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Робин Рем

КОНТРАСТ И ЗНАНИЕ. МОТИВЫ СУПРЕМАТИЧЕСКИХ ФОРМ КАЗИМИРА 
МАЛЕВИЧА И НАУКА1  

В 1915 г. Казимир Малевич впервые представил на пе-
тербургской выставке свою супрематическую живопись, фор-
мальный язык которой состоял исключительно из черных или 
цветных квадратов, кругов, крестов, прямоугольников и т. д. на 
белом фоне [1]. Однако непосредственно в теоретических иссле-
дованиях Малевича мало внимания уделялось работам, появив-
шимся уже в XIX в. в теории цвета, физиологической оптике, 
психологии и т. д. у Иоганна Вольфганга фон Гёте, Германа фон 
Гельмгольца, Вильгельма Вундта и других, которые служили 
инструментами восприятия для создания цветовых, пространст-
венных и гештальт-явлений.

Как и в живописных работах Малевича, в этих трудах 
также изображены черные геометрические фигуры на белом 
фоне (Илл. 2.1–8.4). В данной статье основные супрематиче-
ские мотивы квадрата, круга, креста и т. д. сопоставляются с 
научными образами из этих исследований [2]. Противостояние 
формально схожих, но по содержанию принципиально разных 
типов образов вызывает вопросы о соответствующих характе-
ристиках художественного образа и эпистемного инструмента 
восприятия. Для того чтобы приблизиться к характеристикам 
обоих типов изображений, будет также рассмотрена концепция 
контраста как центрального термина для понимания черно-бе-
лого образа на основе феноменологии Эдмунда Гуссерля. По-
мимо этого, по нашему убеждению, специфика знаний, генери-
руемых в искусстве и науке посредством черно-белых образов, 
должна быть определена на основе определения Макса Шелера 
знания как «участия».

I

Тип рассматриваемой картинки обычно состоит из чер-
ной геометрической фигуры и белого прямоугольника. Анало-
говые структуры картины обычно ассоциируются с понятием 
контраста. Вообще говоря, контраст (лат. contrarium) обозна-
чает полное несходство, сильное отличие или поразительную 
разницу. Этимологически термин восходит к двум латинским 
словам, начинающимся с «contra» и «stare», т. е. «против» и 
«стоять» [3].

Поскольку этот термин относится не только к зритель-
ным условиям, но и к любым ощущениям и содержанию созна-
ния, он имеет множество значений. Следующие замечания по 
концепции контрастности фокусируются, с одной стороны, на 
феноменологическом определении Эдмунда Гуссерля, основан-
ном на аристотелевской теории ассоциаций, и, с другой сторо-
ны, на понимании этого термина в науке ХIХ в.

Философия традиционно проявляет большой интерес к 
противопоставлению или диссоциации ощущений и содержа-
ния сознания, понимая под контрастом ментальное поле напря-
жения, которое относится как к противоположному, так и к оди-
наковому и является предпосылкой для процессов запоминания 
и распознавания. Уже Аристотель в своем сочинении «О памя-

ти и воспоминании» (лат. “De Memoria et Reminiscentia”) имел 
дело с контрастом различного воображаемого содержания. Так, 
например, согласно Аристотелю, память вызывается живым 
«движением» (воображением) через идентичный, похожий или 
противоречивый опыт. В таком движении воображения мы ин-
стинктивно ищем «ближайшего», «думая отныне» или «похо-
жего, или противоположного, или соседнего» [4].

 Так создаются воспоминания, потому что воображаемые 
движения этих воспоминаний «отчасти одинаковы, отчасти од-
новременны, отчасти содержат в себе часть» [5]. Запоминание 
отличается от «переобучения» тем, что достигается в памяти 
«самостоятельно». Если нет воспоминаний, то в памяти больше 
нет того, о чем идет речь. «Ибо обладание памятью — это пребы-
вание в движущей способности», которая движется и «из себя» 
и из образного движения, «которым человек занят». В целом, по 
словам Аристотеля, процесс памяти основан на процедуре, ко-
торая соотносит похожие или противоположные обстоятельства 
друг другу. Соответствующие отношения могут осуществляться 
путем быстрого изменения «от одного к другому», например, 
«от молока» к «белому», от «белого» к «дымке» и от последнего 
к «влажному». В результате человек может вспомнить «осень», 
потому что он «искал тот сезон» [6].

Философия в целом понимает аристотелевское толкова-
ние памяти как «Учение об ассоциациях» [7], хотя ассоциации 
или воспоминания не могут быть схематизированы «законами» 
[8]. Так же, как и Аристотель, Дэвид Юм, например, считает 
контраст идейной основой для ассоциации [9]. Более того, Им-
мануил Кант определяет контраст как «захватывающее внима-
ние сопоставление взаимно противных чувственных представ-
лений под одним и тем же понятием» [10]. Эдмунд Гуссерль, 
который, в частности, продолжил изучение традиционной связи 
контраста с ассоциацией [11], характеризует контраст в посмерт-
ном издании «Опыт и суд» как «снятие неравенства с общего». 
Он начинает с фундаментального вопроса о причине, почему в 
«едином поле смысла... вообще возможно сознание обособлен-
ного индивида» и какие «условия должны быть выполнены», 
чтобы возникло «сознание» для «обособленного множества» 
тех же или похожих обстоятельств. 

 По словам Гуссерля, «сенсорное поле» изначально яв-
ляется «единицей однородности». Индивидуальный объект, 
таким образом, отстранен, так как он с чем-то «контрастиру-
ет». Гуссерль приводит пример: хотя красные пятна на белой 
поверхности контрастируют друг с другом, тем не менее они 
«сплавлены без контраста», т. е. не перетекают друг в друга, а 
связаны друг с другом в неком «далеком сплаве». Согласно Гу-
серлю, красные пятна, таким образом, «относятся к белой по-
верхности как к визуальным условиям». Из этого следует вывод, 
что «каждый контраст» подразумевает «отношения и слияние» 
[12]. Однако степень родства или сходства может различаться. 
Она уменьшается и исчезает только в случае равенства «без рас-
стояния». Если нет «идеального равенства», то «при сходстве» 
сразу же возникает «контраст» [13]. 
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 Как ранее для Аристотеля [14], для Гуссерля контраст 
существует не только в случае неравных, но и в случае одина-
ковых и похожих обстоятельств. Ибо в переходе от «равенства 
к равенству» «новое то же самое оказывается повторением», 
при котором происходит «безразрывный охват» содержанием 
первого, что Гуссерль называет «слиянием». Если же, с другой 
стороны, имеет место переход «от схожего к подобному», то 
происходит «своеобразное покрытие... с одновременным про-
тиворечием несхожего» Этот «сдвиг сходства» также является 
своего рода «слиянием», но он не совершенен, а только основан 
на «одном и том же моменте». Равенство или сходство представ-
ляют собой «синтез обложки», который Гуссерль называет ассо-
циацией [15]. Однако, в отличие от более ранних интерпретаций 
этого термина, он понимает ассоциацию как «чисто имманент-
ный контекст», когда «что-то напоминает что-то». Ссылка од-
ного на другое может быть сделана только путем осуществления 
«отчуждения» отдельной данности от целого [16].

