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Ú V O D 

Předmětem této diplomové práce je překlad manifestů z oblasti dějin umění. Pro překlad jsem 
jako první výchozí text zvolila manifest s názvem Om Ky6u3jua u (pymypuma K cynpeMamu3Juy 
(Od kubismu a futurismu k suprematismu), který byl editován ve sbírce PyccKuii aeamapd: 
MüHU(pecmu, deKJiapaijuu, npozpoMMHue cmabmu (1908-1917), K 100-jiemuw pyccKOZo 
aeamapda. Dalšími výchozími texty se jeví kapitoly ze sbírky článků, manifestů 
a programových prací ze sbírky TOM 1. Cmambu, MCinwpecmbi u dpyzue paôomu 1913-1929, 

Coôpanue coHunenuu e nnrnu mojuax. Vybranými texty z této publikace jsou: Oymypum 
(Futurismus), Tlymb ucKyccmea 6e3 meopnecmea (Cesta umění bez tvorby), fleKJiapaijun npae 
xydowcHUKa (Umělcova deklarace práv), Cynpejuamum. H3 Kamanoza flecnmoii 
ľocydapcrneeuHOu eucrnaemi (Suprematismus. Z katalogu Desáté Státní výstavy), 
Cynpejuamu3M. 34 pucyum (Suprematismus. 34 kreseb). Tyto texty jsem vybrala tak, aby 
pojednávaly o stejném tématu, jako první vybraný text. Všechny výchozí texty byly napsány 
polsko-ukrajinským malířem a teoretikem umění Kazimírem Malevičem, který byl 
průkopníkem geometrického abstraktního umění a byl zakladatelem avantgardního hnutí 
suprematismu. Důvodem výběru těchto textuje můj zájem o výtvarné umění. 

Literární dílo tohoto umělce je obsáhlé, avšak pouze malá část jeho publikací a děl je přeložena 
do českého jazyka. Překladem vybraných Malevičových kapitol se zabýval český rusista, 
překladatel z ruského jazyka a vysokoškolský pedagog Tomáš Glanc, který přeložil vybrané 
traktáty a eseje, které vyšly pod názvem Suprematické zrcadlo. Texty k bezpředmětnosti v roce 
1997, a proto je mým hlavním cílem diplomové práce překlad děl, které nebyly přeloženy do 
českého jazyka. Tímto překladem bych chtěla rozšířit téma ruské avantgardy pro českého 
čtenáře. 

Diplomová práce je rozdělena na dvě hlavní části. První část rozdělím na dvě hlavní kapitoly 
(Manifest a Kazimír Malevič). V první kapitole se zaměřím na pojem manifest, vysvětlím 
pojem avantgarda, stručně popíšu historii avantgardy a v poslední podkapitole se zaměřím na 
problematiku manifestu jako žánru. V druhé kapitole nastíním život malíře a teoretika umění 
Kazimíra Maleviče, autora textů, které budu překládat. Poslední podkapitola z první části bude 
věnována jeho literární, ale i malířské tvorbě v období, ve kterém žil a tvořil. 

Druhou část diplomové práce j iž bude představovat samotný překlad výše zmíněných 
a vybraných kapitol a textů, kterou doplním komentářem překladu, kde provedu jeho analýzu 
a uvedu příklady překladových transformací, které se při překladu textů objevily. Závěr 
diplomové práce bude zahrnovat přílohu, ve které se budou nacházet originální texty 
z výchozího ruského jazyka. Součástí práce bude také resumé v ruském jazyce. 
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1. Č Á S T 

1.1 Manifest 

Pojem manifest 

Manifest je dokument, který deklaruje postoj nebo program jeho vydavatele a prosazuje také 
soubor myšlenek, názorů nebo stanovisek a ačkoli se manifest může týkat jakéhokoli tématu, 
tak se nejčastěji setkáváme s tématy politiky, umění či literatury. Manifesty j sou obvykle psány 
jménem skupiny, které sdílejí společný pohled, cíl nebo ideologii. 

Manifesty často znamenají přijetí nové vize, programu, přístupu, nebo žánru a kritizují 
současný stav věcí, ale také ohlašují nástup nového hnutí nebo dokonce nové éry. Ačkoli 
manifesty často tvrdí, že mluví za většinu, jejich autorem je většinou nonkonformní menšina, 
která je často spojena s myšlenkou avantgardy a která signalizuje nebo dokonce vede cestu do 
budoucnosti. (Britannica, 2024) 

Umělecký manifest (z fran. slova manifestation=veřejný projev) je programová formulace, 
která zahrnuje širokou škálu literárních a literárně teoretických projevů od estetických spisů, 
předmluv, statí, přes programové deklarace (futurismus, surrealismus, poetismus aj.). (Vlašín, 
1984, s. 218) 

Historie a v a n t g a r d n í h o manifestu 

Avantgarda (z fran. slova avant-garde) je pojem, který dříve označoval vojenský předvoj. Tento 
výraz se poté přenesl do terminologie umělecké, kde představoval umělce či uměleckou 
skupinu, která byla průkopnická či objevná, a v dnešním přeneseném významu představuje 
avantgarda kulturní aumělecké hnutí první poloviny 20. století (přibližně 1900-1930). Hlavním 
rysem avantgardy je experimentování, hledání nových forem a obsahů a inspirování se 
mnohými věcmi, např.: vědeckými a technickými objevy, moderními dopravními prostředky 
(automobily, letadla) či novými formami velkoměstského života (filmem, jazzem). 

Co se týče proudů, hnutí a směrů, epocha avantgardy j ich s sebou přinesla několik, např.: 
fauvismus, expresionismus, kubismus, futurismus, dadaismus, surrealismus aj. Pro všechny 
tyto hnutí a směry je sjednocujícím prvkem programová teorie, která nikdy předtím nenabyla 
takového významu jako právě v avantgardních směrech, které v sobě nesou vzpouru a snahu 
narušit dosavadní způsob života v oblasti výtvarného a literárního projevu. (Cepan, 1966, s. 10-
11) 

Programovou teorii prezentovala pak jednotlivá umělecká seskupení právě svými manifesty, 
které jsou typickým projevem pro toto umělecké období a zároveň je to jasně vymezuje od 
předešlé epochy moderny, čímž se stávají lehce definovatelnými. (Martinova, 2007, s. 6-7) 

Průkopníkem v poli avantgardních manifestů se stal Manifest futurismu, sepsaný italským 
básníkem Tommasem Filippem Marinettim, který vyšel v pařížském deníku Le Figaro roku 
1909. K e zveřejnění tohoto manifestu Marinettiho přiměla nespokojenost s postavením 
italského umění na počátku století, a proto 20. února roku 1909 (v roce vrcholícího analytického 
kubismu) zveřejnil v deníku Le Figaro manifest, a tím tak ohlásil zrod nového uměleckého 
směru, futurismu, ačkoli k tomuto datu neexistovalo ještě ani jediné futuristické dílo. Manifest 
byl velmi provokativní a vyznačoval se strhujícím nadšením pro stroje, které měly vyřešit 
všechny problémy, včetně problémů uměleckých. (Pelánová, 2010, s. 57) 
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Od roku 1912 putovali futuristé po Evropě a vyzývali jak k uměleckým, tak i ke společenským 
vzpourám proti tradici a s největším ohlasem se setkali v předrevolučním Rusku. Jak v Itálii, 
tak i v Rusku vzrůstalo u umělců přesvědčení o nutnosti změnit stávající uměleckou situaci. 
V Rusku se od generace členů Sdružení putovních výstav Peredvižniků ozývaly snahy vytvořit 
umění, které by bylo nejen plnohodnotným protějškem západoevropské moderny, ale které by 
dokonce stanulo v jejím čele. Marinettiho manifest tak byl přeložen do ruského jazyka a takřka 
vzápětí se zrodila ruská varianta nejnovějších západoevropských avantgard, kubofuturismus. 
(Pelánová, 2010, s. 59-61) 

Marinettiho manifest byl teprve začátkem a po jeho sepsání vznikly další významné manifesty 
jakými jsou, např.: Facka společenskému vkusu (rusky IIou^eHUHa oouiecmeennoMy evycý) 
sepsaný ruskými básníky a umělci V. Chlebnikovem, D . Burljukem a dalšími v roce 1912 nebo 
Manifest surrealismu (francouzsky Manifeste du surrealisme) sepsaný francouzským básníkem 
a prozaikem André Bretonem v roce 1924. Tyto manifesty patří k uměleckému manifestu, ale 
důležitou roli sehrálo mnoho politických manifestů v dějinách sociálních hnutí a politických 
idejí a těmi j sou, např.: Manifest Komunistické strany (německy Manifest der Kommunistischen 
partei) sepsaný německými filozofy Karlem Marxem a Friedrichem Engelsem v roce 1848 
nebo Prohlášení z Port Huronu (anglicky The Port Huron Statement) sepsanými americkými 
studenty za demokratickou společnost v roce 1962. (Britannica, 2024) 

Umělecký manifest jako ž á n r 

Proč se takový dokument, j akým je manifest, dostal ze světa ideologické a politické literatury 
do světa umění? Jak v politickém manifestu v polovině 19. století, tak v literárním na počátku 
20. století, dochází ke skutečné revoluci žánru, který vytváří futuristé. Manifest je znamením 
a symbolem predrevoluční i porevoluční doby jako celku a jeho smysl lze formulovat 
jednoznačně, jako změnu světa (zničení jeho předchozího obsahu, obrazu, systému). Badatelé 
definovali manifest jako ústřední žánr avantgardy, který vyjadřoval hlavní rysy společensko-
politické modernity a ustanovení nového jazyka a estetiky. (Somigli, 2003) 

Je třeba také poukázat na rozdíly mezi poetickými a politickými manifesty. Hlavním rysem, 
který odlišuje futuristické manifesty od programových výpovědí, které j i m předcházely 
vmodernismu, je odmítání zobecnění směřujících ke kritice současné estetické situace 
a formování programového textu nové formy, která se vyznačuje přímým nominačním 
oslovováním a výrazem. (Habermas, 1985) 

Myšlenka manifestu jako fenoménu a žánru byla a stále zůstává v minulém i v tomto století 
nedostatečně prozkoumána. Povaha uměleckého manifestu jako žánru si dnes zaslouží zvláštní 
pozornost odborníků, protože výzkum na toto téma je nedostatečný. (IIoHOMapeB, 2020, s. 20-
22) 

Oproti literárnímu textu se manifest liší svou funkčností. Zatímco zakódovaný význam 
v literárním textuje soběstačný, v manifestu jde význam „ven", tj. v manifestuje důležitý apel. 
(Chmhh, 2016, s. 137) 

Můžeme tedy poznamenat, že na počátku 20. století se aktualizují dvě tendence, poetizace 
politického manifestu a politizace avantgardních manifestů (jako příklad můžeme uvést 
manifesty futuristické politické strany). Avantgardní manifesty lze tedy označit za hybridní 
texty, které kombinují rysy avantgardních poetických a politických diskurzů a označují tento 
typ interdiskurzivní interakce jako „kontaminace diskurzů". (Derrida, 2011) 
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Manifest, jak j iž bylo zmíněno výše, v sobě nese apel a proklamaci, která vyzývá k akci 
a předpokládá se použití emocionálně-obrazných prostředků. V důsledku toho, se manifest 
vyznačuje sugestívností a liší se od beletristického textu svou funkčností. V beletristickém textu 
je autorův pohled na skutečnost vyjádřen popisnými a vyprávěcími prostředky, jsou zde 
zvláštnosti formy, stylu, kompozice a také vývoj postav. Manifest j e v tomto smyslu soběstačný, 
ze své podstaty i publicistický, jehož cílem je působit na publikum. Žánrová povaha literárního 
manifestuje tedy nejednoznačná, jelikož na jedné straně manifest zahrnuje utváření, propagaci 
a důkaz určitého literárního konceptu, který je zásadní pro určité tvůrčí myšlenky a metody 
(v tomto smyslu se manifest blíží vědeckému textu), na druhé straně působí na adresáta za 
účelem ochrany těchto myšlenek a metod (v tomto případě se manifest vyznačuje 
publicistickým charakterem). (IIoHOMapeB, 2020, s. 20-21) Manifest ve své podstatě obsahuje 
i stojí na rozhraní různých žánrů. (Chmíih, 2016, s. 136) 

Co měly avantgardní manifesty společné, je především to, že všechny manifesty té doby měly 
demonštratívni charakter, měly na sebe upozornit, prokázat své přesvědčení a představovaly 
určitý akt, gesto. Věcný program manifestů byl založen na několika ustálených motivech, jako 
jsou např. inovace, oddanost umění, vyhlášení národní umělecké nezávislosti, kdy vzniklo 
mnoho nových asociací a předpokládala se přítomnost formulovaného kreativního programu. 
Mnohé manifesty porevolučního období (po roce 1917) přitahují pozornost pracovním, až 
laboratorním charakterem, který je zaměřený na ryze odborné, technické problémy, např. 
obchodní zápisky L . Popovy. Literární činnost představitelů avantgardy se tedy neomezovala 
pouze na manifestační gesta, ale i na vývoj vědeckého výzkumu, reprezentovaná jmény jako 
V. Kandinskij, K . Malevič, P. Filonov a jejich manifesty byly chápány jako ucelený filozofický 
koncept. (KapacnK, 2008, s. 130-137) 

1.2 K a z i m í r Severinovič Malevič 

Život 

Kazimír Severinovič Malevič (polsky Kazimierz Malewicz) se narodil 23. února (dle 
gregoriánskeho kalendáře) / l l . února (dle juliánskeho kalendáře) roku 1879 v Kyjevě. Malevič 
byl polsko-ukrajinský malíř, teoretik umění, průkopník teoretického abstraktního umění 
a zakladatel avantgardního hnutí suprematismu. 

Vyrůstal v Cernihovské oblasti na severozápadě dnešní Ukrajiny, ve vesnicích Avdějevka 
a Korjukovka. Doma se hovořilo polsky, jelikož jeho rodiče měli polské kořeny, ale výuka ve 
škole, kterou Malevič navštěvoval probíhala v ruštině. Přestože Malevič doma hovořil polsky, 
mělo na něj v l iv i prostředí ve kterém vyrůstal - hovořil i ukrajinsky, o čemž svědčí i jeho 
dopisy napsány ukrajinským jazykem. Jeho otec Seweryn Malewicz pracoval jako agronom, 
byl najímán zemědělskými společnostmi jako odborník na pěstování cukrové řepy. Malevič 
pocházel z početné rodiny, která se často stěhovala, potýkala se s chudobou, takže jako nej starší 
syn musel přispívat do rodinného rozpočtu a od svých sedmnácti let každý den pracovat. 
S otcem každý rok navštěvoval kyjevský veletrh, kde se setkával s uměním (pravděpodobně se 
tehdy jednalo o sériově vyráběné vývěsní štíty a informační tabule). Tyto štíty a tabule tehdy 
patřily ke koloritu velkých měst ruské říše a ve společnosti, která byla z velké části negramotná, 
představovaly důležitý komunikační prostředek. Toto sehrálo roli při formování mnoha 
avantgardních umělců, protože se často jednalo o první světská malovaná vyobrazení. První 
obraz, který Malevič namaloval, pojmenoval Měsíční noc a podařilo se mu ho prodat za pět 
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rublů. V roce 1895 pravděpodobně zahájil studium na výtvarné škole v Kyjevě, ale písemný 
důkaz o jeho vzdělávání však neexistuje. (Scheijen, 2023, s. 37-40) 

V roce 1896 se Malevičova rodina přestěhovala do města Kursk, kde Kazimír pracoval jako 
technický kreslič u dráhy a mezi lety 1900-1905 došlo u Maleviče k velkému zlomu, jelikož se 
seznámil s Polkou německého původu Kazimirou Zgleits. Měli spolu dva syny, z toho jeden 
zemřel ihned po porodu. Malevič se poté snažil dostat na Moskevskou školu malířství, 
sochařství a architektury, ale nepodařilo se mu to, a proto od roku 1905 do roku 1910 
navštěvoval kurzy u výtvarníka Fjodora Ivanovice Rerberga, který tíhl k impresionismu a vedl 
k němu i své žáky. Zde se seznámil s ruským malířem a teoretikem umění Ivanem Kljunem. 
(Lynton, 1981, s. 106) 

Moskva se v těchto letech stala centrem současného umění a v roce 1908 a 1910 zde probíhaly 
výstavy ze série „Zolotoje runo" (společná expozice děl nej novější ruské a francouzské malby), 
kde vystavovali umělci jako: Henri Matisse, André Derain, Vincent van Gogh, Georges Braque 
a mnoho dalších. Ruský obchodník, sběratel umění Sergej Sčukin v roce 1909 pozval umělce 
i další zájemce, aby předvedl svou kolekci nej modernější ho umění. Jeho sbírka obsahovala díla 
fauvistů a postimpresionistů i nejnověj ší díla Henriho Matisse, Pabla Picassa a patřila v té době 
k jedněm z nej významnějších na světě. Rerbergovi žáci k ní měli přístup už v roce 1908, kde 
na Maleviče udělala tato sbírka velký dojem a v l iv této sbírky pak byl patrný i v Malevičově 
tvorbě. Kazimír Malevič se také sblížil s mnohými předními představiteli nastupující 
avantgardy, kdy obzvlášť významný byl pro něj vztah s ruským avantgardním malířem 
Michailem Larionovem. V roce 1910 se seznámil se Sofjou Michajlovnou Rafaelovičovou, 
která byla velmi vzdělaná, měla intelektuální záliby, pocházela z vyšších vrstev a celá její 
rodina tíhla k umění. (Scheijen, 2023, s. 37-50) 

Malevič se také v roce 1910 zúčastnil prvního výstavního projektu skupiny ruských primitivistů 
a následovníků Paula Cézanna, kteří si říkali Kárový spodek1. (Ruhrberg, 2004, s. 766) 

V roce 1911 započalo jeho neoprimitivistické období, kdy se inspiroval ikonopisectvím (tvorba 
ikon) i středověkou stylistikou lubku (staršího ruského lidového tisku doplněného kresbou či 
rytinou na papíře, dřevě či textilu) a v následujícím roce v rámci umělecké skupiny Oslí ocas 
(založena ruskou avantgardní malířkou Nataljou Gončarovou a ruským avantgardním malířem 
Michailem Larionovem) vystavuje svá díla. V roce 1913 napsal spolu s ruským avantgardním 
malířem Michailem Maťušinem, ruským spisovatelem Alexejem Kručjonychem futuristický 
manifest. Společně s ruským básníkem i malířem Davidem Buríjukem a ruským básníkem 
i dramatikem Velimirem Chlebnikovem napsal futuristické opery Vítězství nad sluncem, která 
měla téhož roku premiéru v Petrohradě. Ve vzpomínkách samotného umělce je uvedeno, že 
právě při práci na opeře přisel s nápadem vytvořit Černý čtverec. (Lynton, 1981, s. 106) 

V roce 1914 poprvé vystavoval v zahraničí a ihned po vypuknutí první světové války realizoval 
cyklus vlasteneckých propagandistických listů (s texty V. V. Majakovského) pro nakladatelství 
„Sovremennyj lubok", kde se podílel na dílech tohoto cyklu. V roce 1915 napsal a vydal 
manifest „Od kubismu a futurismu k suprematismu. Nový malířský realismus." (OpjiOBa, 2014, 
s. 20) 

1 Pozn. v knize od Ruhrberga přeložen název spolku jako „Kárový kluk". Řídím jsem ale se překladem „Kárový 
spodek" od Tomáše Glance z knihy: GLANC, Tomáš, Jana KLENHOVA. Lexikon ruských avantgard 20. století. 
Praha: Libri, 2005, s. 188. 
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N a poslední futuristické výstavě 0.10 v roce 1915 se formulovaly principy suprematismu 
(pořadatel Jean Pougny, ruský avantgardní a francouzský umělec, si nepřál uvedení tohoto 
termínu a muselo se užívat označení „nový malířský realismus"), kde Malevič prezentoval svůj 
Černý čtverec na místě v rohu místnosti, kam se podle pravoslavné církve umisťuje ikona. 
Význam obrazu zaznamenal předák umělecké skupiny M i r iskusstva Alexandr Benois a nazval 
jej ikonou budoucnosti. Poté roku 1916 založil Malevič skupinu „Supremus", kde byli jejími 
členy avantgardní umělci, jako např. Ivan Kljun, Olga Rozanova či Ljubov Popova. Podílel se 
také na výzdobě Moskvy při příležitosti prvního výročí revoluce v roce 1918, v roce 1919 pak 
přednášel ve Vitebsku, kde soutěžil se svým předchůdcem Marcem Chagallem. (Glanc, 2005, 
s. 188-189) 

N a umělecké škole ve Vitebsku toužil aktualizovat systém uměleckého vzdělávání, vštípit nový 
systém založený na technikách suprematismu a založil zde avantgardní uměleckou skupinu 
U N O VIS (rusky Ymeepdumejiu noeozo ucKyccmea). V této době byl Malevič tak zapálený pro 
teoretickou a filozofickou práci, že na tvorbu nových obrazů nezbýval čas, a proto během těchto 
let dokončil téměř všechna svá filozofická díla, kdy vytvořil také několik verzí svého 
základního díla „Suprematické zrcadlo. Texty k bezpředmětnostť. (OpjiOBa, 2014, s. 28) 

Roku 1922 se dočasně přestěhoval do Petrohradu, kde rozpracoval ideje suprematismu 
v architektonickém provedení, později se stal ředitelem Národního institutu umělecké kultury 
(rusky LbcyAapcTBeHHbiH HHCTHTyT xyAoacecTBeHHoií KyjibTypw) a během 20. let se věnoval 
i architektonickým projektům. Návrhy staveb, které byly většinou pravoúhlých geometrických 
tvarů, nazýval architektony. V roce 1927 uskutečnil svou první a poslední zahraniční cestu do 
Varšavy a Berlína, kde se konaly jeho výstavy a ponechal tam řadu svých obrazů a spisů. Ty se 
našly až po druhé světové válce, kdy je zakoupilo vletech 1956-1958 Stedelijk Museum 
v Amsterdamu, které se také zasloužilo o výstavy Malevičových děl v době, kdy se v SSSR 
nezveřejňovalo. (Glanc, 2005, s. 188-189) 

Nová ekonomická politika Lenina po říjnové revoluci v roce 1917 ovlivnila umělce i jejich 
tvorbu, protože byli podporováni umělci, kteří následovali režim. Po Leninově smrti v roce 
1924 se situace zhoršila a politika tehdejší vlády ignorovala debatu v rámci tvorby nových 
uměleckých směrů, kdy se stále více objevovala nedůvěra k tehdejší ideologii, a proto mnozí 
umělci odjeli na Západ (jako např. ruský avantgardní malíř Marc Chagall). Objevila se v tomto 
období cenzura, kontrola kulturní činnosti a kultura tak ve 20. letech sloužila jako prostředek 
k politické propagandě. Po roce 1925 za období Stalina byly podporovány pouze staronové 
tradicionalistické tendence, z jejichž konceptu pak vycházelo socialistické umění. V roce 1930 
byl dokonce Malevič uvězněn, protože byl podezírán ze šíření protirežimních názorů 
a v tomto období se vrací opět k figurativnímu umění. (De Michel i , 1964, s. 240-242) 

V roce 1932 se přemístil z Moskvy do Petrohradu, kde se natrvalo usadil, protože zde získal 
místo vedoucího výzkumné laboratoře v Ruském muzeu a ve stejném roce byla jeho díla 
prezentována na putovní výstavě 15 let sovětského umění. V roce 1934 pak onemocněl 
rakovinou a na základě této skutečnosti přestal se svou veškerou uměleckou tvorbou. Malevičův 
pohřeb v roce 1935 uhradilo město Petrohrad a malíř byl pohřben poblíž svého venkovského 
sídla u Moskvy. (Huyghe, 1974, s. 315) 
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L i t e r á r n í dílo 

Kazimíra Maleviče mnozí znají jen jako malíře, ale věnoval se i literatuře a napsal několik 
manifestů, programových statí, teoretických prací, traktátů, eseji atd. M e z i jeho přední díla patří 
např: Suprematistické zrcadlo (1916-1928), Bůh není svržen. Umění, církev, fabrika (1922) 
a mnoho dalších. 

Jeho manifesty Od kubismu k suprematismu (1915) a Od kubismu a futurismu k suprematismu 
(1916) byly otištěny v deníku Anarchie (rusky AnapocuR). N a rozdíl od prvního manifestu, 
v němž Malevič především zdůrazňuje svůj odchod od kubismu a futurismu, druhý manifest 
zahrnuje odmítnutí předmětného zobrazování a vystoupení z kruhu, který svírá umělce i přírodu 
a vede ho k záhubě. (Kšicová, 2007, s. 31-33) 

Co se týče stručné analýzy Malevičových literárních děl, v jeho textech se můžeme setkat 
s filozofickými vlivy, které působily na umělce. I přestože Malevič tvrdil, že nebyl vystaven 
filozofickým pramenům, ruský literární vědec a teoretik kultury Bachtin ho charakterizoval 
jako sečtělého, znalého člověka a uvedl, že Malevič byl dobře obeznámen s díly německých 
filozofů Hegela a Marxe. Můžeme tedy říci, že Malevičův zájem o vědu měl obecný charakter 
a z filozofických teorií čerpal pouze informace potřebné k etablování suprematismu v dějinách 
umění. (IbpííHeBa, 2020, s. 176) 

Malevič ve svém díle používá četné výrazové a rétorické prostředky (např. ironii, sarkasmus, 
slogan, nadávky a vykřičníky, řečnické otázky) a jeho texty se vyznačují nečekanou 
různorodostí stylu, kdy používá např. věcnou argumentaci, odborný jazyk s doprovodnými 
termíny a pojmy. (IUarcKHx, 2004, s. 16) Malevič se také často vyhýbá přímému vyjádření 
svých myšlenek, setkáváme se s velkým množstvím metafor a jeho texty se vyznačují 
mnohonásobným opakováním, které vede k nestrukturovanosti, a to vše velmi ztěžuje vnímání 
textu. (Baxap, 2004, s. 367) 

Vydavatelé a editoři Malevičových textů se při sestavování sbírek jeho děl potýkali s četnými 
obtížemi, jel ikož Malevič psal s gramatickými a lexikálními chybami a často nedodržoval 
pravidla interpunkce, kdy nahradil místo otazníku tečku, v textech chybí čárky, dvojtečky nebo 
pomlčky. Mnoho editorů poznamenalo, že se jeho nejčastější chyby vyskytovaly v: příponách 
a koncovkách u sloves: -em u -uz, -mcn u -mbca; často píše slova podle znělosti: eupuuiumb 
(eupeuiumb) atd; v řadě slov je pravopis spojen s prolínáním ruštiny s ukrajinštinou a polštinou: 
ecKU3, ecmemuKa; v názvech měsíců ponechává velká písmena; používá zastaralý pravopis: 
pa3CMompemb, ôe3npedMemnocmb, cmapazo atd. Autorův styl se vyznačuje zvláštností psaní, 
v němž jsou jednotlivá slova libovolně přerušována: na ecmpeny — naecmpeny, e Mečme -
ejuecme, zun coe — zuncoe a j iná stejně libovolně spojována: e nepeuů pa3. Často se v jeho 
textech neobjevuje adekvátní výstavba textu, kdy se snaží vyjádřit myšlenku, a tak často bloudí 
ve svých úvahách. (Tpurap, 2000, s. 227) 

Mal í ř s tv í 

Obrazy, které byly namalovány na začátku Malevičovy tvůrčí kariéry, jsou velmi odlišné od 
obrazů, které se spojují s jeho jménem. V tomto raném období začal Malevič studovat soudobé 
trendy evropského umění, kdy se zajímal o francouzský impresionismus a na jaře roku 1904 
vytvořil sérii impresionistických obrazů. Umělci se často obracejí k autoportrétům, ani Malevič 
nebyl výjimkou, jelikož ho v tu chvíli zajímal především problém hledání nových výrazových 
prostředků v malbě - jeho autoportrét z roku 1907 byl namalován ve stylu blízkému fauvismu. 
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Jsou zde použity jasné barvy, hlavně červeno-zrzavá paleta umožňuje umělci zprostředkovat 
expresivní náladu obrazu a přitáhnout k němu pozornost. Zajímavé je i pozadí autoportrétu, kde 
je vyobrazen les a v něm postavy světců, před nimiž stojí sám umělec. V díle Maleviče si 
můžeme povšimnout směsi uměleckých technik, které můžeme přiřadit k různým směrům, jako 
jsou impresionismus, expresionismus a fauvismus. (OpjiOBa, 2014, s. 10-12) 

V roce 1907 navštívil Malevič nezávislou výstavu symbolistických umělců. V l i v zakladatele 
symbolistické skupiny Modrá růže je patrný i v Malevičově díle v tzv. „Žluté sériť, studiích 
fresky, který byly poprvé vystaveny v roce 1908 a přestože v této sérii jde o archetypálně 
symbolistická díla, chybí v nich skrytý erotismus, který se objevoval u symbolistických děl 
tehdejší doby. V této sérii se objevuje panteismus, který byl charakteristický pro díla 
symbolistické skupiny Modrá růže, kde j sou vyobrazeny nahé postavy, které nej sou v kontaktu 
s okolní krajinou, ale jsou přírodou přímo pohlceny. Tyto postavy v Malevičových obrazech 
vyzařují spíše nevinnou spiritualitu, j íž se vyznačují mnohé anonymní venkovské ruské ikony, 
příkladem je obraz pojmenovaný Triumf nebes. (Golding, 2001, s. 48) 

V roce 1910 vytvořil Malevič nový autoportrét, který demonstruje zvláštní styl jeho práce, kdy 
na plátně má jeho postava siluetu a je namalována světlými barevnými skvrnami. Odhaluje také 
barevnou paletu, např. zelenou, která se vyskytuje na umělcově tváři, vyjadřující patrný zájem 
umělce o modernu a symboliku. (OpjiOBa, 2014, s. 13-14) 

N a svých prvních kubistických plátnech z let 1911 a 1912 ztvárňoval reálné objekty (například 
venkovany, žence a j iné) a podobně jako francouzský výtvarník Fernand Léger je redukoval na 
prostupující se válce a kužele. Malevičovy obrazy mají svou logiku a expresivitu, jsou 
postaveny na kombinacích odstínů a kontrastů a vyznačují se složitou kompozicí, kde můžeme 
spatřit Cézannův styl, ale Malevič je obohatil o živý, typicky ruský kolorit. (Pijoan, 1986, 
s. 222) 

N a první výstavě umělecké skupiny Oslí ocas, která se konala v březnu roku 1912, vystavil 
Malevič soubor svých kvašů z pracovního prostředí, včetně Pedikúra v lázni, na kterých je 
patrný právě Cézannův styl a Malevičovy kvaše tak zůstaly nanejvýš individuální. (Golding, 
2001, s. 49-53) 

Brzy nato si osvojil metodu analytického kubismu a v době kolem roku 1913 tak učinil první 
krok směrem k syntetickému kubismu, který se projevil v technice koláže. (Pijoan, 1986, 
s. 222) 

N a poslední futuristické výstavě v roce 1915, vystavil Malevič 39 výtvorů pod obecným 
názvem „nový malířský realismus". Zde představil světu svůj nejslavnější ze svých obrazů, 
Černý čtverec na bílém pozadí, který byl dle umělcova plánu doplněn o Černý kruh a Černý 
kříž. B y l a to tehdy záhada a šok pro tehdejší umělecký svět a zazněla zde i hodně ostrá kritika 
umělce. (Hloušková, 2018, s. 160-162) 

Zároveň však pracoval i na kubistických dílech téměř futuristického ražení, což znamená, že na 
nich rozebíral a rozkládal v prvky jak tvary předmětů, tak i pohyb. Černý čtverec na bílém 
pozadí stojí na počátku řady velkolepých děl suprematistického směru, který se okázale 
vymaňuje z nadvlády předmětů a vyznačuje se výlučným užíváním strohého geometrického 
jazyka. Živě zbarvené geometrické tvary (nejčastěji pravoúhelníky) se odrážejí od bílého 
pozadí, vyvolávají představu „světa bez předmětů", světa osvobozeného od gravitační síly a od 
pozemských podmínek. Tvary, ne předměty, působí, jako kdyby pozbyly hmotnosti a vznášely 
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se volně v prostoru, jako kdyby směřovaly přes rám obrazu dále do nekonečna, po němž 
Malevič dychtil veškerou silou své duše. Suprematismus se zrodil z kubismu, ale byl projevem 
vůle překonat předmětnost. (Pijoan, 1986, s. 222) 

D o roku 1918 vytvořil Malevič obraz Sportovci, kde jsou jasné barvy a geometrické tvary, které 
k jeho stylu neodmyslitelně patří a navzdory tomu, že sportovci na plátně postrádají jakoukoli 
individualitu, je obraz obdařen jasným charakterem a výrazem. (OpnoBa, 2014, s. 24) 

Jeho další obraz Bílá na bílé (Bílý čtverec) je mnohými považován za vrchol suprematismu. Jak 
jeho obrazy obsahovaly rostoucí počet geometrických kompozic na bezedném bílém pozadí, 
bylo jasné, že se Malevič pokusil prozkoumat nový druh bílého prostoru jakožto kosmickou 
prázdnotu, nežli umístit své formy do obrazové roviny nebo do tradiční bodové perspektivy. 
Barevné tvary plovoucí v bílé prázdnotě nenapodobují žádný existující objekt a představovaly 
tak uměleckou autonomii. B y l a to „čistá tvorba", která nesouvisela s žádným segmentem 
vizuální tradice. (Forgács, 2022, s. 19) 

Po vystavení obrazu Bílá na bílé dospěl umělec k přesvědčení, že toto umění j iž nemá kam 
směřovat a vyhlásil tak konec abstrakce všech abstrakcí. (Hloušková, 2018, s. 162) 

Historici umění označují další období v Malevičově díle za konec období suprematismu. Patří 
sem obrazy z druhého cyklu, kde i jako v prvním cyklu ztvárňoval reálné objekty (venkovany, 
žence atd.). Jedním z důvodů jeho vzniku byla ztráta umělcových raných rolnických děl, která 
po vystavení v roce 1927 zůstala na výstavách ve Varšavě a Berlíně. Druhý cyklus s sebou ale 
nese změny, které opět vidíme v nepřítomnosti individualizace, ale zároveň j sou zde jasné barvy 
a jednoduché geometrické tvary. (OpnoBa, 2014, s. 29) 

N a počátku 30. let 20. století reflektoval Malevič umění renesance, vnímal jej jako syntézu 
formálních a figurativních úkolů. Naj eho obraze Dívka s červenou holí kombinuj e dvě techniky 
realistické malby a suprematismu, kdy na obraze vidíme postavu v podivném kostýmu s prvky 
charakteristickými pro renesanční módu a neživá bělost dívčiny tváře, krku a rukou vytváří 
ostrý kontrast s rysy portrétu. M e z i jeho poslední namalované obrazy patří autoportréty, např. 
Autoportrét umělce z roku 1933 nese v sobě filozofický patos a reprezentativnost renesančního 
umělce. N a jeho autoportrétu je zajímává koloristická, světelná a stínová interpretace umělcovy 
tváře, která vyplouvá ze tmy a je uchvácena světlem, jako na portrétech od starých mistrů (obraz 
je postaven na hře kontrastu černé a bílé a barevnost je obohacena o impresionistické prvky). 
Malevič se tedy ve 30. letech odklonil od objektivity a přiklonil se k tradiční malbě. (OpnoBa, 
2014, s. 36) 
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2. Č Á S T 

2.1 P ř e k l a d textu 

Kazimír Malevič 

Od kubismu a futurismu k suprematismu 

Nový malířský realismus 

Když přestaneme vidět v obrazech zákoutí přírody Madony a nestydaté Venuše, pouze tehdy 
uvidíme čistě obrazové umělecké dílo. 

*** 

Přetvořil j sem se v nule forem a vynořil se z víru hnusu Akademického Umění. 

*** 

Zničil jsem kruh horizontu a vystoupil z prstence věcí, z kola horizontu, v němž je uvězněn 
umělec a formy přírody. Tento zatracený kruh, který otevírá stále nové a nové, svádí umělce 
od jeho cíle k záhubě. A pouze zbabělé vědomí a nedostatek tvůrčích sil v umělci podléhají 
klamu a vytváří své umění na základě forem přírody, na kterém divoch a akademie založili 
své umění. 

*** 

Reprodukovat oblíbené předměty a zákoutí přírody je jako když je zloděj uchvácen svýma 
spoutanýma nohama. 

*** 

Pouze tupí a bezmocní umělci zakrývají své umění upřímností. 

*** 

Umění potřebuje pravdu, ale ne upřímnost. 

*** 

Věci zmizely jako dým kvůli nové kultuře umění a umění směřuje k cíli samu o sobě, tvorbě, 
k nadvládě nad formami přírody. 

Divošské u m ě n í a jeho pr incipy 

Divoch je první, kdo položil základ naturalismu, kdy se pomocí bodů a pěti svislých čar pokusil 
vyjádřit svou vlastní podobu. Tímto prvním pokusem byl položen základ k vytvoření 
napodobeniny přírodních forem. Odtud pramení snaha přiblížit se co nejvíce tváři přírody. 
Veškeré umělcovo úsilí směřovalo ke zprostředkování jeho tvůrčích forem. 
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První primitivní divochovo zobrazení se stalo počátkem souhrnného umění nebo umění 
opakování. Souhrnného proto, protože se nepodařilo znázornit reálného člověka se všemi 
svými jemnostmi citu, psychologií a anatomií. Divoch neviděl svou vnější podobu, ani svůj 
duševní stav. Jeho vědomí mohlo pouze uvidět schéma člověka, zvířete atp. A jak se jeho 
vědomí rozvíjelo, schéma zobrazování přírody bylo stále složitější. Čím více jeho vědomí 
zachycovalo přírodu, tím byla jeho práce složitější a tím více zkušeností nabýval. Vědomí se 
rozvíjelo pouze jedním směrem, a to směrem tvorby přírody, ale ne směrem k novým formám 
umění. Proto jeho primitivní vyobrazení nelze považovat za kreativní tvorbu. Ohavnost 
přírodních forem v jeho vyobrazení je důsledkem slabé techniky. Technika i vědomí se teprve 
vyvíjely. Divochovy obrazy proto nelze považovat za umění. Neboť neschopnost není umění. 
Pouze j i m byla nastíněna cesta k umění. 

Jeho původní schéma bylo tedy kostrou, na níž generace nabalovaly všechny nové objevy, které 
v přírodě nalezly. Toto schéma se stávalo stále složitější a dosáhlo svého rozkvětu v antickém 
a renesančním umění. Mistři těchto dvou epoch zobrazovali člověka v jeho plné kráse, vnější 
i vnitřní. Důraz se kladl na člověka i na stav jeho mysli. A le nehledě na jejich obrovskou 
zručnost, stále nedotvorili divochovu představu, a to zrcadlení přírody na plátně. Je mylné se 
domnívat, že toto období bylo největším rozkvětem v umění a že mladší generace musí za 
každou cenu o tento ideál usilovat. Odvádí mladé síly od moderního života a tím je znetvořuje. 
Zat ímco si jejich těla létají aeroplánem, jejich umění a životy zahaluje Nerův a Tizianův hábit. 
A proto si nevšimnou nové krásy v našem současném životě, neboť stále žijí estetikou 
minulosti. 

A právě proto byli realisté, impresionisté, Kubisté, Futuristé a Suprematisté nepochopeni. 

Tito poslední umělci se zbavili starých hábitů, vyšli vstříc modernímu životu a našli novou 
krásu. Já tvrdím: žádné umění mučírny se neubrání přicházející době. Formy se mění a vznikají 
a my stále objevujeme nové a nové. A co objevíme, to j iž nelze skrýt. A je nesmyslné vměstnat 
naši dobu do forem té minulé. 

Skulina minulosti nemůže pojmout gigantické stavby a běh našich životů. Stejně jako v našem 
životě techniky. Jak se nemůžeme plavit na lodích, na kterých se plavili Saracéni, tak i v umění 
musíme hledat formy, které odpovídají současnému životu. 

