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Вежбовська Л. Р. Малевич і набіди: до специфіки
ранньої творчості засновника супрематизму.
Стаття базується на дослідженні ранніх творів
Казимира Малевича, переважно тих, які виконані
у стилістиці ар нуво і тяжіють до символізму. Це
низка ескізів, гуашей і полотен 1907–1908 років.
У статті досліджуються стильова та образна
специфіка цих творів з метою виявлення витоків
супрематизму. Актуальність завдання обумовлена
потребою з’ясування відповіді на питання, що до-
поможе унаочнити еволюцію митця: чому Малевич,
пройшовши через період модерну й символізму, ка-
тегорично від них відмовився? Поставлені завдання
розв’язуються через дослідження діалогічних збігів
у творах Малевича, набідів та інших представників
символізму. Таке дослідження допомагає виявити,
що основні структурні елементи творчого методу
Малевича складаються вже у його ранніх роботах,
а сам символізм раптом стає для митця просто
матеріалом, що його він долає у ствердженні су-
прематизму.

Ключові слова: Малевич, набіди, символізм, ар
нуво, сезаннізм, супрематизм.

Вежбовская Л. Р. Малевич и набиды: к специфике
раннего творчества основателя супрематизма.
Статья базируется на исследовании ранних ра-
бот Казимира Малевича, в основном исполненных
в стилистике ар-нуво и символизма. Это несколько
эскизов, гуашей и картин 1907–1908 годов. В ста-
тье исследуются стилистические и образные
особенности этих работ с целью найти истоки
супрематизма. Актуальность объясняется необ-
ходимостью отыскать ответ на вопрос, который
поможет прояснить эволюцию художника: почему
Малевич, который прошел через период модерна
и символизма, категорически от них отказался?
Поставленные задания разрешаются через иссле-
дование диалогических совпадений в работах Ма-
левича, набидов и других представителей симво-
лизма. Такое исследование приводит к заключению,
что основные структурные элементы творческого

метода Малевича зарождаются уже в его ранних
работах, а сам символизм вдруг становится для
художника просто материалом, преодолеваемым в
утверждении супрематизма.

Ключевые слова: Малевич, набиды, символизм, ар-
нуво, сезаннизм, супрематизм.