Наряду с «прямой ассоциацией», по словам Гуссерля, 
существует также «косвенная», в которой происходят интерпо-
ляции. Таким образом, это ассоциация, «в которой промежуточ-
ные звенья и прямое сходство между ними явно не приходят в 
сознание» [17]. Например, высокий человек может быть при-
знан высоким без присутствия меньшего по размеру человека 
в поле зрения в качестве стандарта сравнения. В этом случае 
размер этого человека контрастирует с «нормальным» челове-
ком, представленным внутри, без проведения явного сравнения. 
То же самое относится и к чувственным качествам «горячий» и 
«холодный», «длинный» и «короткий», а также «быстрый» и 
«медленный». По мнению Гуссерля, аналогичные определения 
относятся к «нормальности опыта», которая зависит от соот-
ветствующей среды [18]. Из структуры среды, таким образом, 
стандарт для аналоговых детерминаций выведен вполне есте-
ственно, без необходимости активировать контрастные связи. 
Что касается концепции контраста, то Гуссерль делает вывод: 
поскольку «прямая ассоциация» основана на «сходстве различ-
ной степени вплоть до предела полного равенства», то все ори-
гинальные контрасты также «основаны на ассоциациях: нера-
венство проявляется из-под земли общего» [19].

Феноменологическое определение понятия контра-
ста, данное Гуссерлем, существенно отличается от понима-
ния этого термина в современной физиологии, психологии и 
теории цвета. Во второй половине XIX в. понятие контраста в 
вышеупомянутых науках, как правило, означало «восприятие 
разницы или воспринимаемой разницы между данными чув-
ственными впечатлениями» [20]. Интерес науки был сосредо-
точен на изучении визуальных контрастов, возникающих при 
взгляде на цветные или светлые поверхности на темном фоне 
и темные поверхности на светлом фоне. Основное внимание 
было уделено следующему спорно обсуждаемому эксперимен-
ту: маленькая серая квадратная поверхность на белом фоне вы-
глядит темнее, а на черном — светлее. Тот же серый цвет пока-
зывает зеленое мерцание на красном фоне и красноватое — на 
зеленом [21].

 В зависимости от состояния исследований и метода это 
феномен нашел различные объяснения. По мнению Германа 
фон Гельмгольца, такие контрастные явления оказываются 
лишь «обманом суждения», который не влияет на сами ощуще-
ния: «Поскольку большинство контрастных явлений зависит 
от широты неопределенности в оценке интенсивности и каче-
ства наших зрительных ощущений, то необходимая практика в 
оценке цветов должна оказывать значительное влияние на воз-
никновение контраста» [22]. Для Эвальда Херинга, с другой сто-
роны, явления одновременного контраста являются не просто 
«оптическими иллюзиями», а живыми свойствами органа зре-
ния. По словам Херинга, следует исследовать не бросающиеся в 
глаза, а незаметные контрастные явления.

 По его мнению, контрасты вызваны взаимодействием 
сетчатки и отвечают за остроту зрения и распознавание цвета 
[23]. При этом концепции контраста как Гельмгольца, так и 
Херинга отражают разные взгляды на эмпирическую и нати-
вистскую теорию видения, которые отличались друг от друга во 
второй половине ХIХ в. В то время как эмпирика, за которую 
выступает Гельмгольц, ставит опыт явлений в центр своих ис-

следований, Херинг уступает центральную роль врожденным 
характеристикам, связанным со зрением [24].

В целом понятие контраста в науке ХIХ в. тесно связано с 
экспериментальными рамками научного контекста. Интегриро-
ванная в соответствующую теоретическую систему объяснения 
яркости, цвета, крайних, внутренних контрастов и т. д. оценка 
контрастных явлений и их интерпретация с точки зрения со-
держания находилась под влиянием теоретических предполо-
жений [25]. Рассуждения Гуссерля особенно показательны в 
нашем контексте, поскольку они выходят за рамки понимания 
концепции контраста, разработанной в ХIХ в. теорией цвета, 
физиологической оптикой и психологией.

 Сам Гуссерль характеризует феноменологию как описа-
тельную науку в отличие от объяснительной естественной нау-
ки [26]. Таким образом, его понимание контраста может быть 
воспринято как термин, возникший из феноменологического 
описания. Вместо того, чтобы вывести общие утверждения или 
объяснения из контрастных явлений, феноменологическое опи-
сание нацелено на сущность явления, принимая во внимание 
характеристики самого наблюдателя [27]. В контексте супрема-
тических картин Малевича мы должны вернуться к гуссерлев-
скому определению понятия контрастности и вовлеченности 
чувственного субъекта в контрастные события.

II

В науке черно-белые изображения функционируют в 
основном как инструменты восприятия. В силу их тесной связи с 
экспериментами их использование зависит от аппаратных, кон-
цептуальных, дисциплинарных и институциональных условий 
соответствующей научной культуры. Они имеют определенную 
долю, или пропорцию в получении данных, или стратегиях по-
лучения знаний, а также в появлении определений и их научной 
ценности таким образом, что они занимают некий эпистемиче-
ский статус, сравнимый с графиком, диаграммой, уравнением, мо-
делью, а также фотографией [28]. Об условиях, в которых создава-
лись черно-белые образы, и их модификациях мало что известно: 
живописный инструмент восприятия использовался в основном 
между 1790 и 1920 гг. в теории цвета, физиологической оптике и 
психологии, хотя он стал общепринятым только в 1860-е гг.

Очевидно, что этому способствовали исследовательско-
исторические, культурные, социальные и политические обсто-
ятельства, которые Тимоти Ленуар уже разработал на примере 
«органической физики» Эмиля Дюбуа-Реймона, Эрнста Брюке, 
Германа фон Гельмгольца и Карла Людвига [29]. Фактически 
тип эпистемного черно-белого образа нашел большое призна-
ние Гельмгольца в его фундаментальном труде «Справочник 
физиологической оптики» [30]. Еще одним фактором, способст-
вовавшим его распространению, был тот факт, что контрастные 
образы, а также данные, числа или другие экспериментальные 
результаты не представляли собой самостоятельного объекта 
исследования, поэтому они использовались в различных дис-
циплинах. Образы следовало рассматривать невооруженным 
глазом, принимая во внимание некоторые зрительные техники, 
например, такие как прямое и непрямое зрение [31].

 Также использовались в экспериментах с контрастными 
изображениями призмы и другие оптические устройства [32]. 
Благодаря своей простой структуре они могли быть формально 
модифицированы без больших технических усилий, например, 
для увеличения или уменьшения интенсивности исследуемых 
явлений. Кроме того, были внесены формальные изменения в 
связи со стилистическим и репродуктивным развитием, пре-
образованием научных методов, а также для разграничения 
противоположных научных позиций и переориентации целей 
исследований.

В книжных изданиях черно-белые образы в основном 
располагались в тексте. На отдельных карточках, прилагаемых 
к публикации, контрастные образы встречались редко [33]. Из-
за тесной связи с текстом создается впечатление, что исследуе-
мое явление уже является результатом самого эксперимента, не 
давая возможности для интерпретации. Черно-белые картинки 
часто служат доказательством. С другой стороны, возможности 
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интерпретации контрастных образов де-факто не могут огра-
ничиваться соответствующей аргументацией [34]. Скорее, они 
имеют размытую область действия, т. е. одни и те же образы мо-
гут быть экспериментально использованы и в других научных 
областях.

 Поэтому в них проявляется больше, чем они утвержда-
ют в соответствующей дисциплине. Благодаря разнообразным 
возможностям использования, иногда в разных дисциплинах 
возникают почти идентичные изображения. Если такое изобра-
жение меняет область исследований, то меняется и его эпистем-
ное содержание. С каждым изменением черно-белые образы 
обогащаются культурой знаний из новой области науки, от чего, 
безусловно, возникает потеря или избыток смысла. Поэтому 
при каждой смене дисциплины необходимо всегда запрашивать 
сведения из соответствующей области [35].