Technická stránka naší doby jde stále více dopředu, ale umění se stále snaží držet zpátky. Proto 
jsou hodnotnější a na výši ti lidé, kteří jdou s dobou. Realismus 19. století má vyšší postavení, 
než ideální formy estetického prožitku obou epoch renesance a Řecka. 

Mistři z Ríma a Řecka, kteří dosáhli znalostí anatomie člověka a kteří do jisté míry vyobrazovali 
realisticky, byli potlačeni estetismem a realismus byl zakryt a zamaskován. Odtud se berou 
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ideální linie a krásné barvy. Estetický vkus je odtrhl od světa realismu a dostali se tak do slepé 
uličky Idealismu. Malířství mají jako prostředek ke zdobení obrazů. Jejich znalosti se z přírody 
přenesly do uzavřených dílen, kde se obrazy vyráběly po mnohá staletí, a proto jejich umění 
přestalo existovat. Zavřeli za sebou dveře a zničili své spojení s přírodou. 

Právě tu chvíli, kdy u nich převládla idealizace formy, je třeba pokládat za pád realistického 
umění. Neboť umění by nemělo směřovat k zestručnění nebo zjednodušení, ale mělo by vést ke 
komplexnosti. Venuše Mélská je očividným příkladem úpadku. Není to skutečná žena, ale 
parodie. 

Michelangelův David je ošklivý a jeho hlava a trup vypadají, jako by byly slepené ze dvou 
protikladných forem. Fantastická hlava a reálný trup. 

Všichni renesanční mistři dosáhli skvělých výsledků v anatomii, ale nedosáhli skutečného 
dojmu těla. Jejich malby nezachycují tělo, jejich krajiny nezachycují skutečné světlo, i přestože 
vyobrazení lidé mají prosvítající namodralé žíly. 

Umění naturalismu je ideou divocha. Je to snaha o zprostředkování toho, co viděli, ale není to 
snaha o vytvoření nové formy. Divochova představa už byla vyvinutější, což bylo příčinou 
reprodukce reality. 

Nemůžeme předpokládat, že tento dar tvůrčí vůle byl rozvinut i u klasických malířů. V jejich 
obrazech vidíme pouze opakování skutečných forem života v bohatších podmínkách než 
u divocha-zakladatele. 

A n i kompozici nelze považovat za tvůrčí, neboť ve většině případů rozmístění postav závisí na 
tématu, např. průvod krále, soudní proces atp. Král a soudce určují místa na plátně pro osoby 
druhořadého významu. Navíc tato kompozice spočívá v estetickém základu, takže rozmístění 
nábytku po místnosti ještě nepředstavuje umělecký proces. 

Opakováním nebo vytvářením kopií přírodních forem jsme zformovali své myšlení 
ke špatnému chápání umění. Primitivní dílo bylo pokládáno za umění. Díla klasiků jsou ale 
taky považována za umění. Postavit dvacetkrát jednu a tu samou sklenici je také umění. 
Schopnost přenést viditelné na plátno byla považována za umělecké dílo. Opravdu je umístění 
samovaru 2 na stůl umělecké dílo? Domnívám se, že právě naopak. Přenesení reálných věcí na 
plátno je uměním dovednosti, a to je vše. Je velký rozdíl mezi tvořivým uměním a uměním 
opakování. 

2 Pozn. překladatele: ruské tradiční zařízení, které se používá k přípravě čaje. 
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Tvořit znamená žít a stále vytvářet nové a nové. Bez ohledu na to, kolik nábytku rozmístíme po 
místnosti, nezvětšíme jej ani mu nedáme novou podobu. A nezáleží ani na tom, kolik měsíčních 
krajin, pasoucích se krav nebo západů slunce malíř namaluje, protože stále to budou ty samé 
krávy a ty samé západy slunce jen v mnohem horší podobě. Právě od počtu krav se také odvíjí 
genialita umělce. 

Umělec může být tvůrcem pouze tehdy, pokud jeho formy obrazu nemají nic společného 
s přírodou. Umění je dovednost vytvořit konstrukci, která nevyplývá ze společného vztahu 
a není založena na estetickém vkusu kompozice, nýbrž vyplývá z významu formy, rychlosti 
a směru pohybu. Je nutné dát formám život a samostatně existovat. 

Příroda je živý obraz, který můžeme obdivovat. M y jsme živým srdcem přírody a jsme 
nej cennější konstrukcí tohoto obrovského živého obrazu. Jsme jejím živým mozkem, který 
obohacuje její život. Opakovat přírodu je krádež a ten, který j i opakuje, je zloděj. Nula, která 
nemůže dát, ale miluje brát a falšovat. 

Umělec j e vázán slibem být přirozeným tvůrcem, a ne svobodným lupičem. B y l obdarován, aby 
oživil svou část tvorby a rozproudil svižný život. Pouze v absolutní tvorbě nalezne své právo. 

To je možné tehdy, zbavíme-li veškeré naše umění měšťanského uvažování a naučíme mysl 
vidět vše v přírodě nikoli j ako skutečné věci a formy, ale j ako materiál, z j ehož hmoty musíme 
vytvářet formy, které nemají s přírodou nic společného. 

Tehdy zmizí zvyk vídat na obrazech Madony a Venuše s koketním, obézním amorkem. 

Důležitá je v malířství barva a způsob provedení. To je podstatou malířství, kterou však vždy 
přebil motiv. Kdyby renesanční mistři našli malířskou rovinu, byla by na výši a byla by cenněj ší 
než nějaká Madona a Mona Lisa. Jakýkoli vytesaný pětiúhelník nebo šestiúhelník by byl větším 
sochařským dílem než Venuše Mélská nebo David. 

Divochův princip spočívá ve vytváření umění, aniž by kopírovalo reálné formy přírody. Aby 
zprostředkovali život formy, přenesli na obraz neživé. Živé se proměnilo v nehybný mrtvý stav. 
Vše živé, třesoucí se vzali a přilepili na plátno, jako když připíchnete hmyz do sbírky. 

A le z hlediska umění to byla doba babylonského chaosu. Když bylo třeba tvořit, opakovalo se. 
Když bylo třeba zbavit se formy, smyslu a obsahu, tak se naopak zatěžovalo tímto břemenem. 
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Tu tíhu bylo třeba shodit, a oni j i uvázali tvůrčí snaze na krk. Malířské, slovesné a sochařské 
umění bylo jako velbloud naloženo různými hroznými odaliskami, Salomami, princi 
a princeznami. Malířství bylo kravatou na pánské naškrobené košili a růžovým korzetem, který 
j im stahoval břicho. Obrazy představovaly estetickou stránku věci, nikdy však nevycházely 
z vlastní tvorby. 

Malíři byli jako úředníci, kteří vedli soupis přírodního majetku, byli milovníci sbírek zoologie, 
botaniky a archeologie. Později začali vytvářet pornografii a z malířství udělali chlípný brak. 
Neobjevila se žádná snaha o čistě umělecké úlohy zbavené veškerých atributů skutečného 
života. Neexistoval ucelený realismus obrazové formy a neexistovala ani žádná tvořivost. 

Akademičtí realisté jsou posledními potomky divocha. Jsou to ti, kteří chodí v obnošených 
hábitech starých časů. A opět, stejně jako kdysi, někteří odhodili tyto špinavé hábity a dali facku 
vetešníkovi-akademii, když vyhlásili futurismus. Začali zatloukat hřebíky do vědomí, jako do 
kamenné stěny, aby vás vytáhli z katakomb do moderny. Ujišťuji vás, že ti, kteří se nevydali 
cestou futurismu jako vyobrazení moderního života, jsou předurčeni k tomu, aby se navěky 
plazili po starých hrobech a pojídali zbytky starých časů. 

Futurismus odkryl „novou" stránku současného života, a to krásu rychlosti. Díky rychlosti se 
pohybujeme rychleji. M y , včerejší futuristé, jsme skrze rychlost dosáhli nových forem a nových 
vztahů k přírodě a věcem. Dospěli jsme k Suprematismu a Futurismus jsme nechali za sebou 
jako skulinu, kterou se budou protahovat opozdilci. Odhodili jsme Futurismus a nejvíce odvážní 
si odplivli na oltář jeho umění. 

Mohou-l i zbabělci plivat na své idoly? Mohou, jako my včera! Novou krásu a pravdu nespatříte 
do té doby, dokud si netroufnete plivnout. 

Všechna předchozí umění jsou jako staré svetry, které se mění stejně tak, jako vaše hedvábné 
sukně. Ajakmi le zahodíte staré, získáváte nové. Proč si neoblékáte babiččiny kostýmky, když 
se kocháte jejich napudrovanými obrazy? To vše potvrzuje, že vaše tělo žije v současnosti, 
zatímco duše má na sobě babiččinu starou podprsenku. Proto jsou vám sympatičtí Sómové, 
Kustodijevové a různí vetešníci. 

A le j á takové vetešníky nesnáším. Včera jsme Futurismus hrdě hájili se zvednutou hlavou, 
a dnes na něj hrdě pliveme. Mysl ím si, že to, na co pliveme, je akceptovatelné. Odplivněte si 
také na staré umění a oblékněte umění do nového. 

Ze jsme se zřekli Futurismu, neznamená, že byl odstraněn a přišel jeho konec. Ne. Objevená 
krása rychlosti je věčná a mnohým se ještě ukáže to nové. Jelikož se pomocí rychlosti Futurismu 
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řítíme k cíli, myšlenky se pohybují rychleji a ti, kteří j sou ve Futurismu, j sou blíže cíli a vzdalují 
se od minulosti. 

A vaše neporozumění je naprosto přirozené. Copak může člověk, který vždy jezdí v taratajce3 

pochopit, jaké zážitky a dojmy má někdo, kdo cestuje expresem nebo létá ve vzduchu? 

Akademie je plesnivý sklep, ve kterém se umění samo bičuje. Obrovské války, velké vynálezy, 
vítězství nad vzduchem, rychlost přesunu, telefony, telegrafy, dreadnoughty j sou královstvím 
elektřiny. Zatímco naše umělecká mládež maluje Nera a polonahé římské vojáky. 

Cest Futuristům, kteří zakázali malovat ženská stehna, portréty a kytary za měsíčního světla. 
Udělali ohromný krok, kdy se vzdali masa a oslavovali stroj. Ale maso i stroje jsou svaly života. 
Obojí jsou tělesa, která hýbou životem. 

Potkaly se zde dva světy, svět masa a svět železa. Obě formy jsou prostředkem utilitárního 
rozumu. A je třeba vyjasnit si, jaký je vztah umělce k formám věcí života. Umělec až doposud 
následoval věc. Nový Futurismus tedy následuje stroj současného běhu. Tato dvě umění, staré 
a nové (Futurismus) jsou pozadu za běžícími formami. Vyvstává zde otázka, zda bude tato 
úloha ve výtvarném umění odpovídat své vlastní existenci? Nebude! Protože když budeme 
následovat tvary letadel a automobilů, budeme vždy čekat na nové vyřazené formy technického 
života. N o a za druhé, když sledujeme formu věcí, nemůžeme dosáhnout malířského cíle 
bezprostřední tvořivosti. Malířství bude sdělovacím prostředkem, který zachytí stav forem 
života. 

Futuristé však zakázali malovat nahotu nikoli ve jménu osvobození malířství nebo jen pro zákaz 
samotný, ale kvůli změně technické stránky života. Nový železný, mechanický řev automobilů, 
záře elektrických světel a vrčení vrtulí probudily duši, která se dusila v katakombách starého 
rozumu a vynořila se na křižovatce cest nebe a země. Kdyby všichni umělci uviděli křižovatky 
těchto nebeských cest, kdyby pochopili spletení našich těl s mraky na obloze, pak by 
nemalovali chryzantémy. 

Dynamika přivedla na svět myšlenku předložit dynamiku obrazové plasticity. A le snahy 
futuristů předat čistou obrazovou plasticitu jako takovou nebyly úspěšné. Nebyli schopni se 
vypořádat s predmetností, která by j i m pomohla tento úkol ulehčit. Když napůl vyhnali rozum 
z oblasti malířství, ze zvyku vidět vše jako přirozené, dokázali si vybudovat obraz nového 
života věcí, ale to bylo vše. 

3 Pozn. překladatele: ruská dvoukolka bez střechy, tažená koňmi. 
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Při zprostředkování pohybu se vytratila celistvost věcí, takže se jejich mihotavé části 
schovávaly mezi druhými běhajícími tělesy. Při konstrukci části věcí, mihotajících se kolem, se 
snažili zachytit pouze dojem pohybu. A abyste mohli zachytit pohyb moderního života, musíte 
pracovat s jeho formami. Právě to ztěžovalo malířství dosáhnout svého cíle. 

V každém případě, vědomě či nevědomě, ať už kvůli pohybu nebo zprostředkování dojmu, 
celistvost věcí byla narušena. A v tomto zlomu a narušení celistvosti spočíval skrytý význam, 
který byl zastíněn naturalistickým. 

V hlubinách tohoto narušení nebyla jako hlavní věc zprostředkování pohybu věcí, ale jejich 
narušení v zájmu čistě obrazové podstaty, tj. kvůli východisku k bezpředmětné tvořivosti. 

Rychlá změna věcí zasáhla nové naturalisty-futuristy a ti začali hledat j iné prostředky k jejímu 
přenosu. A proto vznikla konstrukce futuristických obrazů z bodů na rovině, kde se nachází 
poloha skutečných předmětů při svém prasknutí nebo setkávání při nejvyšší rychlosti. Tyto 
body lze nalézt nezávisle na fyzikálním zákonu přirozenosti a perspektivy. Proto se na 
futuristických obrazech objevují mraky, koně, kola a další různé předměty na místech, která 
neodpovídají přírodě. Stav předmětů se stal důležitějším než jejich podstata a význam. 

Vidíme neobyčejný obraz. Rozum se musel otřásat t ímto novým uspořádáním předmětů. Dav 
vyl a plival a kritika se vrhla na umělce jako podvrať ák. Hanba j im. Futuristé ukázali obrovskou 
sílu vůle, kdy porušili zvyk starého myšlení, sedřeli hrubou slupku akademismu a pl ivl i do tváře 
starému zdravému rozumu. 

Futuristé, odmítající rozum, hlásali intuici jako podvědomí. Své obrazy ale nevytvářeli 
z podprahových forem intuice, ale používali formy utilitárního rozumu. A proto bude na 
intuitivním vnímání jen to, aby odhalilo rozdíl mezi dvěma životy starého a nového umění. 
V samotné konstrukci obrazu nevidíme žádné podvědomí. Vidíme spíše vědomé vypočítání 
konstrukce. Ve Futuristických obrazech se nachází spousta objektů, které jsou rozptýleny na 
ploše v nepřirozeném řádu života. Kumulace předmětů není získána intuicí, ale z čistě 
vizuálního dojmu. Konstrukce, návrh obrazu byl vytvořen se záměrem dosažení tohoto dojmu. 
Pocit podvědomí se vytrácí. N a obraze tedy není nic, co by bylo čistě intuitivní. Stejné je to 
i s krásou, protože pokud se objeví, vychází z estetického vkusu. 

Mysl ím si, že intuice musí vyjít na světlo tam, kde jsou formy nevědomé a nezodpovězené. 
Domnívám se, že intuice v umění měla být použita za účelem smyslu hledání předmětů. Cistě 
vědomě, nepochybně si razila cestu k umělci. (Je to jako kdyby mezi sebou bojovala dvě 
umění.) A le vědomí, které je zvyklé na výchovu utilitárního rozumu, nemohlo souhlasit 
s pocitem, který vedl ke zničení predmetnosti. Umělec nerozuměl tomuto úkolu, naslouchal 
svým pocitům, zradil rozum a znetvořil formu. Kreativita utilitárního rozumu má přesný účel. 
Intuitivní kreativita nemá žádný utilitární účel. Dosud j sme v umění neměli toto zj evení Intuice. 
Všechny obrazy v umění vycházejí z pozadí tvůrčích forem utilitárního řádu. Všechny obrazy 
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naturalistu mají stejnou formu jako v přírodě. Intuitivní forma musí vzniknout z ničeho. Stejně 
tak Rozum, který vytváří věci všedního života, přináší věci z ničeho a vylepšuje je. 

Proto jsou formy utilitárního rozumu vyšší než jakékoli vyobrazení na obrazech. Vyšší jsou 
proto, protože jsou živé a vznikly z hmoty, jež dostala novou podobu pro nový život. Zde je 
Božstvo, které přikazuje krystalům, aby se přerodily do j iné formy existence. Zde je zázrak. 
Zázrak musí být i v tvořivosti umění. 

Tím že realisté přenášejí živé věcí na plátno, zbavují život pohybu. Naše akademie nejsou 
malebné a nezobrazují živé ale mrtvé. Dosud bylo intuitivně předepsáno, že se k nám 
z nějakých bezedných propastí vlečou nové a nové formy. V umění o tom není žádný důkaz, 
ale měl by být. Mám pocit, že důkaz je tady v reálné podobě a je zcela vědomý. 

Umělec už musí vědět, co a proč se na jeho obrazech odehrává. Dříve žil jen podle nějaké 
nálady. Cekal na východ měsíce, na stmívání, dal na lampy zelená stínidla a tohle všechno ladilo 
jako housle. A l e když se ho zeptáte, proč má nerovnou nebo zelenou tvář, nemůže vám dát 
přesnou odpověď. „Já to tak chci, mně se to tak líbí." Toto přání bylo nakonec připsáno 
intuitivní vůli. Proto intuitivní pocit nebyl jasný. A pokud ano, takto bylo nejen v polovědomém 
stavu, ale zcela nevědomě. N a obrazech došlo k záměně těchto pojmů. Obraz byl napůl 
skutečný a napůl ošklivý. 

Jako malíř musím vysvětlit, proč se tváře lidí na obrazech malovaly zeleně a červeně. Malířství 
s odstíny a barvami je zakotveno uvnitř v našem těle. Tyto záblesky jsou velké a náročné. Moje 
nervová soustava je j imi zabarvená. Mozek je v plamenech z jejich barvy. Barva však byla 
utlačována zdravým rozumem, byla j ím zotročena. A duch barvy slábl a pohasínal. Ale když 
porazil zdravý rozum, pak barvy tekly přes nenáviděnou podobu skutečných věcí. Barvy 
dozrály, ale jejich forma v mysli nedozrála. Proto byly tváře a těla červené, zelené 
a tmavomodré. A le byla to předzvěst, která vedla ke vzniku obrazových forem. Nyní je potřeba 
tělo zformovat a dodat mu živý vzhled v reálném životě. 

A to bude tehdy, až se formy vynoří z uměleckých mas a vzniknou tak, jako vznikly utilitární 
formy. Takové formy nebudou kopírováním živých věcí, ale budou samy živými věcmi. 
Malovaná rovina je živou skutečnou formou. Intuitivní pocit teď přechází do vědomí a už více 
není podvědomý, dokonce spíše naopak. Pocit byl vždy vědomý, jen umělec nedokázal 
pochopit jeho požadavek. 

Formy Suprematismu (nového malířského realismu) jsou už ale důkazem konstrukce forem 
z ničeho, nalezeny Intuitivním Rozumem. Pokus o znetvoření reálné formy a rozbití věcí 
v kubismu mají samy za úkol přivést tvůrčí vůli do nezávislého života vytvořených forem. 
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Mal í ř s tv í ve futurismu 

Vezmeme-li jakýkoli bod ve futuristickém obraze, najdeme v něm mizející nebo přicházející 
věc nebo uzavřený prostor. Nenajdeme však samostatnou, individuální obrazovou rovinu. 
Malba zde není nic j iného než svrchní oděv věcí. A každá podoba věci byla natolik malebná, 
nakolik byla její forma potřebná pro svou existenci, nikoli naopak. 

Futuristé vyzdvihují jako hlavní věc dynamiku obrazové plasticity, ale aniž by zničili 
předmětnost, dosáhli pouze dynamiky věcí. Proto můžeme futuristické obrazy a všechny obrazy 
minulých umělců zredukovat z 20 barev na jednu, aniž by ztratily svůj dojem. Repinův obraz 
Ivan Hrozný by mohl být zbaven několika barev a vyvolat v nás stejný dojem hrůzy jako 
v barvách. Námět vždy zabije barvu a my si toho ani nevšimneme, kdežto tváře namalované 
v zelené a červené barvě do j isté míry zabíjejí děj a barva je nápadnější. Abarvaje to, čím malíř 
žije, a to je to hlavní. 

A t a k jsem dospěl k čistě barevným formám. Suprematismus je čistě malířské umění barev, 
jehož nezávislost se nedá redukovat na jednu. Běh koně lze vyjádřit monochromatickou tužkou. 
A le pohyb červených, zelených a modrých hmot je nemožné zachytit tužkou. Malíři se musí 
vzdát námětu a věcí, pokud chtějí být ryzími malíři. 

Potřeba dosáhnout dynamiky obrazové plasticity naznačuje touhu, aby se obrazové hmoty 
vynořovaly z věcí na konec samotné malby a aby čistě samoúčelné malířské formy převládaly 
nad obsahem a věcmi. To znamená posun k bezpředmětnému suprematismu, k novému 
malířskému realismu, k absolutní tvořivosti. Futurismus prostřednictvím akademických forem 
přechází k dynamice malby. A obě snahy ve své podstatě usilují o Suprematismus malířství. 

Pokud vezmeme v úvahu umění kubismu, vyvstává otázka, jakou energií věcí byl intuitivní 
pocit podněcován k činnosti. Pak se ukáže, že tato obrazová energie byla druhořadá. Samotný 
předmět, jeho podstata, účel, smysl či úplnost jeho představ (jak si mysleli kubisté), byl rovněž 
zbytečný. Až dosud se zdálo, že krása věcí se zachovává, když se věci přenesou v celku na 
obraz, a jejich podstata byla spatřována v hrubosti či zjednodušení linií. Ukázalo se však, že ve 
věcech je ještě jedna okolnost, která nám odhaluje novou krásu. A to intuitivní pocit, který ve 
věcech našel energii disonance vyplývající ze setkání dvou protikladných forem. Věci mají 
v sobě mnoho časových momentů. Jejich vzhled je odlišný a tím je odlišná i jejich malba. 
Důležitost všech těchto druhů času věcí a anatomie (vrstva dřeva) přebila jejich podstatu 
a význam. A tyto nové pozice zaujali kubisté jako prostředek k vytvoření obrazu. Navíc tyto 
prostředky byly navrženy tak, aby neočekávanost setkání obou forem vyvolala disonanci 
nej většího napětí. A měřítko každé formy je svévolné. Tím je zdůvodněn vzhled částí 
skutečných předmětů na místech, která neodpovídají přírodě. Při dosahování této nové krásy 
nebo jednoduše energie, jsme ztratili dojem celistvosti věci. Mlýnský kámen se začíná lámat na 
krku tvořivosti. 
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Předmět namalovaný podle kubistického principu lze považovat za hotový tehdy, kdy jsou 
vyčerpány jeho disonance. Všechny opakující se formy by měly být vynechány umělcem jako 
opakující se. Pokud však umělec shledá v obraze málo napětí, může je převzít z j iného 
předmětu. Proto v kubismu princip přenášení věcí mizí. Vzniká obraz, ale není přenášen žádný 
předmět. 

Závěr je tedy následující: pokud se v minulých tisíciletích umělec snažil co nejvíce přiblížit 
k zobrazení věci, předat její podstatu a význam, pak v naší éře kubismu umělec ničil věci 
s jejich významem, podstatou a účelem. Z jejich ruin vyrostl nový obraz. Věci zmizely jako 
dým kvůli nové kultuře umění. 

Kubismus, stejně jako futurismus a Peredvižnici 4 , se liší svými úkoly, ale v malířském smyslu 
jsou téměř stejné. Kubismus staví své obrazy z forem linií a z rozdílu obrazových textur, 
a zahrnuje slovo a písmeno jako srovnání rozdílnosti forem v obraze. Důležitá je zde 
deskriptívni geometrie. Tím vším se dosahuje disonance. A dokazuje, že malířský úkol je 
nejméně ovlivněn. Vzhledem k tomu, že struktura takových forem je založena spíše na 
samotném překrytí než na jeho barevnosti, lze jí dosáhnout pouze černou nebo bílou barvou či 
nákresem. Shrnutí: každá obrazová rovina se proměňuje ve vypouklý malířský reliéf, je zde 
umělá barevná socha, a každý reliéf přeměněný na rovinu je malířství. 

Důkaz v obrazovém umění intuitivní tvořivosti byl falešný, protože ošklivost je důsledkem 
vnitřního boje intuice ve formě reálného. Intuice je nová mysl vědomě tvořící formy. A le 
umělec, zotročený utilitární myslí, vede nevědomý boj, kdy si věci podmaní, jindy je znetvoří. 

Při útěku před kulturou k divochům našel Gaugin v primitivismu více svobody než 
v akademickém prostředí a nechal se vést intuitivní myslí. Hledal něco prostého, křivého, 
drsného. By lo to hledání tvůrčí vůle. Snaha nemalovat tak, jak vidí jeho oko zdravého rozumu. 
Našel barvy, ale nenašel formu a nenašel j i proto, že mu zdravý rozum dokazoval hloupost 
malovat cokoli j iného než přírodu. A t a k pověsil velkou sílu na vyhublou kostru člověka, na níž 
i vyschla. Pověsilo j i mnoho bojovníků a nositelů velkého daru, jako prádlo na ploty. 

A to vše z lásky k jednomu koutu přírody. A ať nám autority nebrání varovat generaci před 
věšáky, které si tak oblíbily a které j i m dodávají takové teplo. 

Snaha uměleckých autorit nasměrovat umění cestou zdravého rozumu přinesla nulovou 
kreativitu. A mezi nej silnějšími subjekty je skutečná forma ošklivosti. Ti silnější dotáhli 
ošklivost až k mizivé šanci, ale nulu nikdy nepřekročili. A le j á j s e m se v nulové formě proměnil 
a překročil nulu, která vedla k tvořivosti, tedy k Suprematismu, k novému obrazovému realismu 

4Pozn. překladatele: členové Sdružení putovních výstav. 
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(bezpředmětné tvořivosti). Suprematismus je počátkem nové kultury, divoch je poražen jako 
opice. Už není láska k zákoutím, už není láska, kvůli níž by se změnila pravda umění. Čtverec 
není podvědomou formou. Je to výtvor intuitivní mysli. Tvář nového umění! Čtverec je živé, 
královské nemluvně. První krok čisté kreativity v umění. Před ním byly naivní ošklivosti 
a kopie přírody. 

Náš svět umění se stal novým, bezpředmětným a čistým. Všechno zmizelo a zůstala jen 
hromada materiálu, ze které se bude budovat nová forma. V suprematistickém umění budou 
formy žít dál stejně tak, jako všechny živé formy přírody. Tyto formy říkají, že člověk dospěl 
k rovnováze, a to od stavu jednoho myšlení ke stavu dvojího myšlení. (Mysl je utilitární 
a intuitivní) Nový malířský realismus, tedy obrazový, postrádá realističnost hor, oblohy, vody... 
Dosud se jednalo o realismus věcí, ale ne o obrazové, barevné jednotky, které jsou konstruovány 
tak, aby nezávisely na formě, na barvě ani vzájemné poloze. Každá forma je svobodná 
a individuální. Každá forma je svět. Každá obrazová rovina je živější než jakákoli tvář, kde trčí 
pár očí a úsměv. Namalovaná tvář na obraze je ubohou parodií života a tato narážka je jen 
připomínkou živého. Naproti tomu rovina je živá, narodila se. Rakev nám připomíná mrtvé, 
obraz živé. Nebo naopak živá tvář, krajina v přírodě připomíná obraz, tedy mrtvé. Proto je 
zvláštní dívat se na červenou nebo černě natřenou rovinu. Proto se člověk na výstavách nových 
směrů chichotá a plive. Umění a jeho nové zadání bylo vždy místem na odplivnutí. A le kočky 
si zvyknou, aleje těžké je něčemu novému naučit. Ty umění vůbec nepotřebují. Pouze kdyby 
byla namalovaná jejich babička a oblíbená zákoutí šeříkových hájů. 

Všechno spěje z minulosti do budoucnosti, ale všechno musí žít v přítomnosti, protože 
v budoucnosti jabloně odkvetou. Stopa přítomnosti vymazává zítřek a vy nestíháte tempo 
života. Bahno minulosti vás jako mlýnský kámen táhne dolů do víru. Proto nenávidím ty, jež 
vám poslouží s náhrobky. Akademie a kritika jsou mlýnským kamenem na vašem krku. Starý 
realismus, proud spěchající k přenosu živé přírody. V n ě m jednají tak, jako v dobách Velké 
inkvizice. 

Úkol je směšný, protože chtějí za každou cenu přinutit žít na plátně to, co si vezmou v přírodě. 
V době, kdy všechno dýchá a běží, jsou v jejich obrazech strnulé pózy. A tohle týrání je horší 
než lámání kolem. Oduševnělé sochy, tedy živé, stojí na mrtvém bodě v běžecké póze. Není to 
mučení? Vložit duši do mramoru a pak se vysmívat živým. A le vaše pýcha spočívá v tom, že 
to je umělec, který umí mučit. I ptáky zavíráte do klecí pro potěšení a zvířata chováte pro 
poznání v zoologických zahradách. Jsem šťastný, že jsem unikl z inkvizičního mučení 
akademismu. Dostal jsem se na rovinu a mohu přistoupit k měření živého těla. A le použiji 
rozměr, z něhož vytvořím nový. 

Vypustil jsem všechny ptáky z vašich klecí a otevřel jsem brány zvířatům v zoologických 
zahradách. Ať sezobou a sežerou zbytky vašeho umění. A osvobozený medvěd ať se koupe 
v ledu chladného severu a ať netrpí v akváriu s převařenou vodou akademické zahrady. 
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Obdivujete kompozici obrazu, ale kompozice je rozsudkem postavy, která umělec odsuzuje 
k věčné póze. Tento rozsudek potvrzuje vaše nadšení. Skupina Suprematistů: K. Malevič, 
J. Pougny, M. Menikov, I. Kljun, K. Boguslavskaja a O. Rozanova - vedla boj za osvobození 
věcí od povinnosti umění. A vyzývá akademii, aby upustila od inkvizice přírody. Idealismus je 
nástrojem mučení, požadavkem na estetické cítění. Idealizace lidské podoby představuje 
umrtvení mnoha živých linií svalstva. Estétismus odmítá intuitivní cítění. Každý chce vidět kus 
živé přírody pověšené na své zdi na háčku. Stejně tak Nero obdivoval roztrhaná těla lidí 
a zvířata v zoologické zahradě. 

Všem říkám: vzdejte se lásky, vzdejte se estetismu, odhoďte kufry moudrosti, protože v nové 
kultuře je vaše moudrost směšná a bezvýznamná. Rozvázal jsem uzly moudrosti a osvobodil 
vědomí barvy. Rychle ze sebe sloupněte hrubé slupky staletí, abyste nás snáze dohnali. Propasti 
jsem zdolal svým dechem. Jste na hladině jako ryby v síti! M y , suprematisté, vám prohazujeme 
cestu. Pospěšte si! - Neboť zítra nás nepoznáte. 

K . Malevič 

1915, Moskva 

Vytiskl: Malevič K . Od kubismu a futurismu k suprematismu. M . , 1916. Vyd. 3. 
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Futurismus 

Futurismus vedl vzpouru proti přehradní hrázi, která za staletí nahromadila nepotřebné 
harampádí. 

Přehrada se stala prahem bránícím odplynutí dnů zastaralých forem. 

Ohavná nedomyšlenost staré moudrosti zaplavila zárodky mladého vědomí. 

A ohyby v ln Nového, zvednuté smrští povstání, smetly zacpanou přehradu. 

Zrcadlo vytvořilo oku novou skořápku pro tělo dne. 

Zelezo-ocelovo-betonové krajiny žánru odklonily ramena bystřin. 

Válka, sport, dreadnoughty, hlavně vztyčených zbraní, ústa smrti, auta, tramvaje, koleje, letadla, 
dráty, běžící slova, zvuky, motory, výtahy, rychlé změny míst, protínání drah nebe a země se 
střetlo dole. 

Telefony a svaly masa byly nahrazeny železným proudem. 

Železobetonová konstrukce se skrze vzdechy hustého benzínu žene gravitací. 

Zde je nová skořápka, nový pancíř, do kterého se naše tělo obrnilo a stalo se mozkem oceli. 

Teprve nyní můžeme říci, že jsme u kormidla vesmíru, na hřebeni i na dně hlubokých oceánů. 

Jsme ve víru živelné bouře a přibližujeme se jejich nadvládě. 

Futurismus obrátil tvář umělce k novému pancíři obratného běhu, k nalezené moderní rychlosti 
a hodnotě dne. Předpovídaje sílu ukazuje jak na úsvit betonu, železa a proudu v budoucím běhu. 

Běh popohání kroky okamžiků a.. .neexistuje chvíle odpočinku. 

To je slogan futurismu. 

Futurismus odhalil nové krajiny tvůrčího žánru a před novou scenerií je viděn starý den masa 
a kostí jako mrtvola. 

Futurismus zachytil na plátnech novou krajinu rychlosti běhu. 

Futurismus bojoval proti starému a amatérskému akademismu a obnovil nový akademismus. 

M y jsme však nechali na pokoji krásný rychlý běh světa se všemi jeho nestvůrnými železnými 
zvířaty a zůstali jsme diváky. 

Reprodukci nového železného světa necháváme amatérům. 

I zakladatelé se vzdali myšlenky akademismu. 

To, co bylo pro umění nezbytné jako známý proces dosažení teploty, abychom získali výsledek, 
přijali amatéři jako určitou nezbytnost neúnavného kopírování. 

Potřebovali jsme kubismus, futurismus, abychom zničili světový přelud amatérství, vrstev 
nahromaděného kalu-akademismus, kal, hnízdo diletantů. 

A le mnozí mohou pochopit, že novou hodnotu futurismu a rychlosti je třeba objasňovat bez 
konce. 
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Kubismus a futurismus jsou prapory revoluce v umění. 

Pro muzea jsou stejně cenné jako relikvie sociální revoluce. Relikvie, kterým je nutné postavit 
pomník na náměstích. 

Navrhuji vybudovat na náměstí kubistické a futuristické pomníky jako nástrojům, jež porazily 
staré umění opakování a které nás přivedly k bezprostřední tvořivosti. 

(-Barvomalíři, oproštění odvěc í . ) 

Pro akademické myšlení je nemožné, aby umění existovalo bez osobního, rodinného 
a společenského shonu, a není možné, aby se obešlo bez kousků přírody. 

N a jedné straně toto umění slouží jako prostředek některým místním obyvatelům, splňuje 
požadavek a vyhovuje jejich vkusu. Druzí tvoří propagandu prostřednictvím forem přírody 
a života. Třetí jako amatéři hledají krásu. Je to celá řada, proud zamračených dnů, táhnoucích 
se bez probuzení po mnoho staletí, je to věčný kruh opakování, je to vír. 

O těchto řemeslných principech nejlépe vypovídají spolky a cechy malířů, které vznikly 
v souvislosti s Velkou ruskou revolucí. Je to forma klasifikace lidí do uměleckých cechů. 
V umění je ale něco, co nepodléhá žádné klasifikaci, ani žádnému cechu. Toto něco přichází, 
co se děje v prvních krocích idey, v prvních nalezených formách. Odchází pak v momentě, kdy 
propracování, následná analýza jejich rozvoje přestávají plnit svou funkci. 

Jsou ponechány k pilování, zpracování a ozdobení, aby vznikly pro většinu běžné věci 
každodenního života. 

Veškerou práci odvádí umělecké cechy amatérů. 

Tuto charakteristickou vlastnost uměleckých cechů si ponechaly všechny malířské školy, 
akademie. 

Vystavený diplom akademického umělce svědčí zákazníkovi o jeho schopnostech, o schopnosti 
provést ten či onen malířský úkol. 

Současný moment velkých zlomů, prahů, hranic a nové výstavby ve společenském životě je 
spojen s revolucí jednotlivých částí umění, bouřících se proti vzniklým uměleckým cechům. 

Vzbouřila se také umění kubismu, futurismu a suprematismu. 

Toto nejnovější hnutí pokládá nový stavební kámen v umění. 

Svět je zastaralý stejně jako jeho umění, je stejně mrtvý jako zborcený trůn panovníků od 
prvního doteku živé ruky. 

Všem se zdálo, že oltář a služebník monarchismu byl právě včera večer silný, urostlý a mocný. 
Národy se třásly, protože zákony života a smrti byly vedeny pevnou rukou. 

A ráno se ukázalo, že tam už mnoho let seděla mrtvola. 

Stejná mrtvola a umění akademismu se nyní sdružuje do uměleckých cechů, které tvoří celé 
pluky řemeslníků. 

Suprematistická výstava barevných obrazů se nepodobá žádné předchozí výstavě. 

27 



A n i život j iž není jako dřív. 

Život i umění se ještě více jeví jako aspekt nového dne. 

B y l y nalezeny nové vztahy k barvám, nový zákon, nové konstrukce samoúčelného barevného 
umění, klíček mladého umění nové doby se stane zárodkem nové výtvarné kultury umění 
suprematistické laboratoře. 

Anarchie, č. 57 
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Cesta umění bez tvorby 

Vizuální umění má svůj původ v dávných prehistorických dobách. Náš primitivní umělec, 
kterého moderní kultura nazývá divochem, položil základy výtvarného umění. 

Tato doba dala vzniknout touze sdělit to, co vidí, a podnítila živého ducha, aby se vydal na cestu 
tvorby. 

Jelikož divoch zatím neměl jasnou představu o abstraktních formách a jeho tvůrčí duch byl 
v prvopočátcích, začal primitivní umělec své „já" zakládat ve formách přírody. 

Pokoušel se zprostředkovat a zachytit jeden z momentů předmětu, zvířete a člověka. Jeho 
kresby vyryté na kostech a stěnách jeskyní byly primitivní, tj. zobrazoval je nejjednodušším 
způsobem, schematicky, takže zobrazení člověka bylo zpočátku omezeno na tečku a pět 
spojených čar. Tečka znázorňovala hlavu a čáry představovaly trup, ruce a nohy. 

A tato jednoduchá operace byla j iž evolucí, pokračováním mnoha předchozích, ještě 
jednodušších ztvárnění. Zprvu se nemohl vymanit z jednotlivých forem člověka, kterého 
zobrazoval jako poleno s lehce rozvinutou hlavou jako zesílení. 

Vyobrazením člověka s tečkou a pěti čarami položil divoch základ k napodobování přírody či 
zaznamenávání všeho, co bude objeveno a nalezeno u člověka, věcí a výtvorů přírody. 

Po této cestě se základ divocha začal během mnoha staletí komplikovat, protože umělec čím 
dál víc nanášel a viděl v člověku stále více forem a aplikoval na kostru schéma podobné 
člověku. 

Schéma se nakonec obohatilo, z tečky a pěti čar se stala složitá, svalstvem pokrytá forma. 

Při rozvíjení a popisování svého schématu si divoch zvykl na zobrazování přírody, postupně 
v sobě začal rozvíjet pocit toho, čemu se říká krása. Od jednoduchého zkoumání začal krásu 
vyhledávat a své jeskynní obydlí a nářadí začal zdobit ornamenty, tedy řadou opakování jedné 
a téže formy zjednodušené podstaty kvítku, lístku atd. 

Takto imitoval přírodu, zamiloval si její tvořivost a připoutal se k ní láskou. A jeho myšlenku 
si generace interpretuje až dodnes. 

Divoch myslel jen na přírodu a odkrýval v ní stále nové a nové formy. Tak pozdvihl své vědomí 
směrem k přírodě, jako by j i uznával jako dokonalou v kráse a umění, a dal jí funkci ozdoby 
života a obydlí. 

A le formy života od něj vyžadovaly vážnější apel na vnitřní stránku a nutily ho hledat v sobě 
to, co v přírodě nenašel. 

Od té chvíle se rozdělil na dvě části: ve výtvarném umění napodoboval přírodu, avšak v životě, 
jeho technické stránce, směřoval k tvorbě. 

I když byla v obou případech zdrojem příroda, technika v mnoha ohledech využila pouhé 
náhody. Kámen kutálející se z hory podnítil myšlenku na výrobu kola, možná plovoucí list 
podnítil myšlenku na výrobu lodi a prohlubeň v zemi (díra, která byla naplněná vodou) 
podnítila myšlenku na výrobu hrnce. 

