВ<.Г1||ссц 
питался напрочь c u e  с-знаки«- для уясцеиин себе и* ст иг. и-м-й 
C1ICTCMU, стремился ТС< реТИ:»Ир' ВаТЬ, И К.ЗК T« ЛЬКп ему СДаВаЛ е|, 
Доетшнуть рафешения, Т ГДа III Д р.4.*||Ч В Р или Пееенку • II ЗЛПИ«и- 
вал сп И решения на Х»'ЛСТе. Я Пр Л' ЛЖЛЛ IfacTalIBaTL дальше и 
увеличивать процент прибавочного элемента кубизма, т. е. ни«аил 
элементы пт< р Й и третьей стадий кубизма, до тех ii« р пика индивид 
НС выдержал, » слаб, тик что фактически топтался целые дми на 
едн м месте, нс мог сделать нп одн го мазка, наступил как 6и 
жши нисный паралич. Он стад раздраженным, » беспок« синим, 
в отыскании норм между двумя культурами, селалн иск й н куби- 
стнчсск« й. Жив« писец хотел себе п м чь разрешить эт т Bolip с через 
теоретический учет, х««тсл « сознать неудачу, u эт«» ему нс u« м гл««, Хотя 
в те< рнм били jiiie iiiu i корни, нб • в т««же время сильна была Потреб- 
н* сть жшо пшчюго « ф* рмлення чувств« м Сезанн век*то ii-стр ения, 
И ЭТО имело преимуществ««. Следователыг» решение Вопроса одн<«Й 
теорией нев« зм< жн •, те рня это некот рая « сн ва, лежащая в со
знании, а решения (Стаиггся за поде знанием или чистым чув
ством. Нее эти симнт« мы укалывают на б рьбу двух ириблв чных 
элементов или раздражений разных пучков норпн<'-жнв пненых групп, 
к< т. рые дают тот или друг« й график движения (рисуи<«к). в которых 
мы видим элементы двух культхр или пркбав чнме элементы (род 
кривых). Тут наЧ" следить—эт« время сам е интеросн е — пр исх*«днт 
ЖИВОПИСНЫЙ Кризис, К гда ЖИН<-писец Д лжец Принять Т" IIIII други е 
pciui'HUe. >J замети i води м из таких кризис'и что вол «кн «образная 
Сезанна начала пр являгься сильнее и в результате победила серпо
видную кривую кубизма, и осзаннист «.-стался в жив нисном пути, не. 
в« ш«м в кубизм. И эт м случае так му жни« писцу необх<»днм«» 
дать изолированную от других течений комнату для укрепления 
культуры прпвпыненея в нем иолокнистообришой скажем Сезанна, 
котирую кужн'1 рлзмпть до «*та пр«>ценгов, чт .бы организм был на- 
емщен iii'.ni« стыл в надежде, что эта ноли« та «.бразует почву или 
устойчивость к в«спрнятню Н' вых живописных раздражений, полу
чаемых от l -й стадии кубизма Наблюдение м«*е вел« сь над двумя 
живописцами Сезанн« некой культуры, — один из них, несмотря на 
« чень усиленную д« зу кубизма, все же держался дол1Ч), организм 
окалинат оплыве противостояние кубистическим кривым, которые 
все время деформировались и принимали разный вид, здесь пр*«ис- 
ходила борьба сознания с подсознательным центрам настроенным 
в сезанн» век« й гарм« ниц, тогда как соьнание било теоретически 
убежден«» и кубизме и устанавливало все время кубнстическую серт*- 
видную форму, цвет. Созтише выдвинуло целый ряд логических 
предносил «к, которые принял жив« писец несмотря на то. что тяг«.-
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темню- у ног«» били К (V;UHIIUBCU< ii культ.хре. C« знание пим*: 
ЖД0Л0 ПОДО, ннитольпую Грушжривку НОрВНиГо восприятия, доказывая 
ВСО прсимущоотни п ИСТИНУ КУбМЗМа. Ни Я уж»* заранее ВИДе.Т 
результат успешниги развития серповидной, сс предал п падение.
И чтобы ускорить кризис Я пустил в Х и д  «супрсматичосиук! пря
мую», и стал воздействовать супрематическими элементами путем 
теоретической логики, заставляя скорее двигаться сознание в eru 
отношениях, а следовательно осложнять работу для подсознатель
ного центра, центра творящего. Таким образом жив* писец и..лучил 
смесь из трех прибавочных элементов, культур разных динамиче
ских состояний, »»краски, фактуры, структуры, сезанновской, чнето- 
живоипений, рыхлого состава, кубистпческой кристаллообразной, 
строгого геометризма и строения плоскости супрематической, 
(’оставляя так. е соединение.я получил эклектическую см» еь, т. е. 
дал такой материал, из которого невозможно сделать живописи .го 
строения. В организме получилось тройное взаимодействие, которое 
должно дать эстетичеек»»го, эклектического урода. Вводя в живописца 
три системы, я расчитывал получить расстройство стропильной 
деятельности живописца, усложнить ему живописную задачу соеди
нением тр»*х разновидных культур живописи в одну форму. Делал 
этот опыт для топ», чтобы узнать действие каждого прибавочного 
элемента и борьбу живописца, ( ’ другой стороны, при самой работе, 
живописец обнаруживал, что каждый элемент, взятый от другой 
культуры воздействовал иначе ЧеМ другие, и действительно каждый 
таковой элемент имеет свою окраску и является деталью новой кон
струкции. Холст отсюда Должен покрываться частью живописью, 
частью — тоном, частью — цветом, это три противоречия, из к»»т»»рых 
два, тон и цвет, противоречат живописному принципу, скажем, 
Сезанна, над которым работает живописец. Я знал, что живописец 
не мож»‘т принять вое нр .тиворечил интуитивно, и что ему нужно 
решать эту проблему в с •знании, т. е. разбираться в тех причинах, 
которые мешают Построить живописное тело. Конечно такая работа 
для живописца трудна и утомительна и мешает проявлению живо
писи перед вдохновением «безотчетного настроения», как сами живо
писцы говорят, живописец должен осилить в этим положении ЧТО 
нибудь «»дно, выбрать один из прибавочных элементов и культивиро
вать его. Я видел, что несмотря на все усилия живописца устоять 
в супрематической прямой он должен был свалиться до сезанновской 
культуры, так как супрематизм был в нем принят логически, как 
теория, а все нутро живописца было настроено живописно. Таким 
образом очень ясно выяснил степени воздействия трех постоянно 
пводимых, прибавочных элементов. Дальше была произведена мною 
работа над другим живописцем, работа над культивированием и раз
витием Тор» или иного прибавочного элемента до предельной нормы.
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От этого метода я увидел, что К к<«нцу норм». г:мж*-м, o n  щц. 
культур», незаметно стали развиваться кубисппсеа-ие крИ1.»и в своих 
типичных соединениях. Н эт< м периоде жим«лисиц в- -«'принимал 
теоретические данные п л егк . их устанавлиг»л и системе, рл «решал 
ее или по теоретическим основам или художественным подсознатель
ным решением, нервная система у него была настроена согласно 
кубистичоскому закону. В этом периоде развития серпообразной, 
были случаи тяготения в супрематической прямей, но я здесь вся
чески противодействовал развитию »того тяготения, так как это 
тяготение было результатом теоретической логики, я стремился жи
вописца сохранить в чистой культуре развивающегося в нем куби- 
стического прибавочного элемента. Изолируя » т футуриама и супре
матизма досле чего он начал строить с необыкновенной силой жи
вописные массы в системах кубизма. Но стоило только лишить 
их живописной изоляции, как сейчас же нервная система начинала 
питаться новым элементом, и на негативе кубистической системы 
фиксировалась новая форма или элемент, который не соответствовал 
строению, кубизма создавал эклектическое явлеиис В одном случае 
когда была нарушена изоляция, в систему супрематическую попал 
элемент кубистическнй, который расстроил весь холст и в растроен
ном холсте обнаружились влементы кубизма, и даже обнаружилась 
ссааниовская консистенция ж и в о п и с н о й  материи. Такое отношение 
дало важный для меня результат Того, что поочередное развитие 
в живописце живописных культур в строгой изоляции устанавли
вает организм в последней культуре, как постоянной деятельности, 
отвергая все и устанавливая в поде« знании только одну систему. 
Нго отпошения к форме остаются свободными от эклектических 
смешений. Таковой живописец в случае воздействия на него новой* 
прибавочного элемента уже воспринимает его как таковой не внесет 
в свою последнюю систему, а станет работать над последним, раз
вивая его в новую систему.