Иоганн Вольфганг фон Гёте, Мишель Эжен Шеврёль 
и Чарльз Уитстон сыграли большую роль в развитии опреде-

ленных типов живописных инструментов восприятия: приме-
чательно, что тип черно-белого контрастного образа как инстру-
мента восприятия впервые в значительном масштабе появился в 
первом произведении Гёте «Вклад в оптику» в 1791 г. [36]. Обра-
зы, имеющие отношение к нашему контексту, в основном по-
лучены с помощью камеры-обскуры (Илл. 1.1) [37]. Решающим 
для структур образа, таких как ортогональное деление базовых 
областей, а также геометрические формы, стало изобретение 
затвора или экрана, через который свет попадает в камеру-об-
скуру. Камера-обскура была в основном круглой, так что про-
екционная поверхность затемненного помещения представля-
ла собой круг. Образы соответствующих «картинок в окне» 
можно найти, например, у Исаака Ньютона (Илл. 1.2) [38]. Из 
этого Гёте вывел контрастный образ с черно-белым кружком 
(Илл. 1.3). Кроме того, использовались экраны с вертикаль-
ными полосами (Илл. 1.4). Позже Эвальд Херинг трансфор-
мировал мотив полоски в контрастный образ (Илл. 1.5). В раз-

Илл. 1. Сверху вниз и слева направо: 1.1 Гемма Фризиус. Камера-обскура. 1544; 1.2 Исаак Ньютон. Круглое отверстие в оконной ставне. 
Деталь. 1704; 1.3 Иоганн Вольфганг фон Гёте. Игральная карта № 23 для получения призматических цветов. Деталь. 1791; 1.4 Исаак  
Ньютон. Бумажный экран со спектром. Деталь. 1704; 1.5 Эвальд Херинг. Инструменты для гаплоскопа. Деталь. 1925; 1.6 Жозеф Плато. 
Регулируемая металлическая пластина для исследования облучения. 1838; 1.7 Герман фон Гельмгольц. Прибор для исследования 
облучения. 1867
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личных экспериментах также использовались механические 
экраны (Илл. 1.6), из которых, например, у Гельмгольца, полу-
чился контрастный образ с рисунком, похожим на шахматную 
доску (Илл. 1.7). 

Так, в зависимости от открытия камеры-обскуры или 
экрана на поверхности проекции вызывался образ круга, поло-
сы, узора шахматной доски и т. п. Контрастные образы, о кото-
рых идет речь, возникли, таким образом, из экспериментальной 
практики оптики XVII и XVIII вв., хотя получение черно-белого 
контрастного образа из геометрических представлений камеры-
обскуры не был непрерывным развитием, а представлял собой, 
скорее, настоящий разрыв с практикой эпистемного изображе-
ния XVIII в. [39].

III

При изучении черно-белых образов в науке и искусстве 
необходимо различать формальную «структуру» и связанную с 
контуром «функцию» [40]. Термин «структура» означает чисто 
морфологическую характеристику строения, расположения и 
связи отдельных изобразительных элементов, от детали формы 
к общей фигуре до основания: какой тип фигуры используется? 
Появляется ли фигура в центральном положении или она вы-
ровнена асимметрично? Как проходят боковые линии фигуры 
по отношению к краю рисунка? Дотягиваются ли ее углы и края 
до края основания? Каково количественное соотношение чер-
ного и белого? В целом структура включает в себя отношение 

отдельных частей к всему образу и тем самым «понимает» его 
как единый организм. «Функция», с другой стороны, относится 
к тому, как она используется в науке и искусстве. 

Таким образом, понятие структуры характеризует роль 
образа в производстве эпистемных и художественных форм по-
знания. Между 1915 и 1932 гг. фигуры квадрата, круга и креста, 
описанные Малевичем как «основные элементы супрематиз-
ма» [41], появились в его многочисленных картинах маслом 
и тушью, рисунках карандашом и литографиях [42]. В нашем 
контексте особый интерес представляют первые семь рисунков, 
опубликованные Малевичем в 1927 г. в цикле из 24 рисунков в 
книге «Беспредметный мир» [43], изданной в серии «Баухаус». 
На каждом из них изображены квадрат, круг, равнобедренный 
крест, смещенные прямоугольники, вертикальная полоса, шах-
матный узор и геометрические фигуры на продолговатом осно-
вании. В дальнейшем супрематические работы Малевича связа-
ны с черно-белыми образами современной науки с точки зрения 
их структурных особенностей (Илл. 2.1).

1. Квадрат. Первый образ цикла — «Черный квадрат» 
[44]. Сравнение рисунка с оригиналом показывает, что квадрат, 
напечатанный в «Беспредметном мире», вероятно, по ошибке 
был повернут против часовой стрелки на 90°. Кроме того, фи-
гура не представляет собой геометрически правильный квадрат. 
Как и в 15 вариантах «Черного квадрата», правая и верхняя сто-
роны фигуры слегка завышены. Выравнивание фигуры по осно-
ванию и отклонение фигуры от базовой геометрической формы 
имеют значение для понимания «Черного квадрата». Неровно-
сти можно рассматривать как центральное структурное отличие 

Илл. 2. Сверху вниз и слева направо: 2.1 Kазимир Малевич. Черный квадрат. 1927. Рисунок карандашом. Базельский художественный музей; 
2.2 Герман фон Гельмгольц. Прибор для изучения аккомодации. 1867; 2.3 Эрнст Мах. Представление эксперимента по исследованию контраста 
яркости. 1868; 2.4 Теодор Липпс. Прибор для исследования «эстетико-механического» эффекта расширения высоты и ширины. 1897
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от соответствующих инструментов восприятия с квадратными 
фигурами современной науки.

Квадрат использовался в различных вариантах и со-
четаниях в научной литературе ХIХ и начала ХХ вв. В «Спра-
вочнике физиологической оптики» Гельмгольца можно найти 
черный квадрат на белом фоне и белый квадрат на черном 
(Илл. 2.2). Таким образом, Гельмгольц продемонстрировал эф-
фект светлых и темных поверхностей. По его словам, степень 
яркости производит впечатление разного размера, так что при 
сильном освещении и бликах белый квадрат кажется больше 

черного [45]. Кроме того, фигуру квадрата в различных публи-
кациях использовал также Эрнст Мах. Ранний пример можно 
найти в его эссе «О физиологическом эффекте пространствен-
но распределенных световых стимулов», написанном в 1868 г. 
(Илл. 2.3).

Мах также занимался вопросами восприятия яркого и 
темного света: «Если поместить белый квадрат на неограничен-
ную черную поверхность, это показывает определенную яркость 
контраста. Если теперь вырезать из него квадрат efgh и поме-
стить его рядом с iklm, то общая яркость поля зрения останется 

Илл. 3. Сверху вниз и слева направо: 3.1 Kазимир Малевич. Черный круг. 1927. Рисунок карандашом. Базельский художественный 
музей 3.2 Иоганн Вольфганг фон Гёте.  Игральная карта № 23 для генерации призматических цветов. 1791; 3.3 Мишель Эжен Шеврёль. 
Представление дополнительного контраста. 1839; 3.4 Теодор Липпс. Перцептивный инструмент для феноменов движения. 1897
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прежней. Яркость белого, однако, увеличивается. Это указывает 
на взаимодействие участков сетчатки, и чем ближе участки сет-
чатки друг к другу, тем сильнее взаимодействие» [46]. Однако, 
в отличие от Гельмгольца, изображение в работе Маха служило 
только для представления экспериментальной установки, а не 
как инструмент восприятия. Почти тридцать лет спустя Липпс, 
возможно, последовал описанию эксперимента Маха, распо-
ложив два квадрата в своей «Пространственной эстетике» на 
черном фоне (Илл. 2.4). Таким образом, оригинальное пред-
ставление эксперимента стало инструментом восприятия для 
вызывания «эстетико-механических» явлений, таких как рас-
ширение в высоту и ширину [47].

