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'.Диагноз. 

Вся художественная жизнь Европы за последние дёсятиле
ТI1Я протекла под знаком «кризис искусства)). Когда, ,1ет шесть

десят тому назад, на парижских вернисажах впервые ПОЯВИ;II'IСЬ 

полотна Мане, вызвавшие целую ревоmoцию в художественной 
cpe::le тогдашнего Парижа,-из фундамента живописи был вынут 
первый камень. И все последующее развитие живописных форм, 

в котором еще недавно мы склонны были видеть прогрессивный 

процесс совершенствования этих форм, теперь, сквозь призму 

самых последних лет, воспринимается нами, с одной стороны, 

',ю': неуклонное разложение целостного живописного организма 

на составляющие его элементы, а с ДРУI'ой,-как постепенное 

вырож.з.ение живописи, как типической формы искусства. 

11. Освобождение живописи от питературности и иплюзио

низма. 

Французские импрессионисты были перв~,ми ренолюционе

rа:\1И в живописи, освободившиr.ш ее от сковывающих пут нату

ралистических тенденций и направившими ее течение по новому 

руслу. Они первые поставили работу над формой во Г1Щjу Уl'ла 

мастерства художника. Но их работа была параллельно на

праВJlена также и к тому, чтобы освободить живопись от идео

логического и сюжетного содержания, от того «литературноrо 

рассказа», который довлел обычно в полотнах старой живописи 

над формой. «Na.t·l1re mort.e)), лишенный этой «литературности») 
В сюжете, сменил у современных живописцев сложную идеоло

('ИЮ классиков и заманчивый анекдот натуралистов. Можно ска- \ 
затъ, что «насыщенность» полотна живописным содержанием 

была обратно лропорционалъна содержанию сюжетному. 

Эта тенденция характерна не только для зрительного искус

ст&а, но она типична и для других видов современного художе

,ственного творчества. Так, поэзия, пройдя путь от слова-смысла 
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к слову-звуку, на смену «идеологии» И «настроению» выдвинула. 

на первый план культ внешней стр9ктуры стиха сначала в СИМ

волизме, потом в футуризме, акмеизме и имажинизме. Театр 

оставляет попытки реалистичесl<ИХ.. и психологических интер

претаций действительной жизни и сосредоточивает свои ис[,ання 

в плоскости формальных законов сцены. МУЗl?lка, в сущности 

никогда не бывшая порабощенной всецело натурализмом и пре

обладанием сюжета (<<программы»), идет все дальше в разра60тке 

законов. ритма и КО!\1Позиции. 

Но формальные задачи, поставленные отныне ИСКУССТ80М, 

лишь частично имели в виду раскрепощение про изведения от сю

жета. Они были направлены на чисто-профессиональную разра

ботку материальных элеll1ентов, присущих фОРI't1е каждого рода 
искусства, в которых совремеНIfЫЙ художник видел единственно 
неоспоримые основы произведения, подлежащие творческому

оформлению. В живописи на ряду с постепенным исчезновение~1 

сюжета и всех привходящих элементов, не вытекающих из мате

риальной структуры произведения, уже резко 060значилась 60РЬ

ба живописца со всякого рода иллюзионистическими элементами В 

построении плоскостных форм. Еще в расцвет ИМl1реССИОНИЗitJa, 
этого иллюзионистического течения по преимуществу, возник"а 

реакция ему в его же недрах в лице Сезанна,· поставившего цве
товой колорит выше светового иллюзионизма, основной задачи . 

импрессионистов. И УЖ с Сезанна живописец все внимание начи

нает сосредоточивать на материально-реальной структуре по-- : 
лотна, Т.-е. на цвете, фактуре, КОНСТРУКЦИИ и на самом мате

риале. 

И вот с полотен современных молодых -мастеров, резко по
рвавших с натуралистическими, символическими, эк.rrектиче

скими и т. П. тенденциями и разрабатывающих прежде всего про

Фtkсионально-техническую сторону живописи, начинают исче

зать такие иллюзионистические элементы, как свет, перспек- i 

тива, движение, пространство и пр., или же получать совершенно 

новую трактовку. Так, напр., проблема пространства, КОТОРУЮ 

в старой, натуралис:rической -живописи художник реша.rr посреk 

ством перспективных и световых иллюзий, COBpei\leHHbl;'\ живо
писцем сводится к материально-реальным пр06лемам цвета, ,111-

нии, композиции И об'ему, разрешаеМО~IУ уже не ИЛЛЮЗИОНI1СТИ

чески, а посредством плоскостного построеНI1Я поверхностей 

6ольших и малых тел. 
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111. Путь к реализму. 