Vezhbovska L. Malevich and Nabis: to the Specifi cs of
Early Works by the Founder of Suprematism. The ar-
ticle is based on a study of early works by Kazimir Ma-
levich, mainly those made in the style of Art Nouveau
and tend to Symbolism. This is a series of sketches,
gouaches, and paintings from 1907–1908. The article
explores the stylistic and fi gurative features of these
works in order to identify the origins of Suprematism.
The relevance of the task is a necessity to visualize the
evolution of the artist, answering the question of why
Malevich, going through a period of Modernism and
Symbolism, categorically refused them? The tasks set
are solved through the investigation of a dialogic coin-
cidences in the works of Malevich, the art of Nabis and
other representatives of Symbolism. This study helps to
fi nd that the main structural elements of Malevich’s art
method are formed already in his early work.
The purpose of the article is to focus on the certain co-
incidences that take place in the plastic expression of
the paintings of Malevich and other artists, in particu-
lar, of Nabis; to discover in his earlier works the specif-
ics of the formation of the structural elements, which, in
the end, leading to Suprematism.
The research uses methods of comparative studies,
analysis, and interpretation of artistic works.
The article is based on the previous fi ndings of Malevich
researches. In particular, Zh.-K. Marcade, M. Mudrak,
D. Gorbachov and Zh. Nere [2; 3; 4; 8; 9; 5]. The au-
thor’s contribution to this publication is to expand the
discourse of the infl uence of French Symbolists on the
early work of Malevich and to clarify the moment when
Malevich’s “doubt” in Modern Symbolism appeared as
the beginning of a new stage in the development of his
creative approach. The article is essentially related to
the previous publication by the author “Dynamic of the
icons in Kazimir Malevich’s self-portraits,” which initi-
ated the study of peculiar artistic dialogue in the works
of artists, as well as discovers coincidences of images
or art methods [1].
The article compares the works of the Malevich fresco
cycle (“The Assumption,” “Collecting Flowers”) with
the works of M. Denis, P. Sérusier and P. Ranson dis-
playing similar motives. The coincidence of the work
“Rest. Society in cylinders” with the work of F. Vallotton
“Nuns on the bank”, and – of other artists were explored.
As a result of such a comparison, it is possible to identi-
fy the structuring of Malevich’s work characteristic fea-
ture. Already in the early works, the painting elements
tended to become distinctive on canvas; to abstraction
from the plot motive that caused their appearance. The
image of the “carelessness” in the pictures mentioned
above, confl icts with Malevich’s perception of art and
he tries to address other problems. A comparison of the
work of Malevich with the works of the Nabis group
leads to an important observation: Symbolism suddenly
becomes for Malevich merely a material that he over-
comes in his study of art.
Also, the analysis of fi gurative and stylistic peculiarities
puts before us the sequence of creation of three works
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mentioned above, namely, connected by the motive of
“cylinders.” They date to 1907 – 1908 years. However,
the level of “casting behind the brackets” in Symbolism
allows us to trace a certain sequence of these works:
the fi rst one can be considered “Gallant Society in the
park,” the second – “Wedding,” the third – “Rest. So-
ciety in cylinders”.
Today – the well-known fact is that Malevich pushed
back from Cezanne. However, it is essential to empha-
size that detecting Malevich in the art method of the
Nabis group was a signifi cant reason for rejecting the
Art Nouveau style and Symbolism. After all, Cezanne
forced Malevich to follow the path of the form that
generated the new content qualities, while the given
themes prompted the preservation of the development
of the form for the sake of comprehensibility of the
content. That exactly Malevich meant later while ar-
guing the differences between the new and the visual
arts (particularly in article cycle, published in the
“New Generation” 1928) [4]. Cezanne force Malev-
ich to return from the defi nition of content to the defi -
nition of the form as the only essential in painting; or,
saying otherwise – to the identity of form and content.
For such a perception, Symbolism will be alien to the
meaning of something else.
However, to Symbolism – already another – Malevich
will return in the last period of his work. He wrote
about this to his Kyiv friend, artist Lev Kramarenko
[2, p. 168]. This “other Symbolism” was formed in
redefining the basic teachings of Suprematism and
the influence of the icon on its work. However, un-
like other avant-garde men, Malevich sought to find
not a likeness to the icon, but its new “prototype,”
“ikeness,” itself “formula” of sacredness – to find
and express it in the modern language of art. In the
end, this denial of the method and the Symbolism of
Nabis, as well as the search for a “New Sacrum,” in
our opinion, became one of the reasons for criticism
of M. Boychuk and the Boychukistes. Despite certain
common features in the art (the images of the same
peasants, which today researchers often pay atten-
tion to) [6], Malevich found their method archaic for
painting.
Concluding, the result of our study shows the diffi cult
metamorphosis of the artist’s vision, which happens on
the verge of shifting interests through experiments with
Symbolism and techniques of Art Nouveau. Malevich,
in the end, found the basic structure in the “body” of
the Nabis canvases. It turned out not Gauguin’s syn-
thetism, but, in fact, the Cezanne method of creation
with its integration of the picture into one plane, dis-
placement from the picture all illusory. Everything else
Malevich carried out the brackets of the tasks of paint-
ing, which allowed him to fi x the metamorphosis from
the symbolic guideline to the domination of the graphic
elements. It also prompted him to carry out the brackets
all early experiments and to present the descendants
in theoretical works and in the new chronology of his
works a pure sequence of development the form. That is
why these little-known exceptions to the work of Male-
vich, which we have in his earlier works, are also a kind
of proof of the formation of a pure method of the artist,
of his Suprematism.

Keywords: Malevich, Les Nabis, symbolism, Art Nou-
veau, sezanism, suprematism.

Постановка проблеми. Сьогодні відомо,
що Казимир Малевич присвятив чимало часу
свого роду теоретичному упорядкуванню сучас-
ного мистецтва. Він виявив певні закономірності
у становленні мистецької форми від імпресіоніз-
му до супрематизму, які виклав у своїх статтях,
зокрема чи не найпослідовніше — в циклі лекцій,
прочитаних для студентів Київського художнього
інституту 1928 року. Ці лекції були опублікова-
ні в журналі футуристів «Нова генерація» того ж
року [4]. Окрім того, свої власні роботи Малевич
також систематизував відповідно до цієї теоре-
тичної моделі, що було відображено в його ретро-
спективних закордонних виставках у Варшаві та
Берліні 1927 року. Проте на цих виставках були
представлені роботи не всіх стилів, у яких пра-
цював художник. Зокрема він ніколи не вистав-
ляв своїх ранніх символістично-модерних робіт.
Тривалий час вони залишались невідомими для
глядача. Тому актуальність завдання обумовле-
на потребою з’ясування відповіді на питання, що
допоможе унаочнити еволюцію митця: чому Ма-
левич, пройшовши через період модерну й сим-
волізму, категорично від нього відмовився? Чому
ці картини не вкладалися у створену ним еволю-
ційну модель мистецтва?

