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культурографії душі в естетиці «без берегів» 
(Р. Гароді) свідчать, що малярство Ольги Петро-
вої — це і подорож, і сповідь одночасно. Вона 

створила свою кольорову імперію як мандрівник 
невидимими шляхами філософії етнокультур і 
власної душі.
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The article presents the imagery of the well-known Ukrainian artist and Professor of NaUKMA Olga 
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(Kyiv, February 2012), the author analyzes the culturological motifs and aesthetical characteristics of the 
art of the artist-culturologist-philosopher.
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Лозова Л. Я.

До ПитАННя «МЕтАфіЗичНого РЕАліЗМу» К. МАлЕВичА  
у ЗВ’яЗКу З ПРАВослАВНою іКоНою

У статті критично проаналізовано «метафізичний» погляд на традиційну православну ікону, 
який в сучасній літературі призводить до спроб пов’язати її на філософсько-теологічному рівні із 
супрематичними роботами К. Малевича. Окреслено вісім некоректних засновків щодо ікони, які 
впливають на некоректні висновки про спадкоємний зв’язок між іконою та супрематизмом.
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У сучасній мистецтвознавчій та культуроло-
гічній літературі є думка, що існує певний пози-
тивний зв’язок між іконографією супрематизму 
К. Малевича та традиційною православною іко-
ною. Найпослідовніше концепцію цього зв’язку 

представлено у працях Т. Левіної [2] та Е. Спай-
ра [16]. Головна їх ідея в тому, що між супре-
матичними картинами К. Малевича та іконою 
існує не лише формальна схожість, зумовлена 
відкриттям давньої ікони на початку ХХ ст. і за-
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хопленням іконою художників-авангардистів (на 
рівні композиції, кольору тощо), а й певна гене-
тично-сутнісна спадковість, що сягає філософ-
сько-теологічного рівня. Ці публікації засновані 
на тому, що християнська ікона пов’язана з візан-
тійською теологією, але не обов’язково звич-
ною церковною. Існує певна — не очевидна, не 
формальна, але справжня — «іконічність» іко-
ни (тобто те, що робить ікону іконою), пов’язана 
з її метафізичним виміром, яка виводить ікону 
за межі традиційного церковного християнства, 
християнських образів та сюжетів. Ця універ-
сальна справжня іконічність та її осмислення, 
згідно з вищезгаданими текстами, може прояв-
лятися в дуже несподіваних, але парадоксально 
близьких іконі образах і теоріях — особливо в 
культурі, що має глибоке православне коріння. 
Саме завдяки цій іконічності «метафізика» пра-
вославного християнства й «відроджувалася» 
в мистецтві авангарду першої чверті XX ст., а 
особ ливо в супрематизмі К. Малевича. Оскільки 
найповніше такий підхід представлено у розло-
гій статті Т. Левіної, у цій статті ми називатиме-
мо його концепцією «метафізичного реалізму».

Незважаючи на залучення багатьох джерел 
як стосовно мистецтва авангарду, так і стосовно 
ікони, концепція метафізичного реалізму, на 
наш погляд, має багато недоліків. Гіпотеза цьо-
го дослідження полягає в тому, що вона є радше 
апологією погляду, яким бачить ікону сам аван-
гард (і передусім Малевич) з його досить еклек-
тичною філософсько-богословською та есте-
тичною основою. З культурологічної точки зору 
цей погляд цікавий, оскільки на безлічі прикла-
дів свідчить про прагнення інтегрувати ікону в 
контекст художньої культури першої третини 
ХХ ст. Але уважний розгляд самого феномену 
ікони може продемонструвати, що для того, щоб 
робити висновки про своєрідний «збіг» або «пе-
ретин» ікони і авангарду, потрібні більш глибо-
кі підстави на рівні східнохристиянської теоло-
гії, антропології, космології, які цілком відсутні 
в супрематичному мистецтві К. Малевича. З 
огляду на це, спробуємо окреслити комплекс не-
коректних, на наш погляд, засновків, з яких ви-
ходить концепція «метафізичного реалізму» 
відносно ікони, та продемонструвати, як вони 
впливають на хибне розуміння зв’язку між іко-
ною та супрематизмом1.