В моих наблюдениях я различил несколько типов живописцев, 
которые разделил на категории А», А|Д, А*Д» Л«, А&,. Категория А*Д 
и ЛаД—пустотелые, эклектиков—А4, однотипных или постоянных А*.
В пустотелых может развиваться любая живописная культура, про
изведенная категорией Ai, пуототелая котегория А*Д способна пре
образоваться в ту культуру живописи, каторая ей привита катего
рией Ai и становится такой средой, в Kort.piA может жить и раз
виваться данная культура. Она становится постоянной в живописном 
плане, чом и отличается от Ai, которая является непостоянной, изме
няется и создаст другую» форму.живописной культуры. Другая А*Д, 
в которой можно развивать одну культуру, изживать ое и прививать вновь 
новую культуру, имеет организм способный перерождаться н принимать 
вид привитой ему культуры новой. Пустотелые категории А-Д Mo-



гут ДОЛГО противостоять и развивать привитии им Прибавочный Ц.ТГ* 
мгнг и.па'стн 'ii культуры жив- пнги, но кых- дя за про;пмы дани--ii 
СИСТЕМЫ, ПНИ с.-здают ШКОЛЫ . Они образуют 0- бою Ki.lU.VùTnp, И ко
тором сохраняется энергия привитого нрнбапочн-.го элемента кате
горией Л|. Если эта энергия иссякает, то таков>.й индивид • гтается 
пустым, т. е. н е з а р я ж е н н ы м  и с п о с о б е н  вновь при и я то 
любую из к у л ь т у р  п р о ш л о г о  или б у д у  Щего и жит ь  е К), 
т. е. е с л и  он к у б ис т ,  то м о ж е т  в е р н у т ь с я  к Се з а нну ,  от 
Се з а нна  к Моне,  Р е н у а р у  и д а л ын е к К о р о. Таковые случаи 
были с живописцами, над которыми я вел наблюдение в течение 
многих лет. В свое время, когда возможно будет опубликовать все 
материалы и наблюдения мои за живописцами я попытаюсь изло
жить свое исследование в отдельной брошюре, в которой и дам более 
обширное описание и фотографический материал. Пустотелые индивиды 
категории АаД обладают большой устойчивостью и способностью восп
риятия, они выдерживают напряжение очень большое и дают произведе
ния большой силы. Некоторые из наблюдаемых мною живописцев кате
гории АгД вынесли большую силу напряжения м е т а л л и ч е с к и  и 
к у л ь т у р ы  г о ро д а ,  которая удерживалась несколько лет, тогда 
как другие, принадлежавшие к категории А3Д пустотелых, неспо
собны были сохранить энергию в течение одного года, им нужно 
присутствие категории Aj. Для категории А2Д необходима постоян
ная среда, в которой бы они существовали и проявили свою энергию 
в сильной форме, но они в состоянии держаться в течение нескольких 
лет в одиночестве. Но если их лишить этой среды и перенести 
в Другую культуру, то в продолжении нескольких лет вся наполне- 
иость м е т а л л и ч е с к и м  з а р я д о м  р а с т в о р и т с я и о б р а т и т с я  
в ту фо рму ,  к о т о р а я  о к р у ж а е т  э т у  к а т е г о р и ю.  Д и н а м и 
ч е с к а я  п л о с к о с т ь  п о в е р х н о с т и  их  р а б о т  с т а н е т  ш е р о 
х о в а т о й ,  п о т о м  она  р а с п а д е т о я  на маз ки,  о б р а з у е т  
к о р о о б р а з н у ю  м а с с у  со в с е в о з м о ж н ы м и  о т т е н к а м и  то
нов и в ы з ы в а е т  н е и з б е ж н у ю  р а з р ы х л е н н о с т ь  ж и в о 
п и с н о г о  холс та«) ,  п р и б л и ж а я с ь к  с е з а н н о в с к о й  п о в е р х 
ности,  д а л ь ш е  к и м п р е с с и о н и с т и ч е с к о й ,  а это у ж е  
б у д е т  о б р а т н ы й  х о д  от п л о с к о с т и  к п о к р ы т и ю  ж и в о 
пис ь ю х о л с т а  в с п о с о б е  Се з а нна .  Признаки, по которым 
можно проследить индивида группы АаД, что он вошел в соприкос
новение с другой средой, сейчас же оказываются на ослаблении 
с т а ль но г о ,  у п р у г о г о  с о с т о я н и я  п о в е р х н о с т и  х о л с т а ,  
р а с п р е д е л е н и и  к о н с т р у к ц и и  м е т а л л и ч е с к о г о  харак.-

’ ) Но желал опубликовывать имена живописцев, над которыми а воду наблюдения, 
просил бы все же помочь мне присылкою писем, не находят ли живописцы себя 
в этих категориях.

