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Тезисы 

 

I. Постановка проблемы и определение исследовательской задачи 

Отправная гипотеза работы: в основе тематических и мотивических параллелей в прозе 

Андрея Платонова и живописи Павла Филонова лежит родство человеческого и 

творческого менталитета двух художников, их понимания искусства. При анализе 

типологических соответствий между двумя художниками мы высветили и исторический 

фон, в котором коренятся подобные параллели поведенческих типов, образцы 

мировоззрения и художественной картины мира.  

Главная наша исследовательская задача состояла в том, чтобы, доказав на анализе 

множества конкретных примеров факты созвучий и параллелей, наметить тем самым и 

основные направления дальнейшего поиска, который позволил бы многопланово и 

исчерпывающе раскрыть их мотивацию.  

Таким образом, первым этапом нашей работы стала систематизация эксплицитно 

выраженных тематических и мотивических параллелей. 

Второй этап – попытка выявить корни родственных мотивов на трѐх уровнях: общих 

идейно-мировоззренческих основ обоих художников – во-первых, картины мира 

выявляющейся при рассмотрении конкретных произведений – во-вторых, и 

личной их человеческой ментальности, судьбы и характера – в третьих. Этот этап 

исследования, собственно, и является выполнением главной нашей задачи. При 

рассмотрении типологических перекличек, мы частично касаемся и вопроса о 

возможности конвертирования разных типов культурного дискурса, то есть говорим о 

взаимной «переводимости» языка художественного выражения живописи и 

литературы.  

 

Мировоззренческие основы Платонова и Филонова трактуются нами в сравнительно 

широком охвате: работа исследует не только смысловую структуру, лежащую в основе 

конкретных произведений, и картину мира, развѐртываемую посредством расшифровки 

этой смысловой структуры, – но и те взгляды и идеи, которые оба мастера излагали в своих 

критических статьях и работах по теории искусства и которые вырисовываются из их 

биографических материалов (писем, дневниковых записей), публичных высказываний 

(художественных манифестов, полемических статьей) и пр. Предметом истолкования для 
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нас служат в первую же очередь те публицистические, теоретические и художественные 

тексты, которые предопределили их художественную практику, ибо выразили идеальные 

представления о предназначении человека (социально-антропологическая установка), 

о предназначении общества (антропологическая установка) и призвании художника.  

 

По ходу сравнительного анализа художественной картины мира обоих мастеров мы 

делаем попытку показать, как ответы на дилеммы одной и той же культурной и 

экзистенциальной ситуации данной эпохи, будучи представлены совершенно разными 

языками художественного выражения, оказались сходны типологически. Очерчивая 

присущий Платонову и Филонову тип ощущения реальности и еѐ осмысления, мы 

прежде всего стремимся проследить, н а ч т о обращѐн их взгляд и к а к они воспринятое 

зрением ощущают. Важно подчеркнуть, что тип индивидуального восприятия неизбежно 

оставляет на знаковой системе произведения свой структурный отпечаток: он проступает 

как художественная картина мира, становясь тем самым предметом истолкования. При 

сопоставлении художественных картин мира Платонова и Филонова помимо выбора 

художественной темы, сближающего двух художников, для нашего анализа 

оказывается существенным и исследование соотношения части и целого, отвлечѐнного 

и конкретного, равно как и формы проявления симультанного восприятия и виденья в 

композиционной структуре их работ. 

Сопоставляя ментальный тип человеческого и культурного поведения у обоих 

художников, мы исследуем роль в их формировании биографических обстоятельств, 

воспитания, личного опыта с одной стороны и исторического времени, социокультурной 

укоренѐнности с другой, зарождение на пересечении этих влияний индивидуальности, а 

также тип общественного и культурного поведения. Исследуя параллели, мы особо 

выделяем такие моменты, как бедняцкое происхождение, раннее знакомство с физическим 

трудом, нераздельнсть физического труда и творчества, странствие как поиск, участь 

мастера-одиночки, творческий максимализм и бескомпромиссность, неприхотливость в 

быту.  

Определяющей для творчества обоих художников стала общественная, 

интеллектуальная и художественная атмосфера 1920-х годов. Социальные устремления и 

представления об искусстве тех лет определяли, с одной стороны, рационалистические 

утопические проекты, с другой – институционализация этих утопических представлений 

по ходу воплощения - и – как следствие – омертвление динамичных изначально 

теоретических образований, выхолащивание их экспериментаторского духа. Этот 
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завершившийся в течение одного десятилетия процесс до самого конца продолжал 

оставаться центральной проблемой идейного и художественного поиска как для 

Платонова, так и для Филонова. 

 

В главе II. даѐтся систематизация тематических и мотивических 

параллелей, наблюдаемых в работах Андрея Платонова и Павла 

Филонова. Мы выделяем четыре группы таких тем и мотивов. Это человеческое тело, 

глаза и рыба, лошадь и всадник, а также город. 