A le formy, které vznikly, např. kolo, nemají nic společného s formou, konstrukcí či materiálem. 
Tvar džbánu má daleko k tvaru díry. 
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N a jeho stěnách se ale objevil list, jehož obrys sloužil jako jeho ozdoba. 

Ve výtvarném umění žádné zdobné formy neexistovaly, převzaly se z přírody. 

Technická tvořivost primitivního člověka vzala materiály z přírody a vytvořila nové. 

Pokud by divoch maloval strom a pokoušel se vytvořit jeho dokonalou kopii, pak by jej 
technicky zdatný člověk pokácel a tvořil z něj židli, lavičku nebo stavěl dům. 

Ve výtvarném umění bylo nutné postupovat jako on, abychom se tak vyhnuli napodobování. 
Nebylo by umění napodobování, ale umění tvořivé. 

Anarchie, č. 72 

*** 

Obraz byl jediným prostředkem lidského poznání světa. Pak se tento prostředek rozdělil do 
různých věd a člověk poznával svět mimo obrazy. 

Obrazové umění zůstalo až doposud, mění svou podobu, ale v některých případech ponechává 
princip úkolu poznání světa a prostého kopírování. 

Lidstvo si tedy zvyklo nahlížet na umění z jeho přirozené stránky a vyžaduje od umělce pouze 
přírodu, o které mu povídal ještě divoch. Chce, aby ho viděl tak, jak ho to naučil jeho praotec 
divoch. 

Neklade si však takový požadavek na kreativitu techniky a mechaniky a vytvořené auto přijímá 
bez kritiky. Vidí, ale nechápe to, ani pochopení nepředstírá a nenadává autorovi jako umělec, 
který viděl svět jinak, tj. našel ve světě něco nového, pro mnohé dosud nevídaného. 

V naší době stále ještě považujeme jak primitivy divochů, tak moderní umění našich umělců za 
kreativitu. 

A le to je chyba. 

Primitivní obraz divocha nelze považovat za tvorbu a umění, protože to není dokonalá kresba. 
Nejde o umění ztvárnění ale o nešikovnost, která uměním být nemůže. 

Dílo primitivního umění je pouze naznačenou cestou k umění. 

A když si umělec dokonale osvojí formu toho, co zobrazuje, může to považovat za umění. 

Taková dokonalost v umění přišla během éry rozvoje starověkého řeckého umění a během 
renesance, kdy Raffael, Rubens, Tizian a další oživili mrtvé Reky. 

Z divocha se stal mistr. 

Primitivní kostra byla obohacena a obdržela svaly živých. Pět čar a tečka se proměnily ve složité 
tělo. 

Navzdory obrovské dovednosti, dokonalému ztvárnění přírody, dosáhli poloviny myšlenky, 
kterou divoch předložil: vidět obraz jako zrcadlo přírody. 
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Renesanční mistři dosáhli velké zručnosti v konstrukci těla, ale neuspěli, nedosáhli světla 
a vzduchu, čehož dokonale dosáhli mistři 19. století. 

B y l o by chybou se domnívat, že všichni staří mistři jsou tak dokonalí, že by je mladší generace 
měla následovat, klanět se před jejich dovednostmi a pracovat podle jejich návodu nebo je 
považovat za ideál a směřovat svou veškerou energii na jejich piedestál. 

Uznat je a uznat minulost, znamená připravit se o život s moderním bohatstvím, připoutat se 
k mrtvému bodu a opustit náš současný život. 

Nemůžeme nyní postavit to, co postavili Cheops nebo Ramses, egyptští faraóni žijící dva nebo 
tři tisíce let před Kristem. 

M á m e svou vlastní dobu, nové zákony a nové formy. Náš život není ani jeden den podobný 
tomu minulému, s výjimkou válek a zabíjení. 

Mnoho řek j iž vyschlo, moře zmizela v moři, ale řeky krve nevysychají. V t o m jsme věrní 
a také vylepšujeme Kainův kyj, jež jsme změnili na stroj zabíjení. 

Anarchie, č. 73 

*** 

Naši mistři 19. století dotvořili myšlenku divocha, dosáhli na vzduch, kterým byla vyobrazení 
na obrazech ovanuta, což je přiblížilo i z této strany k přírodě. Staří mistři tuto myšlenku neměli 
a jejich obrazy byly malovány barvami, které byly krásné v kombinaci, ale ne vzdušným, čirým 
světlem. 

Umělcům 19. století se podařilo přenést myšlenku divocha do tváře přírody z labyrintů 
ideálních stylů, v nichž umění renesančního malíře našlo svou smrt. 

Obrazy umělců 19. století jsou v podstatě zrcadly, která odráží živou přírodu, o níž divoch snil. 

Mistři renesance od Raffaela po Velázqueze, j ímž renesance končí, si neujasnili kontury cest, 
které mají v budoucnosti před sebou. 

Zavřeli za sebou dveře do přírody, vyhnali nebo odstranili tělo z živého vzduchu a ve svých 
dílnách ho zdokonalili. 

Jejich dílny byly přirovnány k lékařským chirurgickým stolům, na kterých studenti studovali 
svaly a kosti. 

K dokonalosti studovali člověka, ale ten nebyl zobrazován realisticky. Jeho tělo bylo natřeno 
barvou, ale nebylo pokryto živým vzduchem. 

Umělci 19. století to pochopili, otevřeli dveře svých ateliérů, vyšli do přírody se svým 
vybavením, porozuměli světlu a dosáhli dokonalosti. Vidíme to v uměleckých sbírkách, 
galeriích a muzeích, jaký je rozdíl mezi díly starých a nových umělců 19. století. 

Podíváme-li se na obrazy Levitana, Polenová nebo Vereščagina, pak v jejich obrazech uvidíme 
mnoho skutečné pravdy. Slunce a vzduch jsou na prvním místě a takové slunce u starších 
nenajdeme. Totéž platí i pro portrét. 
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Ještě silnější dojem bychom však získali z děl impresionistických malířů, zejména pointilistů, 
u kterých je světlo hlavním úkolem úspěchu, jehož bylo dosaženo i j iným způsobem. Jestliže 
první malíři Polenov a Levitan míchali barvy a vol i l i je blíže přírodě, to poslední malíři -
pointilisté uspořádali barvy tak, aby se při vzdalování mísily v našem oku jako sluneční 
spektrum. 

Těmi můžeme ukončit celou epochu napodobování přírody, neboť jejich obrazy dosahovaly 
iluzí poměrně silně, a protože byly v zobrazení mrtvé, nemohly se přít s živou přírodou. 
V každém případě však byly tyto imitace velké. 

Autority a kritici však nadále vychovávají generaci na ideálech Raffaela a vychovávají je tím, 
že je staví jako primární zdroj mocného umění. 

Raffaelové zemřeli a umění padlo, říkají. 

Dav se nedívá na současnost, křičí na novátory, nadává j im, jinak to nejde. Vždyť po celá staletí 
měl krk svázaný na jednu stranu, zatímco život šel dál a přinášel nové formy, nové obrazy. 

A le autority a slavní umělci a historici se snaží odstrčit mladé vědomí od moderny a ukazují na 
hrobky starých, přežilých forem minulosti jako na zdroj, odkud je možné pro mladou generaci 
čerpat život. 

Generace slepě věří, jde a čerpá z minulosti. 

Zatím je každý obraz muzea a galerie posledním okamžikem minulosti. Je to známka času. 

Proto by mladý umělec neměl nikdy napodobovat a brát to, co je muzejní, a oblékat to do roucha 
jako moderní. 

Muzejní sbírky se skládají z obrazu času a není nutné z nich vytvářet šablonu, neboť samy 
šablonou nejsou a nelze s nimi měřit čas. 

Muzeum představuje stopy umělcovy cesty, do nichž uzavřel svůj čas. A l e není to odborné 
učiliště. 

Díky některým nadaným subjektům se však snaží pochopit jejich formě a skrze ni 
zprostředkovat současnost. 

Tito jedinci se vrhají přímo do života kolem sebe a snaží se v něm najít něco, co jejich předchozí 
kolega nenašel. 

Proto se v malbě objevují nové formy, které na rozdíl od muzejních autorit nejsou rozpoznány 
davem, vyvolávají smích a křik. 

Kdys i dávno žil ve Francii malíř Cézanne, který našel v přírodě mnoho nového. Jeho obrazy 
byly jednoduché v l inii a formě, stejné v barvě. Vyzýval, aby se příroda malovala nebo aby se 
její formy redukovaly na geometrii, tj. na nejjednodušší formy krychle, kužele, úhlu atd. a za 
to byl pronásledován. 
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V Rusku můžeme jeho díla vidět v soukromé sbírce S. I. Ščukina ve Vozdvižence 5 . Ve státních 
muzeích pro něj nebylo místo. Přestože jeho díla po jeho smrti uznával celý svět a dosáhla 
obrovské umělecké hodnoty. 

V Rusku vznikla celá společnost umělců jeho školy „Kárový spodek". B y l a vystavena 
strašlivému pronásledování jak ze strany kritiky, tak ze strany inteligence. 

Proletář ho vůbec neznal, neboť časné ráno ho vyháněl do páchnoucích továren a v noci ho hnal 
do brlohu na kavalce. 

Anarchie, č. 74 

*** 

Spolek umělců „Kárový spodek", který byl pronásledován, zvítězil o několik let později. 
Obrazy se začaly dostávat do soukromých rukou a některé členy spolku získala Treťjakovská 
galerie. V galerii nyní visí obrazy Ilji Maškova a Pjotra Končalovského. Pravda, museli trochu 
sejít z revoluční cesty, dokonce zbagatelizovali myšlenku svého učitele Cézanna, který trpěl 
pronásledování. 

Představitelé „Kárového spodku" šli dál po Cézannově zamýšlené cestě, oslabili bouři a usnuli 
na vavřínech včerej ší ch výdobytků. 

Ve Francii však byly nalezeny nové síly, které na praporech svých duší dovedly Cézannovu 
myšlenku k jejímu vrcholu, tedy ke kubismu. 

D o skupiny umělců, která vytvořila kubismus ve Francii, patří: Braque, Pablo Picasso, Léger, 
Metzinger a další. 

(O kubismu a jeho principech jako o uměleckém směru budu hovořit ve správnou chvíli). 

Jejich díla jsou široké veřejnosti neznámá a jejich podstatu málo chápe i inteligence, která se 
namísto studia na ně vrhla s pěnou u úst pod vedením kritiků různých novin. (Mimochodem, 
nyní se v tisku zmiňuje, že futurismus a kubismus jsou buržoázni umění, alespoň tak si to 
vykládají v proletkultech, ale očividně rozumí „buržoaznímu" kubismu asi jako kohout zrnku 
perly 6. 

Kubismus ani futurismus si stát neosvojil, a mimochodem tato stránka umění jako moderní 
interpretace doby našeho světa je jako etapy v našem úsilí o tvorbu nezbytná, a proletář musí 
vyžadovat zřízení muzeí, kde by byly zastoupeny všechny umělecké proudy. Neboť mladá 
generace, která chodí do galerií, se dívá na dávno vychladlé postele minulé doby, zadržuje 
plamen svého ducha a začíná rozdmýchávat vyhaslé uhlíky. Plamene však nedosáhne a svět 
v jejich duši pohasíná. 

Mladá generace musí žít s těmi umělci, kteří žijí během jejich života, kteří nejsou pověstní, 
a důvěřovat tomu, kdo nespočívá na matracích dřívějších učitelů. 

Jak můžeme žít tím, čím žili naši otcové? Oni měli jedno, my máme druhé. Náš život probíhá 
uprostřed vzdušného víru. Je silnější než vulkanismus, protože nevytéká ze sopky, neboť vír je 
svitkem továren. 

5 Pozn. překladatele: toponymum; zde se jedná o ulici v Moskvě. 
6 Pozn. překladatele: odkazuje na bajku Kohout a perla od I. A. Krylova. 
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Žijeme v době rychlíků, automobilů, dreadnoughtů, železnic, vzducholodí, letadel, děl, 
elektrického osvětlení, výtahů, strojů, motorů, výškových budov, mrakodrapů, telefonů, 
rádiotelegrafia, drátů, řevu klaksonů, zvonků, píšťal. 

Je to nový, zcela nový svět, nová krajina moderního života, nepřetržitý šum a běh. 

Je možné všechen ten rychlý běh poměřovat šablonami doby, kdy se těžce skřípající voz íky 7 

plazily? Je možné přizpůsobit náš pohyb době Petra Velikého? Ne. 

A n i duši mladého moderního umělce nelze přizpůsobit Raffaelovu ideálu. 

Avšak inteligence se spolu s kritikou dívá na moderní futuristicko-kubistické umění z pohledu 
Raffaela nebo pozdějších umělců - Repina, Makovského a dalších, a pošlapává nový běh 
inovativního umělce. 

A bylo by žádoucí, aby nyní vzkříšený národ nešel cestou inteligence a nehledal génie ze 
skupiny Repinů, Puškinů či starých mistrů. 

Autority umění říkají, že život může běžet, ale umění musí stát na místě minulých mistrů. 

Naše doba j e nová ve formě, j sme j iní, a tudíž i umění j e j iné. Nedávní Peredvižnici působí jako 
shnilý pařez. Svaz ruských umělců, Moskevské sdružení a další výstavy jsou také vzdálené 
písně, které zpívali současníci té doby. 

Nyní je to však fňukání staré babičky a mladí lidé dělají to samé, snaží se zpívat tak, jak zpívali 
jejich předkové, a jejich písně jsou přirovnávány ke stejné babičce. 

Anarchie, č. 75 

*** 

Uvědomili jsme si novou pravdu uprostřed našeho současného života. Kubismus a futurismus 
předcházejí suprematismu, novému obrazovému realismu barev, nikoli však oblohy, hor, ptáků 
a všech věcí. 

Bez ohledu nakolik se autority snaží tuto novou pravdu potlačovat, neuspějí, protože pravdu 
utlačit nelze. 

Když jsme si to uvědomili, navždy jsme se rozloučili se stopami minulosti, které pohřbil nejen 
čas, ale i formy. 

Dutina minulosti nemůže pojmout náš gigantický život. Formy minulosti jsou slabé, nemohou 
odolat proudu bouřlivosti našeho života. 

Naše moře neunesou saracénské lodě na hřebenech vln, naše moře je zvyklé na železná záda 
dreadnoughtů. 

A n i my nemůžeme zadržet staré základy a stavět svou kreativitu na jejich zchátralosti. 

Technická stránka naší doby jde stále dál a dál, zatímco umění se snaží posouvat zpět. 

Zpět k Raffaelům, k primitivům, ke starým Peršanům, Indům, impresionistům, mulláhové 
z věží jsou povoláni k akademismu. 

7 Pozn. překladatele: vozíky zvané telega. 
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Ale jejich maják j iž vyšel z módy, základy se zhroutily a oheň Raffaelů uhasl. 

Umění muselo vyjít z mrtvého majáku, a tak se umělci 19. století vynořili na vzduch se svými 
plátny a začali ho studovat. Chopil i se toho, co Raffaelové opustili a na co zemřeli. 

Tak se myšlenka divocha prostřednictvím umělců 19. století oživila a vydala se ke své 
dokonalosti. A le v této snaze šlo o jedno: dosáhnout pravdy v obraze nebo v přírodě. 

Tato snaha však přinesla vtipné výsledky: zaprvé, namalované slunce v obraze zhaslo, jakmile 
slunce přírody zakrylo jeho tvář. Tím, že v obraze dosahujeme totožnosti s přírodou, 
zmenšujeme svou tvořivost, smysl pro tvorbu slábne dál úměrně přiblížení se přírodě, neboť se 
přibližujeme k hotové formě, kopírujeme j i , a naše hoření, které by mohlo být pečetí pro 
vypálení nových forem tvůrčí síly, na kopiích mizí. 

Živý duch však po celou dobu bojoval a protestoval proti přírodě a svůj boj poznamenal tím, že 
j i znetvořil v obrazech. (O ošklivosti v umění budu hovořit v samostatném článku.) A kousek 
po kousku vyhasla myšlenka divocha na kládách přírody. 

Umělcovým ideálem kdysi byla příroda: lesy, obloha, slunce, měsíční noci. Každá reprodukce 
byla autoritami-kněžími povýšena na něco velkého, sami umělci byli považováni za génie, 
snažili se vmáčknout malovanou dýni do duše jako perlu a generace se honila za dýní a lámala 
se v dosažení její krásy. 

Příroda byla zavedenou předlohou, akademie byla postavena na kouzelnických tricích, kde se 
malované věci předváděly jako živé, všichni se divi l i žonglérovi v cirkuse. 

Hlavní věc je, že malovaná dýně už byla vydávána za novou hodnotu. Nechyběli ani žánroví 
malíři: na svých plátnech interpretovali obyčejný život, drby a povyšovali to na něco 
nedosažitelného, vznešeného. A vyzývali mladé l idi k umění klevet. 

Když se objevil futurismus a kubismus, všichni mistři se rozplakali. Tugendholdové (kritici 
z novin) křičeli a vyvali ly se proudy posměchu a nadávek. Prohlašovali, že umění skončilo, 
přišla krize. 

Opravdu přišla krize. Drby začaly ustupovat do pozadí, futurismus ohlásil nové umění, které se 
zabývá rychlostí, svižností. Rychlost života je jeho vzorem. 

Umění se obrátilo k vlastnímu jazyku a drby o aféře Praskovji Ivanovny zůstaly pro amatéry. 

Básníci měli pouze slova a umělci vylíčili osudy Praskovji Ivanovny. Básníci a umělci uměli 
drsnost odposlechnutých klepů vyjádřit pružnější formou, takže Praskovja Ivanovna byla 
vyparáděna, do červena nalíčena a vylíčena za zvuku houslí (v šeru). 

Nad tím se zapotí všichni umělci, divadelní jeviště se ohýbá, nejodpornější a nej nestydatější 
aféry ze dvorů se kladou na jeviště a pod pseudonymy jsou vystaveny generaci pod mušelínem 
umění. 

Takové umění se blíží ke konci a všechny naše zásobárny drbů se musí udusit astmatem 
Praskovji Ivanovny aPusikova. 

Umělecký duch byl spoután každodenním životem, vulgárností umění, které ovládalo 
a potlačovalo tvořivost. A v tomto utlačování své ruce přizpůsobily i známé osobnosti jako 
Kuprinové, Gorkije, Juškevičové a mnoho, mnoho dalších. 
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A teprve kubismus dokázal tento hrnec plný odpadků rozbít, odhodit polštáře a matrace lásky, 
matrace a nahradit je betonovo-železnými klenbami a koly rychlosti. 

Kubismus a futurismus shodily drby z piedestálu majestátnosti na stojan civilního výprodeje 
Merežkovských, Benoisů, Speranských, Koganových. 

Anarchie, č. 76 
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Umělcova deklarace práv 

Život umělce 

1) Život a smrt mu náleží jako neodcizitelný majetek. Nikdo a žádné zákony, ani v době, 
kdy smrt ohrožuje stát, vlast, národnost, by neměly utlačovat život a řídit jej bez jeho 
zvláštního souhlasu. 

2) Nedotknutelnost mého obydlí a dílny. 

Ekonomické postavení umělce v kapitalistickém státě 

1) Jelikož žije v kapitalistickém státě, musí svá díla směňovat za státní měnu. Svá díla 
považuje za určitou vzácnost, jejíž hodnota se mění, a proto je třeba prodané dílo 
považovat za hodnotný podíl, který generuje příjem. 
Při vkládání děl do soukromých sbírek vkládám podíl jeho hodnoty a, vynese-li příjem 
z prodeje, využívám smluvního úroku. 
Z a jakým účelem: a) žádné transakce, ať už ze strany státu nebo soukromých osob, by 
neměly být prováděny bez vědomí autora, v opačném případě budou stíhány státním 
právem; 
b) prodej musí probíhat dle stanovených zákonů kapitalistického státu jako každá 
movitá i nemovitá věc. 

2) Stát je jeho prvním kupcem, nakupuje díla pro národní galerie a muzea, zatímco 
ostatní věci může volně prodávat, kam se mu zlíbí, ale stát musí vědět o všem, co 
vychází z jeho dílny nebo výstavy. Umělec musí své dílo ohlásit výboru pro registraci 
děl. Stát musí převzít veškerou exploataci publikací, které se nejživěji distribuují a musí 
zamezit všem druhům loupeží. 

3) Stát se zavazuj e, že začne neprodleně organizovat muzea ve všech guberniích, okresech 
a velkých městech a každému jednotlivci představí co nejvíce znaků uměleckého hnutí 
ve všech existujících směrech. Za tím účelem by měly být výstavy pořádané jak spolky, 
tak jednotlivci navštěvovány státními komisemi. 

4) V kapitalistickém státě nevyužívám darovaných dílen či bytů, a nepořádám výstavy, 
pokud nejsou součástí osvěty státu. 

Anarchie, č. 92 
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Suprematismus. Z katalogu Desáté Státní výstavy 

Plocha, jež tvořila čtverec, položila základ suprematismu, nového malířského realismu jako 
bezpředmětné tvorby (viz brožura 1., 2., 3. vydání „Kubismus, Futurismus, Suprematismus", 
vydání z roku 1915 a 1916). 

Suprematismus vznikl v roce 1913 v Moskvě a první díla byla na výstavě obrazů v Petrohradě, 
což vyvolalo pohoršení mezi „tehdejšími váženými Novinami" a kritiky a také mezi 
profesionály, mistry malby. 

Když už jsem zmínil bezpředmětnost, chtěl jsem pouze jasně poukázat na to, že suprematismus 
nezachází s věcmi, předměty atd. Bezpředmětnost s tím nemá vůbec nic společného. 
Suprematismus je určitý systém, podle něhož se barva pohybovala napříč dlouhou cestou své 
kultury. 

Malířství vzniklo z namíchaných různorodých barev, při přeměně barvy v chaotickou směs na 
rozkvětu estetického tepla a věci samotné sloužily jako malířské kostry pro velké umělce. Zjistil 
jsem, že čím více se člověk přibližuje kultuře malby, tím více kostry (věci) ztrácejí svůj systém 
a rozpadají se, nastolují j iný řád, legitimizovaný malbou. 

B y l o mi jasné, že by měly vzniknout nové kostry čisté barevné malby, které byly konstruovány 
na základě požadavků barvy, a za druhé, že by se barva měla vynořit z obrazové směsi 
v samostatný celek-v konstrukci jako jednotlivce kolektivního systému a individuální 
nezávislosti. 

Systém je konstruován v čase a prostoru nezávisle na žádných estetických krásách, prožitcích, 
náladách, ale je spíše filozofickým barevným systémem pro realizaci nových dosažení mých 
myšlenek jako poznání. 

V tuto chvíli vede cesta člověka prostorem; suprematismus je semaforem barev v jeho 
nekonečné propasti. 

Modrá barva oblohy je poražena suprematistickým systémem, prolomena vstoupila do bílé jako 
skutečné znázornění nekonečna, a proto je osvobozena od barevného pozadí oblohy. 

Systém je pevný, chladný a bez úsměvu je uváděn do pohybu filozofickým myšlením nebo se 
jeho skutečná síla v systému j iž pohybuje. 

Všechny barvy utilitárních záměrů jsou bezvýznamné, mají málo prostoru, mají čistě užitý 
dokonaný moment toho, co bylo nalezeno poznáním, a jsou závěrem filozofického myšlení, 
v horizontu našich zákoutí, která slouží civilnímu vkusu nebo vytváří nový. 

Suprematismus je v jedné fázi čistě filozofický skrze barevné poznávací hnutí a ve druhé fázi 
je jako forma, j ež může být užitá a která tvoří nový styl suprematistické dekorace. 

Může se však objevit na věcech jako proměna či vyjádření prostoru v nich, čímž se z vědomí 
vylučuje celistvost věci. 

Prostřednictvím suprematistického filozofického barevného myšlení se ukázalo, že vůle pak 
může projevit tvůrčí systém, když věc jako obrazový rámec, jako prostředek, je v umělci 
anulována, a zatímco věci jsou rámcem a prostředkem, jeho vůle bude rotovat mezi 
kompozičním okruhem hmotných forem. 
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Všechno, co vidíme, vzniklo z barevné hmoty přeměněné v rovinu a objem. Každé auto, dům, 
člověk, stůl jsou obrazové objemové systémy, které jsou určené pro konkrétní účely. 

Umělec musí také přetvářet obrazové hmoty a vytvářet tvůrčí systém, ale nesmí malovat obrazy 
voňavých růží, neboť by to vše bylo mrtvé. 

A i kdyby byl konstruovaný a bezpředmětný, ale založený na barevných vztazích, jeho vůle 
bude místo filozofického pronikání uzamčena mezi stěnami estetických rovin. 

Jsem svobodný teprve tehdy, kdy moje vůle může na základě kritického a filozofického 
uvažování z existujícího vyvodit zdůvodnění nových jevů. 

Prolomil jsem modré stínítko barevných omezení a vstoupil do bílé, následujte mě, přátelé letci, 
plujte do propasti, vytvořil jsem semafory suprematismu. 

Porazil jsem podšívku barevného nebe, odtrhl jsem j i a do vzniklého pytle jsem vložil barvy 
a zavázal na uzel. Plujte! Bílá volná propast, nekonečno před vámi. 

K . Malevič 

Z katalogu Desáté Státní výstavy. Bezpředmětná tvorba a suprematismus. M . , 1919 
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Suprematismus. 34 kreseb 

Přátelé se rozhodli, že vydají knihu mých suprematistických děl. Přestože se snažili j i vydat co 
nejlépe a nejúplněji, podařilo se j i m splnit jen malou část plánu. Vyšla v šedé a černé barvě 
s malým množstvím konstrukcí. Finanční prostředky je neumožnily vydat v takové podobě, 
v j aké jsou. Suprematismus se dělí na tři stupně podle počtu čtverců: černý, červený a bílý, 
černé období, barevné a bílé. Poslední z nich namalované bílé formy v bílé barvě. Všechna tři 
vývojová období trvala od roku 1913 do roku 1918. Období byla konstruována v čistě rovinném 
vývoji. Základem jejich konstrukce byl hlavní ekonomický princip jedné roviny, která měla 
předat sílu statiky nebo zdánlivý dynamický klid. 

Jestliže až dosud všechny formy čehokoli vyjadřovaly tyto pocity hmatu pouze prostřednictvím 
množství různých vzájemných vztahů mezi spojenými formami, které tvoří organismus, pak 
v suprematismu bylo dosaženo ekonomického geometrismu v jedné rovině nebo prostorového 
objemu. Pokud je každá forma výrazem čistě utilitární dokonalosti, pak i suprematistická forma 
není ničím j iným než známkou uznávané síly jednání utilitární dokonalosti nadcházejícího 
konkrétního světa. Forma jasně naznačuje dynamiku stavu a je jako kdyby dalším ukazatelem 
cesty letadla v prostoru, nikoli prostřednictvím motorů a překonáváním prostoru rušivým 
způsobem neohrabaného stroje čistě katastrofické konstrukce, ale jako plánované zahrnutí 
formy do přirozeného chodu. Jakési magnetické vztahy jedné formy, která se možná bude 
skládat ze všech elementů přirozených sil vzájemných vztahů, a proto nebude potřebovat 
motory, křídla, kola a benzín. Její tělo nebude složeno z různých organismů tvořících celek. 

Suprematistický aparát, lze-li tak říci, bude jednodílný, bez jakéhokoli spojování. Hranol je 
spojen se všemi prvky jako zeměkoule, která v sobě nese život dokonalosti, takže každé 
vystavěné suprematistické těleso bude zahrnuto do přirozené organizace a vytvoří novou 
družici. Pouze je potřeba najít vztah mezi oběma tělesy běžícími v prostoru. Mez i Zemí 
a Měsícem může být postavena nová suprematistická družice, která bude vybavena všemi 
elementy, bude se pohybovat po oběžné dráze a bude si vytvářet svou novou dráhu. Při 
zkoumání suprematistické formy v pohybu dojdeme k závěru, že přímočarý pohyb k jakékoli 
planetě nelze zdolat jinak než prstencovým pohybem dočasných suprematistických satelitů, 
které tvoří přímou linii prstenců od jedné družice k druhé. Při práci na suprematismu jsem 
zjistil, že jeho formy nemají nic společného s technikou zemského povrchu. Všechny technické 
organismy také nejsou nic j iného než malé družice: celý živý svět je připraven vyletět do 
vesmíru a zaujmout zvláštní místo. Neboť ve skutečnosti j e taková družice vybavena inteligencí 
a je připravena žít svým vlastním životem. V obrovském elementárním měřítku planetárních 
systémů došlo také k rozptýlení, oddělení některých stavů, které vytvořily individuální život, 
vytvořily celý systém budování světa, komunikovaly v přátelství, aby si zabezpečily život 
a odvrátily katastrofu. Suprematistické formy se jako abstrakce staly utilitární dokonalostí. 
Netýkají se už Země, ale lze je považovat a studovat jako každou planetu nebo celý systém. Já 
tvrdím, že se nedotýkají Země ve smyslu, že j i odtrhávají, že j i nechávají opuštěnou, ale 
poukazuji pouze na konstrukci prototypů technických organismů budoucího suprematistického 
světa, které jsou zapříčiněny čistě utilitární nutností a tato nutnost zůstává jejich pojítkem. 
Smysl každého organismu utilitární techniky má stejný cíl a záměr a hledá možnost proniknout 
do oblasti, kterou vidíme na suprematistickém plátně. Co je ve skutečnosti takové plátno, co je 
na něm vyobrazeno? Když posuzujeme plátno, vidíme v něm především okno, které nám 
ukazuje život. Suprematistické plátno zobrazuje bílý prostor a ne modrý. Důvod je jasný: 
modrá barva nezobrazuje skutečné nekonečno. Paprsky vidění dopadají jakoby do kopule 
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a nemohou proniknout do nekonečna. Suprematistická nekonečná bílá barva umožňuje paprsku 
vidění jít, aniž by dosáhla svého limitu. Vidíme však pohybující se tělesa, co je jejich pohybem 
a co mají odhalit. Po vynalezení tohoto systému jsem začal zkoumat pomíjivé formy, které by 
měly odhalit a nalézt celou jejich podstatu, a jejich soulad s celým světem. Odhalení vyžaduje 
hodně práce. Konstrukce suprematistických forem barevného řádu není v žádném případě 
spojena s estetickou nutností barvy, formy nebo útvaru, to samé platí v černém a bílém období. 
V supremati srnu jsou nej důležitější dva principy, energie černé a bílé, které slouží k odhalení 
formy působení a dojmu. Mám na mysli pouze čistě utilitární nutnost ekonomické redukce, 
a proto barevnost mizí. Barevnost nebo tónové vyjádření v dílech nezávisí na estetickém jevu, 
ale na samotném rodovém původu materiálu a na kompozitu prvků, které tvoří shluk nebo 
formu energie. Pokud je tedy každá forma nebo každý rodový materiál energií, která zbarvuje 
svůj pohyb, pak v důsledku nekonečné tvorby dochází ke změně materiálů a vytváření nových 
energických kompozic, a proto každá řada pohybů modifikuje formu kvůli ekonomickým 
úvahám a zabarvení se také vzhledově mění. Město jako forma energické kompozice materiálů 
ztratilo svou barevnost a stalo se tónovým, kde převládá černá a bílá. 

(Ale zabývat se otázkou pohybu barvy jako energie by vyžadovalo zopakování mého výzkumu 
barvy v roce 1917.) 

Zmínil jsem se, že černé a bílé v suprematismu slouží jako energie, které odhalují formu, to se 
týká pouze okamžiků konstrukce objektů objemového suprematismu na plátně, ale v reálném 
dění nehrají markantní roli, neboť odhalení formy je přenecháno světlu, ale ve formách již 
reálného suprematismu zůstává pouze černé a bílé a od nich se odvíjí celá gradace energie 
materiálu, tj. nastane epocha nových materiálů zbavených barvy a tónu. (Bílé a černé považuji 
za odvozené od barvy a barevné škály.) Suprematismus měl ve svém historickém vývoji tři 
fáze: černou, barevnou a bílou. Všechna období probíhala podle smluvených znaků rovin, jako 
kdyby vyjadřovala plány budoucích objemových těles, a skutečně v tuto chvíli roste 
suprematismus v objemovém čase nové architektonické konstrukce. Suprematismus tak 
navazuje spojení se Zemí, ale na základě svých ekonomických konstrukcí mění celou 
architekturu věcí na Zemi a ve světském smyslu slova se spojuje s prostorem pohybujících se 
jednolitých mas planetární soustavy. 

Během svého výzkumu jsem zjistil, že v suprematismu spočívá myšlenka nového stroje, tedy 
nového bezkolového bezparního ústrojí. 

(K tomu je nutné napsat mnoho opodstatnění.) 

Jedním ze základů suprematismu je přirozenost jako zkušenost a způsob, jak možno eliminovat 
knižní svět a nahradit jej zkušeností a působením, skrze něž se vše začleňuje do veškeré 
tvořivosti. 

Postoj suprematismu k materiálům je opakem v současnosti sílící agitace ve prospěch 
materiální kultury (apel na estetiku) a zacházení s povrchy materiálu je psychózou současných 
umělců. Namísto přivedení obrazu na svět skrze utilitární dokonalost ekonomické nutnosti 
a věnování se jeho zpracování v těch místech, kde je technická, a ne estetická potřeba. Je to 
starost o krásu peří organismu. 

Suprematistické tři čtverce jsou ustanovením určitého stvoření světa. Bílý čtverec j e kromě čistě 
ekonomického pohybu formy celého nového bílého stvoření světa také podnětem pro 
opodstatnění stvoření světa jako „čistý dojem", jako sebepoznání v čistě utilitární dokonalosti 
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všečlověka. V soužití získal ještě další význam: černá jako znak ekonomie, červená jako signál 
revoluce a bílá jako čistý dojem. 

Bílý čtverec, který jsem namaloval, mi dal příležitost k jeho studiu a k vytvoření brožury 
o „čistém dojmu". 

Černý čtverec definoval ekonomii, kterou jsem zavedl jako páté nařízení umění. 

Ekonomická otázka se stala mým hlavním pilířem, z něhož si prohlížím všechny výtvory světa, 
což představuje mou hlavní práci. Ukázalo se totiž, že štětcem nelze dosáhnout toho, co perem. 
Štětec je rozcuchaný a nedosáhne do mozkových závitů tak, jako pero, které je ostřejší. 

Zvláštní je, že tři čtverce ukazují cestu a bílý čtverec přináší bílý svět, čímž potvrzuje znamení 
čistoty lidského tvůrčího života. Jak důležitou roli hrají barvy jako signály, které ukazují cestu. 

O barvách a o bílé a černé vznikne ještě mnoho řečí, které budou korunovány cestou červené 
v bílé dokonalosti. 

(Když zmiňuji bílou, nemluvím o politickém pojmu, který se nyní o ní ustálil.) 

V čistě barevném hnutí tři čtverce stále poukazují na pohasínání barvy, kdežto v bílé mizí. 

V suprematismu nemůže být o malbě ani řeč, malba je j iž dávno zastaralá a umělec je sám 
předsudkem minulosti. 

Odůvodnění těchto otázek jsem vyjádřil v knížečce, kterou jsem nazval: „My jako utilitární 
dokonalost". 

N a těchto stranách nelze vyjádřit vše, jak a co se dělalo a j aké výsledky výzkum přinesl. Po 
stanovení určitých plánů suprematistického systému svěřuji další vývoj architektonického 
suprematismu mladým architektům v širokém slova smyslu, neboť pouze v něm vidím epochu 
nového systému architektury. 

Sám jsem se stáhl do pro mě nové oblasti mysli a o tom, co uvidím v nekonečném prostoru 
lidské lebky, budu pojednávat, jak nejlépe dovedu. 

Ať žije jednotný systém světové architektury Země. 

Ať žije Unovis, který tvoří a schvaluje nové věci ve světě. 

K . Malevič, 

Vitebsk, 15. prosince 1920 
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2.2 K o m e n t á ř k t e x t u 

2.2.1 O v y b r a n ý c h textech 

Již v úvodu jsem zmínila, z j akých knih byly vybrány texty, které jsem překládala. První text 
byl vybrán ze sbírky PyccKUú aeamapd: Manucpecmu, deKJiapaijiiu, npozpaMMHue cmambu 
(1908-1917), K 100-jiemuK>pyccKOZo aeamapda, kterou publikovalo v roce 2008 v Petrohradě 
nakladatelství KoMno3wnop, jej ímž editorem je H . C. BopoôbeB. Sbírka obsahuje nej důležitější 
manifesty rané ruské avantgardy. Poprvé jsou zde představeny klíčové estetické výroky 
a technicko-teoretické deklarace básníků, výtvarníků a skladatelů, např.: V. Chlebnikova, 
K . Maleviče nebo V. Majakovského. Sbírka obsahuje také články představující divadelní 
inovace nebo článek o I. Stranivském. 

Druhé výchozí texty byly vybrány ze sbírky Ka3UMup CeeepuHoeun Maneeun, TOM 1. Cmambu, 
Manucpecmu u dpyme paôomu 1913-1929, Coôpanue coHunenuú e rmmu mojuax #1, 
publikované v roce 1995 v Moskvě nakladatelstvím Tujiea, jejichž editorkou byla 
A . C. IHarcKux. Tato sbírka obsahuje Malevičovy články, manifesty, teoretické spisy a další 
díla z let 1913-1929. 

2.2.2 Rozbor textu or ig iná lu 

V této podkapitole se budu věnovat rozboru textu originálu. Jak j iž bylo zmíněno v první části, 
manifest stojí na rozhraní různých žánrů, a proto zde popíšu žánry, které se v něm vyskytují 
a dále uvedu konkrétní příklady z originálního textu. 

Styl r é to r i cký 

Je především styl veřejných projevů, kdy hlavní funkce spočívá v přesvědčení auditoria pomocí 
zvolených jazykových prostředků a argumentů. Rétorický styl pak zahrnuje všechny slohové 
postupy, ale žádný z nich není převládající. Jeho hlavními funkcemi jsou: informativnost, 
sdělnost textu (podává informaci) a přesvědčivost, persvaze (tvůrce projevu hodlá svým 
vystoupením ovlivnit). Důležitý je zde spisovný jazyk a běžná je u tohoto stylu také 
intertextovost, kdy se jedná o propojení s j inými texty formou citací nebo parafrází. V tomto 
stylu se často objevují aluze, tedy narážky. Rozlišují se zde řeči politické, soudní, duchovní, 
odborné nebo i dokonce útvary písemné jako jsou traktáty či manifesty. (Cechová, 2008, s. 286-
292) 

Styl publ icis t ický 

Je jeden z mnoha funkčních stylů jazyka, který se především vyznačuje svými funkcemi jako 
jsou: sdělení, informativnost, komunikativnost. Vedle těchto funkcí k nim lze ještě zařadit 
funkci ovlivňovací, přesvědčovací a získávací. Tento styl je vzhledem ke svému velkému 
žánrovému pojetí velmi jazykově bohatý. „Celkový charakter projevů publicistického styluje 
podmíněn jejich širokým společenským posláním-úkolem rychle, výstižně a co nejúčinněji 
informovat adresáta nej různějšího sociálního zařazení, věku a vzdělání, zprostředkovávat 
myšlenky s maximální srozumitelností a sémantickou jednoznačností , bezprostředností 
a přesvědčivostí, získávat čtenáře nebo posluchače pro přístup k problémům v duchu názorů, 
které publicistický orgán reprezentuje." (Cechová, 1997, s. 177) V textech se objevují takové 
termíny, které j sou všeobecně srozumitelné. V citátech se také mohou obj evovat hovorová slova 
i hovorové fráze. Metafory nebývají složité a autor se j imi snaží zapůsobit na emoce čtenáře. 
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V politických článcích se objevují i eufemismy, knižní slova a neologismy, a dochází v textech 
také k užití frazeologických a idiomatických jednotek. (Knittlová, 2000, s. 187) 

Styl umělecký 

Styl umělecké literatury má hlavní funkci a ta se vymezuje jako funkce esteticky sdělná. 
Účelem této funkce je, aby podněcovala představy a působila tak na citovou stránku čtenáře. 
Autorovým cílem je, aby si sám čtenář vytvořil svůj vlastní závěr a aby tento styl nepodával 
fakta ani důkazy, ale pouze navrhoval možnou interpretaci situace. V tomto stylu se používají 
slova, která mají dvojí význam. Jednotliví autoři většinou volí jazykové prostředky tak, aby 
souvisely s jeho vlastním postojem nebo pohledem na danou věc. Každý autor se liší svou 
vlastní volbou jazykových prostředků, a to napomáhá k jej ich vlastnímu osobitému stylu. 
Autoři takových textů mohou využívat jakýchkoli jazykových prostředků, např: využití 
hovorových, expresivních či nespisovných výrazů, využití poetismů, frází atd. Umělecký styl 
je tedy velmi individuální a tato individualita j e nejvíce patrná ve stylu poezie. (Cechová, 2008, 
s. 296-329) 

Originální text tedy odpovídá specifikům různých funkčních stylů. Text není jednotně ucelený, 
obsahuje vertikální členění a vyskytuje se v něm jak spisovný jazyk, tak expresivní výrazy 
(např. AP>iHb, oacupeBiiiHH, xnaM atd.). Text působí úsečně a má spíše nominální charakter. 