Мета статті — зосередити увагу на певних
збігах, що мають місце у пластичному вираженні
живописних елементів у творах Малевича та ін-
ших художників, зокрема набідів; виявити у його
ранніх роботах особливість становлення струк-
турних елементів, що врешті-решт приводять до
супрематизму. У дослідженні використано ме-
тоди компаративістики, аналізу та інтерпретації
творів мистецтва.

Аналіз останніх досліджень і публікацій.
Стаття ґрунтується на дослідженнях вітчизняних
і західних дослідників, зокрема Д. Горбачова,
Ж.-К. Маркаде, М. Мудрак та Ж. Нере [2; 3; 4;
5; 8; 9].

Наголошуючи на глибокій зацікавленос-
ті Малевича всім, що приходило до Москви із
Франції, Ж.-К. Маркаде звертає увагу на прояв-
лення Малевича як майстра-символіста в робо-
тах 1907–1908 років, зокрема у картинах «Дуб
і дріади» або «Відпочинок. Товариство в цилін-
драх» [3, с. 34]. Інший французький дослідник
Ж. Нере вказує на певну схожість «Плащаниці»
і «Двох дріад» з віньєткою Редона для журналу
«Вѣсы» 1904 року: «Ми бачимо ті ж самі німби
довкола голівок, такі ж рослинні мотиви, схожі
сюжети, зокрема, в тому, що стосується гробни-
ці» [5, с. 19].

Пізніше Малевич вперто приховував ці сим-
волістичні полотна. Доказом цього дослідники
називають те, що на ретроспективу його твор-
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чості на Заході у 1927 році, що відбулась у Поль-
щі та Варшаві, жодна з цих робіт не потрапила
[3, с. 34]; не згадував Малевич про них і в жодних
своїх записах [5, с. 19]. На думку Ж. Нере, «“зло-
чин” цих полотен полягав лише в тому, що вони
не повідомляли розвитку мистецтва; вони були
“конкретно-сюжетним-лісоматеріалом”, “одіоз-
ним ілюзіонізмом”» [5, с. 19]. Маркаде це пояс-
нює тим, що, ставши проповідником футуризму,
Малевич «не міг не кинути в пітьму непроглядну
заклятого ворога цього напряму — символізм,
втілений у Росії початку ХХ ст. в русі “Світ мис-
тецтва” (Мир искусства), об’єднанні “Блакитна
троянда”, журналах “Золоте руно” і “Аполлон”»
[3, с. 34]. Усе це Малевич відкине у своїй бороть-
бі проти всякого ілюзіонізму, проти «предметно-
го мотлоху». Цим пояснюється його «мовчання
щодо власної символістської творчості, яка вод-
ночас становить особливий інтерес» [3, с. 34].

Малюнки й гуаші цього періоду Маркаде
відносить до таких, які коливаються між реа-
лізмом, карикатурою, примітивізмом і ар нуво
[3, с. 34]. Такі твори з символістичною стилістич-
ною складовою Малевич виставлятиме у 1908–
1909 роках. На думку Ж.-К. Маркаде, у деяких
роботах в основі символізму проступає поєднан-
ня християнства й буддизму. Деякі ж — виконані
у примітивістській манері Моріса Дені та в дусі
українського народного мистецтва [3, с. 36].

Акцентуючи увагу на винятковому впливі
середньовічної ікони на Малевича, М. Мудрак та-
кож стверджує, що ранні роботи стають певною
передумовою зародження супрематизму. І таке
зародження дослідниця також вбачає саме у ран-
ній творчості мистця — коли він, як і символісти,
захоплювався фрескою і вже тоді виявив зацікав-
лення «простими формами, зануреними у пласку
поверхню» [8; 9].

М. Мудрак також стверджує, що Малевич
мав змогу досліджувати французьких митців у зі-
браннях С. Щукіна та І. Морозова, а також на сто-
рінках журналів російських символістів «Золоте
руно». Тому не дивно, що у фресковому живопи-
сі Малевич наслідує стилістику символістичних
муралів Моріса Дені, інтегрований простір Се-
занна та колір Матісса, у його творах з’являються
численні ню, занурені в лісове середовище [8].

Власний внесок автора даної публікації — у
розширенні дискурсу впливу французьких сим-
волістів на творчість раннього Малевича і власне
з’ясування моменту появи «сумніву» Малевича в
модерному символізмі як початку нового відліку
у становленні його власного творчого підходу.
Стаття сутнісно пов’язана з іншою публікацією
автора «Динаміка образу в автопортретах Кази-
мира Малевича» [1], в якій започатковано дослі-

дження своєрідного мистецького діалогу в самих
творах митців, виявлено невипадковість збігів
образів чи творчих методів.

