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Лінія в мистецтві авангарду

Line in Avant-Garde Art

Анотація. Кінець ХІХ — початок ХХ століття є унікальним періодом в історії світового мистецтва. Відкриття, здійснені у галу-
зі математики та фізики, становлення нових філософських концепцій, соціально-політичні зрушення утворили умови для ґрун-
товного переусвідомлення художньо-естетичних ідеалів, цілей і завдань мистецтва.
На основі вивчення теоретичних праць митців та філософів періоду авангарду — західноєвропейських футуристів та кубістів 
Умберто Боччоні, Карло Карра, Луїджі Руссоло, Джакомо Балла, Джино Северіні, Альбера Глеза та Жана Метценже, а також фі-
лософів Анрі Бергсона, Едмунда Гуссерля, Овальда Шпенглера; українських і російських авангардистів Олександра Богомазова, 
Казиміра Малевича, Василя Кандинського, Олександра Родченка, Наума Габо й Натана Певзнера, Ільї Зданевича й Михайла 
Ларіонова, теоретиків мистецтва Павла Флоренського та Олександра Габричевського — досліджено зміни, які відбулися в сут-
ності мистецтва першої третини ХХ століття, зокрема, в царині нарисних мистецтв. Основну увагу в статті приділено ґрунтов-
ному аналізу досліджень теоретиків українського та російського авангарду щодо розуміння лінії як одного з первинних формот-
ворчих елементів мистецтва, трактування її виражальних можливостей та характеристик; виявлено роль, місце і значущість лінії 
у різних видах авангардного мистецтва. Також проаналізовано причини узагальненого тлумачення авангардистами сукупності 
творів мистецтв, виконаних на площині, зокрема, живопису та графіки. З’ясовано вплив теорій авангарду на розвиток рисунка 
як мистецтва лінії, окреслено основні напрями дослідження його подальшого розвитку у ХХ–ХХІ століттях.
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Постановка проблеми у загальному вигляді та її 
зв’язок із важливими науковими чи практичними завдан-
нями. У філософсько-естетичній думці кінця ХІХ — по-
чатку ХХ століття фізико-геометричне поняття простору 
набуває поглибленого усвідомлення. Розвиваючи та транс-
формуючи ідеї Іммануїла Канта щодо категорій простору 
й часу як форм споглядання, що не можуть бути відокрем-
лені від чуттєвих даних, філософи і теоретики мистецтва 
починають аналізувати психофізіологічні, емоційні, пер-
цептивні та інші можливі види просторів людської діяль-
ності. Анрі Бергсон досліджує множинність просторів-
станів внутрішньої свідомості, наповнюючи однорідність 
середовищ простору та часу класичної філософії поняття-
ми тривалості та рухливості [2]. Простір первинної свідо-
мості насичується у філософії Едмунда Гуссерля часовими 
розрізненнями — тривалістю, послідовністю, одночасніс-
тю, утворюючи цілісний континуум: постійна мінливість 
потоку пам’яті формується приєднанням ретенцій-спога-
дів та протенцій-очікувань до точки Тепер [12].

Філософ і теоретик мистецтва Павло Флоренський 
стверджував, що «світорозуміння є просторорозумін-

ня» [39, с. 272], а, відповідно, і вся культура може бути 
трактована як діяльність із організації простору1 [39, 
с. 112]. Розглядаючи послідовно різні види просторів 
(гносеологічний, фізичний, геометричний, психофізіоло-
гічний, культурологічний), він виділяв три основні види 
простору культури: простір техніки, простір науки й філо-
софії, а також простір, що лежить між двома першими — 
простір мистецтва [39, c. 81–295]. Схожі ідеї висловлював 
Казимір Малевич, визначаючи три основні шляхи усві-
домлення людиною світу: Релігія, Наука, Мистецтво [30]. 

Відповідно, принципових змін зазнали також і цілі 
й призначення мистецтва як одного з основних просто-
рів людської діяльності. Розмежовуючи «образотворче» 
і «нове мистецтво», теоретики авангарду висунули 
на противагу образотворчості нові завдання «вираження 

1 «Незважаючи на докорінні, вочевидь, відмінності, всі мистец-
тва виростають з одного кореня, і варто почати вдивлятися в них, 
як єдність проявляється все більш переконливо. Ця єдність є орга-
нізацією простору, що досягається значною мірою прийомами од-
норідними» [39, с. 116].
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відчуття сил, що розвиваються у психофізіологічних сфе-
рах людського існування» [28, с. 311], втілення дина-
мічного відчуття [5], відмову від «єдиності часу та міс-
ця» [16, с. 69]. Шляхом вираження цих ідей вони вважали 
дослідження конструкції «абсолютно оновлених плас-
тичних елементів» [4, с. 35]. Ці елементи називали також 
«формуючими», «формотворчими» або «первинними».

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Тео ре-
тичний спадок митців-авангардистів завжди привертав 
увагу науковців, як сучасників авангарду, так і дослідників 
наступних поколінь. Роль формуючих елементів у станов-
ленні мистецько-філософських концепцій авангарду роз-
глядали (із різним ступенем заглиблення у проблематику) 
майже усі дослідники авангарду. Одними з найдетальніших 
звернень до цієї теми є роботи Лінди Гендерсон [45; 46], 
Селіма Хан-Магометова [40], Валерія Турчина [37], Ігоря 
Духана [13]. Теоретичному спадку українських митців 
присвячено збірник «Українські авангардисти як теорети-
ки та публіцисти», впорядкований Дмитром Горбачовим, 
Оленою та Сергієм Папетою [38], а також низку ґрун-
товних статей Олени Кашуби-Вольвач, у яких на основі 
архівних документів простежено роль формуючих еле-
ментів у педагогічних концепціях викладачів УАМ–КДХІ 
у 1917–1930 роках [17–21; 23–26]. Частково це питання 
висвітлено в супровідному каталозі виставки «Авангард. 
У пошуках четвертого виміру» [1] (переважно шляхом 
наведення цитат із теоретичного доробку митців-аван-
гардистів). Теоретичні праці Казиміра Малевича, зокре-
ма його інтерпретацію поняття «четвертого виміру», 
проаналізовано у монографії Жана-Клода Маркаде [34]. 
Цікавим досвідом вивчення еволюції лінії як провідно-
го формотворчого інструменту рисунку ХХ–ХХІ століть 
стала виставка «On Line» в Музеї сучасного мистецтва 
в Нью-Йорку (2010–2011) [7].

При всій увазі науковців до теоретичного спадку 
митців-авангардистів, до впливу системи формальних еле-
ментів мистецтва на формування часово-просторових ха-
рактеристик авангарду, роль лінії як особливого елементу 
засобів виразності авангардного мистецтва залишаєть-
ся недостатньо виявленою. Також потребують уточнен-
ня відмінності характеристик лінії як початкового етапу 
будь-якого зображувального твору, як особливого засобу 
виразності авангардного живопису і як першооснови са-
мостійного виду мистецтва — рисунка.