II/1. Человеческое тело 

Характерно как для Филонова, так и для Платонова: с одной стороны их персонажи 

люди бедные, худые, до крайности измождѐнные, с другой у обоих обнажение 

человеческого тела прочитывается одновременно на разных знаковых уровнях: это и 

оголѐнность как беззащитность перед муками и испытаниями, и нагота бытия человека в 

мире, основным признаком которого являетя «безотцовщина» и в лично-

экзистенциальном, и в социальном и в метафизическом смысле.  

Еще одна общая черта: у обоих художников разница между мужским и женским 

телом крайне редуцирована, по сути сведена на нет. На элементарном уровне 

биологического существования мужчина и женщина, ребѐнок и взрослый становятся 

«элементарным» человеком: формулой и набухшим зерном человеческого существования, 

и в зависимости от конкретных жизненных обстоятельств из них может проистечь и 

прорасти всѐ что угодно, ибо мужчина и женщина суть воплощения одной и той же 

человеческой единицы, «общего знаменателя». Особенно своеобразна у обоих художников 

фигура ребѐнка, лишь по величине узнаваемая рядом со взрослыми, а выражением лица, 

движениями, мыслью во взгляде почти неотличимая от них. И у мужчин, и у женщин при 

изображении человеческого тела половые признаки не релевантны, индивидуальные 

черты лица тоже не проявлены, так что внимание сфокусировано не на индивиде, а на 

человеке как таковом, на отвлечѐнном представителе рода человеческого, 

присутствующим здесь – Филоновым же вдохновившись – как «формула» человека. 

В этих особенностях изображения человеческого тела проявлен тот краеугольный 

момент, который мы, при исследовании художественных взглядов и творческой практики 

Платонова и Филонова будем называть вслед за Филоновым « общим знаменателем», то 

есть элементарной единицей творческого процесса, на основе которого мы сумеем 

ответить и на дальнейшие вопросы высшего порядка, выстроить и разработать более 
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сложную и в то же время более индивидуальную знаковую структуру. Таким образом, мы 

можем заключить, что как на уровне постановки вопроса об искусстве, так и на уровне 

структурной разработки ответов на поставленные вопросы между двумя мастерами 

наблюдается типологическое родство.  

 

II/2. Глаза 

У филоновских глаз есть несколько характерных особенностей, роднящих его с 

соответствующими мотивами в прозе Платонова. Так в одной из сцен «Чевенгура» в 

момент смерти глаза превращаются в мутный минерал, в котором отражается небо, как 

будто природа возвращается в человека, и тело – человеческая материя, глазами втягивает 

вселенную в себя, становится средоточием происходящих в ней процессов. Эта 

мысль явственна у обоих мастеров: в своей визуальной воплощенности в работах 

Филонова, а в описании всевозможных метаморфоз у Платонова. 

Застывший глаз у Платонова переплетается с мотивом рыбы: она воплощение немой 

«премудрости», и мыслится как идеальное состояние бытия и сознания, выраженное 

в больших неподвижных глазах. В связи с мотивом глаз у Филонова и Платонова мы 

касаемся в работе двух важных точек пересечения: речь пойдѐт об их осмыслении жизни 

и смерти, с одной стороны, и вере в единство вселенной как единого живого 

организма, с другой, связанной у обоих художников с доминирующей ролью процесса 

метаморфоз. Эту общность основ у Филонова иллюстрируют различение им «глаза 

знающего» и «глаза видящего», а также восприятие произведения живописи как живого 

организма, наподобие органической структуры самого мироздания, у Платонова – 

симультанное применение и действие множества углов зрения, могущая быть истолкована 

как воплощение идеи взаимопроникновения, неразделѐнности микрокосма и макрокосма. 

 

II/3. Лошадь 

В изображении лошади у Платонова различимы два характерных типа. Первый когда 

конь с человеком по существу слились в одно целое, в некую нерасчленимую фигуру, и 

второй, подчѐркивающий общность судеб человеческой и лошадиной. Телесное 

сходство человека с лошадью и общность судьбы, данные визуально, занимают в 

работах Филонова центральное место. На полотнах Филонова лошадь наделена 

антропоморфными чертами, человеческие лица и конские головы строятся из одних и 

тех же микроэлементов. И здесь действует тот же принцип «наименьшего общего 

знаменателя», навеянный естественнонаучными открытиями тех лет: как в микробиологии 
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мир видится состоящим из живых микрочастиц, и как в математике всѐ имеет некий 

мельчайший общий знаменатель, и из таких мельчайших единиц можно «вырастить» 

любую конструкцию.  

 

II/4. Город 

Город, или навевающие ощущение города напластования построек – характернейшее 

место действия как у Платонова, так и у Филонова, причѐм для обоих не просто место 

действия, но иногда его реальный наиглавнейший участник.  

