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' o T II 3 Д A Т Е Л Ь С Т В A 

В настоящем сборнике собраиы статьи против форма-
лизма и натурализма в искусстве, появившиеся ыа стра-
ницах цеитральной печати как отклик на редакционныс 
статьи «Правды» — «Сумбур вместо музыки», «Балет-
ная фалынь» и др. Статьи «Правды» сыграли огром-
ную роль в деле развития творческой самокритики во 
всех областях нашего искусства, в -делс выкорчсвывания 
остатков чуждых советскому искусству формализма и 
натурализма, псевдонародности и сусальности, фальши и 
упрощенчества. Статыі «Правды» способствовали очиіце-
нию советского искусства от чуждых ему влияний, про-
двзжению его вперед по пути социалистического реалпз-
ма И нужно признать, что оыи не потсряли злободнев-
нбсш и в настоящее время. 

В сбориике, кроме редакционных статеіі «Правды», 
даіты главным образом статьи, посвященные изобрази-
^льному искусству (живопись, графика, скульптура и 

гектура), опубликованные в иачале .1936 г. в 
-іравде», «Литературной газете», «Под знаменем мар-

ксизма» и др. 



СУМБУР ВМЕСТО МУЗЫКИ 
06 очгере «Леди Макбет Мценского уезда» 

Вместе с общим культурным ростом в нашей[ стране 
выросла il потребность в хорошсй музь:іке Никогда и ни 
где композиторы не имели псред сооой такой благодар 
ной аудитории. Народные массы ждут хороших песеы, 
но также и хороших инструментальных произведений, 

ХТекоторыее тоатры как новинку, как д ш ш ^ п р е -
подносят новой, выросшей культурно советской публике 
оперу Шостаковича «Леди Макбет Мценского уезда>>. 
Услужливая музыкальная критика превозносит до не-
бес огіеру, создает ей промкую славу. Молодой компо-
зитор вместо деловой и серьезной критики, которая мог-
ла бы помочь ему в дальнейшей работс, выслушивает 
только восторженные комплимеыты. 

Слушателя с первой же минуты ошарашивает в опере 
нарочито нестройный, сумбурный поток звуков. Оорыв-
ки мелодии, зачатки музыкальной фразы тонут, вырьіва-
ются снова исчезают в гірохоте, скрежете и визге. ьле-
дить ' за этой «музыкой» трудно, запомнить ее невоз-

М°Так ' в течение почти всей оперы. На сцене пение за-
ченено криком. Если композитору случается попасть на 
дорожку простой и лонятной мелодии, то он иемедлен-
но словно испугавшись такой беды, бросается в дебри 



музыкального сумбура, местами превращающегося в ка-
кофопию. Выразительность, которой требует слушатель, 
заменена бсиіеѣым ритмом. Музыкальный гиум должен 
выразить страсть. 

Это все не от бездарности композитора, не от его 
неумения в музыке выразить простые и сильные чув-
ства. Это музыка, умышленно сделанная «.гииворот-на-
выворот»,—так, чтобы ничего не напоминало классичс-
скую оперную музыку, ничего не было общего с сим-
фоничесшми звучаниями, с простой, общедоступной му-
зыкальной рсчыо. Это музыка, которая построена по 
тому же принципу отригщния оперы, no какому левац-
кое искусство вообще отрицает в театре простоту, реа-
лизмпонптность образа, естествеппое звучание слова. 
Это — перенесение в опару, в музыку наиболсе отрица-
тслыіых черт «мейерхольдовщины» в умнож<чшом виде. 
Это лсвацкий сумбур вместо естественной, человеческой 
музыки. Оиособность хорошей музыки захватывать Mac-
cm приносится в жертву мелкобуржуазным формалисти-
ческим потугам, претензиям создать оригинальность 
приемами дешевого оригиналъничапья. Это игра в за-
умные вещи, которая может кончиться очень плохо. 

Ояасность такого направлсния в советской музыке 
ясна. Левацкое уродство в опере растст из того же источ-
ника, что и левацкое уродство в живописи, в поэзии, в 
педагогике, в пауке. Мелкобуржуазное «новаторство» ве-
дет к отрыву от подлинного искусства, от подлипной 
пауки, от подлинпой литературы. 

Автору «Лсди Макбет Мцеиского усзда» пришлось 
заіимствовать y джаза его нервозпую, судорожпую, припа-
дочиую музыку, чтобы придать «страсть» своим героям. 

В то врсмя как наша критика — в том числе и музы-
кальная — клянстся именем социалистичес-кого реализ-
ма, сцена преііодносит нам в твореиии Шостаковича 
грубейший натурализм. Одіютоино, в зворииом обличии 
ііредставлеиы все — и купцы и народ. Хшцница-куп-
чиха, дорвавшаяся иутем убийств к . богатству и вла-
сти, прсдставлена в виде какой-то «жсртвы» буржуаз-
ІІОГО общества. Бытовой повести Лескова иавязан смысл, 
какого в ней нст. 

И все это грубо, примитивно, вульгарпо. Музыка 
крякает, ухает, пыхтит, задыхается, чтобы как можно 
натуральнее изобразить любовные сцены. И «любовь» 
размазана во всей опере в самой вульгарной форме. Ку 
печеская двуспальная кровать заітмает центральное 
место в оформлении. На ней разрешаются все «про-
блемы». В таком же грубо-натуралистическом стиле по-
казавы смерть от отравления, сечение почти на самой 
сценс. 

Компознтор, видимо, ne поставил перед собойзадачи 
прислушаться к тому, чего ждет, чего ищет в музыке 
советская аудптория. Он словно нарочно зашифровал 
свою музыку, перепутал все звучания в ней так, что-
бы дошла его музыка только до потерявших здоровыи 
вкус эстетов-формалпстов. Он ирошел мимо требований 
советской культуры изгнать грубость и дикость из всех 
углов советского быта. Это воспсвание купеческой по-
хотливости некоторые критики называют сатирой. Ни 
о какой сатире здесь и речи не может быть. Всеми сред-
ствами и музыкалыюй и драматической выразителыюсти 
автор старается привлечь симпатии публики к грубым и 
вульгарным стрсмлениям и поступкам купчихи Кате-
рины Измайловой. 

«Леди Макбет» имеет успех y буржуазной публики 
за грапидей. He потому ли похваливает ее буржуазная 
публика, что опера эта сумбурна и абсолютно аполи-
тіічтш? He потому ли, что щекочет извращенные вкусы 
буржуазпой аудіітории своей дергающейся, крикливой, 
неврастенической музыкой ? 

Нашіг театры піриложили иемало труда, чтобы тща-
телыю поставить онеру Шостаковича. Актеры обнару-
жили значителыіый талант © иреодолении шума, тсрика 
и скрежета оркестра. Драматической игрой они^ стара-
лись возместить мслодийное убожество оперы. К сожа-
леишо, от этого еще ярче выстуиили ее грубо-натурали-
стичесіше черты. Талантливая игра заслуживает приз-
нательыости, затрачениыс усилия — сожаления. 

(„ГІравда", 28 января 1936 г.) 



ВАЛЕТНАЯ ФАЛЫНЬ 

(Балет «Светлый ручей», либретто Ф. Лопухова и 
Пиотровского, музыка Д. Шостаковича. Постановка 

Болъшого театра) 

«Светлый ручей»—это название колхоза. Либретто 
услужливо указывает точный адрес этого колхоза: Ку-
бань. Перед нами иовый балет, все действие которого 
авторы и постановпщки пытались взять из нынешней 
колхозной жизни. Изображаются в музыке и таицах за-
вершеыие уборочиых работ и праздник уірожая. По за-
мыслу авторов балета, все трудности позади. На сцене 
все счастливы, веселы, радостны. Балет должен быть 
пронизан светом, праздничным восторгом, молодостыо. 

Нельзя возражать против попытки балета приобщиться 
к колхозной жизни. Балет — это один из наиболее y 
нас консервативных видов искусства. Ему всего труд-
нее переломить традиции условности, привитые вкуса-
ми дснрвволюционной публики. Самая старая из зтих 
традиций — кукольное, фалыиивое отношение к жизнн. 
В балете, построеином на. этих традициях, дойствуют 
не люди, a куклы. Их страсти — кукольныс страсти. Ос-
новная трудность в совстском балете заключается в том, 
что тут куклы невозможны. Оіш выглядели бы нестер-
пимо, резали бы глаза фалыпью. 

Это налагало бы на авторов балета, на постановщи-
ков, на театр серьезные обязательства. Если они хотели 
представить колхоз на сцепе, ііадо изучить колхоз, его 
людей, его быт. Если они задалисъ целыо представить 
именно кубанский колхоз, надо было познакомиться 
с тем, что именно характерного в колхозах Кубани. Серь-
езная тема требует серьезного отношения, болыиого и доб-
росовестного труда. Перед авторами балета, псред компо-
зитором открылись бы богатейшие источники творчсства 
в народных песнях, в народных плясках, играх. 

Жизнь колхоза, его новый, еще только складываю-
щийся быт, его праздники — это всдь очень значитель-
ная, важная, болыиая тема. Нельзя подходить к этому 
сналета, скондачка, — все равно, в драме ли, в опере, 

в балете. Тот, кому действителыю дороги и близки по-
вые отношения, ыовые люди в колхозс, ие позволит сс-
бе превратить это в и г р у с куклами. ЬІикто не подгоняет 
наше балетное и музыкалыюе искусство. Если вы ве 
знаете колхоза, если нс знаете, в частности, колхоза на 
Кубани, не спешите, поработайте, но не превращайте Ba-
rne искусство в издеватсльство над зрителями и слуша-
телями, не опошляйтб жизни, -полной радости творчс-
ского труда, 

Бо либретто Лопухова и Пиотровского на сцсне изо-
браяѵсн колхоз на Кубани. Но в действителыюсти здесь 
нет ии Кубани, ни колхоза. Есть соскочившие с дорево-
люционной кондитерской коробки сусальные «пейзам», 
которые изображсиот «радостъ» в танцах, ничсго общего 
ne имеющих с народными плясками ни на Кубани, ни 
где бы то nu было. IIa этой же сцсне Болыпого театра, 
гдс ломаются куклы, раскрашепные «под колхозника», 
подлинные колхозники с Ссвериого Кавказа еще недавно 
показывали изумитсльное искусство народного танца. 

В нем была характерная именно для народов Северного 
Кавказа иидігвидуальность. Нет нужды ыепосредственно 
воспроизводить эти пляски il игры в искусстве балета, 
но только взяв их в основу и можно построить народ-
ный, колхозный балет. 

Либреттисты, впрочем, всего меыыне думали о прав-
доподобии. В первом акте фигурируют кукольные «кол-
хозники». В прочих актах исчезают всякие следы и та-
кого, с позволешш сказать, колхоза. ІІет никакого ос-
мысленного содсржания. Балетные танцовщнцы ^ испол-
няют ннчем между собой не связанные иомера. Какие-то 
люди в одежде, ііе имеющей ничего общего с одеждой 
кубанских казаков, прыгают по сцене, иеистовствуют. 
Балетная бессмыслица в самом скверпом смысле этого 
слова господствует на сцене. 

Под видом колхозпого балета преподноснтся протнво-
естествеиная смесь ложнонаіродных плясок с номера.ми 
танцовщиц в «пачках». Пейзан не раз показывал ба-
лет в разные времена. Выходили принаряячснные ку-
кольные «крестьяне» и «крестьянки», пастухи и па-
стушки и исполняли танцы, которые назывались «на-



родными». Это HC был обман в прямом смысле. Это было 
куколыюе искусство своего врсмени. Иногда эти балет-
ные крестьяне старались сохранить этнографическую 
верность в своих костюмах. Некрасов пнсал иронически 
В 18GG г.: 

«Но явилась в рубахе крестьянскоп 
ІІетипа — il театр застонал!.. 
Всс — до ластовнц белых в рубахе — 
Было верно: на шляпе цвоты, 
Удаль русская в каждом размахе...» 

Именно в этом и была невыносимая фалыпь балета, 
•и Некрасов обращался с просьбой к балерине: 

«...Гурия рая! 
Тьт мила, ты воздушио легка, 
Так танцуй же ты «Деву Дуная>, 
И в покое оставь иужика!» 

Наши художники, мастсра таица, мастера музыки 
безусловно могут в реалистических художествснных об-
разах иоказать современную жизнь советского иарода, 
используя его творчество, иесни, пляски, игры. Но для 
этого надо упорно работать, добросовсстно изучать но-
вый быт людей нашей страны, избегая в своих произве-
дениях, постановках и грубого натурализма и эстет-
•ствующего формализма. 

Музыка Д. Шостаковича подстать всему балету. 
В «Свстлом ручье», п р а в д а , меиьше фокусшічанья, мень-
птс странных и диких созвучий, чем в опере «Лсди Макоет 
Мценского уезда». В балете музыка проще, но и она ре-
шителыю ничего общсго не имеет ни с колхозами, ни с 
Кубаиью. Комнозитор также наилеватсльски отнесся к 
народным несням Кубаіш, ка-к авторы либретто н поста-
ловщики к народным танцам. Музыка иоэтому бссхарак-
тсрна. Она бренчит и ничего нс выражает. Из либретто 
мы узнаем, что она частично псрсиесена в колхозный 
балет нз неудавшегося комііозитору «индустриального» 
балета «Болт». ЯСІІО, что получается, когда одна И та 
же музыка должна выразить разныс явлсння. В действи-
-телыіости она выражает только равнодушное отиошение 
композитора к теме. 

:іо 

Авторы балста — и постаповщики и компознтор,—по-
видрімому, рассчитывают, что публика наша нстребова-
телыіа, что оиа примет все, что ей состряпают провор-
ные и бесцеремонные люди. 

В действителыюсти петребовательна лишь шша му-
зыкальнал и художествеппал критика. Она нсрсдко за-
хвалгівает произведения, которые этого ne заслуживают. 

(„Правда", 6 февраля 1936 г.) 

0 ХУДОЖНИКАХ-НАЧКУНАХ 

Среди средиевековых прсступных профессий одна из 
самых мрачиых и ягестоких — это уродование детей. Ма-
стера этого дела назывались компрачикосами. Гюгорас-
сказал о них в романе «Человек, которын смеется». Ком-
прачикосы калечилн дстей, превращая их лица в чудо-
вищную маску. Отвращение к маленьким уродцам и со-
страдание к ним становились источником выгодного 
нищенского промысла. 

Компрачикос — страшная вримаса средневековья. Но 
не странно ли, не дико ли встретить в иаши дни, в Ha-
rnett страие людей, которыс уродование детей сделали 
своим мастерством, — конечно, на бумаге, только на бу-
маге, только в рисунке! 

Bot книга, которую перелистываешь с отвращением, 
как патолого-анатомнческий атлас. Здесь собраны все 
виды детского уродства, какие только могут родиться 
в вообраяссиии компрачикоса: ужасные рахитики на спи-
чечных ноясках с раздутыми животами, дети без глаз и 
без иоса, дети-обсзьяны, слабоумные мальчики, одичав-
шие и заросшие девочки. Здесь и взрослыс — уроды, и 
животные — калеки. Вот уя?асная кошка, вызывающая 
чувство дошноты и омерзеиия. Вот еще хуже — ободран-
ная надДль: все, что осталось от лошади. 

В этом мире уродства даже и растения словпо прошли 
чсрсз руки компрачнкоса: деревья болезнеыно искрнв-
леиы, в скверных наростах, волдьтрях, гнусные пальмы, 
колючие кустарники, явно лишенные аромата, Солнце 
иикогда не заглядывало в эти мрачные джунгли. 



Даже вещи, обыкновенные всщи —столы, стулья, че-
моданы, лампы — они все исковерканы, сломаны, испач-
каны, приведены умышленно в такой вид, чтобы противно 
было смотреть ыа них и невозможно ими пользоваться. 

Словно ирошел по всей книге мрачный, свирепый ком-
прачикос, смертельно ненавидящий все естественное, про-
стое, радостное, веселое, умное, нужное,—и всс испор-
тил, изгадил, на всем оставил грязную печать. A сделав 
свое скверное дело, расписался с удовольствием: Рисуы-
кй художника В. Лебедева. 

И вместо подписей на латинском языке ко всем этим 
кошмарным изображениям уродства — простые, милыс, 
веселые сказки С. Маршака1. Вместо марки Медицин-
ского издательства — кудреватая фирма «Академия». 
Нет ничего более разительного, чем контраст между жиз-
нерадостным тоном сказок-стихов Маршака и этим мрач-
ным разгулом уродливой фантазии Лебедева, который, 
если бы захотел, мог бы дать талантливые, понятные ри-
сунки. В сказках все слова простые, смешные, ясные, — 
за это и любят их малые рсбята. A в рисунках — иска-
жено, извращено, совсем не смешно, непоиятно, никак 
не ювязано с текстом. 

«Он бач, яка кака намалеваиа»,—говорила гоголевская 
молодица, поднося расплакавшегося ребенка к картине, 
на котоірой кузнец Вакула изобразил гадкого чорта. Та-
кова была педагогика старой деревпи. Но художнкк Ле-
бедев и ему подобные компрачикосы в искусстве малюют 
свою «каку» совсем не для того, чтобы пугать детей. 
Они, ыалротив, хотят понравиться детям. Они даже ду-
мают, что восіштывают в детях эстетическое чувство. 
Так некоторые взрослые думают, что дети их поймут 
лучше, если они будут говорить: «Посмотли, детоцка, 
какой умпый твой папоцка». Детский лепет очень мил. 
Когда ребеиок лепечет, ои старается говорить так, как 
взрослые. Он учится. Это серьезный труд. Когда старый 
и лысый дядя начинает умилыю лепстать, то это только 
глупо и противио. В этом нет ни искусства, ни труда. 

1 С. Мсіршак. Сказки, песни, загадки. 

Странно, что этого не замсчает сам Маршак. У него 
в этой книжке есть сказка о «Мастѳре-ломастерс» Как 
жс пустил он на страницы свобй книжки мастера-пач-

К а л Х д ) в - н е единичное явление. Есть школа ком-
прачикосов детской книги, мастеровнпачка^сров. Ау-
дожник Конашевич испачкал сказки Чуіювского. ^то 
сделаыо не от бездарности, не от безграмотности, a наро-
чито — в стиле якобы детского примитива. Это — трюка-
чество чистейшей воды. Это — «искусство», основная 
цель которого — как можно мсныпе иметь общего с под-
линной действительностью. 

В живописи, в скульптуре это «дюкусство» называло 
себя нскогда передовым, «левым». Оно было откровенно 
формалистично. Его буржуазную природу разоблачало 
ііристрастие ко всякому уродству, ко всякой извраіцен-
ности Это «искусство» допускало человска на полотно 
лишь при условии, чтобы этот человек походил на труп. 
Оно мирилось с природой лишь в том случае, если от 
нрироды ничего не оставалось. Этот формализм нс изжит 
до сих nop. Он имеет своих «мастеров» и адвокатов. ин 
иногда масішруется не без искусства. 