Мета статті: проаналізувати дослідження теорети-
ків авангарду щодо розуміння лінії як одного з первинних 
формуючих елементів мистецтва, виявити важливість лі-
нії у різних видах авангардного мистецтва, з’ясувати вплив 
теорій авангарду на розвиток рисунка як мистецтва лінії.

Виклад основного матеріалу дослідження. Наукові 
відкриття математиків та фізиків, новітні філософські кон-
цепції кінця ХІХ — початку ХХ століття спонукали митців 
заглибитися у вивчення первинних формотворчих елемен-
тів різних видів мистецтв — музики, танцю, поезії, а також 
різновидів нарисних і пластичних мистецтв. При цьому 
художники-теоретики авангарду, засвоюючи та розвива-
ючи філософські й наукові ідеї, доходили схожих виснов-

ків щодо єдиної природи цих елементів, єдності прин-
ципів композиційної побудови творів різних мистецтв. 
Італійські футуристи розглядали мистецтво як неподільну 
цілісність, що включає усі види чуттєвих просторів1: зоро-
вий, тактильний, звуковий, запаховий тощо2. «Немає ані 
живопису, ані скульптури, ані музики, ані поезії. Істинна 
лише творчість», стверджував італійський футурист 
Умберто Боччоні [4, с. 33]. 

Єдину природу елементів усіх мистецтв підкреслю-
вав також і український кубофутурист Олександр Бо-
гомазов, зазначаючи, що і зв’язок між елементами мис-
тецтва має бути спільним для всіх мистецтв: «Елементи 
всіх Мистецтв мають одну природу — змінюється тільки 
той матеріал, яким користується мистецтво, але принцип 
ставлення до цього матеріалу цілком однаковий для всіх 
Мистецтв: з Первинного Елемента3 створити Форму і на-
повнити її Змістом» [3, с. 25].

Дослідження й пізнання кожним із видів мистецтв 
«власних сил та засобів» [15, c. 43] послідовно роз-
глянув у працях «Про духовне в мистецтві» (1910) й 
«Точка і лінія на площині» (1926) Василь Кандинський: 
«Поступово у різних видів мистецтва зароджується праг-
нення якнайкращим чином втілити те, що кожен з них має 
сказати, і при тому засобами, цілком йому притаманни-
ми. Незважаючи на відокремленість кожного з них, або ж 
завдяки цій відокремленості, вони, як такі, ніколи ще не 
стояли ближче один до одного, ніж в ці останні часи духо-
вного перевороту» [15, c. 41]. Василь Кандинський вва-
жав, що результати систематичної праці над досліджен-
ням елементів мистецтв вимагатимуть появи «словника 
елементів», що надалі призведе до вироблення компози-
ційного вчення, «яке вийде за рамки окремих мистецтв 
і буде причетне до “мистецтва” в цілому» [15, c. 240–241]. 
«В кінцевому результаті, — зазначає теоретик, — ми при-
ходимо до об’єднання сил різних видів мистецтва. З цього 
об’єднання з часом і виникає мистецтво, яке ми можемо 
вже зараз передчувати — справжнє монументальне мис-
тецтво» [15, c. 43].

1 Згодом особливу увагу вивченню психофізіологічних просто-
рів приділив П. Флоренський, розглядаючи простори людського 
сприйняття залежно від величини їхнього поля: зоровий, м’язово-
рухливий, слуховий, нюховий, термічний, вібраційний, смаковий 
тощо [39, с. 272–296].

2 «Ми стверджуємо, що звуки, шуми та запахи з’єднуються у вті-
лення ліній, об’ємів та барв, як лінії, об’єми та фарби з’єднуються 
в архітектурі музичного твору» [16, с. 70].

3 Богомазов робить висновок, що види мистецтва розрізня-
ються лише за «Первісним Елементом», який лежить в основі по-
будови Форми, Змісту та Середовища: «Розвиток кожного мис-
тецтва ґрунтується на розвитку його первісного, визначаючого вид 
мистецтва Елемента, тобто на розвитку маси: звука, слова, мате-
рії і т. д. Цей елемент, розвиваючись далі, створює Форму і запо-
внює її Змістом. Це положення загальне для всіх Мистецтв, і змі-
нюється тільки назва Первісного Елемента, Форми, Змісту. Крім 
того, розвиток Первісного Елемента завжди відбувається у певному 
Середовищі» [3, с. 22].
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Спираючись на поняття мікро- та макрокосму, 
В. Кан динський проводив паралелі між елементами живо-
пису та світобудови, передбачаючи у певному сенсі сучас-
ну теорію фрактальності1. На його думку, самостійні жи-
вописні елементи-комплекси будуть підпорядковуватися 
складнішим, при цьому «ці останні будуть лише частиною 
цілісної композиції — так само приблизно, як Сонячна 
система представляє собою лише точку в космічному ці-
лому» [15, с. 253]. 

Базуючись на висновках про єдиний принцип фор-
мотворчих елементів всіх видів мистецтв, теоретики ціл-
ком логічно розглядали теорію формуючих елементів 
спільно і для різновидів площинних (живопис, графіка), 
і просторових (скульптура, архітектура, сценографія) 
мистецтв2, декларуючи рух митця «від “літературного” 
забарвлення предмета до суто художніх (або живописних) 
цілей» [15, с. 56]; від сюжету — до чистої конструкції 
«абсолютно оновлених пластичних елементів» [4, с. 35]. 

Відштовхуючись від загальних положень геометрії3, 
митці й теоретики авангарду визначали точку, лінію та пло-
щину основними елементами зображувальних мистецтв, 
по-різному акцентуючи їхні характеристики, способи 
зв’язку й взаємодій. Олександр Богомазов виводить осно-
вні засади твору із руху Первісного елемента — точки, 
яка, рухаючись, утворює Перший елемент — лінію [3, 
с. 40]. Лінія ж, рухаючись, утворює площину, а площи-
на — об’єм. Схожі етапи побудови просторовості у по-
шуках відтворення четвертого виміру згодом детально 

1 Детальніше щодо зв’язків авангарду та теорії фрактальності 
див.: Тарасенко В. Супрематизм и фрактальная геометрия: ради-
кальный конструктивизм наблюдаемых форм // Малевич. Клас-
сический авангард. Витебск. Минск: Экономпресс, 2006. Т. 9. 
С. 221–224.

2 Фактичну єдність мистецтва при всій його матеріальній й тех-
нічній різнорідності обстоював також і український мистецтвозна-
вець Федір Шміт [43, c. 6]. Ректор КХІ Іван Врона називав науко-
ву розробку «психо-фізіологічних дослідів формальних елементів 
просторових мистецтв» проблемою величезної й актуально-прак-
тичної ваги, яка «чекає низки грунтовних розробок» [8, с. 41]. 
Важливість аналітичної праці представників нового мистецтва під-
креслював також професор КХІ Андрій Таран, визначаючи сукуп-
ність їхніх пошуків як «окремі частини одного великого проце-
су встановлення основних законів форми, кольору та конструкції, 
що в синтезі дають сучасний малярський твір» [36, с. 48].