Подобно слитым воедино человеку и лошади, человек и его непосредственное 

окружение тоже нередко являют собой одно нерасчленимое целое, и тут мы переходим 

к новому обширному кругу вопросов взаимоотношения человека с окружающим. Мы 

выделяем здесь три типа отображения, причѐм все три можно наблюдать и у Платонова, и 

у Филонова. К первому мы отнесли примеры прямого сходства очертаний человека и 

города как места действия. Ко второму – примеры внутреннего, сущностного родства 

между ними. Третий – это когда город существует сам по себе, как живой организм, 

единство биологического (живые существа), механического (строения) и духовного 

(чувства и мысли). 

 

В III. главе, названной Контекстуальная роль предметов искусства в 

произведениях Андрея Платонова мы попытались осветить роль произведений 

пластического искусства в художественной картине мира Платонова.  

 

III/1. Роль изобразительного искусства в словесном произведении 

Упоминания в работах Платонова живописных полотен, репродукций, плакатов, 

графики, рисунков и скульптур не принадлежат к ключевым моментам сюжетного 

развѐртывания повествования или его мотивов; появляясь, они играют вспомогательную 

роль какой-либо из неисчислимых мелких и особенных деталей, при этом значение их в 

тексте неизменно сущностно, явственно отграничено и нередко многослойно. В целом 

прослеживается, что предметы эти не имеют у Платонова эстетической или поэтической 

значимости: это прежде всего носители аллегорической, иносказательной значимости, то 

есть они являются проекциями определѐнных смысловых построений. Контекстуальное 

значение их заключается в том, что будучи как-либо непосредственно соотнесѐнными с 

определѐнным персонажем (который может выступать в роли созерцателя, толкователя 

или владельца данного предмета искусства), они помогают более тонко, в оттенках 
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проникнуть в работу его сознания и могут быть истолкованы как проекции такового. Этим 

объясняется, что эстетические характеристики этих художественных вещей весьма скупы, 

мы мало что узнаѐм о цветовой гамме, пропорциях, стилистике этих предметов – тем 

подробней прорисованы они тематически. 

 

В подразделе III/2. Анализ мы рассматриваем три вещи Платонова, «Чевенгур» 

(1927–29), «Джан» (1934) и «Счастливая Москва» (1933–36), фокусируя внимание на тех 

эпизодах, в которых определѐнный предмет искусства играет важную роль в целостном 

смысловом контексте всего произведения.  

 

В романе «Чевенгур» мы выделили три эпизода. В первом фигурирует плакат, во 

втором замысел памятника, в третьем – скульптурные украшения полуразрушенной 

помещичьей усадьбы; во всех трѐх эпизодах бросается в глаза, что с означенными 

объектами соотнесены разные временные срезы и типы мышления. Три артефакта 

принадлежат к трѐм ветвям искусства: графика, замысел пластики и элемент 

разрушающегося декора. Идейно и символически плакат выражает связь с настоящим, 

замысел памятника – с будущим, усадьба – с прошлым.  

 

Плакат с изображением Розы Люксембург контекстуально играет роль как бы 

сказочного «помощника» Копѐнкина; он служит фиксацией его утопических устремлений, 

проливая при этом свет на то, как причудливо переплетаются в его сознании архаические 

народно-утопические представления с современной революционной идеологией.  

Памятник революции Саши Дванова – замысел; отсылая к некоей неволощѐнной 

реалии, он обращает нас ко времени, а точнее к панхронии: вечности, космической 

перспективе, демонстрируя попутно, как герой, носитель детского сознания, переводит на 

собственный языковой узус утопические конструкции настоящего. 

Орнаментика фасада заброшенной усадьбы, – колонны в виде женских ног 

воссоздают связь с историческим прошлым, они символизируют процесс гибели и 

одновременного реального присутствия этого прошлого, провоцируя изумлѐнных 

увиденным Дванова и Копѐнкина на размышления о роли искусств и о самих себе. На 

основе этой сцены вырисовывается коренная противоположность их способа восприятия 

и отношения к увиденному: Копѐнкину не удаѐтся растрогаться величественным, 

исходящим от скульптур, Дванов же проникается и переживает катарсис, убеждаясь, что 
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человек способен выразить идеал прекрасного путѐм создания предмета искусства, то есть 

опредметить свой опыт. 

 

Эпизод, взятый нами для анализа из философской повести «Джан» в конечном счѐте 

тоже сводим к столкновению различных типов восриятия и мышления. С детальным 

описанием картины мы встречаемся в сцене, где главный герой повести Чатагаев впервые 

посещает квартиру своей будущей жены Веры. Исследуя контекстуальную роль картины, 

мы выделяем два аспекта. С одной стороны, картина как парабола как бы предвосхищает 

дилемму, которую Назару Чатагаеву лишь предстоит осознать; она как притча оседает в 

его сознании, влияет на него и тем самым на его последующую судьбу. Предупреждая о 

катастрофе, которой грозит несовместность двух уровней сознания: сосредоточенного на 

высоких, всеобщих идеалах и погруженного в непосредственный, практический опыт 

повседневности.  