2'.'



T * p .V V‘ il и ч т о ж о it и и г е <• м е т р и ч е с к . и Ф «• р м и ,  ii .i с к . с т и. 
о б ъ е м а ,  и л и  о б р а т н о  — «.славленные лннин и i.p.um нн;л- о ;т м  
принимают напряженность, к гда :«т> т индивид и iu  i i.-t в > [и-.у 
Металлическую, на его холсте всегда индии те H.in.ipyin* • мощи, 
II« влиявшие на него и Ведущие К распаду .V :pcil.icj!ii л В и» м рано«; 
u« верхи« сти. Отальнообразная и. верхи сгь жив т о  й начни и*т раз
мягчаться в нерв«.и случае, рассасывается u «бракует тестообразную 
массу с разной консистенцией слизистых разн цвсших отлив в. Ни* 
явление такого признака характеризует р а с с л а б л е н н о с т ь  л и 
ни й  п р е в р а щ а ю щ и х с я  в р е д к и х  с л у ч а я х  в в о л о к но -  
о б р а з н о е  с о с т о я н и е ,  в о о б щ е  же  о б р а з у е т  п я т н а  иа- 
х о д я щ н е  д р у г  на  д р у г а ,  с к в о з я щ и е ,  п л о т н о й  с л а н ц е -  
в и д н о й  у п р у г о с т и ,  а разжиженная цветная масса указывает, 
что ф' рма живописной деятельности расслабляется, что liepi ная сис
тема превращается из напряженного состояния у u р у г о-л u н е ii и u  х 
сопоставлений в в о л о к н и с т о - к р и в ы е  с о е д и н е н и я .  Моз
говой живописный центр как бы замедляет свое центрофужное дви
жение, степень которого была настолько сильной, что на стенках 
центрофугн волокнистые линии приняли однообразный, прямой, на
пряженный вид, а цветная масса, распластанная на центр*Нужных 
стенках образовала одну плотную, металлическую, тонообразиую или 
цветную массу. Ослабленное мозговое живойисно-центрофужное ощу
щение обнаруживает все вышесказанные состояния массы в рас
слабленном их состоянии, а повышенное центрифужное движение 
Обратно, расслабленные массы нлинии приводят в упругое состояние. 
Другими словами сказать, живописец напоминает собой катушку, на 
которой наматываются нитки и от того, в какой степени она будет 
вращаться—зависит ее плотность. То или иное состояние влечет живо
писца в соответствующее обстоятельство, т. е. либо самую ближай
шую точку (живописный перигелий), к городу, либо дальше от него 
(афелий). Живописец с в о л о к u и с т о о б р а з ны ми л и н и я м и  или 
ж и в о п и с н о - р ы х л ы м и  т е с т о о б р а з н ы м и  п я т н а м и  на  
х о л с т е  будет в о с п р и н и м а т ь  в г о р о д е  в с е г д а  м я г к о т е л ы е  
с к о п л е н и я  ц в е т о в о й  мас с ы,  ему невозможно воспринять цве-  
т о в у ю з и е р г и ю н л и л п н и в и  м е т а л л и ч е с к и х  н а п р я ж е 
нии яX, м а ш и н а х ,  п р о в о д а х ,  е го  мо з г  б у д е т  п р о с т о  р а с 
т р  е ii a ii, н с о з u a u u о и е с и о ж е т с о е д п н u т ь о д н у у п р у г у ю  
л и н и ю  с д р у г о й ,  оно просто слабо, тряпичетовидно. Оно будет 
всегда искать с т а т и ч е с к о г о  с о о т н о ш е н и я  в с в е т у  и т е ни  
с те н ,  р а з ы с к и в а т ь  рыхло-глишобразного, охристую массу с си
невато-голубыми, коричнево-зелеными тонами, с т р а д а е т  цигто-  
бо я з нью.  Техника его будет выражаться в коркообразных перекрещи
вающихся в движении мазках, преимущественно к о р п у с н а я  u ••- 
к л а д к а. Это характерные ж u в о u и с ц ы-с т а н к о в u с т и. р а с н а-
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Л а ю Щ и о о я на л г. о т о х н п ч е о к  не в ы р а б о т к  и ж и в « • и и с. 
но го т е ла  — м е т о д а  в и д н о г о  п с к р ыт о г о  метода.  Их жи
вописный путь занимает во времени орбиту движения,- Сезанн, Рем- 
бр.шт,—перигсшй и афелий. Коли же пустотелые категории АзД по
падут в обратную среду городской культуры, то с ними произойдет 
повторение, т. е. их живописное состояние будет принимать упругий 
вид. Но таковые случаи возврата мною еще не обнаружены, и я склонен 
думать, что в о з в р а т н о й  ж и в о п и с н о й  с т а д и и  о р г а н и з м  не 
п р ие мле т ,  что так о вой.  тип с к о р е е  б у д е т  п о с т о янным,  
или ж и в о п и с н ы м  х р о н и к о м  н е ж е л и  с т а н е т  вновь  
в ц е нт р е  д и н а м и к и  м е т а л л и ч е с к о й  с ре ды.  Ему помешает 
пропущенное время (изоляция), динамический центр станет сильнее 
вращаться, чего его сознание не вынесет. Такой индивид в живописи 
за время своего удаления от металлического центра, в котором он на
ходится сейчас, скажем в кубизме, прошел известный промежуток 
времени (изоляционное время), который разделится на два центра. 
Один центр уводящий индивида в сторону п р о в и н ц и и ,  с к а ж е м  
к Се з а нн у ,  а другой центр но за'изоляционном временем достигнет 
большего своего напряжения и выразится, скажем, в и с к у с с т в е  
ф у т у р и з м а  или о д н о й  с т а д и и  д и н а м и ч е с к о г о  с у п р е 
матиз ма,  которых невозможно уже воспринять ушедшему от него 
в провинцию живописцу. Его нервная система до того ослабеет 
физически, что нс сможет организовать бегущих элементов в его 
мозгу и удержать их в новом строе сознания, произойдут хаотиче
ские состояния. Живописный холст, покладка материала, фактура, 
цветопись, техника — все это смешается в бессилие по состоянию 
фактур, цвета, тона, техники. Мы можем усмотреть признаки тех 
или иных нервно живописных состояний живописца, по которым мы 
можем определить и среду, в которой находится живописец, к ка
кому времени относятся его живописные раздражения и к какой 
категории его отнести. Исследование этой области много начато, но 
еще требует большой работы и средств для оформления анализа 
(например: исследование причин изменения окрашиваний и уста
новление этого закона). Пустотелая категория АгД между прочим 
никогда не осиливает известных предельных границ того или иного 
развития прибавочного живописного элемента. Они всегда находятся 
на границе двух обстоятельств металлической культуры динамиче
ской живописи, города и провинции. Они стоят между двумя воздей
ствиями, и самое небольшое увлечение загородной жизнью уже уда
ляет их т е ч е н и е м  от м е т а л л и ч е с к о г о  полюс а .  Их начинает 
у в л е к а т ь  ж и в о п и с ь  о б ла ко в ,  обрывов,  л е с о в  — вс е  раз-  
{> u хл е н н о е, все расслабленное, но натуральное н а т у p-ж и в о- 
11 н с ь. Живописец категории А2Д нс имеет своей волевой силы, он 
может только содержать другую волю и прекрасно ее культивиро-
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ллть. Па ним нуипю веста строгое Наблюдение, если нужно его 
удержать в то ft или иной живописной категория, т. е. сохранить его 
н нввеЬтной обстановке, в среде. Можно установить категории жи
вописцев по равным cTcheHftu ц в е т о в о й  н а п р я ж е н н о с т и  энер-  
I* u и. Категория АјД  всегда в зависимости от того или иною воз- 
действия и не имеет в себе с а м о с т о я т е л ь н о г о  п р и б а в о ч н о г о  
эл е  мента ,  и з м е н я ю щ е г о  в о з д е й с т в и е ,  она нс в состояния 
п р о г р е с с и р о в а т ь  н преодолевать окружающие воздействия, с чем 
свободно справляется категория А,, но зато в ней может под« 
д е р ж и в а т ь с я  к у л ь т у р а  п р и б а в о ч н о г о  ж и в о п и с н о г о  
э л е м е н т а  л юб о й  с и с т е м ы ,  она могут быть х о р о ш е й  с р е 
д о й  и создавать х о р о ш у ю  ш к о л у .  Этот э л е м е н т  с а м ы й  ц е н 
ный д л я  в с е х  у ч е н и й ,  в Который можно вкладывать н п у л ю  
н порох ,  д и и я м н т  н е в а н г е л и е ,  на  нем д е р ж а т ь с я  у ч е 
ни я  u с и с т е м ы  г о с у д а р с т в а .  Самая опасная категория яв
ляется А4 - - э к л е к т и ч е с к а я ,  она всегда с м е ш и в а е т  ц е л ы й  
р я д  ф р а г м е н т о в  н э л е м е н т о в  в о дн о  це лое ,  х о ч е т  по
с т р о и т ь  п р о и з в е д е н и е  из  ц е л о г о  р я д а  п р о т и в о р е ч а 
щ и х  д р у г  д р у г у  сист е м,  х о ч е т  с о г л а с о в а т ь  не с о  г л а- 
с у е м ы е  э л е м е н т ы ,  в политическом смысле это форму назвали 
бы «соглашательской*.