1  Про теологічні невідповідності між іконою і супрематиз-
мом згадують в сучасній літературі, яка тяжіє до церковності. 
Найповніше і найакадемічніше думку про бого- та іконоборни-
цтво Малевича висловлює Андрій Яхнін, який називає мисте-
цтво авангарду «лабораторією розпаду». Головна ідея Яхніна 
полягає в тому, що хоча, услід за Ф. Серсом, можна визнати, що 
авангард (і супрематизм) був «маршрутом, що веде до порогу 

Вторинність христологічності  
(Засновок 1)

Хоча слова «Христос» і «Воплочення» в кон-
цепції метафізичного реалізму трапляються до-
сить часто, христологічність і христоцентрич-
ність ікони видається в ній радше додатковою, 
ніж визначальною характеристикою ікони порів-
няно з її метафізичністю. А це означає, що все 
богослов’я Візантії до і періоду епохи іконобор-
ництва, яке відображало вже сформовані церков-
ні християнські уявлення про Трійцю й Богочо-
ловіка Христа (затверджені на семи Вселен-
ських соборах), як і пов’язані з ними уявлення 
про світ і людину, що зіграли вирішальну роль в 
остаточному проголошенні іконошанування як 
«Торжества Православ’я» у 843 р. — виглядають 
як неістотні, у чомусь випадково-історичні, і ви-
водяться за дужки2. Значною мірою спираючись 
на праці Флоренського3, сучасні прихильники 
метафізично-іконічної концепції авангарду «в 
обхід» церковно-христологічного дискурсу про-
понують низку тверджень, які, на наш погляд, 
свідчать про недостатнє розуміння засад візан-
тійської теології та її значення для іконопису. 
Нижче ми спробуємо ідентифікувати ланцюжок 
цих некоректних тверджень і продемонструвати 
ту логіку, яка закономірно прокладає місток від 
них до супрематизму К. Малевича.

ікона як зображення божества  
(Засновок 2)

За концепцією «метафізичного реалізму» 
християнська ікона — це насамперед спроба 
специфічним способом уявити, описати, зобра-
зити (і так наблизити до вірянина) трансцен-
дентне, невидиме, невимовне, ідеальне. Так, 
Спайра пише: «… згідно із цим богослов’ям, 

трансцендентності», трансцендентне не обов’язково означає 
божественне: «за межею» цього світу Малевич, на думку Яхні-
на, сягнув не Бога, а темного царства самого диявола: «Серс 
випускає одну просту думку: реальність існування сатани не 
менш очевидна, ніж існування матеріального світу» [12, с. 99]. 
Однак хоча Яхнін і зазначає в передмові, що збирається опису-
вати «антимистецтво» зі святоотецьких позицій, емоційна рито-
рика засудження авангарду у нього явно переважає над власне 
аналізом і показом невідповідностей між іконою і супрематиз-
мом. На нашу думку, ця тема потребує більшої уваги. 

2 «Ми не будемо вдаватися до дуже цікавих, але складних 
міркувань про природу Христа, оскільки наше завдання інше, і 
воно, проте, пов’язане з богослов’ям образу», — наголошує у 
своїй ключовій статті Левіна [2, с. 22]. 

3  На цей підхід, очевидно, дещо вплинув о. Павло Флорен-
ський, який припускав, що в пошуку нової моделі художньої 
культури, яка була б одночасно об’єктивною й абсолютною, де-
які художники авангарду стали чутливими до універсальних 
або архетипічних форм і конфігурацій, закладених у національ-
ній підсвідомості. За Флоренським, ці форми сформувалися в 
давнину, але стали священними завдяки православним іконо-
писцям, через яких і були наділені святістю Христа. Так Фло-
ренський неявно відсував власне християнський богословський 
зміст ікони на другий план [8, с. 272–279]. 
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Бог, втілившись у матерії як Христос, установив 
принцип, на основі якого надалі стало правомір-
но й належно зображувати Божественне в ма-
теріальній формі. Було проголошено, що іко-
ни — застосування цього принципу» [16, с. 15] 
(курсив наш. — Л. Л.). В. Бичков стверджує по-
дібне: «Ікона за сутністю своєю, як і її головний 
божественний Архетип, антиномічна: це — ви-
раження того, що неможливо виразити, й зо-
браження того, що неможливо зобразити (кур-
сив наш. — Л. Л.)» [11]. Головними об’єктами 
ікони тут виявляються «ідея й символ» [9, с. 77–
79]. При цьому фізичне, земне, людське, видиме, 
описуване («описуемое»), матеріальне в образах 
і сюжетах ікони в антиномії «вираження того, 
що неможливо виразити», уявляється чимось 
другорядним, таким, що не має прямого стосун-
ку до власне іконічності. «Людське» виглядає 
радше як вимушена необхідність, у чомусь про-
тиставлена чистій духовності перешкода, мате-
ріальні пута, без яких, однак, ця чиста метафі-
зична реальність недоступна для людей; це пла-
тонічна дійсність4. Істинне метафізичне 
уявляється схованим за зовнішнім виглядом ілю-
зорного міметичного (життєподібного) зображу-
ваного; його потрібно «розшифрувати», виявив-
ши реальну метафізичну схему, яка уявляється 
«зашифрованою» в іконі подібно до того, як Бо-
жественне, приховане за матеріальним, зашиф-
роване в зовнішньому вигляді Христа, як душа, 
що живе в тілі.