Text také obsahuje t e r m í n y z oblasti umění. Příklady: 

• 3cTeTH3M, Ky6n3M, (J)yTypH3M, cynpeMarn3M, Bo3poacAeHHe. 

Autor využívá internacionalismy: 

• HoBaa acejie3Haa, MamuHHaa >KH3Hb, peB aBTOMOOujieu, 6necK ajieicrpHHecKHx orneů, 
Bopnamie nponejuiepoB — pa36yAHjiH Aymy, KOTopaa 3aAbixajiacb b KaraicoMÔax 
CTaporo pa3yMa u Bbímjia Ha cnjieTeHue Aopor Heôa u 3eMjin. 

Objevuje se zde velké množství polovětných konstrukcí, tedy p ř e c h o d n í k ů a příčestí : 

• Eoíícb, H3o6paacaa, OTBenaioinux, AOCTuraa, nucaHHbiH, AOCTurHyBinue, noBTopaa, 
Bbrreicaiomyio, yôeacaBiiiHH, HameAinuH. 

Text obsahuje velké množství i n t e r p u n k č n í c h z n a m é n e k (pomlčky, vykřičníky): 

• Pomlčky: H to t MOMeHT, Kor^a HAeajiH3auH5i (J)opMbi 3axBarHjia hx — Haao cnuTarb 
na^eHneM peanbHoro ucicyccTBa. H6o ucicyccTBO He aojdkho hath k coKpameHHio hjih 
ynpomeHHK), a aojijkho hath k cjiojkhocth. BeHepa Mmioccicaíi — HarjinaHbiií 
o6pa3eu ynaaica — 3to He peanbHaa aceHinuHa, a napoAua. J\RBHH — MHKejiaHflHcejio 
— ypofljiHBOCTb: Ero ronoBa h Topc KaK 6w cnenjieHbi H3 AByx npoTHBonojioacHbix 
4>opM. OaHTacTHnecKaa ronoBa h peajibHbiů Topc. 

Vykř ičníky: KaK w>i Bnepa !!!; B w b ceTíix roprooHra, KaK pwôbi! M w , cynpeMaTHCTbi, 
— ôpocaeM BaM topory; CneuiHTe! 
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Autor v textu také používá ve lká p í smena na začátku slov, kde být nemají. Používá to pouze 
u určitých výrazů, které se několikrát v textu opakují: 

• 3cTeTHHecKHÍí BKyc yBen hx b CTopoiry ot pearoreMa 3eMjiH, h ohh npHinjiH b Tynmc 
HaeajibHocTH. 

• 3Aecb BosKecTBO, noBeneBaioinee bmííth RpncrajuiaM b Apyryio (popivry 
cymecTBOBaHua. 

• TaK ace, KaK h Pa3yM, TBopainuu Bemu RJIÍI oôuxoAa >kh3hh, bmboaht h3 Hunero 
h coBepmeHCTByex 

• Ho a npeo6pa3njiC5i b Hyne (popM h Bbímeji 3a Hyjib k TBopnecTBy, T.e. 
k CynpeiviaTH3My, k HOBOMy acuBonucHOMy peajiH3My — 6ecnpeAMeTHOMy 
TBopnecTBy. 

Je zde použit i a u t o r s k ý p lu rá l : 

• ECJIH Mbl B03bMeM B KapTHHe (pyTypHCTOB JIK)6yiO TOHKy, TO HaŮAeM B HeŮ 

yxoA^myio hjih npHxoAanryio Benib hjih 3aKjiiOHeHHoe npocrpaHCTBO. 

V textu se také vyskytuje velké množství spojek: 

• CjieaoBaTejibHO, nepBOHanajibHaa cxeMa ero íiBHjiacb octobom, Ha kotopmh 
noKOJieHua HaBeuiHBajiH Bce HOBbie h HOBbie otkpmthíi , HaŮAeHHbie hmh b npupoAe. 

• H6o He yMeTb — He ecTb HCKyccTBO. 

• 3aAana CMeuiHa, noTOMy hto xot í i t bo hto 6w to hh CTano Ha xoncre 3acTaBHTb acHTb 
to, hto ôepyT b HaType. 

Autor používá i o b m y k á n í : 

• CjieAOBarejibHO, nepBOHanajibHaa cxeMa ero íiBHjiacb octobom, Ha KOTopbiů noKOJieHua 
HaBeuiHBajiH Bce HOBbie h HOBbie otkpmthíi , HaňaeHHbie hmh b npHpoae. 

• TÍ03TOMy KOHCTpyKUHa BH/JHMblX Bil[VIII (byTypHCTHHeCKHX KapTHH B03HHKJia OT 
Haxo>KAeHH5i Ha nnocKOCTH ToneK, r#e 6w nonoaceHHe peanbHbix npeAMeTOB npu CBoeM 
pa3pbiBe hjih BCTpene p,ajm 6w BpeMa HanôonbineH CKopocTH. 

• B03HHKIUHe B CBH 511 C pOCCHHCKOH BCJIHKOH peBOJIIOHHeH COH)3bI, UeXH 

acHBonHCueB, KaK Hejib3a jryHine roBopjrr o Tex peMecjieHHbix npHHUHnax. 

Text obsahuje i kompozity, tedy spřažená pojmenování: 

• PeajiHCTbi-aicafleMHCTbi ecTb nocjieAHHe hotomkh AUKapa. 
• B0Cnp0H3B0AHTb >Ke HOBbIH »Cejie3HbIH MHp Mbl OCTaBJíaeM RJIÍl anjieTaHTOB-

jHOÔHTejieií. 

Autor používá i us tá lené výrazy: 

• HecMOTpa Ha, b pacuBeTe, b cbíi3h c. 
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2.2.3 P o z n á m k y ke stylu autora 

Jak už jsem zmiňovala v první části v popisu Malevičova života, Kazimír Malevič se sice 
narodil v Kyjevě, ale jeho rodiče měli kořeny v Polsku a v domácnosti se proto mluvilo polsky. 
Je možné, že se kvůli tomu v textu vyskytlo slovo, které by se dalo přiřadit k polonismu. Níže 
uvedu příklad: 

O: TaKHM o6pa30M, cynpeMarn3M ycraHaBjíHBaeT cbíbh c 3eMjieio, ho b cnjry 3kohomhh6Ckhx 
cbohx nocTpoeHHŮ H3MeH5ieT bck) apxnTeicrypy Bemeií 3eMjin, b mhpckom CMbicne cnoBa 
COeAHHaaCb C npOCTpaHCTBOM ABHJKyiHHXCa OflHOJIHTHbIX MaCC njiaHeTHOH CHCTeMbl. 

P: Suprematismus tak navazuje spojení se Zemí, ale na základě svých ekonomických konstrukcí 
mění celou architekturu věcí na Zemi a ve světském smyslu slova se spojuje s prostorem 
pohybujících se jednol i tých mas planetární soustavy. 

V českém jazyce slovu jednolitý odpovídá ruský ekvivalent slova mohojihthbih, nikoli slovo 
OAHOJiHTHbiu. V polském jazyce má toto slovo znění jednolitý. Domnívám se tedy, že se může 
jednat o interferenci. 

V knize od nizozemského slavisty a historika umění se uvádí následující: „Jedna z největších 
světových znalkyň Malevičova života i díla, Irina Vakarová, poznamenává, že se Malevič nikdy 
nestal člověkem „knižní vzdělanosti" a vyjadřování jeho myšlenek bylo vzdálené literárním 
normám, tedy v souladu s obecně uznávanými stylistickými požadavky. Tato relativní 
negramotnost je skutečně zarážející a odráží se v kvalitě jeho písemné tvorby. Malevičův styl 
je neohrabaný a toporný, ale díky tomu také originální a nápaditý. Z a vše mluví jeho kostrbatá 
ruština. Raději se prohřešoval proti gramatice než proti posvátnému požadavku originality." 
(Scheijen, 2023, s. 38) 
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2.3 K o m e n t á ř p ř e k l a d o v ý c h t r a n s f o r m a c í 

Součástí mé diplomové práce je také zahrnutí překladových transformací, které se objevily při 
překladu vybraných textů. V této kapitole tedy okomentuji jednotlivé překladové transformace, 
které se při překladu objevily, a doplním je vždy vybranými příklady z originálního textu (ty 
budu označovat písmenem O) a jejich překladem (ty budu označovat písmenem P). Kromě 
transformací se zde také objeví i další poznámky k překladu. 

Budu se zde řídit metodikou z knihy Beedenue e meopuw nepeeoda dírn pycucmoe od Zdeňky 
Vychodilové. Rozdělím tedy klasifikaci překladatelských transformací tak, jak vznikla na 
základě modifikací a analýz tří ruských a západoevropských teoretiků translatologie 
(V. N . Komissarova, L . S. Barchudarova a J. I. Reckera). Ty lze následně rozlišit mezi 
transformace formální a lexikálně-sémantické. (Vychodilová, 2013) 

2.3.1 F o r m á l n í transformace g r a m a t i c k é 

Z m ě n a g r a m a t i c k é kategorie čísla 

Zde se jednalo o změnu záměny plurálu singulárem. Tuto variantu jsem zvolila z toho důvodu, 
že mi zněl lépe singulár v českém jazyku než plurál. 

1) O: KycKH >KHBOH Harypbi 

P: kus živé přírody 

Zde se jednalo o změnu záměny singuláru plurálem. Uvedu příklad: 

2) O: He MoaceM ace mm Tenepb crpoHTb to, hto crponjin Xeonc hjih Paivrsec, uapb 

erHneTCKHH, jkhbiiihh 3a ABe hjih Tpn tmcíihh jieT RO PoacAecTBa XpucroBa. 

P: Nemůžeme nyní postavit to, co postavili Cheops nebo Ramses, egyptšt í f a raón i žijící 

dva nebo tři tisíce let před Kristem. 

Rozdě len í rozsáhlého souvětí na dvě a více vět 

Původní dlouhé souvětí jsem vždy přeložila na dvě a více vět. Přispívá to k lepší orientaci 
v textu. 

1) O: IToTpeÔHOCTb AOCTuaceHua AHHaMHKH acuBonucHOH njiacTHKH yica3biBaeT 
Ha acejiaHHe BbixoAa acHBonHCHbix Mace H3 Bemn k caMOuejin KpacKH, k rocnoACTBy 
hhcto caMOAejibHbix >KHBonHCHbix (J)opM Ha# coAepacaHHeM h BemaMH, 
k ôecnpeAMeTHOMy CynpeMarH3My — k HOBOMy acnBonncHOMy peajiH3My, 
aôcojiiOTHOMy TBopnecTBy. 

P: Potřeba dosáhnout dynamiky obrazové plasticity naznačuje touhu, aby se obrazové 
hmoty vynořovaly z věcí na konec samotné malby a aby čistě samoúčelné malířské 
formy převládaly nad obsahem a věcmi. To znamená posun k bezpředmětnému 
suprematismu, k novému malířskému realismu, k absolutní tvořivosti. 
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2) O: Pa3BHBaa h onncbrnaa cboio cxeivry, AHKapb-xyAoacHHK npuBbiícaji 
k npHpoAOH3o6paaceHHio, Mano-noMajry CTan pa3BHBarb b ceôe nyBCTBO, hto 
Ha3biBaeTca KpacoToů, a ot npocToro nccjieAOBaHHíi CTan ncicarb KpacoTbi n CTan 
yKpamaTb CBoe nemepHoe acujiume h yTBapb opHaMeHTaMH, x e. pa^OM noBTopeHiiří 
oahoíí h t o ů ace (popMbi ynpomeHHoií npupoAbi iiBexKa, jiiiCTHKa h x a 

P: Při rozvíjení a popisování svého schématu si divoch zvykl na zobrazování přírody, 
postupně v sobě začal rozvíjet pocit toho, čemu se říká krása. Od jednoduchého 
zkoumání začal krásu vyhledávat a své jeskynní obydlí a nářadí začal zdobit ornamenty, 
tedy řadou opakování jedné a téže formy zjednodušené podstaty kvítku, lístku atd. 

3) O: 3 t o HenTO ôbmaeT b nepBbix niarax n^en, b nepBbix HaiÍAeHHbrx (popMax, 
h KOHnaeTca TaM, r#e pa3pa6oTKa, AajibHeiíiiiHH aHajiH3 hx pa3BHTua npeKpamaiOT 
cboio paôoTy. 

P: Toto něco přichází, co se děje v prvních krocích idey, v prvních nalezených 
formách. Odchází pak v momentě, kdy propracování, následná analýza jejich rozvoje 
přestávají plnit svou funkci. 

Z m ě n a slovosledu 

Slovosled j e j ak v ruském, tak v českém j azyce volný, a proto mohou větné členy ve větě měnit 
své postavení. Při překladu se ale můžeme setkat s tím, že budeme potřebovat změnit slovosled, 
aby nedocházelo k interferenci. Níže uvedu příklady: 

1) O: Ho to ôbijio BpeMíi BaBHjiOHCKoro CTOJinoTBopeHua b noHírraíix ucicyccTBa. 

P: A le z hlediska umění to byla doba babylonského chaosu. 

2) O: Ä roBopio BaM, hto He yBHAure ao to í í nopw hobwx KpacoT h npaBAw, noica 
He peniHTecb nniOHyTb. 

P: Novou krásu a pravdu nespatříte do té doby, dokud si netroufnete plivnout. 

P ř e k l a d polovětných k o n s t r u k c í 

A ) Par t ic ipia 

Ruský jazyk se vyznačuje syntaktickou kompresí či kondenzací a často se zde uplatňují 
polovětné vazby s přechodníky. Participia se ve většině příkladů překládají vztažnými 
zájmeny „který" či „jenž". 

V prvním případě jsem ale přeložila participium předložkovou vazbou a ve zbylých 
příkladech vztažnými zájmeny: 
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1) O: ToreH, vookíibii i i ih ot icyjibrypbi k AHKapíiM h HaineAniHň b ripnMHTHBax öojibine 
CBOÖOAbi, HeM b aicaAeMH3Me, HaxoAHJiCíi b noAHHHeHHH HHTynTHBHoro pa3yMa. 

P: P ř i ú t ěku před kulturou k divochům našel Gauguin v primitivismu více svobody než 
v akademickém prostředí a nechal se vést intuitivní myslí. 

2) O: OyTypn3M noBen BOCcraHne npoTUB onnoTa nnoTUHbi, HaKonuBuiefl 3a coöoü 
BeKOBOÜ HHBeHTapb HeHyacHoň b Hanin ahm pyxjiímH. 

P: Futurismus vedl vzpouru proti přehradní hrázi, k t e r á za staletí nahromadila 
nepotřebné harampádí. 

3) O: Ä npeAJiaraio C03Aarb Ha nnomaAflx naMíiTHHKH KyÖH3My h (pyTyproivry KaK 
opyAHaM, noöeaHBmHM crapoe HCKyccTBO noBTopeHua h npiiBCjm mim Hac 
k HenocpeACTBeHHOMy TBopnecTBy 

P: Navrhuji vybudovat na náměstí kubistické a futuristické pomníky jako nástrojům, jež 
porazily staré umění opakování a k t e r é nás př ivedly k bezprostřední tvořivosti. 

B ) P ř e c h o d n í k y 

Přechodníky můžeme přeložit několika způsoby. Prvním je odpovídající přechodník 
v cílovém jazyce, ale v českém jazyce j sou přechodníky pokládány za zastaralé, a proto j sou 
v českých textech méně častější. Druhým a třetím způsobem je překlad pomocí souvětí 
souřadného či podřadného. Posledním způsobem se jeví překlad pomocí předložkové 
vazby. 

Zde jsem přeložila přechodníky předložkovou vazbou: 

1) O: ^ocTHran 3-toh hoboh KpacoTbi hjih npocTO 3HeprHH, mm jiHuiujiHCb BnenaTneHua 
UejIbHOCTH BeiHH. 

P: P ř i dosahován í této nové krásy nebo jednoduše energie, jsme ztratili dojem 
celistvosti věci. 

2) O: )KHBonHCb B03HHKjia H3 CMemaHHbix uBeTOB, npespair iB uBeT b xaoTHHecKyio 
CMecb Ha pacuBeTax acTeTunecKoro Tenna, h caMH Bemu y öojibuiHx xy^oacHUKOB 
nocjiyacHjiH ocTOBaMH acuBonucHbíMH. 

P: Malířství vzniklo z namíchaných různorodých barev, p ř i p ř e m ě n ě barvy 
v chaotickou směs na rozkvětu estetického tepla a věci samotné sloužily jako malířské 
kostry pro velké umělce. 
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3) O: Hccjieayíi cynpeMarHHecKyio (popivry b abhjkchhh, npiixoAHM k pemeHHio, hto 
ziBHaceHHe no npíiMOH k KaKon-jinôo nnaHeTe He Moacer ôbiTb noôejKfleHO HHane, KaK 
nepe3 KOJibiieo6pa3Hoe ABHaceHHe npoMOKyTOHHbix cynpeMarHHecKHx cnyTHHKOB, 
KOTopwe o6pa3yiOT npaivryio jihhhio Koneu H3 crryTHuica b cnyTHHK. 

P: P ř i z k o u m á n í suprematistické formy v pohybu dojdeme k závěru, že přímočarý 
pohyb k jakékoli planetě nelze zdolat jinak než prstencovým pohybem dočasných 
suprematistických satelitů, které tvoří přímou l ini i prstenců od jedné družice k druhé. 

Z á m ě n a p ř ív las tků shodných a neshodných 

V ruském jazyce se více vyskytují přívlastky neshodné, kdežto v českém jazyce se více 
vyskytují přívlastky shodné. 

1) O: MacTepa Bo3poacAeHna 

P: renesanční mistři 

2) O: KapTHHa PenuHa 

P: Repinův obraz 

P ř e k l a d vět s pomlčkou 

V ruských textech se daleko častěji setkáváme s pomlčkami než v českých textech, a proto j sem 
je v mnoha případech v překladu nahradila čárkou. 

1) O: Kor^a hmh obiji HanonoBUHy H3rHaH c nona KapTHHbi pa3yM, KaK CTapaa M030Jib 
npuBbiHKH BH^eTb Bce ecTecTBeHHWM, — hm yAanocb nocrpourb KapTHHy hoboíí 
5KH3HH BemeŮ, HO H TOJIbKO. 

P: Když napůl vyhnali rozum z oblasti malířství, ze zvyku vidět vše jako p ř i rozené , 
dokáza l i si vybudovat obraz nového života věcí, ale to bylo vše. 

2) O: H to t MOMeHT, Kor^a H^eanusauna (popmm 3axBaTHjia hx — Haao CHurarb na^eHneM 
peanbHoro HCKyccTBa. 

P: Právě tu chvíli, kdy u nich převládla idealizace formy, je t ř e b a pokládat za pád 
realistického umění. 

3) O: Co3Haffiie pa3BHBajiocb TOJibKO b OAHy CTopoHy — CTopoHy TBopnecTBa HaTypw, 
a He B CTOpOHy HOBbIX (J)OpM HCKyCCTBa. 

P: Vědomí se rozvíjelo pouze jedním s m ě r e m , a to s m ě r e m tvorby přírody, ale ne 
směrem k novým formám umění. 
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2.3.2 F o r m á l n í transformace lexikální 

Univerbizace a multiverbizace 

V ruském jazyce se častěji potkáváme s multiverbálními pojmenováními než v českém jazyce. 
Většinou tam, kde má ruština univerbizaci, v češtině bude protikladem multiverbizace 
a naopak. Uvedu příklady: 

1) O: A 3to xy»ce KOJiecouaHiisi. 

P: A tohle týrání je horší než l á m á n í kolem. 

2) O: xHruHHHecKue onepaipra 

P: loupeží 

3) O: MupocTpoeHne 

P: stvoření světa 

Transliterace a transkripce 

Při překládání ruských jmen do českého jazyka jsem používala transliteraci. Co se týče jmen 
z francouzského, italského, španělského jazyka a j iných (i když by la ta to jména t ranskr ibována 
do cyrilice), využívala jsem jejich původní podoby ve výchozím jazyce. 

1) O: roreH 

P: Gauguin 

2) O: H . nyHH 

P: J. Pougny 

3) 0 : H . Kjiioh 

P: I. Kl jun 

4) O: K . BorycjiaBCKaa 

P: K . Boguslavskaja 

5) O: O. Po3aHOBa 

P: O. Rozanova 
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2.3.3 Specifické okruhy 

P ř e k l a d názvů 

Překlady názvů, které se ve výchozím textu vyskytovaly, patřily uměleckým spolkům. První 
název uměleckého spolku j sem vyhledala v publikacích českého rusisty a překladatele z ruštiny 
Tomáše Glance a řídila se tedy j iž existujícím překladem názvu tohoto spolku. Ve zbylých dvou 
případech j sem názvy skupin přeložila. 

1) O: ByÔHOBbiií BaneT 

P: Kárový spodek 

2) O: Cok>3 pyccKux xvaojkhhkob 

P: Svaz ruských umělců 

3) O: MocKOBCKoe TOBapumecTBO 

P: Moskevské sdružení 

P ř e k l a d reál i í 

Při překladu reálií jsem používala exotizaci, kdy jsem zanechala původní název, použila 
transliteraci a využila v překladu výše poznámky pod čarou, kde jsem danou reálii objasnila. 

1) O: Pa3Be MoaceT noHírrb nejiOBeic, KOTopbiů e3AHT Bcer^a b TapaTaiiKe, nepeacuBaHua 
h BnenaTneHHH e^ymero 3KcnpeccoM hjih jieTímiero B B03Ayxe. 

P: Copak může člověk, který vždy jezdí v taratajce pochopit, jaké zážitky a dojmy má 
někdo, kdo cestuje expresem nebo létá ve vzduchu? 

2) O: Ky6n3M, Kaic h (J)yTypH3M h nepeflBHHCHHHecTBO, pa3Hbi no cbohm 3aAaHuaM, ho 
paBHbl nOHTH B JKHBOnHCHOM CMblCJie. 

P: Kubismus, stejnějako futurismus a Peredvižnic i , se liší svými úkoly, alev malířském 
smyslu jsou téměř stejné. 

3) O: Heyacejin nocraBHTb Ha ctoji caiviosap Toace TBopnecTBO? 

P: Opravdu je umístění samovaru na stůl umělecké dílo? 
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P ř e k l a d zkratek 

Zkratky jsem nahrazovala českými ekvivalenty, např: 

1) O: Ero C03HaHne Morno TOJibKO yBn^eTb cxeivry nenoBeica, 3Bepa h T.n 

P: Jeho vědomí mohlo pouze uvidět schéma člověka, zvířete atp. 

2) O: B rjryÔHHe 3-Toro paspymeHua jieacano Kaic rnaBHoe He nepe^ana ABHaceHua Bemeií, 
a hx pa3pymeHHe, pa^u hhctoí í acuBonucHoří cymHOCTu, T.e. k BbixoAy 
k ôecnpeAMeTHOMy TBopnecTBy 

P: V hlubinách tohoto narušení nebyla jako hlavní věc zprostředkování pohybu věcí, ale 
jejich narušení v zájmu čistě obrazové podstaty, tj. kvůli východisku k bezpředmětné 
tvořivosti. 

3) O: Oh 3Ban, h toôm npupoAy nucann hjih npuBOAHjin ee (J)opMbi k reoMeTpuu, t. e. 
k caMbiM npocTbiM (J)opMaM Kyôa, KOHyca, yrna h t. a., 3a hto ôbiji tohum. 

P: Vyzýval, aby se příroda malovala nebo aby se její formy redukovaly na geometrii, 
tj. na nejjednodušší formy krychle, kužele, úhlu atd. a za to byl pronásledován. 

P ř e k l a d nové terminologie Maleviče 

Poetický jazyk byl j iž v archaických kulturách chápán nejen jako lingvistický, ale také jako 
estetický objekt. V literatuře ruští futuristé trvali na neomezené slovní tvořivosti a slovní 
inovaci, a to mělo za následek odrážet moderní vnímání změněné reality, kdy nová mentalita 
musela odpovídat novému lingvistickému pojmu. Futuristé aktivně zaváděli do uměleckých 
prostředků nové lexikální vrstvy, jakými byly např: dialekty, neologismy, dětská řeč a ve snaze 
šokovat běžného člověka se také používala vulgární slovní zásoba. Estetickým úkolem nebyla 
hrubost, pouze síla jazyka. Zvláštním odvětvím tvorby slov byl také poetický zaumný jazyk 
(básnický jazyk), který se vytvářel pomocí bizarních kombinací hlásek a slabik přirozeného 
jazyka. (3auu,eBa, 2008, s. 74) 

Při překladu jsem se setkala s Malevičovými neologismy, které jsem přeložila v podstatě 
doslovně. Níže uvedu příklady: 

1) O: „BcenejiOBeic" 

P: „všečlověk" 

2) O: -JJ,BeTonHcuaMH 

P: -Barvomalíři 
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P ř e k l a d frazeologismů a f r azému 

Překlad frazeologismů je jednou z problematických oblastí, kdy se frazeologismus substituuje 
tak, aby odpovídal adekvátně v cílovém jazyce v podobném smyslu. Uvedu příklady: 

1) O: Bo3HHKinne b cbíbh c pocchhckoh BejiuKOŮ peBOJnouneií coK>3bi, uexu 
acnBonucueB, k*;ik* Hejib3H jiynme roBopírr o Tex peMecneHHbix npHHuunax. 

P: O těchto řemeslných principech nej lépe vypovídají spolky a cechy malířů, které 
vznikly v souvislosti s Velkou ruskou revolucí. 

2) O: IIpeACTaBHTejiH «ByÔHOBoro BaneTa» nomjin Aajibine no HaMeneHHOMy rryTH 
Ce3aHHa, ohh ocnaônjin ôypio h noHHjiH Ha jiaBpax BHepauiHux 3aBoeBaHnií. 

P: Představitelé „Kárového spodku" šli dál po Cézannově zamýšlené cestě, oslabili 
bouři a usnuli na vav ř ínech včerejších výdobytků. 

P ř e k l a d aluzí 

Aluze nebo intertextualita označuje jakýkoli vztah textu k j inému textu. Překlad aluzí patří mezi 
problematické oblasti překladu, kdy problém spočívá hned v první fázi, a tou je identifikace 
aluze ve výchozím textu, protože hrozí, že zůstane nepovšimnuta. Při překladu jsem se setkala 
hned se dvěma aluzemi. 

Tato aluze odkazuje na kubistický/futuristický rozměr v umění. Níže uvedu tento příklad: 

1) O: HepHbiií KBaApaT onpeAejiHji 3kohomhk>, KOTopyío a BBen Kaic n a r y í o Mepy 

HCKyCCTBa. 

P: Černý čtverec definoval ekonomii, kterou jsem zavedl jako pá té na ř í zen í umění. 

Zde Malevič odkazuje na bajku od I. A . Krylova. Význam zde bude takový, že v proletkultech 
tomuto umění vůbec nerozumí. Příklad: 

2) O: Meac^y nponuM, npocicajib3biBaeT ceunac b nena™, hto (J)yTypH3M h Ky6n3M ecTb 
6ypacya3Hoe ucicyccTBO, Taic no KpanHeu Mepe TOJiicyiOT b npojieTicyjibTax, ho oneBHAHO 
ohh CTOJibKO ace noHHMaiOT b «6ypacya3HOM» KyÔH3Me, CKOJibKO neTyx b aceMHyacHOM 
3epHe. 

P: Mimochodem, nyní se v tisku zmiňuje, že futurismus a kubismus jsou buržoázni 
umění, alespoň tak si to vykládají v proletkultech, ale očividně rozumí „buržoaznímu" 
kubismu asi tak, jako kohout z r n k u perly. 
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2.4 P r o b l e m a t i c k á m í s t a v p ř e k l a d u 

Jak jsem j iž zmiňovala výše v rozboru textu, texty byly velmi úsečné, proto se obtížněji četly 
a byly také nasyceny velkým množstvím metaforiky, což velmi ztěžovalo překlad. Mnohdy 
bylo velmi obtížné pochopit, co se autor snažil svými výroky a psaním vyjádřit. Snažila jsem 
se vždy metaforiku, úsečnost a také expresivnost zanechat, abych se svým překladem co nejvíce 
přiblížila výchozím textům. Níže tedy uvedu pár problematických míst v překladu a uvedu 
i svá překladatelská řešení. 

V těchto dvou případech jsem se snažila co nejvíce zanechat slovosled a metaforiku: 

1) O: IIjiOTHHa CTana noporoM MemaioinHx cnnaBy p,neň otjkhbiiihx (J)opM. 

P: Přehrada se stala prahem bránícím odplynutí dnů zastaralých forem. 

2) O: 3epicajio rna3y CKa3ajio HOByio CKopnyrry Tena ahji. 

P: Zrcadlo vytvořilo oku novou skořápku pro tělo dne. 

V některých případech jsem se rozhodla pro rozdělení souvětí a uspořádání větných členů ve 
větě tak, aby došlo k lepší orientaci v textu: 

3) O: B CTopoHy hoboto naHuupa rnôicoro 6era, k OTbicicaHHOH coBpeMeHHOŮ CKopocTH 
- ueHHOCTH AHA (J)yTypH3M noBepHyji jihuo xyAoacHHKa h, npeABoexumaa cujiy, 
yKa3biBaeT, Kaic Ha paccBeT 6eTOHa, acenesa u TOKa b ôy^ymeM 6ere. 

P: Futurismus obrátil tvář umělce k novému pancíři obratného běhu, k nalezené 
moderní rychlosti a hodnotě dne. Předpovídaje sílu ukazuje jak na úsvit betonu, železa 
a proudu v budoucím běhu. 

4) O: BMecTO toto, h toôm BbiBOAHTb o6pa3 nepe3 yTHjinTapHoe coBepmeHCTBO 
3KOHOMHHecKoií HeoôxoAHMOCTH, OCTSLBJIÍIÍI npHpoAoecrecTBeHHoe npeo6pa30BaHue, 
n KacarbCíi ero oôpaôoTKH b Tex MecTax, r^e aBjíaeTca TexHunecKaa HeoôxoAHMOCTb, 
ho He 3CTeTHHecKaa - 3a6oTa o KpacoTe nepbeB opraHH3Ma. 

P: Namísto přivedení obrazu na svět skrze utilitární dokonalost ekonomické nutnosti 
a věnování se jeho zpracování v těch místech, kde je technická, a ne estetická potřeba. 
Je to starost o krásu peří organismu. 

5) O: M u p crapbiH, Kaic h ero ucicyccTBO, Taxou ace Tpyn, Kaic pa3BajiHBiiiHHca TpoH 

MOHapxoB ot nepBoro npHKOCHOBeHHa jkhboh pyiai. 

P: Svět j e zastaralý stej ně j ako j eho umění, j e stej ně mrtvý j ako zborcený trůn panovníků 

od prvního doteku živé ruky. 
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Výchozí texty jsem překládala z výše zmiňovaných sbírek, které prošly editací, a proto mám 
uspořádaní odstavců podle editovaných, a ne podle originálních textů. Hlavním cílem mé 
diplomové práce bylo adekvátně přeložit ruské texty, které nebyly přeloženy do českého jazyka 
a obohatit tak tuto problematiku. Jednalo se ale o nej obtížnější část celé práce, jel ikož byl text 
napsán úsečně a obsahoval mnoho metaforiky a mnoho expresivních výrazů, ale i neologismů. 
Domnívám se, že jsem tento cíl splnila a moje diplomová práce bude sloužit všem čtenářům, 
kteří se o avantgardní problematiku zajímají. 
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Z Á V Ě R 

Předmětem této diplomové práce byl překlad manifestů z oblasti avantgardního umění. 

Diplomová práce byla rozdělena do dvou hlavních částí a jejich podkapitol. V první části jsem 
se zabývala manifestem v avantgardním období a rozebrala jsem život a dílo umělce Kazimíra 
Maleviče. Druhá část obsahovala samotný překlad vybraných textů a následný komentář 
k výchozím textům a komentář překladových transformací. 

První část měla za cíl objasnit pojem manifest a přiblížit život a dílo autora textů Kazimíra 
Maleviče. 

V podkapitole Pojem manifest jsem vysvětlila tento pojem jak z obecného hlediska, tak 
z hlediska uměleckého. 

V Historii avantgardního manifestu j sem vyložila pojem avantgarda, uvedla jsem směry, které 
s sebou avantgarda přinesla, a objasnila jsem, že sjednocujícím prvkem pro hnutí a směry byla 
programová teorie. Dále jsem uvedla prvotní avantgardní manifest, který sepsal básník Filippo 
Tommaso Marinetti a ohlásil tak zrod nového uměleckého směru, futurismu. 

V další podkapitole Umělecký manifest jako žánr jsem se věnovala této problematice, jelikož 
se uvádí, že manifest jako literární žánr je velmi sporný a je nedostatečně prozkoumán. Zjistila 
jsem, že manifest ve své podstatě obsahuje a stojí na rozhraní různých žánrů. 

V druhé kapitole jsem popsala život a dílo Kazimíra Maleviče, kde se v podkapitole Kazimír 
Severinovič Malevič a jeho život jsem se věnovala hlavně dráze jeho života, studiu, práci, 
tvorbě. Podkapitolu Kazimír Severinovič Malevič a jeho dílo jsem rozdělila na dva celky. Ten 
první obsahuje Literární dílo Maleviče, kde jsem stručně shrnula, jaká nejznámější literární díla 
napsal, a dále jsem popsala styl jeho psaní, který zanalyzovali mnozí editoři, když si přečetli 
a poté udělali editaci Malevičových textů. Druhý celek nese název Malířství, kde jsem popsala 
Malevičovu tvorbu v oblasti malířství a charakterizovala jeho styly kresby, které se měnily po 
celý jeho život. Také jsem zmínila události, které se na určitých obrazech odehrávají. 

Cílem druhé části bylo vytvořit překlad vybraných textů z oblasti umění a sestavit k danému 
překladu komentář. Při vypracovávání této části jsem vycházela z originálních textů, vlastního 
překladu a z knih pro překladatele, které napsali, např. Jiří Levý nebo Zdeňka Vychodilová. Pro 
vytvoření překladu byly užívány slovníky. 

Po překladu vybraných textů následovala část, která si kladla za cíl vytvořit komentář 
k přeloženým textům. Nejdříve jsem se věnovala rozboru těchto textů a následně jsem 
okomentovala styl autora textů. V další části diplomové práce jsem se věnovala 
překladatelským transformacím, které byly v procesu překladu použity. Jednalo se například 
o změnu gramatické kategorie, změnu slovosledu, překlad polovětných konstrukcí nebo 
o univerbizaci a multiverbizaci. Z tohoto lze usoudit, že zde více převažovaly překladové 
transformace formální než lexikální. 

Po této podkapitole následovala část, která měla za cíl okomentovat specifické okruhy překladu. 
Při překládání jsem narazila například na překlady frazeologismů a frazémů, překlad aluzí nebo 
překlad Malevičových neologismů. Po specifických okruzích následovala část, která se 
věnovala problematickým jevům, které se při překladatelském procesu vyskytly. Nejvíce 
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problematickou částí při překladu byla metaforika textů, která se hojně v textech vyskytovala. 
Tato část demonstruje překladatelská řešení, jak jsem dané věty přeložila. 

Z diplomové práce, a především z její druhé hlavní části lze vyvodit, že výchozí texty opravdu 
patřily k různým žánrům (odpovídaly stylu rétorickému, publicistickému i uměleckému). 
Předpokládám, že jsem všechny cíle mé diplomové práce splnila, kdy jsem ve své diplomové 
práci v první části objasnila pojem manifest a popsala život a dílo Kazimíra Maleviče. Ve druhé 
části jsem přeložila mnou vybrané texty, provedla analýzu výchozích textů a okomentovala 
překladové transformace, které se v procesu překladu objevily. 

Zjistila jsem také, že autor mimo j iné prokázal orientaci jak v zájmu o umění, tak v osvojení si 
různých žánrových celků a jejich naplnění. Díky jeho zájmu o různé žánry přináší různorodou 
skupinu textů, která čtenáře díla nenudí, i když autor používá stejné slovní obraty. Překlad je 
určený jak pro laiky, tak pro širokou veřejnost. Domnívám se, že tyto texty mohou pomoci 
k hlubšímu pochopení Malevičova díla, protože se jedná o postoj autora, který umění nejen 
tvořil, ale také komentoval. Umožňuje to obsáhlý náhled do veškerého jeho díla i komentáře, 
kteří jiní autoři neumožňují. 
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P E 3 I O M E 

ripeAMeTOM AaHHoií ahhjiomhoh paöoTbi aBjiaeTca nepeßOA MaHH(J)ecTOB b oönacTH ncropnn 
HCKyccTBa. J\JIH nepeBOAa a ßwöpajia b KanecTBe nepßoro ncxoAHoro Teiccra Manu^ecr «Ot 
Ky6n3Ma u (J)yTypH3Ma k cynpeMarH3My», orryöJiHKOßaHHWH b KHnre «PyccKHH aßaHrapA: 
MaHH(J)ecTbi, AeKjiapaiiHH, nporpaMMHwe ct&kth (1908-1917). K 100-jieTHio pyccKoro 
aßaHrapAa». ,H,pyrHMH hcxoahwmh TeKcraMH íibjiíiiotcíi rjiaßbi h3 cöopHHKa CTaTeii, 
MaHH(J)ecTOB n nporpaMMHbix npoH3BeACHHÍí h3 khhth «Tom 1. CTarbH, MaHH(J)ecTbi h Apyrne 
npoH3ßeAeHHa 1913-1929, CoöpaHne cohhhchhh b nirra TOMax», a Taioice H3ÖpaHHwe tckctw 
H3 AaHHoro H3AaHHa: «OyTypn3M», «ITyTb HCKyccTBa 6e3 TßopnecTBa», «,H,eKjiapaHH5i npaß 
xyAoacHHKa», «CynpeMarn3M. H3 KaTanora J\ecinoü rocyAapcTBeHHoii BwcraßKH», 
«CynpeMaTH3M. 34 pncyHKa». 3th HanajibHwe tckctw öwjih HanncaHw nojibCKO-yKpaiiHCKHM 
XyAOJKHHKOM il TeOpeTHKOM HCKyCCTBa Ka3HMHpOM MajieBHHeM, KOTOpblií ÖbIJI HOBaTOpOM 
reoMeTpHHecKoro aöcrpaKTHoro HCRyccrea h ocHOBonojioacHHKOM aßaHrapAHoro abujkchhh 
cynpeMaTH3Ma. 