Нигде формализм не разоблачаст себя до такой етепе-
ни как в рисѵнках для дстей. Именно здесь со всеи си-
лой выступают его внутренняя пустота, мертвечина, 
гниль Пачкотня в детской книге глубоко реакциоина, 
потому что она отрицает полностыо и начисто весь реаль-
ный детский мир. Здоровый, веселый, радостно смеющий-
ся советский ребенок ненавистеи художнику-компрачи-
косу как ненавистен и обыкновенный мир растений, 
цветов, всщей, машин. В книге сказок Маршака есть 
стихи о Днепрострое. Какие грязные, мрачные иллюстра-
ции сочинил к этим стихам Лебедев! Вместо крана — 
y него размазанная черная клякса. Но и люди y него— 
клякса, и звери — клякса, и дети—клякса. В этом ми-
ре размазанных чернил нет и не может быть ни смеха, 
нн солнца. Да они и не нужны художнику. Более того, 
они сму ненавистны, потому что рсальны, жизненны, го-
ворят ö здоровье, о силе, красоте. Формализм свысока и 
презрительно относится к реальному мігру, к живым 



краскам іі звукам. Он отвергает в живописи дсль-
ность образа, как в музыке отрицает мелодшо и ясность 
фразы. 

Формалисг пренебрежительно отіюсится к широкой 
аудитории. Он не только не хочет быть понятным, — он 
усматривает в понятности оскорбление для себя. !И если 
ему удается иногда замаскнровать это среди взрослых, 
то он выдает себя с головой, входя в детский мир. 
Только человек, нс любящий советских детей, мог так 
изобразить пионерский костер, как это сделаио на 
стр. 107 в книжке Маршака. 

He о ребятах — читателях книги — думал художиик, 
когда упражнялся в своих рисунках, a только и едші-
ственно о себс. Поможет ли ребенку рисунок подхватить 
и усвоить текст сказки — это дело десятое, это и вообще 
не входит-де в задачи искусства, Основиое — в поисках 
линии, которая ласкает взор самого художиика. По су-
ществу это рисунки для неболыной группы эстетов, 
пристроенные в книге для детей. Дети отвернутся от 
пачкотші формалистов, но «любители» с удовольствисм 
поставят книгу на полку изданий дурного вкуса. 

Уродство нмеет свою историю в искусстве. Йзвестны, 
например, химеры Нотр-Дам де Пари.' He станем вда-
ваться в анализ источников, родивших эти мрачные об-
разы. У советских мастеров иные источники вдохнове-
ния. Во всяком случае надо без пощады гнать людей, 
которые вздумали бы украшать стены советского детского 
дома скульптурой в стиле парижских химер. Кто не 
умеет или не хочет просто, весело, любовно работать 
для советских детей, кому ненавистеи радостиый и сол-
нечный мир советского ребенка, кто способен только ма-
левать «каки» для своего собственного удовольствия, тот 
пусть уйдет подальше от ребят. 

На совещании по детской литературе при ЦК BJIKCM 
тов A. A. Андреев говорил: «Всю эту мазню, которая ие 
даст никакого реалыюго представлеііия о действителыю-
сти, h все извращения в этой области надо из детской 
литературы беспощадно изгонять. Пусть такие худож-
кики рисуют свои рисунки для себя, для своего соб-
ствеішого удовольствия, a нашему ребенку мы эту мазию 

преподносить не позволим. Просто тошио п больио иноіг-
да стаиовится, когда берешь детскую книжку в руки с 

Т о ^ а л и з м ^ з а б р а л с я доволыю глубоко в дстскую шш-
гѵ пользуясь покровительством эстетствующих издатс-
лей Т о л ь к о борьба с левацким уродством в живописи 
откроет путь для подлинного и полноцешюго художе-
ственного оформлсния советской детскои кнши. 

(„ГІравда", 1 марта 1936 г . ) 

ПРОТІІВ ФОРМАЛИЗМА II „ЛЕВАЦКОГО УРОДОТВА-
В ИСКУССТВЕ 

в воспитанті нового, социалистического человека нс-
кусство играст огрокную роль. Bot п а ч о д 
кѵготва его творческого развития так близки и важиы 
ленинскому комсомолу. Комоомолед не может отоять 
в стороне от советского „скусства, он должев^знать. его 
задачи, должен опособствовать его расцвету. Это в пол 
ной мерѳ относится и ко воей советской молодежи -
удивительно поэтому, что выступлеішя «Правды» о иро 
изведениях композіітора Шоотаковича - оперѳ «Леди 
М а к б е т Мценского уеада» и балете «Светлыіг ручеи» -
глубоко волнуют советскую молодежь и ставят перед. 
исіі пелый ряд серьезнрііших вопросов. 

В самом деле, что вго за произведения п почему ошс 
подверглись такой оуровой крнтике центрального органа 
партии. «Леди Макбет Мценокого уезда» - опера на-
ішоанная на сюжет одноименной повеотж Лсскова. Одна-
ко композитор Шостакович оовершснно изменил сюжет-

° у ~ в у Лескова и, по его словам, поотавил своей 
задачей реабилитировать іероиню повестн — ьупчиху 
Катерину Измайлову. Купчиха Катерииа Измайлова. 
пведставлена y Лескова злобным, плодояднцц суще-
с т в о м Убийцей ребенка, ничем не возвышающейся над 
своей мерзкой средой, пад купечевшм «темиым цар-
мвом» ІПостакович всеми оилами старается заставіпь 
советскую публику симпатизировать грубому, лолузвери-
ному образу Катерины Измапловой. 



Сопровождаемые конвульсивной, какой-то истериче-
ской, лязгающей и ревущей музыкой, по сцене бродят 
люди, вся жизнь которых проходит в еде, пьянстве и рас-
иутстве. Характерно, что выразительность музыки ІПо-
стаковича приобретает лишь там, где надо натуралисти-
чески изобразить «любовь» приказчика Сергея и куп-
чнхи Катерины Измайловой или сцену истязания Сергея. 
Музыка в этой опере вывернута наизнанку, искалсчеиа, 
превращена в терзающий уши шум и представляет со-
бой набор сумбурных звуков. 

Но ничем не лучше музыка балета «Светлый ручей». 
Авторы этого балета задались целью показать колхозную 
жизнь, колхозные праздники. Но они не потрудились 
изучить ни балета, ни жизни колхозника. Старый балет-
ный трафарет они приложили к новому сюжету, и на 
сцене возник пошлый, слащавый и кукольный спектакль. 
Балетная фалынь, балетная бессмыслица господствуют 
и на сцене и в оркестре. Но, может быть, имеіиіо в «СІзет-
лом ручье» всего отчетлпвее видио, почему композитор 
Шостакович так формалистически строит свою музыку, 
почему выкрутасы, трюки, выверты он выдаст и пріі-
нимает за настоящее искусство. Он не знаст и не ценит 
народного творчества, не любит и не уважает адузыкаль-
ную речь народа. A между тем история мировой музы-
кальной культуры, да и всего искусства в целом учит 
нас, что только те художественные произведения жиз-
ненны, которые неразрывно связаны с народным творче-
ством, народной поэзией, пссней и т. д. Блестяще вы-
разил эту мысль великий русский критик Белиыский, 
писавший о том, что: «•..народностъ есть ne достоинство, 
a необходимое условпе истпнно худолсественного про-
изведения, если под народностыо должно разуметь вер-
ность изображепия нравов, обычаев и характера того или 
другого народа, той или другой страны»1. Всего этого 
нет h в помине y Шостаковича. «Леди Макбет», «Свет-
лый іручей» и подобные им вещи неснособны доставить 
пам вдкакой радости. Они не несут в себс реалистиче-
ских образов, они чужды живому языку и ПОЛІІЬІ бо-

1 „ 0 русской повести и повести г. Гоголя;<. 
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лезненных, диких, уродливых образов. Вглядитесь в ге-
ниальные произведеняя классических мастеров, и вы 
увидите, что вместе с высокой радостью эстетического 
наслаждения они несут настоящие знания, пробуядают 
мысль, учат жить. Ведь, по словам В. Белинского, «соз-
нанию искусство может способствовать не меныпе нау-
ки». Но только такое искусство, которое в высокохудо-
жественной форме правдиво отображает действитель-
ность, только такое искусство любимо массами. «.Оно 
должпо уходить своими глубочайгиими корнями в са-
мую толгцу гиироких трудящихся масс» (Ленин). 

Разоблачение безыдейности, убожества мысли, «левац-
кого» уродства «Ледя Макбет», фалыпивости и куколыю-
сти «Светлого ручья» необходимо не только в музыкс, 
но и в живописи, скульптуре, театре, драматургии и ли-
тературе. В сахмом деле, формалистическое трюкачество 
вкупе и влюбе с самым грубым натурализмом все еіце 
находит себе место на художественных выставках, на 
сцеие театра, в литературыых изданиях. Нас все еще хо-
тят увернть, что фанерный манекен с саженными плеча-
ми и крохотной головой лучше, прекраснее, нежели скуль-
птурное изображение живого человека, в классических 
ясных пронорциях хранящее чудесную красоту могу-
чего человеческого тела. >Как часто бездарность и жал-
кое невежество прячутся за формальное новаторство! 
Впрочем, критики иной раз оказываются не в силах ра-
зоблачить бездарность художника, загромождающого 
свое произведение бесчисленными трюками и выкрута-
сами. Была в свое время в Москве выставка художника 
Барто, наіюлненная мрачнейшей мазней в рамках. Ре-
шителыю никто не мог понять, что именно изобраясает 
худояшик на своих картинах, и только критики ходили, 
ахали и восхищались, совсем как в остроумной сказочке 
А. Толстого «Свинья-художница». Да еще и в наши дни 
не исчезла школа Филонова в Ленинграде, стяжавшая 
себе скандальную славу изображениями шестиногих, 
как тарантулы, людей с головами без черепной крышки. 

Находятся y нас люди, страшно изумляющиеся насчет 
того, что в опере Шостаковича разоблача.ют одновремен-
но и натурализм и формализм. Дескать, формализм и 

2 Против формализма 17 



натурализм — явления, взаимно исключающие друг дру-
га. Но ведь ыа деле-то натурализм и формализм родиые 
братья и очень часто сопутствуют друг другу- В этом 
легко убедиться, прочитав, например, иесколько глав из 
произведения западно-европейского архиформалиста. Сие 
сочинение называется «Улисс», и отрывки из него, пови-
димому, в качестве лучшего образца современной ино-
странной литературы' печатает московский журнал 
«Иностранная литератуіра». Это проиэведснис налисано 
на таком английском языке, что его не понимают сами 
англичане, и по стилю напоминает горячсчный бред су-
масшедшего языковеда, перемешавшего все известные ему 
языки в одну чудовищную смесь. Одыако услужливый 
переводчик все же постарался как можно яснее изложить 
омерзительно натуральыую сцсну посещеиия гсроем по-
вести убориой и все физиологические подробности этого 
посещения. Неслучайно мы упомянули о Джойсе. Для 
нас ясны мелкобуржуазные «западническпе» корни фор-
мализма во всех его видах и преврагцениях. Потаен-
ными ходсіми, ползком, тихой сапой протаскивают в на-
шу страну ядовитую гниль, формалистскую плесень. 
Недаром «неутомимый трубадур» «левацкого уродства» 
Ооллертинский воспсвал бесформенную, дикую музыку 
упадочного немецкого композитора Альбана Бсрга, пси-
хопатическую ерунду композитора Кшенека. И сейчас 
еще находятся у нас люди, втихомолку восхищающиеся 
самым рсакционным из произведсиий эмиграитского ком-
позитора Стравинского, его «Симфоиией псалмов», про-
иикнутой правоверно-католическим духом и в заголовке 
носящей посвящение «во имя всевышнего бога». И 
в искусстве мертвый хватает живого, тем более, когда мы 
недостаточно ведем борьбу против классововраждебных 
тенденций, возникающих в искусстве или пронжаю-
щих к нам от буржуазных формалжтов капиталисти-
ческого Запада и иной раз тщателъно маскируемых 
всяким аллилуйским пустословием. 

Есть люди, которые не все поняли или же ые все хо-
тят понять. Непрошенные адвокаты, пытающиеся защи-
тить ошибки Шостаковича, силятся доказать, что «та-
лантливого композитора бьют» и прочее в том же духе. За-

мечательный совстский пианист и псдагог, профессор 
Генрих Нейгауз на собрании московских композиторов 
совершенно правильыо сказал, что «молодой компози-
тор Шостакович должен испытывать величайшую бла-
годарность партии за то, что она во-время поправила 
его, иоказала ему правильный путь». ІПостакович дол-
жен в своем творчестве целиком освободиться от ги-
бельного влияния идеологов «левацкого уродства» типа 
Соллертинского и стать на путь правдивого советского 
искусства, двинуться по ыовому пути, ведущему в сол-
нечное царство советского искусства. 

Есть, однако, и люди, желающие на свой лад повер-
ыуть огромное движение советского искусства, ыаправить 
еіо в ыевернос русло. Их ничтожно мало, но' они должны 
получить крепкую отповсдь. На том же собрании высту-
пил бывший руководитсль РАПМ JI. Лсбединский, пы-
тавшийся задним числом реабилитировать рапмовское 
направление, осужденное партией. Лебединский пытал-
ся фальсифицировать проблему создания советской му-
зыкальной классики, заявив, что советским классиком 
был покойный композитор Давиденко. Он имел смслость 
публично призвать советских композиторов к ориента-
ци;и на творчество Давиденко и «его направление». Нет 
сомнения, что сам Давиденко, если бы он был жив, рез-
ко запротестовал бы иротив попытки всрнуть советскую 
музыку на тот путь, от которого сам Давиденко отмежс-
вался в своих посмертных рг высокоталантливых произ-
ведениях. ЬІет, не удастся рапмовским вульгаризаторам 
и упрощенцам сбить с пути советскую музыку! 

Никогда еще перспективы советского искусства не бы-
ли так светлы и ясны, как е эти дни. Бессда вождя 
народов товарища Сталина и руководителя советского 
правитсльства товарища Молотова с композитором Дзер-
жинским и дирижером Самосудом, критика централь-
ньім органом партии опоры и балета Шостаковича ставят 
перед советским искусством задачрі великис и труд-
ыые. Социалистический рсализм в искусстве можст быть 
рождеи только на плодородной, богатой соками и сила-
ми почве народного творчества. Сочетание великого 
мастерства классиков прошлого с простым, несметно бога-



тым, могучим и ясным языком народного художествен-
ного творчества, — только такое сочетание может поро-
дить искусство высокого, социалистического реализма. 
Учиться y Шекопира и Бетховена, y Пушкина и Глин-
ки, Островского и Мусоргского, черпать в неиссякаемом 
источнике творчества всех народов нашей родины —вот 
задача, работников искусства, от юного ученика до се-
дого мастера. 

(„Комсомольская правда", 14 февраля 1936 г.) 

ПРОТИВ ФОРМАЛИЗМА II НАТУРАЛИЗМА 
В ЖИВОПИОИ 

I 

К сумбуру в живописи зрители всегда относились от-
рицательно, о чем свидетельствуют многочисленные рез-
кие, но справедливые записи в выставочных книгах. За-
то профессиональные критики к этому сумбуру привык-
ли и даже как-то приспособились. Оказалось совсем не-
трудным делом, посмотрев картины «правых», похвалить 
их за тематику и пожурить за недостаток «формы».- За-
тем заглянуть к «левым» и, похвалив «мастерство», уп-
рершуть за недостаток содержания. A если к тому же 
кто-либо из «правых» вздумает пустить пыль в глаза и 
поверх написанной картины пройдется кисты» «под Се-
заина», a кто-либо из «левых» перенесет свои упражне-
ния с натюрмортов на портреты ударников, то среди 
критиков сейчас же послышатся крики о колоссальных 
«сдвигах» и «творческой перестройке». 

1 Овоими истоками формализм в советской живописи 
связан с новейшими течениями буржуазного западно-
европейского искусства. Как ни отличаются одни форма-
листы от других'—в зависимости от того, влияет ли на 
иих Сезани или Ренуар, Матисс или Дерен,—их внут-
реннее родство сказывается в антиреалистическом по-
ііимании суіцности искусства: живопись, по их мнению, 
должна изображать не предметы действительности, a 
внутреннее видвние художника. Законы живописи с этой] 
точки зрения определяются не жизнью, a свойствами/ 

материалов, из которых картина «построена». Всякне 
попытки отобразить в искусстве действительность клси-
мятся как иллюзионизм и пассивная подражатсльность. 
Сюжет допускается лишь в качестве предлога для про-
явления активно-творческого отношения художшіка к 
холсту и краскам. Все этн принципы определяли про-
граммы Пролеткульта и Вхутеина, их провозглашали тта 
лекциях Новицкого и Маца, в студиях Малевича и ііу-

* нина, в книгах Арватова и Тарабукина. Они прививаліг 
молодежи нелепые вкусы, воспитывая в ней презренпс 
к правдивости. 

Подавляющсе большинство наших формалистов не 
знало (а многие еще и сойчас не знают) самых элемен-
тарных основ живопнси. В своей творческой молодости 
Клюн Пунин, Лариоиов, Лентулов не могли нарисовать 
даже спичечной коробки, зато с тем большей яростью 
гролшли они «пассивную подражательыость» и провоз-
глашали тание приндипы, при которых можно было 
вовсе не работать и слыть смелыми «иоваторами». 

Bot картина Тышлера «Женщина и аэроплаы». На 
длинной, как y жирафа, шее горизонталыю ложит го-
лова Вдоль штоиорообразной шеи сползает скользкая, 
грязная масса: это пфическа. Карликовые пухлые руки 
сплелись мягким жгутом на груди. Вверху — крестик: 
аэроплан. Какая мрачная, уродливо-патологическая фан-
тастика! Нсдавно Тышлер выставил картину «Цыгане». 
Вместо людей, природы, яркого народного своеобразия 
цыган y Тышлсра ыарисована какая-то бахрома цветных 
червей' то черно-зеленых, то грязно-розовых, виушающая 
зрителю одно жолание — скорей вытравить из памяти 
это отталкивающее зрелище. 

Bot картина Лентулова «Портрет жены». Бместо ли-
ц а —каша грязных буро-фиолетовых подтсков. Ничего 
чсловеческото нельзя найти в этом нзображении. Таковы 

- же пейзажи Лентулова. Чем объяснить ту смелость, с 
которой Лентулов'выставляет свои работы, и ту снисхо-
дительность, с которой жюри -выставок отводит им ме-
сто, отшгмая его y талантливых художников, имеющих 
неизмеримо ббльшие права на внимание советского зри-
теля? 



BOT «Портрет комсомолки» A. Фонвизина. Губы пере-
кошены уродливой судорогой. Светотснь, как язва, разъ-
едает нос. Бессмыеленно выпученные глаза, отекшие 
нухлые щеки, свинцово-бурые и серо-зеленые пятна на 
лйце—чвот что преподносит художник Фонвизин под 
видом образа комсомолки. Опошление, граничащее с из-
девательством,— вот объективный смысл таких форма-
листических трюков. 

Художник Бела Уиц иарисовал цикл работ, посвящен-
ных луддитскому движению. Лица восставших рабочих 
трактованы ікак свирепые морды легендарных китай-
ских чудовищ. Тела, руки, ноги искалечены до неузиа-
ваемости циркульными и прямыми линиями, превра-
щаюіцими живого человека в комбинацию металличе-
сішх отростков. Насквозь формалистичны, бездушны 
эскизы его фресок 1933 г. 