2. Круг. В цикле картин Малевича на втором месте нахо-
дится «Черный круг», который также был ошибочно напечатан 
повернутым на 90° против часовой стрелки. Согласно Малеви-
чу, круг должен находиться в верхней левой части поверхности 
картины (Илл. 3.1). Между 1915 и 1927 гг. художник также ис-
пользовал «Черный круг» в двух картинах маслом, пяти частич-
но цветных рисунках и литографии [48]. Кроме рисунка круга 
на продольной, прямоугольной, горизонтальной поверхности 
[49], выполненного в 1919–1920 гг., Малевич использовал мотив 
круга в двух картинах маслом в верхней правой части полотна. 
Стоит также отметить, что круг на нашем рисунке находится на 
меньшем расстоянии от верхнего края картины, чем от правого.

В научной литературе мотив круга проявляется, в част-
ности, в теории цвета. Гёте, например, неоднократно брался за 
это. В своей работе «Вклад в оптику» 1791 г. он изобразил, на-
пример, на карточке № 23 один черный и один белый круг на бе-
ло-черном фоне (Илл. 3.2). При просмотре карты через призму 
по краям черно-белого круга появляются призматические цвета 
[50]. В своей публикации «О законе одновременного цветового 
контраста» (фр. “De la loi du contraste simultané des couleurs”. — 
Примеч. пер.) 1839 г. Шеврёль также часто использовал круг 
для представления цветовых феноменов и демонстрации цвето-

вых гармоний. Центральной отправной точкой его теории цвета 
является одновременный контраст. 

При просмотре цвета в глазу генерируется дополни-
тельный цвет [51]. Например, круги таблицы II в красном и 
зеленом с мягко мерцающими цветовыми кольцами соответ-
ствующего дополнительного цвета представляют собой од-
новременный контраст, при котором красный круг окружен 
зеленым цветовым кольцом, а зеленый — красным цветовым 
кольцом (Илл. 3.3). Мотив круга также использовался в совре-
менной физиологической оптике, психологии и эстетике [52]. В 
«Пространственной эстетике» Липпса, например, круг служит 
для генерации пространственных явлений, таких как отноше-
ния размеров, явления расширения и впечатления от движения 
[53], например, изображение двух кругов на черном фоне для 
восприятия явлений расширения (Илл. 3.4) [54].

3. Супрематический крест. На третьем месте в цикле Ма-
левича — «Черный крест» (Илл. 4.1). Мотив равнобедренного 
креста встречается у него в двух картинах маслом, одной кар-
тине в технике гуаши, трех рисунках и двух литографиях [55]. В 
книге «Беспредметный мир» рисунок «Черного креста» отлича-
ется от других версий тем, что вертикальная полоска отведена от 
горизонтали, создавая впечатление, что горизонтальная полос-
ка парит над вертикалью. Формальная структура «Черного кре-
ста» также включает в себя небольшую кривизну боковых ли-
ний и различные расстояния между концами и краями рисунка.

Изображение равнобедренного креста появляется как 
в современной теории цвета, так и в физиологической оптике 
[56]. Шеврёль описал эксперимент с горизонтальной и верти-
кальной полосой, которая впоследствии часто принималась и 
модифицировалась физиологической оптикой. Он поместил 
зеленую вертикальную бумажную полоску «А» рядом с синей 
горизонтальной полоской бумаги «B». При взгляде на зеленую 
полоску «A» в глазах создается красное послесвечение. А если 
направлять свой взгляд на полоску «B», то послесвечение «A» 
располагается над полоской «B» (Илл. 4.2). В том же месте, где 
две полоски пересекаются, фиолетовый цвет образуется за счет 
смеси красного послесвечения с синей бумажной полоской [57]. 
Гельмгольц также использовал крест в двух контекстах. 

 С одной стороны, он использовал фигуру, чтобы най-
ти «слепую зону» в глазу [58]. С другой стороны, крест служил 
изображением двух перекрывающихся полосок (Илл. 4.3). В 
каждом случае вертикальная и горизонтальная полоски долж-

Илл. 4. Сверху вниз и слева направо: 4.1 Kазимир Малевич. Черный 
крест. 1927. Базельский художественный музей; 4.2 Мишель 
Эжен Шеврёль. Представление эксперимента по исследованию 
одновременного контраста. 1858; 4.3 Герман фон Гельмгольц. 
Представление двух полос в режиме непрямого зрения. 1867; 4.4 
Вильгельм Вундт. Представление контрастных проявлений. 1910

Илл. 5. Сверху вниз и слева направо: 5.1 Kазимир Малевич. 
Двухповерхностный супрематический элемент. 1928. Рисунок 
карандашом. Базельский художественный музей; 5.2 Иоганн 
Вольфганг фон Гёте. Представление смеси желтого и синего света. 
1810; 5.3 Огден Николас Руд. Представление смеси желтого и синего 
света. 1880; 5.4 Эрнст Бергер Представление смеси желтого и синего 
света. 1880
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ны были быть приведены в соответствие в режимом опосредо-
ванного зрения. В то время как соединения кажутся черными, 
яркий свет затмевает соседствующие с полосками поверхности 
[59]. Вильгельм Вундт провел аналогичный эксперимент с по-
мощью стереоскопа, для которого в качестве «тестовых обра-
зов» использовал две розовые бумажные полоски.

 По его словам, «стереоскопический общий образ» по-
казывает крест с разными цветами полосок и разными кон-
трастными краями, которые «вызывают чрезвычайно при-
влекательные явления, именно благодаря их сочетанию с 
отражением и блеском» [60]. Кроме того, Вундт также исполь-
зовал мотив креста для демонстрации контрастов, при которых 
объект выглядит ярче на черном фоне, чем на белом. С помо-
щью этих двух образов следует проследить, что изображение 
на сетчатке зависит не только от объекта, но и от непосредст-
венного окружения [61].

4. Прямоугольники в шахматном порядке. На четвертом 
месте в книге «Беспредметный мир» Малевич изобразил фигу-
ру, состоящую из двух прямоугольников в шахматном порядке 
(Илл. 5.1) [62]. Как и в случае с «Черным крестом» (Илл. 4.1), бо-
ковые линии рисунка не идут параллельно краю, но углы слег-
ка выходят наружу, а поверхности прямоугольников в верхнем 
левом и нижнем правом углу разделены едва заметной разде-
лительной линией. Этот мотив, вероятно, связан с эксперимен-
том, известным из теории цвета для смешивания спектральных 
цветов.

В «Теории цветов» Гёте запоминающийся образ двух 
цветных прямоугольников (Илл. 5.2), наложенных друг на дру-
га, демонстрирует смешение желтого и синего света, которое 
при наложении кажется белым: «Черная полоса на белой по-
верхности, прижатая к сосуду, наполненному синей водой, дно 
которого является зеркальным, создает двойной образ, как он 
появляется здесь, синий — с нижней поверхности, желто-крас-
ный — с верхней. Там, где эти два образа пересекаются, возни-
кают белый и черный цвета зеркального образа» [63]. В теории 
цвета конца ХIХ и начала ХХ в. появляются и некоторые сопо-
ставимые представления [64]. Огден Николас Руд, например, 
использовал метод представления для воспроизведения сме-
си цветного света посредством отражения в стеклянном окне 
(Илл. 5.3). [65]. Позднее эту схему можно найти и в «Теории 
цветов» Эрнста Бергера (Илл. 5.4) [66].

5. Вертикальная полоса. На пятом месте вертикальная 
полоса, представляющая еще один мотив цикла Малевича. Еще 
в 1915 г. на петербургской выставке Малевич представил карти-
ну маслом с черной горизонтальной полосой на белом фоне [67]. 
Также он изобразил вертикальную черную полоску и в книге 
«Беспредметный мир» (Илл. 6.1) [68], которая, однако, была по-
вернута на 180° по сравнению с первоначальным рисунком [69]. 
Структурные особенности рисунка включают едва заметный 
наклон полосы вправо, а также параллельную краю верхнюю 
и нижнюю границу. Фигура черной вертикальной полосы уже 
встречается в работе Гёте «Вклад в оптику» на карточке № 4 в 
1791 г. (Илл. 6.2). 