Наибольшее число примеров роли живописных полотен в платоновском тексте даѐт 

нам роман «Счастливая Москва». И тут они появляются трижды, и тут между тремя 

эпизодами обнаружима логическая связь.  

Сначала картины упомянуты в качестве творений Комягина, одной из центральных 

фигур романа, общая их черта – незавершѐнность. Картины означают для него связь с 

собственным прошлым, и когда в настоящем он пытается разделить связанные с 

картинами чувства и мысли с Москвой Честновой, они остаются неразделѐнными. 

Второй раз предметы искусства появляются в описании Крестовского рынка, где в 

специальном ряду продаются портреты в красках и репродукции рубежа XVIII–XIX 

вв., создатели которых были вполне реальными лицами, как и персонажи, изображѐнные 

на этих картинах (довольные собою мещане и женихи с невестами), но давно уже и 

напрочь забытые. Рынок и увиденные там портреты становятся поворотной точкой в 

жизни Сарториуса, дают толчок новому ходу мысли в нѐм и могли бы пробуждать новое 

отношение к полноте бытия, однако он отклоняет от себя эту возможность, и выбирает 

нейтральную, как бы постороннюю позицию по отношению как к своему внутреннему 

миру, так и к внешнему миру. 

В третий раз картины в тексте встречаются нам на стенах заводской столовой: их 

развешивает Груняхин, с целью поднять настроение питающихся рабочих. Об авторстве 

речи нет, однако, судя по тематике (например, падение Трои, поход аргонавтов), тут 

вполне возможна аллюзия на некие символистские работы начала XX века. Груняхин не 

кто иной, как разглядывавший портреты на Крестовском рынке, вслед за чем 

приобретший себе новый паспорт Сарториус, который как бы извне, как посторонний 
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наблюдает собственное физическое существование. В случае Груняхина на куски 

разбиваются формальная (видимая) и содержательная (ощутимая лишь изнутри) проекции 

жизни. Интересно, что именно для преодоления этой двойственности и вырабатывает – в 

качестве живописца – Павел Филонов свою концепцию аналитического искусства, 

посредством которого становится возможным симультанное восприятие качеств, лежащих 

на поверхности вещей и их скрытого от физического зрения сущностного зерна, чтобы 

жизнь могла быть ощущаема во всей еѐ полноте.  

В трѐх сильно разнящихся между собой эпизодах просматривается концепция, согласно 

которой суть предмета искусства не в эстетическом его совершенстве и не в умении 

выразить содержательно некую важную идею, а в том, способно ли оно окликнуть 

человека лично. В первом случае любительские картины Комягина незакончены и 

банальны, но есть в них некий эмоциональный заряд, которым они важны своему 

создателю. Во втором случае картины канувшего времени когда-то радовали глаз своих 

заказчиков, и продлили им жизни, и жизни их дотянулись аж до Сарториуса, коснулись 

его жизни и еѐ сумели затронуть. В третьем случае развешенные для поднятия общего духа 

картины никого не задели и цели своей не достигли. И что с того, что были они широко 

задуманы и завершены, и написаны профессионально. 

Структурно «Счастливая Москва» соответствует тому филоновскому принципу, 

согласно которому над любой вещью в искусстве можно работать хоть до бесконечности, 

обогащая еѐ всѐ новыми и новыми деталями. Действие романа развѐртывается по 

множеству главных линий и мельчайших кропотливо проработанных деталей в них. 

Писатель бросает какую-нибудь нить, возвращается к ней, а то и оставляет незавершѐнной. 

Всякая деталь существенна, сработана лаконично, с предельной сосредоточенностью, но 

куда ведут одиночные судьбы в мире романа, так и не вырисовывается. Так же обстоит 

дело и в отношении встречающихся в тексте предметов искусства. 

 

IV. Формальные закономерности художественного языка Павла 

Филонова 

Для раскрытия параллелей в художественных картинах мира Павла Филонова и Андрея 

Платонова нам не обойтись без анализа формальной стороны художественного языка 

филоновских работ. В то же время сущностные параллели просматриваются не только в 

картине мира и формотворчестве обоих, но и в их человеческом и художническом 

поведении. В обоих случаях мы имеем дело с мастерами, которые весь глубочайший 

личный свой экзистенциальный опыт трансформировали в опыт художественный, 



 10 

воплотили в своих работах. С другой стороны, мы исходим из допущения о том, что в 

1920-1930-е годы, составляющие фон и предмет нашего исследования, в особенности в 