Образцом формалистического самодовольства могут 
служить нуднообразные работы Д. Штеренберга. Автор 
все еще не решается покинуть свое «субъективное ви-
дение», выраженное в «селедках», «простокваше» и 
«Аішське» и заслужившее пышные дифирамбы некото-
рых апологетов формализма. 

Нельзя сказать, что тема в глазах формалиста лшиена 
всякого интереса. Скорее — наоборот. Но его заинтере-
сованность очень напоминает кроткую настойчивость 
княгини Тугоуховской из комедии Грибоедова, иоровив-
шей свести свои разговоры к одному концу: не возьмет 
ли кто ее дочерей в жены. Печто подобное испытывает 
формалист, терпеливо пристраивая свои приемчики лю-
бой теме, что бы он ни изображал. Отсюда скучиое 
однообразие работ формалистов, их самовлюбленпая 
безответственность и профессдональная беспомощность 
в создании правдивых образов искусства, 

Чем беспомощней художник-формалист в раскрытии 
содержания, разрешении образа по существу, тем назой-
ливее и беззастенчивей торопится он демонстрировать 
свои «принципы», прихвастнуть «оригинальностью»: 
« B O T , МОЛ, -какой я мастер... Я просто не хочу писать 
реалистически — y меня более сложные задачи». 

Но это неправда. Пришітивный натурализм и эстет-
скос кртвляньРе шраздо'легчс, чем подлинная: щюстота и 
правдивость искусства. Опросите y Формалистов^ПОчену 
оии так калечат нашу действительность в своих произ-
ведениях. И в ответ услышите дружный хор^голосов «А 
нам собственно, не важио простое сходство... Мы идею 
ѵдарничества выражаем чисто живописными средства-
ми» Один скажет, что лучшс всего для этой цели пр-
дойдет строгий ритм вертикали, другой станет расхва 
ливать выразитсльность фактуры и свещность» объс -
м о в - с л о в о м , каждый иримется «обосновывать» тот 
свой истрепанный демисезонный приемчик, оез» которою 

°Ѵо°тЛ'почемГвОЛра,ботах современных формалпстов мы 
встречаем -в новом качестве уже знакомый тезис: живо-
ПІІСЬ имеет самодовлеющую ценность, независимую от 
веального изображения предмета. Художник свое «ви-
дение» может Хередать зрителю ромимо изображен ш 
предмета, независимо от образа-этого принудительло-
го ассортимента для формалистов. рТЙТТ,Яу о 

Что же делала в это время критика? В статьях о 
творчестве Самрхвалова (критик Стругацкий), Сергея 
Герасимова (Разумовская), Чайкова (Терновец) утвѳр-
ждалось, будто формализм был необходимейшим и 
чрезвычайно ценным этапом развития отих художников 
будто именно учеба y формалистов вооружила их 
приемами мастерства, воспитала в них чувство формы, 
цвета, композиции и т. д. Эта мысль пользуется и по-
ныне широким распространением. 

Скажем прямо: формализм не только неприемлем для 
нас идейно и политически, но он безусловно антихудо-
жсственен. Образы, созданные формализмом, антихудо-
жественны прсжде всего потому, что они с возмутитель-
ной безответствеыностью уродуют природу, человека, на-
шѵ содиалистичсскую дойствительность. і ак же антиху-
дожественен формализм и с точки зрения совершенства 
гармонии и выразительности, собствеяыо живописныч 
оредств. 

Пора раз навсегда кончить вредные разговоры о «ма 
стерствс» формалистов, об их «новаторствах», оо их 



«заслугах» перед историей искусств. Крикливое трюка-
чество не есть полски новой формы. 

Могут возразить, что ведь есть же талаитливые фор-
малисты, приндипы которых неотделимы от их мастер-
ства. Да, есть. Но это только подтверждает сказанное. 
На лучших работах Фаворского, Самохвалова, Петрова-
Водкина и других отчетливо4 видно, что настоящая 
художественная выразительность возникает именно там, 
где им удается прорвать свою догматическую форму, 
поступиться своими формалистскими принципами ради 
жизненной правдивости, т. е. именно там, где формали-
сты перестают быть формалистами. 

Развернутая критика формализма в нашей печати мо-
жет быть кое-кем понята как поощрение натурализма. 
Однако к этому нет никаких оснований. Статьи в 
«ІІравде» совершенно четко указывают на глубокую 
внутреннюю общность эстетского формализма и грубей-
шего иатурализма. Эти две крайности\ло сулііеству 
сходятся в главном: в равнодунпіи искусства к жизни, 
п равнодушии художника к содержанию, в полпой без-
ответствениости и профессиональной беспомощности в 
создании образа, 

II 
Формализм в западно-европейском искусстве вырос в 

результате разложения натурализма. Оба они являются 
продуктами распада буржуазного искусства, и влияние 
обоих этих, казалось бы, противоположных направлсний 
в одинаковой мѳре чуждо и враждебио сулщости соци-
алистического реализма. 

Несмотря на все различия формализма и натурализма, 
источник y них общий: равнодулгие к живой жизии и 
идейному содержанию искусства, Вот почему, несмотря 
на все споры между формаллзмом и натурализмом, эти 
направления фактически питали друг друга. Вот почему 
в период развернутой борьбы протлв формалистичсских 
кривляний нельзя забывать и другой линии буржуазно-
го влиянля, выраженного в нашей живописи, начиная 
от самого грубого натурализма вплоть до более тоиких 
форм псевдореализма. 

У многих художликов укоренилась вреднейніая 
мысль, будто выбор советской тсмы обсспечивает успех 
картины ' как бы самотеком, нсзависимо от ее художс-
ственного качества. Выбрав «актуальную» тему, такой 
художник считает, что главное сдслаио, и разраоаты-
вает эту тему с той іразвязной безответетвенностью, ^ка-
кая возможна лиліь при тупом равнодушии к изобра-
жаемому. Появляется много картин, написанных наспех, 
поверхностно, a подчас прямо-таки недобросовестно. 
Если равнодупіие к содержалию y формалистов поро-
ждает бессмысленное трюкачество, то y натуралистов 
оно влечет за собой полное отсутствие художественлои 
формы, отсутствие всякой графической и живописной 
культуры. Краски давно пѳрестали эмоционально воздей-
ствовать на зрлтеля и служат чисто информационным 
средством, превращая картину в олеографию. Колорит, 
то крикливо пестрый, то однообразно серый, лишен вся-
ких оттенков и глубины. Светотень примитивна, случай-
на, ломает форму' и усиливает общое впечатление сум-
бура, дисгармонии и антихудожествснности. Работы 
Львова, Кацмана, Рянгиной и других доказывают, что 
натуралисты не раскрывают революциолной тематики, a 
прикрывают ею беспомощность и фальшь своих произ-
ведений. 

Натуралистов обычно упрекают в фотографнчно-
сти. І-Іо это неверно: их картины гораздо хуже, чем хо-
рошая фотография, от которой натурализм залмствовал 
лишь неестественную напряженность поз, застывший, 
прикованный к объективу взгляд, замену композиции 
простой расстановкой фигур в ірамке видоискателя и / 
механичсское равнодушие объектива ко всему, что no-1 
падает в поле его зрения, т. е. именно те исдостатки 
фотографии, которые присущи голько очень плохим фо-
тографам. После этой оговорки картину Львова «ІТартсоб-
рание в боевой обстановке» можцо сравнить с фотографией. 

На траве сидит групла красноармсйцев и слушает 
оратора. Лица их совершенно бессмысленны. Позы слу-
чайны, жесты не выразительны, полотно картлны равно-



душно заполнено статистами в шинелях и шлемах. Ни-
какого искусства в этой бездарной копии с плохого 
фото нет. 

Как утопающий хватается за соломинку и все-таки 
тонот, так и живописцы, подобные Львову, • хватаются 
за точное изображение различных дсталей: кожухов, об-

I моток, наганов или электрических чайников и цвсточков. 
I В картиыах натуралистов детали прѳдметов оконча-

тельно оттеснили человека и заняли главное место. Pie 
лучше обстоит дело с натуралистіическими портретами, в 
которых пуговица возвыиіается до урЪвня человска, зато 
.юследний низводится до роли пуговицы. 

Очевидно, в пику такому «бытовому» окружению ху-
дожігик В. Н. Яковлев недавно написал «Портрет арфи-
стки Дуловой», в котором царит лихая, разухабистая 
роскошь. Пышные бархатныс драпировки, крикливые 
кружева и жирыая позолота поражают зрителя откровен-
хюй іреставрацией пошлой купеческой безвкусицы. 

Формальное, равнодушное отношение к теме y нату-
ралистов иногда разнообразится слащавой сентименталь-
ностью или мелодраматическим пафосом, делающими 
образ нового человека насквозь фалыпивым. 

В групповых портретах Кацмана (пионсры, оемья 
и др.) слащавая умиленность людьми превращаст их в 
каких-то святых, y которых розовато-блсдные лица, сия-
ющие в самых неожвданных местах, просветленно-наив-
чыс глаза, серьезно сжатые губы и молодцевато умный, 
проникновеныый взгляд. Даже композиция y -Кацмала-
построена, как иконостас: одна фигура приставляется 
к такой же другой, другая — к третьей, и так без кон-
ца. Можно приписать или урезать сколько угодно олиз-
нецов — «пионеров» или «крестьян», киот от этого ни-
чуть не пострадает. 

' Слащавое сюсюканье и приподнятая ходульность на-
туралистов иногда уступают место якобы непредвзятому 
нодходу к натуре. Например, если крестьяне были пода-
влены и запуганы при царизме, то рьяный натуралист, 
изобрая«ая кірсстьян, умиляется в них робкой патриар-
хальностью и наивными восторгами ^мужичков» перед 

«городскими». Крестьяне Кацмака в этом отношении, 
как две капли ^оды, похожи на пейза^ формалиста 
Штсренберга. » * -

Если y рабочих, матросов, солдат иногда сказывались 
мещанекие вкусы, то натуралист, изображая их сегодня, 
обязательно будет смаковать те элементы культурнои 
отсталости, которые ныые являются пережитками и ни-
когда не были характерны для сущности пролетарских 
революционеров. У Богородского есть картина «Оемья 
снимается» — во многих отношениях тиничная для его 
творчества, На фоне аляповатой панорамы уличного 
фотографа сидит матрос с ребенком на руках. Рядом, 
вытянувшись во фронт, застыла женщина. Оба чувству-
ют себя неловко. Оба напряженно позируют перед фото-
аппаратом. Пошловатая праздничность и неуклюл^ая 
тор^кествениость спсциально подчерішуты худояшиком. 
ірт о э т о — нарочитая ирония над мещанскими вкусами 
«братишек» или портрет иролетарской семьи, написан-
ный всерьез Богородским? В обоих случаях налицо 
опошление большой темы о человеческом чувстве рево-
люционера. Под видом иронии в картине дана та без-
вкусица мещанского портрета, которая присуща не 
столько изобраягаемым матросам, сколько худояшику, 
избравшему ее принципом композтщионного решения 
темы. Этот же якобы иронический, a no сути совершенно 
серьезный принцип примитивиой провинциалыю-обыва-
тельской фотографті встречается в других К с а р т и н а х 
Богородского: «Отец и сын», недавний «Портрет мате-
ри», стоящий ниже всяісой критики, картина «Метро-
строевка» — одна из последних работ художника, кото-
рую можно сравнить разве только с мещанским «гр.уп-
повым иортретом красных партизан» (худояшик Маш-
ков, 1936)— своего рода апофсоз духовного убоядзства. 

* * 
* 

Соретские худояшики создали ряд замечательных ігро-
изведений во' всех областях искусства и литературы. 
Многое сделано также в скульптуре, яшвописи и гра-
фике. Наряду с перестройкой ряда старых мастеров за 



последние годы выросли талантливые молодые худож-
ники — не только профессиональные, но и прсдставители 
самых широких слоев художественной самодеятсльно-
сти. На болыпой высоте стоит народное изобразнтель-
ное искусство. 

Однако некоторые из «маститых мастеров», ссылаясь 
на свои прошлые заслуги, пишут сегодня точио так же, 
как они писали 10 лет тому назад, и не замечают того, 
что зритель неимоверно вырос, что их «реализм» зача-
стую вызывает y него чувство неловкости, a подчас — 
даже стыда за художника. — 

Несмотря на совершенно явное отставание изобрази-
тельного искусства от жизыи и от других видов искус-
ства, некоторые художники на происходящих сейчас дис-
куссиях все еще' пытаются отыграться на своих «исто-
рических» заслугах и слишком мало думают о том, что 
история не стоит на месте. A сегодня «потолок» совет-
ского искусства, установленный лучшими произведени-
ями литературы, кино и другими, еще не достигнут на-
шей живописью «и скулыітурой, хотя налицо имеются 
все условия для большого подъема нзобразительных 
искусств. Необходимым этапом этого подъема являются 
развертывание широкой творческой самокритики, дей-
ствительно невзирая на лица, и упорная борьба против 
всех разновидностей лжи и фальши в искусстве. 

(В. Ееменов. „ІІравда", 6 и 26 марта 1936 г.) 

0 ФОРМАЛІІСТАХ И „ОТСТАЛОМ" ЗРІІТЕЛЕ 

I 

Книгу отзывов о картиыах художішка Фонвизина ло-
сетитоли выставки читают всю, с начала до конца, с 
возрастающим интересом. Во всех отзывах сквозит горя-
чая полемичность, чувствуется ожесточеныая борьба 
двух противоположных точек зрения. Вот несколько вы-
писок: 

«Если художник сам пояимает то, что он пишет, то 
его счастье. Большинству зрителей ничего непонятно». 

«Эта выставка непонятна только людям низкого куль-
турного уровня. До них Фонвизин не доходит». 

«Наши потомки будут изучать по наброскам Фонви-
зина, куда зашла «заумь» в изобразительном искус-
стве...» 

«Никакой зауми здесь нет... Фоивизин — большой и 
очень талантливый художник, находящиися под Ооль-
шим влиянием французов. Он —эстет, и это его право 
как художника». 

«От выставки ждали очень много, но получено ровно 
ничего; это искусство не для широких масс, a для из-
бранных». 

«Не все могут оценить по достоинству это тонкое твор-
чество Но и'художник должен ятти навстречу народ-
ному вкусу», — пишет некий «искусствовед». — (Ііусть, 
дескать, '«тонкое творчество» остается уделом избранных 
a для народного вкуса сойдет что-нибудь подешевле.) 

Как видно, и поклонники и противники Фонвизина 
сходятся на том, что е,го искусство недоступно массам. 
Дальше мнения резко раскалываются. Одни считают, 
что художник отстает от ма,сс, другие, наоборот, трсбуют, 
чтобы массы сами доросли до понимания живописи Фон-
визииа. 

Таково существо споров посетителей выставки, если 
его отделить от полемического задора и частых приди-
рок и упреков. 

ІІель этой статьи — выяскить основу художественного 
мировоззрения Фонвизина — отношение его искусства к 
действительности (конечно, рассматривая этот вопрос 
в тесном единстве формы с содержанием). 

II 

Главное место на выставке принадлежит акварелям 
1930—1935 гг. Именно они (а не графика) составляют 
главное своеобразие манеры Фонвизина. Особо выглядят 
картины, связанные с Керченским заводом и Октябрь-
ской железной дорогой. Попытка Фонвизина освоить 



новую тематику, хотя и сопровождалась отказом от из-
любленных приемов, не привела к значительным рсзуль-
татам, вылившись в ряд натуралистически-равнодуіпных 
и малооригинальных картин. 

Зато с тем болыиим увлечением художыик предался 
той «пленительной тонкости» и «чарующсй и-гре красок» 
в своих акварелях, котоіръіе одни превозноеят до небес, 
a другие низводят до лрсисподней. 

Тонкий, прозрачный слой акварели накладывается на 
влажную бумагу, кое-где оставляя белые просветы. Жид-
кле краски находят одна, на другую, расплываются, 
образуя бесформенные переливы света и цвета. Очерта-
ния предметов, едва возникнув, сейчас же разъедаются 
светом и <воздухом или просто сливаются с пятнами фо-
на. Линии почти нет. Художник заирепляет на бумаге 
только самые смутные, общие, неясные впечатлеиия и 
отнюдь не стремится их продумать, персработать, всмот-
реться • в них, отбросить лишнее. Намеченные предметы 
едва выплывают из хаоса неясных пятен, по которым 
часто совершенно невозможно догадаться, что хотел на-
писать худояшик. 

От работ остается впечатление незаконченных, вер-
нее—едва начатых эскизов, неясных намеков, туманы.ых 
недомолвок. Эта форма имеет свос объективиое содержа-
ние, независимо от того, хотел его выразить Фонвизин 
или нет. В его произеедсниях выступает особый мир, в 
котором исчезла граница между фантазией и реалъно-
стыо, миражом и действительностью, в котором сон столь 
же реален, как жизнь, потому что жизнь так же неяспа 
и расплыечата как сон. 

Но и сны бывают иноода очень содержательны. Мо-
жет быть, и в данном случае бодрствующие зрители от-
стают от передовых художественных сновидений Фонви-
зина? Постараемся это выяснить. 

Прежде всего это сонное восприятие мира имеет свою 
внутреннюю «логику», с точки зрения которой абсолют-
но прав Фонвизин, когда рисует «Тройку» (1932), в ко-
торой голову левой пристяжцой с таким же правом 
можно принять за верстовой столб, как и наоборот. 
0 точки зрения этой «логики» вполне допустимо, что 

глаза балерины (монотипии) находятся y височных кос-
тей, что в «портретах» эквилибристок y Марты Ііох нос и 
губы отсутствуют совершенно, что Зоя Кох лишена носа, 
a вместо' левого глаза y нее зияет огромная черная впа-
дина. Все это абсолютио неважно, как неважно и то, ка-
кое существо взгромоздилось на лошадь («Оерая ло-
шадь», 1933) и что за чудовище вылезло из воды на 
камень («Море», 1934). Совсем в духе Кальдерона: 

Но надо мной не властны болыпе 
Ни заблуждения, ни обманы, 
Без заблуждений существует 
Кто сознаст, что жизнь есть сон. 

Поэтому описание картин и монотипий Фонвизина 
тем точней, чем более оно неопредслеино. Например, так: 
иеред нами, кажется, балерина,, она, вероятно, наклони-
лась, впрочем, как будто сидит, хотя, возможно, что это 
и не балерина... однако написано «Балет», пожалуи, 
все-таки оиа... Впрочем, стоит ли голову ломать^ когда 
можно просто так: «Изумительна по тонкой вибрации 
и феерическому цветовому мерцаыию акварель «Балет». 
Ослепительные' волотисто-малиновые тона, восхитительны 
на фоые сверкающих лимоныо-изумрудных и потрясаю-
щих розовато-серых перламутровых отблесДов». Непо-
иятно? Ну что ж... не всем доступно это пленительное 
мастерство, ыо все могут понятъ то смутное волнение, с 
которым художник Фонвизин обращается к зрителю, 
как бы говоря ему: «Я право, сам еще во всем этом не 
разобрался как следует, но и к тому, что иаішсано, боль-
ше ничего добавлять не нужно: оно исчерпывающе пе-
редает мое ощущение... He старайся же и ты, зритель, 
разобраться в ' этих пятнах — может быть они и тебя 
смутно взволнуют и безотчетно обрадуют... Тогда ты ис-
пытаешь то же блаженное чувство, какое испытал я, 
когда писал их». 