Виклад основного матеріалу досліджен-
ня. Коли ми спостерігаємо ранні символістичні
роботи Казимира Малевича, ми зустрічаємося з
суперечностями. З одного боку, йому було ціка-
во оволодіти майстерністю ар нуво — модерніс-
тичного напрямку у французькому мистецтві, що
прийшов у поєднанні з символізмом. З іншого
боку, вагоме у набідів відчужене естетизування
для Малевича було несумісним із самою сутніс-
тю мистецтва, з тим, що має виходити з перетво-
рення самого матеріалу. Тому деякі з ранніх робіт
майже не залишають шансу бути впізнаними як
роботи Малевича: найбільшою мірою це сто-
сується таких виняткових сецесійних робіт, як
«Плащаниця» та «Дуб і дріади» (Рис. 7). У цих
полотнах майже ніщо не видає майбутнього су-
прематиста.

Натомість у кількох інших роботах, осо-
бливо у «Двох дріадах» (Рис. 1), «Відпочинку.
Товаристві в циліндрах» (Рис. 2), «Галантному
товаристві у парку» (Рис. 3) та «Весіллі» (Рис. 4)
вже можна упізнати структурування характерних
для творчості Малевича рис. Уже тут живопис-
ні елементи тяжіють до самобуття на полотні, до
абстрагування від сюжетного мотиву, що спричи-
нив їхню появу.

Звісно, ця закономірність є умовною, і її
можна помітити лише за умови «зворотного»
ходу, фіксуючи прогрес кожного кроку. Подібну
еволюцію структурування форми можна спосте-
рігати і в інших абстракціоністів. Особливо ви-
разною вона є, за нашими спостереженнями, у
ранніх творах Піта Мондріана та Марка Ротко.

У «Двох дріадах» (Рис. 1) жіночі стани про-
різають чорну поверхню; білі сонця здаються
білішими за біле тло. Чорні кола урівноважують
маси протилежних чорного і білого (можна згада-
ти подібний прийом «урівноваження» кольорів у
Мондріана). Відгадати автора, знову ж таки, може-
мо лише від зворотного. Тим не менше, ці роботи
дають уявлення про зачатки супрематизму Мале-
вича.

Зацікавлення творчістю набідів знайшло
безпосереднє відображення в ранніх роботах
Малевича: він сміливо експериментує з їхніми
художніми прийомами, образами й мотивами.
Але в руках Малевича це, швидше, схоже на ви-
пробування їхнього творчого методу, на діалог з
французькими митцями, аніж на звичайне запо-
зичення. Спробуємо довести це твердження на
кількох збігах у їхніх роботах.

«Відпочинок. Товариство в циліндрах»
(Рис. 2) викликає асоціацію з окремими робота-
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ми Фелікса Валлотона. Так, у «Черницях на узбе-
режжі» (1899) (Рис. 5) група людей зображена на
вохристо-сірому й зеленому тлі, що, у свою чер-
гу, чітко розділене динамічною лінією — межею
між суходолом і морем. Черниці з простирадлами
виконані в чорно-білій палітрі. Незважаючи на
те, що характерною рисою полотен Валлотона
є твердість контуру, тут він оптично пом’якшує
контраст за допомогою відмови від контуру. Че-
рез це з’являється можливість повідомити кожній
фігурі певний динамізм.

Очевидно, для Ф. Валлотона група черниць,
які метушаться з сушінням білих простирадл,
здалеку виглядала дещо кумедною. Вони в нього
набувають брейґелівських рис: з мішком на спині
чи важким відром у руках. Та окремо від усіх на
полотні — чоловіча фігура в циліндрі, зображе-
на правіше. Видається можливим, що саме вона
стала приводом до витівки Малевича з «джентль-
меном, що пісяє» у «Відпочинку. Товаристві в
циліндрах» (на неї вже звертав увагу у своїй мо-
нографії Ж.-К. Маркаде [3]). Проте, на відміну
від валлотонівських образів людей, зображених
у дії, силуети Малевича — цілком умовні. Де-
які обриси нагадують і силуети Жоржа Сьори з
«Прогулянки на острові Гранд-Жат». На відміну
від валлотонівських, силуети Малевича набува-
ють видимості окремих білих і чорних плям на
яскравому зеленому тлі. Ці зображення почина-
ють створювати ритм і встановлюють між собою
не сюжетний, а орнаментальний зв’язок (що в да-
ному разі також є характерною ознакою ар нуво).
Але саме «розширення» цих плям веде до іншого
їх прочитання: як елементів, «вирізаних» із по-
лотна, «відсутніх» у полотні, що дає нам мож-
ливість стверджувати їх «передсупрематичний»
характер.