III.

Сила прибавочного элемента в живописном искусстве имеет 
огромное влияние на физическое изменение центра восприятия иля 
нндення, исозианання явлений, этими прибавочными элементами обла
дает всегда категория А(, которая способна видимый всеми пред
мет о б о б щ и т ь  в н е у з н а в а е м ы й  вид , п е р е с т р о и т ь  я в л е 
ни е  в н о в ы й  с т р о й  о т н о ш е н и я  э л е м е н т о в .  Прибавочный 
элемент, попадая в живописца, расстраивает центры восприятия, 
и явление становится другим в изображении. Это происходит потому, 
что, благодаря прибавочному элементу, наступает р е к о н с т р у и р о 
в а н и е  о т о б р а ж е н н о г о  в с о з н а н и и  о д н о г о  и т о г о  же  
в и д а  в с т р о е н и е  в ы т е к а ю щ е е  из  п р и б а в о ч н о г о  эл е 
мента ,  п о э т о м у  н а т у р а  с т а н о в и т с я  с е з а н н о в с к л й  
р е а л ь н о с т ь ю ,  к у б  н е т и  ч е с к о й ,  ф у т у р и с т и ч е с к о й .  При 
наблюдении за индивидом, которому привит прибавочный элемент 
одного из течений живописи, я обнаружил, что состояние живопис
ной массы начинает постепенно видоизменяться. Объясняю эту при
чину тем, что в живописце создается некоторое движение колебаний 
ощущений веса известной массы, соответствующее прибавочному 
элементу, вызывающему это состояние (т. о. суживание и расши
рение линий, пятна, веса). Колебание мозговых раздраженных ча-
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cruil fe« in так bijc i'C'Tii) на каждый раз иное, колебание зайиейт 
от нервного раздражения, дрожании, полученных от тех или иных  
поз д е и t* т в il iï п р и б а в о ч н ы х  э л е ме нт о в .  Покрыты ii ж и в о- 
I] н с* и и ii х о л с т  э т о й  м а с с о й  л и н и й  или пят на м и п р е д 
с т а в л я е т  с о б о й  р е з у л ь т а т  р а з д р а ж е н и я ,  б р о же н и я ,  
ко ле б а ния,  в ы д е л е н н о г о  на п о в е р х н о с т и  холс та .  
Таким образом на плоскости холста мы имеем новые н р о э к ц и и  
р а з д р а ж е н и й  м о з г о в о г о  н е г а т и в а  о т н о ш е н и й  прямых  
и крн в их,  к о т о р ые  с т а н о в я т с я  р е а л ь н ы м и  для жизни.  
Таковой живописец не обладает особенностью зрения, в и д и т не так* 
как все,  но только у в е л и ч и в а е т  или у м е н ь ш а е т  с во е  
в о с п р и я т и е  в з а в и с и м о с т и  от то г о  или ино г о  з а к о н *  
и р  и б а в о ч и о г о э л с м е н т а, форма которого н будет различна с дру - 
гимн восприятиями других живописцев. Усвоение этих иовых зако
нов отношений и дает возможность видеть их в явлениях окружаю
щих живописца, дает возможность реализовать форму, как только 
она становится известной через закон того или иного прибавочного 
элемента. Согласно тому или иному закопу происходит, в ы п а д е 
ние н е к о т о р ы х  э л е м е н т о в  в я в л е н н и, в силу чего они изме
няют свой вид, становятся непонятными для тех, которые |не сумели 
проследить, почему это случилось. М а с с а  не у с л е д и л а ,  как явле
ние природы или форма живописная были п е р е н е с е н ы  в новый  
план.  С к р и п к а  в и д е н н а я ч е р е з к у б и з м  в и д о и з м е н я е т с я ,  
н и з  о б ъ е к т и в н о й  п е р е х о д и т  в с у б ъ е к т и в н у ю  ф о р м у  
н о в о г о  ж и в о п и с н о г о  пла на ,  в к о т о р о м  с к р и п к а  как та
ковая  ис ч е з а е т ,  ее  ф о р м ы п е р е ф о р м и р о в ы в а ю т с я  в жи
в о п и с н ы й  план,  становятся не о б ъ е к т и в н ым и ,  В силу 
чего исчезают предметы, виденные раньше в первом плане. Они 
растворяются в новом плане и перестают существовать для масс, 
становятся существующими т о л ь к о  д ля  ге ние в ,  с у м е в ш и х  
о д ин  вид  ф о р м ы п е р е  н е с т и  в ' д р у г о й  план с у щ е с т в о 
вания.  Скр ипка ,  как в е щь  м у з ы к а л ь н а я ,  п е р е н е с е н а  
в пла н  ж и в о п и с н ы й ,  п е р е с т а е т  быть м у з ы к а л ь н о й  