Двигаясь ОТ иллюзиоиистичеСI\ОЙ из06раЗl1тельности к реа

листической конструктивности If постепенно освобождаясь от 

всех лривносимых извне элеl\tен:гов, не обусловленных особенно

стями плоскости, как исходного момента формы живописной 

вещи, русская живопись прошла целый ряд этапов, вполне ори

гинальнpiХ и часто совершенно независимых от западно-евролей
ского влияния. Быстро перейдя от Сезанна к предметному ку

бизму 1), русская живопись разветвилась на ряд течении, 06'еди
ненных все же общим направлением. Среди них должны быть от

мечены беспредметный кубизм 2), супрематизм #) и конструк

тивизм 1). Основным стимулом творческих устремлений в этих те
чениях является реализм, который в эпохи под'ема художествен

ной жизни всегда был здоровым ядром, ОПJlОДОТВОРЯВШИl\t жизнь 

искусства, засоренную ЭI(лектическими веяниями. 

Понятие «реализм» Я употребляю в самом широком смысле 

и отнюдь не отождествляю его с натурализмом, ЯВЛЯЮЩИI\IСЯ од

ним ИЗ видов реализма и притом самым примитивным и наивным 

по выражению. Современное эстетическое СОЗнание понятие 

реализма с сюжета перенесло на Фор...му произведения. Не копи

рование действительности стало отныне мотивом реалистиче-

1) Альтман "(имею в виду его ранние работы, и60 впоследствии он 
ушел от предметности), Шевченко, Грищенко, Н. Гончарова (в некоторых 
ра60тах), Удальцова, М. Соколов (1916 г.). 

2) Попова Л. (1914-16 г.), Веснин, Моргунов. 
а) Малевич, Розанова, ЛИС;lЦкиЙ. 

4) Татлин, МедунецкиJ;i, Стенберг Г. и В., РодчеНl,О, Степанова, 
Лавинскиl:i, Л. Попова, Иогансон, М. Соколов и др. 

Имена Штерн берга, Бруни, Бубновой, Ба6ичева, М. Ларионова, Экстер, 
Пальиова, Карева, М. Соколова, А. Софроновой и др., не укладывающиеся 
в определенные .русла, нельзя не упомянуть, говоря о "левом" крыле 

русского искусства. 

Все перечисленные художники, пройдя целый ряд зтапов, не дают, 

однако, возможности с точностью определить их место в целом ряде 

меняющихся группировок. ТJjорчеству современных живописцев (да и не 
только живописцев) присуща огромная амплитуда качания творческого 

маятника. В то время как лицо прежнего художника 06ычно вырисовы
валriсь еще в ранних его работах и со временем лишь оформлял ось в Своих 

чертах (таковы почти все живописцы до импрессионистов), современники 

поражают резкими коле6аниями и скачками в своем творчестве. Приведу 
наи60лее общеизвестный и характерный при мер, указав на Пикассо, 
начавшего с импрессионизма, прошедwего путь ку6изма и 6еспредметни

чества и теперь ра60тающего как нео-классик. 
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(ких устремлений (как это было у натуралистов), но, напротив, 

действительность перестает быть в каких бы то ни было отно

шениях стимулом творчестваr"'XУдожник в формах cвoel'O ис

кусства создает свою действительность, и реализм им пони

мается, как сознание ЛОДЛНННОЙ вещи, самодовлеющей и по форме, 

11 по содержанию, вещи, не репродуцирующей предметов действи

теЛЬНОl'О мира, а конструируемой от начала до конца художни

ком вне проекционных линий, которые могли бы быть протянуты 

к ней от действительности 1) . Если под углом зрения этого по
ДЛiIННОJ"О .реализма мы взглянем на вещи современных беспредмет

ников О), то увидим, что они по форме и материалу так же далеки 

(11' вещей утилитарных, как и произведения старого искусства. 

U них материалы (краски) и форма (плоскость полотна с ее двух
мерностью) неизбежно создают условность, искусственность, 

Т.-е. не подлинность, а лишь проекционность формы художе

ственного произведения, Поэ~ому ло\'ически вполне обоснован
НЫМ на пути искания реалистических форм в искусстве был пере

ход живописца от плоскости полотна к контр-рельефу. 

'"' I \} IV. Выход из плоскости. 