Наслідки такого розуміння для інтерпретації 
супрематизму колосальні, адже завдяки ньому 
стає можливим стверджувати, що те, що ікона 
передчуває у своїй вимушеній міметичній обме-
женості, може бути подолане в безпосередній 
(звільненій від тенет матеріальності й міметиз-
му) супрематичній безпредметності нуля «віч-
ного спокою» (за назвою головного теоретично-
го трактату Малевича «Супрематизм. Світ як 
безпредметність, або вічний спокій»), відобра-
женій в «Чорному квадраті», оголеній іконі су-
часності: «Немає жодної [традиційної] ікони, де 
був би зображений нуль. Сутність Бога — нуль 
благ, і в цьому одночасно благо. Нуль як кільце 
преображення всього предметного в непредмет-
не» [4, с. 84].

З погляду ж традиційної іконології думка про 
те, що ікона є зображенням Божества, є хибною. 
У класичній праці Л. Успенського читаємо: «Іко-
на не зображає Божественне; вона є свідченням 
причетності людини до Божественного жит-

4  «Однак мистецтво існує для того, щоб показувати, що 
чуттєва, об’єктивна реальність (видима реальність) ілюзорна 
(курсив наш. — Л. Л.) так само, як і в часи Платона» [2, с. 33]. 

тя» [7, с. 132]. Це твердження спирається на хал-
кидонський догмат Боговоплочення: у Христі лю-
дина не зникає, але «незлитно і нероздільно» 
з’єднується з Ним, «обожується», виповнюючи 
своє призначення. Як створений світ не проти-
ставлений нествореному Богові, так і божествен-
не і людське не протиставлені, але чудесно поєд-
нані у Христі; Саме про цей союз, а не про 
«безóбразне», нульовий абсолют і свідчить, згід-
но з православною теологією, ікона, в той час як 
Малевич у своїх численних текстах протиставляє 
взаємовиключні «предмет» (людське) і «безпред-
метне» (божественне), не визнаючи жодної мож-
ливості їхнього гармонійного співіснування.

Виняткова катафатичність/ 
апофатичність ікони  

(Засновок 3)
Інша некоректна думка, якою обґрунтовують 

далекосяжні висновки щодо зв’язку ікони й су-
прематизму, полягає в тому, що ікона є або ви-
нятково катафатичне, або апофатичне тверджен-
ня про Божественне. З катафатичністю 
пов’язують міметизм (життєподібність) тради-
ційної візантійської ікони: така міметична ікона, 
саме через її міметизм, мовляв, не може досто-
вірно передати апофатичного досвіду, тобто до-
свіду незбагненності Бога, про який читаємо, 
наприклад, у Псевдо-Діонісія Ареопагіта. 
Це міркування наводить на думку, що чим ікона 
репрезентативніша (тобто більш міметична), 
тим більшою мірою вона катафатична, і навпа-
ки. І оскільки апофатичний досвід негласно ви-
знається вищим способом пізнання, ніж катафа-
тичний, повне зникнення репрезентації в супре-
матичній безпредметності К. Малевича (як і 
антираціоналістичні випади в його текстах) уяв-
ляється актуалізацією нереалізованого в церков-
ній традиції апофатичного потенціалу ікони 
[1; 14]5. Згідно з Левіною, навпаки, ікона — рад-
ше катафатична, ніж апофатична, але цей ката-

5  Наведемо докладний опис цієї ідеї у Віктора Бичкова: 
«Малевич фактично приходить до художнього апофатизму, до 
якого не дійшла традиційна ікона Середньовіччя, хоча апофа-
тичне (негативне) богослов’я було, як відомо, поширене у Ві-
зантії й, почасти, у Давній Русі. […] Ікона в цьому плані може 
бути уподіб нена катафатичному (позитивному) богослов’ю, у 
той час як супрематизм Малевича свідомо ґрунтується на пов-
ному запереченні «предметного» зображення… Малевич, сам 
того до кінця не усвідомлюючи, зробив останній логічний крок 
у розвитку ікони — вивівши її на рівень художньо-символічної 
апофатики. Таку ікону, мабуть, могли б прийняти й візантійські 
іконоборці» [1]. Згідно з Курбановським, у «Чорному квадраті» 
Малевич створив «‘чорну літеру’, містичний знак — означуване, 
яке одночасно позначало біль від неможливості досягти Абсолют 
і екстаз від сходження до нього…» [14, с. 367]. Це «абсолютне 
споглядання, негативна (апофатична) якість мислення; його колір 
міг позначати Найвищу Еманацію Бога, нестерпну для людського 
зору — згідно з Псевдо-Діонісієм Ареопагітом» [14, с. 367]. 
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фатизм не обов’язково пов’язаний з мімезисом, а 
радше розуміється як твердження про близь-
кість, безпосередню присутність метафізичного 
в іконі (Богоприсутність), про яку свідчить 
«Схід» від Палами до Флоренського [2, с. 22]. 
Так само, на думку дослідниці, відбувається і в 
супрематизмі: полотна Малевича свідчать про 
безпосередню присутність у них безпредметно-
го абсолюту.