Гёте охарактеризовал его как «черную полоску на белом 
фоне», которую следует рассматривать сквозь призму «как го-
ризонтально, так и вертикально» [70]. В своей «Теории цветов» 
1810 г. он добавил к вертикальной полосе горизонтальную по-
лоску и расположил их на черном и белом фоне соответственно 
(Илл. 6.3), объединив эту группу фигур с другими черно-белыми 
мотивами на другой панели, «так что могут обозреваться важ-
нейшие субъективные призматические цветовые явления» [71]. 
Как уже упоминалось, физиологическая оптика также экспери-
ментировала с мотивом черной полосы. В то время как Гель-
мгольц подготовил образ полосы для собственных испытаний 
(Илл. 6.4), у Вундта и Херинге (Илл. 1.6) он представлял собой 
только экспериментальный объект [72].

6. Шахматный узор. В цикле Малевича на шестом месте 
мотив, состоящий из двух черных и двух белых квадратов, рас-
положенных попеременно (Илл. 7.1) [73]. Уже в 1915 г. русский 
живописец создал картину маслом и рисунок с этим мотивом 
[74]. Поразительной деталью является наложение двух диаго-
нально противоположных углов, что указывает на то, что обе 
черные области больше, чем белые.

Соответствующий мотив можно найти уже во «Вкладе 
в оптику» Гёте в 1791 г. — на карточке показаны черно-белые 
квадраты, расположенные крест-накрест. Однако в отличие 
от книги Малевича, здесь противоположные углы не касаются 
друг друга (Илл. 7.2) [75]. Гельмгольц также использует фи-
гуру из квадратов, расположенных, как на шахматной доске 
(Илл. 7.3), с помощью которой он продемонстрировал вли-
яние ярких поверхностей на глаз: «В узорах, составленных 
из черно-белых квадратов, похожих на шахматную доску... 
белые квадраты стекаются вместе в углах за счет облучения 

Илл. 6. Сверху вниз и слева направо: 6.1 Kазимир Малевич. 
Удлиненный супрематический квадрат. 1927. Базельский 
художественный музей; 6.2 Иоганн Вольфганг фон Гёте. Игральная 
карта № 4 для получения призматических цветов. 1791; 6.3 Иоганн 
Вольфганг фон Гёте. Тарелка для получения призматических цветов. 
Деталь. 1810; 6.4 Герман фон Гельмгольц. Прибор для непрямого 
видения (офтальмоскоп)
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и отделяют черные» [76]. Херинг, с другой стороны, опубли-
ковал изображение световых феноменов, которые создаются 
в стереоскопе путем наложения двух квадратов с черной и бе-
лой половиной каждый (Илл. 7.4) [77].

7. Геометрические фигуры на продолговатом основании. 
Наконец, Малевич опубликовал рисунок с квадратом, крестом и 
кругом как «контрастные супрематические элементы» в книге 
«Беспредметный мир» (Илл. 8.1) [78]. В 1920 г. он уже выпустил 
литографию и недатированный рисунок с соответствующими 
мотивами [79]. В физиологической оптике сопоставимый образ 
использовался в качестве инструмента восприятия слепого пят-
на. Существование слепого пятна в глазу — области на сетчат-
ке, не чувствительной к свету (соответственно в этим пятне глаз 

«ничего не видит»), — было обнаружено в 1668 г. французским 
физиком Эдме де Шазой Мариоттом. Согласно анекдоту Гель-
мгольца, открытие слепого пятна вызвало такой переполох, что 
Мариотту даже следовало его представить королю Англии [80]. 

Во второй половине ХIХ в. этот эксперимент проводил-
ся с помощью черной продольной прямоугольной поверхности 
с белым крестом и белым кругом на каждом крае (Илл. 8.2). 
Гельмгольц описывает эксперимент следующим образом: «Если 
закрыть левый глаз и зафиксировать белый крест правым гла-
зом... а затем пронести книгу в обычном горизонтальном на-
правлении линий на расстоянии около одного фута от твоего 
глаза, ты обнаружится, что существует определенная позиция, 
на которой белый круг исчезает полностью, а черный фон появ-
ляется без просвета. <...> Из этого видно, что в поле зрения каж-
дого отдельного глаза есть место, где ничего не распознается и 
что на поверхности сетчатки существует соответствующее место, 
которое не воспринимает падающие на нее изображения» [81]. 

У Вундта в «Основы физиологической психологии» 1910 г. 
(Илл. 8.3) появилась модифицированная версия этого инстру-
мента с тремя кругами и двумя крестами. Другой вариант ин-
струмента восприятия с черными фигурами на белом фоне был 
опубликован в немецком переводе «Принципы психологии» 
(англ. “The Principles of Psychology”) Уильяма Джеймса [82].

IV

Вирулентность черно-белых образов в живописи и ис-
следованиях Малевича поднимает вопросы о природе научных 
и художественных знаний, которые они генерируют, и публика-
ция Макса Шелера 1926 г. «Формы знаний и общество» [83] за-
служивает здесь особого внимания. Шелер не только различал 
разные типы знаний, но и дифференцировал рассмотренные 
выше научные дисциплины о восприятии, которые подвергал 
тщательной критике. В этом плане концепция знаний Шелера 
открывает интересный взгляд на художественное знание, к ко-
торому он, однако, не имеет прямого отношения. Его понятие 
знания относится не к одаренному субъекту, многогранному 
человеку или уникальной личности, а скорее к существованию 
— существованию или бытию в мире человека в целом. Шелер 
последовательно выступал против точки зрения, которой при-
держивались наука и философия во второй половине XIX и в 
начале ХХ в., например, в Марбургской школе Германа Коэна 
и Пауля Наторпа, согласно которой существует только один вид 
знаний, а именно — «позитивная наука» (Илл. 8.4) [84]. Напро-
тив, Шелер выступает за «наиболее общее понятие знания» как 
«цели всякого познания» [85]. При этом определение знания, 
согласно Шелеру, не должно подразумевать какой-либо кон-
кретный вид знания или сознания, например, суждение, воо-
бражение или умозаключение.

Скорее, знания должны определяться только онтологи-
чески. В этом смысле Шелер понимает знание как «отношение 
бытия», которое, в свою очередь, характеризуется моментом 
«участия». Обладать знаниями означает «участие существа» в 
состоянии «быть другим существом» [86]. Таким образом, «та-
кое существо» не может быть изменено. Тем самым «известное» 
порождает «часть» того, кто «знает», «но ни в коем случае не 
удаляется от его места и не изменяется каким-либо иным обра-
зом» [87]. Это взаимоотношение бытия не является простран-
ственным, временным или причинно-следственным. Это мо-
жет быть только «участие, выходящее за рамки самого себя и 
собственного бытия, которое мы называем “любовью” в самом 
формальном смысле» [88]. Ибо знание, как и все, что мы любим 
и ищем, должно иметь ценность и конечный онтологический 
смысл. Из этого Шелер делает вывод, что «знание служит ста-
новлению» [89].

В его определении знания, таким образом, онтологиче-
ские ценности «бытия» и «становления» занимают центральное 
место. Следует отметить, что связь между бытием и становлени-
ем является старой метафизической проблемой философии. В 
то время как Парменид растворял становление, превращая его 
в бытие, Гераклит, с другой стороны, позволял бытию раство-
ряться в становлении, а в ходе истории философии становле-

Илл. 7. Сверху вниз и справа налево: 7.1 Казимир Малевич. 
Супрематическая квадратная композиция.  1927. Рисунок 
карандашом. Базельский художественный музей; 7.2 Иоганн 
Вольфганг фон Гёте. Игральная карта № 10 для получения 
призматических цветов. 1791; 7.3 Герман фон Гельмгольц. 
Прибор для исследования облучения. 1867; 7.4 Эвальд Херинг. 
Представление бинокулярного изображения. 1925
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ние неоднократно одерживало верх над бытием. В общем, само 
существование понимается как сравнительно фиксированное, 
остановленное и ингибированное становление. В отличие от 
этого, «становление» понимается как переход от относитель-
ного неблагополучия к существу. Таким образом, становление 
характеризует переход из одного состояния в другое или появ-
ление нового состояния по прошествии определенного этапа 
времени. 