Інтегруючим елементом у цій роботі стає
зелене тло. Чорний колір вносить напругу.
З’являється інтрига між утіленням декоративного
та дослідженням елементів. Сам символізм рап-
том стає для Малевича просто матеріалом, який
він долає у своєму дослідженні мистецтва.

Отже, у «Відпочинку. Товаристві в цилін-
драх» можемо говорити про певне відволікання
Малевича від сюжету й мимовільне захоплення
живописними елементами. З полотна зникає ха-
рактерне для набідів відчуття атмосфери, на-
строю; типових для символізму переплетень і
взаємозв’язків.

Мотив, у якому група людей, зображених
у контрастній чорно-білій палітрі, розчинена в
зеленому тлі, є також у картині О. Бенуа «Бре-
тонські танці» (1907), яка, у свою чергу, нагадує
роботу П. Серузьє «Злива» (1893) (див. L’Averse,
полотно, олія (73,5 × 60 cm), музей д’Орсе).

«Відпочинок. Товариство в циліндрах» та-
кож схожа з двома іншими роботами Малевича:
«Весіллям» та «Галантним товариством у парку»
(1908). На відміну від «Відпочинку. Товариства в
циліндрах», тут задіяно більше кольорів. Графіч-
не окреслення фігур переважно шаржеве. У «Га-
лантному товаристві у парку» (Рис. 3) окрім без-
лічі фігур на другому плані картини зображено
плоский двовимірний елемент, що мав би, оче-
видно, асоціюватися з цирком. Елементи зобра-
женої фігури на тлі цього не до кінця ясного еле-
мента можуть нагадувати клоуна. З іншого боку,
через свою химерність цей фрагмент асоціюється
з певними образами картин Босха чи з образом
пекла із середньовічних фресок. Відокремленість
образу і його певне «зяюче» протиставлення без-
турботності товариства також натякає на «пекло».
А поза «клоуна» нагадує середньовічні зображен-
ня чорта, в даному разі осучасненого циліндром.
Щоби помітити ці збіги, достатньо згадати сцену
Страшного Суду в капелі Скровеньї в Падуї. По-
дібний образ чорта — у пізанському Кампосанто
майстра інтернаціональної готики Джованні да
Модена (1409–1451). Цей фрагмент засвідчує ба-
жання Малевича закріпити в картині символічний
аспект, а з цього випливає, що дана робота є більш
ранньою, аніж «Відпочинок. Товариство в цилін-
драх» (обидві картини датовані 1908 роком).

«Весілля» (1907) особливо перегукується з
«Весільним кортежем» (1892) М. Дені (Рис. 4, 6).
Картина залишилася ескізною чи недовершеною:
очевидно, Малевичу вже бракувало внутрішньої
зумовленості для такого живопису. Фігури в кар-
тині стилізовані під канонічні стародавні мисте-
цтва (нагадують стилістичну еклектику старо-
давніх Єгипту й Шумеру): зображені в профіль,
організовані ритмічно. По всьому полотну розки-
дані чисті кольори (сині циліндри перегукують-
ся з компліментарними жовтими клаптями поля,
червоні фраки — з клаптями зеленого тла, а фігу-
ри в чорних і білих фраках компонують контраст-
не зіставлення). Квітковий мотив на фаті молодої
покликаний сецесійно ритмізувати картину.

Таким чином, аналіз образних і стилістич-
них особливостей вимальовує перед нами послі-
довність створення цих трьох робіт, пов’язаних
мотивом «циліндрів»: першою можна вважати
«Галантне товариство у парку», другою — «Ве-
сілля», третьою — «Відпочинок. Товариство в
циліндрах».

Також можемо припустити, що ці роботи
певною мірою пов’язані з набідівським циклом
«циліндрів» Ф. Валлотона (окрім розглянутої
картини — з графічними «Циліндри», «Цилін-
дри 2», «Маніфестація» (1892–1896) тощо), а та-
кож живописними роботами М. Дені.
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Окрім того, образна специфіка «безтурбо-
тності» у згаданих картинах конфліктує з Мале-
вичевим сприйняттям мистецтва і він звертається
до вирішення інших завдань. Взагалі треба зазна-
чити, що в експериментах Малевича ми спостері-
гаємо одну важливу змістову складову. Вона по-
лягає в тому, що, випробовуючи прийоми набідів,
митець уникає того, що є вирішальним для їхніх
робіт: створення чуттєвої атмосфери, настрою
(саме ця «чуттєва» складова найменш притаман-
ною була для Сезанна).