экспериментальных литературе и искусстве начала двадцатых, первичный жизненный 

материал трансформировался в художественный опыт и форму с куда меньшим 

«опосредованием», чем это происходило в какие-либо другие культурно-исторические 

эпохи. Взаимодействие между сырой человеческой и социальной реальностью и 

передающей еѐ художественной практикой было куда тесней. Вот почему, проводя 

параллели, мы в некоторых случаях позволяем себе сопоставить реальное высказывание 

реального мастера со взглядами, почерпнутыми из художественного произведения. Такого 

рода смешение или сведение воедино разных уровней высказывания, пожалуй, может быть 

оправдано со скидкой на время и применительно именно к этим двум мастерам, тем более, 

что оно помогло нам обнаружить и такие моменты, которые в рамках иного метода могли 

бы остаться незамеченными.  

 

IV/1. Формирование художественного языка выражения Филонова 

1.1. Из биографических моментов мы в своей работе выделяем у Филонова те, которые 

решающим образом сказались на его творчестве и освещаем те аспекты его взглядов, 

которые родственны художественной картине мира Андрея Платонова. Аспекты эти мы 

группируем в соответствии с четырьмя темами: 

 

1.1./A. Биографические корни взглядов художника на искусство, его 

отношение к бедности как способу существования. Один из определяющих моментов – 

пережитая в детстве утрата отца, что и у Платонова ключевой мотив, и другой момент, 

прямо проистекающий из сиротства – ранний труд, вынудивший ребѐнка до времени 

взвалить на себя взрослую ответственность, отсюда размытая граница между детством 

и взрослостью. Третий корневой мотив – правдоискательство. Как экзистенциальный и 

художественный принцип оно сквозит и в дневниковых записях Филонова, и в частных 

письмах и заметках Платонова. 

 

1.1./ B. Влияние ученичества. Трудовая мораль Филонова, его отношение к 

живописи как к физическому труду, всерьѐз освоенному ремеслу и призванию, способу 

художественного выражения – складывалась в Филонове ещѐ в годы ученичества, 

согласование этих уровней творчества всегда было для него ключевой задачей, равно как и 

согласование следования канону с потребностью самостоятельного открытия новых 
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закономерностей. Та же потребность в согласовании двух уровней деятельности 

обнаруживается и в платоновской художественной картине мира: внутренняя и внешняя 

взаимосвязь творчества с физическим трудом, согласие нужного метода работы с 

душевным настроем, потоки энергии, соединяющие руку, голову и сердце, 

одухотворѐнность труда, или, хотя бы печаль его и мука, и спасенье им от чувства 

одиночества в мире – всем этим пронизаны платоновские тексты, где неразрывно 

переплетается его опыт инженера-мелиоратора и писателя. 

 

1.1./C Странствия Филонова, художник как странник и мастеровой 

Ряд разнящихся во времени и пространстве импульсов, полученных Филоновым в 

странствиях в молодые годы укрепило его в убеждении, что будущее за русской культурой, 

соединяющей в себе Запад и Восток. Кубизм, пережитый Западной Европой как прорыв, 

он считал устаревшим и консервативным формальным языком, противопоставляя ему 

собственную новую художественную систему, аналитическое видение. Противопоставление 

Запада и Востока присутствует и у Платонова, только для него отсчет запада начинается не 

с Западной Европы, а с Москвы, а восток это советская Средняя Азия. И здесь странствия 

из конца в конец мотивирует поиск истоков как залога счастья и построения будущего. 

В этом подразделе мы затрагиваем еще несколько тем, в которых прослеживаются 

параллели между художественной картиной мира Павла Филонова и воплощенных в 

некоторых платоновских героях моделях сознания, например, в проблематике 

противопоставления Востока и Запада, в конечном счете упирающейся в вопросы 

идентичности, индивида и народа, корней. Другая обширная тема – это сходство человека 

и зверя, вопрос антропоморфизма, единства вселенной как живого организма и 

круговорота энергии в ней.  

 

1.1./D Отношение Филонова к предшествующим художественным 

направлениям и объединениям, институтам, и канонам; проблема новаторства. Для 

художественной картины мира Филонова крайне важна проблематика низвержения 

канона и создания канона. С одной стороны, будучи человеком чтящим мастерство, он 

хотел удовлетворять определѐнной системе запросов, с другой же, те принципы, с 

которыми не ощущал внутреннего родства, он решительно отметал. Изучив и освоив все 

современные ему течения и способы виденья в искусстве, все наличные технические 

приѐмы и средства выражения, он счѐл их недостаточным для осуществления собственной 

творческой задачи; радикальный поиск нового привѐл его, в конце концов, к созданию 
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собственной живописной школы на основах разрабатывавшейся им ещѐ в десятые годы 

аналитической живописи. В 1925 году Филонов официально регистрирует собственную 

студию, названную «Мастера аналитического искусства» (МАИ). В этом же подразделе мы 

касаемся также причин творческой и человеческой изоляции Филонова в тридцатые годы. 