,H,HnjioMHaa paöoTa coctoht h3 Aßyx ocHOßHbrx nacreň. JTepßaii nacTb pa3AejieHa Ha Aße 
ocHOBHbie rjiaßbi («MaHH(J)ecT» h «Ka3HMHp MajießHH»), KOTopwe b cbok) onepeAb 
pa3AejiaiOTca Ha Apyrne noApa3Aejiw. TlepBaa rnaßa AaeT onncaffiie Ha noHiiTHH MaHHCJDecra, 
oôbíiCHíieTCíi noHirrae aßaHrapAa h HCTopna aßaHrapAa, a b nocjieAHeií pa3ÖHpaeTca Bonpoc 
MaHH(J)ecTa KaK acaHpa. B cjieAyioinHx Aßyx rnaBax nnmeTca o >kh3hh xyAoacHHKa h TeopeTHKa 
HCKyccTBa Ka3HMHpa MajießHHa, nocKOJibKy oh aßjiaeTca aßTopoM tckctob, KOTopwe 
a nepeBOJKy, h nocKOJibKy ero acH3Hb OTpaaceHa b ero TBopnecrße. JTocjicahíiíi rnaßa nepBoii 
nacTH nocBameHa ero jiHTepaTypHOMy, a Taioice acHBonncHOMy TBopnecray b tot nepnoA, 
KorAa oh acHji h paöoTan. 

BTopaa nacTb AHnjiOMHoii paöoTbi npeACTaßjiaeT coöoii coöctbchho nepeßOA 
BbimeynoMHHyTbix h H3ÖpaHHwx maß h tckctob, KOTopwii a 3aßepmy KOMMenrapHeM 
k nepeßOAy, rAe aHajiH3Hpyio ero h npoBoacy npHMepw nepeßOAHecKHx TpaHC(J)opMaiiHH, 
HMeßiiiHx MecTO npn nepeßOAe tckctob. B 3aKjiiOHeHHH AHnjiOMHoii paöoTbi HaxoAHTca 
npHjioaceHHe, KOTopoe coAepacHT opnrHHajibHbie tckctw Ha hcxoahom pyccKOM H3WKe. 

B noApa3Aejie JToHirrae MaHH(J)ecTa oöacHaeTca sto noHirrae KaK c oömeii tohkh 3peHHa, TaK 
h c xyAoacecTBeHHoií. B pa3Aejie «HcTopna aßaHrapAHoro MaHH(J)ecTa» onncwBaeTca noHírrae 
aßaHrapAa, KaKHe tchachiihh aßaHrapA npHHec c coöoii, h oöbacHaeTca, hto oöbeAHHiiioiiiHM 
3jieMeHTOM Rjia abĥ kchhh h TeHAeHijHH öwjia nporpaMMHaa Teopna. ,fl,ajiee Manu^ecT 
paHHero aßaHrapAa, HanHcaHHwii nosTOM ToMMa30 Onjinnno MapHHcrrHM, KOTopwii oöbiiBHji 
o poacAeHHH HOBoro xyAoacecTBeHHoro abhächhíi, (J)yTypH3Ma. B cjieAyiomeM noApa3Aejie, 
«XyAoacecTBeHHWH Manu^ecr KSLK acaHp», oöbacHaeTca stot Bonpoc, nocKOJibKy 
yTBepacAaeTca, hto Manu^ecr KaK jíHTepaTypHwií acaHp BecbMa cnopeH h HeAOCTaTOHHO 
H3yneH. OAHaKO Manu^ecr no CBoeii cyTH HaxoAHTca Ha ctwkc pa3JiHHHbix acaHpoß. 

B o BTopoii maße paccMaTpHBaeTca acH3Hb h TBopnecTBO Ka3HMHpa ManeBHHa, rAe 
b noApa3Aejie «Ka3HMHp CeßepHHOBHH ManeBHH h ero acH3Hb» oöcyacAaeTca ero ÖHorpa(J)Ha, 
rAe oh yHHjica, rAe paöoTan, rAe TBopnn. TIoApa3Aeji «Ka3HMHp CeßepHHOBHH ManeBHH h ero 
TBopnecTBO» pa3AejieH Ha Aße nacra. TlepBaa 03arjiaßjieHa «JlHTepaTypHwe npoH3ßeACHHii 
MajieBHHa», rAe paccKa3WßaeTca o caMwx H3BecTHbix ero npoH3ßeACHHHx, a TaKace 
onHCWßaeTca ero CTHjib nHCbMa, KOTopwii MHorne peAaKTopw aHajiH3HpoßajiH, KorAa HHTajiH 
h 3aTeM peAaKTHpoßajiH tckctw ManeßKna. BTopoii öjiok Ha3WBaeTca «^HBonncb», rAe 
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paccMarpuBaiOTCíi pa6oTbi ManeBHHa b o6jiacrH jKHBonucn h 3Aecb ocBeniaiOTCíi ero cthjih 
TBopnecTBa, KOTopbie MeHíijiHCb Ha npoTaaceHHH Bceň ero >kh3hh, a Taioice ynoMímeTCíi, hto 
npoHexoAHT Ha HeKOTopbix KapTHHax. 

BTopaa nacTb AaHHoií ahojiomhoh pa6oTbi coctoht, npeac^e Bcero, H3 co6ctb6hho nepeBOAa 
HCXOAHblX TeKCTOB. 

HenocpeACTBeHHO 3a nepeBOAOM tckctob cjie^yeT KOMMeHrapHií k hhm. 3Aecb 
paccKa3biBaeTca o Bbi6paHHbix TeKCTax h HaxoAHTca hx o6mee onncaHne. B cne^yioineM 
noApa3Aene b Tpex a63auax ynoMííHeTCíi o cthjiíix, KOTopwe BCTpenaiOTca b MaHHCJDecre. 
CneAyioinHH noApa3Aeji 3toíí BTopoií rnaBbi - «3aMeTKH 06 aBTopcKOM cthjio), ynoMHHeT 
o a3biKOBbix HHTep^epeHijHax, BCTpenaioinHxcfl b TeKCTe, a Taxace 3Aecb HaxoAHCTca HHTara 
H3 KHHrn, KOTopaa onHCWBaeT CTHjib jiHTepaTypHoro TBonecTBa ManeBHHa. 

TaKHM o6pa30M, opHrHHajibHbiH tckct cooTBeTCTByeT cneiiH^HKe pa3JiHHHbix 
(JjyHKIJHOHajIbHblX CTHJieií. TeKCT He ÍIBJIHeTCíI OAHOpOAHO CB5I3HbIM, COAepJKHT BepTHKajIbHbie 
noApa3AeneHHa h co^epacHT Kaic jiHTepaTypHyio penb, TaK h 3KcnpeccHBHbie cpe^CTBa penn. 
TeKCT HHorfla jiaKOHHHHbiií h hocht CKopee HOMHHaTHBHbiií xapaicrep. AHajiH3: 

1) B TeKCTe TaKsce BcrpenaiOTCíi TepMHHbi H3 o6nacTH HCKyccTBa (acmemusM, xyóusM, 
(pymypu3M, cynpejuamu3M, Bo3pojfcdeuue). 

2) Abtop Hcnojib3yeT HHrepHaHHOHajiH3Mbi (BH3r riponennepoe). 

3) 3#ecb noaBjíaeTca MHoacecTBO AeenpHHacTHií h npHHacTHií {óoncb, usoópaotccm, 
omeenaiou(ux, docmuzan, nucannuů, docmuznyeuiue, noemopnH, ebímeKawu^yio, yóejfcaeuiuú, 
Hameduiuií). 

4) B TeKCTe npncyTCTByeT 6ojibinoe KOJinnecTBO aBTopcKHx 3HaKOB npenHHaHHíi (mupe, 
eocKJiuuamejibHbie 3HOKÚ). 

5) ,H,ajiee 3Aecb npncyTCTByeT 6ojibinoe KOJinnecTBO cok)30b (cjiedoeamejibuo, uóo, nomojuy 
nmo). 

6) B TeKCTe TaKace HaxoA^Tca KOMno3HTbi {peanucmu-aKadeMUKU, dujiemcmmciM-jiioóumejimí). 

7) Abtop TaKsce Hcnojib3yeT ycToiÍHHBbie BbipaaceHHa {necMompn na, e pacifeeme, e censu č). 

B cjie^yiomeM pa3Aejie onncaHbi nepeBOAHecKne TpaHccJDopMauHH, KOTopwe 6bijiH 
Hcnojib30BaHbi b xoace nepeBOAa. MHorne TpaHC^opMaiiHH, a TaKsce a^anTaunH 6bijiH 
OCHOBaHbl Ha MOp(J)OJIOrHHeCKHX H CHHTaKCHHeCKHX pa3JIHHHaX Me>KAy HeilICKHM H pyCCKHM 
5i3biKaMH. Hnace nepenHCJiaiOTca nepeBOAnecKHe TpaHC^opMaiiHH h Apyrne KOMMeHTapHH 
k TeKCTy: 

1) Pa3AejieHHe 6ojibinoro npeAJioaceHHa Ha ABa h 6onee npeAJio:sceHHH - a Bcer^a nepeBOAHJia 
AJiHHHbie npeAJioaceHHa b ABa hjih 6onee npeAJio:sceHHH. 3 t o noMoraeT CAenarb TeKCT 6onee 
nOHÍITHblM. 

O: TÍOTpe6HOCTb AOCTHaceHHa AHHaMHKH jKHBonHCHoií nnacTHKH yKa3biBaeT Ha acenaHHe 
BblXOAa JKHBOnHCHblX MaCC H3 BeiHH K CaMOHejIH KpaCKH, K TOCnOACTBy HHCTO CaMOAejIbHbIX 
acHBonHCHbix (J)opM nap, C0Aep:»caHHeM h BemaMH, k 6ecnpeAMeTHOMy CynpeMarH3My 
— k HOBOMy >KHBonHCHOMy peajiH3My a6cojiK)THOMy TBopnecTBy. 
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II: Potřeba dosáhnout dynamiky obrazové plasticity naznačuje touhu, aby se obrazové hmoty 
vynořovaly z věcí na konec samotné malby a aby čistě samoúčelné malířské formy převládaly 
nad obsahem a věcmi. To znamená posun k bezpředmětnému suprematismu, k novému 
malířskému realismu, k absolutní tvořivosti. 

2) H3MeHeHne nopa^Ka cjiob - Kaic b pyccKOM, Taic h b nemcKOM 5i3biKax nopa^OK cjiob 
cboôoahmh, no3TOMy HjieHbi npe^JioaceHua MoryT Mením, CBoe nojioaceHue b npe^JioaceHUH. 
O^HaKO npu nepeBOAe w>i MoaceM CTOJiKHyTbca c HeoôxoAHMOCTbio n3MeHHTb nopa^OK 
rjiarojiOB, h toôw H36eacaTb HHTepcj)epeHUHH. 

O: Ho to ôbijio BpeMa BaBHjiOHCicoro CTOJinoTBopeHira b noHírraíix ncicyccTBa. 

n : A le z hlediska umění to byla doba babylonského chaosu. 

3) nepeBOA npiiHacTHH h AeenpHHacTHií - Bojibinoe KOJinnecTBO npnHacTnií nepeBeAeHO 
b BH^e npuAaTOHHbix npeAJiojiceHHH hjih AeBepôarHBOB. AeenpHHacTHií mojkho nepeBecTH 
HecKOJibKHMH cnocoôaMH. nepBbiií - 3to cooTBeTCTByioinHH nepexoA Ha H3MK nepeBOAa, ho 
AeenpHnacTHa CHHraiOTCíi ycTapeBiiiHMH b nemcKOM a3WKe h nosTOMy peace BcrpenaiOTCíi 
b neiiiCKHx TeKCTax. BTopoů h TpeTHŮ cnocoô - nepeBOA c noMombio npe^JioaceHna 
cjioacHonoAHHHěHHoro hjih c noMombio npe^JioaceHna cjioacHOCOHHHěHHoro. nocjieAHHH 
cnocoô - nepeBOA c noMombio npe^JioacHOH KOHcrpyKUHeů. 

O: flocTHraa stoh hoboh KpacoTbi hjih npocTO SHeprun, w>i jiHuiHjiHCb BnenaTjieHHa 
UejIbHOCTH BeiHH. 

n : Při dosahování této nové krásy nebo jednoduše energie, jsme ztratili dojem celistvosti věci. 

4) nepeBOA peajiHH - npn nepeBOAe peannií Hcnojib3yeTca 3K30TH3auna, r^e ocTaBjíeHO 
opnrHHajibHoe Ha3BaHHe, Hcnojib30Baji TpaHCJiHTepaunio h Hcnojib30Baji chockh Bbirne 
b nepeBOAe RJIÍI oôbíiCHeHHíi peannií. 

O: Pa3Be MoaceT noHírrb nejiOBeic, KOTopbiů e3AHT Bcer^a b TaparaiÍKe, nepeacHBaHHa 
h BnenaTjieHHa e^ymero SKcnpeccoM hjih jieTímjero b B03Ayxe. 

n : Copak může člověk, který vždy jezdí v taratajce pochopit, jaké zážitky a dojmy má někdo, 
kdo cestuje expresem nebo létá ve vzduchu? 

5) nepeBOA 4)pa3eojiorH3MOB - OAHa H3 npoôJieMHbix oônacTen, rAe (J)pa3eojiorH3M 3aMeHaeTca 
AJia aACKBaTHoro cooTBeTCTBHíi b a3WKe nepeBOAa b aHanorHHHOM 3HaneHHH. 

O: npeACTaBHTejiH« EyÔHOBoro BajieTa»nouuiH Aajibme no HaMeneHHOMy nyra Ce3aHHa, ohh 
ocjiaÔHjiH ôypio h hohhjih Ha naBpax BnepauiHHx 3aBoeBaHHÍí. 

n : Představitelé „Kárového spodku" šli dál po Cézannově zamýšlené cestě, oslabili bouři 
a usnuli na vavřínech včerejších výdobytků. 

6) nepeBOA ajuno3HH - ajuno3H5i hjih HHTepTeKcryajibHOCTb - sto nioôoe OTHomeHHe Teiccra 
k ApyroMy TeKCTy. nepeBOA ajuno3HH - OAHa H3 npoÔJieMHbix oÔJiacTeií nepeBOAa, rAe 
npo6jieMa 3aKjnoHaeTca b caMOM nepBOM 3Tane, a HMeHHO b BbiaBjíeHHH ajuno3HH b hcxoahom 
TeKCTe, nocKOJibicy OHa pncicyeT ocrarbCíi He3aMeHeHHOÍí. Ajijiio3hh noaBjíaiOTca b hcxoahom 
TeKCTe 
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O: Meac^y npoHHM, npocKajib3WBaeT cefínac b neHara, hto (J)yTypH3M h Ky6n3M ecTb 
6ypa«ya3Hoe HCKyccTBO, TaK no KpaHHeií Mepe TOJiKyiOT b nponeTKyjibTax, ho ohcbhaho ohh 
CTOJibKO ace noHHMaiOT b« 6ypacya3HOM»Ky6H3Me, CKOJibKO neTyx b aceMHyacHOM 3epHe. 

II: Mimochodem, nyní se v tisku zmiňuje, že futurismus a kubismus jsou buržoázni umění, 
alespoň tak si to vykládají v proletkultech, ale očividně rozumí „buržoaznímu" kubismu asi tak, 
jako kohout zrnku perly. 

IIocjieAHaa nacTb Moeň ahhjiomhoh pa6oTbi-3TO npoôneMHbie Mecra b nepeBOAe. 
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P Ř Í L O H A 

OT K Y B H 3 M A H <DYTyPH3MA 

K C y n P E M A T H 3 M y 

HoBbiií acHBonHCHbiií peajiH3M 

Kor^a Hcne3HeT npiiBbiHKa co3HaHHa BH^eTb 

b KapTHHax H3o6paaceHHe yrojiKOB npnpoAbi, 

MaAOHH h öeccTbiAHbix BeHep, Tor^a TOJibKO 

yBHAHM HHCTO JKHBOnHCHOe npoH3BeAeHHe. 

* * * 

Ä npeo6pa3Hjic5i b Hyne (J)opM h BbijioBHji ceöa 

H3 OMyTa ap^hh AKaAeMHHecKoro HcKyccTBa. 

Ä yHHHToacHji KOJibijo ropn30HTa 

h Bbímeji H3 Kpyra Bemeií, c KOJibua ropn30HTa, 

B KOTOpOM 3aKJIK)HeHbI XyAOJKHHK H (J)OpMbI HaTypbI. 

3 t o npoKjiaToe KOJibiio, OTKpbmaa Bce HOBoe h HOBoe, 

yBOAHT xyAoacHHKa ot uejiH rnöenn. H TOJibKO 

TpyCJIHBOe C03HaHHe H CKVAHOCTb TBOpneCKHX CHJI 

b xyAoacHHKe noAAaiOTca oÖMaHy h ycraHaBjíHBaiOT 

CBOe HCKyCCTBO Ha (J)OpMaX Haiypbl, ÖOilCb JIHIIIHTbCil 

(J)yHAaMeHTa, Ha KOTopoM ocHOBan 

CBoe HCKyccTBO AHKapb h aicaAeMHíi. 

* * * 

BocnpoH3BOAHTb o6jiK)6oBaHHbie npeAMeTbi h 

yrojiKH npnpoAbi Bce p aß ho hto Bocroprarbcíi 

Bopy Ha CBOH 3aKOBaHHbie Horn. 

* * * 

TojibKO Tynwe h öeccHjibHbie xyAoacHHKH 

npHKpblBaiOT CBOe HCKyCCTBO HCKpeHHOCTbK). 

* * * 

B HCKyccTBe HyacHa HCTHHa, ho He HCKpeHHOCTb. 

BeiHH HCHe3JIH KaK AbIM 
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AJI5I HOBOH KyjIbTypbl HCKyCCTBa, 

H HCKyCCTBO H#eT k caMonejiH — TBopnecTBa, 

k rocnoACTBy nap, 4)opMaMH Harypbi. 

HcKyccTBO jiiik";i|)h h ero npiiHUHiibi 

fl,HKapb — nepBbiií nonoacHji npHHijHn HarypajiH3Ma: H3o6paacaa cboh pncyHKH h3 tohkh 
h naTH nanoneK, oh CAejian nonwTKy nepe^ann ceöe noAOÔHoro. 3 t o h nepBoir nonwTKoir 6wjia 
nojioaceHa ocHOBa b co3AaHnn noApaacaTenbHOCTH c[)opMaM npnpoAw. OTCiOAa B03HHKjia nejib 
noAoiÍTH KaK MoacHO ÔJiHace k jihitv Harypw. H Bee ycHjine xyAoacHHKa öwjio HanpaBjíeHO 
k nepeAane ee TBopnecKHx (J)opM. 

IlepBbiM HanepTaHHeM npuMUTUBHoro H3o6paaceHHa puKapu öwjio nojioaceHO Hanano 
HCKyccTBy coÖHpaTejibHOMy, hjih HCKyccTBy noBTopeHira. CoÖHparenbHOMy noTOMy, hto 
peajibHbiií nejiOBeK He 6wji OTKpwT co BceMH ero tohkoctí imh jihhhh nyBCTB, ncHxonorHH 
h aHaTOMHH. ,H,HKapb He BHAeji HH BHeiiiHero ero o6pa3a, hh BHyTpeHHero coctoíihhíi. Ero 
C03HaHHe Morjio TOJibKO yBHAeTb cxeivry nenoBeKa, 3Bepa h t. n. H no Mepe pa3BHTH5i co3HaHH5i 
ycjioacHajiacb cxeMa H3o6paaceHHa Harypw. HeM öojibnie ero C03HaHHe oxBaTbiBano HaTypy, 
TeM ycjioacHajiacb ero paöoTa h yßejiHHHBajica onwT yMeHHíi. Co3HaHHe pa3BHBajiocb TOJibKO 
b OAHy CTopoHy — CTopoHy TBopnecTBa HaTypw, a He b CTopoHy hobwx (J)opM HCKyccTBa. 
IIo3TOMy ero npHMHTHBHbie H3o6paaceHHa Henb3a cnnrarb 3a TBopnecKoe C03AaHHe. YpoACTBO 
peanbHbix (J)opM b ero H3o6paaceHHH — pe3yjibTaT cjiaöoii TexHHnecKOH cropoHw. KaK 
TexHHKa, TaK h co3HaHHe HaxoAHjiHCb TOJibKO Ha nyTH pa3BHTH5i CBoero. H ero KapTHHbi Henb3a 
CHHTaTb 3a HCKyccTBO. H6o He yMeTb — He ecTb HCKyccTBO. Hm TOJibKO own yKa3aH nyTb 
K HCKyCCTBy. 

CneAOBaTejibHO, nepBOHanajibHaa cxeMa ero aBHjiacb octobom, Ha KOTopwir noKOJieHHa 
HaBeniHBajiH Bee HOBbie h HOBbie otkpwthí i , HaiÍAeHHbie hmh b npnpoAe. H cxeMa Bee 
ycjioacHajiacb h AOCTHrjia CBoero pacuBeTa b AnrHKe h Bo3poac,zieHHH HCKyccTBa. MacTepa 
3THX AByx snox H3o6paacajiH nenoBeKa b nojiHoir ero (J)opMe, KaK HapyacHoii, TaK 
h BHyTpeHHeií. HenoBeK own coöpaH, h öwjio BbipaaceHO ero BHyTpeHHee cocTO^HHe. Ho, 
HecMOTpa Ha rpoMaAHoe MacTepctbo hx, — hmh BceTaKH He 6wjia 3aKOHneHa apex AHKapa: 
OTpaaceHHe, KaK b 3epKane HaTypw Ha xoncre. H oluhöohho cnnrarb, hto hx BpeMH öwjio 
CaMWM iTpKHM paCIIBeTOM B HCKyCCTBe H HTO MOJIOAOMy nOKOJieHHK) HyjKHO BO HTO 6bl TO HH 
CTajio CTpeMHTbCH k 3TOMy HAeajry. TaKaa Mwcnb jioacHaa. OHa yBOAHT MOJiOAwe chjiw ot 
coBpeMeHHoro TeneHHa >kh3hh, neM ypoAyeT hx. Tena hx jieTaiOT Ha asponjiaHax, a HCKyccTBO 
H >KH3Hb npHKpWBaiOT CTapWMH XajiaTaMH HepOHOB H TnilHaHOB. Il03T0My He MOryT 3aMeTHTb 
HOByio KpacoTy b Hainen coBpeMeHHoií >kh3hh. H6o acHByT KpacKoii npomjiwx BeKOB. 

B o t noneMy HenoHirraw öwjih peajiHCTw, HMnpeccnoHHCTw, KyÖH3M, OyTypH3M 
h CynpeMaTH3M. 
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3th nocjieAHHe xvaojkhhkh cöpocHjiH xajiarw npomnoro, h bwihjih Hapyacy coBpeMeHHoii 
5KH3HH, h HaxoAHjiH HOBbie KpacoTbi. H roBopio: Hmo HUKdKue 3acmeHKUÄKadeMUü Heycmonm 
npomue npuxodmi\ezo epejuenu. fleuzawmcH u pojfcdawmca (popMbi, u MM de/iaeju noeue 
u noeue oniKpumuH. H to, hto HaMH OTKpwTO, Toro He 3aKpwTb.H Heneno Hame BpeMH BroHiiTb 
b CTapwe (popMbi MHHyBiiiero BpeMeHH. 

flynjio npomjioro He MoaceT BMecTHTb rnraHTCKHe nocTpoiÍKH h 6er Hamen >kh3hh. KaK 
b Hameii TexHHHecKoii >kh3hh: M w He MoaceM nojib30BarbC5i TeMH KopaÖJiiiMH, Ha KOTopwx 
e3AHJiH capauHHw, — TaK h b HCicyccTBe mw aojdkhw Hdcarb (popM, OTBenaiomnx 
COBpeMeHHOH 2KH3HH. 

TexHHHecKaa CTopoHa Hamero BpeMeHH yxoAHT Bee Aajibiiie BnepeA, a HCKyccTBO CTapaiOTca 
noABHHyTb Bee Aajibiiie Ha3aA. Bot noneMy Bbime, öojibme h ueHHee Bee Te jiioah, KOTopwe 
cjieAyiOT CBoeMy BpeMeHH. H peajiH3M X I X Beica ropa3AO öojibme, neM HAeajibHwe (popMbi 
3CTeTHHecKHx nepeacHBaHHH 3nOXH B03pO>KAeHH5I h TpeiiHH. 

MacTepaPnMa h IpeuHH, AOCTHrayBiiiHe 3HaHH5i aHaTOMHH nenoBeica h AaBmne ao HeKOTopoii 
CTeneHH peanbHO H3o6paaceHHe: owjih 3aAaBjieHw screTHHecKHM BKycoM, h peajiH3M hx 6wji 
onoMaaceH, onyApeH BKycoM 3CTeTH3Ma. OrciOAa HAeajibHaa jihhhíi h KpacHBOCTb icpacoK. 
3cTeTHHecKHH BKyc yBeji hx b CTopoHy ot peajiH3Ma 3eMjiH, h ohh npHiiijiH b TynHK 
HAeanbHOCTH. )KxiBonHCb y hhx ecTb cpeACTBO RJIÍI yKpameHHa KapTHHbi. 3HaHH5i hx owjih 
yHeceHw c HaTypw b 3aKpwTwe MacTepcKHe, iAe (paopmcoBajiHCb KapTHHbi MHorne CTOJieTHa. 
Bot noneMy oöopßajiocb hx HCKyccTBO. Ohh 3aKpwjiH 3a co6ok> ABepn h TeM yHHHToacHjiH 
CB«3b c HaTypoií. 

H tot MOMeHT, KoiAa HAeajiH3aiiHa (popMbi 3axBaTHjia hx, — Ha^o CHnrarb na^eHneM 
peajibHoro HCKyccTBa. H6o HCKyccTBO He aojdkho hath k coKpameHHio hjih ynpomeHHio, 
a AOJiacHO hath k CJI05KHOCTH. BeHepa MnjioccKaa — HarjuiAHWH o6pa3eii ynaAKa — 3to He 
peajibHaa aceHinHHa, a napoAHa. 

flaBHA — ÄHacejio — ypoAJiHBOCTb: Ero rojiOBa h Tope KaK 6w cjienjieHw h3 Aßyx 
npoTHBonojioacHbix (popM. OaHTacTHnecKaa rojiOBa h peajibHwii Tope. 

Bee MacTepa Bo3poacAeHHa aocthejih öojibmnx pe3yjibTaTOB b aHaTOMHH. Ho He aocthejih 
npaBAHBOCTH BnenaTjieHHa Tejia. )KHBonHCb hx He nepeAaeT Tejia, h neröaacH hx He nepeAaiOT 
CBeTa acHBoro, HecMOTpa Ha to hto b Tejiax hx jiioach ckbo3íit CHHeßaTwe BeHw. 
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HcKyccTBO HaTypajiH3Ma ecTb H^ea AHKapa — crpeMjieHHe k nepe^ane bhahmoid, ho He 
C03AaHHe hoboh (popMbi. TBopnecKaa Bona y Hero öbijia b 3apoAbime, BnenaTjieHHe ace y Hero 
öbijio öojiee pa3BHTO, hto h ömjio npHHHHOH BOcnpoH3BeAeHHa — peajibHoro. 

TaKace Hejib35i cnnrarb, hto Aap bojih TBopnecKOH öbiji pa3BHT h y KjiaccHKOB. TaK KaK mm 
bhahm b hx KapTHHax TOJibKO noBTopeHHe peajibHbix (popM 5KH3HH b öojiee öoraTOH 
oöcTaHOBKe, neM y poAOHanajibHHKa AHKapa. 

KoMno3Hi(Hio Toace Hejib35i CHHrarb 3a TBopnecTBO, h6o pacnpeAeneHHe (pnryp b öojibiiiHHCTBe 
cjryHaeB 3aBHCHT ot cioaceTa: mecTBHe Kopojra, cyn h t. n. Kopojib h cy^ba yace onpeAejraiOT 
Ha xojiCTe MecTa jinuaM BTopocTeneHHoro 3HaneHH5i. Eine KOMno3HHH5i noKOHTca Ha hhcto 
3CTeTHHecKOM ocHOBaHHH KpacHBOCTH pacnpeAeneHHa. TaK hto pacnpeAejieHHe Meöejin no 
KOMHaTe eine He ecTb npouecc TBopneckhh. 

IIoBTopaa, HjiH KajibKHpya, (popMbi HaTypw, Mbi BOcnHTajiH Haine C03HaHHe b jiojkhom 
noHHMaHHH HCKyccTBa. TIpHMHTHBbi noHHMajiHCb 3a TBopnecTBO. KjiaccHKa — Toace 
TBopnecTBO. ^BaAuaTb pa3 nocraBHTb oahh h tot ace craKaH — Toace TBopnecTBO. HcicyccTBO 
KaK yMeHHe nepenarb BHAHMoe Ha xojict CHnranocb 3a TBopnecrBO. HeyacejiH nocraBHTb Ha 
CTOJi caMOBap Toace TBopnecTBO? Ä AyMaio coßceM HHane. nepenana peajibHbix Bemeii Ha xojict 
ecTb HCKyccTBO yMenoro BOcnpoH3BefleHH5i h TOJibKO. H Meac,ziy ncicyccTBOM TBopHTb 
H HCKyCCTBOM nOBTOpHTb — öojibmaa pa3HHHa. 

TßopHTb 3HanHTb >KHTb, BeHHO co3Aaßarb HOBoe h HOBoe. H CKOJibKO 6bi hh pacnpeAejrajiH 
Meöejib no KOMHaraM, w>i He yßejiHHHM h He C03AaAHM hx hoboh (popMbi. H CKOJibKO 6w hh 
nncan xyAoacHHK jryHHbix nensaaceii hjih nacymirxca KopoB h 3aKaTHKOB — öynyT Bce Te ace 
KopoBKH h Te »ce 3aKaTHKH. TojibKO b ropa3AO xynmeM BH^e. A Be^b ot KOJinnecTBa 
HanncaHHbix KopoB onpeAenaeTca reHHajibHOCTb xyAoacHHKa. 

XyAoacHHK MoaceT 6wTb tbophom Torna, Korna (popMbi ero KapTHHbi He HMeiOT HHnero oömero 
c HaTypoM. A HCKyccTBO — 3to yMeHHe C03narb KOHcrpyKHHio, BbrreKaiomyio ne H3 
B3aHMOOTHOUieHHH (pOpM H HBeTa H He Ha OCHOBaHHH 3CTeTHHeCKOrO BKyCa KpaCHBOCTH 
KOMno3Hi(HH nocrpoeHiiH, — a Ha ocHOBaHHH Beca, CKopocTH h HanpaßjieHHa ABHJKeHHa. 
HyacHO narb (popMaM acH3Hb h npaßo Ha HHAHBHnyajibHoe cymecTBOBaHHe. 

npnpoAa ecTb acHßaa KapTHHa, h mojkho eio jno6oBarbC5i. M w acHßoe cepnue npnpoAbi. M w 
caMaa neHHaa KOHcrpyKHH5i 3toh rnraHTCKoii, jkhboh KapTHHbi. M w ee jkhboh M03r, KOTopbiii 
yßejiHHHBaeT ee acH3Hb. JToBTopflTb ee ecTb bopobctbo, h noBTopaiomHH ee ecTb BopyiomHÜ; 
HHHToacecTBO, KOTopoe He MoaceT narb, a jiioöht B35iTb h Bbinarb 3a CBoe ((pajibCHcbHKarbi). 
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H a xyAoacHHKe jieacHT oöeT 6wTb cboöoahmm TBopuoM, ho He cboöoahmm rpaÖHTeneM. 
XyAoacHHKy Rau Aap RJIÍI toto, h toöm #arb b acH3Hb cboio aojiio TBopnecrea h yßejiHHHTb 6er 
thökoh 5KH3HH. TojibKO b aöcojiiOTHOM TBopnecTBe oh oöpeTeT npaßo CBOe. 

A 3TO B03M05KHO Tor^a, Kor^a Mbi jiHiiiHM Bce HaiiiH HCKyccTBa MemaHCKoii MbicjiH — cioaceTa 
h npnyHHM co3HaHHe BH^eTb b npnpoAe Bce He KaK peanbHbie Beinn h (popMbi, a KaK Marepnaji, 
H3 Maccbi KOToporo HaAO Aejiarb (popMbi, HHnero He HMeioinne oömero c Harypoií. 

Tor^a Hcne3HeT npHBbiHKa BH^eTb b KapTHHax Ma^OHH h BeHep c 3aHrpbiBaioinHM 
oacHpeBiiiHM aivrypoM. 

CaMOiieHHoe b jkhbohhchom TBopnecTBe ecTb ußeT h (paiaypa — sto acHBonncHaa cyinHOCTb, 
ho 3Ta cymHOCTb Bcer^a yÖHBanacb cioaceTOM. H ecjiH 6w MacTepa Bo3poacAeHHa OTbicKajiH 
>KHBonHCHyio njiocKOCTb, to OHa öbijia 6w ropa3AO Bbime, ueHHee jiioöoh MaAOHHbi 
H ^JKHaKOH^bl. A BCÍIKHH BbICeHeHHblH nilTH-, ineCTHyrOJIbHHK ÖbIJI 6bl ÖOJIbfflHM 
npoH3BeAeHHeM CKyjibmypbi, HeacejiH MnnoccKaa hjih ,fl,aBHA. 

npHHijHn AHKapa ecTb 3aAana C03Aarb HCKyccTBO b CTopoHy noBTopeHira peanbHbix (popM 
Harypbi. Coönpaacb nepe^arb acH3Hb (popMbi — nepe^aBann b icapTHHe MepTBoe. ~KiiBoe 
npeBpaTHjiocb b HenoABHacHO MepTBoe coeroiiHHe. Bce öpanocb acHBoe, Tpenemymee 
h npHKpenjiajiocb k xojicry, KaK npHKpennaiOT HaceKOMbix b KOJiJieKHHH. 

H o TO ÖbIJIO BpeMH BaBHJIOHCKOrO CTOJinOTBOpeHHa B nOHÍITHÍIX HCKyCCTBa. HyjKHO ÖbIJIO 
TBOpHTb nOBTOpajIH, HyjKHO ÖbIJIO JIHIIIHTb (popMbi, CMbICJia H COAepacaHHa OÖOraTHJIH 
Hx 3THM rpy30M. Tpy3 HaAO CBajiHTb, a ero npHB5i3ajiH Ha meio TBopnecKoii bojih. HcicyccTBO 
JKHBOnHCH, CJIOBa, CKyjIbnTypbi: ÖbIJIO KaKHM-TO BepÖjIIOAOM, HaBblOHeHHbIM pa3HbIM XJiaMOM 
OAajiHCK, CajiOMeaMH, nprnmaMH h npHHiieccaMH. )KHBonHCb öbijia rajicryKOM Ha 
KpaxMajibHoii pyöaniKe A^KenrjibMeHa h po30BbiM KopceTOM, crarHBaiomHM jkhbot )KjiBonHCb 
öbijia scTeTHHecKOH CTopoHoii Beinn. Ho OHa He öwjia HHKoraa caMocoöoiiHa, caMOAejibHa. 

XyAOJKHHKH ÖbIJIH HHHOBHHKaMH, BeflyiUHMH OnHCb HMymeCTBa HaTypbl, JIIOÖHTejiaMH 
KOJiJieKLiHH 300JiorHH, öoTaHHKH, apxeojiorHH. BjiHace k HaM MOJiOAeacb 3aH5ijiacb 
nopHorpatpHeii h npeBparajia acHBonncb b noxoTjiHBbiií xjiaM. He ömjio nonbiTKH hhcto 
jKHBonHCHbix 3a^aH KaK TaKOBbix, 6e3 bcíikhx aTpnöyTOB peajibHoií 5KH3HH. He öbijio peajiH3Ma 
caMOiiejibHOH acHBonHCHoii (popMbi h He öbijio TBopnecTBa. 

PeajiHCTbi-aKaAeMHCTbi ecTb nocneAHne hotomkh AHKapa. 3 t o Te, KOTopwe xoa^t 
b noHomeHHbix xanarax CTaporo BpeMeHH. H onaTb, KaK h npeac^e, HeKOTopwe cöpocnjiH s tot 
3acajieHHbiii xanaT H AajiH nomenHHy CTapbeBiuHKy — aKaAeMHH, oöbiiBHB (pyTypn3M. CTajiH 
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MOIHHblM ABHJKeHHeM ÖHTb B C03HaHHe, KaK B KaMCHHyK) CTCHy TB03AH. HtOÖW BWAepHyTb BaC 
H3 KaTaKOMÖ k coBpeMeHHOH CKopocTH. YBepflio, hto Te, KTO He noineji no rrvTH OyTypH3Ma 
KaK BbMBHTejia COBpeMCHHOH 5KH3HH, TOT OÖpeHCH BCHHO nOJI3aTb nO CTapbIM rpOÖHHUaM 
h nHTaTbca oöbeAKaMH CTaporo BpeMeHH. 

OyTypH3M OTKpbIJI «HOBOe» B COBpeMCHHOH 5KH3HH: KpaCOTy CKOpOCTH. A Hepe3 CKOpOCTb Mbl 
ABHraeMca öwcrpee. H mw, eine Bnepa OyTypHcrw, nepe3 CKopocTb npHinjiH k hobwm 
(popMaM, k hobwm OTHOineHH5iM k HaType h k BemaM. M w npHinjiH k CynpeMaTH3My, ÖpOCHB 
OyTypH3M KaK jia3eiiKy, nepe3 KOTopyio OTCTaBinne öyAyT npoxoAHTb. OyTypn3M öpomeH 
HaMH, h mw, Hanöojiee H3 CMenbix, nniOHyjiu na anmapb ezo ucuyccmea. 

H o CMoryT jih TpycjiHBbie nniOHyTb Ha cbohx haojiob? — KaK mw Bnepa!!! Ä roßopio BaM, hto 
He yBHAHTe ao toh nopw hobwx KpacoT h npaBAw, noKa He peiiiHrecb nniOHyTb. 

Bce ao Hac HCKyccTBa ecTb crapwe koc[)tw, KOTopwe CMeHaioTca TaK ace, KaK h Bainn iiiejiKOBbie 
k)6kh. H cöpocHB hx, npnoöpeTaeTe HOBwe. noneMy bh He HaAeßaeTe KOCTioMbi Bainnx 
öaöymeK, KorAa bh MjieeTe nepeA KapTHHaMH hx HarryApeHHbix H3o6paaceHHH? 3to Bce 
noATBepacAaeT, hto Teno Bame acHBeT b coßpeMeHHOM BpeMeHH, a Ayma OAeTa b öaöyuiKHH 
CTapwH jiHCpHHK. Bot noneMy npnaTHbi BaM Comobw, KycTOAHeBbi h pa3Hbie CTapbeBiuHKH. 

A MHe HeHaBHCTHbi TaKHe ToproBuw crapbeM. M w Bnepa c ropAO noAHjrrwM neiiOM 3amHinajiH 
(pyTypH3M. — Tenepb c ropAOCTbio njiioeM Ha Hero. H roßopio, hto onjießaHHoe HaMH — 
npHeMjieTCfl. HrnoiiTe h bw Ha crapwe nnarba h OAeHbre HCKyccTBO b HOBoe. 

OTpeneHne Haine ot (pyTypH3Ma He b tom, hto oh h3>kht h HacrynHji KOHeu, ero. HeT 
HaiiAeHHaa hm KpacoTa ckopocth BenHa, h mhoitim eme OTKpoeTca HOBoe. TaK KaK nepe3 
CKopocTb (pyTypH3Ma mw öeacHM k nenn, Mwcjib ABHaceTca CKopeM, h Te, kto b OyTypH3Me, 
ÖJinace k 3aAane h Aajibme ot npomjioro. 

H BnojiHe ecTecTBeHHO Bame HenoHHMaHHe. Pa3Be MoaceT noH^Tb neiiOBeK, KOTopwii e3AHT 
BcerAa b TaparaiiKe, nepeacHBaHHa h BnenaTjieHHa eAymero 3KcnpeccoM hjih jieTamero 
b B03Ayxe. 

AKaAeMHa — 3anjiecHeBeBmHH norpeö, b kotopom caMOÖnnyiOT HCKyccTBO. riiraHTCKHe 
bohhw, BejiHKHe H3o6peTeHHa, noöeAa HaA B03AyxoM, öwcrpoTa nepeMememra, Tejie(pOHw, 
Tejierpacpw, ApeAHoyTw — uapcrBO 3jieKrpHHecTBa. A Haina xyAoacecTBeHHaa MOJiOAeacb 
nnmeT HepoHOB h phmckhx nojryrojiwx bohhob. 
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HecTb OvTypiicraM, KOTopwe 3anpeTHjiH nncarb jfceHCKiie OKopoKa, nncarb nopTpeTbi 
h rHTapbi npn jryHHOM CBeTe. Ohh cnejiajiH rpOMaAHbiii mar — öpocHjiH mhco h npocjiaBHjiH 
MamHHy. Ho MUCO U Mauiuna ecnib MUUIIJU JKU3HU. To h npyroe — Tejia, flBHraiomne acH3Hb. 