3 Вже у 1884 році британському математику Чарльзу Г. Гінтону 
(Charles Howard Hinton) вдалося обґрунтувати характеристики 
четвертого виміру простору (гіперпростору), розглядаючи рух точ-
ки як умову утворення лінії, лінії — як умову утворення площини, 
і площини — як умову утворення куба. Продовжуючи цей логічний 
ряд, Гінтон розглядає рух куба, вираховуючи необхідні умови задля 
утворення «четверо-куба», тобто тесеракта. «Подібно до того, 
як тривимірне тіло може бути представлене на папері в перспекти-
ві, так і тіла чотирьох вимірів можуть бути представлені в перспек-
тиві за допомогою кубічних тіл» [41, с. 30]. Його праці «Що таке 
четвертий вимір» (1884) та «Ера нової думки» (1888) були видані 
російською мовою у Петербурзі у 1915 році [41; 42].

аналізували Василь Кандинський та Казимір Малевич4. 
Богомазов трактував рух як силу, що зв’язувала елемен-
ти між собою, як внутрішню потенційність енергії, дина-
мізм [3, c. 19–21]; Кандинський — як узагальнену назву 
двох складових — напруження та напряму [15, c. 188, 213]. 
У «Трактаті з дробами» (1924) Казимір Малевич деталь-
ніше розглядає шлях, що народжує лінію з точки, а площи-
ну — з лінії, підкреслюючи, що цей рух вказує на поступо-
вий розвиток елементів у часі [31, с. 42]. Складна природа 
основних елементів5 породжувала або доповнювалась вто-
ринними елементами, серед яких авангардисти аналізува-
ли ритм, інтервал, форму, масу, зміст, колір, фактуру тощо. 

Серед розглянутих основних елементів особливо-
го значення у теорії та практиці авангарду набуває лінія, 
яку від енергетичної замкненості точки вирізняє спря-
мована енергія руху, «завдяки якому утворилася і сама 
лінія»6 [3, с. 50]. 

Порівнюючи кінетичний потенціал точки (плями) 
та лінії, Василь Кандинський акцентував увагу на тому, 
що енергія точки замкнена в собі7. І лише зовнішня енер-
гія — сила8, яка виникає не в точці, а за її межами, вириває 
її з поверхні і рухає по площині у якомусь напрямку: «…
на її місці виникає нова сутність, яка веде нове самостій-
не життя і підкорюється власним законам. Це лінія» [15, 
с. 211]. Цією зовнішньою силою Кандинський визначає 
інструмент художника: «Точка — це результат першого 
зіткнення художнього знаряддя з матеріальною площи-
ною, з ґрунтом. <…> В цьому зіткненні основна площи-
на запліднюється» [15, c. 183]. На енергетичній цінно-
сті зусилля художника робив акцент також і Олександр 
Габричевский, розглядаючи лінію як енергетичну похід-
ну від стику творчого руху митця та поверхні: «первин-
не місце упору є точка; спротив відхиляє жест, і виникає 
лінія» [10, с. 244]. 

Прикметно, що авангардисти, які належали до різних 
мистецьких платформ, й, відповідно, досить різко обсто-
ювали першочерговість різних «первісних імпульсів фор-
мотворення» [40, с. 97], сутність лінії розглядали досить 

4 «Рух точки створює лінію, рух лінії — площину, площини — 
куб. Рух куба — кулю, точку; він також шестигранна точка» [32, 
c. 405].

5 Див. у В. Кандинського: «Проте необхідно підкреслити, 
що абсолютно чисті за звучанням, так би мовити, однотонно за-
барвлені елементи не існують в реальності, що навіть елементи, взя-
ті за “основні”, або “першоелементи”, мають не примітивну, а склад-
ну природу» [15, c. 186].

6 Див. у О. Богомазова: «Він виражається у швидкості, легкості, 
вагомості, крихкості, кольорі, звучності, м’якості, світлі, тіні тощо, 
тобто у всій сумі наших сприймальних здібностей, так ці останні 
побудовані на відчутті руху більш чи менш прихованого» [3, с. 50].

7 Точка, за Кандинським, є енергетично замкненою, найстис-
лішою формою часу [15, c. 190]. Натомість у лінії, яка «органічно 
виростає з точки» [15, с. 254], елемент часу відчувається значно 
більшою мірою, оскільки тривалість є категорією часу [15, с. 253].

8 За Кандинським, «перинне джерело кожної лінії незмінно 
одне — сила» [15, c. 248].
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подібно. Більшість митців-теоретиків робили акцент на не-
обхідності розмежовування властивостей абстрактно-ге-
ометричної (статичної) та живописної (динамічної) лі-
нії. Обумовлюючи необхідність позбутися геометрич-
ного розуміння лінії, Олександр Богомазов наголошував 
на ствердженні живописної лінії через якість та власти-
вості своєї маси [3, с. 42]. Казимір Малевич наділяв лі-
нію як формотворчий елемент композиції матеріальніс-
тю, числом1. Також на цьому наголошував і Кандинський2. 
Італійські футуристи проголошували своєю метою дати 
життя «мускульній статичній лінії, з’єднавши її із динаміч-
ною лінією — силою» [4, с. 33]. Конструктивісти Наум 
Габо і Натан Певзнер наполягали, насамперед, на вагомос-
ті енергетичного потенціалу лінії, здатності бути виразни-
ком «схованих в тілі статичних сил та їхніх ритмів» [9]. 
Нову сутність лінії стверджує також і конструктивіст 
Олександр Родченко: «Лінія є перше і останнє, як у жи-
вопису, так і у всякій конструкції взагалі. Лінія є путь про-
ходження, руху, зіткнення, скріп, з’єднання, розріз» [35]. 

Таким чином, абстрактні геометричні положення 
в трактуванні митців-авангардистів сповнюються по-
нять енергії, руху, напрямку, напруження, динамічнос-
ті та тривалості. Порожній, однорідний, гомогенний, 
ізотропний, безкінечний, як визначав евклідів простір 
Павло Флоренський [39, с. 91–95], авангардисти почина-
ють трансформувати у середовище: наповнювати різно-
манітними видами енергій; він набуває багатовимірності, 
об’єднуючись із часом.

Саме ці ідеї лягли в основу відомих футуристичних 
рисунків одного з найпослідовніших українських теоре-
тиків3 та практиків авангарду Олександра Богомазова: 
«Перехожі. Ескіз» (1914), «Постать з мішком» (1914), 
«Хрещатик» (1914), «Боярка. Ріг дачі» (1915), «Мон-
тер» (1915), «Кавказ. Герюси. Портрет В. Б.» (1916), 
«Пожежа» (1916) та кількох аркушів з робочого альбо-
му 1913 року4. Дослідниця творчості Богомазова Олена 
Кашуба-Вольвач зауважила, що «Художник відкриває 
для себе низку технічних прийомів, що посилюють від-
чуття руху і передають динамічність стану зображу-
ваного об’єкту» [22, с. 40]. Лінія стає «головним фор-
моутворюючим елементом» рисунка художника [22, 

1 «Якщо [думають, що] рух точки залишає після себе слід, лінію, 
то це не правильно, бо слід — це є лише порожнє місце, пройдене 
тіл[ом] точки, воно не може утворити лінії, бо під лінією я розумію 
тіло, утворене з самого тіла точки, що рухається. Таким чином, точ-
ка є відомим матеріальним числом простору, яке під час свого руху 
може залишити себе розгорнутим у просторі. <…> Відповідно, роз-
пластана точка у фор[мі] лінії, починаючи рухатись, утворює таку 
площину, оскільки в ній є число» [32, c. 405].