Нельзя сказать, чтобы сны Фопвизина были испол-
нены глубокого смысла; но иельзя отказать художнику в 
полнейшем единстве формы и содержания его живописи. 
Неяспость формы отлично выражает то, что Фонвизину 
самому неясно, что же on, собстеенно, хочет сказать. 



I l l 
Однако живописец не может только грезить кистью 

по полотну; он волей-неволей вынужден обращаться к 
натуре. Что при этом происходит — легче всего просле-
дить на портретах. Когда художник владеет техникой 
своего дела, ему не приходится тратить специальных 
усилий на то, чтобы достигнуть простого сходства с на-
турой. Он достигает этого сходства как бы мимоходом, 
выполняя более важную задачу, которая, собственно, и 
составляет требование искусства в портрете. Эта зада-
ча — выразить образ человека, передать его характер-
ное своеобразие всеми доступными живописи срѳдства-
ми. И здесь, например, y портретов Репина и Серова, 
есть чему поучиться. Мы не требуем, конечно, y Фонви-
зина подражания Оерову, так как кіроме отчетливого 
различия талантов есть еще различие школ, индивиду-
'альностей и т. д. 

Но как раз об индивидуальности Фонвизина меньше 
всего можно говорить на основании его портретов — же-
ны, артистов В. Л. вускина, 0 . М. Михоэлса и др. Ска-
жем болыпе: если отвлечься от второстепенных разли-
чий, то портреты Фонвизина будут сильно походить на 
портреты Лентулова или, например, Перельмана, хотя 
иоследний придерживается другого направления в жи-
воггаеи, и наше сравнение Фонвизина с Перельманом 
обоим им всроятно доставит мало удовольствия. В чем 
же их общность? В одинаковой беспомощности перед 
натурой, © одинаково мучительных усилиях добиться 
хотя бы только внешнего сходства (все-таки портрет!), в 
одинаковом равнодушии к образу. Конечно, есть много 
различий. Там, где Фонвизин занимается игрой пятен, 
он отличается от Перельмана, как, скажем, какой-либо 
формалист отличается от какого-либо натуралиста, но 
там, где Фонвизин стремится достичь внешнего сходства, 
он иохож на Перельмана, как, например, неудачи одного 
неоиытного художыика похожи на неудачи другого. 

Это легко ітроследить на портрете В. А. Обуховой, где 
«французская» смелость цветовых узоров платья превос-
ходно уживается с беспомощно-школьной манерой, в ко-
торой Фонвизиным написано лицо артистки. 

32 

Сведи портретов выставки резко выделяются две ак-
варолТизображающие балерину M. ^ ^ 0 1 * ^ ^ 
работы отличаются законченностью^формы, внимагель^ 
uniГ птттрпкой и приятно поражают осмысленностыо яшвѵ 
- r Ä J ДРУ™ произведениям Фон-
Х и н а Х в ^ - них неболыпой эскиз ^ д а н ^ 
вптти баядерки. В этом портрете M. Т. Веменова, как 

и артистка, но ннхересует W — , З а х о за^ 
манчивая экзохика и неопределенность о б р а з а баадерки 
ѵвлекаюх Фонвизина. И для создаюш этого образа ока 
Г в Г я как нельзя более ксхахи все егс' — ™ 
приемы: краоочная гамма, оовещение, 
тпяктовка тела и т. д. Все это вмеотѳ прекрасно пѳредает 
плавность движеігий, ленивый ритм и пряную зкзохику 

баБоелРьшой портрет M. Т. Оеменовой также интересеж 
Но и он воспринимается тем лучше, чем больше отвле-
каешься от образа самой Семеновой и рассматриваешь 
его Т а к самостоятельный эсвиз какой-то неизвеотной с 
гордо откинутой назад головой, капризным изгибом губ 
и изысканной манерноотью, полной небрежного аристо-
кпатизма Этот музейный романтически-дворянский 
обріз занимает Фонвизина гораздо больше, чем образ 
с о в е т о к о й балерины Семеновой. (Достахочно сравнить его 
о тем сухим, безжизненным и просто скучным лортре-
Ïom который изображает ту же артиотку гримирующей-
ся п е р е д зеркалом ) Можно доказать и другими портре-
тами выставки, что Фонвизина инхересуют не деиоіви-
тельныо артиоты, каковы они в жизни или на сцене, a 
ф а т ч е с к и е , полные неопределенной таинственноси 
образы, которые могут возникнуть в фантазии под впе-

Х Т р у д " о б р Т щ е н и я Фоивизина к нахуре выхекает 
из его художесхвешюго мировооприяхия. Именно ту. 
кроехся причина хого, почему Фонвизин с таким. ш-
стошотвом обращаехоя не к самой действихельности a 
к ес преломлешио в искуссхве и литерахуре к миру теа-
хральных кулис, цирковых наездниц и акробахов, к ми-

3 ІІротив формализма 



ру балерин, экзотичсских баядѳрок и сказок из іооі но-
чи. Здесь Фонвизин стремится найти ту полудсистви-
тельность-полуфантастику, которая так близка сго ху-
доясественному мировоззрению и так органична его яш-
вописыым приемам. Здесь он моядзт обращаться к на-
туре и в то же время сохранять полную независимость 
от нее. He потому, конечно, что он овладел предметом, 
освоил натуру, a потому, что здесь субъективный произ-
вол художника не так рсжет глаз и часто даже истолко-
вывается как достоинчтгво. Ведь отход от реальности по 
отношению к цирку, сказке, театру как бы подразуме-
вастся самой природой темы. Но достаточно вспомпить 
портрет Ермоловой и Шаляпиыа y Серова, балерии y 
Дега, акробатов y раннего Пнкассо, чтобы поиять, что 
это, консчно, не 'так. Эти художтки любгии жизпь и 
человексі в искусстве и умели находить их среди бута-
форских перьев, сквозь румяна и белила грима. A Фон-
визин любит театр вместо жизни, мирая^ вместо действи-
телыюсти, куклу вместо человека. 

Ведь нет никакой причципішльной разницы между 
ранним рисунком Фоивизина «Кукла на слоне» и всеми 
его цирковыми наездницами. Все наездницы Фонвизина 
таіше решительно ничем не отличаются от делой серии 
разлячных кукол, наиисаиных автором. В них та.к жес 

как в куклах, нет ни искры жизни, их позы неестествеино 
деревянны, руки и ноги выверяуты, как на шарнирах, 
о лицах нечего и говорить! («Цирк», 1930, «В конюшне» 
1933, «Наездиица», 1935, монотипни и т. д.). To умерщ-
влепие человека, которое звучит резкой фальшью по отио-
шению к людям любой профессии, здесь почему-то яе 
столь очевидно н дая^е, пожалуй, мяогими будет истол-
коваяо как «раскрытне тайяы подлинной театралыюсти» 
и «глубокое проникновение худояшика в своеобразную 
жизнь цирка»... 

Эта статья не преследовала цели «проработать», «по-
крыть», «разнести» худояшика A. В. Фонвизина или по-
учать его, куда следовало бы передвинуть фигуру и как 
лучше закрасить фоя. Мы не ругаем художника за то, 
что он посадил чернильно-фиолетовое пятно на глаз и 
подбородок в портрете А. И. Абрамовой (1934) или да^ке 

за то, что в картине «Комсомолка» (1929) иос дев.ушкя 
до безобразня изуродован светотеяыо, глаза перекошсны, 
a кривые губы силюснуты зелено-черяыми одутловаты-
ми щеками. Мы не ругаем Фонвизяна даже за то, что 
многие его картины представляют бессмысленный хаос 
гіятен. 

Мы не ругаем Фоивизииа совсем пе потому, что нам 
такая живопись доставляет удовольствие, a единственно 
иотому, что одними ругательствами ничего не докаяссшь. 
В определении художественной цениости работ Фоивизи-
на мы старались выяснпть более общий вопрос: каким 
должен прсдставлятъся мир художнжу, спокоино соз-
дсіющему такие картины изгодав год?—Е этим ответить,. 
кстатя, на горячие споры зрителей, придавшие выстав-
ке Фонвизина тот общественный интерес, на который ояа 
сама по себе не могла, прстсндовать. В рсзультате обна-
руялілось огромное расхожденне между тем, чего дей-
ствитсльно стонт это искусство, и тем, за что оно стрс-
мится себя выдать. Бессмыслснный хаос сюнного вос-
приятия мира прнукрашен под особую «тонкость» и 
«изысканность», доступные только «избранным». Школь-
ная бсспомощиость в обращении с натурой прикрывает-
ся претенциозной крикливостью «под франдузов». ГІол-
ыейшая бессодержательяость выдается за высшее глубо-
комыслие. И находятся еще эстетствуюящс кликуши, 
которые творчество худояшика с таким-то вот идсйным и 
художественным багаяшм превозносят до небес и ставят 
выяіе советского зрнтеля — рабочего, колхозника, красно-
армейца. Этн люди, разумеется, «забывают», что наш 
трудящийся зритель в своей художественяой самодея-
тельности уя«е еегодня создает искусство, до которого 
бесконечно далеко вссм формалистическим ухипфениям 
Фонвизиных и их «тонких» цеяителей. 

(В. Кеменов. „Литературная газета", 24 февраля 1936 г.) 

ВДАЛИ ОТ ЖИЗНИ 

Изобразителыіые искусства во всем богатстве своих 
проявлений входят в ыаяі быт. Картина, висящая в обще-
ственном здании или ыа стене квартиры; стенная жи-
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ются, конечно, ведущими. В них художник вкладывает 
свой замысел и идею, и они характеризуют отношение 
художника к действителыюсти. Эти формы изобрази-
тсльного искіусства распространяют влияние на все 
осталыіые его виды и формы. Последние выставки де-
монстрируют целую цепь формалистнческих в той или 
ипой степени выступлений. 

Максималыюе мссто на выставке горкома художников 
было уделено М. Соколову, картины которого выглядят 
соверіпенио демонстративным отрешенисм от действитель-
ности. Это —рабское, ремесленное нодражаыие по очере-
ди всем французским худояшикам второй половины X I X 
и X X веков. На этой выставке М. Соколов не был 
одинок. 

На осенней выставке работы Тышлера из пикла «Цы-
гаые» хотя и демоистрировалк некоторый отход этого 
художника от фантастически-бредовых композиций, но 
ОТІІЮДЬ еще не знаменовали его ухода от формализма. 
На прошлогодней выставке ленинградских художников 
неожиданный формалистический рецидив обнаружііли 
такие значительные художники, как Самохвалов и Па-
хомов. 

Д. Штеренберг, работы которого находятся в резком про-
тігворечии с методом социалистичсского реализма, вы-
ступил на портретной конференцип с речыо в защиту 
формалистических тенденций. 

В то же время y нас есть сейчас художники, талант-
ливые художники, которые уходят от формализма и 
органически преодолевают формализм путем приближе-
ния своего творчества к действителыіости, к природе 
(А. Гончаров, Ивановский, Истомин). 

Дальнейшая перестройка завершится только в непри-
миримои, принципиальной борьбе с формализмом. Прин-
циігиальность же эта преясде всего предполага.ет поста-
иовку вопроса борьбы за социалистический реализм с 
полным отказом от групповых гюзиций и на прочной ос-
нове большевистской самокритики.* Первого — группов-
щины — в союзе худояшиков слишком много, a второ-
г о — творческой самокритики — слишком мало. 

Р> бооьбе против формализма в изобразительном ис-
ку^стве надо иомнить Sc только об опасностях «услуж-
ливых медведей», всегда готовых на разгром всех и вся, 
™ о том что формализму противостоит полиокров-
ный, социалистический реализм, a не псевдореализм по-
мышляющий копировочными натуралисті^скими і^іб 
тинками подменить образное раскрытие правды нашей ^ 
великолепиой действительности. Мы против самодовл^ 
ющего приема, но мы и против штампа. Мы за поиски 
ноТого приема, помогающего раскрыть новые чувства, 
новые мысли нового человека. A для этого надо обоб-
іцать, раскрывать процессы, скрытые за изображаемьш, 
создавать образы и типы, но не регистрировать на по-
^ т Г і ш и листе бумаги л ю д е й и предметы, механически 
отраженные глазом худояшика. 

Если на картине пай-мальчику, подавшему ручку для 
приветствия, вокруг шеи повязывают галстук предельно 
красного цвета, это еще не значит, что худояшику уда-
лось нередать образ мальчика-пионера. 

Сѵсалыіость и сладость глубоко -враждебны совстской 
живописи. Раскрасочка и подкрашиванис не передадут 
яшзиеутверя?дающего оптимизма нашего искусства. a 
ведь сусальностыо и сладостью насыщены работы ху-
дожииков, залявших сервезное место в советской живо-
писи (Чепцов, Кацман, Космин и др.). 

Большим злом является и живоішсь музейная рестав-
раторская, выдающая себя за реалистическую. Эта жи-
вопись ыикакого отношения к формированию метода со-
циалистического реализма не имеет. Стоит только вспом-
иить «Портрет арфистки» В. Яковлева на осеньіей вы-
ставкс: могло же притти в голову художнику изобразить 
молодую советскую музыкантшу Дулову в стиле худож-
ника иаполеоновского иериода. 

He избавлены, к соя^алению, от бессмысленного и оез-
вкусного отвлечения, от реалыюй и яркой действитель-
ности работы даже такого крупного мастера, как худож-
ник Фаворский. Подчинение образа и идеи свойствам 
материала в графике Фаворского (как y него, так и y . 
многих его учеников) и в его моиументальных работах 
рождает мертвениость, застылость, икоіюписность. 



«Искусство словесного творчества, искусство создания 
арактеров и «типов» требует воображения, догадки, 
выдумки». Описав одного знакомого ему лавочника, 
.иновника, рабочего, литератор сделает более или ме-
іее удачную фотографшо именно одного человека, но 
.то будет лишь фотография, лишенная социально-воспи-
гателыюго значения, и она почти ничего не даст для рас-
ширения, углубления нашего познания о человеке, о 
жизни». 

Эти напоминания A. М. Горького должны услышать 
не только писатели, но и наши художники: они цели-
ком относятся и к изобразительному искусству. 

(„Комсомольская правда", 4 марта 1936 г.) 

ПРОТИВ ФОРМАЛИЗМА В СОВЕТСКОМ ИСКУССТВЕ 

Решительная борьба против формализма, который пу-
стил глубокие корни в советском искусстве, остается 
главиой задачей советского искусствознания. Эта борь-
ба имеет огромное значение для далыіейшего развития 
советского искусства. Работниками искусства уже ые раз 
указывалось, что их дальнейшие успехи возможны при 
условии, если искусство будет проникнуто пафосом со-
циалистического строительства, если оыо будет жить 
интересами советского народа, служить его дальнейшему 
культурному росту, если искусство будет понятным для 
широких масс и любимым ими. Снова и снова иадо 
вспоминать слова Ленина, сказанные им іКларе Цеткин: 
«Искусство принадлежит ыароду. Оно должно уходить 
своими глубочайшими корнями в самую толщу широких 
трудящихся масс. Оно должно быть понятно этим мас-
сам и любимо ими. Оно должыо объединять чувство, 
мысль и волю этих масс, подымать их. Оно должно про-
буждать в них художников и развивать их... мы должны 
всегда иметь перед глазами рабочих и крестьян. Ради 
них мы должны научиться хозяйничать, считать. Это 
относится также к области искусства и культуры»1. 

1 „Ленин и искусство", стр. 52. 

Сущность и задачи искусства, сформулированные Ле-
нииым, приобретают особенный интерес в настоящее вре-
мя Победа социализма, ликвидация эксплоататорских 
классов, стахановское движение, утвсрждсние самоп де-
мократической во всем мире Сталиыской Конституции 
сделали наш ыарод самым свободным и прогрессивпым. 
В нашей стране наступило время подлиниого гумаішз-
ма; никакая другая эпоха кроме нашей не 
ких условий для развития всех человеческих спосооно-
стей 

Эти успехи были возможны благодаря лснинскому ру-
ководству нашей коммунистической партии во главе с 
товарищем Сталиыым, в силу того, что на борьбу за 
социализм и протігв врагов социализма, включая троц-
кистских, правых и других фашистских агентов, под-
нялось подавляющее болыпинство советского иарода. иа 
основе социалисткческих завоеваний наступил расцвет 
социалистической культуры и искусства, средоточием 
которых являются советский человек, его интересы, чув-
ства, идеи, его борьба за коммунизм. 

ф * * 

«Искусство принадлежит народу», — говорил Леыии. 
Наша партия, пролетариат и ©есь советский народ за-
служивают того, чтобы искусство принадлежало им, оно 
«должно уходить своими глубочайшими корнями в са-
мую толщу широких трудящихся масс». И в это время 
формалисты отворачиваются от советской действитель-
ности, от запросов трудящихся, создавая произведсныя, 
непонятные массам, не волнующие их. 

В нашей стране, ыа фабриках и заводах, в колхозах, 
в Арктике, в Красной армии, ірождаются герои, зака-
ляются характеры, складываются новые понятия, чув-
ства, свойственные эпохе социализма. Радость борьбы, 
способность преодолеть любые трудности, бдительность, 
непримиримость к врагу, чуткость и заботливость к со-
ратникам, выдержка и революционный размах, высокая 
сознательность и идейная целеустремлеыность — все это 
получило выражение в нашем новом советском челове-



кс: в болыневике, стахановце, красном летчике, совет-
ском талкисте л т. д. И в это время формаллсты, погло-
лі;еллые эквлллбрлстлкой, пустымл схемамл, в своем 
творчестве игпорлруют живого человека, его поллтлче-
скуіо активпость, erb идеи п страстл, будпл и праздллки. 

Чуждый обществу, чуждый лароду характер формаля-
стлческого лскусства особелпо бросается в глаза в свете 
леодпократлых' высказывалпй товарлща Сталлпа л лоли-
тики пашей партил л правлтельства. «Плсатель — это лл-
жепер человеческлх дулі», — сказал товарллі; Сталил. 
Это указалле говорлт о том, что человек, его жизяь и 
борьба должпы служить тлавлым содержаллем л целыо 
лскусства. Это указалле лолучлло развитие в опреде-
леллл товарялдзм Сталилым задач советского лскусства 
и метода соцлаллстлческого реаллзма. 

Было бы грубой оліибкой свестл формаллзм в совет-
г ском лскусстве только к творческлм ошлбкам л заблу-

жделиям. Колечло, олілбкл возможлы, ло сами ояи — 
результат леустойчпвого млровоззрелия. Формаллзм как 
течеллс имеет свою лсторлю, овое млровоззрелле л тео-
рлю. Корлл формализма уходят в пережитки каплтализ-
ма в созпалпл людей лалісй страпы л ллтаются олл ка-
лпталистяческям окружеллем и его уладочлым яскус-
ством. Піротлворечля капиталистлческого общества, до-
стлгліпе особелло больліой остроты в эпоху империализ-
ма, лолучлли резкое л болезлеллое выражепле в лскус-
стве л, в частлостл, в жлвописл. 