3necb comjiHCb Aba Mirpa: MHp Maca h Miip acejie3a. 06e (popMbi ecTb cpencTBa yTHjiHrapHoro 
pa3yMa. H TpeöyeTca BbiíiCHHTb OTHomeHHe xyfloacHHKa k (popMaM Bemeii >kh3hh. ,3,0 3toh 
nopw Bcerfla xyfloacHHK men BCJien 3a Bembio. TaK h hobwh OyTypH3M iifleT 3a ManiHHoii 
coBpeMeHHoro 6era. 3th o6a HCKyccTBa: CTapoe h HOBoe — OyTypH3M — c3aflH öerymnx 
(popM. H B03HHKaeT Bonpoc: oyneT jih 3Ta 3anana b jkhbohhchom ncicyccTBe OTBenarb CBoeivry 
cymecTBOBaHHio? HeT! TIoTOMy hto, Hfla 3a (popMoii aaponjiaHOB, aBTOMOÖHjieii, w>i öyneM 
Bcerfla b oacHflaHHH hobwx, BbiöpomeHHbix (pop m TexHHnecKoii >kh3hh... H BTopoe. Hflii 3a 
(popMoii Bemeii, w>i He MoaceM bwhth k caMOuejiH jkhbohhchoh, k HenocpeACTBeHHOMy 
TBopnecTBy. )KHBonHCb ôyneT cpencTBOM nepenarb to hjih HHoe cocTO^HHe (popM >kh3hh. 

H o OyTypncTbi 3anpeTHjiH nncaTb HaroTy He bo hmíi ocBOOoacneHHa jkhbohhch hjih cjiOBa 
k caMOiiejiH. A no npHHHHe H3MeHeHH5i TexHHnecKoii cropoHbi >kh3hh. HoBaa acejie3Haa, 
MamHHHaa acH3Hb, peB aBTOMOÖHjieii, ÖJiecK 3jieKrpHHecKHx omen, BopnaHHe nponejuiepoB — 
pa3ÖyAHjiH Aynry, KOTopaa 3aflbixajiacb b KaraKOMÖax CTaporo pa3yMa h Bbimjia Ha cnjieTeHne 
Aopor He6a h 3eMjiH. Ecjih 6m Bee xyfloacHHKH yBHflejin nepeKpecTKH 3thx HeöecHbix Aopor, 
ecjiH 6bi ohh oxBaTHjiH 3TOT HyflOBHuiHbiH npoöeji h cnjieTeHHíi HamHx Ten c TynaMH b Heöe 
— Torna 6bi He nncajiH xpH3aHTeMbi. 

^HHaMHKa HaBejia Ha MbICJIb BblflBHHyTb H flHHaMHKy JKHBOnHCHOH njiaCTHKH. Ho yCHJIHa 
(pyTypncTOB flarb hhcto acHBonncHyio njiacTHKy KaK TaicoByio — He yßeHHajiHCb ycnexoM. 
Ohh He moejih pa3AejiarbC5i c npeAMeTHOCTbio, hto oönernnno 6w hx 3anany. Kor^a hmh öwji 
HanojiOBHHy H3rHaH c nojra KapTHHbi pa3yM, KaK CTapaa M030Jib npHBbiHKH BHfleTb Bce 
ecTecTBeHHbiM, hm ynajiocb nocTpoHTb KapTHiry hoboh >kh3hh, Bemeií, ho h TOJibKO. 

n p n nepenane flBHaceHHa uejibHOCTb Bemeii Hcne3Jia, TaK KaK MejibKaionnie hx naera 
CKpbiBajiHCb Meacfly öerymuMH npyrHMH TenaMH. H , KOHCTpynpya nacTH npoöeraiornnx 
Bemeii, crapajiHCb nepenarb TOJibKO BnenarjieHHe flBHaceHHa. A htoöw nepenarb flBHaceHHe 
coBpeMeHHoii 5KH3HH, HyjKHO onepHpoBaTb c ee (popMaMH. Hto h ocjiojkhíijio bwxoa 
jKHBonHCHOMy HCKyccTBy k ero nenn. 

Ho, KaK 6bi TaM hh öwjio, C03HaTejibH0 hjih 6ecco3HarejibHO, pa^H jih flBHaceHira hjih pa#H 
nepe^aHH BnenaTjieHHa. — HejibHOCTb Bemeii öwjia HapymeHa. H b 3tom pa3JiOMe 
h HapymeHHH uejibHOCTH jieacan CKpbiTbiii cmwcji, KOTopwii npHKpbiBajica HaTypajiHCTHHecKoii 
3aAaneii. 
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B nryÔHHe sroro pa3pymeHH5i jieacano, Kaic rnaBHoe, He nepe^ana ABHaceHHa Bemeií, a hx 
pa3pymeHHe papu hhcto jkhbohhchoíí cyinHOCTH, t e k BbixoAy k öecnpeAMeraoMy 
TBopnecTBy 

BbiCTpaa CMeHa Bemeií nopa3Hjia HOBbix HarypajiHCTOBc[)yTypHCTOB, h ohh CTann HCKaTb 
cpeACTBa ee nepe^ann. IIo3TOMy KOHcrpyKHHíi bhahmhx BaMH OyTypncTHHecKHx KapTHH 
B03HHKjia OT HaxojKAeHHa Ha njiocKOCTH ToneK, r^e 6w nojioaceHHe peanbHbix npeAMeroB npn 
CBoeM pa3pbiBe hjih Bcrpene pairn 6w BpeMíi HaHÖonbineii CKopocTH. HaxoacAeHHe sthx Toneic 
MoaceT 6biTb CAejiaHO He3aBHCHMO ot (J)H3HHecKoro 3aKOHa ecTecTBeHHOCTH h nepcneKTHBbi. 
IIosTOMy Mbi BHAHM b c[)yTypHCTHHecKHx KapTHHax noíiBjíeHHe Tyn, jiomaAeii, Konec h pa3Hbix 
Apyrnx npeAMeTOB b MecTax, He cooTBeTCTByioinHx HaType. CocroíiHHe npe^MeTOB CTano 
BaacHee hx cyra h CMbicjia. 

M b i BHAHM KapTHHy HeoôbiHaHHyio. HoBbiií nop^AOK npeAMeTOB 3acTaBjiaji coApararbCíi 
pa3yM. Tojina Bbijia, nneßanacb; KpnTHKa öpocanacb, KaK coöaKa h3 noABopoTHH, Ha 
xyAoacHHKa. (IIo3op hm.) OyTypncTbi npoaBHjiH rpOMa^Hyio CHjry bojih, htoöm HapyíiíHTb 
npHBbíHKy CTaporo M03ra, coAparb orpyôeBiiryío Koa«y aKaAeMH3Ma h nniOHyTb b jihiio 
CTapoMy 3ApaBOMy CMbicjry. 

OyTypncTbi, OTBeprHyB pa3yM, npoB03rjiacHjiH HHTyHHmo KaK noAC03HarejibHoe. Ho 
C03AaBajIH CBOH KapTHHbl He H3 nOAC03HarejIbHbIX (J)OpM HHTyHHHH, a nOJIb30BajIHCb (J)OpMaMH 
yTHjíHTapHoro pa3yMa. CneAOBarejibHO, Ha aojiio HHTyHTHBHoro nyBCTBa jiaaceT jiniiib 
Haxo>KAeHHe pa3HHHbi Meac^y ppyMu >kh3híimh CTaporo h hoboto HCKyccTBa. B caMoií 
KOHCTpyKHHH KapTHHbl Mbl He BHßHM nOAC03HarejIbHOCTH. M b l BH^HM, CKOpee, C03HarejIbHbIH 
pacneT nocrpoeHHíi. H a OyTypHCTHHecKoií KapTHHe ecTb Macca npeAMeTOB. Ohh pa3ÔpocaHbi 
no njiocKOCTH b HeecTecTBeHHOM RJIÍI >kh3hh nopa^Ke. HarpoMoacAeHHe npe^MeTOB nojryneHO 
He ot HHTyHTHBHoro HyBCTBa, a ot hhcto 3pHTejibHoro BnenaTjieHHa, a nocTpoeHHe, 
KOHCTpyKijHa KapTHHbl Aenanacb b pacneTe AOCTHaceHHa BnenaTjieHHa. H nyBCTBO 
noAC03HaTejibHOCTH OTna^aeT CneAOBarejibHO, b KapTHHe mh Hnnero He HMeeM hhcto 
HHTyHTHBHoro. To »ce h KpacHBOCTb: ecjiH OHa BCTpenaeTca, hcxoaht ot screTHnecKoro BKyca. 

HHTyHTHBHoe, MHe KaaceTca, aojdkho BbiaBHTbca TaM, r^e (J)opMbi 6ecco3HaTenbHbi h 6e3 
OTBeTa. Ä AyMaio, hto HHiyHTHBHoe b HCKyccTBe HyacHO öbijio noApa3yMeBarb b uejiH nyBCTBa 
HCKaHHa npeAMeTOB. H oho iiijio hhcto co3HaTenbHbiM nyTeM, onpeAeneHHO pa3pbiBajio cbok> 
Aopory b xyAOJKHHKe. (06pa3yeTca KaK 6w ABa C03HaHH5i, oopiomnxca Meac^y coôoií.) Ho 
C03HaHHe, npHBbiKniee k BOcnHTaHHio yTHjíHTapHoro pa3yMa, He Morjio cornacHTbca 
c HyBCTBOM, KOTopoe Bejio k yHHHToaceHHK) npeAMeTHOCTH. XyAoacHHK He pa3yMeji stoh 
3aAaHH h, noAHHHaacb HyBCTBy, H3MeHaji pa3yMy h ypoAOBan (J)opMy. TBopnecTBO pa3yMa 
yTHjíHTapHoro HMeeT onpeAejieHHoe Ha3HaneHHe. HmyHTHBHoe ace TBopnectbo He HMeeT 
yTHjíHTapHoro Ha3HaneHHa. J\o chx nop b HCKyccTBe w>i He HMeeM 3Toro BbiaBjíeHHH 
HHTyHijHH. Bce KapTHHbl b HCKyccTBe HAyT c3aAH TBopnecKHx (J)opM yTHjíHTapHoro nop^AKa. 
KapTHHbl HarypajiHCTOB Bce hmčiot Ty (J)opMy, hto h b HaType. HHTyHTHBHaa (J)opMa AOJiacHa 
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bmhth H3 HHHero. TaK ace, Kaie h Pa3yM, tbopíhahh Benni ajm oÖHxoAa >kh3hh, bmboaht h3 
HHHero h coBepmeHCTByex 

IIo3TOMy (J)opMbi pa3yMa yTHjinrapHoro Bbime bcíikhx H3o6paaceHHH b KapTHHax. Bbime yace 
noTOivry, hto ohh acHBbie h bmiiijih h3 Marepnn, KOTopoii AaH hobmíí bha, ajm hoboíí >kh3hh 
3Aecb BoacecTBO, noBejieBaioinee bhhth KpHCTajuiaM b Apyryio (J)opMy cymecTBOBaHHa. 3Aecb 
hvao... HyAO aojijkho 6biTb h b TBopnecTBe HCKyccTBa. 

PeajiHCTbi ace, nepeHOca Ha xojict acHBbie Beinn, jiHinaiOT hx >kh3hh ABnaceHira. H Hanin 
aicaAeMHH He acHBonncHbie, a MepTBonncHbie. J\o chx nop HHTynTHBHOMy nyBCTBy 
npeAnncbiBajiocb, hto oho h3 KaKHx-TO 6e3AOHHbix rrycTOT Tamirr b Ham MHp Bee HOBbie 
h HOBbie (J)opMbi. Ho b HCKyccTBe 3Toro AOKa3arejibCTBa HeT, a aoji»cho öbiTb. H a nyBCTByio, 
hto oho yace ecTb b peajibHOM BHAe h Bnojme C03HaTejibH0e. 

XyAoacHHK AOJiaceH 3Harb Tenepb, hto h noneMy nponcxoAHT b ero KapTHHax. PaHbme oh jkhji 
KaKHM-TO HacTpoeHHeM. ~Kp,aii BocxoAa jryHbi, cyMepeK, HaAeßaji 3ejieHbie aöaacypw Ha jiaMnw, 
h 3TO Bee ero HacTpaHBajio, KaK CKpnnKy. Ho KorAa ero cnpocnmb, noneMy sto jihijo KpHBoe 
HjiH 3ejieHoe, oh He Mor AaTb tohhoto OTBeTa. «Ü TaK xony, MHe TaK HpaBHTca...» B KOHije 
KOHijOB sto acejiaHHe npHnncajiH HHryHTHBHoii Bone. CjieAOBarejibHO, HHTyHTHBHoe nyBCTBO 
He roBopnjio 5ICHO. A pa3 TaK, to oho HaxoAHjiocb He TOJibKO b nojryco3HaTejibHOM coctojihhh, 
ho öbijio coBceM 6ecco3HarejibHoe. B KapTHHax öwjia nyTaHHua sthx hohíithh. KapTHHa öwjia 
nojrypeajibHaa, nojryypoAnHBaa. 

ByAyHH acHBonncneM, a AOJiaceH CKa3arb, noneMy b KapTHHax jinna jnoAeii pacnncbiBajiHCb 
3ejieHbiM h KpacHbiM. )KHBonHCb — KpacKa, nBeT, — OHa 3ajioaceHa BHyTpn Hamero 
opraHH3Ma. Ee BcnbiniKH öbmaiOT BejiHKH h TpeöoBarejibHbi. Moa HepBHaa CHCTeMa OKpameHa 
HMH. Mo3r MOU ropHT OT hx HBeTa. Ho KpacKa HaxoAHjiacb b yraeTeHHH 3ApaBoro CMbicjia, 
öbijia nopaöomeHa hm. H Ayx KpacKH cjiaöeji h yracaji. Ho KorAa oh noôeacAaji 3ApaBbiií 
CMbicji, TorAa KpacKH jiHjiHCb Ha HeHaBHCTHyK) hm (J)opMy peajibHbix semeň. KpacKH co3pejiH, 
ho hx (J)opMa He C03pejia b co3HaHHH. Bot noneMy jiHija h Tejia ömjih KpacHbiMH, 3ejieHbiMH 
H CHHHMH. HO 3TO ÖbIJIO npeABeCTHHKOM, BeAyiAHM K TBOpneCTBy CaMOAejIbHblX JKHBOnHCHblX 
(J)opM. Tenepb HyacHO o(J)opMHTb Teno h AaTb eMy >khboh bha b peajibHoií >kh3hh. 

A sto 6yAeT TorAa, KorAa (J)opMbi BbiiÍAyT h3 acHBonncHbix Macc, t e B03HHKHyT TaK ace, KaK 
B03HHKJIH yTHjíHTapHbie (J)opMbi. TaKHe (J)opMbi He 6yAyT noBTopeHHeM acHByuiHx Bemeií 
b 5KH3HH, a 6yAyT caMH »chboh BerABK). PacKpameHHaa njiocKOCTb — ecTb acHBaa peajibHaa 
(J)opMa. HHTyHTHBHoe nyBCTBO nepexoAHT Tenepb b co3HaHHe, öojibme oho He 
noAC03HaTejibHoe. flaace, CKopee, HaoöopoT — oho öbijio BcerAa co3HaTejibHbiM, ho TOJibKO 
xyAoacHHK He Mor pa3o6parbC5i b TpeöoßaHHH ero. 
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OopMbi CynpeMaTH3Ma, HOBoro »cHBonHCHoro peajiH3Ma, ecTb AOKa3arejibCTBO yace 
nocTpoiiKH (popM H3 HHnero, HaiÍAeHHbix HHTyHTHBHbiM Pa3yMOM. IIonbiTKa H3ypOAOBaTb 
(popivry peajibHyio h pa3JiOM Bemeií b Ky6n3Me HMeiOT b ceöe 3a#aHy Bbixo^a TBopnecKoii bojih 
b caMOCToaTejibHyio acH3Hb co3AaHHbix eio (popM. 

/ K u bo n u c b b ^)yTypH3Me 

Ecjih Mbi B03bMeM b KapTHHe OyTypncroB jiioöyio TOHKy, to HaiÍAeM b Heií yxoAaiiryío hjih 
npHxoA^myio Bemb, hjih 3aKjiioHeHHoe npocTpaHCTBO. Ho He Haií^eM caMOCTOírrejibiryío, 
HHAHBHAyajibHyio jKHBonHCHyio njiocKOCTb. )KjiBonHCb 3Aecb He HTO HHoe, KaK BepxHee 
njiaTbe Bemeií. H Kaac^aa (popMa Bemn öwjia HacTOJibKO acHBonncHa, HacKOJibKO (popMa ee 
ôbijia HyacHa RJIÍI CBoero cymecrBOBaHHíi, a He HaoöopoT 

OyTypHCTbi BbiABHraiOT, KaK rjiaBHoe, AnnaMHKy »chbohhchoh njiacTHKH. Ho, He yHHHToacHB 
npeAMeTHOCTb, AOCTHraiOT TOJibKO AnnaMHKH Bemeií. no3TOMy OyTypHCTHHeCKHe KapTHHbl H 
Bce KapTHHbi npomjibix xyAoacHHKOB MoryT 6wTb CBeAeHbi h3 20 KpacoK k oahoh, He noTepaB 
CBoero BnenaTjieHHa. KapTHHa PenHHa «HoaHH rp03HbiH» MoaceT 6wTb jinmeHa KpacKH h #acT 
HaM OAHHaKOBbie BnenarjieHHii yacaca, KaK h b KpacKax. CioaceT Bcer^a yôbeT Kpacicy, h mm ee 
He 3aMeTHM. Tor^a KaK pacnncaHHbie jiHua b 3ejieiryio h KpacHyio KpacKH yÔHBaiOT RO 
HeKOTopoií CTeneHH cioaceT, h KpacKa 3aMeTHa ôojibme. A KpacKa ecTb to, neM acHBer 
acHBonHceii: 3HanHT, OHa ecTb rjiaBHoe. 

H bot íi npHineji k HHCTO KpacoHHbiM (popMaM. H CynpeMaTH3M ecTb hhcto acHBonncHoe 
HCKyccTBO KpacoK, caMOCToaTejibHOCTb KOToporo He MoaceT 6biTb CBe^eHa k oahoh. Ber 
jiomaAH MoacHO nepe^arb oahotohhwm KapaHAamoM. Ho nepe^arb ABHaceHHe KpacHbix, 
3ejieHbix, CHHHx Macc KapaHAauiOM Hejib35i. )Ku6onucubi ÔOJIJKHU ôpocunib cjootcem u eeiuu, 
ecnu xomnrn ôunib nucmuMU otcueonucuoMU. 

noTpeÖHOCTb AOCTH>KeHH5i AHHaMHKH jKHBonHCHOH njiacTHKH yKa3biBaeT Ha acejiaHHe BbixoAa 
JKHBOnHCHbIX MaCC H3 BeiHH K CaMOHejIH KpaCKH, K rOCnOACTBy HHCTO CaMOAejIbHblX 
jKHBonHCHbix (popM nap, C0Aep:»caHHeM h BemaMH, k öecnpeAMeraoMy CynpeMaTH3My — 
k HOBOMy jKHBonHCHOMy peajiH3My, aôcojiiOTHOMy TBopnecTBy OyTypn3M nepe3 
aKaAeMHHHOCTb (popM H êT k AHHaMH3My jKHBonHCH. H 06a yCHJIHa B CBOeií CyTH CTpeMHTCa 
k CynpeMaTH3My jkhbohhch. 

Ecjih paccMaTpHBaTb HCKyccTBO KyÔH3Ma, B03HHKaeT Bonpoc, KaKoií SHeprneii Bemeií 
HHTyHTHBHOe HyBCTBO no6y>KAajIOCb K AeflTejIbHOCTH, TO yBHAHM, HTO JKHBOnHCHaa SHeprHíi 
öwjia BTopocTeneHHoií. CaM ace npe^MeT, a TaKace ero cymHOCTb, Ha3HaneHHe, cmwcji hjih 
nojiHOCTb ero npeACTaßjieHHH (KaK AyMajiH KyÖHCTbi) Toace öwjio HeHyacHbiM. J\o chx nop 
Ka3ajiocb, HTO KpacoTa Bemeií coxpaHaeTca Tor^a, Kor^a Bemn nepeAaHbi uejíHKOM b KapTHHy, 
npnneM b rpyôocTH hjih ynpomeHHH jihhhh BHAenacb cym HOCTb hx. Ho OKa3ajiocb, hto 
b Bemax Hamjiocb eme oaho nojioaceHHe, KOTopoe pacKpbmaeT HaM HOByio KpacoTy. A HMeHHo: 
HHTyHTHBHOe HyBCTBO Hanino b Bemax SHeprmo AHCCOHaHCOB, nojryHeHHbix OT BCTpeHH AByx 
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npoTHBonojioacHbix (J)opM. Bemn hmciot b ceöe Maccy momchtob BpeMeHH. Bha hx pa3Hbiii, 
n, cjieAOBaTejibHO, »cnBonncb hx pa3Haa. Bee 3th bhaw BpeMeHH Bemeií h aHaroMHíi (cjioii 
AepeBa) CTann BaacHee hx cyTH h CMbicjia. H 3th HOBwe nonoaceHHa 6wjih b3íitw icyoncTaMn 
KaK cpeACTBa RJIÍI nocTpoiiKH KapTHHbi. npnneM KOHCTpynpoBajincb sth cpeACTBa TaK, htoöw 
HeoacHAaHHOCTb BCTpenn AByx (J)opM Aann 6w AnccoHaHC Hanôojibmeií chjiw HanpaaceHHa. 
H MacuiTaö KaacAoií (J)opMbi npoH3BOJieH. HeM h onpaBAWBaeTCíi noiiBjieHne nacTeii peajibHbix 
npeAMeTOB b MecTax, He cooTBeTCTByioinHx HaType. flocTHraa stoh hoboíí icpacoTbi hjih 
npocTO SHeprnn, mh jinmnjincb BnenarjieHHii nejibHOCTH Bemn. )KepHOB HannHaeT jiOMarbCii 
Ha mee acHBonncHoii. 

IIpeAMeT, nHcaHHbiii no npHHnnny Ky6n3Ma, MoaceT cnnraTbCii 3aKOHneHHWM TorAa, KorAa 
HcnepnaHbi AnccoHaHCw ero. Bee ace noBTopíiiomnecíi (J)opMbi aojiähw 6wTb onymeHw 
xyAoacHHKOM KaK noBTopHbie. Ho ecjin b KapTHHe xyAoacHHK HaxoAHT Mano HanpaaceHHa, to 
oh BOJieH B3«Tb hx b ApyroM npeAMeTe. CneAOBaTejibHO, b Ky6n3Me npnHniin nepeAann Bemeii 
OTnaAaeT ,H,ejiaeTC5i KapTHHa, ho He nepeAaeTca npeAMeT 

OTCiOAa BbiBOA TaKoií: Ecjih b npomeAumx TwcíraejieTHíix xyAoacHHK CTpeMHjica noAoirra KaK 
MoacHO öjinace k H3o6paaceHHio Bemn, k nepeAane ee cyra h CMbicjia, to b Hainen spe Ky6n3Ma 
XyAOaCHHK yHHHTOaCHJI BeUIH C HX CMblCJIOM, CyiAHOCTbK) H Ha3HaneHHeM. H3 HX OÖJIOMKOB 

Bbipocjia HOBaa KapTHHa. Benin Hcne3JiH, KaK ahm, RJIÍI hoboíí Kyjibiypw HCKyccTBa. 

KyÔH3M, KaK h (J)yTypH3M h nepeABHJKHHnecTBO, pa3Hbi no CBOHM 3aAaHH3M, HO paBHbi nOHTH 

B JKHBOnHCHOM CMbICJie. Ky6n3M CTpOHT CBOH KapTHHbi H3 (J)OpM JIHHHH H H3 pa3HOCTH 
acHBonncHbix (J)aKTyp, npnneM cjiobo h ôyKBa bxoaht KaK conocTaBjieHne pa3HOCTH (J)opM 
b KapTHHe. BaacHO ee HanepTarejibHoe 3HaneHne. Bee sto RJIÍI AOCTHaceHHa AnccoHaHca. H sto 
AOKa3biBaeT, hto acnBonncHaii 3aAana HanMeHbuie 3aTpoHyTa. TaK KaK CTpoeHne TaKHx (J)opM 
ocHOBaHO öojibuie Ha caMoii HaKjiaAKe, Heacenn Ha nBeraocTn ee, ero mojkho AOCTHrHyTb 
OAHOK) nepHoio hjih öejioio KpacKoii hjih pHcyHKOM. 06o6inaio: BcaKaa acnBonncHaii 
njiocKOCTb, öyAynH npeBpameHa b BwnyKjiwií acHBonncHwií pejibecb, ecTb HCicyccTBeHHaa 
KpacoHHaa CKyjibmypa, a bcíikhh pejibecb, npeBpameHHwií b njiocKOCTb, ecTb acnBonncb. 

fl,OKa3aTejibCTBO b aoiBonncHOM HCicyccTBe HHTyHTHBHoro TBopnecTBa öwjio jiojkho, TaK KaK 
ypoACTBO ecTb pe3yjibTarw BiryTpeHHeii 6opb6w HHTynnnn b (J)opMe peajibHoro. HmynnHíi 
ecTb hobwií pa3yM, co3HaTejibHO TBopíímnií c[)opMw. Ho xyAoacHHK, GyAynn nopaöomeH 
yTHjiHTapHbiM pa3yMOM, BeACT 6ecco3HaTejibHyio 6opb6y, to noAHHHíiíícb Benin, to ypoAya ee. 

ToreH, yöeacaBLiiHH ot Kyjibiypw k AnKapaM n HameAuinn b npnMHTHBax öojibuie cboöoaw, 
neM b aKaACMH3Me, HaxoAHJica b noAHHHeHnn HHTyHTHBHoro pa3yMa. Oh ncKan nero-TO 
npocToro, KpnBoro, rpyöoro. 3to öwjio ncKaHne TBopnecKoii bojih. Bo hto 6w to hh CTano He 
HanncaTb TaK, KaK bhaht ero rjia3 3ApaBoro CMwcna. Oh Hamen KpacKH, ho He Hamen (J)opMw 
n He Hamen noTOMy, hto 3ApaBwii cmwcji AOKa3WBaji eMy HenenocTb nncaTb hto-jih6o, KpoMe 
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Harypw. H bot öojibinaa CHjia TBopnecTBa öwjia hm noBemeHa Ha koctjdibom CKejieTe 
nejiOBeKa, Ha KOTopoM OHa h Bwcoxjia. MHorne öopnw h hochtcjih öojibmoro Aapa BemajiH 
ero, KaK öejme Ha 3a6opax. H sto Bce Aejianocb H3-3a jiioöbh k yrojiKy npnpoAw. H rrycTb 
aBTophtctm He MemaiOT HaM npeAoerepenb noKOJieHHe ot BemajiOK, KOTopwe ohh TaK 
nojiioÖHjiH h ot KOTopwx hm TaK Tenjio. 

YcHjiHe xyAoacecTBeHHbix aBTopHTeTOB HanpaBHTb HCKyccTBO no nyTH 3Apaßoro CMbicjia Aano 
Hyjib TBopnecTBa. H y caMbix CHjibHbix cyöbeKTOB peajibHaa (J)opMa — ypoACTBO. YpoACTBO 
öwjio AOBeACHO y öonee CHjibHbix ao Hcne3aiomero MOMenra, ho He BbixoAHJio 3a paMKH Hyjra. 
H o a npeo6pa3Hjica b Hyne (J)opM h Bbiuieji 3a Hyjib k TBopnecTBy, t e k CynpeMaTH3My, 
k HOBOMy jKHBonHCHOMy peajiH3My — öecnpeAMeTHOMy TBopnecTBy. CynpeMaTH3M — Hanajio 
hoboh KyjibTypw: AHKapb noöeacAeH, KaK o6e3biiHa. HeT öojibuie jiioöbh yrojiKOB, HeT öojibuie 
jiioöbh, paAH KOTopoií H3MeH5ijiacb HCTHHa HCKyccTBa. KßaApaT He noAC03HarejibHaíi (J)opMa. 
3to TBopnecTBO HHTyHTHBHoro pa3yMa. Jlnno HOBoro HCKyccTBa! KßaApaT >khboh, 
napcTBeHHbiií MjiaAeHen. nepBwií mar nncToro TBopnecTBa b HCKyccTBe. J\o Hero öwjih 
HaHBHbie ypoACTBa h kohhh Harypw. 

Ham MHp HCKyccTBa cran hobwm, öecnpeAMeTHbiM, nncTbiM. Hcne3Jio Bce, ocranacb Macca 
MaTepnana, h3 KOToporo öyAeT crpoHTbCíi HOBaa (J)opMa. B HCKyccTBe CynpeMaTH3Ma (J)opMbi 
öyAyT acHTb, KaK h Bce acHBwe (J)opMbi HaTypw. OopMw sth roBopaT, hto nenoBeK npHmen 
K paBHOBeCHK) H3 OAHOpa3yMHOrO COCT05IHH5I K ABypa3yMHOMy. (Pa3yM yTHJIHTapHblií 
H HHTyHTHBHWH.) HOBbIH >KHBOnHCHbIH peajIH3M, HMeHHO JKHBOnHCHblH, TaK KaK B HeM HeT 
peajiH3Ma rop, Heöa, boaw... ,3,0 ceň nopw own peajiH3M Bemeií, ho He acHBonncHbix, 
KpaCOHHblX eAHHHn, KOTOpbie CTpOíITCíI TaK, HTOÖbl He 3aBHCeTb HH c[)OpMOH, HH nBeTOM, HH 
nojioaceHHeM cbohm ot Apyroii. KaacAaa (J)opMa CBOÖOAHa h HHAHBHAyajibHa. KaacAaa (J)opMa 
ecTb MHp. BcaKaa acHBonncHaii nnocKOCTb acHBee BCiiKoro Jinna, rAe Topnar napa rjia3 
h yjibiÖKa. HanHcaHHoe Jinno b KapTHHe AaeT acanicyio napoAHio Ha acH3Hb, h stot HaMeK — 
jinmb HanoMHHaHHe o jkhbom. nnocKOCTb ace acHBaa, OHa poAHjiacb. Tpoö HanoMHHaeT HaM 
o MepTBene, KapTHHa o jkhbom. Hjih, HaoöopoT, acHBoe nnno, neröaac b Harype HanoMHHaeT 
HaM o KapTHHe, t e o MepTBOM. Bot noneMy crpaHHO CMOTpeTb Ha KpacHyio hjih nepiryio 
3aKpameHHyio nnocKOCTb. Bot noneMy xnxHKaiOT h njiioiOT Ha BbiCTaBKax HOBbix TeneHHH. 
HcicyccTBO h HOBaa 3aAana ero öwjio BcerAa njieBarejibHHneii. Ho kouikh npHBbiKaiOT k MecTy, 
h TpyAHO Hx npnynHTb k HOBOMy. J\JIH Tex HcicyccTBO coBceM He iryacHO. Jinmb 6w öwjih 
HanncaHw hx öaöymKa h jnoÖHMwe yrojiKH cnpeHeBwx pom. 

Bce öeacHT h3 npomjioro k öyAymeMy, ho Bce aojijkho acHTb HacToamHM, höo b öyAymeM 
OTnBeTyT aöJiOHH. "" CjieA HacToamero crapaeT 3aBTpa, a bw He nocneßaeTe 3a öeroM >kh3hh 
THHa npomjioro, KaK MejibHHHHwií acepHOB, TímeT Bac b OMyT Bot noneMy MHe HeHaBHCTHw 
Te, KOTopwe oöcjryacHBaiOT Bac HaArpoÖHWMH naMiiTHHKaMH. ÄKaAeMna h KpHTHKa ecTb stot 
acepHOB Ha Bameii mee — crapwii peajiH3M, TeneHHe, ycTpeMjiaiomeeca k nepeAane »chboh 
HaTypw. B HeM nocrynaiOT TaK ace, KaK bo BpeMeHa BejiHKoii HHKBH3HnHH. 

3aAana CMenma, noTOMy hto xotíit bo hto öw to hh crano Ha xoncre 3acTaBHTb acHTb to, hto 
öepyT b HaType. B to BpeMH, KorAa Bce abiuiht h öeacHT, b KapTHHax hx 3acTWBniHe no3w. 
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A 3to nwTKa xyace KOJiecoBaHHíi. CKyjibrnypHbie craryH, OAyxoTBopeHHbie, 3HannT, acHBbie, 
ctoíit Ha MepTBoií TOHKe b no3e 6era. Pa3Be He nbiTica? BnoacHTb pyuiy b MpaMop h noTOM yace 
HaA acHBbiM H3AeBaTbca. Ho Bama ropAOCTb — 3to xvaojkhhk, cyMeBinHií nbiTaTb. B w caacaeTe 
h nTHneK b KjieTKy Toace RJIÍI yAOBOJibCTBHíi. H RJIÍI 3HaHH5i AepacHTe acHBOTHbix 
B 300JIOrHHeCKHX Ca^ax. Ä CHaCTJIHB, HTO BbipBajICíI H3 HHKBH3HTOpCKOrO 3acTeHKa 
aKaAeMH3Ma. Ä npHineji k hjiockocth h Mory npHiÍTH k H3MepeHHK> acHBoro Tena. Ho a 6yAy 
nOJIb30BaTbCa H3MepeHHCM, H3 KOTOpOrO C03AaM HOBOe. 

Ä BbirrycTHji Bcex nrHH, H3 Bameň kjictkh, otbophh BopoTa 3BepaM 300JiorHHecKoro caAa. 
nycTb ohh pacKjiioiOT h cbeA^T ocTaTKH Bamero HCKyccTBa. H ocBOÔoacAeHHbiií MeABeAb 
rrycTb KynaeT Teno CBoe MeacAy JibAOB xonoAHoro ceBepa, ho He tomhtcíi b aicBapnyMe 
KHnaHeHoií BOAw aKaAeMHHecKoro caAa. 

Bbi BOCTopraeTecb KOMno3HHHeH KapTHHbi, a BeAb komho3hhhíi ecTb npnroBop cpHrype, 
oôpeneHHOH xyAoacHHKOM k bchhoh no3e. Bam BOCTopr — yTBepacAeHHe 3Toro npHroBopa. 
ľpyrina Cynpejuamucmoe: K. Maneeun, H. Ilynu, M. Menume, H. KJIWH, K. EozycjiaecKcm 
u Po3anoea — noeena ôopbôy 3a oceoôojfcdenue eeu^eú om oômaHHOcmu ucKyccmea. 
Hnpu3ueaem aKadeMUU omKa3ambCR om UHK6U3UIJUU namypu. HAeajiH3M ecTb opyAHe nbiTKH, 
TpeôoBaHHe acTeranecKoro nyBCTBa. HAeajiH3aHH5i (popMbi nejiOBeica ecTb yMepmBjíeHHe 
MHornx acHBbix jihhhíí MycKyjiaTypw. 3ctcth3m ecTb OTÔpoc HHTyHTHBHoro nyBCTBa. Bce 
acenaeTe BHAeTb KycKH >khboh Harypbi Ha KpiOHKax cbohx creH. TaK ace HepoH nioôoBajica 
pacTep3aHHbiMH TenaMH mop,eň h 3BepaMH 30onorHHecKoro caAa. 

Ä roBopio BceM: ôpocbTe jnoôoBb, ôpocbre 3ctcth3m, ôpocbTe neMOAaHbi MyApocTH, hôo 
b hoboíí KyjibType Bama MyApocrb CMeuiHa h HHHToacHa. Ä pa3B5i3an y3Jibi MyApocTH 
h ocboôoahji C03HaHHe KpacKH. CHHMaiÍTe ace CKopee c ceôa orpyôeBmyio Koacy ctojicthh, 
HTOÔbi BaM jierne ôbino Aornarb Hac. Ä npeoAOJieji HeB03MoacHoe h nponacTH CAenan cbohm 
AbixaHHeM. B w b ceTíix ropH30HTa, KaK pwôbi! M h , cynpeMarHCTbi, — ôpocaeM BaM Aopory. 
CneiiíHTe! — Hôo 3aBTpa He y3HaeTe Hac. 

K . ManeBHH 

1915 r. MocKBa 

neHaTaeTca no: ManeBHH K . Ot KyÔH3Ma h (pyTypn3Ma k cynpeMarH3My M . , 1916. 3-e H3A 
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0yTypn3M 

0yTypn3M noBen BOCcraHHe npoTHB oruiOTa nnoTHHbi, HaKonHBineií 3a co6oií bckoboh 

HHBeHTapb HeHyacHoií b Haiím ahh pyxjiíiAH. 

IljiOTHHa CTana noporoM MemaiomHx cnnaBy p,neň otschbihiix (popM. 

HyAOBHinHoe HeAOMbicjiHe crapoií My^pocra 3aTonjiajio poctkh MOJiOAoro C03HaHna. 

H B3Abi6HBiiiHx hhkjiohom 6ypa BOCCTaHHH rop6oB bojih Hoboto čmouh njiOTHHy 3aTopa. 

3epKajio rjia3y CKa3ajio HOByio CKopnyny Tena ahh. 

)Kejie30-CTajie-6eTOHHbie nemaacH acaHpa MrHOBeHHií nepeMecrujin crpejiKH 6bicrpHH. 

BoiÍHa, cnopT, ApeAHoyTbi, ropná B3Abi6HBinHxcíi rrymeK, ptob CMepra, aBTOMo6njin, 

TpaMBaii, pejibcw, aa-ponjiaHbi, npoBOAa, Gerymne ciiOBa, 3ByKn, MOTopw, jimpTbi, Gbicrpaa 

CMeHa MecT, nepeceneHHH Aoporn He6a h 3eMjiH CKpecrHjiHCb HH3y. 

TenecpOHbi, Mbiumbi Maca 3aMeHHjincb acejie30-TOKOM Tara. 

)Kejie30-6eTOHHbiH CKeneT nepe3 b3aoxh rymmi 6eH3HHa mhht TaacecTH. 

Bot HOBaa CKopjryna, HOBbiií naHHHpb, b kotopom 3aKOBanocb Hame toho, 
npeBpaTHBinucb b M03r crajiH. 

TonbKO Tenepb MoaceM CKa3aTb, hto mh Ha pyne npocTpaHCTBa, Ha rpeÓHe h Ha AHe 

rjry6oKHx OKeaHOB. 

M b i b BHxpe cthxhhhoh 6ypH npH6jiH:scaeMC5i ynpaBjíaTb hmh. 

B CTopoHy HOBoro naHHHpíi rnÓKoro 6era, k OTbiCKaHHoií coBpeMeHHoií ckopocth -
hchhocth ahíi (pyryproM noBepHyji jihho xyAoacHHKa h, npeABOCxnínaa CHjry, yKa3biBaeT, 

KaK Ha paccBer 6eTOHa, acejie3a h Toica b 6yAymeM 6ere. 

Ber mhht inarn MrHOBeHHií, h-hh MHHyTbi noKoa. 

Bot no3yHr (pyryproMa. 

OyTypH3M pacKpbin HOBbie nemaacH acaHpa H3o6paaceHHH h nepeA hobwm nemaaceM 

TpynoM bhahtcíi crapbiií AeHb Maca h kocth. 
HoBbiií neiÍ3a>K 6era-CKopocTH cpyTypH3M 3anenaTnen Ha xoncTax. 

OyTypH3M 6opOJIC« CO CTapbIM H AHJieTaHTCKHM aKaACMH3MOM, BOCCTaHOBHJI HOBbIH 

3,KaACMH3M. 

Ho mw ocTaBHjiH b noKoe npeKpacHbiií CKopbiň 6er MHpa, co bccmh ero ny^OBHinaMH 

acejie3Hbix acHBOTHbix, ocTaBaacb 3pHreji5iMH. 