З іконологічної точки зору, однак, ікона не 
може бути ні винятково катафатичною, ні апофа-
тичною. У Воплоченні Бог цілком являє Себе 
людині, і при цьому залишається цілком непізна-
ваним у Своєму явленні як Бог. Ікона міметично 
описує те, що можна показати в іпостасі Хри-
ста: конкретний видимий Його образ. Вона ката-
фатична тією мірою, якою репрезентує реаль-
ність маніфестації людського лику Божого (за 
назвою книги К. Шенборна [10]). В той же час 
трансцендентне Божество Христа залишається 
неописáнним. Іконописний канон, сформований 
після іконоборницької кризи, за допомогою ху-
дожніх прийомів: умовності і площинності зо-
браження, специфічної перспективи, символізму 
кольорів, простору й певних об’єктів, написів — 
вказує на причетність тварного до божественно-
го життя. Конвенційність іконописного канону 
привносить в ікону апофатичний досвід. Однак 
услід за В. Лоським необхідно наголосити: «як 
іконографічний “антинатуралістичний” апофа-
тизм — не іконоборництво, так і негативний, ан-
тираціоналістичний шлях заперечень — не гно-
сеомахія або відмова від пізнання» [3]. Як нам 
видається, повна відмова від мімезису в супре-
матизмі — його антиміметичний символізм — 
саме й означає гносеомахію й іконоборництво; 
внаслідок цього, позірний «апофатизм» Малеви-
ча, що виключає будь-яку схожість, не може роз-
глядатися як власне іконічний.

ікона як єдиносущний образ  
(Засновок 4)

Спайра стверджує, що у візантійській теоло-
гії ікона сприймається як єдиносущний образ во-
плоченого Христа, тобто образ гранично мате-
ріальний, тотожний Його обоженій матерії. У 
зв’язку з цим дослідник стверджує, що право-
славне шанування матеріальної ікони пов’язане 
насамперед з ототожненням її з Христом по 
єству набагато більше, ніж внаслідок відношен-
ня зовнішньої подібності зображеного образу з 
Прототипом. Саме через це ототожнення, як уяв-
ляється Спайра, ікона і уможливлює для віряни-
на безпосередню присутність Бога [16, с. 15]. 
Виходячи з такого розуміння ікони, дослідник 

висновує, що «Чорний квадрат» Малевича, який 
так само безпосередньо представляє «оголений» 
абсолют, більше наближається до граничної зна-
чимості ікон, ніж будь-який інший твір початку 
ХХ ст.

З точки зору теології теза про єдиносущність 
ікони та її прототипу є абсолютно неадекватною, 
а навпаки, іконоборницькою6. Іконошанувальни-
ки першого періоду боротьби з іконоборництвом 
відстоювали закономірність вшанування матері-
альних ікон покликанням на Боговоплочення 
(преп. Йоан Дамаскін), однак, особливо на дру-
гому етапі, наголошували, що лик Богочоловічої 
Особи Ісуса Христа подібний до Нього Самого, 
але сутнісно не тотожний. Розрізнення між при-
родним і штучним образом у візантійському 
богослов’ї увів патріарх Никифор у IX ст. Воно 
дало можливість сказати, що ікона — як очевид-
но штучний образ — наслідує єству прототипу, 
але, однак, не має того ж єства7.

Мімезис задля емоцій  
(Засновок 5)

Як же все-таки в концепції метафізичного 
реа лізму пояснюється міметизм традиційної іко-
ни? Якщо істинна реальність схована зá матері-
альним і видимим (засновки 2 і 3), або, навпаки, 
якщо вона — у самій матеріальності ікони як та-
кій (засновок 4), яку роль тоді відіграє подіб-
ність образу до його прототипу? Відповідь: жит-
тєподібність в іконі потрібна, щоб викликати 
емоційну реакцію неосвіченого вірянина, який 
не міг пізнати ікону в її чисто об’єктивному (ме-
тафізичному), безпристрасному спогляданні [2, 
с. 9]. Висновок — очевидний: нерепрезентатив-
ність без життєподібності — припустиме, біль-
ше того, внутрішньо властиве іконі явище, у 
ХХ ст. розвинене в супрематичній безпредмет-
ності Малевича.