В искусстве 40—60-х годов пролілого столстля мы 
слде моглл лаблюдать реаллстическле течелля в буржу-
азлой жпвописл. Такие художллкл, как Курбэ, Мллле 
л другле, в целтре своего вллмалля ставллл лзображе-
лле 'дсйствительлого человека. Художествелпые кри-
тики того времепл, как Торе-Бюрже л другле, ^ ц е 
громко заявляля, что «лскусство — это зеркало обще-
ства», что содержаяяе, лдея художествеплого пролзве-
деяяя являются определяюлі;лмл. 

Перлод 70—80-х годов можпо считать поворотлым 
лупктом в развлтии лскусства ла Западе, когда худож-
пики релштельяо отверлулись от обліествеплых тем, ког-
да, как говорлли критики того времепи, лроисходила 
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«дегумаллзадия» яскусства. Соцлальлый распад поро-
яедает чувство безвыходяостл y работллков лскусства. 
Гормал Бар в клиге «Экспресслолязм» ллсал: «Нл одла 
эпоха ле была ел;е потрясела. таклм страхом смсртя, 
как лаліа... Нлкогда человек ле был так лячтожея. Ни-
когда ему ле было еще так страліло. Нлкогда ол пе был 
так далек от радости, a свобода ле была так мертва. 
Ныле взываст всюду пужда: человек взывает о своей 
дуліе, эпоха лаліа — сллолшые стелалля пужды. Искус-
ство же взывает посредяяе глубокого мрака, оло взывает 
о ломолщ, взывает о млре духовлом». 

Гермал Бар выражает яастроеяяя тех слоев буря«уаз-
лой лптеллигелцли, которые, пе будучл в состояяия под-
ляться лад буря^уазлым обліеством, ле влдят выхода лз 
лротиворечлй каллтализма. Путь лролетарской роволю-
цли, будул;ее, которое лесет ігобеда лролетариата, для 
Гсрмана Бара чужды и леполятлы. 

Везвыходяость в творчестве художлпков лрл капята-
лизме усугубляется громадлой нуждой, яслытываемой 
худояшлком, л поллой беслерслектлвяостью. Одил бур-
жуазлый крлтлк. говорлт о том, что лскусству в капл-
талистлческом обл;сстве лрипіел колец, между прочлм 
прлводит ряд ллсем худояшлков: «Еслл лосмотреть 
вллмательло, в пашлх мастерскях мояшо легко увлдеть 
характеряые призлакл глубокото моральлого уладка»; 
«Самые песчастлые — это тс, y которых пет крова. Я 
злаю, что одип проводит лочл в кафе, другой — в авто-
мобилях. Я яшву в предместье и плтаюсь диклмл съедоб-
лыми растелиямл...» Одил лз молодых художллков пи-
сал: «Еслл бы y мепя было десять тысяч фралков, я 
куллл бы себе хорошлй аптрекот». Отдельлые предста-
вители бур^куазлого лскусства включаются в борьбу лро-
летарлата, по большллство лз лих замыкается в себе, 
отворачивается от действлтельлостл в полсках особых, 
экстравагалтпых форм лскусства, которые заставяля бы 
обратять ла художллков вплмалле. 

Одлп лз художллков послевоепяого перлода в своем 
плсьме плсал: «Ты злаеліь мою тепдепцпю отделить ху-
дожллка от человека... Художплк — эмоцлолальлое, боя-
лі,ееся света л ліума сувдество, часто страдающее, лзяы-
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вающее в страстном томлении. Люди — в с е почтн ыо 
враги, a друзья его близкие — враги его злеишие. Они 
как полиция... он так и видит вокруг себя их фонари. 
Дьявол обитает в ногах его, божество — в сердце... л у -
дожник живет в четырех стенах, вне времени, редко под-
нимается в безграничные просторы, чаще же пребывает 
в рановине улитки». „ 

Формалистическое искусство развивается в атмоофере 
распада и гниения капитализма. В период с конца х і а 
и в течение X X веков художественная жизнь Вапада 
отличается тем, что создается одно за другим множе-
ство художественных течений: импрессяонизм, неоим-
прессионизм, символизм, «дикие», дадаязм, кубизм, фу-
туризм и т. д., и т. п. Их быстрое возникновение и исчез-
новение объясняются тем, что все они не имели никакой 
опоры в реальной жизни. 

Начало упадка. буржуазного искусства получило вы-
ражение уже в мировоззрении и творчестве импрес-
сионистов' в 70-х и 80-х годах прошлого столетия. В сво-

^х* ей книге «Импрессионизм» Ряхард Гаман местами весь-
ма удачно изобразил картину буржуазного общества 
этого периода. «Безграничным индивидуализмом, a так-
же эгоизмом исполнена импрессионистская мораль... 
среди человеческих ценностей место характера или лич-
ности занимает крайне нездоровый субъективизм. Зтот 
индивидуализм инобытия, это требованяе быть чем-то 
своеобразным есть основное требование современной 
этики»1. „ „ 

Эпоха эта получила свое выражение и в философии; 
распространяются учения, согласно которым реальыая 
действительность — иллюзия и продукт воображения, 
вещи — комплексы ощущений и т. д. Мировоззрение им-
прессионистов целиком совпадает с философией суоъ-
ективного идеализма. Искусство для импрессионистов 
не есть средство познаяия и отображения реального ми-
ра и общественных отношений, наоборот, большую цен-
ность приобретает все субъективное и случайное; искус-
ство становится лишь выражением мимолетных субъек-

1 Рихард Гаман. „Импрессионизм", стр. 52. Изогиз, 1935. 

тивных впечатлений художника в данный отрезок вре-

начающие граниды предметов, исчезают, человек из ис-
кусстаа устраняется, X если даже пишутся^^портрет или 
картина с изображением человеческих фигур то они 
служат лишь поводом для изображения цветовых мо-
ментов. Импрессионисты утверждают: 
вещена с одной стороны рраыжевым цветом a с ДРУ 
гой - голубым, комнатным, то на ыосу и на средиие 
лица недзбежно появятся зеленые ірефлексы» и - ^ э т о щ 
R шзрсз всякому здравому смыслу художник-импресси-
о н £ Р в ь п ™ т HOC изображаемого человека в зеленый 

ЦВНедаром уже упошінавшийся нами Торе-Бюрже с го-
речыо отмечал, Хто имдрессионист с тем же чувством 
и в той же манере изображает лицо человека и обои 
на стене Моклер утверждает, что для импрсссионистов 
«воздух — единственный и реалыіый сюжет картины, 
только через него мы видим все, что ыа ней изоора-

Ж Таким образом для импрессионистов, как и для ма-
хистоів, реальный мир превратился в 
ний» в комплекс ізрительных ощущений, выраженных 
согласно душевному состояыию художника. 

Дальнейшее развитие буржуазного искусства быстро 
пошло no пути окончательного отказа от действнтель-
ности к еще более крайнему выражению того, начало 
чему 'положил импрессионизм. Для неоимпрессионистов 
(Поль Синьяк) главными являются еще более абстра-
гированные понятия света и цвета. Теперь они говорят 
ѵіже о так называемом «красочном свете». «Иервым де-
лом художника,— писал Поль Оиньяк, - когда он стоит 
перед белым холстом, должно быть решение, каки-
ми изгибами линий, какими формами расчленить и ка-
кими красками, какимн тонами покрыть ее». 

Но в живописи импрессионистов и неоимпрессиони-
стов все же имели значение изолированно взятые явле-



ния реалыюго мира: свет, воздух и т. д., хотя и субъек-
тивно интерпретированные, но в последующем искус-
ствс y таких художников, как Матисс и его единомы-
шленники, называвшиеся «дикими», фовистами, краска, 
цветность, живописность как бы окончателыю «эмансипи-
руются», утрачиваются даже йамеки иа связь с рсалыюй 
действителыюстыо. Для Матисса и его последователей 
плоскость полотна и размещеыие на нем цветовых пятен 
имеют чисто зрительное, исключительно оптическое зна-
чение — не болыпе. 

Формализм, естественно, вел художииков к мистике, 
которая получила особенио яркое выраженне в искус-
стве символистов. Символисты считают, что «сочетание 
линий, планов, теней и цвстов составляет словарь таии-
ственного; всякий объект в природе является только 
идеей, выраженной знаком; различные сочетания линий, 
планов, теней и дветов составляют словарь таинствеи-
ного, но чудесным образом выразительного языка, кото-
рый надо знать, чтобы быть художником». 

Маразм буржуазного искусства получил свое выра-
жение в манифесте дадаистов (1918 г.), a затем — 
y сюрреалистов. В манифесте Дада мы читаем: «Искус-
ство — это аптекарский продукт для дураков: столы 
вертятся благодаря духу, картины и другие произведе-
ния искусства являются как бы несгораемыми столами: 
в них заключен дух... Дада сам не хочет ничего, ничего, 
он делает кое-что для того, чтобы публика говорила: 
«Мы не понимаем ничего, ничего, ничего». Дадисты не 
представляют сооой ничего, ничего, ничего, несомненно, 
они не достигнут ничего, ничего, ничего и т. д.» 

Многие буржуазные идеологи, не видя никакой пер-
спективы для развития буржуазного искусства, приходят 
к выводу, что искусству приходит консц. Статья Эли 
Фор в 1931 г. выходит под характерным названием: 
«Агония живописи». В ней автор пишет: «В сущности, 
я полагаю, что мы являемся свидетелями не только аго-
нии французской живописи, но и живоииси вообще. Без 
сомнения, еще есть и будут настоящие художники, но чу-
десный инструмент лирического индивидуализма,, каким 
является живопись, іразбит вдребезги».' Эли Фор вто-

рит другой критик: «История еовроменного искусства...— 
это легеыда, кото|іая умираст. Поможем сй умереть». 

Формализм выражает увядание и загнивание буржу-
азного иекусства. 

Мы уяіе говорили о том, что теоретической базой для 
формалистнческого искусства Затіада иослужили реак-

, ционные философские учения субъективных идеалистов. 
Оистематичсскую разработку, «иаучное» обоснование 
формализм получил в идеалистичсской эстетике немец-

I кого искусствоведа Генриха Вельфлина. Вельфлин 
\ прежде всего выступает против признания обществеп-
! ной жизни определяющим фактором развития искус-

ства. Он считаот, что вскрыть общественное значение 
искусства — далеко не значит выяснить специфическис 
особенности данного искусства; последние, по Вельфли-
ну, нужно искать во внутренних законах самого искус-
ства, которые он сводит к формалыіым своііствам. «Коль 
скоро мы захотим измерить вещи припципами художе-
ственной оденки,— пишет Вельфлин,— мы будем вы-
нуждены обратиться к формальным моментам, которые 
сами по себе лишены выражения и относятся к процессу 
развития чгісто оптического характера». Если специфи-
кум искусства по Вельфлину сводится к его формаль-
ным моментам, имеющим чисто оптический характер, то 
искусствовед, как и художник, должен обладать не-
зависимой ни от каких внешних обстоятельств способ-
іюстыо «зрительного восприятия», когорою он и должен 
руководствоваться в своей работе. Поскольку в оспове 
искусства Вельфлин видит форму и ее зрителыюе, 
оптическое значение, вся история искусства нредста-
вляется ему лишь «эволюцией видения». 

На осноізе «учения» Вельфлина формалистические 
критики рассматривают развитие искусства не с точки 
зрения сго общественной значимости, a с точки зрения 
того, какое зрителыюе ощуідение вызывает данная кар-
тина и какими приемами это зрительное ощущение до-
стигнуто. Для формалиста задача критики исчерпывает-
ся выяснением того, какова композиция картиыы: ди-
агональная или планная, как дополняют друт друга 
цвета, в какой степени выражается тяжесть предмета и т. д. 
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Практика формалистического искусства Запада и 
идеалистическое искусствознаиие, получившие наиболее 
полное выражеиие во взглядах Вельфлина, «оплодотво-
ряли» теорлю и практику советских формалмстов. 

Проявлению формализма в советеком искусстве значи-
тельно способствовал вульгарный социологизм в яскус-
стве, наиболее видиым выразителем которого был Фриче. 
Сводя исследование искусства к выяснению того, к ка-
кому классу и социальной группе принадлежит худож-
ник или художественное произведение, вульгарыые соци-
ологи иредоставляли формалистам монополию на иссле-
дование художественной формы. 

С позиций откровснного идеализма защищали форма-
листическое искусство ряд искусствоведов, которые про-
возгласили лозунг: «Художлик не должен мыслить». 
Интуиция, подсознательное ими были призыаыы един-
ственными руководителями художественного творче-
ства. 

Твердя зады буржуазного формалистического искус-
ствознания, некоторые дскусствоведы стремились теоре-
тически оправдать практику формалистов-художников 
типа Тышлера, Лабаса, Филонова, Фонвизина и др. 

Как и для формалистов Запада, для наших искусство-
ведов-формалистов в искусстве важно не выражение че-
ловеческих переживалий, a схоластлческая «цельлость 
зрлтельлого воспрлятля», «связь и соподчипеяие» аб-
страктлых цветов. Этлм опл обпаруживают собствеплую 
оторванность от жлвой жвзни, красоты, создаваемой 
природой и человеческим характером, л «обесчеловечи-
вают» живоплсь. 

Копечпо, враждеблая марксязму точка зрелля Фриче 
л др. получлла в свое время жестокий отпор со сторолы 
советской обществелпости. Некоторые лз формалистов 
прлзпалл свои олілбки, другие — лрлтлхли л отмалчи-
ваются, по «работа» лх ле проліла бесследпо и наде-
лала пемало вреда: формаллзм лролик в советское лс-
кусство благодаря педостаточлой бдлтельлостл худо-
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жествепной крлтлкл, местамж пытался даже перейтл в 
паступлелие. 

Наліл формалисты были и остаются подражателями 
западпого формалязма. «Бубповый валет», «Ослилый 
хвост», футуристы, кубофутуристы, беспредметдики 
и т. д., существовавліле в лаліей страле до революции 
л лосле пее, былл далеки от борьбы пролетариата, от 
задач яшвой действительлости. Так же, как их западпые 
собратья, олл жяорировали іреволюцяоляую борьбу ра-
бочего класса, устраллли лз искусства реальлого чело-
века л его облі,ествелпую жлзль. Наряду с преклояеляем 
перед отрлл,ательлымл стороламл совремеллого буржу-
азлого искусства всем лашим формалпстам, включая 
«левых», сізойствеппо иглорлроваляе подлиялого худо-
жествеплого паследства пролілого. 

Для того, чтобы в этом убедиться, достаточло посмо-
треть картллы формалистов, которые всел,ело пахо-
дятся в плелу совремеппой художествелпой ндеологии 
капиталястического млра, или почлтать малифест ла- ; 
ліих кубофутуристов, в котором ояи вслед за западлыми 
формалястами утверждалл: «Пролілое теспо. Академия 
и Лушкин яепопятлее иероглифов. Брослть Пушкияа, 
Достоевского, Толстого л пр. л лр. с парохода совремеп-
пости... 0 высоты лебоскре.бов мы взираем па лх ничто-
жество!.. Мы дали образел; лпого звука и словосочета-
лля: 

„Дыр, бул, щыр, 
уберщул, 

1 скум, 
вы со бу 
р л эз". 

Кстати, в этом пятястпліяя более русского, лацло-
пальлого, чем во всей поэзии Пулікияа»1. 

Этот отказ от лодлияяого художествепяого паследства 
пролілого, поллое лгпорлровалие лдейпости содеря?апля 
и чувств человека, лгра па сочетаплп бессмыслеплых 
слогов проплклл л в лаліе лзобразлтельлое искусство. 

1 „Литературные манифесты", стр. 77—80. 
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Вслед за западиыми формалистами художыик И. Клюн 
в 1919 г. писал: «Если умерло искусство живописи, ис-
кусство передачи натуры, то цвет, краска как основной 
элемент этого искусства не умерли, а, освободившись от 
многовековой кабалы натуры, стали жить своей соб-
ственной жизныо... наши цветовые композиции подчинены 
уже только законам цвета, но не законам натуры»1. 

Тогда же художники Шевчеико и А. Грищенко пи-
сали: «Картина, выражевие, яшвописный строй, дух ху-
дожника... вот первородная идея нашего искусства... 
Оредства нашего искусства — в палитре, кистях и кра-
сках.., которыми управляют высшие основы и регуля-
торы: тектоника, 'цвет, фактура или выполнение»2. 

Работавшие в то время в отделе ИЗО Наркомпроса 
формалисты декларировали, что их основной заботой 
«должно быть не только культивирование отвлечениых 
форм, но и отвлеченных достижений3. 

В 1925 г. с декларацией выступило общество худояс-
ников «Московские живописцы», которое открыто при-
знало, что оно продолжает традиции дореволюционного 
формалистического искусства. 

Провозглашались также лозунги: «Содержание наших 
работ харантернзуется не сюжетами... новая форма важ-
на не подобием своим к живой форме, a своей гармо-
нией...» 4. 

В декларациях формалистов бросается в глаза то, что 
все они решителыю восстают против «натуры». Форма-
лист, для которого самодовлеющий интерес имеют 
«дух художника», краска, «живописный строй», чурает-
ся «натуры», которая означает необходимость изобра-
жать явление и предметы живой действителыюсти. Фор-

I малисты открыто объявляют войну всякому сюжету в 
• искусстве, так как скшет требует ясности мысли и вы-

ражения, a «отвлеченная форма» предполагает свобод-
ное накладывание одного цветового пятна на другое, 

1 „Советское искусство за 15 лет", стр. 117. 
2 Там же, стр. 117. 
3 Там же, стр. 131. 
4 Там же, стр. 321, 322. 

стремясь вызвать лишь некоторое зрительное ощуще-
ние — и не болыне. 

Среди художников-формалистов и искусствоведов-иде-
алистов можно было очеиь часто слышать высокомерное 
заявление, что живопись не обязательно должна быть 
понятна широким массам, ибо эти массы еще не куль-
турны и должны подняться до понимания искусства 
формалистов. 

Вслед за западными формалистами советские тоже 
стараются быть «оригиналыіыми», но эта оригиналь-
ность ими понимается не как новое, свея?ее восприятие 
действительности, сочетающееся с задачами переделки 
мира, не как раскрытие новых, до сих nop не изучен-
ных сторон и черт, обнаруяшвающихся в характере и об-
лике нового, советского человека,— наоборот, оригиналь-
ность выражения формалисты нщут в абстрактно пони-
маемой форме, в новом способе раскраски плоскости ли-
ста шщ холста, 

К поискам абстрактной яшвописности и цветности 
сводятся все проблемы худояшиков-формалистов. Когда 
одиого из таких художников спросили: «Скажите, поче-
му в ваших картинах изображено так много женщин и 
среди них нет ни одной умной?» Художник ответил: 
«.В яшвописи нет умных и глупых жеііщин, a есть толь-
ко живописные и неяшвописные женщины». Такого ху-
дожника наша бурная эпоха с ее колоссальными сдвіі-
гами не моя«ет заинтерссовать. ІІоэтому все картины 
формалистов лишены мысли и чувства: изображая лю-
дей, они, как и худояшики-формалисты Запада, в од-
ной манере и с одним и тем же чувством изображают 
лицо человека и обои на стене. 