Художннк бросает кисть и палитру с искусственными крас

h:ами и начинает работать над подлинными материалами (стек

ло, дерево, металлы) . Насколько мне известно, контр-рельеф, 

\ "ак художественная форма, впервые появился в русском искус
стве. Браl( и Пикассо первые стали применять наклейку из бу

маl'И, букв, а также опилки, гипс и пр. в качестве средств, раз

нообразящих фактуру и усиливающих ее воздействие, но Татлин 

поwел дальше и создал свои контр-рельефы из подлинных мате
риалов, / Но и в контр-рельефах художник не освободился от 

условной формы и искусственности композиции. В УI'ЛОВОМ контр
рельефе, который воспринимается также лишь с одной позициi'f, 

и притом фронтально, как и плоскостная живопись, композиция 

строитсS!l В основных чертах по тем же принципам, как и на 

t) XapaclpHO, что когда мы уже отходим от этих идей, в лагере 
эстетствующих искусствоведов начинают говорить о вещи, как о субстан

ЦИИ художественного творчества, и самый термин "вещь", исчезающий из 

нашего словаря, прививается в их терминологии. 

2) "Беспредметниками" я называю всех перечисленных выше мастеров, 
Т.-<е. кубистов, супрематистов, конструктивистов и пр., ибо все они по
рвали с предметной иЗОбразительностью. 
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плоскости полотна; таким образом проблема пространства не 

получает в нем своего реп.lЬНОГО разрешения, и60 формы в не!l1 

не трехмерны по об'ему. 

Дальнейшим этапом в намеченном направлении эволюции 

ху дожественных форм является центральный контр-рельеф, со

.зданныЙ· также Татлиным, порывающий не только с плоскостью, 
. Н(\ 11 со стеН9Й, с которой был связан угловой )юнтр-релье\f}, 
·Формами тою же порядка являются пространственно-констру(~

тивные работы «06r.IOXY» '), об'емные вне плоскости построения 
Родченко и <;пространственная живопись» Митурича. Термин 

«пространственная живопись» едва ли можно назвать удачным 

и выразительным; я бы назвал ее скорее «о{j'емной», ибо и плос

"остная живопись так же пространственна, J~aK вообще всякая 

форма. 

Если старое зрительное искусство резко раЗll'аничивало три 

типических формы: живопись, скульптуру и архитектуру, то в 

центральном· контр-рельефе, · об'емных конструкциях и ,<про

странственной ЖИВОПИСИ)I мы имеем попытку как бы синтеза 

этих форм. g них мастер об'еДl1няет архитектонику построения 
масс ~\атериала (архитектура) с об'емной конструктивностью этих 

масс (скульптура) и с их цветовой, фактурной и композиционной 

выразительностью (живопись). Казалось бы, что в этих кон

струкциях художник мог считать себя вполне освоБОДИВШИМСЯ от 

иллюзионизма изобразительности, ибо он не репродуцирует в 

них действительности, а констатирует вещь, как совершенно , .' 
самодовлеющую ценность. В пространственно - 06'емных I(ОН

СТРУКЦIJЯХ художник, работая Ha~ деревом, железом, стеклом и 

пр. , имеет дело с подлинными, а не искусственными материалами; 

проблема пространства получает в них трехмерное построение, 

следовательно, реальное, а не условное разрешение, как на двух

мерной плоскости; словом, как по своим формам, так по кон

струкции и материалу художник создает ПОД.lннно реальную 

.вещь. 

. .1 v. Кризис «чистой» формы. 
Но здесь-то художника ждали самые горшие разочарова

ния, самые безнадежные тупики, и . .никогда еще, быть может, так 
трагически' не звучало pOJ<OBoe для современного искусства слово 

1) Модунецкий, Стен6ерг г. и В. 

9 



«кризис», КaI" теперь. Если современное эстетическое сознаНllе 

глубоко не удовлетворяет натурализм с его анекдотами в крас

ках, импрессионизм с его попытка:'.!и создать посредством 

цвета иллюзию воздушной атмосферы, света и тени, футуризм 

с его бесплодным стремлением, contradictio in acljecto,-B ста
тическом полотне ;{ать кинематичеСI .. ое представление динами

ческих фОРl\1 ЖИЗНИ,-то не более удовлетворяющими это со-

, знание представляются нам супрематисты с их тупым чеРНЫ~l 
квадратом на белом фоне 1), фаКТУРl1сты-6еспредметники с 6ес

I,:онечными лабораторными экспериментами над поверхностью 

полотна, конструктивисты, наивно подражающие техничеСЮf~. 

конструкциям, без утилитарной, их оправдывающей целесо06-

раЗНОСТII, Н, наконец, все работающие сейчас над материалами 

ради самого материала и создающие бесцельные формы оторван

IIOГO от жизни творчества . Современное искусство в его крайних 

«левых» выражениях зашло в безвыходный тупИl... Художник, 

ра60тая над «чистой» формой И только формой, в конце-концов 

, .'1ишил свое творчество всякого смысла, и60 голой, пустой фор
мой мы НИI .. ОI"да не уДовлетворяеr.IСЯ, ища всегда в ней содержа
НI1Я. «Картина» прежнего художника имела свой смысл в эстети

ческом воздействии, на !,оторое рассчитывал ее автор. Кон

струкция, созданная современным мастером, потеряла и этот 

последний Сi'IЫСЛ, ибо «эстетика» была сознательно гонима с пер-

, ~oгo шага, !ЮТОРЫМ обозначались пути нового искуССТ\:lа. 