 

1.2. Филонов и художественная жизнь 1910–20 годов 

Становление Филонова (1897–1910) приходится на период, для которого равно 

характерны сохранение традиций XIX века и стремление к коренному обновлению 

сложившихся школ во всех отраслях искусства. Изменилась сама их внутренняя иерархия, 

изменилась и роль художника в обществе: споры об искусстве и манифесты художников 

стали фактором, непосредственно влиявшим на общественную жизнь. Параллельно 

происходят ставящие планку преобразования в естественных науках; актуальные открытия 

дают перспективу сразу в двух направлениях, микромира и макромира – рушится 

представление о неделимости атома, покоримым видится космос. Двояка и 

направленность художественного поиска Филонова: он одновременно сосредоточен на 

мельчайших процессах, происходящих под скорлупой видимого и отрабатывает свои 

универсальные, действительные во вселенских масштабах формулы.  

И ещѐ одна характерная с точки зрения истории культуры черта времени: осознанное 

преодоление границ, наведение мостов между естествознанием и гуманитарными науками, 

естествознанием и искусством. Художники увлекаются естественными науками, все чаще 

принимают исследовательский подход в качестве модели творческого процесса. Прививка 

теории и практике живописи естествоиспытательского метода однозначно связана с 

именем Филонова. Филонов идѐт дальше динамизации живописного пространства, 

отработанной кубофутуристами, он исследует возможности передачи средствами 

живописи не только механического, но и органического движения и ищет и находит 

соответствующий формальный язык, отсюда и формулы («Формула мирового 

расцвета»). Математический принцип наименьшего общего знаменателя в живописи 

– тоже идѐт от Филонова. Основы своего творческого метода Филонов с 

основательностью исследователя-теоретика сформулировал и в текстах. Что вполне 

соответствует духу одного его из постулатов, краеугольного, пожалуй – принципа 

сделанности.  

Мыслью о наименьшем общем знаменателе пронизано и всѐ творчество Платонова; 

наиболее чисто еѐ воплощает инженер-изобретатель Кирпичников, герой повести 

«Эфирный тракт».  
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1.3. Филонов и художественная литература 

Связь с литературой начинается у Филонова с его участия в «Союзе молодѐжи» и с 

футуристов. В Союзе он занимался, в основном, иллюстрациями и декорациями. 

Оставаясь верным своей системе и всегда держась духа литературной вещи, он выработал 

целый арсенал формальных средств для передачи тех содержательных значений, которое 

она несла для него. В середине десятых он и сам попробовал сил в литературе: 

вдохновлѐнный и подбадриваемый Хлебниковым, написал и опубликовал поэму 

«Пропевень о проросли мировой» (1914 г.), в которой попытался найти собственный 

оригинальный язык. Современники, особенно Хлебников и Матюшин приняли поэму с 

воодушевлением. 
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IV/2. Формальные особенности живописного языка Филонова 

2.1. Теоретическая деятельность Филонова 

Теоретические работы Филонова можно разделить на две большие группы: работы по 

теории искусства и работы по теории преподавания и организации преподавания, хотя 

деление это, разумеется, условно, ибо темы эти часто переплетаются. По жанру 

теоретические работы – это манифесты, тексты докладов или тезисы к ним, проекты и 

частные письма. В этой главе мы детально анализируем и толкуем следующие 

теоретические работы Филонова: 

Статья Канон и закон датируется 1912 годом, в ней он впервые формулирует 

отдельные положения аналитического искусства, и, поскольку порывает с изображением 

внешней оболочки вещей, сам себя называет натуралистом, естествоиспытателем. Мастер 

аналитического искусства в способе своѐм уподобляется живой природе, ибо движется от 

частного к общему, дает форме саморазвиться и самовыявиться.  

В 1914 году Филонов выпускает свой Манифест «Интимная мастерская 

живописцев и рисовальщиков. «Сделанные картины», согласно которому суть 

творчества и ценность картины заключается в предельно напряженном и 

сосредоточенном усилии делающего еѐ человека. 

Декларация «мирового расцвета» (1914–15) вобрала в себя и обобщила тезисы 

прежних работ Филонова, кроме того он решительно противопоставляет в ней свой метод 

всем прежним и современным течениям в живописи, называет их отсталыми, а реализм их 

ложным. Он выражает убеждение, что всеобщий расцвет, то есть ключ к нему в 

непредвзятом анализе, в движении от частного к общему, выявляющем органическое 

развитие формы. И надеется, что это произойдѐт именно в России, силами маленькой 

группы художников-аналитиков. Из сохранившихся документов особенно интересны 

письма Филонова ученикам. Начиная с тридцатых годов усилилась изоляция мастера в 

ленинградской художественной среде, и он продолжал популяризовать основы 

аналитической школы в тщательно продуманных письмах. Самые известные среди них 

письма 1928 года Вере Шолпо в Алма-Ату и начинающему художнику Басканчину в Омск. 