Тем самым все существо «стало», а настоящее существо 
состоит в том, чтобы стать [90]. Исходя из этой онтологической 
базовой связи, Шелер присваивает знанию три «цели станов-
ления»: во-первых, знание должно быть полезным для станов-
ления и развития знающего «человека». Шелер называет это 
знание «образовательным знанием». Прежде всего, есть знания 
для становления «мира» и, «(возможно), безвременного ста-
новления его высшей причины существования и самого суще-
ствования». Это «наши человеческие знания и всевозможные 
знания о мире» и их «собственное “определение становления”». 
Шелер признает здесь знание «во имя Божества» и называет его 
«знание об искуплении». Третья цель становления использу-
ется человеком для практического «овладения и преобразова-
ния мира». Это знания о «позитивных науках, которые можно 
назвать «знаниями о господстве и достижениях» [91]. Каждой 
цели становления Шелер присваивает определенную позицию в 
«объективном рейтинге». 

На самом низком уровне находятся знания о господстве 
и достижениях, с помощью которых человек может изменить 
мир. Образовательные знания, с другой стороны, занимают 
средний уровень. Это объясняется нашей «уникальной индиви-
дуальностью» и позволяет «участвовать» в «совокупности мира, 
по крайней мере, в соответствии с его структурными особен-
ностями». Наконец, он присваивает высший уровень «знанию 
об искуплении», с помощью которого «ядро нашей личности 
стремится получить участие в высшем существе и разуме вещей 
само по себе, или же такое участие дается ему самим высшим 
разумом» [92]. 

По мнению Шелера, ни один из этих трех видов знаний 
не может «заменить» или «представить другой». Если одна фор-
ма знаний должна отталкивать другую или даже обе другие, то 
«за единством и гармонией всего культурного бытия человека 
и за единством физической и духовной природы человека всег-
да есть серьезный вред» [93]. Уже рассмотренные дисциплины 
физиологии, психологии и теории цвета представляются и кон-
статируются у Шелера, прежде всего, как «знание о господстве 
и достижениях». Шелер, в частности, занимался проблемами 
восприятия этих дисциплин. И оценивал этот эксперимент как 
«пограничный случай технического вмешательства в природе, 
посредством которого в первую очередь производится нечто 
иное, несуществующее». 

Кроме того, он рассматривал такой эксперимент как 
«принцип возможных наблюдений», в соответствии с кото-
рым объект исследования не обязательно задается природой, а 
определяется ученым. В этом отношении аппарат и инструмент 
представляют собой «прагматическую интерпретацию» этого 
принципа. Они необходимы, когда теория «считается верной». 
Таким образом, в документах создается «предварительное усло-
вие для вступления в наблюдение». Кроме того, они функцио-
нируют в качестве «акта проверки», чтобы «доказать мысль». 
Таким образом, они являются частью более или менее заранее 
разработанных планов, которые берут на себя различные функ-
ции в ходе расследования [94]. 

В этом смысле актуальные в нашем контексте эпистем-
ные черно-белые образы можно понимать как объекты «пра-
гматической интерпретации», а также доказательства «мысли». 
В этом отношении они служили «практическому освоению и 
преобразованию мира», так как принимали непосредственное 
участие в анализе физиологических цветовых феноменов, из-
учении аппарата человеческого глаза, а также в определении 
физиологических и психологических условий пространственно-
го зрения и т. д.

Шелер также конкретно высказался по различным на-
правлениям в современной науке. И хотя он скорее прокоммен-
тировал научно-историческое измерение рационализма и реа-

лизма, в то же время он выступил с фундаментальной критикой 
прагматизма и чувственности, что, в свою очередь, очень пока-
зательно для феноменологического понимания черно-белых 
инструментов восприятия. Шелер, например, приписал Гель-
мгольцу «старый рационализм и реализм» со времен Ньютона 
[95]. Сам Гельмгольц охарактеризовал научное знание как логи-
ческую обработку данного предмета в «общий термин» в значе-
нии заместителя «в нашем мышлении». Гельмгольц различал 
«общий термин» и «закон». По его словам, этот общий термин 
включает в себя определенное «количество существующих ве-
щей». Закон, с другой стороны, ссылается на «ряд процессов 
или событий», которые касаются не только уже известных слу-
чаев, но и случаев, которые еще не были отмечены [96]. Тем са-
мым, по мнению Шелера, Гельмгольц предполагал реальность, 

Илл. 8. Сверху вниз: 8.1 Kазимир Малевич. Контрастные 
элементы супрематизма. 1927. Рисунок карандашом. Базельский 
художественный музей; 8.2 Герман фон Гельмгольц. Прибор для 
изучения слепого пятна. 1867; 8.3 Вильгельм Вундт. Прибор для 
исследования слепого пятна. 1910; 8.4 Уильям Джеймс. Прибор для 
исследования слепого пятна. 1920
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не зависящую от личности, которая черпает целенаправленные 
идеи и понятия из природы [97]. 

Таким образом, черно-белые инструменты восприятия 
Гельмгольца (Илл. 2.2, 4.3, 6.4, 7.3 и 8.2) принадлежат к по-
ниманию науки, разделяющей предмет и объект, восприятие 
и внешний вид. Таким же образом феномен, наблюдаемый с 
помощью контрастного изображения Гельмгольца, является 
феноменом «реального мира». В то время как Шелер был ней-
трален по отношению к реализму Гельмгольца, он в то же вре-
мя последовательно отвергал и прагматизм, прямо возражая 
против концепции правды Чарльза Сандерса Пирса и вытека-
ющей из нее понятия «ясного мышления» Уильяма Джеймса. 
В своем эссе «Как сделать наши идеи ясными» (англ. “How to 
Make Our Ideas Clear”. — Примеч. пер.), написанном в 1878 г., 
Пирс отметил, что для определения «понимания» необходимо 
принимать во внимание только те практические результаты, 
которые обязательно вытекают из истинности этого понятия. 
По мнению Пирса, сумма этих последствий составляет целое 
значение термина [98]. 

Для психологии Джеймс сделал вывод: «Чтобы внести 
полную ясность в наши мысли об объекте, нам нужно лишь рас-
смотреть практические эффекты объекта, восприятия, которых 
мы можем ожидать, и реакции, которые нам нужно подгото-
вить» [99]. Что касается инструмента восприятия, по Джеймсу 
(Илл. 8.4), то явление, порожденное экспериментом, представ-
ляет интерес только в том случае, если оно имеет практическое 
применение. Против точки зрения Джеймса Шелер утверждал, 
что слово «истина» не может быть приравнено к результа-
там «“правильного”, т. е. к определенным стандартам мышле-
ния». Поэтому этот принцип инструментализма противоречит 
предложению, что «право должно и может означать только то 
мышление, которое ведет к истине и которое само следует за 
предложениями или аксиомами, которые, очевидно, являют-
ся истинными» [100]. Таким образом, Шелер принимает точку 
зрения логики, основанной на онтологии. Шелер также дистан-
цировался от чувственности, за которую ратовал Эрнст Мах. Со-
гласно Маху, наука нацелена на удовлетворение необходимых 
жизненных потребностей. Поэтому она должна с наименьшими 
усилиями последовательно ограничиться исследованиями «ре-
альной жизненной среды» и отказаться от всех метафизико-ре-
лигиозных спекуляций. По его словам, только ощущения субъ-
екта и их функциональные, некаузальные зависимости реальны. 