VI. Противоречия конструктивизма. 

Чураясь эстетики, конструктивисты должны 6ыли поставить 
перед с060Й новую цель, которая ЛОI'ически BblTe~all.r.1. из самой 
идеи l;Cонструктивизма, Т.-е. цель утилитарную. !Под кОНСТРУК

(!Ией мы обычно понимаем определенного рода сооружение, Иi\>lе

ющее тот или иной утилитарный характер, лишаясь которого, оно 

тем самым лишаеrся своего смысла. 

Но русские конструктивисты, сознательно игнорируя себя, 
как живописцев, 06'яВив поход «против искусс~ва» В его типи
ческих, музейных формах, вступили в союз с техникой, инжене

рией и промышленностью, не обладая, однако, для этого специ

альными знаниями и оставаясь по своей глубочайшей СУЩНОСТI1 

художниками раТ excellellce. Оттого-то идея КОНСТРУКТИВИЗltlа 

1) Полотно Малевича. 
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и приняла у них форму подражания техническо-инженерным со

оружениям, дилетантским и наивным, проникнуты:vl лишь пре

увеличенной пиететностью к индустриализму нашего века. 

Подобного рода конструкции нельзя было бы назвать MOД'~

ЛЯi\1И, ибо они не представляют собою проектов сооружения,

они являются вполне самодовлеющими вещами, допусю]ющими к 

себе лишь художественный критерий. Авторы I1Х 0(1 аются 8 

своей глубочайшей сущности все же «эстетаll1И», поборнин:а~ш 

«чистого» искусства, как бы брезгливо ни отвертывались от этих 

эпитетов. 

Говоря о КОНСТРУКТИВИЗil1.е, в данном случае я имел в виду 

конструкции, сделанные из материалов· и трехмерные по об'ему, 

в ПЛОСКОСТНОlIl же разрешении идея конструктивизма вылилась 

в еще более абсурдную фОРl\lУ. Борясь с изобразительностью, 

конструктивисты оставались изобразителями в гораздо 60льшеч 

степени, чем, например, их предшествеННИI<и-{:упрематисты, и(jо 

их постройка на плоскости конструкции была не чем иным, как 

изображением действительно могущей быть ·построенноЙ кон

структивной системы или сооружения. Всякая живописная форма' 
по существу изобразительна, является ли она пред~~етной, как у 

натуралистов и импрессионистов, или беспредметной, как у ку

бистов или футуристов. Следовательно, lie изобразительнос'гь 

является определяющим моментом, когда мы проводим решитель

ную грань между «старым» И «новым» искусством, а беспредмет-. 

ность или предметность этой изобразительности. В этом отно

шении супрематисты, ставившие и решавшие главным образом 

цветовые задачи, дальше всех художественных направлений ушЛl"! 

от изо6разительности, и60 основной элемент, ~ которым они. 

оперировали,-цвет, сам по себе, не заключенный в какую-либо 

изо6разительную форму, как и звук, - без66разен. Структуры/ · 

звука и цвета (света). имеют много 06щего. . 

VII. Последняя «картина». 

Итак, конструктивисты на плоскости, помимо воли, утвер
ждали изобразительность, элементом которой была их конструк

ция. И когда художник захотел действительно избавиться от 

изобразительности, он этого достиг лишь ценою уничтожения 
живописи и ценою самоубийства, как живописца. Я имею в вид~· 

полотно, которое Родченко на одной из выставок нынешнеl'О се-

11 



зона предложил вниманию удивленных зрителей '). Это было не
большое, почти квадратное полотно, сплошь закрашенное ОДНЮ1 

красным цветом. В эволюции художественных форм, которую 

..:ш:ершило искусство за последнее десятилетие, этот холст чрез

вычайно знаменателен. Он не является уже этапом, за которым 

'ЮI'УТ последовать новые, а' представляет собою последний, ко

нечный шаг в длинном пути, последнее слово, после которого 

речь живописца должна умолкнуть, последнюю «картину», со

зданную художником. Это полотно красноречиво доказывает, 

что живопись, как искусство изобразительное,-а -, таковым оно 
было всеl'да,-изжила собя. Если черный квадрат на белом фоне 

МалеВllча, при всей скудости своего художественного смысла, со

держал в себе некую живописную идею, названную автором «эко

номия», «пятое измерение» О), то полотно Родченко лишено вся

КОI'О содержания: это тупая, безгласная, слепая стена "). Но, как 

Зl!ено в процессе раЗI!ИТI1Я, оно исторично и «(делает эпоху», если 

рассматривать его не как самодонлеющую ценность (ее нет), а 

как эволюционный этап. 