Церковне розуміння ікони, однак, не передба-
чає поділу вірян на письменних і неписьменних. 
Аналізуючи богослов’я ікони преп. Феодора 
Студита, Шенборн пише: «У Церкві не буває 
двох розрядів християн — «примітивних» про-

6  «…поняття образ, ікона у розумінні іконоборців означали 
щось зовсім інше, ніж у розумінні іконошанувальників; оскіль-
ки для іконоборців істинною іконою могло бути лише щось 
таке, що було б тотожне зі своїм «архетипом», то лише євхарис-
тію вони і могли визнати іконою Христа. Для православних же 
іконошанувальників саме тому Причастя вже не було іконою — 
образом, що воно [сутнісно. — Л. Л.] тотожне зі своїм архети-
пом» [7, с. 92]. 

7  «За допомогою запозичених ним в Аристотеля розумових 
категорій, Никифорові у певному сенсі вдалося провести «де-
містифікацію» образу, спокійно вказати йому на його місце й 
цим подолати перебільшене ототожнення образа і прототипу, у 
якій серйозно зав’язли як іконоборці, так і іконошанувальники» 
[10, с. 199]. 
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стаків-вірян, які поки ще не можуть відмовитися 
від ікон, оскільки «занадто прив’язані до плоті», 
і «більш досконалих», духовних християн, які 
вже не мають потреби в таких підпорах. Св. Фео-
дор енергійно критикує цей «нерозумний поділ 
на дві групи» [10, 220].

Міметичний «розрив» між viii та xiv ст.  
(Засновок 6)

Відштовхуючись від певних джерел, автори 
концепції метафізичного реалізму вбачають роз-
рив між розумінням ікони епохи отців VII Все-
ленського Собору (що затвердив іконошануван-
ня), з одного боку, та «метафізичною» традицією 
іконопису другої половини XIV ст., з іншого. 
Згідно з цим баченням, міметизм, іконічний реа-
лізм, запропонований VII Собором (після забо-
рони символічних зображень Христа на V—
VI Соборах), розвивався у візантійських фреско-
вих розписах і мозаїці. «Іконописці ж виробили 
особливу образотворчу мову, далеку від ілюзор-
но-натуралістичних прийомів передачі дійсно-
сті. Ближче до шляху, наміченого учасниками 
VII Вселенського Собору, розвивалося західно-
європейське середньовічне мистецтво» [цит. 
за: 2, с. 30]. Що ж трапилося в іконописі Візан-
тії? В XIV ст. завдяки Григорію Паламі одержала 
богословське обґрунтування чернеча молитовна 
практика ісихазму (від грец. ісихія — безмов-
ність), що сягає ще IV ст. — практика безпосе-
реднього (такого, що перевершує будь-яке інте-
лектуальне осягнення) споглядання нетварного 
Фаворського Світла, божественних енергій — 
що, як стверджували ісихасти, можливе не тіль-
ки в «житті майбутнього віку», але й тут, на зе-
млі. В іконописі прагнення передати цей досвід 
відобразилося у відході від ілюзіонізму в бік усе 
більшої умовності в передачі дійсності з метою 
концентрації уваги на надприродності досвіду. 
Цей ісихазм, на думку Левіної, перейшов з піз-
ньовізантійського іконопису (Феофан Грек) у 
давньоруський, мінімально-репрезентативний 
(Андрій Рубльов, Діонісій) і набув тут ще біль-
шої ваги, ніж у Візантії, наблизившись до «межі 
трансцендентного» [2, с. 26]; а після «перерви» 
на бароко та класицизм, зрештою перейшов у 
спадок до супрематизму.

«Нелюдський» досвід в ісихастській іконі 
(Засновок 7)

Наступний засновок пов’язаний з поперед-
нім: у рамках метафізичного реалізму особли-
вістю ісихастського досвіду уявляється той факт, 
що він «докорінно відрізняється від людського» 
[2, с. 27], тому що абстрактне пізнається лише 

через абстрактне. У руській ісихастській іконі, 
згідно з Левіною, місця людині практично не-
має: святий (у своїй дійсності) виглядає не-
людиною в людській подобі8. Витоки цієї думки, 
напевно, в ідеях Павла Муратова — сучасника 
відкриття давньоруської ікони у 1910-х рр. та 
мистецтвознавця, який написав статтю про іко-
ни в «Історію мистецтва» А. Грабаря і проти-
ставляв відстороненість руських ікон натураліз-
мові візантійських9. Левіна говорить про те, що 
«життя майбутнього віку», яке проповідувала 
саме руська ікона, символічно виражалася у від-
мові від репрезентації. І «саме ця відмова від ре-
презентації дозволила розвинутися тенденціям 
Російського Авангарду, а саме Малевичу, Ларіо-
нову, Гончаровій, Розановій та іншим» [2, с. 30]. 
Традиції руського та західного живопису поста-
ють в цій інтерпретації настільки різними, що 
породжують два зовсім різні явища: кубізм на 
Заході як подолання видимого простору розкла-
данням його на частини, і супрематизм в Росії як 
повне заперечення видимого простору. «Якщо 
футуристи й кубісти не повністю поривають з 
реальністю, то Малевич проголошує рішуче й 
безповоротне зречення дійсності» [2, с. 30]. Зви-
чайно, висновок з цього в концепції метафізич-
ного реалізму полягає в тому, що супрематизм, 
відмовляючись від антропоцентризму, продо-
вжує «ісихастську лінію» руського мистецтва.