Поэтому субъект состоит исключительно из «групп ощу-
щений» или «элементов», которые связаны с внешним миром 
слабее, чем с самим собой. Также нет разницы по существу меж-
ду физическим и психологическим, эго и миром, воображением 
и объектом и т. д. [101]. Поэтому для Маха явления, вызванные 
инструментами восприятия, не представляют собой реальных 
явлений, как это понимал Гельмгольц (Илл. 2.3). Скорее, это 
просто «сами ощущения, порождаемые взаимодействием ча-
стей сетчатки» [102]. По мнению же Шелера, научная точка зре-
ния Маха подразумевает трудности и противоречия. Он отверг 
маховскую концепцию элемента и усомнился в том, что у вос-
приятия есть строгие законы. Подобное допущение естествен-
ного права предполагает «преднамеренную объективность при-
роды». И Мах может приписать субстанцию только ощущениям, 
поскольку он не рассматривает сенсорные качества, а «сами 
ощущения субстанциализируются и овеществляются» [103].

V

В связи с вопросом об особом качестве знаний, поро-
ждаемых произведениями Малевича, необходимо вернуться к 
понятию контраста и формальной структуры супрематическо-
го образа. Сам Малевич неоднократно ссылался на концепцию 
контраста в своей живописи. Например, вот как он писал о чер-
ной поверхности «Черного квадрата»: она «не знает ни одной 
линии, параллельной геометрически правильному холсту ква-
драта, и не повторяет в себе параллелизм боковых линий. Та-
кова формула закона контраста, существующего в искусстве во-
обще» [104]. Говоря о «формуле» и «законе», Малевич придает 
контрасту в своей живописи центральное значение. 

По его мнению, контраст возникает через различие или 
разницу, т. е. через отклонение детали формы от единства струк-
туры экрана. В случае с «Черным квадратом» контраст прояв-
ляется отрывом черной фигуры от «геометрически правильного 
холста» (Илл. 2.1). Как уже отмечалось, Малевич также устранил 
геометрически правильную форму «Черного креста» (Илл. 4.1), 
«Черных перекладин» (Илл. 6.1) и шашечного узора (Илл. 7.1).

Из нескольких текстов Малевича ясно, что отклонения 
от геометрической формы служат для получения контрастных 
моментов, таких как впечатления от движения и расширения 
[105]. По его словам, живопись имеет задачу поместить формы и 
цвета «в определенное “соотношение”» «на основе веса, скоро-
сти и направления движения». Необходимо организовать «чи-
сто цветное движение таким образом, чтобы картина не смогла 
потерять ни одного из своих цветов». Ведь «состояние объекта» 
«стало важнее его сущности или смысла». Поэтому необходимо 
напрямую обращаться к «цветам как таковым и искать соответ-
ствующие формы в нем». «Этот динамизм», — по его словам яв-
ляется средством для достижения «независимых, необязатель-
ных для описания форм» [106].

 В отличие от этих достаточно общих высказываний о 
супрематической живописи, Малевич отметил, что «видимое 
динамическое спокойствие» эффективно особенно на «Черном 
квадрате» [107]. В то же время художник, кажется, сознатель-
но сформулировал выражение «динамическое спокойствие» в 
антагонистическом ключе. Связав «динамическое» с «покоем», 
он столкнулся с противоположными механическими силами 
«движения» [108] и «статики» [109]. Таким образом, фраза «ди-
намическое спокойствие» описывает два разрозненных способа 
действия, тем самым артикулируя центральный контрастный 
момент «Черного квадрата», что основано на разнице между 
черной фигурой и квадратом белой основы. Как уже упомина-
лось, черный квадрат имеет неравные длины сторон и слегка 
как бы поворачивается при размещении на своем «основании».

Эти отклонения, которые поначалу едва заметны, можно 
в полной мере ощутить только тогда, когда центр черной поверх-
ности находится в состоянии покоя. В режиме просмотра черная 
фигура словно отрывается от поверхности и наклоняется впра-
во. Кроме того, создается чувственное впечатление расширения 
в правом верхнем углу. Через некоторое время фигура оторвется 
от поверхности и немного сдвинется вправо вверх. Тем не менее 
визуальная связь и слияние фигуры и поверхности остается из-
начально связанным фактом. Малевич неоднократно описывал 
восприятие как внутреннее переживание, связанное с сюжетом, 
как основную цель своей супрематической живописи. Однако он 
классифицировал соответствующие чувственные впечатления 
не как «восприятие», но... как «ощущение» [110]. 

Следовательно, слово «ощущение» занимает ключе-
вое положение в его размышлениях. По мнению художника, 
формальные мотивы супрематизма создают живой мир, в ко-
тором «нет идеалистических идей», а есть только «необъектив-
ное ощущение» [111]. Малевич, однако, признал, что через его 
картину не вступает в жизнь «новый мир ощущений». Новым, 
скорее, является «представление мира ощущений вообще», ко-
торое он нашел [112]. Таким образом, его картины выражают не 
что иное, как «реальность формирования ощущения» [113]. На 
этом фоне становится понятно, что «ощущение» занимает цен-
тральное место в концепции «Черного квадрата»: «Я выставлял 
не “пустой квадрат”, а ощущение отсутствия предметов» [114]. В 
следующем отрывке он конкретизирует это: «Черный квадрат 
на белом поле был первой формой выражения необъективного 
ощущения: квадрат = ощущение, белое поле = “ничто” за преде-
лами этого ощущения» [115]. Взятая буквально черная фигура 
может быть приравнена к предмету из-за ее уравнения с «ощу-
щением». 

Напротив, под белым полем следует понимать объект в 
соответствии с его локализацией «вне этого ощущения». Но как 
можно понять различие между черной фигурой как объектом 
и белой поверхностью как объектом? Вопрос напрямую ведет к 
специфике художественных знаний, связанных с супрематиче-
ской живописью. Ссылка Малевича на «ощущение» приводит к 
вопросу о контексте термина. Если в повседневном языке «ощу-
щение» означает каждое чувственное переживание, включая 
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осязание, то в современной физиологии и психологии этот тер-
мин понимается как активация сенсорных нервов с определен-
ным качеством и интенсивностью [116]. Малевич, вероятно, не 
использовал это слово в популярном или чисто научном смысле.

 Скорее можно предположить, что концепция ощущения 
Малевича тесно связана с публикацией Эрнста Маха «Анализ 
ощущений» [117], которая интенсивно обсуждалась в России 
примерно в 1910 г. Основное утверждение Маха относительно 
чувственности заключается в том, что «Я» и внешний мир со-
стоят исключительно из ощущений [118]. По словам Маха, «Я» 
и тело не могут быть надежно отделены друг от друга. Суммы 
«Я» и «тело» обычно осуществляются «инстинктивно», что де-
лает «высокий практический смысл» слов понятным. Однако 
если познание порождает «самоцель», то такое разграничение 
может оказаться «недостаточным, препятствующим, несостоя-
тельным». Из этого Мах делает вывод: «Не эго — главное, а эле-
менты (ощущения)». 

Элементы образуют «Я». Следовательно, эго не осно-
вано на «неизменности, а не на определенном ограничении», 
«потому что все эти моменты уже сами по себе меняются в ин-
дивидуальной жизни, и человек даже стремится их изменить». 
Единственное важное — это «преемственность формы знаний и 
общества как “средство” подготовки и обеспечения содержания 
самого себя». «Содержание, а не “Я”» — «главное», по Маху. Од-
нако это не ограничивается отдельным человеком: «За исклю-
чением незначительных бесполезных личных воспоминаний, 
они остаются в других даже после смерти человека». В целом, по 
словам Маха, из физиологической и психологической чувствен-
ной жизни вытекает, что «Я» представляет собой лишь «практи-
ческую единицу», состоящую из «ощущений» [119].