Копии письма к Вере Шолпо – азбука для желающих постичь аналитический метод – в 

своѐ время ходили по рукам. Один из ключевых моментов этого письма ставшая 

знаменитой концепция о различии между «глазом видящим» и «глазом знающим». 
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2.2. Формальные особенности живописного языка  

Живопись Филонова характеризуют высочайшее техническое мастерство и 

теоретическая обоснованность. Ниже мы попытаемся дать краткий обзор тех с нашей 

точки зрения существенных особенностей, которые выявились в ходе анализа его 

теоретических и живописных работ. 

Сплетѐнность теории с практикой: В художественной картине мира Филонова 

теория и практика живописи являют собой нераздельное целое, две стороны одной 

медали. Для того, чтобы стать настоящим мастером аналитической школы, считал 

Филонов, нужны виденье и упорство физического труда.  

Аналитическое виденье: Аналитический подход позволяет одновременно ощущать 

видимые и невидимые слои мира, то есть разные уровни жизни становятся зримы и 

ощутимы в творческом акте и его предмете. Свой метод Филонов называл новым 

реализмом. Чтобы охватить и ухватить тотальную, то есть «настоящую» реальность мало 

одного угла зрения и, стало быть, одного органа чувств.  

Органическое выращивание: Аналитическое видение не есть деконструкция, то есть 

цель его не в том, чтобы расщепить реальность на элементарные единицы, а в том, чтобы 

обнаружив («атомы-касания», «кирпичи», «монады») и проявив их, начать воссоздавать эту 

реальность, растить еѐ, подмечая и следя за органичностью роста. Технически для мастера 

это означает: начни с какой-нибудь частности, детали и доведя еѐ до совершенства, на 

какое только способен, перейди к другой, сосредоточься на движении роста, а не на целом; 

заметя несовершенство уже оставленной детали, вернись к ней. Единица действия – мазок, 

движение кисти. Картина по сути будет возникать и прирастать как живой организм, как 

размножающаяся клетка.  

Поиск новой живописной формы: Трудность воплощения такой художественной 

системы в том, что средства для отображения на холсте видимого и невидимого у мастера 

одни и те же: кисть и краски. Филонов видит решение не в наборе средств, а в отношении 

к творчеству и в методе творчества. Не в том дело к а к о й будет картина (тема, 

композиция, линия, гамма и пр.), а в том, к а к она делается. Филонов не создаѐт новой 

системы формального языка, а говорит, что форму для каждой картины нужно отыскать 

здесь и сейчас. Не арсенал средств демонстрирует, а способ поиска его. 
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Сделанность: Мастерство как совершенство ремесла и органичность – две сущностные 

черты и основы филоновского метода. Задача мастера в тщательнейшей проработке 

микроструктур и наполнении картины собственной духовной энергией посредством 

упорной и сосредоточенной работы над ней по наращивающему принципу органики. В 

пределе картина: мастерски выполненная духовно насыщенная ж и в а я работа.  

Частное и общее: Синкретический характер художественного воплощения 

аналитического принципа Филонова выявляется и на дальнейших уровнях: в его 

формулах-лицах одновременно ощущается общее в частном и частное в общем. С 

аспектом общего и частного в передаче формы связана и проблема конкретного и 

абстрактного. Филонов переосмысляет общепринятое взаимоотношение абстрактного и 

конкретного: абстрактными формами он передаѐт индивидуальные черты лица и – 

конкретными деталями отвлечѐнные понятия. Синкретическое единство конкретного и 

абстрактного проявляется не только в отдельно взятых работах Филонова, но и в целых 

циклах. У него есть композиции, где одну крупную схематическую форму насыщает 

множество мельчайших абстрактных деталей. И такие где тысячи конкретных 

фигуративных деталей складываются в одну абстрактную композицию.  

 

IV/3. Филонов и Платонов 

В этом подразделе мы даѐм обобщающее соотнесение только что перечисленных 

особенностей формального языка Филонова с работами Андрея Платонова.  

Вопрос сплетения теории с практикой, притом что сам Платонов одновременно был 

инженером-мелиоратором и писателем – занимал его применительно к искусству, и звучит 

в его работах. Центральные персонажи у него часто трудяги-философы. Примеры тому – 

Вощев в «Котловане», «поэт» канцелярского дела Шмаков из «Города Градова» или 

машинист-наставник в «Чевенгуре». Проблема единства теории и практики чаще всего 

стоит у Платонова как отсутствие такового единства: неистинность бытия, искажѐнность 

его из-за разрушения целого.  