2 «Геометрична лінія — це невидимий об’єкт. Вона — слід ру-
хомої точки, тобто її витвір. Вона виникла з руху — а саме внаслідок 
знищення вищого, замкнутого в собі спокою точки. Тут відбувся 
скачок зі статики в динаміку» [15, с. 212].

3 Теоретичний трактат «Живопис та елементи» написаний 
Олександром Богомазовим у 1914 році.

4 ЦДАЛМУ. Ф. 360. Оп. 1. Спр. 92.

с. 46]; її енергетичний потенціал (на дослідженні якого 
Богомазов детально зупиняється у відповідному розділі 
свого трактату [3, с. 43–51]) виявлено художником в ри-
сунках шляхом використання низки композиційних при-
йомів, «що справляють могутній ефект руху»5 [22, с. 42]. 

Окрім розглянутих категорій, авангардисти звернули 
увагу на ще один важливий аспект виразності лінії. У про-
грамному маніфесті «Про кубізм» (1912), який було пе-
рекладено російською у 1913 році, Aльберт Глез та Жан 
Метценже зосереджуються на двох головних різновидах 
ліній — прямій та кривій: «Врешті, наука рисунка полягає 
у встановленні відношень між кривими та прямими» [11]. 
Особливе «серповидне» поєднання прямої та кривої — 
«граничний кут контрасту “прямої” і об’єму» — Казимір 
Малевич визначає як додатковий (формуючий) елемент 
кубізму, його формулу6. Василь Кандинський також від-
значає, що «пряма та крива складають від початку проти-
лежну пару ліній» [15, с. 237]. Розглядаючи можливості 
використання лінією часу, порівнюючи тривалість у часі 
прямої та кривої, а також характер плину часу у вертика-
лях та горизонталях, Кандинський підсумовує, що «еле-
мент часу в суто лінеарній композиції не можна недооці-
нювати, а композиційна наука повинна піддати його точ-
ним вимірюванням» [15, с. 254]. 

Отже, представники різних течій авангарду цілком 
подібно визначали значущість лінії як основного еле-
менту сукупності творів мистецтва, виконаних на пло-
щині, по-різному формулюючи назву цієї сукупності. 
Олександр Габричевський узагальнював твори живопи-
су, графіки й частково навіть плаского рельєфу як «на-
рисні» (начертательные) мистецтва [10]; Павло Фло-
ренський — як художньо-зображувальні мистецтва7 [39]. 
Василь Кандинський наполягав на об’єднанні усіх видів 
мистецтв, що використовують простір площини, під за-
гальною назвою «живопис», визначаючи графіку її різно-
видом, хоч і самостійним [15, с. 176], і полемізував з цього 
приводу із Павлом Флоренським8. Олександр Богомазов 

5 Детально розглянуто О. Кашубою-Вольвач [22, с. 40–47].
6 «Тепер хочу зосередити вашу увагу на загальному характері 

побудовання кубістичних творів, а саме: все побудовання або ком-
позиція тяжить до серповигляду. Серпувата форма ліній ніби є той 
знаменник, до якого мусить бути приведений перший-ліпший твір 
кубіста або, інакше кажучи, серпувата форма є формула кубіз-
му» [33, с. 184].

7 Наразі переклад російського терміна «изобразительное» 
як «образотворче» є некоректним, оскільки йдеться також і про аб-
страктні, безпредметні мистецтва — тобто ті, які не містять у собі 
образу, отже, «зображувальне» в такому випадку є більш узагаль-
нювальним терміном. Див. у К. Малевича: «Кожен твір нового 
мистецтва має якийсь зміст. Але нас страшить незвичайна безпред-
метна метода виразу цього змісту (негативне ставлення до образу, 
ідеї, він страшить образників своєю безобразністю)» [курсив — Ю. 
М-В.] [27, с. 441].

8 Апелюючи, вочевидь, до теоретичних викладок Павла Фло-
ренського (з яким Кандинський викладав разом у ВХУТЕМАСі) 
щодо різниці між графікою та живописом, Василь Кандинський 
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розглядав графіку і як перший етап живопису, і як його 
самостійну частину [24, с. 154]; Кази мір Малевич не по-
рушував окремо цієї проблематики, вживаючи, як прави-
ло, сукупну назву «живопис». 

Найпослідовніше до розгляду питання відмінності 
між живописом та графікою звернувся Павло Фло рен-
ський у роботі «Аналіз просторовості (та часу) у ху-
дожньо-зображувальних творах» [39], обстоюючи як роз-
межувальну категорію між живописом та графікою різни-
цю в енергетичній потенції точки та лінії. Заперечуючи 
чинну на той час класифікацію мистецтв за принци-
пом використаного матеріалу та інструменту, Павло 
Флоренський пропонує за основу систематизації взяти 
цілі, які ставить перед собою певний вид мистецтва, і в до-
сягненні яких бачить сенс свого існування. «Тоді, — за-
значає теоретик, — твори мистецтва будуть розподілені 

зазначав: «Оскільки ці теоретики взагалі визнають абстрактне 
мистецтво, вони вважають доцільним використання лінії в графіці, 
а в живописі — противним її натурі і тому неприпустимим. І цей 
випадок є дуже характерним як приклад плутанини в поняттях: все, 
що легко підкоряється розмежуванню й має бути розділене, наша-
ровується одне на одне (мистецтво, природа), і навпаки — цілісне 
(в цьому випадку живопис і графіка) старанно розмежовується. 
Лінія оцінюється тут лише як “графічний” елемент, який не може 
бути використаний з “живописними” намірами, хоча сутнісна різни-
ця між “графікою” і “живописом” не знайдена і в тому числі не вста-
новлена й згаданими теоретиками» [15, с. 270].

на окремі розряди за своєю мистецькою сутністю» [39, 
с. 121]. Принципова відмінність між живописом та графі-
кою на думку П. Флоренського полягає у підході до спосо-
бу організації простору цими видами мистецтв: тактиль-
ного — у живописі, та рушійного — у графіці1 [39, с. 124]. 
Відповідно до його ідеї, точка та пляма за своєю енерге-
тичною сутністю є формуючими елементами тактильно-
го простору, простору відчуття й сприймання [39, с. 127]. 
Натомість лінія, сформована жестом художника, має енер-
гетичний потенціал спрямованості, руху, динамічного ак-
тивного опанування, формуючи дієвість рушійного про-
стору, в якому художник «не бере від світу, а дає світові, — 
не діється світом, а діє на світ» [39, с. 126]. 