Конечно, Малевич не использовал понятие «ощущение» 
полностью, как понимал это Мах. Скорее, он отфильтровал ча-
сти коннотаций Маха, которые обогатил собственным содержа-
нием по отношению к своим живописным работам. Для смы-
словой конструкции Малевича в «Черном квадрате» решающее 
значение имеет то, что его характеристика черной фигуры как 
«ощущения» предполагает наличие субъекта в качестве ее но-
сителя. В общем определении понятия субъект означает вос-
принимающего, переживающего, воображающего, мыслящего, 
узнающего, желающего индивида [120]. Объект, с другой сто-
роны, может быть определен как предмет восприятия, опыта, 
воображения и т. д. [121]. Если следовать этому общему пони-
манию, то возникают две возможные интерпретации картин 
Малевича.

 В первом случае черное поле следует понимать как 
представление «ощущения» субъекта, а белое — как объект, т. 
е. предмет ощущения. В этом смысле к черной фигуре следует 
относиться как к «Я», а к белой, как к «внешнему миру». Когда 
Малевич говорит, что черная поверхность «Черного квадрата» 
— это «ощущение», это значит, что у эго есть ощущение, стиму-
лируемое внешним миром. Характеристика черной фигуры Ма-
левича в этом ключе может быть понята как метафора в смысле 
переноса понятия на что-то яркое или чувственное [122]. Таким 
образом, черную фигуру следует понимать метафорически как 
живописно-чувственное выражение личности. Персонифика-
ция «Я» трансформируется в форму черного четырехугольни-
ка. И необходимая для метафоры переадресация происходит 
на концептуально-контекстуальном уровне в том смысле, что 
ссылка на субъект или «Я» дается через обозначение Малеви-
чем черной фигуры как «ощущения».

Вторая возможность интерпретации возникает непосред-
ственно из восприятия самого изображения. Если посмотреть на 
центр черной фигуры без особого намерения, то в темноте черно-
го взгляд относительно быстро теряет себя; он не находит непод-
вижной точки. Однако если попытаться дать глазам отдохнуть в 
центре картины, контрастные явления можно наблюдать по кра-
ям поля зрения. На границах между черным и белым значитель-
но увеличивается интенсивность света и темноты. Кроме того, 
можно наблюдать затухание или блеск. Впрочем, уже упомя-
нутые явления движения имеют решающее значение: не толь-
ко «Черный квадрат», но и «Черный круг», «Черный крест» и 
«Черные полосы» создают впечатление, что фигуры движутся 
в верхнем правом углу (Илл. 2.1, 3.1,4.1, 6.1). 

Несомненно, такое восприятие порождается отклоне-
ниями от базовых геометрических форм. С чисто концепту-
альной точки зрения эти манипуляции носят «проблемный» 
характер, что позволяет субъекту войти в контролируемый 
процесс восприятия [123]. Инсценировка Малевичем этого 
момента контраста имеет большое значение для понимания 
картины «Супрематическая композиция». Решающим факто-
ром здесь является восприятие, основанное непосредственно 
на опыте субъекта. Оно формируется индивидуальным, более 
или менее подвижным эмоциональным состоянием и продол-
жительностью времени. При определенных обстоятельствах 
восприятие может проявлять медитативные характеристики, 
переходя в своего рода созерцательное погружение с устране-
нием воли.

Какова связь между таким типом восприятия и кон-
трастом? Как указано выше, разработанное «сенсорное поле», 
по словам Гуссерля, изначально представляет собой «единицу 
однородности». Индивидуальный объект поднимается из этого, 
будучи связанным с чем-то «противопоставленным» [124]. В 
этом смысле в супрематических картинах Малевича можно вы-
делить несколько моментов контраста. С одной стороны, черная 
фигура контрастирует с белой областью, но, с другой стороны, 
фигура и поверхность являются такими же видимыми компо-
нентами изображения и связаны между собой. Черный цвет 
фигуры и белый цвет поверхности придают этим контрастным 
моментам высокую степень интенсивности. Как таковые, они 
вызывают «подъем» фигуры с «основания общего» [125].

 Но разница в освещенности и темноте — не единст-
венная причина контраста. То, как черная фигура связана с 
белым фоном, который Гуссерль называет «дистанционным 
слиянием» [126], указывает на их мощное родство, которое для 
чувственного впечатления от супрематических образов имеет 
значение, что, в свою очередь, вряд ли можно недооценивать. 
Только родственная связь порождает напряжение, характерное 
для контрастности. С «Черным квадратом» слияние фигуры и 
поверхности происходит путем непосредственного их покрытия 
наблюдателем, так как они имеют одинаковые формы (Илл. 2.1). 
Также в «Черном круге» соединены фигура и ее «заземление». 
Однако соотношение совпадений различно и зависит от соот-
ветствующего отношения зрителя. Таким образом, между ли-
ниями окружности и краями поверхности основания возникает 
напряжение, которое вызывает впечатление притяжения и дви-
жения (Илл. 3.1). 

И последнее, но не менее важное: изначально только 
минимальные отклонения фигур от соответствующей геометри-
ческой базовой формы создают интенсивные впечатления кон-
траста. Здесь действует момент «сходства». В то время как, по 
мнению Гуссерля, в случае геометрического равенства фигуры и 
основания «новое то же самое артикулируется как повторение», 
«с подобием» сразу же создается «контраст» [127]: «Сходство 
возбуждается сходством и контрастами с непохожестью» [128]. 
Гуссерль также говорит о «конфликте разнородностей» [129]. 
Таким образом, отклонения квадрата, креста, полосы и т. д. от 
геометрии являются эффективными средствами для формиро-
вания полей зрения напряжений.

Специфическая вовлеченность чувственного субъекта 
в контрастные события характеризует художественную кон-
цепцию картины. Самое позднее, в момент участия зритель 
попадает в царство художественного познания. Чтобы охарак-
теризовать природу художественного знания, здесь мы должны 
вернуться к онтологическому определению знания Шелера. Как 
мы уже поясняли, Шелер понимал знание в общем смысле как 
«участие» в чувственных свойствах данного объекта. Это учас-
тие становится возможным благодаря знанию или суждению, 
воображению или умозаключению: «Кроме как через знание, 
мы не можем вкладывать себя в суть вещей» [130].

 Согласно Паулю Гуду, модель знания Шелера пред-
полагала предшествующее участие в мире, так как не может 
быть знания без предварительного согласия между человеком 
и миром, без установления сознания и объекта [131]. Это пред-
варительное приобретение чувственных переживаний можно 
рассматривать как основную точку художественного познания. 
Таким образом, наблюдение за черно-белыми картинами Мале-
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вича не ограничивается ощущением напряжения между фигу-
рой и «землей», увеличением интенсивности света и темноты, 
впечатлением от движения и т. д. Скорее, наблюдатель дости-
гает момента «участия», вовлекаясь в призраки контраста, и 
присущее им «напряжение» и временно приостанавливается в 
квазизаконодательный момент [132]. 

Поэтому восприятие супрематических образов отсылает 
к знаниям, достигшим зрелости в предыдущем противостоянии 

со зрительным миром. Активное участие в моменте движения, 
таким образом, проявляет видение, которое зритель уже сфор-
мировал во взаимосвязи между телом и внешним миром. Это 
видение — не способ мышления. Вовлеченность в живописное 
событие, скорее, позволяет зрителю освободиться от чисто кон-
цептуально-дедуктивной рациональности и прийти к собствен-
ному существу с решимостью, соответствующей чувственному 
качеству картины.
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