Інша робота Малевича, «Дуб і дріади»
(Рис. 7), могла бути навіяна «Кельтською історі-
єю» (1894) Поля Серузьє (Рис. 8). Постать біля
дубового дерева є також у Поля Рансона (Paul
Ranson, les digitales, 1899). У того ж Рансона по-
дібний мотив — у полотні «Три купальниці се-
ред ірисів» (1900) (Three Bathers among the Irises
(c1900 — Paul Ranson)).

Самі ж фігури дріад Малевича нагадують
фігуру-видіння, зображену між рогами оленя в
панно 4 («Чудо») з серії «Легенди святого Губер-
та» (1896–1897) Моріса Дені (Рис. 9). Також мож-
на помітити орнаментальний і колористичний
зв’язок з роботами цього циклу, що підтверджує
той же лісовий мотив, атмосфера таємничості че-
рез приглушене освітлення, розчинене в лісі.

Ще один мотив у ранніх роботах Малеви-
ча — успіння. Він з’являється у більш відомій
«Плащаниці», яка виконана у вишуканій сти-
лістиці ар нуво. І також — в одному з ескізів до
фрескового циклу 1907 року (Рис. 10). У цьому
циклі декілька робіт пронизані єдиним колірним
тоном, і, ймовірно, ними Малевич розв’язував
для себе певну програмну задачу. А проте, будучи
захопленим одкровенням елементів, їх активним
проявленням у полотні, очевидно, мусив відхи-
литися від поставленої мети. Саме так, на нашу
думку, виникає автопортрет на тлі золотої ідилії,
складеної із сомнамбулічних фігур святих [1].

Один із ескізів згаданого фрескового циклу
1907 р. — «Збирачі квітів» (Рис. 11). Цей мотив
у різних варіаціях часто з’являється у творчості
Дені й Серузьє. Якщо припустити, що Малевич
бачив «Кельтську історію» П. Серузьє (Рис. 8),
то цілком можливо, що у Малевича має місце
прицільне «збільшення» саме того фрагмента
полотна, який проглядається з лісових покровів
першого плану в самій глибині картини: «збирачі
квітів». Малевич ніби розсуває ці лісові покрови,
виносить їх за раму картини (Рис. 11). У Моріса
Дені подібний мотив — у його «Квітні» (1893).

«Моління» з фрескового циклу також відлу-
нює набідами (Рис. 12). Схоже, цей мотив Мале-
вич протиставляє Рансоновим «Відьмам довкола
вогнища» (Рис. 13). Фігура у творі Малевича на-

ділена тим самим торсом і силуетною формою,
що й одна з фігур Рансона. Обом притаманний
той самий теракотовий колір. Проте Малевич
уникає тут вживання компліментарного синього
кольору. Натомість його золотисто-теракотовий
дозволяє наблизитися до монохрому.

А ось у «Плащаниці» — цікаве поєднання
теракотового й синього кольору, (подібне зустрі-
чаємо в П. Рансона). У ранніх роботах Малевича
також проявляється характерне для Рансона злит-
тя християнства й буддизму.

У будь-якому разі, порівняння робіт Мале-
вича засвідчує: він поступово прагне до єдності
тону, що є особливо відчутним у порівнянні з
більшою строкатістю набідів.

Звернемось до порівняння ще деяких еле-
ментів картин Малевича і набідів. Ритмічні вер-
тикалі дерев є характерними для полотен Дені
і часто — їхнім невід’ємним структурним еле-
ментом. Це один із легко пізнаваних пластичних
виразів французького художника. Їх «готичну
пластику» несподівано випробовує у своїх ран-
ніх роботах і Малевич (Рис. 10, 14). До того ж
ар нуво вимагає подібного ритму вигнутих ліній.
Очевидно, Малевич використовує ці елементи як
композиційну складову. Якщо в Дені вертикаль
урівноважує «вигнута» горизонталь зграї собак,
то в Малевича таким композиційним антиподом
є вигнуте тіло святого, що вмирає.

Тут доречно згадати цікаву особливість
мистецтва набідів: часом вони вражали власною

Рис. 1. Казимир Малевич. Дві дріади. 1908. Картон,
туш. 19,7 × 13,5. Колишня колекція А. Лепорської 1

1 URL : https://www.wikiart.org/uk/kazimir-malevich/two-dry-
ads-1908 (дата звернення : 12.03.2019).
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Рис. 2. Казимир Малевич. Відпочинок. Товариство в
циліндрах. 1908. Картон, акварель, гуаш, туш і білила.