Одиим из наиболее видных среди наших художииков 
. формалистов является Д. Штеренберг. Как и все фор 

малисты, Штеренберг рассматривает живопись как среіі 
ство выражеиіия на плоскости холста субъективно во( 
принимаемого цвета и цветовых соотношений. Поиска 
этих соотношений подчиняется и тематика картин Шт< 
ренберт: «Піростокваша», «Селедки», «Стакан с з-
ленью» il т. п. В стремлении выразить на холсте цв<. 
как таковой худояшик сознательно устраняет из кар 



тины трехмерность и перспективу: изображая стол, кру-
жева, стакан, тарелку, селедки, художник пользуется 
этимм предметами как канвой для цветовой ком-
позиции. 

В жертву краскам Штеренберг приносит объем и пер-
спективу: изображая стол и тарелку, он поворачивает 
их к зрителю всей плоской частью так, что кажется, 
будто тарелка с селедкой приклеены к висящей доске. 

' Главное в искусстве Штеренберга — это формалыше 
цветовые проблемы, все остальное — несущественно. Не-
сколько лет назад Штеренберг написал картину на со-
ветскую тему—«Агитатор». Верный своим формалисти-
ческим приемам, художник изобразил стол, за которым 
сидят колхозники, самих колхозников и агитатора по 
иринципу того же плоскостного решения. Отол рассма-
тривается, как и в прежних картинах, сверху, т. е. как 
плоскость; колхозники и агитатор лишены объема, оуд-
то художник приклеил к картине их профили. Колхоз-
ники изображены в застывших иозах, с тупым выраже-
нием па лицах. В отличие от колхозников, в позе агита-
тора выражено какое-то иеестественное движение чело-
века, не вяжущесся с содержанием картины: в глазах 
сго странный, стеклянный блеск. Картина эта вызывает 
y зрителя недоумение. Ответственная и животрепешущая 
тема в руках формалиста превратилась в пустяк, з фор-
малистическое трюкачество. 

Во власти краски и абстрактной цветности целиком 
находится и творчество Фонвизина. Недавно организо-
ванная выставка его картин иолучила резкое осужде-
ние. Люди, природа, предметы для Фонвизина, являются 
лишь поводом для сочетаний красочных пятен, сочета-
ний бессмысленных и ироизвольных. Цвета, наползаю-
щие один на другой без всякой логики, эскизность, 
иедоделанность, отсутствие четкости, культбеспорядка 
приводят к тому, что люди, изображаемые Фонвизиным, 
лишаются глаз, носа, иаделяются непомерио вытянутыми 
частями тела и т. п. Только мировоззрением, страдающим 
субъекчивизмом, ничего общего с нашей действитель-
ностыо ne имеющим, можно объяснить творчество ху-
дожішка Фонвизина. 

Часто субъективизм «видения» форм, произволыіая 
трактовка цвета, композиции приводят художников к мис-
тике. Достаточыо вспомнить полотна ленинградского ху-
дожника Филонова, в которых революция изображается 
как бсспорядочное нагромождение, как сумбур из цвет-
ных точек, штрихов, линий, кругов и т. п. Люди изобра-
жены так, будто с них снята кожа, m художыик смакует 
открывшиеся мышцы, связки человечсского тела и т. д. 

В картине художника Тышлера «іМать» мы видим жен-
щину, несущую на голове две люльки, поставленные 
одна на другую. Кроме раздражеиия и ыедоумения оиа 
y зрителя ничего не вызывает. В его же картиие «Ждут» 
изображен ряд фигур, смотрящих вдаль, луна изобра-
жена в виде отрубленной головы человека (?). 

Художник Лабас в одной из своих картин стремптся 
дать живописное изображение быстрого движения поезда. 
Для этого художником на сером туманном фоне даны 
намеки на очертаыие идущего навстречу зрителю паро-
воза, о чем можно догадаться после долгого и утоми-
тельного рассматриваиия. От этого паровоза к зрителю 
художник провел неровные линии, изображающис рель-
сы. Кроме досады картиыа ничего не вызывает. Дви«г,е-
ние, которое хотел выразить худояшик, так и не получи-
ло выра^кения в картине.- Невольно вспоминаются слова 
ilз манифеста Дада: «...ничего, ничего...». 

Влиянию формализма в советской яшвописи іюддают-
ся иногда и худояшики, творчсство которых нельзя ыа-
звать формалистическим. Примерами могут служить не-

Л которые произведения С. Герасимова и А. Дсйиеки. 
С. Герасимов написал ряд картин на весьма ответ-

ственные темы: «Октябрь», «Клятва партизан» и др.^В 
иервой художник изобразил взятие восставшими рабо-
чими и солдатами Кремля. В ней, в іюгоые за, чисто 
формалистической выразительностью, художник ііадслил 
восставших таким выражением лиц, что бойцы выглядят 
чудовищами, несущими смерть и разрушение всему че-
ловечеству. В картине «Клятва партизаы» художник 
пошел по той же линии: лица партизан наделены та,кой 
экспрессией, что действительное содержание борьбы, тра-
гедия гибели вождя, подлинная красота партизанского 



движения снижаются до грубого искажения. Партизаны 
Герасимова — узколобые, широкоскулые, лишенные ин-
теллектуальности. Это, скорее, разрушители, a не борцы 
за идеалы человечества. Герасимову свойственио увлече-
ние чисто абстрактным цветом. В картинах, лзобра-
яшощих Кавказ, зритель видит не людей, не лица, a 
только бурки и шапки, получившие материальное, весо-
мое вырая«еяяе, в то время как лица даны общей, серой 
массой. Увлечеляе формально понятой ритмикой сказа-
лось в известной картине А. Дейнеки «Оборона Петро-
града». Художиик стремился создать ритмическое зву-
чание элемеитов картины рядамд идущих на фронт ра-
бочих внизу и идуіцими с фронта наверху. Ритмичность 
в картине действительно создана, но опа абстрактна, яс-
яшзпеяяа, людя же, изображенные художником, оказа-
лись ібезликиміи, неконкретными, лишенпыми переяш-
ваний. 

He образы объективпого мира, не характе<ры людей 
и их социалистическая переделка, a плоскость холста 
или бумаги я распределение на этой плоскостя цвета, 
ліинии и т. п. — вот что является главным для форма-
листов. ГІопытки худояшяков-формалястов выразить 
социальные темы приводят к грубым искажениям нашей 
действительяости. Для формалистов в провзведении 
важна произвольная связь формальных элементов, чи-
сто зрительная, оптическая связь цветовых пятен: они 
рассматривают искусство не с точки зрения его обще-
ственной значимости, идейной насыщенности, правди-
вости, массовости и доходчивости, a с точки зрения 
своих мнимых художественных приемов. Формалисты 
пытаются изобра,жать на полотне пресловутые материаль-
ность, массу, вес, цветовые сочетания и т. п. Краска 
выступает y них, как технический продукт, имеющий 
абстрактные свойства и самостоятельное сущсствование. 
В произвольном сопоставлеиии на плоскости красочных 
масс, пятен, точек, линий, в которых, конечно, не могут 
получить выражения ни мысль, ни чувство реального 
человека, они видят задачу своего искусства, лишая 
таким образом живопись всех ччеловече'ских свойств. 
Таісле произведения не ведут наше зрение за пределы 

плоскости холста, ис возбуждают мысли и чувства, любви 
и ненависти. 

0 формалистическом искусстве сказал замечателыіые 
слова Лении в беседе с Кларой Цеткин: «Почему надо 
преклоняться перед новым, как перед богом, которому 
яадо яокорнться только лотому, что «это ново»... Бес-
смьгслнца, сллояіная бессмысллца. Здесь — млого ху-
доясествеллого лицемерля л, колечло, бессозлательпого 
почтелия к худоясественной моде, господствуюлііей ла 
Западе. Мы хороліле революл;иолеры, — по мы чувствуем 
себя лочему-то обязаллыми доказать, что мы тояѵе стод^ 
«ла, выеоте'совремеллой культуры». Я ясе лмею смелост1 

заявлть себя «варваром». Я ле в сллах счлтать лроязве-
делля экспрессионизма, футуризмсі, кубизма л лрочи> 
«лзмов» выслілм проявлением худоя?ествеппого гепия. 
Я их пе поядмаю, я пе испытываю от ллх ллкакой радо-
стл»1. 

Мы пыталлсь показать лдейлую опустошеяяость, аяти-
облі,ествелпый характер формаллстлческого лскусства л 
усталовлть родство советского формаллзма с упадочлым 
бурясуазяым искусством. Где жс паходит это млровоз-
зрелие л творчество для себя плтательлую среду в лаліей 
страле? Формализм в советском лскусстве есть вырая«епие 
переяштков каплталлзма в созлаплл худояшиков, по-
этому упорлая л систематлческая борьба протлв лего 
является леобходимым звелом в яаліей обл;ей борьбе за 
заверліелие сол;иаллстлческого переустройства лаліей 
великой родлпы. 

Товарллі, Оталил ла XYII съезде партлп говорлл: 
«XVII копфереяцяя лаліей партил сказала, что одла 

лз осповпых долитическдх задач при осуществлеяяя вто-
рой лятллеткл состоят «в преодолелли пережлтков ка-
питализма в эколомлке л созпаллл людей». Это совѳр-
ліепло правлльлая мысль. Но можло лл сказать, что 
мы уже лреодолелл все лережяткя каплталлзма в эко-
ломлке? Нет, лельзя этого сказать. Тем более лельзя 
сказать, что мы преодолелп переждткд каплталлзма в 
созлалли людей. Нельзя этого сказать пе только лотому, 

1 „Ленин и искусство", стр. 16. 



что сознание людей в его развитии отстает от их эконо-
мического положения, но и потому, что все еще суще-
ствует капиталистическое окружение, которое старается 
оживлять и поддёрживать пережитки капитализма в эко-
номике и сознании людей в ОСОР и против которого мы, 
большевики — должны все время держать порох сухим»1. 

Появление формализма в советском искусстве — пере-
житок капитализма, сугубо враждебный делу социа-
лизма. 

(.П. Лебсдев. „Под знаменсм марксизма", № 6, 1936 г.) 

КАКОФОНИЯ В АРХИТЕКТУРЕ 

За последние годы советская архитектура прошла 
болыпой путь творческой перестройки и борьбы за вы-
сокое художественное и техническое качество сооруже-
ний. Эта борьба потребовала прежде всего преодоления 
вульгарного упрощенчества, искажавшего стиль совет-
сісой архитектуры. На улицах наших городов за послед-
ние годы появились новые здания, ни своим внешшш 
видом, ни своим внутренним устройством непохожие на 
унылый и бездушный штамп прежних домов-ящиков. 
Растет архитектурное мастерство, растут новью талант-
ливые мастера из среды молодежи, растет стремление 
создать архитектурные произведения, достойные кашей 
великой эиохи. Лучшим примером подлинно советского 
архитектурного 'произведения является московский 
метро. 

Но еще сегодня в нашей а-рхитектурной практике не-
мало безответственности <я халтуры (см. «Правду» за 
3 февраля—«Архитектурные уроды»). Возмутителыюе 
упрощенчество, наплевательское отношение к самым не-
посредствеыным нуждам человека, попытки скрыть ири 
помощи фалыпивого внешнего лоска отсутствие всякого 
осмысленного содержаняя, беспринципная мешаиина са-
мых разнообразных форм, механически скопщюванных 
различыых архитектурных памятников прошлого и ни-

1 „Вопросы ленннизма, стр, 579—580, 10-е изд., 1937 г. 

как между собой не связанных, — эти черты еще харак-
терны для многих проектов и готовых зданнй. 

BOT, например, недавно сданный в эксплоатацию ооль-
шой жилой дом на Покровке № 37 (Москва). He говоря 
уже о стилевой неразберихе фасада, о безразличном от-
ношении к архитектурному облику крупиого советского 
жилого дома, ни в одной квартире нет кухни. Зтакое 
«новаторетво»! Оно является еледствием левацкои уста-
новки на искусственное насаждение бытовых коммун. 

По мысли строителей этого дома (строил Мосгоржил-
стройсоюз по проекту инж. Знаменского, оформитель 
фасада — инженер Снесарев), коммунальная кухня и 
столовая должны были бытъ созданы в соседнем доме — 
в Машковом переулке, № 15. Вредность принудительной 
ликвидации вндивидуальных кухонь стала очевидной 
строителям только тогда, когда дом уже был в основном 
готов. Пришлось в 50 квартирах поставить плиты в ван-
ной комнате, а, в остальных — в одыой из жилых комиат 
(в том числе в 17 двухкомнатных квартирах). И эта 
левацкая архитектурная «идея» проводнлась в жизнь с 
благословения архитектурно-плаиировочііого и строитель-
ного управления Моссовета. 

Некоторые горе-строители весьма своеобразно поняли 
задачу использования архитектурного наследия. Они 
бесцеремонно принялись мсханически конировать разиые 
образцы классической архитектуры и столь же механи-
чески и беспринципно смешивать самые разнообразные 
архитектурные формы. 

На улице Горького недавно реконструировано и рас-
ширено здание Наркомата лесной промышлеыности. Ста-
рый, угрюмый фасад этого болыиого дома-ящика уродовал 
улицу. Но зачем архитектору Тихонову понадобилось 
'«украсить» фасад наркоматского здания напыщенными, 
фальшивыми архнтектуриыми атрибутами? 

К фасаду дома со стороны переулка нриставлены гро-
мадные 'колонны, никак не оправданные и ые связанные 
с композицией всего здания. Архитектор механически 
перенес в свое строение формы итальянского паладдо 
(дворца) эпохи X V I века, Это иридало советскому зда-
нию вид уыылого «казенного дома». Разумеется, такое 



механическое и безвкусное применение случайно выбран-
ных форм и деталей старинных памятников зодчества не 
имеет ничего общего с критическим освоением и исполь-
зованием лучших образцов классической архитектуры. 

Еще хуяіе, когда подражаиие классикам принимает 
характер " боспорядочной смеси разнообразных архитек-
турных мотивов. Примером такой своеобразной архитек-
турной какофонии служит недавно выстроенный боль-
шой дом на Ленинградском шоссе, N° 92/90. Автор про-
екта, архитектор Ефимович, оперирует формами различ-
ных стилей, ничем меяеду собой не связанных, и забо-
тится только об одном — к а к бы создать фасад «побо-
гаче», «поіникарнее». Архитектор Ефимович и подобные 
ему фабриканты «конфетной красоты» опасны тем, что 
они тянут к мещанству, прививагот вкус к показной 
параднооти. 

Вредной погоне за мещанским украшательством, за 
дешевым эффектом подстать и та фалынивая, псевдо-
революционная «новизна», которую стараются насадить 
мелкобуржуазные формалисты от архитектуры. Самым 
усердыым ' из них бесспорно является архитектор 
К. Мельников, «п-рославившийся» уродливым зданием 
клуба коммунальников на Стромынке. Многие из моск-
вичей и приезжих, попадая в этот район столнцы, 
удивленно пожимают плечами при виде огромных бетон-
ных опухолей, из которых архитектор составил главный 
фасад, умудрившись разместить в этих наростах балконы 
зрительного зала, To обстоятельство, что эта, чудовиіц-
ная затея невероятно усложнила и удорояшла конструк-
цию сооруяшшя и обезобразила внешний облик здания, 
архитектора нисколько не смущает. Его главная цель— 
выкинуть трюк, сделать здание «уя?асно оригиналь-
ным» —была достигнута. A это только и нуяшо «нова-
торам», подобным Мельникову. 

Тем же убогим трюкачеством m игнорированием эле-
ментарных ' требований целесообразности отличается 
мелышковский проект дома Наркомтяжпрома на Крас-
ной площади. По этому проекту (оставшемуся, к сча-
стью, только проектом) Мельников пытается вогнать 16 
этаяоей в землю, сочиняет открытые лестницы, ведущие 

прямо с площади иа 41-й этаяс надземиой части здания 
(всего им было запроектироваио 57 этая^ей), и тому по-
добную эквилибристику. Мельников и его соратники 
(Н. Хохряков, В. Лебедев, И. Транквилицкий) понимают 
архитектуру, как бсспринципное формотворчество, поз-
волягощее строителю сколько угодно упраяшяться в соб-
ственном самодурстве. • 

Эпигоиы западно-европейского конструктивизма видят 
источпик худоя^ествеыной выразительыости архитектуры 
только в конструкции, в материале. Это в огромиой ме-
ре обедняет архитектурнос творчество и зачастую пре-
вращает здание в безрадостную серую казарму. Іипич-
ный пример — дом Наркомлсгирома на улице Кирова (по 
проекту арх. Корбюзье), где схематизм форм, обнажение 
конструкций и материалов превращают здание в какое-
то странное нагромождеиие бетояа, яшлеза и стекла. 

Советская архитектура обслуяшвает не узішй круг 
«заказчиков», a миллионные массы трудящихся города 
и деревни. От качества архитектурных произведений в 
значитсльной мере зависит не только внешний облик на-
ших городов, но H рост культуры в повседневном быту. 
BOT почему нсобходимо с особой решителыюстью изгонять 
из нашей архитектурной практики всякую фалынь, бес-
приицигіность, какими бы одсяииями они ни были нри-
крыты. 

Архитектуриая продукция, т. е. выстроенное здание, 
лишь в очень редкіих случаях, да и то с огромным тру-
дом, и при затрате болыпих средств, поддается испра-
влению, иеределке. ІІоэтому в архитектуре особенио яуж-
ны максимальная бдителыюсть и требовательность. 

(.Архитектор. „ІІравда", 20 февраля 1936 г.) 

„ЛЕСТНИЦА, ВЕДУЩАЯ НИКУДА" 

Архитектура вверх ногаші 

Любитсли красных слов часто называют архитектуру 
«окаменевшей музыкой». Но, к сояшлению, способностыо 
воплощаться в камень обладает но только хорошая му-



зыка. В Москве, например, есть архитектурные соору-
жения, в просторечьи наивно именуемые «домами», от 
которых прохожие с ужасом шарахаются в сторону. 

Один из таких домов—клуб коммунальников на. Ьтро-
мынке—вызвал в свос время ожесточенные споры. Но 
споры, как прохожие, проходят, a дома остаются, тем бо-
лее что автор «спорног.о» сооружения, архитектор 
К. Мелъников, успел наделить московские улицы целым 
рядом своих немыслимых зданий. 