Однак з церковно-теологічної перспективи, 
сáме тілесне Воплочення — як в епоху VII Все-
ленського Собору, так і ісихастських суперечок 
XIV ст. — залишається відправним пунктом і 
для ісихастської практики, і для ікони. Вчення 
Палами говорить не про окремі від людини ме-
тафізичні енергії, але про те, що «обожена плоть 
Христова одержала й передає вічну славу Боже-
ства. Саме цю плоть зображають на іконах і по-
клоняються їй тією мірою, у якій вона виявляє 
Божество Христа» [7, с. 198]. Подібність із люд-
ським ликом Христа, Богоматері, святого — на-

8  Про це, до речі, говорить авангардист Ларіонов, якого в 
підтримку своєї концепції цитує Левіна: «Святі на грецьких і 
візантійських іконах не позбавлені плоті й крові, як на росій-
ських іконах. Останні є абстрактні символи іншого життя. Вони 
не люди, перетворені на святих, як на грецьких і візантійських 
іконах; вони — святі, зображені в далекому від звичайного, сим-
волічному вигляді» [цит. за: 16, с. 60]. 

9  «Досить порівняти ікони та фрески кола Феофана Грека, 
безсумнівного, хоча і пізнього візантійця, з іконами та фреска-
ми руського рубльовського кола, щоб зрозуміти цю відмінність. 
Скрізь, де подих реальності, натуральність та портретність ли-
ків, де думка про імпресіоністично зрозуміле освітлення, де 
об’ємне начало впереміш з площинним, де життєва композиція, 
о — це від Візантії. Скрізь же, де чиста умовність та відсторо-
неність, де строгість стилю непогрішима, де композиція абсо-
лютна — це Русь. […] Руське мистецтво належить за своїм фор-
мальним виразом до числа найчистіших, найвідстороненіших, 
найменш пов’язаних з життям мистецтв» [5, с. 63]. 
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віть найумовніша — тут залишається ключовою, 
оскільки, як і раніше, ікона свідчить про причет-
ність тварного до божественного життя. Так са-
мо неадекватним є і уявлення про однозначну 
еволюцію ікони від ілюзіонізму до умовності. 
Згідно з О. Поповою, два типи світогляду і від-
повідні їм два типи іконопису — чуттєво-ілюзіо-
ністичний і аскетично-умовний — одночасно іс-
нували у візантійському мистецтві від самого 
початку його становлення [6]. Звичайно, іси-
хастська ікона XIV ст. належить радше до друго-
го типу. Однак важливо підкреслити, що умов-
ність XIV ст. не була цілковитим нововведенням, 
а радше продовжувала попередню традицію, яка 
спиралися на той самий догмат Боговоплочення, 
що й ікони періоду іконоборництва; те ж стосу-
ється і руської ікони10. Тому «виводити» з іси-
хастського мистецтва супрематизм, що виклю-
чає людину й людський досвід (як «предмет», 
що протистоїть «безпредметності»), позначаючи 
мистецтво Малевича як метафізично-руське 
явище, уявляється некоректним.

Розчинення в Абсолюті як мета ікони 
(Засновок 8)

Тепер відзначимо найважливіший у нашому 
дослідженні момент: у концепції «метафізично-
го реалізму» відмова від людини і її досвіду, яку 
деякі дослідники вбачають в іконі, явно пов’язана 
з відмовою від особистісності, зі смертю само-
сті заради розчинення в Абсолюті, нібито шука-
ного і в іконі, і в супрематизмі. Ціль ікони Спай-
ра розуміє як приведення до реальності Хри-
ста — адже власної ідентичності ікона не має. 
Коли ж відкривається ця, остаточна реальність, 
самоусунення ікони й людської реальності, на 
думку Спайра, неминуче, тому що абсолют на-
справді не має потреби в жодній репрезентації. 
Спайра називає це «трансцендентальним екзис-
тенціалізмом» і зауважує, що період живописної 
практики супрематизму (1915–1919 рр.) у Мале-
вича закінчився через те, що художник зрештою 
усвідомив, що реальність не вимагає посередни-
ка у вигляді мистецтва11. Смерть мистецтва у су-

10  І. Язикова у своїй книжці «Богословие иконы», аналізую-
чи трьох іконописців-ісихастів Русі (Феофан Грек, Андрій Ру-
бльов, Діонісій Ареопагіт), показує відмінності у їхньому 
духов ному досвіді та відповідних індивідуальних художніх сти-
лях, однак доходить висновку, що в іконописі жодного з них 
людина «не розчиняється у світлі, як сіль у воді (як вчать, на-
приклад, східні релігії), а завжди зберігає свою особистість, яка 
вимагає очищення й перетворення, але залишається завжди су-
веренною» [11, с. 178]. 