23,8 × 30,2. ДРМ, Санкт-Петербург 2

Рис. 3. Казимир Малевич. Галантне
товариство у парку. 1908. Stedelijk

(Амстердам) 3

Рис. 4. Казимир Малевич. Весілля. 1907 4 Рис. 5. Фелікс Валлотон. Черниці на узбережжі. 1899.
Картон, олія. 40 × 52. Приватна збірка 5

Рис. 6. Моріс
Дені. Весільна

процесія. 1892.
Полотно,

олія. 22 × 32.
Ермітаж

(Санкт-
Петербург) 6

2 URL : http://www.k-malevich.ru/library/kazimir-malevich-i-suprematizm7.html (дата звернення : 12.03.2019).
3 URL : https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/d9/Gallant_Society_in_a_Park_%28Malevich%2C_ca._1908%29.jpg (дата

звернення : 12.03.2019).
4 URL : https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/53/Wedding_by_K.Malevich_%281907%29.jpg (дата звернення : 12.03.2019).
5 URL : https://commons.wikimedia.org/wiki/File:F%C3%A9lix_Vallotton,_1899_-_Laveuses_%C3%A0_%C3%89tretat.jpg?uselang=uk

(дата звернення : 12.03.2019).
6 URL : https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/f5/Maurice_Denis-Wedding_Procession-Hermitage_Museum.jpg?uselang=uk

(дата звернення : 12.03.2019).
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Рис. 7. Казимир Малевич. Дуб і дріади.
Близько 1908. Папір, акварель, гуаш. 21 × 28.

Збірка Н. Манукяна 7

Рис. 8. Поль Серузьє. Кельтська історія. 1894.
Полотно, олія. 110,8 × 101.

Далласький музей мистецтв 8

Рис. 9. Моріс Дені. Легенди святого Губерта.
Панно 4: Чудо. Музей Моріса Дені
(Сен-Жермен-ан-Ле). 1896–1897 9

7 URL : http://www.k-malevich.ru/library/kazimir-malevich-i-suprematizm7.html (дата звернення : 12.03.2019).
8 URL https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/10/S%C3%A9rusier_Celtic_Tale_DMA.jpg (дата звернення : 12.03.2019).
9 URL : https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/28/MauriceDenis-LaLegendeDeStHubert-4LeMiracle.JPG (дата звернення:

12.03.2019).
10 URL : https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Transfi guration,_Body_and_Soul_(Malevich,_1907).jpg (дата звернення : 12.03.2019).

Рис. 10. Казимир Малевич. Успіння.
З ескізів фрескового циклу. 1907. 69,3 × 71,5.

ДРМ (Санкт-Петербург) 10
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11 URL : https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/3/35/The_Secret_of_Temptation_%28Malevich%2C_1908%29.png (дата
звернення : 12.03.2019).

12 URL : https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Meditation_(Malevich,_1907).jpg (дата звернення : 12.03.2019).
13 URL : https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Paul_Elie_Ranson#/media/File:Display_image_(44).jpg (дата звернення :

12.03.2019).
14 URL : https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/6a/MauriceDenis-LaLegendeDeStHubert-3LeBienAller.JPG (дата звернення:

12.03.2019).

Рис. 14. Моріс Дені. Легенди святого
Губерта. Панно 3: Благополуччя (Le Bien-

aller). 1896–1897. Музей Моріса Дені
(Сен-Жермен-ан-Ле) 14

Рис. 11. Казимир Малевич. Збирачі квітів
(Таємниця спокуси). З фрескового циклу. 1908.
Картон, акварель, гуаш, пастель. 23,5 × 25,5.

Колекція Гмуржинської (Швейцарія) 11

Рис. 12. Казимир Малевич. Моління (Медитація).
1907. Олія, дошка. 70 × 74,8.
ДРМ (Санкт-Петербург) 12

Рис. 13. Поль Рансон. Відьми довкола вогнища. 1891. 38 × 65.
Музей Моріса Дені (Сен-Жермен-ан-Ле) 13
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неоднорідністю, і тому і досі складно визначити
їхню стильову приналежність: ар нуво чи неоімп-
ресіонізм? Незаперечним є той факт, що все ж до-
мінуючим чинником був символічний аспект, що
закладено вже в самій назві їхнього об’єднання.
І саме цей аспект привабив Малевича спочатку.
Його захоплювали образні й композиційні прийо-
ми набідів. Але, шукаючи нового втілення змісту,
Малевич постійно відволікається на новаторство
форми, яке, ніде правди діти, в зародковому стані
в набідів усе ж таки було.