Споріднюючи живопис — із речовиною2, а графі-
ку — з рухом, П. Флоренський зазначав, що живопис пере-
важно оперує речами, речовинністю, а графіка — сукуп-
ністю енергетичних силових полів, які впливають на фор-
мування простору [39, с. 143]. Якщо класичне мистецтво 
робило принциповий акцент на різниці між матеріаль-
ністю об’єктів (речей) і порожнечею простору між ними, 
то «нове мистецтво», починаючи від імпресіонізму, різ-
ницю між об’єктом і простором поступово нівелюва-
ло. Простір почав сприйматися як розріджений об’єкт, 
а об’єкт — як згущений простір. При цьому простір набу-
вав речовинності, а об’єкт — різноманітних викривлень, 
зумовлених енергетичними силовими полями різної при-
роди, що пронизують простір сукупно із об’єктами, які, 
за Кантом, не можуть бути помислені поза простором. 

Одним із перших проявів уречевлення простору 
в авангардному рисунку є спроба розімкнути «лінійну 
замкнену форму»3 [3, с. 26], сповнити лінію «дійовою 
кількістю маси» [3, с. 43], що знайшло переконливе вті-
лення у розглянутих футуристичних аркушах Олександра 
Богомазова. Особливою знахідкою художника є викори-
стання композиційного прийому «променізму» — од-
носпрямованого виходу-вибуху декількох ліній з одної 
просторової точки аркуша4. Вивільнення енергетичної 
замкненості точки за рахунок привнесеного зусилля ху-
дожника (про що зазначали Кандинський, Габричевський 
та Флоренський) відбувається, таким чином, декількома 
подібно спрямованими променями одночасно, що сут-
тєво посилює кінетичну насиченість й виразність лінії, 

1 Розглядаючи ці два підходи в опануванні простору, П. Фло-
ренський перебуває в єдиному полі думки із А. Бергсоном та Е. Гус-
серлем, які досліджували різні чуттєві форми опанування просто-
ру людиною.

2 За Флоренським, «мистецтво чистої тактильності, яке претен-
дує на те, щоб дати простір, насправді дає кашу, або рідину, або пару, 
або повітря, — все що завгодно, але сповнене речовиною, і при цьо-
му саме як наповнене» [39, с. 143].

3 Богомазов, розглядаючи лінію як межу між формою та про-
стором, зауважував, що «для форми зовсім не обов’язково повне 
замкнення ліній» [3, с. 40].

4 За словами дружини Олександра Богомазова, Ванди Монас-
тирської, Богомазов умів знаходити «безсмертну точку руху» (цит. 
за: Оленою Кашубою-Вольвач [22, с. 42]).

1.  Олександр Богомазов. Боярка. Потяг.  1913. 
Пакувальний папір, олівець negro. НХМУ
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активізує втілення категорій руху, напруги й динамічнос-
ті. Цей прийом надав виняткової композиційної виразнос-
ті аркушам «Боярка. Потяг» (1913) (рис. 1), «Портрет 
художника Конопацького» (1914), «Портрет Пас ту-
хова Б. І. (Ескіз)» (1914–1915) та іншим. 

Активна вихідна енергія векторно спрямованих про-
менів наділяє динамізмом також і порожні частини про-
стору аркушів, які набувають рис діючих елементів. Таке 
трактування порожніх, незайманих частин паперової пло-
щини отримало згодом розвиток у творчості сценографів, 
зокрема, в ескізах костюмів до «Ексцентричних танців» 
(1922) Анатоля Петрицького; в рисунках акторів у ролях 
(1920-ті) Милиці (Майї) Симашкевич (рис. 2); в ескізах 
костюмів Бориса Косарева до вистави «Марко у Пеклі» 
Івана Кочерги (1928).

З огляду на питання об’єктивізації простору, перене-
сення активності формуючого імпульсу на порожні части-
ни тла, слід звернути увагу на використання художниками-
авангардистами методу трансформації лінії у тон-площину. 
Різноспрямованість енергії руху штрихів формує різне 
відчуття часопросторовості. Відштовхування штриха 
від контурної лінії, її розчинення в деякому абстрактно-
му просторі-площині-об’єкті використано, зокрема, в ар-
кушах Бориса Косарєва «Диптих» та «25 червня 1918» 
(обидві — 1918), а також у циклі кубістичних рисун-
ків Марка Епштейна 1919–1920 років «Віолончеліст», 
«Кубістична композиція (Родина)» (рис. 3) та інших. 
Цей прийом знищує третій просторовий вимір і сприяє 

перевтіленню його енергії у відтворення четвертого ви-
міру — часу.

Прийомом виведення-повтору контурної лінії у по-
рожнечі чистого аркуша послуговується всесвітньовідо-
мий авангардист Олександр Архипенко. Запровадивши 
у скульптуру увігнутість і отвір як противагу об’єму, ми-
тець використовує схожий хід у деяких натурних рисун-
ках, зокрема в аркуші «Акт» (1920-ті): пластичне дублю-
вання рисуючої лінії форми в порожньому середовищі тла 
потрібне для стирання межі між об’єктом та простором, 
для надання просторові предметності.

Уречевлення простору мало відповідний вплив 
і на спосіб відтворення предметів.

Власне, саме усвідомлення невід’ємної належнос-
ті об’єктів до часо-просторового континууму, розумін-
ня предмета як місця певного викривлення часопрос-
тору [39, с. 81–114] призвело до поступової цілковитої 
відмови від предметного зображення1. Адже втілити не-
видимі людському оку сили, що формують різноманітні 

1 Цей шлях поступової відмови мистецтва від предметності 
(ре човості) вичерпно сформулював Олександр Родченко: «Вико-
риставши предмет у всілякому трактуванні його, від реалізму й на-
туралізму до футуризму, живопис, перейшовши до кубізму, роз-
клав його зі знанням майже анатомічним, поки нарешті не звіль-
нився від цього оплоту абсолютно, вийдучи до безпредметності. 
Відкинувши предмет і сюжет, живопис зайнявся виключно своїми 
спеціальними задачами» [35].

3.  Марк Епштейн. Кубістична композиція. Родина.  1919. 
Папір, туш, перо, акварель. НХМУ

2.  Милиця (Майя) Симашкевич. Артистка Валентина 
Чистякова в ролі дочки мільярдера  (вистава «Газ» 

Г. Кайзера, «Березіль»). 1923. Папір, туш, перо. МТМК
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викривлення простору, можна лише шляхом викори-
стання абстрактних формуючих елементів мистецтва. 