Этим подтверждается лишний раз, что историческую зна

чююсть обычно при06ретают произведения, не обладающие в то 

'же время большим художествеННЫJl1 «удельным весом»; а ведь 

историки искусства как раз на них-то и строят свои выводы. 

Возражение, которое может быть сделано усидчивыми р4вните

:IЯМИ исторической хронологии (до I<ОТОРОЙ так падки искусство

веды), что подобное полотно уже было выставлено Малевичем на 

несколько лет раньше, я считаю для моей темы не существен

ным, и60 моя задача заключается не в восстановлении историко

хронологических вех PYCCKOI'O искусства, а в теоретическом об

основании логически развернувшегося процесса. И если ПОЛОТНО 

Малевича хронологически--более раннее произведение, то подоб

ное же полотно Родченко логически симптоматичнее и истори

чески более своевременно. Третьяковская· галлерея, ревниво за-
60тящаяся, чтобы в ее стенах не было прорех в историческом 

течении живописных направлений, должна непременно прио6~е

сти для себя это полотно. И она при06ретет его (или подобное: 

1) Выставка .. 5X5=2S--1921 года. 
:11) См. брошюры Малевича: "О новых системах в искусстве", "От 

Сезанна до супрематизма- и АР. 
а) Я рассматриваю зто полотно, как станковое проиэведение, и 

-отказываюсь видеть в нем .образчик" декоративной окраски стены. 
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это не столь важно), когда оно для эстетствующих «КРИТИI~ОВ» 

«силою событий» встанет на. опреде,1енное место в «историче

ской перспективе», подобно тому как галлерея приобрела «со 

B~MeHeM» (когда в «газетах про писали» ) полотна Ларионова, .. 
Татлина и др., о которых «в свое время» не хотела и слышать, 

считая эти полотна «профанацией» ИСlсусства. Страдая болезнью 

зрения, которую можно назвать «историчностью» В подходе 1< . 

искусству, эти эклектики, стоящие во главе коллегии галлереи . 

(да и не стоящие), совершенно беспомощны разобраться в явле

ниях текущей художественной жизни в ее lIепосредственном воз

действии. Они начинают видеть, хотя и подслеповато, толыФ 

тогда, когда на произведении образуется определенный «на,1ет 

времени», «патина» (не даром-то эклектики так любят ее зеле

новатую плесень). «Историчешая перспектива» и более или ;\1е

нее продолжительный срок - неизменные спутники их эстети-· 

ческой оценки и «признания» . 

Этот же пример с полотном Родченко убеждает нас в ТО;\1. / 
что живопись была и остается нзобразнтеJЬНlJМ искусством, что 

из этих границ изобразительности она не ,"'ожет выйти. В CT<J 

ром искусстве изобразительность была его содержанием. ПеrЕ:
став быть изобразительной, живопись лишила.:ь внутреннего 

смысла. Лабораторная работа над голой формой замкнула ИСIСУС

ство в узкий круг, остановила его nporpetc и повела его к OCI~Y
дению. 

УIII. ЖИВОПИСНblЙ СМblСЛ ПОНЯТИЯ КОНСТРУКЦИИ. 

НО идея КОНСТРУlстивизма нашла в плоскостной и в лро

странственно-об'емной живописи разрешение, которое вытеЮ\)JО 

из точного смысла самой идеи, понятой не техничеСI~И, а ЖIJIЮ

писно, как она и должна быть понята в живописи. Из техники 

живописец мог заимствовать лишь общую структуру ПОН>IТИЯ, 

но отнюдь не его элементы. Понятие конструкции в живописи 

слагается из совершенно иных элеl\lентов, нежели то же понят,:е 

в технике. Под общим понятием конструкции, независимо от ее 

формы и назначения, мы разумеем совокупность элемеНТОR, \ 
об'единенных в единое целое определенного рода принципо~\ 11 
представляющих в своем единстве систему. Применяя это общее 

определение к живописи, мы элементами живописной KOHCTPYi: 

ции должны будем считать материально-реальные элементы по

лотна, Т.-е. I(раски или иной материал, фактуру, структуру цве"":1, 
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технику обработки материала и пр., 06'единенные композицией 

(принцип) и В целом состаВЛЯЮЩие художественное произве;J.е

ние (систему). 

Как видно, эти элементы не стоят В зависимости от изо6р,t

зительной стороны произведения 1), составляя категорию suige
Л{'riS, присущую художественной вещи, как продукту опреде,(~.'.