І невдовзі, так само вивчаючи Сезанна, Ма-
левич не може не помітити його сутнісну роль і
в становленні мистецтва набідів. Мистецтво Се-
занна, далекого від сентименталізму й символіз-
му, вирішувало саме живописні завдання. Тому
Малевич, помітивши активність сезаннівського
елементу навіть у набідів, звертається до першо-
джерела. Ці спостереження і їх введення в систе-
матизацію історії мистецтва потім ляжуть в осно-
ву теоретичних праць Малевича [2; 7; 4].

Сьогодні є загальновідомим фактом, що
Малевич відштовхувався від Сезанна. Проте
важливо наголосити, що саме виявлення його у
творчому методі набідів стало вагомою причи-
ною відмови від стилістики ар нуво і символізму.
Адже саме сезаннівський елемент змусив Мале-
вича піти шляхом форми, яка сама породжувала
нові змістові якості, тоді як задана тематика спо-
нукала консервувати її розвиток заради зрозумі-
лості змісту. Саме це мав на увазі Малевич пізні-
ше, коли обґрунтовував відмінності між новим і
образотворчим мистецтвом (зокрема в циклі ста-
тей, опублікованих у «Новій генерації» 1928 р.)
[2; 4; 7]. Сезанн змусив Малевича повернути від
визначення змісту до визначення форми як єди-
ного сутнісного в живописі; або, можна інакше
сказати, — до ідентичності форми і змісту. При
такому сприйнятті символізм у його традиційно-
му розумінні стає чужорідним.

Проте до символізму — вже іншого — Мале-
вич повернувся в останній період своєї творчос-
ті. Про це він писав 1931 року своєму київському
другу, художнику Льву Крамаренку [2, с. 168].
Цей «інший символізм» пройшов становлення
в переосмисленні основних настанов супрема-
тизму та впливу ікони у власній творчості [9].
Але, на відміну від інших авангардистів, Мале-
вич прагнув знайти не уподібнення до ікони, а
її новий «прообраз», «подобу», саму «формулу»
сакральності — знайти і виразити її сучасною
мовою мистецтва.

Зрештою, саме ця відмова від методу й сим-
волізму набідів і пошук «нового сакруму», на
нашу думку, пізніше й стали однією з причин
критики М. Бойчука і бойчукістів. Незважаючи
на певні спільні риси у творчості (образи тих же
селян, на що сьогодні часто звертають увагу до-
слідники) [6], Малевич відчув їхній метод архаїч-
ним для живопису. Критика Бойчука стосувалася
періоду 1928 року, коли Малевич поруч із ним ви-
кладав у Київському художньому інституті. Мит-
ці на той час іще не знали, що результати їхньої
критики призведуть далеко не до змін у мисте-
цтві, а до фізичної розправи над ними. Проте не
критикувати Малевич не міг, оскільки на той час
у нього визріла ідея нових «символічних картин»,
що буде розглянуто в нашій наступній статті.

Висновки. Таким чином, Малевич відійшов
від символізму, а разом з ним — і від стилісти-
ки ар нуво настільки, що ніколи не згадував ані
цього стилю з його представниками, ані своїх
власних робіт, виконаних під їх впливом. Проте
сьогодні можемо констатувати дивовижні збіги
ранніх робіт Малевича з творчістю багатьох набі-
дів, що свідчить про особливий шлях становлен-
ня митця, про його поступове відкриття Сезанна
і далі — безпредметності. Тому саме ці твори за
глибшого аналізу дозволяють побачити у них за-
родки майбутнього супрематизму. У них можемо
спостерігати певну метаморфозу від символіс-
тичної настанови до домінування живописних
елементів.

Отже, результатом нашого дослідження є
виявлення складної метаморфози світогляду ху-
дожника, що відбувається на межі зміщення ін-
тересів шляхом експериментів з символізмом і
прийомами модерну. Малевич урешті-решт від-
шукав базову структуру в «тілі» полотен набі-
дів. Нею виявився не гогенівський синтетизм, а,
власне, сезаннівський спосіб творення з його ін-
теграцією картини в одну площину, витісненням
з неї всього ілюзорного. Усе інше Малевич виніс
за дужки завдань живопису, що дозволило йому
зафіксувати метаморфозу від символістичної на-
станови до домінування живописних елементів.
Це також спонукало його винести за дужки ран-
ні експерименти і представити нащадкам у своїх
теоретичних працях і новій хронології власних
робіт чисту послідовність розвитку форми. Саме
тому ці маловпізнавані винятки творчості Мале-
вича, які маємо в його ранніх роботах, є й свого
роду доказом становлення чистого методу худож-
ника, його супрематизму.
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