вещью.  Начинается момент о б с с п р е д м е ч и в а н и я  с о з н а н и я  
с т а р ы х  о т н о ш е н и й  э л е м е н т о в  и новый их п о р я д о к  
в ж и в о п и с н о м  в о с п р и я т и и .  Этим я объясняю смену вещей 
и видение новых в иных планах. Живописный холст представляет 
уже выраженное видение, оно есть форма поведения живописца, 
но которой можно узнать причину его состояния, и степень работы 
его мозга и отнести к той или другой категории прибавочного эле
мента и категории индивидов. Каждый п р и б а в о ч н ы й  э л е м е н т  
в ыз ыва е т  но вые  в и д о в ы е  ф о р м ы  о т н о ш е н и я ,  у с т а н а 
в л и в а е т  н о в у ю ф е р м у  ж и в о п и с н о й  к у л ь т у р ы ,  потому что 
каждый таковой прибавочный элемент есть плац нового времени или
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строении. Повторность одного в того же явления выливает потреб 
н«.сть группирования их, оформления, после чего, как бы явление 
вступает В известную норму и становится для живописца сначала 
с у б ъ е к т и в н ы м ,  & п о с л е  о б ъ е к т и в н о й  д е й с т в и т е л ь 
н о с т ь ю  и з о б р а ж е н и я .  Так т о л ь к о  с о в е р ш и т с я  п е р е х о д  
Масс  от п р и з н а к о в  п е р в о г о  п л а н а  во в торой .  Возникно
вение тех или иных прибавочных влементов появляется в живописи 
п силу вскрытия той или иной причины категории А,. так же как 
и везде. В других явлениях сущсствуютпричины-прибавки, которые 
замечают особые люди, причины но чему произошло изменение вида. 
Причины состоят из целого ряда известных н неизвестных соединений, 
которые образуют обстоятельства Нового порядка, новый вид строе
ния культуры.

Не Могу не упомянуть О ТОМ, ЧТО появление того или иного 
прибавочного элемента живописных культур не окалывало бы влия
нии на отношение к обстоятельствам окружающей живописца жизни 
экон омических и политических сторон. Каждый прибавочный элемент 
в живописной линин играет большую роль в смысле восприятия и 
отказа того или иного жизненного обстоятельства. Например кубист 
и футурист, являются преимущественно городскими жителями, это их 
географические условия, провинция, как и крестьянин ему. чужды— 
последние суть условия преимущественно живописцев как таковых. 
К у б и с т и ф у т у ри с т ц е л и к о м  с о с р е д о т о ч е н ы  на  а н е р 
г и и  г ородя ,  з а в о д а ,  о т р а ж а ю т  е г о  с и л о в ой  д и н а м и ч е 
с к и й  i е о м е т р и з м, т я г о т е ю т  к м е т а л л и ч е с к о й  к у л ь т у р е ,  
т о г д а  к а к ж и в о и и с е ц с е з а н н о в с к о й  к у л ь т у р ы  б у д е т  
и м е т ь  с т р е м л е н и я  за  г о р о д ,  е му  не ч у ж д о  с о в с е м  
к р е с т ь я н с т в о ,  п р о в и н ц и я .  Но о г р о м н о е  п р е и м у щ е с т в о  
с с за и н и с т  о к а з ы в а е т  п р и г о р о д н ы м ,  у е з д н ы м  г о р о д а м  
и г у б е р н с к и м .  Между такими живописцами могла бы произойти 
война еелиб дело дошло до власти и строительства. » Первые ока
зали бы, что крестьянина u его ржаную культуру нужно м е т а л л и 
з и р о в а т ь ,  ссзаннисты наоборот, говорили бы обратн о—о к р е
с тя  ян из и р о в а т ь г о р о д ,  остановить его д и н а м и к у  и обратить 
его u п а р к о в  массы покойные, рыхлые, но не у п р у г и е  м е т а л 
лы ч е с к и о. \ Отсюда очень важны в этом смысле и этнографическим 
условия для разных прибавочных элементов живописной культуры, 
как питомник того или иного прибавочного элемента Важна и среда 
людей и объем цх сознапия, скорость движения этого сознания п 
т. Не ли бы д а т ь  в л а с т ь с е з а н н и е т а м, то м е т а л л о д н н а- 
м и ч о с к u U г о р о д  41 р с в р а т а л с я бы в п р и г о р о д  с р о ща м и .  
<»бр{ываин,  п р у д а м и ,  и з р е д к а  н е б о л ь ш и м и  к а м е н н ы м и  
к При и ч н ы м и д О м u м и о с о б о й к о н с т р у к ц и и  п о к р а с к и ;  
н и к а к о й  в л а с т и  м о т о р о в  и м а ши н  in'  б ы л о б u в э т о м