11  Прийнявши «одкровення» реальності безпредметності, 
Малевич усвідомлює, що вона самодостатня і не вимагає репре-
зентації. Вона просто є: «Отже, Бог задумав побудувати світ, 
щоб звільнитися назавжди від нього, стати вільним, прийняти в 
себе повне «ніщо» або вічний спокій як немисляча більше іс-

прематизмі передбачає смерть самості — заради 
абсолютної реальності — і навпаки. При цьому, 
сповідуючи «розчинення змісту окремої самості 
в змісті реальності як цілого», Малевич, на дум-
ку Спайра, «інтуїтивно наближається до право-
славної чернечої практики», пов’язаної з іменем 
Григорія Палами [16, с. 147].

Однак з теологічної перспективи ікона в жод-
ному разі не передбачає розчинення в абсолюті, а 
є підкреслено особистісною — так само, як осо-
бистісним уявляється і Христове воплочення. 
Е. Зендлер справедливо стверджує, що головним 
принципом преп. Феодора Студита, який обґрун-
товував іконошанування на другому етапі бороть-
би з іконоборництвом, є персоналізм патристич-
ної теології. Персоналізм не міг сприйняти Боже-
ственну енергію як модус особистої присутності 
Христа в іконі, тому що енергія, згідно з право-
славним поглядом, завжди стосується природи, а 
не іпостасі-особистості. Якби ікона освячувалася 
Божественною енергією, тоді варто було б шану-
вати навіть згнилу дошку, що, на думку Феодора, 
абсурдно. Ікона ж є іконою завдяки присутності 
не енергії, а особистості-іпостасі, що виража-
ється в схожості характерних рис із прототи-
пом [15, с. 46]. У цій перспективі, на відміну від 
позиції метафізичного реалізму, безóбразне (і без-
предметне) споглядання (якогось безособистісно-
го загального єства), як в супрематизмі, ніяк не 
може бути кінцевою метою ікони. Духовне спо-
глядання, до якого ікона приводить, згідно з візан-
тійською теологією, не має жодного іншого пред-
мета, окрім самої Ікони, — воплоченого Слова 
Божого — у всій конкретності Його людського 
Лику. «Самоусуенення» ікони задля «чистої ре-
альності» з такої точки зору не має сенсу: адже 
вона — заклик до освячення людини за допомо-
гою зору: «Якщо церковне слово і спів освячують 
нашу душу за допомогою слуху, то образ освячує 
її за допомогою зору — першого з чуттів, за тлу-
маченням св. отців. Світильник тілу є око, гово-
рить Сам Господь; якщо ж бо око твоє буде про-
сто, все тіло твоє світле буде (Мф. 6, 22)» [цит. 
за: 7, с. 154]. Поки є людина — є для неї і іконо-
пис, як постійне свідчення про можливість її пре-
ображення — не абстрактного, а конкретно-осо-
бистісного, і разом з тим для кожного можливого.

тота, тому що нема про що більше мислити, усе досконале» [4, 
с. 272]. Терміном «супрематизм» Малевич позначає подолання, 
пре-вос-хождение, трансгресію мистецтва заради супрематич-
ної реальності, в якій повинна зникнути конкретна людина, су-
спільство, народ і народитися новий супрематичний організм. 
Навіть супрематичне мистецтво, хоча й покликано виявляти іс-
тинну безпредметність, створюючи образи, все-таки залиша-
ється перешкодою для чистого буття нової реальності. 
Тому 1919 р. Малевич «жертвує мистецтвом» і приступає до 
створення його догматичного обґрунтування в теорії. 
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Отже, «метафізичний» погляд на ікону, що 
пов’язує її із супрематизмом на глибинному рів-
ні, практично не помічає в ній власне християн-
ської образності. Його логіка виглядає приблиз-
но так: справжня метафізична іконічність втілю-
валася в християнській образності до XVI ст.; 
далі відбулася деградація в натуралізм — і іко-
нічність була втрачена; на початку XX ст. іконіч-
ність відродилася, але поза церковно-християн-
ським контекстом: християнська образність «за-
кінчилася», а метафізика знайшла своє логічне 
візуальне завершення в «іконоборницькій іконі» 
супрематизму, «Чорному квадраті». Курбанов-
ський заявляє, що після «Чорного квадрату», 
який проголосив смерть мистецтва, усі художні 
форми стали зайвими, відносними, і, в силу сво-
єї відносності, усі вони стали можливими для 
апропріації [14, с. 372]. Саме це дає можливість 
і Курбановському, і Спайра бачити, як іконіч-
ність після «Квадрату» нібито «відроджується» 
у постапокаліптичній радянській реальності 
(культ Леніна й Сталіна в соцреалістичному 