ного . рода ПРОфессионального мастерства. 
Про6лему КОНСТРУКТИВИЗl\1а, как понятия ЧИСТО-ЖI1ВОПИС-., 

НОГО, впервые сознательно поставил в своих ра60тах Сезанн. До 

Сезанна эта идея в сознании живописца находилась, так сказать, 

в потенциальном состоянии. Но мы теперь вскрываем ее и в ста

ром искусстве. Этот многое провидевший мастер и в данном слу

чае, как и во многих других, предвосхитил идею, эмпирически 

I;ОПЛОТИЛ ее и 6росил семена в будущее. В полотнах Сезанна мы 

еи;щм крещ.,о спаянную поверхность, твердой рукой вписанную 

краску, прекрасно разработанную фактуру, строгую закономер

ность цветового целого, ' отсутствие ~етантизма, напротив, на
Jlllчие профессионального мастерства, за которым чувствуется 

прочная культура. Все эти признаки дают основание считать его 

полотна живописно-конструктивными, Т.-е. с точки зрения орга

низации в них материальных элементов хорошо построенными. / 
С этой точки зрения в старой русской живописи я нахожу 

конструктивно сделанными некоторые работы Левицкого, Антро

пона 11 усматриваю полную де конструктивность в полотнах· КaI" 
русских, так и французских импрессионистов. 

Упоминавшиеся уже мною русские ку6исты, супрематисты, 

обжективисты, конструктивисты разрабатывали в своих фактур

ных полотнах все те элементы, которые я включил в состав жи

вописной конструкции, следовательно, они ра60тали, и очень 

много, над конструктивной стороной живописи в том смысле, 

в каком я старался это помятие выяснить. Разработка этой про
фессионально-технической стороны )Кивописи представляет боль

шую заслугу русских художников перед искусством. Можно сме

ло утверждать, что мы в постановке и разрешении многих худо

жественных про6лем далеко опередили в чисто-профессиональ

JЮМ подходе западно-европейское искусство как в творчестве, 

так и в теории. 

,. - ........ --
1) Так, например, предметно·изобразительные полотна Эль Греко я 

нахожу КОНСТРУКТИВНЫМ, а беспредметные композиции Кандинского-декон· 
структивным. 



Стоит только указать на то влияние, которым пользуются 

в Германии русские живописцы Кандинский и Шагал, чтобы по

·нять, как далеки еще художественные круги немцев от тех за

дач, которые уже давно стоят перед русским передовым искус

.ством. Нам, передовым русским художникам· и искусствоведам, 

совершенно непонятен этот интерес к авторам, которых мы счи

таем в лучшем случае «литераторами» В живописи, но за кото

рыми не признаем никакой ценности, как за мастерами. Без 

преувеличения можно сказать, что сейчас русское молодое ис

кусство беспредметников ·не только не «тащится В хвосте» у 

Запада, но, напротив, представляет передовой фактор I! евро-

пейской художественной культуре. -

IX. Социальные основы кризиса искусства. 

НО не в ЭТОй только узко-технической в живописном смысле 

11 профессиональной стороне вопроса лежит поставленная мною 

в этом очерке проблема «кризиса искусства», - она захваты

вает более широкие горизонты и имеет j(ОРНИ не только фор

"'lаЛЬНОI'О характера, но идеологического и социального. 

Абстрагированная от ВСЯКОГО содержания «чистая» форма, 

вокруг которой эволюционировало искусство в последнее деся

тилетие, в конце-концов резко обнаружила свою беспочвенность, 

обнажила. всю бесплодность оторванного от быта искусства и 

нежизненность в современных условиях типических форм твор

чества, годных лишь для кладбищ музеев. И если в прошлом 

-«картина», будучи изобразительной, имела свой эстетический, 

а вместе с ним и социальный смысл, хотя бы в определенном 

J,pyry класса или общественной группы, как индивидуалистиче- i 
ское выражение классового или группового эстетическогосозна-, 
ния, то теперь, когда классовый и сословный сепаратизм теряет 

в существенных чертах под собою почву, обеспложивая тем са

мым эстетическое гурманство, «картина», как типическая форма 

зрительного искусства, утрачивает свой смысл и как явление со

циального порядка. Подтверждение этой мысли можно найти уже 

в фактах, наличие которых нельзя' отрицать: выставки нынеш

него зимнего сезона (1921-1922 1'1'.), хотя И после затишья их 
в последние 4-5 лет, не пользовались, что называется, «успе

хом». Они проходили сплошь и рядом незамеченными. ИЗ «со

бытия» в художественной жизни они становятся явлением, КО-
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торое не возбуждает уже интереса, их плохо посещают, о них 

мало говорят, к ним равнодушны. 