С аналитическим видением связано и одномоментное ощущение микромира и 

вселенной, множественность углов зрения; неизменные мотивы Платонова – земля, 

копошенье мельчайших существ в ней и открытость вселенной. Совместность и 

многоракурсность появляется в платоновских вещах на уровне наррации. Как и в 

композициях Филонова, в вещах Платонова нет единой «главной» точки обзора (ею мог 

бы быть взгляд единственного рассказчика), которая однозначно делила бы происходящее 

на главное и второстепенное. По ходу развѐртывания нарратива что есть центр, а что 
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периферия определимо лишь относительно данного момента, у каждого из персонажей 

свой угол зрения, их множество, они дифференцированы, их присутствие симультанно, 

цельная же картина вырисовывается всей вещью, из их совокупности. Причем перемена 

угла зрения случается не только на уровне повествователя, а в микроструктуре самого 

текста, внутри одного предложения, это неожиданно и ошеломляюще, зато способствует 

сосредоточенности. Из этих внезапных перемен – как бы поверх текста и вопреки 

кажущемуся медлительным повествованию – и рождается особая динамика платоновского 

текста. Этот механизм подобен филоновскому, как мы описываем его в работе, говоря о 

связи фокусировки глаза с построением картин, называемых им Формулами: их 

отстраивающиеся из мельчайших деталей композиции, провоцируя глаз на неустанные 

микродвиженья, вызывает ощущение органического шевеленья. 

Как нам видится, принцип органического роста действителен в масштабах всего 

платоновского корпуса. Говоря об органичности платоновского наследия, отметим, что 

всю жизнь писатель, неизменно возвращаясь к ним, детально и многопланово 

разрабатывал определѐнные постоянные: проблемы. И эти единицы его писательского 

корпуса (та или иная вещь или тема внутри неѐ) без зазора сопрягаясь между собой, 

приобретают в свете друг друга новые тонкие оттенки-рефлексы, пока, наконец, не 

складываются в единое целое, и не начинает проступать их подлинный смысл. 

Стремление создать новый изобразительный язык прослеживается как у Платонова, 

так и у Филонова, как в конкретных работах, так и в системе их художественных установок. 

В случае Филонова мы описали процесс сведения зримого мира к абстрактным основным 

единицам, из которых затем возникает новая предметная реальность, новая 

фигуративность, то есть новая рациональность. Повествованья Платонова лишь на 

первый взгляд эпичны, по существу же своему это параболы. Иносказанья: опредмеченые 

проекции мысли повествования. Таким образом, мы наблюдаем здесь то же самое, что и в 

живописи Филонова: внутренние процессы, мысли обретают выражение в квази-историях, 

транслируют такие абстрактные процессы, которые неуловимы – не-ухватимы – на уровне 

непосредственного восприятия. 

И еще одна особенность формального языка обоих мастеров: как в целом, так и в 

деталях их вещи воспринимаемы и на конкретном, и на абстрактном уровнях сразу. Так, 

платоновское повествованье читается как конкретная цепь человеческих поступков и 

событий, но оно же может быть истолковано и аллегорически, как притча. 

Проблематика абстрактного и конкретного толкований сопряжена с вопросом 

взаимосвязи части и целого. В работе, выполненной по законам аналитического 
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искусства, всякая деталь столь же зрима и ощутима, как и складывающееся из совокупности 

деталей целое. У Платонова этот подход ощутим по тому, как персонаж его не выявляется 

как чѐтко очерченный характер и личность – это скорее созерцаемый из некоей 

перспективы человек вообще в том или ином своѐм человеческом проявлении. И в этой 

особенности платоновского письма – убеждѐнность, что человек по сути своей не 

замкнутый индивид, а микроэлемент вселенной, сквозная, открытая космическим потокам 

конфигурация. 

 

V. Итоги 

Краеугольные постулаты Филонова это сам аналитический метод и как его 

составляющие: принцип органического роста и связанный с ним принцип сделанности 

как формальная и методологическая категория; принцип единицы действия 

(«наименьшего общего знаменателя») как первичного формального элемента, категория 

«знающего глаза», толкуемого в качестве инструмента аналитического искусства и 

необходимое для его реализации и многоракурсное виденье. Согласно нашему 

исследованию все они имеют в творчестве Платонова свои соответствия: проявлением 

аналитического виденья можно считать присущее ему многоракурсное виденье; с 

принципом органического роста сопоставима органичность платоновского наследия, 

универсальный характер его тематической системы, проявленный в возращениях во всѐ 

новых и новых ракурсах, вариациях и трактовках повторяющихся тем и мотивов. Это 

явление связуемо с принципом единицы действия (или «наименьшего общего 

знаменателя»), но может быть истолковано и в свете принципа сделанности. И наконец 

позиция мастера, мастерового столь существенная для обоих художников. И как 

последовательное осуществление совокупности перечисленных принципов открытость 

наследия обоих, его органическое саморазвитие.  
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