мистецтві) і далі — у мистецтві постмодерну 
[16, с. 168–214]. Після того, як відбувся остаточ-
ний розрив між метафізичним і міметичним, ме-
тафізичний абсолют, який колись оселився в іко-
ні, став можливий для вираження в будь-чому. 
Після абсолютної реальності супрематизму ста-
ла можлива абсолютна свобода творчості, яка 
виражається в можливості нескінченного твор-
чого переписування самої реальності (постмо-
дернізм).

Однак іконічність ікони у візантійській іконо-
логії визначається, передусім, не свідченням про 
байдужний абсолют, який здатен випадково «вті-
люватися» в будь-чому, а про можливість обо-
ження, і пов’язана не з метафізичним, але з єван-
гельським реалізмом. Ікона існує остільки, 
оскільки у Христі відбулося нероздільне й не-
злитне особистісне єднання Бога і людини. Саме 
тому теорія метафізичного реалізму не може 
розглядатися в генетичному зв’язку з візантій-
ською іконологією і вважатися логічним її під-
сумком у супрематизмі.
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To The quesTion of The “meTaphysical realism” of Kazimir 
malevich in connecTion WiTh orThodox icon

The article critically analyzes a ‘metaphysical’ perspective on the traditional Orthodox icon, which in 
contemporary literature result in attempts to connect it with suprematist works of Kazimir Malevich on 
philosophical and theological levels. Eight incorrect presuppositions concerning the icon are defined, which 
influence incorrect conclusions on the succession between the icon and suprematism.
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АРт-РиНоК КиєВА КіНЦя хіх — ПочАтКу хх століття

Статтю присвячено аналізу фактичного стану мистецького ринку Києва кінця ХІХ — початку 
ХХ ст. через огляд вартості творів, споживачів мистецького продукту в умовах капіталізації та 
комерціалізації мистецтва.

Ключові слова: арт-ринок Києва, мистецтво, колекціонування, М. І. Мурашко.

Київ як центр суспільної, економічної і куль-
турної діяльності є невичерпним об’єктом дослі-
дження. Праці низки видатних вчених присвяче-
ні історії, різним аспектам побуту міста та його 
мешканців. Проте залишається ще багато тем, 
які чекають на своїх співрозмовників. Одна з 
них — побутування митців, їх контакти з публі-
кою, зародження професійного київського арт-
ринку.

Для того, щоб змалювати культурно-мистець-
ке середовище Києва, недостатньо назвати імена 
і твори, потрібно розуміти економічні обстави-
ни, соціальні умови, ритм життя людей загалом. 
Прискорення історичного процесу призводить у 
XIX ст. до нового якісного стрибка: науково-тех-
нічного перевороту і бурхливих соціальних по-
трясінь, але разом із тим — найбільших гумані-
стичних і естетичних завоювань розуму. Друга 
половина ХІХ — початок ХХ ст. — це період, ко-
ли зі скасуванням кріпацтва в Російській імперії 
відкрилися шляхи для модерного розвитку, ста-
новлення ринкових відносин, вільного підпри-
ємництва. Відтак бачимо, як діяли й позами-
стецькі фактори, які сприяли прискоренню за-
гального культурного розвитку.

Вже наприкінці ХІХ ст. творчість художників 
Києва досягла високого мистецького рівня, роз-
квітла багатством, різноманіттям індивідуаль-
них почерків і манер та водночас виявила до-
статню кількість спільних, характерно київських 
рис, що і дозволяє говорити про кристалізацію 
самобутньої київської школи — важливої скла-
дової українського мистецтва. Йдеться про ці-
лий культурний ареал, ідейним і змістовним 
центром якого став Київ.

Без присутності мистецтва поряд із щоден-
ним життям людини не може бути повноцінного 
естетичного і громадського виховання, а без ма-
теріальної підтримки митці не можуть повноцін-
но творити. «Мистецтво любить час і кошти, а 
головне — любов до себе», — відмічав відомий 
художник І. Ю. Рєпін [1]. Відтак, мова піде про 
економічну складову мистецтва — художнє ме-
ценатство та колекціонування.

До кінця ХІХ ст. зацікавлення мистецтвом не 
було масовим явищем в Україні. Колекціонували 
твори, зазвичай, лише кілька заможних осіб, хо-
ча їх кількість безперервно збільшувалася вна-
слідок сприятливих економічних умов. З огляду 
на економічно-соціальну ситуацію на україн-
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