Демократизация социально(''О строя и социальных взаимо

отношений в России роковым образом отразилась как на фор

мах творчества, так и на массах, воспринимающих искусство_ 

Психология эстетического восприятия на наших глазах в корне 

изменяет свою структуру. В период классовых группировок есте

ственна сама по себе и форма станкового искусства, допускаю

щая бесконечные видоизменения, дробления 11 индивидуализацию, 

отвечая тем самым разнообразным потребностям диференц~[

рованной социальной среды. Напротив, в период демократизации 

06щества классового потребителя эстетических ценностей и ые

цената сменяет массовый зритель, тре6ующий от искусства фор

мы, выражающей идею массы, общества, народа в целом. Под 

влиянием потребностей Этого нового зрителя ИСКУССТВО прини

мает демократическую форму. 

х. Станковая форма искусства неизбежно музейна. 

Станковая живопись и скульптура, будет ли ее изо6~,ази

тельность натуралистична, как у Курбе и Репина, аллегорична 

и символистична, как у Беклина, Штука и Рериха, или, порвав 

с предметностью конкретных образов, при!V\ет беспредметный 

характер, как у большинства современных молодых русских 

художников, является все же искусством музейным, и музей 

остается оформляющим (диктующим форму) и причинно-ц!:!ле

БЫМ началом творчества. К музейным вещам, не имеющим ЖИ3-

ненно-практического назначения, я отношу также простран

ственную живопись и контр-рельефы. Все созданное «левым» 
крылом современного искусства найдет свое оправдание лчшь 

в стенах музее~, и вся поднятая им революционная буря 06ря

щет последнее «упокоение» В тиши музеЙНОl'О кладбища. 

Музееведам предстоит большая работа по размещению в 

«историческом порядке» этого в свое время революционного ма

териала и погребение его «под НОl\tерами» инвентарных списков 

«художественнных хранилищ». А перед «историками искус

ства», - этими неутомимыми гробокопателями, - стоит на оче

реди новая работа по составлению пояснительных текстов к 

этим могильным склепам, чтобы потомок, если ТО,1ЬКО он не по

забудет дорогу к ним, I\ЮГ достойно оценить св'ое прошлое и не

перепутать вехи «исторических перспектив». Художники же, 
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несмотря на свой футуризм, не забывают, однако, занять подо

бающее себе место fia кладбищах пассеизма '). 

XI. Вексель, пред'явленный современностью. 

Современность пред'являет к художнику совершенно новые 

требования: она ждет от него не музейных «картин» И «скульп

тур», а вещей социально-оправданных и по форме и по назначе

нию. Музеи достаточно полны, чтобы пополнять их новыми ва

риациями на старые теll1Ы. Жизнь больше не оправдывает худо

жественных вещей, довлеющих себе и по форме и по содержанию. 

Новое демократическое искусство социально по своей сущности, 

тогда как индивидуалистическое искусство - анархично, находя 

свое оправдание у отдельных лиц или групп. Если телеологичность 
I1скусства прошлого имела свой CMbJCJI даже в индивидуальном 

признании, то искусство будущего такой смысл найдет в призна

нии общественном. В демократическом искусстве всякая форма 
должна быть соцна.8ЬНО оправдана. Итак, взглянув на COBpe~1eH

ное искусство с социологической точки зрения, мы пришли к вы

воду, что станковая форма искусства, как форма музейная, так же 

1f3ЖИ.8а себя СОЦИЭ.lЬНО, как она изжила себя творчески. Оба ана
лиза привели к одному и тому же результату. 

XII. Отказ от станковизма и ориентация на производство .. , 

I Над станковой живописью 11 скульптурой прозвучал погре-

бальный колокол, и молодые художники сами помогали раска- . 
чивать его. 

Да примут во внимание это существенное обстоятельство все 

противники «левого» искусства и да будет ИI\I ведомо, что левые 

ХУДОЖНИIi:И сами ушли от живописи, но нев силу будто бы насту

пившей реакции lf возврата «к старому», а в силу дальнеЙUJей 

эволюцни творческой ориентироВJ<И в реальном мире. 

Здесь нельзя не упомянуть о знаменательном заседании 

«Института художественной }{ультуры» (ИНХУК), имевшем ме-

1 сто 24 ноября 1921 года, на котором О. М. Брик сделал доклад 
I опереходе ИНХУКА из комиссариата просвещения в БЫСШ. сов. 

нар. хозяйства. Двадцать пять мастеров левого искусства, отка

завшись от станковизма, как са!v10цели, и ВСТаВ на производ

ственную платформу, признали такой переход не только нео6хо-

1) Со6рание ."левоii" живописи в "Музее живописной культуры" EI 

Москве 11 Петербурге. 
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ДIIМЫМ, но и неllзбежнюt. Впервые в анналах художественной 

жизни живописец сознательно отрекся от вскормившей его почвы 

н, пере~tенив ориентировку, оказался самым чутким сейсмогра

фо~\, отметившим направление стреmш будущего. 