Пошук насиченості простору різноманітними ви-
дами енергій особливо виразно простежується в рисун-
ках Соломона Никритіна з серії «Космос» (1920-ті). 
Різноспрямоване, різнофактурне штрихування, тремтін-
ня у просторі аркуша перехресних, хвилястих та спіра-
левидних штрихів, що переростають-трансформуються 
у масу чорної плями, наповнює простір додатковими ви-
мірами, порушуючи звичну тривимірність. Відчуття тре-
тього виміру — глибини — пульсує залежно від зміщення 
акценту зорової уваги глядача: то з’являється, то зникає, 
штрихові плями наближаються до нас або провалюються 
в паралельний вимір1. Схожі відчуття викликають олів-
цеві аркуші Казиміра Малевича «Супрематичний рису-
нок» (1920-ті), «Проєкт космічної споруди» (1920-ті), 
«Етюд супрематизму 52 система А» (1920), а також олів-
цевий диптих Бориса Косарєва «Супрематична компози-
ція» (1929). Вібруюча абстрактність паралельних ліній-
штрихувань, виконаних тушшю та пензлем по вологому 
паперу, сповнює незримою енергією косаревський аркуш 
«Харків» (1931). 

Повертаючись до питання ролі лінії в авангардному 
живописі та рисунку, слід розглянути ще декілька аспек-
тів її природи. Наголошуючи на протилежності вихідних 
властивостей елементів живопису та графіки — пасивнос-
ті точки та активності лінії — Павло Флоренський досить 
категорично обстоює їхню незвідність одного до іншого 
й невиводимість одного з іншого. Але, при всій наявній 
протиставлення, Флоренський знаходить територію пе-
ретину цих начал: простором, який об’єднує в собі рушій-
ний й тактильний простори, є зоровий простір. «Таким 
чином, — веде далі Флоренський, — кожне з цих осно-
вних мистецтв послуговується в дійсності не однією, а дво-
ма першоздатностями» [39, с. 136–137]. Погоджуючись 
із супряжністю цих двох елементів, теоретик виводить 
її з геометричного «принципу подвійності» [39, c. 137]. 
За цим принципом2, лінія як елемент простору народжу-
ється двома шляхами: як від руху точки, так і від перети-
ну площин3 [39, c. 142]. Відштовхуючись від таких мір-
кувань, Кандинський ставив питання про існування межі 

1 Про це говорив Богомазов: «У відчуванні той предмет ближ-
чий, котрий справляє більше враження, сильніше впливає на наше 
почуття, відчування. Предмет, який нас не цікавить, відсувається 
у нашому відчутті настільки далеко, що іноді залишається зовсім 
непоміченим, тобто у своїй пам’яті ми не спроможні згадати да-
ний предмет, хоч і не могли не бачити його серед інших предме-
тів» [3, с. 34].

2 Детально розглянуто у Ч. Г. Гінтона [41, c. 18–57].
3 Кандинський виводить таким чином і виникнення точки: 

«В пластиці і архітектурі точка є результатом перетину декількох 
площин: з одного боку, вона — завершення просторового кута, 
з другого — вихідний пункт виникнення цих площин. Площини 
спрямовуються до неї і розвиваються, відштовхуючись від неї» [15, 
с. 195–196].

між лінією та площиною4: «Загальноприйняте розділен-
ня на лінію та площину виявляється неможливим — факт, 
обумовлений недостатньо розвинутим станом живопису 
<…>, а можливо, самою природою цього мистецтва» [15, 
с. 247]. 

Із неможливості принципового розділення лінії 
та площини, яку підкреслив Кандинський, випливає ви-
сновок щодо відмінності між живописом та рисунком 
як частиною графіки, яка так і не зникла протягом століт-
тя, що проминуло з часів маніфестованого об’єднання всіх 
видів мистецтв й прагнення до єдиного «нового монумен-
тального мистецтва» авангарду. Різниця полягає у спосо-
бі використання живописом та рисунком лінії: в живописі 
лінія є належністю площини, породжена стиком площин5, 
і тому формує середовище6, а в рисунку — рухом точки, 
і тому формує енергію руху. Споріднюючи мистецькі ка-
тегорії із філософськими, Флоренський зазначав: «Якщо 
чистий живопис веде до філософії еманації, то чиста графі-
ка споріднена із філософією творення» [39, с. 136]. Отже, 
лінія в мистецтві авангарду виконує роль одночасно і твор-
чого акту (становлення) і мистецького результату (по-
сталого). Таким чином, утверджується різниця між про-
стором та часом — між посталим (завершеним, таким, 
що належить до простору) і тим, що постає (перебуває 
у тривалості часу) [44, c. 282]. Саме про це згодом писав 
Борис Віппер: «Рисунок дуже часто відтворює не готову, 
постійну дійсність, а її становлення» [6, с. 26], за своєю 
сутністю несучи в собі можливості для втілення часових 
категорій.

Практичне втілення різниці у народженні лінії — 
від стику площин і від енергії руху точки — виразно про-
стежується у низці авангардних творів, зокрема, у рисун-
кових ескізах Казиміра Малевича. Аркуші, які є ескізами 
до живописних робіт — кубістичні рисунки до відпо-
відних картин: «Дроворуб» (1912) (рис. 5), «Косар» 
(1912), «Селянка йде по воду» (1911–1912), «Кубізм. 
Ескіз до портрета будівельника» (кін. 1920-х) — трак-
тують лінію саме як народжену, сформовану стиком то-
нових площин, які отримають кольорове насичення у за-
вершених живописних полотнах. Лінія як така не несе 

4 «Коли помирає лінія як така і на світ з’являється площи-
на?» [15, с. 245].

5 Зауважимо, що Флоренський розглядає умовою графіки та-
кож і лінію, «яка утворюється через перетин площин. Це є слід 
від деякого руху площин» [курсив — Ю. М.-В.] [39, c. 360]. У кон-
тексті цього дослідження важливо, що ідеться насамперед про рух, 
про тривалість дії, про процес становлення. Таким чином, у живо-
писі лінія утворюється за рахунок стику площин; у графіці — руху 
площин або точки; у рисунку — руху точки.

6 На думку Флоренського, перехід простору у середовище від-
бувається шляхом заповнення простору речами: «Живопис поши-
рює речовість на простір й тому схильний перетворювати простір 
на середовище. Натомість, графіка просторовість підводить до речі 
і тим тлумачить самі речі як деякі можливості рухів в них, але рухів 
у різних випадках різних. Іншими словами, вона перетлумачує речі 
як простір особливих кривизн, або як силові поля» [39, c. 145].
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енергетичного напруження, вона належить площині, пра-
вить за кордон, обмежує площину; навіть штрих, яким 
виконано тонову розтяжку, виконує роль відтворення 
фактурної поверхні майбутнього живописного твору; 
його енергетичний потенціал замкнено у межах площи-
ни. Натомість в таких рисункових аркушах Малевича, 
як «Кубофутуристична жниця» (1913–1914), літогра-
фічній ілюстрації «Смерть людини одночасно на аеро-
плані й залізниці» (1913), лінія виступає провідником 
руху, енергетичних силових полів. Народжена із замкненої 
енергії точки рухом рисуючого матеріалу лінія вивільнила 
стрімкість, динамізм, які сповнили аркуш багатовимірніс-
тю часопростору: час «проєктується у простір насампе-
ред через посередництво руху» [2, c. 103–104].