жив о п и с н о м парко.  Г о с у д а р с т в о  прпнял&Уб ц д py n . i l  
строй и д р у г о е  п р о и з в о д с т в о .  ^Отсюда этнографические 
условия становятся очень важными для того или другого жнн.-шюца, 
это есть среда, в которой может развиться или гибнуть тог или 
другой прибавочный элемент, и если нужно получить от живописца 
сто процентов трудоспособности нужно соблюсти его условия. .

Сезанновскую школу можно целиком отнести к живописной кате
гории находящейся в полном соответствии энергнйного центра уезд
ного города с каменными постройками, холмами дюлуиаркамн. Это пер
вый шаг после Миле, живописного, крестьянского движения, живо
писная культура которого стояла в центре деревни, т.*е. была крестьян
ской живописной культурой, и эта линия имеет свое протяжение 
через передвижничество до наших дней. Оно совершенно противопо
ложно‘искусству города или рабочего, поскольку рабочий производит 
металлическую культуру динамику. Я бы сказал, что начало рабочего 
искусства в кубизме, т.-е. том моменте, когда живопись нанимает 
исчезать. Для сезанновской живописи центр деревни не был под
ходящим, так же для его живописной культуры гибельна была бы, 
городская культура м е т а л л и ч е с к о г о  с о с т о я  и и я, т.-о. к у л fa- 
ту р а р а б о ч е г о, шо фе р а ,  л е т ч и к а ,  т я ж е л а я  и н д у с т р и я  
которая больше состоит из непроницаемых геометрических форм, 
плоскости и объема. Здесь начинается культура футуризма и первой 
стадии развития кубизма, контрастному по своей идеологии футу
ризму, разображающему явление в пользу искусства, граничащее 
с беспредметным супрематизмом. П е р в а я  же  с т а д и я  куб  н з м а Т а б л .  XVI. 
н а х о д и т с я  на г р а н и ц е  с е з а н н о в с к о й  к у л ь т у р ы  п р о в и н 
ц и а л ь н ых  г о р о д о в ,  а т р е т ь я  и ч е т в е р т а я  с т а д и я  па 
г р а н и ц е  м е т а л л и ч е с к о г о  це нтра .  За футуризмом следует 
еще новый прибавочный элемент, с у п р п р я м а я, к о т о р у ю  я н а- 
з в а л с у п р е м а т и ч е с к и м  п р и б а в о ч н ы м  э л с м е н т о м д и н а- 
м и ч е с к о г о п о р я д к а ,  с р е д а д л я не го  ос ть  — п о д х о д я щ а я  
воз дух ,  как н е о б х о д и м а я  с р е д а  д л я а я р о н л а н а, в о з д у ш- ( 
н ы X д и н а м и ч е с к и х  c o o p  у ж е н и и п ла н и т о в ,  а э р о в и д н ы й 
с у п р е ма т и з м.  Воздушное пространство, в котором существуют 
динамо-нланиты, в силу чего предстоит днпамо-илаиировать земные 
постройки, это  д и н а м  о-и л а н ир о в а н и е м о ж е т быть с у пре  м- 
т и ч е с к о г о о б ъ е м н о г о  или  п л о с к о с т н о г о  с т р о е н и я ,  ко
торое  м о ж е т  р а с п а с т ь с я  на д и н а м и ч е с к и й  с у п р е м а -  
т изм и б е с п р е д м е т н о - а р х и т е к т у р н ы й  с т а т и к у  по при-  
6 а в о ч н о м у э л е м е н т у  к ва д р а т а .  Их динамические элементы 
Ые могли развиться в провинции, вне металлической культуры, которая 
ведет свою борьбу со всеми пригородами, глубокими провинциями и 
аРхитектурой столиц, ведет борьбу с крестьянским искусством вос
станавливая искусство индустриальное рабочего, шофера u летчика.
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Город, как iiuyi;, запутывает провинцию телеграфными проволоками 
и устраивает по in»ft железные дороги внизу в земле н вверху 
в в«-лдухг. Притаскивает провинцию по железным дорогам, как паук 
муху в опои центр, перерабатывая сознание ее в своей цептрсфугс, 
обращает рыхлость ее в энергийную линию н возвращает обратил 
U виде жеети, CTCiwIU, ТОКА.