Много столетий назад художник Иероним Ьосхнасе-
лил свои полотна скопищами чудовищных уродов,лю-
дей с птичьими головами, пернатых горбунов, крылатых 
гадов, отвратительных двуногих. Но даже самое болез-
ненное средневековое воображение, самые мрачные фан-
тазии Босха бледнеют перед творениями архитектора 
Мельникова, перед уродством его сооружений, где все 
человеческие представления об архитектуре поставлеыы 
вверх ногами. Чтобы убедиться в сказанном, достаточно 
посмотреть хотя бы на «дом», который построил этот 
архитектор в Кривоарбатском переулке. Этот каменный 
цилиндр может быть местом принудительного заключе-
ния, силосной башней, всем чем угодно, только не домом, 
в котором добровольно могут селиться люди 

Ивот этакая «архитектура вниз головой», как назы-
вал ее почтенный профессор, вопреіш всем ожиданиям, 
оказывается «последним словом» художественного «нова-
торства». Архитектор Мельников неутомимо творит но-
вые карикатурные проекты, в которых поражаст своих 
ахающих коллег «ниспровержением архитектурных кано-
нов», эти проекты стаповятся предметом многодумных 
экспертиз, a «направление» Мельникова— прсдметом 
подражения восхищенных учеников. 

Из последнего номера «Архитектурной тазсты» от 
12 февраля мы узнаем, что все тот же неутомимый архи-
тектурный фокусник предложил проект дома для 1-й 
Мещанской улицы, которая должна стать одыой из кра-
сивейших улиц в Москве. Выясняется, что «в доме со-

1 По имеющимся сведениям, этот дом архитектор построил для 
себя. 

вершеяно нех = Вместо 

" Ä x h o куда идущие 

похожем на декорацию к < < П Р * ^ Г н а і я № щадкой как будто для ярмарочного балаганаи лесга 

й г г е г д а 
В гХасЙ ШкоМгда в страно разворачивается невидаяное 
ствоит^ьство ' когдагорода украшаются великолепньши 

д К я м и Іогда советский народ Ищет ^ 
untt жизни юадости, очастья, красоты во всем, что еш 
O K D Y S T вопшоы архитектуры щяобретают особое зна-
чениГАвхитекторы обязаны ответить на хребование на-
родов Х с к о й страны, которые не тодько в столицах 
и кпѵпных городах, но дазке в далеких аулах Кабарды 
™ У пошщи Мы построили чудеоный метро, мо-
н у м е н т м ь н ы й дом кошітетов GTO, новую гостиницу-, де-
сятки прекрасных зданий, мы строим величествешшй 
Дворец S o b , no всей страяе стоят в лесах даш^ 
шеотвенных учреждений, театров, кино, жилых домов. 
Колхозы предъявляют спрос на архитектурноѳ оформле-
ние новой дерввни вплоть до животноводческих ферм и 
овинавников A тут людям предлагают уродливые чер-

Г Г и х ч о безжизненных, пелепых, заумных, форма-
лиотичесшіх трюков, и сѳрьезные знатоки, авторитетные 
опециалисты растерянно бормочут что-то о -«деталях не-
ясното плана>Г и снимают о себя ответственность за окон-
чательноѳ решоние вопрооа! 



He этим ли объясняетея то, что новая Москва, столица 
Советского Союза, обезображена десятком уродливых со-
бружений вроде тех же клубов Мельникова? Ориенти-
руясь на «последние достижения» буржуазной моды, 
черпая «идеи» своего творчества в упадке капиталисти-
чеекой архитектуры, Мельников с редкой настойчивостыо 
творит своих гипертрофированных уродов. 

«Вряд ли можно назвать y нас еще одного такого зод-
чего, творческий путь которого отличался бы за все вре-
мя революции такой же прямолинейностью и последова-
тельностью, как y К. С. Мельникова»,—пишет о нем в 
последнем номере журыала «Архитектура СССР» Р. Хи-
гер. Автор робко пытается сказать очевидную истину: 
король гол ! — но сколько при этом расточастся оговорок, 
поклонов, дружеских увещеваний, дипломатических рас-
шаркиваний! «Мельников — архитектурный эквилибрист 
и парадоксоман»пншет Хигер, но тут же начинает 
убеждать, что этот эквилибрист «может стать одним из 
иытересных мастеров новой архитектуры социализма». 
Конечно, может стать, но при том лишь условии, что 
ученые его друзья и коллеги не будут смущенно мяться 
перед этим «уникальным изобретательным талантом», не 
будут нерешительно мямлить беспомощную псевдо-уче-
ную ерунду перед его чертежами, не будут принимать 
всерьез'проекты здаыий для «рационализации сна» или 
сооружений, форма которых с птичьего полета (!!) напо-
минает... серп и молот. 

Кончайте, товарищи зодчие, свой птичий полет. Огіу-
ститесь на землю, — отсюда виднее ваша работа, здесь 
предоставлеио вам место! Здесь создавайте прекраспую 
архитект^ру социалистической страны без гнилого, неис-
креннего, 4)алыливого либеральыичанья, которое не ме-
нее опасно, чем іірожектерство формалистических фо-
кусников. 

(„Комсомольская правда", 18 февраля 1936 г. 

ПРОТИВ ФОРМАЛИЗМА 1Î АРХИТЕКТУРЕ 
Центральный орган нашей партии —«Правда» в ряде 

номеров поместил статьи, посвященные искусству и куль-
туре. В этих статьях со всей решителыюстыо указыва-

ется что фоірмализм в литературе, в кино, в архитекту-
ре глубоко враждебен ндеям соцналнстической ^ 
ры. 0 такой же решительностью выступает <<Правда> 
против эклектики, упрощенчества, пошлости и халтуры 
в искусстве. 

іКритический подход к вопросам 
только узкого круга специалистов, но и всеи советсішй 
общественности. Это в полной мере относится и к архи-
тектуре. 

Авхитектѵра — неотъемлемая часть строительства со-
диаліизма, Она должна создать такне сооружения кото-
рые соответствовали бы величию сталинской эпохи и 
обеспечили наилучшие условия для жизни трудящихся. 
Мы хотим, чтобы человек, который ходит по улицам на-
ших городов, чувствовал себя их хозяином. 

ІІаш путь — это путь социалистического реализма. 
Значит, архитектура в первую очередь должна оыть 
правдивоій Мы очень много говорим о правдивости в ар-
хитектуре, но, к сожалению, ограничиваемся лишь общи-
ми фразами. Попытаемся их конкретизировать. 

Многие наши архитекторы имели івозможность посе-
тить ряд западно-европейских стран и ознакомитъся с 
лѵчшими памятниками архитектуры, начиная с памят-
ников древней Греции. На примере хотя бы Помпеи они 
могли воочию убедиться в огромиом значении архитек-
тѵрной правдивости. Несмотря ыа то, что Помпея погиб-
ла около двух тысяч лет назад, она оживает, когда хо-
дишь по городу. Войдя в любой жилой дом Помпеи, не-
вольно ощущаешь, что ни одиы элемент его ые оыл еде-
лан зря, a полностыо обусловлен требованиями яшзни, 
все сделано для человека. 

Такой правдивости мы требуем и от нашей архитек-
туры Неслучайно взяли примср из классическои 
эпохи: именно классическое искусство дает нам наибо-
лее блестящие образцы архитектуры, целеустремленно, 
гармонично, полноценно отвечающие на задачи, поста-
вленные ѳпохой. 

Одыой из существеннейших черт социалистического 
реализма в архитектуре является отношение к природе. 



Обычно капиталистическая архитектура как бы стоит 
спиной к природе. Но история архитектуры знает бле-
стящие примеры глубокого понимания природы архи-
тектором, рассматривавшим ее как неотъемлемую часть 
а-рхитектурного аисамбля. Акрополь так слился с при-
родой что составляет с ней единое целое. Парфенои рано 
утром просыпается вместе с солнцем, живет и меняется 
в течение дня и засыпает с иаступлением ночи. Архи-
тектор достиг этого соответствующим подбором фактуры 
и цвета, пространственной оргапизацией, удачным объем-
ным решением, правильной постановкой здания по от-
ношению к солнцу. Вот что мы поиимаем под слиянием 
природы с архитектурой. 

Очень мало внимания уделяет наша архитектура на-
циональным формам, между тем каждый народ разре-
шает но-своему те или иные архитектурные задачи. Изу-
чение наследіія прошлого в данном отношении раскры-
вает перед архитектором богатейшие возможности. 

Один из прлнципиальных моментов советской архи-
тектуры — это синтез искусств. Если мы всерьез не по-
ставим вопрос о сотрудничестве живописи, скульптуры 
и архитектуры, мы не сможем сделать нашу архитектуру 
полноценной. 

Многие товарищи явно недооценивают значения совре-
менной техники в архитектуре. Это — глубокос заблу-
ждение так как техника открывает псред архитектурой 
шщючайшие возможности. Вся наша культура опирается 
и бѵдет опираться на высокую технику. Мы имеемв виду 
не только стройтельную индустрию, производство работ 
и т. д., HO и те перспективы художественного порядка, 
которые дает новая техника. 

Вряд ли теперь кто станет спорить о том, что форма-
Л И З м — не путь советской архитектуры. Разногласия на-
чинаются лишь тогда, когда речь идет о конкретных ио-
сителях формализма. 

Все согласны с тем, что формалисты толкают нашу 
архитектуру в тупик. И все же мы не ведем настоящей 
борьбы с формализмом оружием большевистской кри-
тики. 

Остаповлюсь на проявлеыии формализма в нашсй ар-
хитсктѵре — иа работах т. Мельникова. 

Архитектор Мелыіиков — наиболее ярко выраженный 
формалист. Его последнее произведение —дом на мс-
щалской — насквозь формалистическая работа. Ее архи-
тектурная концелция свидетельствует лишь о^желани 
«сделать так, чтобы всех поразить». Архитектура МелЬ-
ликова построена ла острых ощущениях, на бьющих 
в глазах эффсктах. Мельников ле думает о том, что оп 
лросктирует жилой дом, не заботится о максимуме 
увдбств для жильцов, выітолненли вссх санитарлых тре-
бований, ле озабочен тем, чтобы дом был радостным и 
внѵтри и снаружи. Мельников комбинирует совершелно 
случайные элементы. Арка, которую он перекидывает с 
одного корпуса на другой, производит впечатление пла-
катов с лозунгами. ЬІа балконы, лохожис на цвсточки, 
ложалуй, любопытно взглянуть разок — но и только. 
Мелышков ищет исключителыюй остроты и неооычаияо-
сти, оригииальности во что бы то ни стало. Дать такую 
архитоктуру, какой не давал никто, — вот основлая и 

» едилственлая его задача. 
В таком же духе сделалы и старые работы мельнико-

! ва В выстроснном им клубе коммунальников отсут-
I ствуют самые элементарные удобства. Расположенис ком-

нат, гардероба, лестниц — все шиворот-навыворот. Ъидя 
в зрительном зале, который держится на консолях, 
боншься лровалиться. Парадный ход решен как черная 
лестиида. Чувствуется, что архитектор не учитывал по-
треблостей чоловізка, забыл о человеке. 

Исходя из неправильной позиции, работая по форма-
листическому методу, Мельников не станет лередовым 
советским архитектором. Наша задача — помочь ему 
осозлать свои ошибки. 

IIa ложном лути стоит и архитсктор Леонидов. Ему 
было поручоло спроектировать колхозный культурный 
центр в лротивовес старому сельскому центру — церкви. 
Архитоктор должен был расположить зрительный зал, 
ряд клубных комнат и т. д. с учетом конструкции, тех-
ники и возможностей, которыми раслолагает^колхоз, a 
такзкс эксллоатационных требований. Это —большая и 
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почстная, но трудиая задача, от разрешения которой 
отказались многие наши видные архитекторы. 

He решил ее и т. Леонидов. Данный в его проекте плал 
оказался неудобным. Освещеиие распределено неравно-
мерно и дисгармонирует с размерами помещения. Темеи 
центральный коридор. Конструкціж (сложный деревян-
ный каркас, железобетон) — не колхозного типа. He го-
дится для колхоза и плоская крыша. В общем, ничего 
не получилось. 

Все это заставляет нас самым решительным образом 
поставить перед Леонидовым вопрос о пересмотре им 
своих творческих позиций. Ведь до сих nop мы еще не 
имесм ни одного здания, выстроенного по проекту Лео-
нидова, хотя проектов он разработал немало. Мы должны 
добиться, чтобы он не только проектировал, но и строил. 

Попытки критического анализа ошибок Леонидова не-
которыми встречаются в штыки. 

Находятся люди, которые говорят: «Леонидов — та-
лантливый архитектор, a вы мешаете ему работать». 
Это — вредные разговоры. Леонидов — талантливый че-
ловек, но вещи его бесталанные, ибо подлинно талант-
ливым является только тот архитектурный проект, кото-
рый отвечает на все ноставленные перед ним вопросы. 

Никто не посмеет сказать, что в наших условиях но-
гибают таланты. Мы знаем, что в далеких колхозах, в 
горах, далеко от культурпых центров сотни и тысячи 
людей выдвигаются жизиыо на почетные мсста. Любой 
человек, который проявит себя в какой бы то ни было 
области, может надеяться, что наша общественность его 
оценит и выдвинет. Но ко всяк-ому талаиту нужен ссрьез-
ный критический подход. 

He будем остававливаться на других примерах форма-
лизма.И из приведенных ясно, что формализм в нашей 
архитектуре не имеет почвы и это направлеиие для нас 
неприемлемо. 

Болезнью формализма в значительной степени объяс-
няется и упрощенчество в архитектуре. Оно питается 
также недостаточной прочностью наших творческих по-
зиций. 

Упрощеичеством страдает и бывшая конструктивист-
ская группа архитекторов. Конструктивисты совершенно 
правилыю ставили вопросы технологии и конструкции 
здания, но оставлялн в стороне ряд больших проблем, 
определяющих и характеризующих архитектуру. Возь-
мем для примера клуб Пролетарского района братьев 
Весииных. Эта работа является в целом безусловно но-
ложителыюй. В ней удачно разрешены функциональные 
и технологичсские элементы проекта. A. А. и В. А. Вес-
нины поставили перед собой определенные архитек-
турно-нространственныс художествениые задачи. Но в 
нроекте исдостаточію поставлена нроблема художествен-
ной выразительности. Фасад скучен, вопрос синтеза ис-
кусств не разрешается ни в какой степени, в зданин от-
сутствует эмоционалыіая насыщснность. 

В проекте М. Я. Гинзбурга тбилисского парка куль-
туры и отдыха на горе Давида чувствуется серьезная 
работа автора над собой. Он делает очень большие уси-
лия, чтобы подняться в свосм творчестве на новую, выс-
шую ступень. М. Я. Гинзбург, как и Веснины, все еще 
сильно страдает упрощенчеством. 

Упрощсичество свило себе гнсздо в разных грунпиров-
ках нашей советской архитектуры. Такие архіітекторьд 
как тт. Гольц, Кожин, Соболев и Парусников, работаюг 
очень серьезно, добились определенногЬ мастерства, при-
выкли быть по отношеиию к себе очень трсбовательнымід 
ио к вопросу об иснользовании культурного наследня 
подходят упрощ(Чічески. 

Овладеть культурным наследием — это не значит хо-
рошо изучить прошлое и уметь грамотіго варыіровать 
в своих работах отдельные элементы его. Вопрос ставит-
ся иначе. Надо отказаться от сленого нодражаиня клас-
сике. Разрешая онределснную архитектурную задачу, не-
обходимо исходить не из классических канопов, ' a нз 
назначения соору^кения, его идейного содержания, рас-
нолоя«ения — одним словом, из тех реалыіых факторов, 
которые определяют данный архитектурный организм. 
Московский Камериый театр архитектора Гольца и Ko-
жина — это случайный островок на Пушкинском буль-
варе. Архитектура театра, нарисована очень тонко, ма-



стсрски, с большой любовыо и пониманием помпейской 
живописи, но архитектурная тема никак не оправдана. 
Цель авторов остается нсясной, ибо их метод упрощает, 
сужает вадачу. 

' Худшим видом упрощенчества является эклектика, 
которая в очснь сильной степеии развилась в нашей ар-
хитектуре за последние годы. В работах таких архитек-
торов, как Фридман, Ловейко, Лангбард и другис, не чув-
ствуется серьезного отношения к тем проблемам, кото-
рые они берутся разрешать. Например, по одному из 
проектов Фридмана, из широкой колоннады неожиданно 
вылезает жалкая капитель. Тут и модерн, и классика, 
и ѳлементы так называемой современной конструктивист-
ской архитектуры. Все это спутано, смешано и в 
итоге получается нечто нсвразумительное. Непонятно, из 
каких принципов исходил архитектор Фридман, кон-
струируя свой проект. A ведь принциииалыюсть в рабо-
те, осознание того, какими методами и средствами ты ра-
ботаешь, являются обязательными для советского архи-
тектора. 

В своем проекте реконструкции юго-западного района 
Москвы архитектор Фридман предусматривает громад-
ные каналы, которые должны наполняться... неизвестно 
откуда взятой водой, очень широкие улицы с неосуще-
ствимым профилем. Это — несерьезный, нсдопустимо лег-
комысленный подход к важнейшему заданию. Мы не го-
ворим, что архитектор Фридман всегда так относится к 
своей работе, но мы должны потребовать от него болыней 
иринципиальности, большсй строгости к себе и самокри-
тичности. 

Вёсспорно, наша архитектура имеет несомненные до-
стижения. Никто не станет отрицать того, что стаиции 
м е т р о _ хорошая работа. Несмотря на ряд дефектов, они 
являются крупным вкладом © советский архитектурныи 
фонд, потому что просктирование их проникнуто целе-
устремленностью. 

Люди знали, чего им надо. Лазарь Моисеевич Кага-
нович сумел ыаиравить их мысли по всрному пути. 
ІІервая задача, которая была поставлеиа перед архитек-

торами метро, — уиичтояшть ощущеиие подземслья, вто-
рая задача — сдслать так, чтобы под землей было свет-
ло и радостно, третья задача — показать богатство нашсй 
страны, показать хорошие, высококачественные матсриа-
лы. Метро прооктировали работники несколышх мастер-
ских и стороныики различных архитсктурных направле-
нии. И всс-таки в архитектуре метро ссть известное един-
ство. Объединяющим началом здссь явилась опроделен-
ная архитектурно-худоя^ественная идея. Идейная цсло-
устремленность и направлеиность — вот основыые чер-
ты, отличающие архитектуру метро от архитектуры мно-
гих наших сооружений. 

Немало удалось сделать советским архитекторам и в 
области плаиировки городов. Огромный іразмах советско-
го градостроительства открыл архитектору широкие пер-
спсктивы. Мы виделтг новое строительство в ІТарияге, в 
Рнме, в Греции и должиы сказать, что советские архи-
текторы располагают такими возможностями, которые и 
не снились их западным собратьям. 

Говоря о достижениях и недостатках советской архи-
тектуры, мы не мо^кем не остановиться на особой груп-
пе архитекторов, которые вызывают справедливое возму-
щение общественности. Мы имеем в виду тех, кто бсзот-
ветственно подходит к своей работе, опошляя поставлеи-
ные перед ними задачи. Таковы Ефремович, Шумовский, 
Богуславский и др. «Вам нуяшы колоины? —говорят 
они, — пожалуйста! He нужыы? Можно и без них». 
Это — деляческий подход, против которого мы должиы 
повести самую решителыіую борьбу. 

Bot, например, проект архитектора Богуславского. Че-
ловек сироектировал в Ашхабаде мечеть и иазвал ес по-
чему-то коидитерским комбинатом. Разве может так по-
ступать архитектор, который чувствует ответствсиность 
за свою работу? A Шумовский Орскому локомотивному 
заводу дал фасад земской больницы. 