Висновки. Узагальнене тлумачення сукупності на-
рисних (площинних) або зображувальних мистецтв було 
притаманне багатьом художникам-практикам авангар-
ду саме через те, що провідною ідеєю авангардного мис-
тецтва стало вираження категорій руху, динамізму, сили, 
внутрішньої енергетичної потенційності, — категорій, 
закладених у самій природі лінії. Вона увійшла в інстру-
ментарій живописця як формотворчий, активний еле-
мент зображення. Живописна лінія авангарду об’єднала, 
таким чином, риси двох начал: рисунка — активність, 
динамічність, дієвість, і живопису — враження, емоцій-
ність, сприйняття, вираження. При цьому конструктивіс-
ти були настільки захоплені виражальними можливостями 
лінії, що досить категорично пророкували загибель жи-
вопису: «Лінія перемогла все і знищила останні цитаделі 

живопису — колір, тон, фактуру і площину. На живописі 
лінія поставила червоний хрест» [35].

Шляхом еволюції від «бездиханної протяжнос-
ті» в евклідовому просторі античності, інтерпретована 
як «умоглядна ідея» у доробку Леонардо [7], лінія в мис-
тецтві авангарду стала виразником питомо інших характе-
ристик: руху, динамізму, енергії, ритму; часових категорій; 
унаочненням дієвої кількості маси [15, с. 43]. Лінія як ба-
зовий елемент рисунка суттєво позначилася на розвитку 
авангардного живопису; а рисунок, натомість, безсумнів-
но зазнав дії формуючих елементів інших видів мистецтв, 
зокрема, тривимірних. Особливий вплив на формування 
рисунка мали ідеї конструктивістів, для яких лінія стала 
провідним засобом виразності. За словами О. Родченка, 
«в лінії виявився новий світогляд — будувати по суті, 
а не зображувати» [35].

Відлік просторової інтерпретації лінії можна роз-
почати від 1905 року, коли Михаїл Ларіонов продовжив 
рисунок на тілі натурниці, що стояла на тлі килима [14, 
с. 116]. Лінія створювалася рухом танцівниць1 та акторів2, 
прокреслювалася променями освітлювальних приладів 
й рухом драпірувань у перформативному просторі сцени. 

1 Відомі «Танець серпантин» й «Танець вогню» Луї Фуллер, 
розвинуті у творчості Айседори Дункан.

2 «Рисунок ролі» — одна зі складових дисципліни «Система 
виховання актора», яка входила до розкладу занять МОБу (Єрма-
кова, Н. Березільська культура: Історія, досвід. Київ: Фенікс, 2012, 
с. 141).

4.  Борис Косарев. Харків.  1931. Папір, туш, акварель. ХХМ 5.  Казимір Малевич. Дроворуб.  1912. Папір, олівець. ДРМ



• 112 •Художня культура. Актуальні проблеми. Вип. 16. Ч. 2. 2020 Artistic Culture. Topical issues. Vol. 16. No. 2. 2020

Юлія МАЙСТРЕНКО-ВАКУЛЕНКО Лінія в мистецтві авангарду

Література
1. Авангард. У пошуках четвертого виміру / Avant-Garde. In Search 
of the Fourth Dimention. Київ: HUSS, 2019. 192 с.
2. Бергсон А. Опыт о непосредственных данных сознания // Соб-
рание сочинений: в 4 т. / пер. с французского. Москва: Московский 
клуб, 1992. Т. 1. 336 с.
3. Богомазов О. Живопис та елементи. [Б. м.]: Задумливий стра-
ус, 1996. 160 с.
4. Боччони У. Технический манифест футуристической скульпту-
ры // Манифесты итальянскаго футуризма. Собраніе манифестовъ 
Маринетти, Боччьони, Карра, Руссоло, Балла, Северини, Прателла, 
Сенъ-Пуанъ / пер. Вадима Шершеневича. Москва: Типографія рус-
скаго товарищества, 1914. С. 28–35.
5. Боччони У., Карра К., Руссоло Л., Балла, Северини. Манифестъ 
художниковъ-футуристовъ // Манифесты итальянскаго футуриз-
ма. Собраніе манифестовъ Маринетти, Боччьони, Карра, Рус со-
ло, Балла, Северини, Прателла, Сенъ-Пуанъ / пер. Вадима Шерше-
невича. Москва: Типографія русскаго товарищества, 1914. С. 11–15.
6. Виппер Б. Введение в историческое изучение искусства. Москва: 
Изобразительное искусство, 1985. 288 с.
7. Войскунская Н. У линии в плену. От Казимира Малевича 
до Джули Мехрету // Третьяковская галерея. 2011. № 1. (30). URL: 
https://www.tg-m.ru/articles/1-2011-30/u-linii-v-plenu-ot-kazimira-
malevicha-do-dzhuli-mekhretu (дата обращения: 23.04.2020).
8. Врона І. Назрілі питання ізо-мистецької освіти // Мистецько-
технічний ВИШ: зб. Київ. Худож. Ін-ту. Київ: К.Х.І., 1928. № 1. 
С. 33–42.
9. Габо Н., Певзнер Н. Реалистический манифест. URL: http://
azbuka.gif.ru/critics/manifest/ (дата обращения: 23.04.2020).
10. Габричевский А. Морфология искусства. Москва: Аграф, 2002. 
864 с.
11. Глезъ А., Метценже Ж. О кубизме. Москва: Современныя про-
блемы, 1913. 126 с.
12. Гуссерль Эд. Собрание сочинений. Москва: Гнозис, 1994. Т. I. 
Феноменология внутреннего сознания времени / сост., вступ. ста-
тья, пер. В. И. Молчанова. 102 с.
13. Духан И. Становление пространственно-временной концеп-
ции в искусстве и проектной культуре ХХ века. Минск: БГУ, 2010. 
223 с.
14. Зданевич И., Ларионов М. Почему мы раскрашиваемся. Ма-
нифест футуристов // Аргус. 1913. № 12. С. 114–118. URL: http://
rozanova.net/second_page.pl?id=386&catid=14 (дата обращения: 
22.05.2020).
15. Кандинский В. Размышления об искусстве (сборник) / пер. 
с нем. Е. Козиной. Москва: АСТ, 2018. 336 с.
16. Карра К. Д. Живопись звуковъ, шумовъ и запаховъ. 
Футуристическій манифестъ // Манифесты итальянскаго футуриз-