BocnpoH3BOAHTb »ce HOBbiH acejie3Hbiií Mnp mw ocTaBjíaeM RJW AHjieTaHTOB-jno6HTejieií. 

TaKace poAOHanajibHHKH ocTaBHjiH up,eio aKaACMH3Ma. 

To, hto 6bijio HyacHO RJIÍI ncicyccTBa, KaK H3BecTHbiií npouecc aocthjkchhíi TeMnepaTypbi 

AJia nojryHeHHa pe3yjibTaTa, 6bijio npHHírro AHneTanraMH KaK hchto Heo6xoAHMoe 

6e3ycTaHHoro noBTopeHHíi. 

HaM HyaceH 6bin Ky6n3M-(pyTypH3M RJIÍI Toro, hto6w cnoMaTb MHpoBoe HaBaacAeHHe 

AHjieTaHTCTBa, HaKomiBiiierocíi nnacTOM Hjia, - aKaACMH3M, hji, rHe3AO AHJieTaHTOB. 
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H o M H o r n e M o r y T n o H i r r b , hto hobvio neHHOCTb (J)yTypH3Ma - C K o p o c T b - HyacHO 

TpaKTOBaTb 6e3 KOHija . 

K y Ö H 3 M H (J)yTypH3M - 3 H a M e H a peBOJIIOUHH B HCKyCCTBe. 

H e H H b l RJIÍl M y 3 e e B , KaK H p e j IHKBHH COnHajIbHOH peBOJIIOUHH. P e j I H K B H H , KOTOpbIM 

HyacHO n o c T a B H T b n a M H T H H K H a n j i o m a A ^ x . 

Ä n p e A J i a r a i o C03AaTb H a n j i o n i a A J i x n a M H T H H K H KyÖH3My h (J)yTypH3My KaK o p y A H i i M , 

n o ö e A H B i i i H M CTapoe H C K y c c T B O n o B T o p e H H a h n p H B e A u i H M H a c k H e n o c p e A C T B e H H O M y 

T B o p n e c T B y . 

- H ß e T o n H C H a M H , cboöoahmmh ot B e m e i i . 

ÄKaAeMHHecKOMy M b i i n j i e H H i o He n p e A C T a B j i a e T c a bosmojkhwm c y m e c T B O B a H n e 

H C K y c c T B a 6e3 cyTOJiOKH jihhhoíí, ceMei ÍHOH h o ö m e c T B e H H o i i >kh3hh npoTOKOJiOB. Eivry 

HeB03MO>KHO o ö o i r r a c b 6e3 K y c K O B n p n p o A b i . 

C OAHoií C T o p o H b i , sto H C K y c c T B O ecTb KaK cpeACTBO, o ö c j r y a c H B a i o i n e e n a c T b T y 3 e M u e B , 

B b i n o j i H a i o i n e e 3aKa3, y A O B j i e T B o p a a hx B K y c w ; A p y r n e B e A y T n o c p e A C T B O M (J)opM n p n p o A b i 

h 5KH3HH n p o n a r a H A y ; T p e T b H , KaK A n n e T a H T b i , H i i r y T K p a c o T b i . 3to u e n a a B e p e H H u a , KaK 

noTOK n a c M y p H b i x A n e n , raueren 6e3 n p o c w n a M H o r n e B e K a , sto bchhwh K p y r n o B T o p e H H H , 

3TO OMyT. 

B03HHKII IHe B CB5I3H C pOCCHHCKOH BejIHKOH peBOJIIOIIHeH COK)3bI, U e X H JKHBOnHCIieB, KaK 

Hej ib3a j r y n m e r o B o p í r r o T e x p e M e c j i e H H b i x n p H H n n n a x . 3to - (JiopMa K j i a c c H c b H n H p o B a H H a 

j n o A e i í n o uexaivi . H o ecTb b H C K y c c T B e H e n r o T a K o e , hto He noAJieacHT H H K a K o f i 

Kj iaccH(J)HKanHH h H H K a K O M y n e x y . 3to H e n r o ö b m a e T b n e p B b i x m a r a x H A e n , b n e p B b i x 

Ha i ÍAeHHbix cbopMax, h K O H n a e T c a T a M , r ^ e p a 3 p a ö o T K a , A a n b H e i i i i i H H aHanH3 hx pa3BHTHa 

n p e K p a m a i O T cboio p a ö o T y . 

npeAOCTaßjiaa mjiH(J)OBaTb, o ö p a ö a T b m a T b , n p H K p a n i H B a T b , A e n a a yace B e n i n AJifl o ö n x o A a 

ÖOJIbUIHHCTBa. 

Bck) p a ö o T y B b i n o j i H a i o T n e x n AnneTaHTOB, M a c T e p a . 

3 T y x a p a K T e p H y i o n e p T y n e x o B M a c T e p c T B a c o x p a H H j i H Bce y n n n H i i i a a c H B o n n c H b i e , 

a K a A e M H H . 

B b i A a H H b i i i A n n j i o M M a c T e p a a K a A e M H H CBHAeTenbCTByeT n e p e A 3aKa3HHKOM o e r o 

c n o c o Ö H O C T H , 0 6 y M e H H H H c n o j i H a T b T y huh H H y i o 3 a A a n y a c H B o n n c n a . 

H a c T o a u i H H MOMeHT B e j i H K H x nepe j iOMOB, n o p o r o B , r p a H e i i , H O B o r o C T p o n r e j i b C T B a 

B COnHajIbHOH 5KH3HH CB5I3aH C peBOJIIOnHeH OTAejIbHblX e A H H H n HCKyCCTBa, BOCCTaBUIHX Ha 

o 6 p a 3 0 B a B u i H e c a n e x n M a c T e p o B . 

TaK>Ke BOCCTajiH H C K y c c T B a KyÖH3Ma, (J)yTypH3Ma, c y n p e M a T H 3 M a . 

3thm n o c j i e A H H M yace T e n e H n e M K j i a A e T c a hobwh K a M e H b CTpoHTenbCTBa b H C K y c c T B e . 

M n p C T a p b i i i , K a K h e r o H C K y c c T B O , T a K o i i ace T p y n , KaK p a 3 B a j i H B u i H H c a T p o H M O H a p x o B 

ot n e p B o r o n p H K O C H O B e H H a >khboh p y K H . 
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BceM Ka3ajiocb, hto ajiTapb h acpeii MOHapxn3Ma eine Bnepa BenepoM obiji ciijieH, CTpoeH, 

MomHbiií. B TBepAoií pyKe 3aKOHbi >kh3hh h CMepTii, TpeneTajiii HapoAw. 

A yTpoM OKa3ajiocb, hto yace MHoro jieT cii^en Tpyn. 

TaKoií ace Tpyn n ncicyccTBO aKaAeMH3Ma, rpynnnpyiomeeca Tenepb b nexn, o6pa3ya 

nejibie nojiKa peMecjieHHHKOB. 

CynpeMaTHHecKaa BbicraBKa nBeTonncHbix nojiOTeH He noxoaca Ha Bce npeAbmymne 

BbICTaBKH KapTHH. 

He noxoaca h acH3Hb Ha npeacHioio. 

KaK acH3Hb, TaK h ncicyccTBO eme öojibuie BbicrynaiOT rpaHbio HOBoro ahíi. 
HaiÍAeHbi HOBbie OTHomeHHíi k nßeTy, hobwh 3aicoH, HOBbie nocrpoeHHíi caMonejibHoro 

nBeTOBOrO HCKyCCTBa, pOCTOK MOJIOAOrO HCKyCCTBa HOBOH 3nOXH KJiaACT 3apOAbIUI HOBOH 

KyjibTypbi HCKyCCTBa cynpeMaTHBHoií jiaôopaTopHH. 

AHapxna, JST° 57 
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Eh/Tb HCKyccTBa 6e3 TBopnecTBa 

B OTAajieHHbix aohctophhcckhx BpeMeHax öepeT CBoe Hanajio 3pHrejibHoe ncicyccTBo; Ham 

nepßoöbiTHbiH xyAoacHHK, KOToporo coBpeMeHHaa KyjibTypa Ha3biBaeT AHicapeM, nojioacHji 

Hanajio H3o6pa3HTejibHOMy HCKyccTBy. 

3to BpeMH B03HHKHOBeHHa »cejiaHHii nepe^aTb to, hto oh bhaht, - öbijio BcnbiniKofi 

acHBoro Ayxa bhhth k rryTH TBopeHHa. 

Ho TaK KaK b xyAoacHHKe-AHKape eine He öbijio acHoro npeACTaBjieHHii 06 OTBjieneHHbix 

(popMax h ero TBopnecKHH pyx öbiji b 3anaTOHHOM coctoíihhh, to nepBOÖbiTHbiii xyAoacHHK 

Hanau ocHOBbrnaTb CBoe «a» Ha (popMax npnpoAbi. 

CTapajica nepe^aTb, 3anenaTjieTb oahh h3 MOMeHTOB npe^MeTa, acHBOTHoro h nejiOBeKa. 

PncyHKH ero, HauapanaHHbie Ha kocth, CTeHKax nemepw, owjih npHMHTHBHbi, t. e. oh hx 
H3o6paacaji caMbiM npocrbiM cnocoöoM, cxeMaranHO, TaK hto BHanane H3o6paaceHHe nenoBeKa 

orpaHHHHBajiocb tohkoh h naTbio coeAHHeHHbiMH najiOHKaMH. Tohkoh öbijia BbipaaceHa 

rojiOBa, a najiOHKH H3o6paacajiH TyjiOBHine, pyKH h Horn. 

H 3Ta HecjioacHaa onepauHii yace öwjia SBOJnoHiieH, nocTynbio MHornx npeAburyninx, eme 

öojiee npocTbix H3o6paaceHHH. TaK KaK oh He Mor BHanane bhhth h3 OTAejibHbix (popM 

HejiOBeKa, H3o6paacaa ero nyp6aHoo6pa3HbiM, c jierKHM pa3BHTHeM rojiOBbi b BH ê 

yTOJiineHHa. 

H3o6paacaa tohkoh h rurrbio najiOHKaMH nenoBeKa, xyAoacHHK-AHKapb nojioacHji ocHOBy 

noApaacaTb npnpoAe hjih 3anncbiBaTb Bee to, hto öy^eT OTKpwTO, Haň^eHO b nejiOBeKe, Bemax 

h TBopeHHax npnpoAbi. 

Up,íi no 3TOMy rryTH, nepBOOCHOBa AHKapa nepe3 MHorne BeKa CTajia ocjioacHaTbca, TaK KaK 

xyAO>KHHK Bce öojibme h öojibme BH^eji h HaxoAHJi b nejiOBeKe (popMbi h HaHOCHji Ha octob 
HejiOBeKoo6pa3HOH cxeMbi. 

CxeMa b KOHiie kohhob oöoraTHjiacb, h3 tohkh h mth nanoneK npeBpaTHjiacb b cjioacHbifi 

BHfl, noKpbiTbiií MycKyjiaTypoií. 

Pa3BHBaa h onHCbiBaa cboio cxeivry, AHKapb-xyAoacHHK npHBbiKan 

k npHpoAOH3o6paaceHHio, Majio-noMajry craji pa3BHBaTb b ceöe nyBCTBO, hto Ha3biBaeTca 

KpacoToii, a OT npocToro HCCJieAOBaHHa CTaji HCKaTb KpacoTbi h craji yKpamaTb CBoe 

nemepHoe acnjinme h yTBapb opHaMeHTaMH, t. e. papoM noBTopeHHH oahoh h toh ace (popMbi 

ynpomeHHoii npnpoAbi UBeTKa, jiHCTHKa h t. R. 

TaKHM o6pa30M noApaacaji npnpoAe, Bjiioöjiajica b ee TBopnecTBO, oh CB5i3aji jiioöoBbio 

c Heií ceöa. H noKOJieHHe a o HaiiiHx pneu TpaKTyeT ero n^eio. 

HMea TOJibKO b BHAy npnpoAy, pacKanbrnaa b Heu Bce HOBbie h HOBbie (popMbi, AUKapb 

BOcnHTbiBaji C03HaHHe b CTopoHy npnpoAbi, KaK 6w npH3Haß ee coBepmeHHoii no KpacoTe 

h HCKyccTBy, OTBeji eii MecTO yKpameHHii >kh3hh h acnjinma. 

Ho (popMbi 5KH3HH noTpeöoBajiH OT Hero öojiee cepbe3Horo oöpanieHHJi Ha BHyTpeHHioio 

CTopoHy h 3acTaBHjiH b ceöe HCKaTb Toro, nero b npnpoAe He Mor oh Haiŕra. 
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C 3Toro MOMeHra oh pa3AejiHjica Ha Aße naera: b H3o6pa3HTejibHOM hckvcctbc oh 
noApaacaji npnpoAe, a b >kh3hh, TexHHnecKOH ee CTopoHe, inen k TBopnecTBy. 

Xota b 060HX cjryHaax hctohhhkom öbijia npnpoAa, ho TexHHica bo mhotom nojib30Bajiacb 

jiHiiib cuynaeM: mojkct öbiTb, KaTamHHca KaMeHb c ropw noöyAHJi Mbicjib CAejiaTb KOJieco, 

MoaceT öbiTb, njiaßaioinHH jihct 3acTaBHji CAejiaTb jiOAKy, yrjryöJieHHe b 3eMjie (aMa, 

HanojiHeHHaa boaoh), noöyAHJio CAejiaTb ropmoK. 

Ho B03HHKiiiHe (J)opMbi, HanpHMep KOJieco, HHnero oömero He HMeiOT hh no (J)opMe, hh no 

KOHCTpyKiiHH, hh no MaTepnany. OopMa KyBiiiHHa AaneKa ot amm. 

Ho Ha ero CTeHKax noaBHjica jihcthk, KOHTyp KOToporo h nocnyacnji eivry yKpameHHeM. 

B HCKyccTBe H3o6pa3HTejibHOM He Hainjiocb KaKHx-jinöo (J)opM Rjm yKpameHHa, a öwjih 
B35ITbI rOTOBbIMH C npnpOAbl. 

TexHHnecKoe TBopnecTBO nepBOÖbrraoro neiiOBeKa öpano MaTepnanbi npnpoAbi 

H C03AaBajIO, TBOpHJIO HOBbie. 

Ecjih xyAoacHHK-AHKapb H3o6paacaji AepeBO h crapanca noAoiiTH k ero coBepmeHHoii 

KonHH, TO TexHHK cpyöan ero h tbophji H3 Hero CTyn, jiaßicy, crpoHji aom. 

B HCKyccTBe H3o6pa3HTejibHOM HyjKHO öbijio cneAOBaTb noAOÖHO TexHHKe, TorAa mm 

H3ÖerjiH 6bi noApaacaHHa h He öwjio 6w HCKyccTBa noApaacaHHa, a öwjio 6w HCKyccTBO 

TBopnecTBa. 

AHapxna, JV» 72 
* * * 

H3o6paaceHHe öwjio eAHHCTBeHHbiM cpeACTBOM neiiOBeKa no3HaßaTb MHp. Hotom sto 
cpeACTBO pacnanocb Ha pa3Hbie HayKH h no3Haßajio MHp iiomhmo H3o6paaceHHii. 

HcicyccTBO H3o6paaceHHH ocTanocb h no cne BpeMH, H3MeHaa cboio (J)opMy, ho b HeKOTopbix 

cjrynaax ocTaßjiaa nponuibiii npHHHiin 3aAann no3HaHH5i Mnpa h npocroii Konnn. 

OTCiOAa nenoBenecTBO npHBbiKjio paccMaTpHBaTb HCKyccTBO c ero ecrecTBeHHoii CTopoHbi 

h TpeöyeT ot xyAoacHHKa TOJibKO npnpoAbi, paccKa3aHHoii eMy eme AHKapeM. Oho acenaeT 

BHAeTb ero TaKHM, KaK HaynHji ero npaoTen-AHKapb. 

Ho k TBopnecTBy TexHHKH, MexaHHKH oho He npeAb5iBji5ieT TaKoro TpeöoßaHHa 

h npHHHMaeT co3AaHHyio MauiHHy 6e3 kphthkh, bhâ , ho He noHHMaa ee, h He npeTeHAyeT Ha 

ee noHHMaHHe, h He pyraeT aBTopa, noAOÖHO xyAoacHHKy, yBHAeßuieMy MHp no-HHOMy, t. e. 

Hamen HOßoe b Mnpe, Aocene HeßHAaHHoe MHoacecTBOM. 

B Harne BpeMa ao chx nop cnnraiOT KaK npHMHTHßbi AHKapa, TaK h coßpeMeHHoe HCKyccTBO 

HaiHHX XyAOJKHHKOB TBOpneCTBOM. 

Ho 3to omnÖKa. 

npHMHTHBHoe H3o6pa:»ceHHe AHKapa He MoaceT cnnraTbCfl TBopnecTBOM h ncicyccTBOM 

noTOMy, hto 3to ecTb He coBepmeHHbiii pncyHOK, He yMeHHe H3o6pa3HTb, a HeyMenocTb, 

KOTopaa He MoaceT öbiTb ncicyccTBOM. 

npHMHTHB eCTb TOJibKO yKa3aHHbIH IiyTb K HCKyCCTBy. 
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H Korna xyAoacHHK OBjíanen b coBepmeHCTBe (JjopMoií H3o6paacaeMoro, MoaceT cnnraTb 

HCKyCCTBOM. 

TaKoe coBepmeHCTBO b HCKyccTBe HacTynnno b snoxy pa3BHTH5i aHTHHHoro rpenecKoro 

HCKyccTBa h b snoxy Bo3po:»cneHH5i, rne yMepnme rpeKH B03ponHJiHCb Pa<J)a3JieM, PyôeHCOM, 

TnL(HaHOM H APyrHMH. 

3,HKapb CTaji MacTepoM. 

Octob nepBOÔbiTHbiií oôoraTHjica, nojrynHji MycKyjiw aoiBoro. ILrrb nanoneK h TOHKa 

npeBpaTHjiHCb b cjioacHoe Teno. 

Ho, HecMOTpa Ha orpoMHoe MacTepcTBO, Ha coBepmeHHyio nepenany npnpoAbi, hmh ôbuia 

ziocTHrHyTa nojiOBHHa toh nnen, KOTopyío nojioacHji nHKapb: BHneTb KapTHHy 3epKajiOM 

npnpoAbi. 

MacTepa Bo3po:»cneHH5i aocthhih ôojibinoro yMeHHíi nocTpoHTb Teno, ho He cyMejiH, He 

nocTHrjiH CBeTa, B03nyxa, nero b coBepmeHCTBe aocthhih MacTepa 19 Beica. 

Oiiihöohho 6yneT nojiaraTb, hto Bce CTapHHHbie MacTepa-xyAoacHHKH HacTOJibKO 

coBepmeHHbi, hto hm Bce MOJionoe noKOJieHHe aojijkho cjienoBaTb h npeKjiOHírrbCíi nepen, hx 
MacTepcTBOM, h paôoTaTb no hx penemy, hjih ace hx nocTaBHTb KaK nneaji, h bcio cboio 
SHepraio HanpaBHTb k hx nbenecTajry. 

npH3HaTb hx, npH3HaTb npomjioe - 3HanHT jinniHTb ceöa acHTb coBpeMeHHbiM ôoraTCTBOM, 

npHKOBaTb ceôa k MepTBoií TonKe, yi ŕ ra h3 coBpeMeHHoií HaM >kh3hh. 

He MoaceM ace mm Tenepb CTpoHTb to, hto ctpohjih Xeonc hjih PaM3ec, napb erHnercKHH, 

acHBuiHH 3a ABe hjih TpH tmcíihh jieT no PoacAecTBa XpncTOBa. 

y Hac ecTb CBoe BpeMa, HOBbie 3aKOHbi h HOBbie (JiopMbi. Hama acH3Hb hh enHHbiM nHeM He 

noxoaca Ha npomjryío, pa3Be TOJibKO cxoaca BoiÍHaMH h yöniicTBaMH. 

y»ce MHorne peKH bwcoxjih, b Mope Hcne3JiH Mopa, ho peiai KpoBH He BbicbixaiOT. B stom 
Mbi BepHbi h Toace coBepmeHCTByeM nyÖHiry KanHa, npeBpaTHB ee b ManiHiry CMepra. 

AHapxna, JV» 73 
* * * 

Hanin MacTepa 19 Beica 3aBepmHjiH nneio AHKapa, ohh aocthoh B03nyxa, KOTopwM omjih 
OBeíiHbi H3o6paaceHHa b KapTHHax, neM npHÖJiH3HjiHCb h c stoh CTopoHbi k npnpoae. Y CTapwx 

MacTepoB He öwjio SToro, h hx H3o6paaceHHa öwjih pacKpameHbi KpacKaMH, KpacHBbiMH no 

coneTaHHK), ho He B03AyniHO-npo3panHbiM CBeTOM. 

XyAoacHHKaM 19 BeKa ynajiocb BbmecTH nneio nHKapa k jinny npnpoAbi, h3 jiaonpHHTOB 

HAeajibHbix CTHjieií, b KOTopwx Hamjio ceôe CMepTb HCicyccTBO xynoÄHHKa Bo3po:»cneHH5i. 

KapTHHbi xyfloacHHKOB 19 BeKa cyTb 3epKana, OTpaacaiomne acHByio npnpony, hto ömjio 
MenToií Hnen nHKapa. 

MacTepa Bo3poacAeHHa ot Pa<J)asjia no BenacKeca, KOTopwM 3aKaHHHBaeTC5i snoxa 

Bo3poacAeHHa, He yacHHjiH ceôe CHjrysTOB Bnepenn jieacamnx nopor. 
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Ohh 3aTBopnjiH 3a coôoií ABepn k npnpone, n3rHann hjih BbmyjiH h3 acHBoro B03nyxa Teno 

n coBepineHCTBOBajiH ero b TexHHKe HCKyccTBa b cbohx MacrepcKiix. 

H x MacTepcKiie ynonoÔJiíuiHCb xiipypriiHecKHM CTonaM Bpaneii, Ha KOTopbix H3ynajiH 

Mbimubi h KOCTH ynamneca. 

Ohh H3ynajiH b coBepmeHCTBe nejiOBeica, ho oh owji H3o6paaceH naneKO He peajibHO, Teno 

ero öbijio 3aKpameHO KpacKoii, ho He noKpwTO jkhbwm bo3avxom. 
XyAoacHHKH 19 Beica noHiijiH 3to, pacKpbijiH nBepn cbohx MacrepcKHx, BbimjiH 

c 3TK)AHHKaMH b npnpony, HanajiH nocTHraTb cbct h nocTHrjiH coBepmeHCTBa. 3to mojkho 
yBHneTb b KapTHHHbix coöpaHirax, rajiepeax h My3eax, Kaxaa pa3HHua Meac^y paöoTaMH 

CTapwx h HOBbix xyAoacHHKOB 19 Beica. 

Ecjih Mbi nocMOTpHM KapTHHbi JleBHTaHa, IIojieHOBa hjih BepemarHHa, to b hx KapTHHax 

Mbi yBHAHM MHoro npaBnw peajibHoií. CojiHue h B03nyx Ha nepBOM Mecre, h TaKoro cojnma 

He BCTpeTHM y CTapbix. To ace h nopTpeT. 

Ho eine öojiee CHjibHoe BnenaTjieHHe nojryHHjiH 6w ot paöoT xyAoacHHKOB-

HMnpeccHOHHCTOB, nyaHTejiHCTOB b ocoöeHHOCTH, y nocjieAHHx CBeT ecTb maBHaa 3anaHa 

ziocTHaceHHa, HTO AOCTHrajiocb h npyniM cnocoöoM. Ecjih nepBbie - noneHOB, JleBHTaH -

CMeiiiHBajiH KpacKH, noAÖnpaa hx önnace k HaType, to nocjienHHe - rryaHTejiHCTbi -

pacnojiarajiH KpacKH TaK, htoöw npn OTnaneHHH ohh CMeuiHBajiHCb b HaiiieM rna3y nonoÖHO 

cojiHeHHOMy cneKTpy. 

Hmh MoacHO 3aKOHHHTb BCK) snoxy noApaacaHHa npHpone, TaK KaK hx H3o6paaceHHa 

ziocTHrajiH HJIJII03HH AOBOJibHO CHjibHO h, öynynH MepTBbiMH b H3o6pa»ceHHH, He MOrjIH 

cnopHTb c acHBoií npHponoií. Ho, bo bcíikom cjrynae, nonnejiKa öwjia öojibinaa. 

Ho aBTopHTeTbi h KpHTHKH nponojmaiOT BocnHTbiBaTb noKOJieHHe Ha nneajiax Pa(pa3Jieii 

H BOCnHTblBaiOT, TOJIbKO HX CTaBÍI KaK nepBOHCTOHHHK CHJIbHOrO HCKyCCTBa. 

yiviepjiH Pa(pa3JiH h nano ncicyccTBO, - roBopaT ohh. 

Tojina He cmotpht Ha neHb coBpeMeHHbiii, kphhht Ha HOBaTopoB, pyraeT hx, HHane OHa 

h He MOJKeT. BeAb uejiwe BeKa mea Tonnw öwjia npHB5i3aHa Bee b Ty ace cropoiry, a acH3Hb mna 

öojibiiiHM iiiaroM h BbiABHHyjia HOBbie (popMbi, HOBbie H3o6paaceHHa. 

HO aBTOpHTeTbi, 3HaMeHHTbie XynOÄHHKH H HCTOpHKH CTapaiOTCa OTOABHHyTb MOJIOAOe 

C03HaHHe noAajibine ot coBpeMeHHoro h yKa3biBaiOT Ha ycbinajibHHHbi CTapwx, H3acHTbix 

(popM MHHyBiiiero, KaK Ha hctohhhk, rne bo3mo»cho MOJionoMy noKoneHHio nepnaTb acH3Hb. 

noKOJieHHe cjieno BepHT, nneT, nepnaeT MHHyBinee BpeMii. 

A MejKay TeM Kaunas KapTHHa My3ea h ranepen ecTb nocjienHHii MOMeHT npomenmero. 

3to ecTb OTMeTKa BpeMeHH. 

nosTOMy MOJiOAOMy xyAoacHHicy HHKorna He cjienyeT noApaacaTb h öpaTb My3eiÍHoe 

h oöJianaTb b coBpeMeHHoe. 

My3eiÍHoe coöpamie - KapTHHbi BpeMeHH, h h3 hhx He HyacHO nejiaTb maÖJiOHa, höo ohh 

caMH no ceöe He ecTb maöJiOH, h MepnTb hmh CBoe BpeMa Henb3a. 
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My3eH - 3to cjieAw nyTH xy^oacHMKa, b KOTopbix oh 3aKjnoHHji CBoe BpeMa. Ho He 

yHHjiHine. 

Ho ÖJiaroAapa HeKOTopbiM OAapeHHbiM cyöbeicraM CTapaiOTca nocTHrHyTb cboio (J)opMy 

h eio nepeAaTb coBpeMeHHoe. 

3th HHAHBHAyyMbi ycTpeMjiaiOTca npaMO k 5KH3HH, hx OKpy:»caK)meH, h b Heß CTapaiOTca 

HaÖTH TO, nero He öbijio HaÖAeHO npeAburymHM KOJiJieroH. 

OTCIOAa BblHBJiaiOTCa HOBbie (J)opMbi b KapTHHe h, öyAynn HenoxoacHMH Ha My3eHHbie 

aBTopHTeTbi, He npH3HaiOTca TOJinoH, noAHHMaiOTca CMex h kphk. 
KorAa-TO bo OpaHHHH jkhji xyAoacHHK Ce3aHH; oh Hamen mhoto hoboto b npnpoAe; ero 

H3o6paaceHHa öbijin npocTbi no jihhhjim h (J)opMe, to ace h no KpacKe. Oh 3Baji, htoöw npnpoAy 

nHcajiH hjih npHBOAHJiH ee (J)opMbi k reoMeTpHH, t. e. k caMbiM npocTbiM (J)opMaM Kyöa, 

KOHyca, yrjia h t. a-, 3a hto öbiji tohhm. 

y Hac b Pocchh mojkho BHAeTb ero paöoTbi b nacTHOM coöpaHHH C. H . IUyKHHa Ha 

Bo3ABH»ceHKe. B rocyAapcTBeHHbix My3eax p,jm nero He OKa3ajiocb MecTa. Xota ero paöoTbi 

nocjie ero CMepra npH3HaHbi nejibiM mhpom h AOCTHrjiH orpoMHOH neHHoera b HCKyccTBe. 

B Pocchh o6pa30Bajiocb nejioe oömecTBO xyAoacHHKOB ero mKOJibi - «ByÖHOBbiH BajieT». 

Oho noAßeprjiocb CTpamHOMy roHeHHio Kaie co CTopoHbi kphthkh, TaK h HHrejuiHreHnHH. 

npojieTapHH ero He 3Haji coBceM, höo paHHee yTpo yroHajio ero b CMpaAHbie 3aBOAw, 

a HOHb 3aroHajia b Tpymoöw Ha kohkh. 
AHapxna, JV» 74 

* * * 

OömecTBO xyAoacHHKOB «ByÖHOBoro BajieTa», npeTepneB roHeHHa, nepe3 HecKOJibKO jieT 

noöeAHJio, h KapTHHbi CTajiH npnoöpeTaTbca b nacTHbie pyKH, a HeKOTopbix njieHOB oömecTBa 

- npHOÖpeTajiH b TpeTbflKOBCKyio ranepeio. Hjiba MamKOB h neTp KoHnajiOBCKHH Tenepb 

BHCJiT b rajiepee. npaBAa, hm npHmjiocb HeMHoro cohth c peBOJiionHOHHoro nyTH, Aaace 

yMajiHTb HAeio CBoero ynHTejra Ce3aHHa, KOTopwH rjiaBHbiM oöpa30M Bbrnec Ha ceöe roHeHHe. 

npeACTaBHTejiH «ByÖHOBoro BajieTa» nomjiH Aajibme no HaMeneHHOMy nyTH Ce3aHHa, ohh 

ocjiaÖHjiH öypio h nonHjiH Ha Jiaßpax BnepaniHHx 3aBoeßaHHH. 

Ho bo OpaHnHH HamjiHCb HOBbie CHjibi, KOTopwe noHecjiH Ha 3HaMeHax CBoefi Aynra HAero 

Ce3aHHa k ero anoreio, t. e. k KyÖH3My. 

Tpynna xyAoacHHKOB, co3AaßaBmHx KyÖH3M bo OpaHnHH, coctoht h3 Bpaxa, naöj io 

nnKacco, Jleace, MeTnHHepa h Apyrnx. 

(O KyÖH3Me h ero npHHHHnax a 6yAy roßopHTb b CBoe BpeMa, KaK o HanpaßjieHHH 

B HCKyCCTBe.) 

H x npoH3BeACHH5i eme uihpokhm MaccaM HeH3BecTHbi, a cyTb-TO ero Majio noHATHa 

h HHTejiJiHreHnHH, KOTopaa BMecTO H3yneHHa ero HaöpocHjiacb c neHOH y pTa noA 

npeABOAHTejibCTBOM KpHTHKOB pa3Hbix ra3eT. (MeacAy npoHHM, npocKajib3biBaeT cennac 

b nenaTH, hto (J)yTypH3M h Ky6n3M ecTb 6ypa«ya3Hoe HCKyccTBO, TaK no KpaHHen Mepe 
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TOJiKyiOT b npojieTKyjibTax, ho ohcbhaho ohh CTOJibKO ace noHHMaiOT b «6yp>Kya3HOM» 

KyÖH3Me, CKOJibKO neTyx b aceMHyacHOM 3epHe.) 

Hh KyÖH3M, hh (pyTypH3M He öbijiH npHOÖpeTeHbi Ka3eHHbiM rocy^apcTBOM, a Meac^y 

npoHHM, 3Ta crpaHHua HCKyccTBa, KaK coBpeivieHHoe TOJiKOBaHHe BpeMeHH Hamero MHpa, 

HBjiaeTca HeoöxoAHMOH, KaK 3Tanw Hamero CTpeMjieHHa k TBopnecTBy, h npojieTapHH AOJiaceH 

TpeöoßaTb ycrpoHCTBa My3eeB, r^e 6w öbuin npeACTaBjieHbi Bce TeneHHa HCKyccTBa. H6o 

MOJiOAoe noKOJieHHe, iipn b ranepen, cmotpht Ha ocTbiBmne nocTejiH AaßHO npomeAuiero 

BpeivieHH, 3aAepacHBaa njiaMeHb Ayxa CBoero, h HanHHaeT pa3AyßaTb noTyxmHe yrojibji, ho 

njiaMeHH He AOcrnraeT, h mhp yracaeT b hx Ayme. 

MojiOAoe noKOJieHHe aojijkho acHTb c TeiviH xyAoacHHKaMH, KOTopwe acHByT cpe^H >kh3hh, 
KOTopwe He ymjiH eme b npenaHHe, h BepHTb Torvry, kto He nonHßaeT Ha MaTpauax npomjibix 

yHHTejieii. 

KaK Mbi Moaceivi acHTb TeM, nervi jkhjih Harun otliw? y hhx öbijio oaho, y Hac Apyroe Hama 

acH3Hb npoöeraeT cpe^H BHxpeßopoTa, sto CHjibHee, nervi ByjiKaHH3M, höo oho He BbrreKaeT H3 

ByjiKaHa, a BHxpeßopoT ecTb Bepna cpaöpHK. 

Mbi cpe^H 6era SKcnpeccoB, aBTOMOÖHjieii, raraHTCKHx ApeAHoyroB, acejie3Hbix Aopor, 

nenejiJiHHOB, aa-ponjiaHOB, irymeK, 3jieKrpoocBemeHH5i, jih(J)tob, ManiHH, MOTopoB, 

MHoro3TaacHbix aomob, HeöocKpeöoB, TenecpOHOB, paAHOTejierpacpa, npoBOJiOKH, peßa 

POJKKOB, 3BOHKOB, CBHCTKOB. 

3to hobmh, coßepmeHHO hobmh mhp, hobmh neröaac coBpeivieHHOH >kh3hh, cnjiomHOH ryji 

h 6er. 

Pa3Be MoacHO bck> 3Ty ömctphltv öera Mepnrb maönoHarvin Toro BpeivieHH, Kor^a Taacejio 

CKpHiryHHe noji3ajiH Tenera? Pa3Be mojkho npHcnocoÖHTb Harne nepeAßnaceHHe neTpoBCKOMy 

BpeivieHH? HeT. 

TaKace Hejib35i npHcnocoÖHTb Ayniy MOJiOAoro coßpeivieHHoro xyAoacHHKa k HAeajry 

Pa(pa3Jia. 

Ho HHTejiJiHreHnHa BiviecTe c kphthkoh cmotpht Ha coßpeMeHHoe cpyTypHCTHnecKO-

KyÖHCTHnecKoe HCKyccTBO c tohkh 3peHH5i Pacpasjra HjiH ÖJiHacaiimHx xyAoacHHKOB - PenHHa, 

MaKOBCKoro h Apyrnx, h TonneT HoraMH HOByio nocTynb xyAoacHHKa-HOBaTopa. 

H xoTejiocb 6bi, HTOÖbi HbiHe BOCKpecniHH HapoA He meji no nyTH HHTejuiHreHnHH h He 

HCKaji reHHeß c BepniHHM PenHHbix, nymKHHbix hjih CTapHHHbix MacTepoB. 

ÄBTOpHTeTbl HCKyCCTBa TOBOpaT, HTO >KH3Hb MOJKeT ÖeacaTb, HO HCKyCCTBO AOJiaCHO CTOflTb 

y tohkh npomeAmHx MacTepoB. 

BpeMa Harne HOBoe no cpopMe, w>i Apyrne, h cjieAOBaTejibHO, ncicyccTBO Toace Apyroe. 

HeAaBHne nepeAßroKHHKH yace KaacyTca ap̂ xümm nHeM. C0103 pyccKHx xyAoacHHKOB, 

MOCKOBCKoe TOBapninecTBO h Apyrne BbiCTaBKH Toace OTAajieHHbie neceHKH, KOTopwe nejiHCb 

TOrAaniHHMH COBpeMeHHHKaMH. 
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Ho Tenepb sto niBiiKaHbe crapoii öaöyniKH, TaK ace niBíiKaiOT h MOJiOAbie, KOTopwe 

CTapaiOTca neTb TaK, Kaie nenn npe^KH, h hx necHii ynoAOÖJiaiOTca toh ace öaöyniKe. 

AHapxHa, JV» 75 
* * * 

M b l OC03HajIH HOByK) HCTHHy CpeAH COBpeiVieHHOH HaM 2KH3HH. KyÖH3M 

n (pyTypH3M npeAinecTByiOT cynpeiviaTH3My - HOBOMy acHBonncHOMy peajiii3My ijBeTa, ho He 

He6a, ropw, iithii h bcíikoh Bemn. 
3Ty HOByio HCTHHy CKOJibKO 6bi HH CTapajiHCb AyuiHTb aBTopHTeTbi, hm He y^acTca, h6o 

HCTHHy 3aAyiHHTb HejIb35I. 

Oco3HaB ee, w>i paccrajiHCb HaBcerna co cneAaMH npomeAuiero, KOTopoe noxopoHHjiH He 

TOJibKO BpeiviH, ho yace h cpopMbi. 

Jlynjio npomjioro He MoaceT BMecTHTb rnraHTCKyio Hamy acH3Hb. Ooprviw npomjioro cjiaöw, 

He CMoryT Bbi^epacaTb noTOKa öypHoii Hamen >kh3hh. 

HafflH Mopa He MoryT HOCHTb Ha xpeÖTax bojih Kopaöjra capanHH, Mope Hame npHBbiKjio 

k acejie3HbiM cnHHaivi ApeAHoyroB. 

TaKace mm He MoaceM BMemaTb b ceöe crapwe ochobw h Ha hx ap x̂jiocth crpoHTb CBoe 

TBOpneCTBO. 

TexHHHecKaa CTopoHa Hamero BpeMeHH yxoAHT Bee Aanbme BnepeA, a HCKyccTBO 

CTapaiOTca ABHHyTb Ha3aA. 

Ty^a, k Pa(pa3JiaM, Ty^a, k npHMHTHBaM, k CTapwM nepcaM, HHAHHuaM, HMnpeccnoHHCTaM, 

k aKaACMH3My 30ByT Myjijibi c öameH aKaACMHH. 

Ho ycTapeji hx MaiiK, pyxHyjin (pyHAaMenrbi h noTyx oroHb Pacpasjieii. 

HCKyCCTBO AOJI5KHO ÖbIJIO BbIHTH H3 MepTBOrO MaíIKa, H BOT XyAOJKHHKH X I X BeiCa BbimjIH 

c xojiCTaMH Ha B03Ayx h CTajiH H3ynaTb ero, B35uiHCb 3a to, ot nero ynijiH PacpaajiH h ot nero 

yMepjiH. 

TaKHM o6pa30M, upea puKapu nepe3 xyAoacHHKOB X I X Bexa B03poAHJiacb h nomjia 

k CBoeMy coBepmeHCTBy, nomjia k 3eMjie. Ho b stom ycHjiHH owjio oaho: AOCTHrayTb npaBAbi 

b KapTHHe HjiH b npnpoAe. 

Ho 3TO ycHjine AaBano 3a6aBHbie pe3yjibTaTbi: BO-nepBbix, HanncaHHoe cojmne noTyxano 

b KapTHHe, KaK TOJibKO cojiHue npnpoAbi 3aKpbiBano jihijo CBoe. flocTHraa Toac^ecTBa 

b KapTHHe c npnpoAoii, Mbi yMajiaeM CBoe TBopnecTBO, nyBCTBO TBopeHHa yracaeT Bee Aanbme 

no Mepe npHOJinaceHHa k npnpoAe, h6o mh npHÖJinacaeMca k totoboh cbopMe, KonnpyeM ee, 

a CBoe ropeHHe, KOTopoe Morjio 6w 6wTb nenaTbio pirn BbiacnraHHa HOBbrx (popM TBopnecKofi 

CHjibi, yracano Ha Konnax. 