Необходимо бито бы государству рассматривать каждую куль
туру в области искусства как нечто самостоятельное, по своей орга
низации требующей споен среды (своего климата), потому что каждая 
группа живописцев обладает своим прибав чным элементам художе
ственною творчества н для того, чтобы эта творческая камера дала 
наибольшую деятельность нужно соблюсти и все для этого условия. 
Группа „«■о.Јанниетпн- должна иметь академию за столицей, как 
i: у л  ь т  > р а ж и в о  и п е н а  я. К аж да я группировка обладает особым 
г<юйсгвом приятия или отказа воздействующих на них обстоятельств, 
отчет*» зависит и \ строение и окраска, если больше приятия, то меньше 
злтрачнмасюл сил на отказ, тем сильное преизведепне. тем меньше 
устает • рг.шнзм живописца. Такая колонизация живописных культур 
принесла бы большую и«льзу во всех областях н а у к и  и х у д о 
же с т в .  Природа, полуприрода, пр овинция и город—металлическая 
культура человека, это условия развития живописных элементов. 
О ли с. поставить для аналогии медицинское понимание климати- 
Ч0С1.ИХ условий для разного рода бактерий, то они будут рассматри
ваться как благ приятные u неблагоприятные для развития той или 
иной б лезни, той или иной культуры прибавочного aieveHfa. 
Климатические, этнографические условия провинции и производ
ственные центры для многих живописных культур вредны, неблаго- 
прпптны, а благоприятны—городские, например—для кубизма футу
ризма и динамического супрематизма—будут неблагоприятны условия 
провинции, как климатические условия для палочки Коха. В этом 
случае супрематическая прямая, как и палочка Коха, одинаков 
ослабляется в живописном индивиде. Если бы мы имели возможность 
перенесгн футуриста, кубиста и супрематпста-динамика в провин
цию и изолировать его от города то постепенно они будут освобож
даться от ирпбавочного элемента н перейдут в первобытное состояние, 
в первобытное начало, натур природу, но той причине, что данному 
• рганпзму пришлось бы затрачивать огромную энергию на отказ в прия
тии окружающих обстоятельств. И постепенно, по мере усталости, 
организм становится сначала равным по силе давлению обстоятельств, 
а сравнявшись должен принять нх, ибо уже стал слабее, втн обстоя
тельства войдут и Hein) сами и произведут реакцию, и ои станет тем 
же провинциалам, станет элементом рапным п представит собою одно 
целое. П<> счастливой случайности, наблюдаемые мною живописцы 
с прививкой той или другой культуры прибавочного момента не могля
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культивироваться в городе и Ьынуждсны были работать в глуб.-коЛ 
провинции. Изредкая справлялся о их состоянии, нс ведяГс ними непо
средственной переписки, опасаясь высказаться, поделиться с в о и м и  
достижениями, чтобы не оказать на них извести« е рецептурное 
влияние. После небольшого периода я обнаружил некоторую реак
цию в данных индивидах, которые, остановились на одной точке 
равновесия, а в дальнейшем их состояние нетрудно предвидеть, 
что оно пойдут на убыль. Существующая в них серповидная 
культура кубизма (Б. П.) или прямая супрематизма (К. М.) будет 
уничтожена этнографическими условиями, в которых отсутствует 
металлическая культура, движение, геометризм, упругость. Сознание 
индивида начинает работать менее интенсиьн»>, так как не встречает 
перед собой соответствующего обстоятельства, по отношению которого 
серповидная кубизма (Б. П.) и л и  прямая супрематизма (К. М.) могла бы 
развиться. Организм индивида начинает реагировать на условия, 
которые окружают его в провинции, подчиняется их взаимодействию 
и выводит соответствующие формы этих взаимоотношений. Таким 
образом индивид, которому были привиты элементы городской среды, 
окончательно исчезает, как исчезают всевозможные болезни, развиваю
щиеся в городских условиях.

В искусстве можно пр-вести аналогию с медициной, в смысле 
того, что возвращающийся с курортного лечения глуб* кии провинции 
человек, в городе чувствует себя здоровым, а городское общество 
приветствует его с выздоровлением. Тоже происходит и с искус
ством. Например уехавший в провинцию кубист, привезший оттуда 
множество пейзажей приветствуется обществом и критикой, что 
вернулся к з д о р о в о м у  и с к у с с т в у .  Таким образом городское 
искусство—к у б и з м , ф у т у р и з м  и динамический супрематизм, 
с точки зрения общества, и всей ученой критики по искусству, 
являются болезненными явлениями, от которых нужно лечиться при
родой, т.-е. провинцией (пейзажем), уходом из энергийниго центра 
культуры за город, чтобы ие видеть м е т а л л о в  и ка мне й,  мото
ров,  машин,  а в и д е т ь  г у с е й ,  обрывы,  л у г а, к о р о в, к р е- 
стьян,  находить себе знаменитых ж и в о п и с ц е в  п е й з а ж н о й  
п р о в и н ц и и  или жанровой школы, как врачей, и при их рецептуре 
излечивать свой кубистичеекий или футуристический живописный 
недуг. Таков аргумент наседающей провинции, искусство которой 
теряется при виде металлического движения. Общество городское 
ещо до сей поры органически не выросло в культуре города, т.-е. 
новой человеческой природе, и его всегда тянет на д а ч у  п о б л и ж е  
к и р и р о д е, этим я объясняю тяготение живописца к природе натуры. 
Живописная форма провинции восстает против города—футуризма 
и хочет овладеть им, оно не образно-изображйтсльские, в силу, чего 
сто объявили и болезненным. Если правильна точка зрения, что кубизм.
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футуризм в супрематизм болезнл, то необходимо признать И другую 
точку зрения, что сам город, как динамический центр, движения 
есть болезненное оостоянне по отношению к провинции как покою, 
ведь он и влияет на организм своей культурой и изменяет живо
писца. который переформировывает воздействия силовых машин, 
заводов, моторов, в новую форму живописи. Отсюда ясно, что Новые 
Искусства могут существовать только в том обществе, в сознании 
.которого существует динамическое производство, футуризм не может 
быть там, где общество ведет лолупостуший образ жизни. Культура 
города распространяется н па отдельные окраины, и также захваты
вает своими проволоками, железными и воздушным дорогами, тракто
рами, автомобилями, електросельскимн орудиями и глубокие провин
ции, изменяет ее и воплощает провинцию в свое содержание. Живо
писцы боятся металлического города, в нем нет живописи, в нем 
футуризм. Л принимая во внимание, что футуризм искусство не 
провинции, вс крестьянина, заселяющего провинцию, а искусство 
рабочего, человека гчрода, представляющего совершенно противопо
ложную крестьянину культуру, культуру движения, а следова
тельно н для искусства спадаются другие условия, нежели в кре
стьянстве. Футуристы и рабочие заняты одним и тем же делом — 
построением движущихся вещей или движущихся формул, енле- 
измерителей, в форме живописной u фирме машины. Их сознание 
находится всегда в текучем состоянии, их орбита деятельности 
другая—вие весны, лета, осени и енмы, их вещи и произведения 
окрашиваются вне зависимости от последних, их окраска зависит от 
того и in другого состояния скорости. У них нет руководящего 
закона работы, как у крестьянина. Вещи города выражают скорость 
текучести, что и есть содержание города, называемого „динамиче
ским*4. против которого провинция и протестует и ратует за покой, 
дбо чувствует в металлизации новую формулу выражения в слиянии 
своих индивидуальных—сошцых, хозяйственных „ателье- под много
лемешным плугом, который запашет все поле в одно массовое поле. 
Провинция протестует против необыкновенных явлений, даже в смысле 
сельских орудий, ибо они разрушители индивидуального сошничества, 
отстаивает соху и против» П< ставляет ее электрическому плугу.