References
1. Anon. (2019) Avanhard. U poshukakh chetvertoho vymiru [Avant-
Garde. In Search of the Fourth Dimension]. Kyiv: Huss.
2. Bergson, A. (1992) Opyt o neposredstvennych dannych soznani-
ya [Essai sur les données immédiates de la conscience]. In: Sobranie 
sochinenii v 4 t.: T. 1 [Collected Works in Four Volumes. Vol. 1. Trans-
lated from French. Moscow: Moskovskij klub.
3. Bogomazov, O. (1996) Zhyvopys ta elementy [Painting and Ele-
ments]. Kyiv: Zadumlyvyi straus.
4. Bocccioni, U. (1914) ‘Texnicheskij manifest futuristicheskoj skulp-
tury’ [The Technical Manifesto of the Futurist Sculpture] in Manifesty 
italyanskogo futurizma. Sobranie manifestov Marinetti, Bochchoni, Carra, 
Russolo, Balla, Severini, Pratella, Sen-Puan [Manifestos of the Italian 
Futurism. Collected Manifestos of Marinetti, Boccioni, Carra, Russolo, 
Balla, Severini, Pratella, Sen-Puan]. Translated from Italian by Vadim 
Shershenevich. Moscow: Tipografiya russkago tovarishestva, pp. 28–35.
5. Boccioni U., Karra K., Russolo L., Balla, Severini. (1914) ‘Manifest 
hudozhnikov-futuristov’ [Manifesto dei Pittori futuristi] in: Manifesty 
italyanskago futurizma. Sobranie manifestov Marinetti, Bochchoni, Karra, 
Russolo, Balla, Severini, Pratella, Sen-Puan [Manifestos of the Italian 
Futurism. Collected Manifestos of Marinetti, Bochchoni, Carra, Russolo, 
Balla, Severini, Pratella, Saint-Point]. Translated from Italian by Vadim 
Shershenevich. Moscow: Tipografiya russkago tovarishestva, pp. 11–15.
6. Vipper, B. (1985) Vvedenie v istoricheskoe izuchenie iskusstva 
[Introduction to the Historical Study of Art]. Moscow: Izobrazitelnoe 
iskusstvo.
7. Vojskunskaya, N. (2011) ‘U linii v plenu. Ot Kazimira Malevicha 
do Dzhuli Mexretu’ [Captured by the Line. From the Kazimir Malevich 
to Julie Mehretu], Tretyakovskaya galereya, 1 (30) [online], Available 
at: https://www.tg-m.ru/articles/1-2011-30/u-linii-v-plenu-ot-kazimi-
ra-malevicha-do-dzhuli-mekhretu (Accessed: 14 June 2020).
8. Vrona, I. (1928) ‘Nazrili pytannia izo-mystetskoi osvity’ [Overdue 
Issues of Fine Art Education], Mystetsko-tekhnichnyi VYSh: zb. Kyiv. 
Khudozh. In-tu, 1, pp. 33–42.
9. Gabo, N., and Pevzner, N. (1993) ‘Realisticheskij manifest’ 
[Realistic Manifesto] in Naum Gabo and the Competition for the Palace 
of Soviets. Moscow 1931–1933 [online]. Available at: http://azbuka.gif.
ru/critics/manifest/ (Accessed: 14 June 2020).
10. Gabrichevskij, A. (2002) Morfologiya iskusstva [Morphology 
of Art]. Moscow: Agraf.
11. Gleizes, A. and Metzinger, J. (1913) O Cubizme [On cubism]. 
Moscow: Sovremennyia probliemy.
12. Husserl, E. (1994) Sobranie sochinenij. Tom I. Fenomenologija vnu-
trennego soznanija vremeni [Collected Works. Vol. 1. Phenomenology 
of the Internal Consciousness of Time]. Moscow: Gnozis.
13. Dukhan, I. (2010) Stanovleniye prostranstvenno-vremennoy kon-
tseptsii v iskusstve i proyektnoy kulture XX veka [The Formation of the 

Структурна вагомість лінії у тривимірному просторі про-
явилася у скульпто-малюнках Олександра Архипенка, 
у сценографічних конструкціях Вадима Меллера, Бориса 
Косарева, Олександра Хвостенка-Хвостова, у супрема-
тичних архітектонах Казиміра Малевича та проунах Ель 
Лисицького. 
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Maystrenko-Vakulenko Yu.
Line in Avant-Garde Art
Abstract. The late 19th and early 20th century was unique time in art history. Discoveries made in mathematics and physics, develop-
ment of new philosophical concepts, and social and political disturbances laid the foundation for a fundamental shift in artistic ideals 
and objectives of art.
Changes brought to the perception of art, and two-dimensional art in particular, during the early 20th century were explored based 
on the theoretical works by the artists and philosophers of the avant-garde era — including Western Europe’s Futurists and Cubists 
Umberto Boccioni, Carlo Carrà, Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini, Albert Gleizes, and Jean Metzinger, philosophers Henri 
Bergson, Edmund Husserl, Oswald Spengler; Ukrainian and Russian avant-garde artists Oleksandr Bohomazov, Kazimir Malevich, 
Vasyl Kandinsky, Oleksandr Rodchenko, Naum Gabo, and Natan Pevsner, Ilia Zdanevich, and Mykhailo Larionov, art theorists Pavel 
Florensky and Alexander Gabrichevsky.
The article focuses on analyzing the works by the theorists of Ukrainian and Russian avant-garde covering the perception of a line 
as one of the primary forming elements of art, its expressive potential and features. The article defines the role and importance of line 
in different kinds of avant-garde art. It explores the background of a generalized understanding of dimensional works of art, painting 
and graphics in particular, by avant-garde artists, defines the influence the theory of avant-garde had on the development of drawing 
as the art of line, and describes the major areas of researching the further development of drawing during the 20th and 21st centuries.
Keywords: avant-garde, space-time, drawing, primary forming elements, line.

Майстренко-Вакуленко Ю.
Линия в искусстве авангарда
Аннотация. Конец ХІХ — начало ХХ века является уникальным периодом в истории европейского искусства. Открытия, со-
вершенные в области математики и физики, становление новых философских концепций, социально-политические перемены 
создали условия для основательной переоценки целей и задач искусства и художественно-эстетических идеалов.
На основе изучения теоретических работ художников и философов периода авангарда — западноевропейских футури-
стов и кубистов Умберто Боччони, Карло Карра, Луиджи Руссоло, Джакомо Балла, Джино Северини, Альбера Глеза и Жана 
Метценже, а также философов Анри Бергсона, Эдмунда Гуссерля, Освальда Шпенглера; украинских и российских авангардистов 
Александра Богомазова, Казимира Малевича, Василия Кандинского, Александра Родченко, Наума Габо и Натана Певзнера, Ильи 
Зданевича и Михаила Ларионова, теоретиков искусства Павла Флоренского и Александра Габричевского — исследованы изме-
нения, которые произошли в сущности искусства первой трети ХХ столетия, в частности, в области начертательных искусств.
Основное внимание в статье уделено обстоятельному анализу исследований теоретиков украинского и российского авангар-
да относительно понимания линии как одного из основных формальных элементов искусства, интерпретация ее выразитель-
ных возможностей и характеристик; выявлены роль, место и значение линии в различных видах авангардного искусства. Также 
проанализированы причины обобщенной трактовки авангардистами совокупности произведений, выполненных на плоскости, 
в частности живописи и графики. Выявлено влияние теорий авангарда на развитие рисунка как искусства линии, очерчены ос-
новные направления исследования его дальнейшего развития в ХХ–ХХІ столетиях.
Ключевые слова: авангард, пространство-время, рисунок, формальные элементы, линия.
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