Мы не ведем настоящей борьбы с пошлятішой в архи-
тсктуре и с халгурой, ио существу ничего не делаем, 
чтобы защитить нашу архитектурную практику от влия-
ния этих людей. 



Несколько слов о молодежи. У нас нет единства в 
вопросе, какие требования мы должны предъявить к 
студентам, каких архитекторов гоговить. В этом отно-
шении виноват союз советских архитекторов. Он недоста-
точно занимается восігитанием новых кадров, мало инте-
ресуется работой вузов и проектных мастерских, забы-
вает о прямой своей обязанности — повседііевно следить 
за воспитанием молодых сил. 

Обычио наша критика фиксируст ыедостатки проекта 
задним числом, когда постройка уже давио готова; та-
кой же критики, которая закрывала бы доступ халтуре 
на строительные площадки, y нас еще нет. Ее нужно 
создать и в ирессе, и в союзе архнтекторов, и в мастер-
СІШХ. 

Плохо обстоит дело с утверя?дением просктов. Это в 
одинаковой мсре относится и к московскому отделу про-
ектирования, и к Ленинграду, и к другим' городам. Не-
редко лучшис проекты бракуются, a слабые утвержда-
ются — дая?е тогда, когда пресса своевремеино вскры-
вает их иедочеты. С этим нельзя мириться. Нужно ор-
ганизовать вокруг экспертной комиссии серьезную ре-
ферентуру. Проект не должен ііршшматься только по 
'внешнему виду, a надо веерьез учитывать внутренние 
удобства здания и его экономичиость, о чем ясно ека-
зано в постановлении ЦК и ÖHK. 

іНам необходима атмосфера болыпевистской критики, 
которая иомогла бы исправлять ошибки и отмечала до-
стижения архитектуры. Такой критики y иас еще нет. 
Очень часто сигналы о неблагополучии на фронте ар-
хитектуры даются отнюдь не архитектурной прессой и 
общественностыо. 

Широко разлилась по стране волна стахановского 
двия^ения, которая совершенно ио-новому поставила воп-
рос об отношении к труду. Наши архитекторы еще этого 
не осознали и не сделали соответствующих выводов. 

В блшкайшес же время необходимо поднять всю нашу 
работу на доляшую иринципиалыіую высоту. При этом 
огромную роль должна сыграть товарищеская критика. 

(К. С. Аяабяп. Доклад на собрании архитекторов, посвящен-
ном обсуждению статсй „ГІравды" о формализме). 

ПРОТИВ ФОРМАЛИЗМА И НАТУРАЛИЗМА В СКУЛЬ-
ПТУРЕ 

Статьи в «Правде» говорят о необходимости упор-
ігой, систематической борьбы против фармализма. Надо 
тщателыю просмотреть, как работают наши худояшики, 
иапомиить многим из них, забывшим о иашеи деиствн-
телыюсти, что оии находятся на неправильном пути, и 
указать им верную дорогу, не останавливаясь перед са-
мой суровой критикой их заблуячдеиий. 

Смысл статей «Правды» сводится, таким образом, к 
дальнейшему развертыванию творческой самокритики, к 
уточнению самого понятия формализма в изоискусстве, 
равно как вульгарного натурализма, приспособленче-
ства, стилизаторства, которые уводят в сторону от ис-
кусства социалистичсского рсализма. 

' Естсственно, что обсуядание вопросов формализма в 
яшвописи и скульптуре никак нельзя сводить к приве-
шиванию ярлычков. Неверно было бы таюке опраничить-
ся только легкими уколами там, где нужна самая 
серьезыая, дая^е подчас ягестокая критика художника на 
остюве глубокого изучения его произвсдеыий. 

Искреннее ягелание большей части наших скульпто-
ров ириблизиться к соцйалистическому реализму — вне 
сомнения, но оно часто расходится с делом. 

Возьмем Фрих-Хара. На выставке «Бригады восьми» 
экспоігировались его «Фонтан», два портрета и барельеф. 
Ншкияя ііоловина «Фонтана» построена на ритме двшку-
щихся но кругу тигров, в серсдпие подымается башня, 
a на площадке' ce находится группа людей. В чсм тут 
смысл? Как объясиить эту скульптуру? 

Худояшик выставляет монументальное произведение, 
содеряжние когорого темно и непонятно,—я в этом вшку 
формализм, идейную путаницу, пренебрежительное отно-
шеиие к зрителю. 

Сравните с «Фонтаном» и барельефом Фрих-Хара его 
портрет Грибоедова и портрет Гурвича, и вы неволыю 
подумасте: «Неужели это Фрих-Хар? Да это самый заяд-
лыіі натуралист!» ІІолучается совершенно парадоксаль-



ное сочетание двух художішков — формалиста и нату-
ралиста — в одном Фрих-Харе. 

Оходный парадокс мы наблюдаем и в творчестве Чай-
кова, который в свое врсмя был видным представителем 
«левого» фронта, формалистом, и только в последпие 
годы старается работать реалистически. Посмотрите на 
такую давнишнюю его іработу, как «Башия Октября». 
Она выражает стрсмление Чайкова уйти от формализма 
к реализму. Что же получилось? «Башня Октября» ис-
вольно вызывает в вас чувство протеста, ибо глаз ваш, 
следуя вверх по спиралям башни, натыкается на чело-
веческую фигуру, сделанную совсршенно натуралистн-
чески. Тут перед вами случай столкновения формализма 
и натурализма в одном произведеиии. 

Возьмите одну из последних работ Чайкова — «Груп-
пу для театра Мейерхольда». Чем она характоризуется? 
Полным непонимаиием существа как театра Мейерхоль-
да, так и 'Маяковского. Отсюда, — попытка разреітіть 
тему с помощью каких-то очень поверхностиых идей. 
Поверхностность в самом замысле, отсутствие фундамен-
талыіой органической иродуманности целого, позволя-
ющей худфкнику уж.с в самом начале работы видеть 
свое будущее произведение, неизбсжно ириводят к сю-
жетной неслаженности, чрезвычайному нагромождению 
и скученности фигур, что в свою очередь ведет к компо-
зиционным недостаткам, композиционной несобраниости, 
пластической раздробленности всех фигур. Вы видите, 
как тут идейная слабость произведения, надуманность, 
недоделанность влекут :за собой ряд иодостатков со сто-
роиы формы. В результате получилась вещь, которая ни-
кого не трогает, не волнует, по существу ыатуралисти-
ческая. Фигура Маяковского в джемпере, сделаішом 
с натуралистической буквалыюстыо, в полосочку, вы-
зывает особый протест. Маяковский-поэт, человск, пре-
вратился в ничто. Джемпер в иолоску поглотил его. 
Чайкову хотелось быть реалистом, a получшгся натура-
лизм. Вновь в Чайкове мы видим парадоксалыюе сочс-
тание формализма с натурализмом. Объясняется это 
тем, что формализм и натурализм, несмотря на все их 
различие, произрастают из одиого корня. Безыдейность, 

безразличное отиопіеиис к совстской действителыгостіі— 
вот их источник. Поэтому мы боремся иротив иатура-
лизма и формализма, івротив присіюсобленчества, стили-
заторства, вульгаризации. 

Худозкник-формалист, который пошсл ио пути реализ-
ма и неожиданно для самого собя пришел к натурализ-
му, мог бы рассузкдать примерно таким образом: «Меия, 
формалиста, вы призываете стать реалистом? Хорошо. 
Я начинаю изображать окружающий меня мир — и стал 
иатуралистом. Мне страшыо. Я был формалистом, y меня 
была. какая-то своя линия, мозкет быть не линия дазке, 
a гримаса, но все-таки моя гримаса, a ссйчас я нотонул 
в море натурализма, В чем же дсло?» 

Дело в том, что с точки зрения ыатуралиста предмег 
изображения — самоцель, a приемы —только техническое 
средство, и поэтому он не думает о творческом 
воплощении того, что видит, a использует механику 
своего мастерства, чтобы передать увидениое. Получает-
ся бездушная, холодная, никому не нужная натурали-
стическая вещь. 

Формалист считает, что осиовное — это продемонстри-
ровать технику, приемы, мастерство, т. е. показать, ка-
кой виртуозности и совершенства он может достигнуть с 
помощью кисти или резца. Поэтому для формалиста все 
темы одинаковы: что бы он ни изображал, его интере-
суст не тсма, а. возможность показать свои приемы, свою 
«оригиііальность», свою «самобытность». 

Таким образом и в одном и другом случаях идейная 
сторона, содержание, выхолащивается. Ясно, что когда 
формалист приходит к приему ради приема, a иатура-
лист—к теме радн темы, ые используя все возмояшости 
творческого специфического ес выражения, то не можсі 
быть реализма. 

Если y ыас, среди худояшиков, искусствоведов и эстет-
ски настроенных зрителей, есть еще любители форма-
лизма, то это объясняется голько взаимно вредным воз-
действием этой категории творцов, комментаторов и по-
трсбитслсй искусства. 

Я упомииал о барельефс Фрих-Хара. На выставке 
«Бригады восьми» были два подобных барельефа — Зе-



ленского и Слонима. Трудно сказать, какой тіз трех 
барельефов лучше: по-моему, все оии очень илохи и 
формалистичны. У Фрих-Хара эго объясняется тем. что 
он еще продолжаст оставаться формалистом, y Зелеыского 
и Олонима — тем, что, мало интересуясь содержанием 
своих вещей, они выбрали темы совсршенно случайные и 
превратили их в повод для екороспелого эксперимента. 

Мы вовсе не хотим сказать, что борьба с формализ-
мом должна привести художника к отказу от поисков 
H экснериментов. Мы говорим художнику: ліироко экс-
периментируй, ыо делай это не ради самого экспери-
мента, a ради того, чтобы y тебя дсйствителыю получи-
лось художественное произведсние. 

Каков же творческий иуть других художииков, быв-
ших в свое время поборликами формализма? Возьмем, 
нанример, Сандомирскую. Оиа начала с формализма, с 
примитивов и была одной из наиболее ярких фигур 
формалистического лагеря в скульптуре. Сандомирская 
долгое время не могла отрешиться от неправилыю по-
нятого иримитивизма, от увлечения кубизмом, от на-
клонности к деформации объемов, диспропорцни частей 
и т. д. Я не сказал бы, что Сандомирская и теперь фор-
малистка, хотя в ее творчествс сще есть рсцидивы фор-
мализма. 

Ее последнис две работы на выставке деревяиной скуль-
птуры— «Оборщица винограда» и «І\урд-колхозник >—я 
считаю определенным шагом вперед. В них не-
обоснованиая стилизация уже заменястся реалыіым от-
ношением к действителыюсти. Например, в «Курде-кол-
хознике» Сандомирская впервые за всю свою творческую 
жизнь задумалась над тем, чтобы прсдставить психоло-
гическую даниость человеческого лица. Портрет помогает 
Сандомирской найти дорогу к реализму, как помог он 
в этом il другим худояшикам. Тут еще нужно многое 
сделать, чтобы, избавиться от остатков формализма, но 
нельзя отрицать, что художник стремится псрестроиться. 

К сожалению, когда критикуют формалистов натурали-
сты считают, что на их улице праздник. И, наоборот, 
критику натурализма кое-кто воспринимает как реаби-
литацию формалистовЛ На іюртретной конференции мне 

часто приходилось слышать такие разговоры: «Вот ви-
дите, мы, формалисты, были правы, теперь наше право 
иа яшзнь стало бесспорным. Мы покажем, что зиачит 
искусство. Наконец-то начинают признавать наши за-
слуги». Такие заявления являлись результатом полного 
яеіюнимания многими товарищами принципов советского 
искусства. 

Были и другие разговоры о положительных сторонах 
формализма. Нскоторые искушенные в полемике фор-
малисты заявляли, чта формализм — это, конечно, пло-
хыя штука il с ним нужно бороться, но в формализме 
есть много ценного, что необходимо извлечь и ис-
пользовать. Это — абсурд. Правда, y отдельных худож-
ииков-формалистов современного Запада есть определен-
ные достижения, но не потому, что они формалисты, a 
не смотря на то, что они формалисты. Когда же мы гово-
рим о формализме как о течении в искусстве, то ни в 
его идеологии, ни в его творческих принципах мы не 
моя^ем найти ничего, что пошло бы на потребу социали-
стическому искусству. 

Приведу пример из области скульптуры: вопрос о по-
исках новых скульптурных материалов. Здесь прежде 
всего проявила,сь «изобретательность» формалистов. На-
ряду с обычными скулыітурными материалами, они пу-
стили в ход осколки стекла, жесть, куски фанеры. Йз 
таких невероятных соединений конструировалось «худо-
жественное ироизведсыие»—скульптура. Можно ли счи-
тать, что ЭТІІ поиски новых скульнтурных материалов 
обогатили скульптуру? Нет, ибо формалисты утвержда-
ли, что в скульптурс ведущее значение имеет 'материал, 
a идея произведения ему подчинена, что скульптурное 
произведение является результатом специфиіш данного 
материала: когда мы конструируем форму из жести, она 
ведет нашу руку иначе, чем, ская^ем, дерево, и содержа-
ние якобы получа,ется иное. У формалистов материал 
превращается в самоцель, иаводит художника на лож-
ный путь, подменяет существо художественного образа 
механической работой над материалом. 

Залутанный формалистами воігрос о материале в скуль-
лтуре до eux nop является предметом схоластических ди-



скѵссий. Если формалисы фетишизируют матсриал, ю 
натуралисты вообще не считаются с его свойствами. 
Между тем, твердый скульптурный матсриал — камеиь, 
дерево, бронза, мрамор —имест прямое отношение к 
творческим проблсмам скулыітуры. Произведсния заду-
манные в бронзс, нельзя переводить в камень. Декора-
тивные формы требуют иной обработки, нежели формы 
станковыс. Одішм словом, проблема матѳриала^ является 
одной из сторон Ііроблемы художествснного оораза. по-
нимание свойств, качества различных материалов, уме-
ние с ішми обращаться должиы быть положены в основу 
художественного образоваиия наших скульпторов. Для 
характеристики путаницы, существующей в этом вопросе, 
івспомним выступление Нерода. 

Нерода. утверждал, что, с одной стороны, скулыітор 
должен зараиее решить, для какого материала ои за-
думал вещь, a с другой стороны, что материал для 
скульптора безразличен, ибо все дело заключастся в 
архитектоническом решении формы. Если принять пос-
ледыюю формулировку, то, по словам Нерода, вогірос 
о переводе произведения в твердый материал упрощает-
ся Оказывается, что работа, сделанная в гипсе, пригодна 
для любого материала. ІІо как же быть тогда с учетом 
свойств того или другого материала, в котором вы ра-
ботаете? Как быть, если вы не знаете, в каком материале 
вещь будет сделана, если не овладели каждым материа-
лоч в отделыюсти? Как сохраиить оригинальность худо-
я^ественного произведения, когда художник целиком пе-
рсдоверяет свою работу ремесленнику-міраморщику ^ 

Овладение материалом органически связано со скуль-
птурны.м мастерством, без кото])ого невозмояшо создать 
полноценное реалистическое произведение искусства. 

В скульптуре мы, к соятлению, слишком часто встре-
чаем за последнее время примеры того фальшивого сю-
сюканья и ненужной лакировки действительности, па ко-
торые обращают внимание статьи «Правды». 

A ведь дело заключается не только в том, чтобы соз-
датв великолегшый нос, красивый ірот, прекрасно слегщть 
руки,— нуяаю еще нечто иное: нуя^но подняться иа выс-

шую ступсиь и итти далыпе к идейному искусствѵ со-
циалистического рсализма. 

Тов. Белашев, повинный в натуралистических погрсш-
ностях, признавал необходимость борьбы против акаде-
мизма и натурализма. «Мало сделать вещи, — говорил 
о н ? _ Гдс будут совершешю натуралыю либо даже реаль-
но' присутствовать иос, уши, глаза и т. д., — нужио, 
кромс того. подумать, чтобы эти вещи переходили в 
высшсе качество, чтобы этот «реализм» стал нодсооным 
маториалом в передаче образа». 

В противоречии со своим творчеством оказывается и 
т Нерода, заявляя, что «живой» в искусстве —не то, 
что яшвой в быту. «Искусство ссть искусство, — форму-
лирует он, — нам но нужно голое, ис преображоиное ис-
кусотвом отображение жизни. Нам иадо, чтобы образ, 
который создает художник, доходил до зрителя через 
форму». 

Таким образом, мы сталкиваемся здесь с расхождени-
ями между словом и делом. В чем нричина этои кол-
лизии? Было бы неправильно предполагать, что пазван-
ные нами скулыіторы не замечают в своих работах ака-
дсмизма. Мотовилов, например, отк.ровенно заявил, что 
«та, работа, которую проделал Бслашев, его известныи 
академизм — это... нс такая простая ;всщь». Болыпе то-
го по мнению Мотовилова, «элементы академизма... не-
случайны. Это скучная и нообходимая азбука». Итак, 
воіірос об академіізмо сводится собственно к учебе, к 
студийному освоению наследия прошлого. 

Именно ' та.ким нрсдставляется полоя^енис вещсй и 
Тавасиеву. «По существу, — говорит он, — эта тенден-
ция к академизму есть не болыпе, чем нолное осозна-
иие, главным образом молодеясью, учившсйся во Бхуте-
ине, того. что без серьсзного знания человеческой фи-
гуры и формы HCT II не моячвт быть ыикакого социалисти-
ческого реализма». Кто станет опровергать снраведли-
вость 9T0L'0 иолоягения? Оио бесспорио. Но івсякая истина 
конкрстна, и несколькими фразами ниже тот ясе ^ в а -
сиев ириходит к следуюіцсму выводу: «Данная выставка 
характерна тем, что в ней есть тендснция брать y гре-



ков чуть ли не их пластику целиком. Такая тендепция, 
конечно, неправильна и глубоко ошибочна» (курсив 
наш). 

Величайшей ошибкой было бы сводить проблему твор-
ческого метода, проблему глубоко критического' освое-
ния наследия к вопросам элементарной скульптурной 
грамотности. Ооветское искусство, советская скульптура 
уже давно вышли из пеленок. Технически и технологи-
чески грамотное выполнение любого замысла должно 
само собой подразумеваться. В этом заключается первое 
условие существования всякого художественшго произ-
ведения. Сознавая всю необходимость постоянного и все-
стороннего творческого совершенствования наших скуль-
пторов, подавляющее болыпинство которых искренно 
стремится — хотя не всегда находит пути — к подлин-
ному социалистическому искусству, мы соглашасмся с 
формулировкой «за академию, за учебу, но против ака-
демизма и сопутствующего ему натурализма». 

Мы идем к искусству социалистического реализма, к 
искусству высокого напряжения и большой художе-
ственной простоты, и именно поэтому мы боремся и будем 
бороться с той натуралистической простотой, которая 
хуже воровства, и с тем формулистическим кривлянием, 
котоірое моя«ет доставить удовольствие только обезьяне, 
стоящей y зеркала. 

(M. J1. Неиман. Из выступления на со ірании МОССХа, 
посвященном обсуждению статей „ІІравды"о формализме. Март, 1936 г.> 
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