Отсюда можн » сделать вывод, что рано или поздно, культура 
города захнатнт i сю провинцию и подчинит ев овоей технике и 
своему свету, лишит ее нормальной жизни натур-нрнроды и создаст 
Норму города. Только при щ следнич условиях, футуристическое 
искусство найдет силу для своего выражения и в провинции, так 
Как это ужо не будет провинция, а будет один центр связанны 
ос множеством других дейтрон, армией маталлизма. Фут>рмзм еотк 
дейотвигельние искусство рабочего, искусство города, ьтз нск><*стви 
сейчас находится в страшном гонении от сторонников провинцией«



пого искусства, таковые сторонники целиком провинциальны по 
времени в области искусства,' а в самой жизни наоборот, — при
нимаются за футуромашинологиго, потому что жизнь сама по себе 
футуристична, поскольку она текуча, постольку выбрасывает все 
большее количество вещей с большей выразительностью скорости. 
Но это не значит что футурист должен отражать портрет машины, 
как она есть, машина это  т о л ь к о  ф о р м а  д ви ж е н и я ,  к о то р ую  
он п о м н о ж а е т  на свою э н е р г и ю  и п о л у ч а е т  н ову ю фор
м у л у  или форму .  Это его отличительная черта и особенность, 
которую не имеют живописцы называемые реалистами, и обратно, 
реалисты отличаются тем, что их у м н о ж е н и е  и ме е т  в и д , — 
о д ин ыж д ы  о д и н  =  один.  Это в и д и м о е  о д и н  при п е р е 
н е с е н и и  е г о  в н о в у ю  э н е р г и ю  не из ме ня е тс я ,  а по с у щ е 
с тв у  эт от  о д и н  м о ж е т  р а з д е л и т ь с я  на м н о ж е с т в о  и 
с о э д а т ь  н о в у ю  ф о р м у  вида .  Футурист также перерешает 
городские элементы в подсознании, как и другие художники, в нем 
научная сторона имеет незначительную теоретическую' подготовку. 
Поскольку рабочий конструирует элементы системы сильнейших элек
трических волн, поскольку он организует выразительность скоро
стей динамического центра, постольку может быть динамическая его 
жизнь содержанием футуризма, т. е. футуризм будет его искусством 
(художественным выражением). Поскольку он это делает, постольку 
область живописная, выраженная на двухмерной плоскости, как  
с т а н к о в а я  д е я т е л ь н о с т ь ,  не и м е е т  м е с т а  и не м о ж е т  
быть к у л ь т у р о й  р а б о ч е г о  г о р о д а ,  с т а н к о в а я  ж и в о п и с ь  
может  к у л ь т и в и р о в а т ь с я  в п р о в и н ц и и — эт о ее  с р е д а .  
Здесь как бы получился вывод—один, в сторону металлической, 
материальной организации с искусством футуризма; другой, в живо
писной пластике со станковым ее искусством. Искусство живопис
ное, как бы разделилось на два пути, одна часть его осталась 
о окрашивающимся материком, осталась при прежнем состоянии 
и принципах; другая начинает выходить в другую среду, т. е, 
в реальное пространство, в котором мы строим материальное выра
жение этой же центральной динамической силы города, в ф о р м у 
лах к у б и з м а  и ф у т у р и з м а ;  и т р е т и й  уклон,  в ы р а з и в 
ши йс я  в у х о д е  в п р о и з в о д с т в е н н у ю  ф о р м у  — л о ж н ы й  
х у д о ж е с т в е н н ы й  ук ло н,  к о т о р ы й  в л у ч ш е м  с в о е м  вре 
мени стал  на л и н и ю  п о д б о р а  м а т е р и а л о в ,  а б с т р а к т н о 
э с т е т и ч е с к и й  п о дб о р ,  из которого в будущем должны формиро
ваться художественные предметы. Таковые вещи могут быть только 
художественные, и могут быть отнесены к разного рода стилям 
в области архитектурного движения, но отнюдь не могут относиться 
к технике (инженерии). При условии индустриализма живопись 
выпадает, как выпадает и архитектура, в этом случае по недоразуме-

з?



нпо остается художества жпвопнси н скульптуры, как элемент пере
рождающейся формы, в прикладной элемент. Поскольку футуризм 
теринт гонение, постольку исскуство провинции и живописи начинает 
выявляться. Это указывает, что провинциализм в городском обществе 
не изжит, а с другой стороны, выдвигается идейная живопись ai ита 
в художественной форме — искусство политическое, рекламное, в кото
ром выявляется!идея рабочего или религиозного учения ноного быта. 
Выдвигая идейную сторону учения, как всегда водится, выступает 
потребность изображения лика вождей учителей, мучеников н проч. 
Сотворяются картины но образу и подобию своему, чтобы массы 
сами себя могли бы узнать. Искусство основанное на силах дина: 
мического силовращенвя города отвергается, ибо в нем нет лика. 
Таким образом я вижу, что искусство разделяется на три лагеря: 
искусотво провинции—живописное, искусствогорода—не живописное 
н искусство прикладное, агитационное, идейное. Само собой разу
меется, что и живописцы сами разделяются тоже на три категории 
и противопоставляют свое познание, свой темперамент, свою силу 
друг другу. Провинциальная живописная культура, атакует метал
лическую культуру города и обвиняет ее что опа непонятна массам, 
тогда как соха понятна всякому крестьянину и малому ребенку, 
электрический же плуг нспонятеп целой деревне, это небывалое чу
довище. Конечно, деревенской массе понятнее изображение крестья
нина в поле нежели лаборант в лаборатории или рабочий с тнгилем. 
Поэтому живописцу и говорят, что нужно создавать такие вещи, ко
торые были бы понятны массе; крестьянин сказал бы: нужно созда
вать такой плуг, который всякому понятен. Футурист отнечает, что 
футуристическая вещь доступна пониманию масс, только надо ее изу
чить, т. е. перейти из одного плана в другой. Рабочий гов« рит, что 
мой электрический многолемешный плуг понятен тоже, и всякий 
может им управлять, даже ребенок, но только нужно его изучить, 
перейти в новый план строения того же плуга, чтобы увидеть его 
ноную реальность и тогда плуг электрический будет приведен 
в объективное восприятие.

/»*. Малевич..
1923 г.