Ho 5KHBOH pyx Bee BpeMa öopojica h npoTecTOBaji npoTHB npnpoAbi, h öopböy cboio 
3HaMeHOBaji TeM, hto ypoAOBan ee b KapTHHax. (06 ypoACTBe b ncicyccTBe 6yAy roBopnrb 

b OTAejibHoií CTaTbe.) H Mano-noMairy wpen AHKapa noTyxjia Ha nypöaHax npnpoAbi. 
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HneanoM xyno>KHHKa 6bijia BCTapb npnpoAa: jieca, He6o, cojiHue, jryHHbie hohh. Kaac^oe 

BocnpoH3BeAeHHe B03BOAHjiocb aBTopHTeTaMH-acpeiiaMH b hchto bcjihkoc, caMHx 

xyAoacHHKOB CHHTajio reHiiajibHbíMii, HanHcaHHyio TbiKBy crapajiHCb BTHCHyTb b Aymy KaK 

aceMHyacHHy, n noKOJiemie roHíuiocb 3a TbiKBaMH n jiOMano ce6a b aoctĥ kchhh ee KpacoTbi. 

ilpHpoAa 6bijia ycTaHOBjíeHHbíM ma6jiOHOM, aKaneMira 6bijia nocTpoeHa Ha (J)OKycax, rae 

noKa3biBajiHCb bciiih, HanncaHHbie KaK acHBbie, Bce yAHBjrajiHCb, KaK acoHrnepy b HirpKe. 

rjiaBHoe sto to, hto HanHcaHHyio TbiKBy yace BbmaBajiH 3a HOByio ueHHOCTb. BbijiH eme 

XynOJKHHKH-JKaHpHCTbi: OHH 06bIAeHHyK) >KH3Hb, CnjieTHK) TpaKTOBajIH B CBOHX XOJICTaX 

h B03BOAHJIH ee b hchto HeAOCíiraeMoe, BbicoKoe. H k HCKyccTBy cnjieTHH 3BajiH MOJiOAeacb. 

Kor^a noaBHjiHCb (J)yTypH3M h Ky6n3M, Bce Mascrpo 3apbiAajiH. TyreHnxojibnbi (kphthkh 

H3 ra3eT) 3aBonHjiH, nojiHjiHCb noTOKH HacMemeK h pyraHH. OGbíiBHjiH, hto HCKyccTBy 

npHineji KOHeij, KpH3nc HacTynHji. 

fleiícTBHTejibHO, hto KpH3HC HacTynHji: cnjieTHa CTana OTxoAHTb Ha 3anBopKH, (J)yTypH3M 

06baBHJI HOBOe HCKyCCTBO, KOTOpOe HMeeT ACJIO CO CKOpOCTbK), 6bICTpOTOK). BbICTpOTa 5KH3HH 

- ero MOACJib. 

HcKyccTBO nepemjio k CBoeivry a3WKy, h cnneTHio o poMaHe IIpacKOBbH HBaHOBHbi 

ocTaBHjiH fljia jnoGHTejieií. 

CiiOBa y nosTOB h KpacKH y xyAoacHHKOB TOJibKO h 6bijiH RJIÍI onncaHna noxoacAeHHH 

IlpaCKOBbH HBaHOBHbI. Il03TbI H XyAOJKHHKH OÓjiaAajIH CnOCOÓHOCTblO, HT06bI 

inepoxoBaTOCTH noACjryniaHHOH cnjieTHH nepe^aTb b 6ojiee th6kom bhac, hto6w IIpacKOBba 

HBaHOBHa 6bijia pa3yKpameHa, HapyMímeHa h onncaHa noA 3ByKH CKpnnKH (o6a3aTejibHO 

b cyMpaKe). 

Toace nap, sthm noTeiOT Bce apTHCTbi, - rayTCíi hoamoctkh TeaTpoB, - caMbie nrycHbie 

h 6eccTbiacHe Aejia 3aABopKOB BbicTaBjíaioT Ha hoamoctkh h noA nceBnoHHMaMH BbicTaBjíaioT 

Ha noKa3 noKOJieHHio noA KHceeio HCKyccTBa. 

TaKOMy HCKyccTBy npnxoAHT kohch,, a Bce Hainn xyAoacecTBeHHbie aM6apw cnneTeH 

AOJiacHbi 3aAOXHyTbca b acTMe IIpacKOBbH HBaHOBHbi n ITycHKOB. 

Jfyx TBopnecTBa 6biji 3aKOBaH o6bmeHHOCTbio, nomjiocTbio HCKyccTBa, oho 
rocnoACTBOBano n a&bhjio TBopnecTBO, b stom AymeHHH npHcnocoÓHjiH cboh pyKH 

h 3HaMeHHTOCTH! KynpHHbi, TopbKHe, K)uiKeBHHH h MHoro, MHoro Apyrnx. 

H TOJibKO Ky6n3MOM yAanocb pa36nTb stot MycopHbiií ropmoK, Bbi6pocHTb jiio6oBHbie 

noAyuiKH, MaTpaubi, 3aMeHHB hx 6eTOHHO-acejie3HbiMH CBOAaMH n KonecaMH ckopocth. 
Ky6n3M h (J)yTypH3M c6pocHjiH cnjieTHK) c nbeAecTajia bcjihhhíi Ha CToiÍKy o6biBaTejibCKOH 

pacnpoAaacH MepeacKOBCKHx, BeHya, CnepaHCKHx, KoraHOB. 

AHapxna, JV° 76 
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3,eKjiapauH5i npaß xynoacHMKa 

yKmnh xyfloacHHKa 

1) )KH3Hb h CMepTb npHHaAJieacaT eivry Kaie HeoTbeMjieMaa coöcTBeHHOCTb, hhkto 
h HiiKaKiie 3aKOHbi, flaace b to BpeMH, Kor^a yrpoacaeT CMepTb rocynapcTBy, OTenecTBy, 

HaiiHOHajibHOCTH, He flOJiacHbi HMeTb HacHjiHii Han >KH3Hbio, a TaKace ynpaBjiiiTb hm 6e3 

ocoöoro ero Ha to corjiameHHa. 

2) HenpHKOCHOBeHHOCTb Moero acHjiHiiia h MacrepcKOH. 

3KOHOMHHecKoe nojioaceHHe xyfloacHHKa b KanHTajiHCTHHecKOM rocynapcTBe 

1) )Khb5i b KanHTajiHCTHHecKOM rocynapcTBe, b CHjry 3Toro npoH3BeAeHH5i cboh flOJiaceH 

oÖMeHHBaTb Ha rocyAapcTBeHHbie neHeacHbie 3HaKH. PaccMaTpHBaTb cboh npoH3BeAeHHa KaK 

HeKOTopyio iieHHOCTb, KOTopaa KOJieöJieTca b CBoeii oueHKe, h noTOMy nponaHHoe 

npoH3BeneHHe aojijkho CHHTaTbca ueHHOH aKHHeii, KOTopaa npHHOCHT aoxoa. 
BKjiaAbiBaa npoH3BeneHHJi b nacTHbie coöpaHHa, a BKjiaAbiBaio aKUHio ero ueHHOCTH 

h, b cjrynae npHHeceHHa hm aoxoaob npn nponaace, nojib3yiocb ycjiOBHbiMH npoueHraMH. 

J\JIH nero: a/ HHKaKHe cacjikh icaic rocynapcTBOM, TaK h nacTHbiMH jiHuaMH He flOJiacHbi 

coBepmaTbca 6e3 BenoMa aBTopa, b npoTHBHOM cjrynae npecnenyiOTca 3aKOHOM rocynapcTBa; 

6/ nponaJKa AOJDKHa coBepmaTbca ycTaHOBjieHHbiMH npaBHjiaMH KanHTajiHCTHnecKoro 

rocynapcTBa, KaK BcaKaa flBHacHMaa h HeABHacHMaa Bemb. 

2) TocynapcTBO aBjiaeTca ero nepBbiM noKynaTejieM, npnoöpeTaa npoH3BeneHHa 

b HapoAHbie rajiepen h My3en, ocTaBinneca ace Bemn oh BOJieH nponaTb Týna, Kyna 6yp,er eMy 

yroAHO, Rjia nero rocynapcTBO aojijkho 3HaTb 060 BceM BbixonameM h3 ero MacrepcKoir hjih 
BbiCTaBKH; o CBoeM npoH3BeneHHH xyfloacHHK flOJiaceH 3a«BHTb b ocoöwh komhtct no 

perncTpanHH npoH3BeneHHH. TocynapcTBO aojijkho B35iTb Ha ceöa bcio 3KcnjryaTaHHio 

H3AaHHÍí, pacnpocTpaHaa caMbiM jkhbwm o6pa30M, npeAynpeacflaa BceB03MoacHbie 

xHuiHHHecKHe onepanHH. 

3) TocynapcTBO o6a3yeTca HeMefljieHHO npncTynHTb k opraHH3auHH no BceM ryöepHCKHM, 

ye3AHbiM h öojibuiHM MecrenKaM My3eeB, npencTaBHB b bo3mo>kho öojibuieM KOJinnecTBe 

3HaKOB flBHaceHHa HCKyccTB no BceM cymecTByiornHM HanpaBjíeHHíiM k Kaacfloií OTflejibHofi 

JIHHHOCTH. J\jIH HerO yCTpaHBaeMbie BbiCTaBKH, KaK OÖmeCTBaMH, TaK H OTflejIbHblMH JIHUaMH, 

nojiacHbi nocemaTbca rocynapcTBeHHbiMH komhcchíimh. 
4) B KanHTajiHCTHHecKOM rocynapcTBe a He nojib3yiocb hh flapoBbiMH MacTepcKHMH, hh 

acHjiHuieM, a TaK»ce ycrpoiicTBOM BbiCTaBOK, ecjin nocjieAHne He bxoâ t b flejio npocBemeHHa 

rocynapcTBa. 

AHapxna, JST° 92 
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C y n p e M a T H 3 M . H3 „KaTanora JJpcaroŘ T o c y ^ a p c T B e H H O H BbicraBKu" 

r i j i o c K O C T b , o6pa30BaBinaa K B a A p a T , í i B n j i a c b p o A O H a n a j i O M c y n p e M a T H 3 M a , H O B o r o 

i j B e T O B o r o p e a n H 3 M a Kaie ö e c n p e A M e T H o r o T B o p n e c T B a (cm. öpomiopy I, II, III mpanuíi 
« K y Ö H 3 M , OyrypißM h C y n p e M a T H 3 M » , 1915 h 1916 r o A H3AaHH5i). 

C y n p e M a T H 3 M bo3hhk b 1913 r o A y b Mockbc, h n e p B b i e p a ö o T b i omjih H a a c H B o n n c H o f i 

BbiCTaBKe b rieTporpaAe, Bbi3BaB H e r o A O B a H H e cpe^H « M a c T H T b i x Tor^a r a 3 e T » h kphthkh, 
a TaKace cpe^H npoc[)eccHOHajibHbrx jnoAeií - M a c T e p o B a o i B o n n c n . 

Y n o M í í H y B ö e c n p e A M e T H O C T b , a TOJibKO x o T e n H a r n a ^ H O y K a 3 a T b , hto b c y n p e M a T H 3 M e He 

T p a i o y i O T C í i B e i n n , n p e ^ M e T b i h t. a-, h TOJibKO, - ö e c n p e A M e T H O C T b Booöme hh n p n n e M . 

C y n p e M a T H 3 M - o n p e A e n e H H a a CHCTeMa, n o K O T o p o i í n p o H C x o A H J i o psuyKenue n B e r a nepe3 

A o n m i i n y T b C B o e i i K y j i b i y p b i . 

!3ÍHBonHCb B03HHKj ia H3 C M e u i a H H b i x n ß e T O B , n p e ß p a T H B n ß e T b x a o T H H e c K y i o C M e c b Ha 

p a c n ß e T a x s c r e T H n e c K o r o Ten j i a , h c a M H B e n i n y ö o n b u i n x x y A o a c H H K O B n o c j r y a c n j i n o c T O B a M n 

a c H B o n n c H b i M H . ü H a m e n , hto n e M ö j i n a c e k K y j i b T y p e a c n B o n n c n , TeM octobw (ßemn) TepaiOT 

CBOK) cncTeMy n j i O M a i O T c a , ycTaHaBjiHBaa A p y r o i i n o p a ^ O K , y3aKOH5ieMbiH acnBonncbio. 

J\jm Menu crajio íichmm, hto aojiahm 6 w T b c o 3 A a H b i HOBbie octobw hhctoíí nBeTonncn, 

K O T o p w e K O H C T p y n p o B a j i n c b H a T p e ö o B a H n a x nßeTa, n B T o p o e , hto b cbok) onepeAß nßeT 

AOJiaceH BbIHTH H3 JKHBOnHCHOH CMeCH B CaMOCTOíITejIbHyiO e A H H H n y - B K O H C T p y K n n i o KaK 

H H A H B H A y y M KOJIJieKTHBHOH CHCTeMbI H H H A H B H A y a j I b H O H He3aBHCHMOCTH. 

K o H C T p y n p y e T c a c n c T e M a bo B p e M e H n n n p o c r p a H C T B e , He 3 a ß n c a hh ot Ka icnx 

3 C T e T H H e c K H x K p a c o T , n e p e a c H ß a H H H , H a c r p o e H H H , C K o p e e a ß j i a e T c a (J)hjioco(J)ckoh n ß e T O B o n 

C H C T e M o i i p e a j i H 3 a n H H HOBbix AOCTHaceHHii mohx n p e A C T a ß j i e H H H K a K n o 3 H a H n e . 

B AaHHbi i í MOMeHT n y T b n e j i O ß e K a jieacnT nepe3 n p o c r p a H C T B o ; c y n p e M a T H 3 M , ceMa(J)op 

n ß e T a - b e r o öecKOHenHoii 6e3AHe. 

Chhhíí n ß e T H e ö a n o ö e a c A e H c y n p e M a T n n e c K O H C H C T e M o i i , n p o p ß a H h B o r n e n b öenoe KaK 

n c T H H H o e pea j ibHoe n p e A C T a ß j i e H H e öecKOHenHOCTH h n o T O M y CBOÖOAeH ot n ß e T O ß o r o (J)OHa 

H e ö a . 

C n c T e M a T B e p ^ a a , x o j i O A H a a , 6e3 yj ibiÖKH npnßOAHTCi i b A B n a c e m i e 4)hjioco(J)ckoh 
Mbic j ibK) , huh b CHCTeMe ABHJKeTca y:»ce ee pea j i bHaa c n j i a . 

Bce p a c K p a c K H y T H j i H T a p H b i x HaMepeHHH He3HanHTejibHbi, MajionpocrpaHCTBeHHbi, hmčiot 
hhcto n p n K j i a A H O H c o B e p i n n B i n n H C i i MOMeHT Toro, hto ö b u i o HaiÍAeHO n o 3 H a ß a H H e M 

n Bb iBOAOM 4)hjioco(J)ckoh M b i c j i H , b r o p H 3 0 H T e H a m e r o 3 p e H H a y r o j i K O B , o ö c j r y a c H ß a i o m n x 

OÖblBaTejIbCKHH B K y C HJIH C03AaK>mnX HOBbIH. 

C y n p e M a T H 3 M b oahoíí C B o e i i cra^HH HMeeT hhcto 4)Hjioco(J)CKoe nepe3 n ß e T 

no3HaßaTejibHoe A B n a c e m i e , a bo B T o p o i í - K a K (J)opMa, K O T o p a a MoaceT 6 w T b n p n K j i a A H a a , 

o6pa30Baß hobwh crajib cynpeMaTnnecKoro yKpameHHa. 

Ho MoaceT noíiBjíírrbCíi H a B e n i a x KaK npeBpameHHe hjih BonjiomeHHe b hhx npocTpaHCTBa, 

ypaiiíiíi nenocTHOCTb B e m n h3 c o 3 H a H H a . 
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Hepe3 cynpeMaTHHecKoe (pHjioco(pCKoe uBeTOBoe MbimjieHHe yacHHjiocb, hto bojiíi MoaceT 

Tor^a npoíiBHTb TBopnecKyio CHCTeivry, Kor^a b xyAoacHHKe öy^eT aHHyjinpoBaHa Bemb KaK 

OCTOB ÄHBoniiCHbiii, KaK cpeACTBO, h noKa BeinH 6yAyT OCTOBOM h cpeACTBOM, Bona ero 6yAeT 

BpamaTbca cpe^H KOMno3HHHOHHoro Kpyra BemeBbix (popM. 

Bee, HTO Mbl BHAHM, B03HHKJIO 113 HBeTOBOH MaCCbl, npeBpaiHeHHOH B njIOCKOCTb H OÖbeM, 

n BcaKaa MamiiHa, aom, nenoBeK, ctoji - Bce aciiBoniiCHbie oôbeMHbie ciiCTeMbi, 

npeAHa3HaHeHHbie p,m onpeAejieHHbix uenen. 

XyAoacHiiK AOJiaceH TaKace npeBpaTiiTb aciiBoniiCHbie Maccw n co3AaTb TBopnecKyio 

CHCTeivry, ho He nncaTb KapTHHOK AyniHCTbix po3, h6o Bce sto ôy^eT MepTBbiM H3o6paaceHHeM, 

HanOMHHaiOIUHM O 5KHBOM. 
H ecjiH Aaace ôy^eT nocTpoeHO h öecnpeAMerao, ho ocHOBaHO Ha HBeTO-

B3aHMOOTHomeHHax, Bona ero 6yAeT 3anepTa epe^n ctch scTeTHnecKHx njiocKOCTeii BMecTO 

(pHJIOCO(pCKOrO npOHHKHOBeHHÍI. 

TojibKO Toriia a cboöoach, Kor^a MOU bojiíi nepe3 KpHTHnecKoe h (pHjioco(pCKoe 

oöocHOBaHHe H3 cymecTByiomero CMoaceT BbmecTH oôocHOBaHHe HOBbix íiBjíeHHH. 

Ä npopBaji CHHHH aôaacyp HBeTHbix orpaHHneHHH, Bbimeji b ôejioe, 3a mhoh, TOBapninn 

aBHaTopw, njibiBHTe b 6e3AHy, a ycTaHOBHji ceMa(popbi cynpeMaTH3Ma. 

Ä noôeAHJi noAKJiaAKy HBeTHoro Heôa, copBan h b o6pa30BaBiiiHHca MemoK bjiojkhji HBeTa 

h 3aBa3aji y3JiOM. ITibiBHTe! Bejiaa CBOöoAHaa 6e3AHa, ôecKOHenHOCTb nepeA BaMH. 

K. Marném 
H3 «KaTajiora pecinou Tocy^apcTBeHHOH BbiCTaBKH. EeenpeAMerHoe TBopnecTBO 

h cynpeMaTH3M». M . , 1919 
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C y n p e M a T H 3 M . 3 4 p u c y m c a 

Jipy3bíi 3aAaj iHCb u e n w o H3naTb KHHacKy c y n p e M a T H H e c K H x M O H X p a ö o T . H e c M O T p a Ha H X 

acejiaHHe H3naTb ee KaK M O J K H O j r y n m e H n o j i H e e , y n a n o c b B b i n o j i H H T b TOJibKO H e ö o j i b i n y i o 

n a c T b 3 a A y M a H H o r o . O H a B b i m j i a B n e p H O M H c e p o M c H e ö o j i b i i i H M K O J I H H C C T B O M n o c r p o e H H H . 

C p e A C T B a He no3BOJiHj iH H3AaTb H X B T e x C O C T O Í I H H Í I X , K a K O H H ecTb. C y n p e M a T H 3 M n e j i H T c a 

Ha T p H CTaAHH n o n n c j i y KBanpaTOB, - n e p H o r o , K p a c H o r o H ö e n o r o , n e p H w i í n e p n o n , H B e T H o i i 

H öe j ib iH . B n o c j i e A H e M H a n n c a H b i (poprviw ö e n w e B 6 e n o M . B e e T p n n e p n o n a pa3BHTH5i U I J I H 

c 1913 n o 1 9 1 8 r o A . I l e p H O A b i O W J I H n o c T p o e H b i B H H C T O H J I O C K O C T H O M pa3BHTHH. 

O c H O B a H H e M H X n o c T p o e H H a ö b i j i o r j i a B H o e 3 K O H O M H n e c K o e H a n a n o O A H O Í Í n j i o c K O C T b i o 

n e p e A a T b CHjry CTaTHKH H J I H B H A H M O T O A H H a M H n e c K o r o n o K o a . 

ECJIH AO CHX n o p Bee (poprviw n e r o 6 w T O H H 6 w n o BbipaacaiOT S T H o m y m e H H i i 0C5i3aHH5i He 

HHane K a K nepe3 MHoacecTBO B c e B 0 3 M o a c H b i x B 3 a H M O O T H o m e H H H MeacAy c o ö o i o CB5i3aHHwx 

(poprvi, o 6 p a 3 y i o m H x o p r a H H 3 M , T O B cynperv iaTHHecKOM AOCTHr i ryTO 3 K O H O M H H 6 C K H M 

r e o M e T p H 3 M O M Aei í cTBHe B O A H O Í Í n j i o c K O C T H H J I H o ö b e i v i e . ECJIH B C A K M (poprvia a B j i a e T c a 

BbipaaceHHeM H H C T O y T H j i H T a p H o r o c o B e p m e H C T B a , T O H c y n p e M a T H H e c K a a (poprvia He H T O HHoe , 

KaK 3 H a K H o n o 3 H a H H o i i CHjibi Aei ícTBHíi y T H j i H T a p H o r o c o B e p m e H C T B a H a c r y n a i o m e r o 

K O H K p e T H o r o M H p a . Ooprv ia a c H O y K a 3 b i B a e T H a A H H a M H 3 M C O C T O Í I H H Í I H a B j i a e T c a K a K 6 M 

A a j i b H e i i u i H M y K a 3 a H H e M rryTH a s p o n n a i r y B n p o c r p a H C T B e He nepe3 M O T o p w H He nepe3 

n p e o A O J i e H H e n p o c T p a H C T B a p a 3 p b i B a i o m H M c n o c o ö o M H e y K j n o a c e i í M a u i H H b i H H C T O 

K a T a c T p o ( p H H e c K o r o n o c r p o e H H a , a n n a H O B b i M B K j n o H e H H e M (poprviw B n p n p o A o e c T e c T B e H H o e 

Aei ícTBHe. K a K H e - T O TviarHHTHwe B3aHMOOTHomeHH5i O A H O Í Í (poprviw, K O T o p a a , MoaceT 6 w T b , 

6 y A e T c o c T a B j i e H a H 3 B c e x anerv ienroB e c T e c T B e H H b i x C H J I B 3 a H M O O T H o m e H H i i H n o s T O M y He 

6 y A e T H y a c A a T b c a B M O T o p a x , K p w j i b a x , K o n e c a x , 6eH3HHe. E e T e n o He 6 y n e T n o c T p o e H O H 3 

p a 3 H o o 6 p a 3 H b i x o p r a H H 3 M O B , T B o p a u e n o e . 

C y n p e M a T H H e c K H H a n n a p a T , e c j i n M O J K H O TaK Bwpa3HTbC5i, 6 y n e T e A H H O u e n w i i , 6e3 B C Í I K H X 

C K p e n j i e H H H . B p y c o K C J I H T C O B c e M H anervieHrarviH noAOÖHO 3 e M H O M y m a p y , Hecymervry B c e ö e 

acH3Hb c o B e p m e H C T B , TaK H T O KaacAoe n o c T p o e H H o e c y n p e M a T H H e c K o e T e n o 6 y A e T B K n i o n e H O 

B n p H p o A o e c T e c T B e H H y i o o p r a H H 3 a H H i o H o 6 p a 3 y e T c o ö o i o H O B O T O c r r y T H H K a ; HyacHO HaiÍTH 

T o n b K O B3aHMOOTHomeHHe MeacAy AByrvui T e n a M H , ô e r y m H M H B n p o c T p a H C T B e . 3ervui5i H J l y H a 

- Meacny H H M H Moace r 6 w T b n o c T p o e H H O B W H c r ryTHHK, cynpe rv iaTHHecKHi í , o ô o p y A O B a H H w i í 

B c e M H s n e M e H T a M H , K O T o p w i í ö y n e T A B H r a T b c a n o o p ö n r e , o 6 p a 3 y a C B O H H O B W H rryTb. 

H c c n e n y a c y n p e r v i a T H n e c K y i o (poprvry B A B H 5 K 6 H H H , n p n x o A H M K p e m e H H i o , H T O ABHaceHHe n o 

n p í i M o i í K K a K O H - n n ö o n n a H e T e He MoaceT 6 w T b n o ö e a c A e H O HHane , KaK nepe3 K o n b H e o 6 p a 3 H o e 

ABHaceHHe n p o M e a c y T O H H b i x c y n p e r v i a T H n e c K H x c r ryTHHKOB, K O T o p w e o 6 p a 3 y i O T npiirvryio 

nHHHK) K o n e n H 3 c n y T H H K a B c r ryTHHK. P a ö o T a a H a n c y n p e M a T H 3 M O M , a o Ö H a p y a c n n , H T O e r o 

(poprviw H H H e r o o ö m e r o He HMeiOT c T e x H H K o i í 3eMHOií n o B e p x H O c r a . B c e T e x H H n e c K H e 

o p r a H H 3 M w Toace a ß n a i O T c a He nervi H H W M , K a K rvianeHbKHMH c n y T H H K a M H - n e n w i í J K H B O H rvinp, 

r o T O B w i í y n e T e T b B n p o c T p a H C T B O H 3aHJiTb o c o ö o e rviecTO. B e n b H a carviorvi A e n e KaacAwií TaKoi í 
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c r ryTHHK p a 3 V M 0 M o ö o p y n o ß a H H T O T O B acn rb C B o e i o J I H H H O I O a a i 3 H b i o . B o r p o M H O M 

C T H X H H H O M M a c m r a ö e n j i a H e T H b i x C H C T C M n p o i r s o i i i j i o TaK ace p a c n b u i e H H e , OTneneHHe K a i a r x -

T O C O C T O Í I H H H , K O T o p w e o 6 p a 3 0 B a j i H c a M O J i H H H y i o acH3Hb, T B o p a u e j r y i o CHCTeivry 

M i i p o c r p o e H i r a , C B 3 3 y a c b n p y a c e c K H fljia T o r o , H T O Ö W o ö e c n e n H T b c e ö e acH3Hb, y c r p a H a 

K a T a c r p c x p y . C y n p e M a T H n e c K H e (popMbi , K a K a ö c r p a i c i j H H , crann y T H j i n r a p H b i M 

c o B e p m e H C T B O M . O H H yace He K a c a i O T c a 3 e M j i H , H X MoacHO p a c c M a T p H B a T b H H3ynaTb KaK 

B c a K y i o n j i aHeTy H J I H ue j ry io CHCTeivry. Ä r o B o p i o , He K a c a i O T c a 3 e M j i H He B CMbic j i e OTpbraa, 

o c T a B j i a a ee ö p o m e H H O H , y K a 3 b i B a i o TOJibKO Ha n o c T p o e H H e n p o o 6 p a 3 0 B T e x H H n e c K H x 

o p r a H H 3 M O B öynymero c y n p e M a T H n e c K o r o M H p a , K O T o p w e o ö y c j i O B j i e H b i H H C T O y T H j i H r a p H o f i 

HeoöxoAHMOCTbK) , TaKOBaa H e o ö x o A H M O C T b o c T a e r c a H X CB5i3bio. CMWCJI K a a c n o r o o p r a H H 3 M a 

y T H j i H T a p H o i i T e x H H K H HMeeT T y ace ue j ib H H a M e p e H H e H H I U C T c j r y n a a n p o H H K H y T b B T y 

oÖJ iacTb , K O T o p y i o M M B H A H M B c y n p e M a T H n e c K O M x o j i C T e . H a c a M O M n e u e , H T O T a K o e X O J I C T , 

H T O B H e M H3o6paaceHO? P a 3 Ö H p a a X O J I C T , M H npeacne B c e r o B H ^ H M B H e M O K H O , nepe3 K O T o p o e 

o Ö H a p y a c H B a e M a a i 3 H b . C y n p e M a T H n e c K H H X O J I C T H3o6paacaeT ö e j i o e n p o c T p a H C T B O , H O He 

CHHee. npHHHHa ncna - CHHee He naeT p e a j i b H o r o n p e n c T a B j i e H H i i ö e c K O H e n H o r o . Jlynn 3 p e H H a 

y n a p a i O T c a K a K 6w B K y n o u H n p o H H K H y T b He M o r v T B ö e c K O H e n H o e . C y n p e M a T H n e c K o e 

ö e c K O H e H H o e ö e n o e naeT j r y n y 3peHH5i H A T H , He Bcrpenaa c e ö e n p e n e n a . Ho M H B H A H M 

n B H a c y m n e c a Tena , KaKOBO H X nBHaceHHe H KaKOBbi O H H nonneacaT p a c K p w T H i o . H 3 o 6 p e T i i i H 

3Ty CHCTeMy, a cran H C c n e n o B a T b n p o x o n a m H e (popMbi , K O T o p w e nonacHbi p a c K p w T b H H a i ŕ ™ 

Bee H X c y m e c T B O , H O H H c r a j i H B p a n y B c e r o M H p a Bemeii. P a c K p b r r a e T p e ö y e T ö o n b i n o f i 

p a ö o T b i . n o c T p o e H H e c y n p e M a T H n e c K i r x (popM u B e r a o r o n o p a n K a ffirryrb He CB5i3aHO 

3CTeTHHecKOH H e o ö x o A H M O C T b i o K a K HBeTa, TaK (popMbi H J I H ( p H i y p w ; Toace H e p H b i i i n e p n o n 

H ô e j i b i i í . C a M o e r j i a B H o e B c y n p e M a T H 3 M e - n ß a ocHOBaHHíi - S H e p n i H n e p H o r o H ö e n o r o , 

c j i y a c a m n e p a c K p b i T H i o (popMbi ne i í cTBHí i , H M e i o B B H n y TOJibKO H H C T O y T H j i H T a p H y i o 

H e o ö x o A H M O C T b S K O H O M H H e c K o r o c o K p a m e H H J i , n o T O M y i jBeTOBoe OTnanaeT. B T B o p e H H í i x 

i jBeTOBoe BbiHBjieHHe H J I H TOHaj ibHoe He 3aBHCHT OT s c T e T H H e c K o r o a B j i e H H a , a OT c a M o r o 

p o A O B o r o n p o H C x o a c f l e H H a M a T e p n a n a , c j ioaceHHa s n e M e n r o B , o 6 p a 3 y i o i n H x K O M O K H J I H 

(popMy 3HeprHH. Tenepb e c j i n B c a K a a (popMa H J I H BCi iKHe p o n o B b i e M a T e p n a j i w - SHeprna, 

O K p a u i H B a i o i n a a CBoe nBHaceHHe, T O , c n e n o B a T e n b H O , B ö e c K O H e n H O M T B o p e H H H n p o H c x o n H T 

H 3 M e H e H H e M a T e p n a n o B H o 6 p a 3 0 B a H H e H O B W X S H e p r n H H b i x c j ioaceHHH, c n e n o B a T e n b H O , 

KaacAbi i i pan, nBHaceHHH BHnoH3MeH5ieT ( popMy B c n e n c T B H e 3 K O H O M H H 6 C K H X c o o ö p a a c e H H H , 

H O K p a c K a Toace H 3 M 6 H H T C B O H B H A . TopoA KaK (popMa S H e p n i i Í H o r o c j ioaceHHa M a T e p n a n o B 

y T e p a j i i i B e T a H CTaji TOHaneH, r n e n p e o ö n a n a e T n e p H o e , ö e n o e . 

(Ho pa30op Bonpoca o nBHaceHHH i jBeTa K a K S H e p r a n n o T p e ö o B a n 6w n o B T o p H T b M O H 

HCCJieAOBaHHa o i i B e r e 1917 r . ) 

Ä y n o M H H y j i , H T O n e p H o e H ö e n o e B c y n p e M a T H 3 M e cj iyacaT K a K SHeprnn, p a c K p b m a i o i n H e 

(popMy, S T O K a c a e T c a TOJibKO M O M C H T O B n o c T p o e H H e H a x o j i C T e o ö b e K T O B o ö b e M H o r o 

c y n p e M a T H 3 M a , B p e a j i b H O M ace n e i i c T B H H oca3aTe j i bHOM p o j i n He n r p a i O T , H 6 O Bb iaB j i eHne 
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(JDopMbi npeAOCTaßjiaeTca CBeTy, ho b (J)opMax yace peajibHoro cynpeMaTH3Ma ocraeTca jiniiib 

nepHoe h öenoe, h ot hhx bcji rpananna 3HeprHH MaTepnana, t. e. HacTynHT 3noxa HOBbix 

MaTepHajiOB, jiHineHHbix nßeTa h TOHa. (CHnraio öenoe h nepHoe BbißeneHHbiMH H3 nßeTOBbix 

h KpacoHHbix raMM.) 

CynpeMaTH3M b CBoeM HcropHnecKOM pa3BHTHH HMeji Tpn CTyneHH nepHoro, uBcrHoro 

h öejioro. Bce nepHonbi npoxonnnH non ycjiOBHbiMH 3HaKaMH nnocKOcreii, Kaie 6w Bbipaacaa 

coöoH njiaHbi öynymHx oöbeMHbix Ten, h neiiCTBHTenbHO, b naHHbiii MOMeHT cynpeMaTH3M 

BbipacTaeT b oöbeMHOM BpeMeHH hoboto apxHTeKTypHoro nocrpoeHHa. TaKHM o6pa30M, 

cynpeMaTH3M ycTaHaßjiHBaeT cb5I3h c 3eMjieio, ho b CHjry 3kohomhh6Ckhx cbohx nocTpoeHHH 

H3MeHaeT bck) apxHreKiypy Beinen 3eMjiH, b mhpckom CMbicjie cjiOBa coenHH5i5icb 

C npOCTpaHCTBOM flBHacyUIHXCa OAHOJIHTHblX MaCC njiaHeTHOH CHCTeMbl. 

r ipn HCCJieAOBaHHH oÖHapyacHji, hto b cynpeMaTH3Me jieacHT Hnea hoboh MauiHHbi, t. e. 

HOBoro öecKOJiecHoro 6ecnapo6eH3HHHoro nBHraTena opraHH3Ma. 

(06 3tom Hano nncaTb mhoto oöocHOBaHHH.) 

OnHa H3 ochob cynpeMaTH3Ma - npHponoecrecTBO Kaie onbrr h npaKTHKa, naiomaa 

B03MoacHOCTb H3>KHTb KHHacHbiH MHp, 3aMeHHB ero onwTOM, neiicTBHeM, nepe3 HTO Bce 

npHOÖmaeTca k BceTBopnecrBy. 

OTHomeHHe cynpeMaTH3Ma k MaTepnajiaM npoTHBonojioacHO Hbme Hapacraiomeii 

arHTanHH b nojib3y KyjibTypw MaTepnana - npH3biB k screTHKe - oöpaöoTKa noBepxHOcreii 

MaTepnanoB aßnaeTca ncHX030M coßpeMeHHbix xynoacHHKOB. BMecTO Toro, htoöm BbiBonHTb 

o6pa3 nepe3 yTHnHTapHoe coßepmeHCTBO 3kohomhh6Ckoh HeoöxonHMOCTH, ocTaßnaa 

npHponoecTecTBeHHoe npeo6pa30ßaHHe, h KacaTbca ero oöpaöoTKH b Tex MecTax, rne 

HßnaeTca TexHHnecKaa HeoöxonHMOCTb, ho He screTHHecKaa - 3a6oTa o KpacoTe nepbeB 

opraHH3Ma. 

CynpeMaTHnecKHe Tpn KBanpaTa ecTb ycraHOßneHHe onpeneneHHbix MHpoß033peHHH 

h MHpocTpoeHHH. Eenbiii KßanpaT KpoMe hhcto 3KOHOMHnecKoro nßHaceHHa (J)opMbi ßcero 

HOBoro öenoro MHpocrpoeHHJi aßnaeTca eme tojihkom k oöocHOBaHHio MHpocTpoeHHH KaK 

«HHCToro neiiCTBHa», KaK caMono3HaHHa ceöa b hhcto yTHnnrapHOM coBepmeHCTBe 

«BcenenoBeKa». B oömeacHTHH oh nonynHn eme 3HaneHHe: nepHbiM KaK 3HaK skohomhh, 
KpacHbiM KaK cnraan peßonionHH h öenwii KaK HHCToe neiiCTBHe. 

Benwii HanHcaHHbiii mhoio KBanpaT nan MHe B03MoacHOCTb HCcnenoßaTb ero h nonynHTb 

öpomiopy o «hhctom neiicTBe». 

^lepHbiii KBanpaT onpenennn skohomhio, KOTopyio a BBen KaK nsnyio Mepy HCKyccTBa. 

3K0H0MHnecKHH Bonpoc CTan Moeio rnaBHOK) bwuikoio, c KOTopoM paccMaTpnBaio Bce 

TBopeHHa Mnpa Bemeii, hto aßnaeTca rnaBHOK) Moeio paöoTOio yace He KHCTbio, a nepoM. 

IlonyHHnocb KaK 6w, hto KHCTbio Henb35i nocraTb Toro, hto mojkho nepoM. OHa pacTpenaHa 

h He MoaceT nocraTb b H3ßHnHHax M03ra, nepo ocTpee. 
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C T p a H H a a B e m b - rpu K B a ^ p a T a yKa3b iBa iOT rryTb, a ö e j i b r ä K B a ^ p a T HeceT ö e j i b r ä M H P 

( M H p o c T p o e H H e ) , yTBep>KAaa 3Haic H H C T O T M H e ü O B e n e c K O H T B o p n e c K O H > K H 3 H H . Kaicyio 

BaacHyio p o j i b HMeiOT HBeTa Kaie CHrHa j ib i , yKa3yiomHe rryTb. 

O u B e T a x H o öe j iOM H n e p H O M eine B 0 3 H i i K H e T M a c c a T O J I K O B , K O T o p w e y ß e H n a i O T c a nepe3 

rryTb K p a c H o r o B öej iOM c o B e p m e H C T B e . 

( Y n o M i i H a a o ÖejiOM, He r o ß o p i o o H O H J I T H H n o j i H T H H e c K O M , y c T a H O B H B i i i e M c a o H e M 

c e i i H a c . ) 

B H H C T O i jBeTOBOM ABH»ceHHH - T p H K B a ^ p a T a eme yKa3b iBa iOT Ha yracamie HBeTa , rpe 

B öe j iOM O H Hcne3aeT. 

O >KHBonHCH B cynpeMaTH3Me He MoaceT 6 w T b p e n n , a c H B o n n c b paßno H3>KHTa, H c a M 

x y A o a c H H K n p e A p a c c y A O K n p o m j i o r o . 

OÖOCHOBaHHe 3THX BOnpOCOB Bbipa3HJIHCb B HanncaHHOH MHOH KHHJKeHKe «Mbl KaK 

y T H j i H T a p H o e c o B e p m e H C T B O » . 

B A a H H b i x MHe T p e x C T p a H H u a x Hej ib3a BbicKa3aTb B c e r o T o r o , KaK H H T O A e j i a j i o c b H KaKne 

pe3y j ibTaTbi ^ a j i n H c c j i e A O B a H H a . Y c T a H O B H B o n p e A e j i e H H b i e n j i a H b i c y n p e M a T H H e c K o f i 

CHCTeMbi , A a j i b H e i i i i i e e pa3BHTHe yace a p x H T e K T y p H o r o c y n p e M a T H 3 M a n o p y n a i o MOJiOAbiM 

a p x H T e K T o p a M B I I I H P O K O M CMbic j i e c j iOBa, H Ö O BHacy s n o x y H O B O H CHCTeMbi a p x H T e K i y p b i 

TOJIbKO B H e M . 

CaM ace y ^ a j i n j i c a B H O B y i o RJISI Menn o ö n a c T b M W C J I H H , KaK M o r y , 6ypy H3JiaraTb, H T O 

yBH>Ky B ö e c K O H e n H O M n p o c T p a H C T B e H e n o B e n e c K o r o nepena. 

J\a 3 A p a B C T B y e T epimaa CHCTeMa M H P O B O H a p x H T e K i y p b i 3 e M j i H . 

J\a 3 A p a B C T B y e T T B O P A I I I H H H y T B e p a c A a i o i n H H HOBoe B M H p e Y H O B H C . 

K. McuieeuH. 

B n T e ö c K 15 A e K a ö p a 1920 . 
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