Но смерть живописи, смерть станковых форм еще не озна

чает смерти искусства вообще. Искусство не как определенная 

форма, а , .. ак творческая субстанция продолжает ЖИТЬ.' Больше 

того: перед зрительным искусством в самый момент похорон его 

ТllПlfчеших форм, на поминках которых мы присутствовали в те

чение предыдущего ИЗЛОjJ(ения, открываются сейчас необычайно 

ШJlрокие I'ОРИЗОНТЫ, и iЯ приглашаю читателя на последующих 

страницах присутствовать уже «на крестинах» новых форм и но

вого содержания в искусстве. Эти новые формы носят название 

«производственного мастерства». 

В «производственном мастерстве» «содержанием» является 

утилитаризм и целесообразность вещи, ее теJ(ТОНИЗМ, которыми 

обусловливается ее фОРJ\1а и конструкция . и оправдывается ее со

циальное назначение и функция.' 

ХIII. Против «вещи». 

КОНСТРУКТИВИЗJl\, пользующиiiся сейчас в русском зритель

ном искусстве большим влиянием, мной решительно отмежевы

вается . от производственного мастерства. Ни одна из созданных 
современными художниками конструкций не может итти в срав

нение с высоко интеJ1лектуальными и мастерскими вещами раз

витой техники и инженерии. Деятелями конструктивизма явля

ются художники-живописцы или скульпторы, работающие у моль

берта, понимать ли под ним. подставку, на которой стоит подрам

ник с натянутЬ/ми холстом, или «установку» ДЩI игры актера на 

сцене современнOI'О революционного театра, Производственное 

мастерство создается у машины, и деятелями его являются худож

ники-инженеры и художники-рабочие в широком смысле этого 

слова. 

И тем не менее деятельность конструктивистов не то же, что 

деятельность художников-пейзажистов или жанристов. Методо

,ЮГН'Iески она уже выходит из рамок станковизма и перекиды

вает мост к производству. 

Для определения значения конструктивизма в развитии идей 

производственного мастерства важно установить на него пра

вильную точку зрения. Еще недавно художник-конструктивист 
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,сщщ конструкции называл «вещами» И придавал им самодовлею

щее значение. Эта точка зрения лишает их какого бы 'То ни было 
лрактического смысла И замыкает работу конструктивиста рам

ками музея. В этом случае конструктивист Татлин становится на 

одну плоскость с Репиным. Сами художники-конструктивисты 

отк_азались ныне от этой теории «веЩИЗI\1а» или ресизма, как на

зывал я ее. Но некоторые из них впали в противоположную край

ность и пытались создавать вещи утилитарного значения. Отсут

ствие специальных знаний и опыта в технике строительства лишь 

компрометировало художника, когда он ставил свое сооружение 

на одну плоскость с сооружением инженерным. 

Иное значение приобретает работа I\.ОНСТРУКТИВliста, если 

видеть в ней лабораторный опыт над организацией материала, 

фак:'УрНОЙ проработкой и КОНСТРУl<ТИВНЬЩ оформлением его эле- " 
ментов, опыт, КОТОРЫЙ может быть меТОДО.fогнческн учтен в про

I1ЗВО::',стве. К этому взгляду начинают склоняться русские кон

стру!{тивисты, И В таком случае им нечего бояться, КaI{ чего-т{) 

бесплодного и консервативного, своей станковой работы. Раз

НllЦa в лонимании беспредметной живолисимежду русскими и за

ладно-европейскими художниками сказывается даже в наименова

нии и:wи своих работ. Пикассо, сделав беспредметный холст, назы

вает его «ta.bleau» '), а Татлин-«лодБОРОi\1 М:1териалов» '). Пи
кассовшой вещи, "роме музея, нет больше места, а Татлин имеет 

основание принести свою конструкцию на завод и рассматривать 

ее по крайней мере, "al, теоретическую проблему, решенную в 

материале. 

Можно иронически отнестись к то "'!у, что, профан в области 

ПРОИ:1В:цства, художник намеревается учить специалистов-инже

неров и техников. И однако это не так наивно со стороны ху

дожника, как кажется с первого взгляд~. В узко-лрофесснон8.fЬ

НОМ отношении, конечно, художнику нечего сказать инженеру, 

но в методологическом смысле он является выразителем нового 

конструктивного подхода к мастерству. Художник в своей ра

боте исходит не от ремесленной техники, а от творческой коор

.. инании двух основных элементов содержания вещи: ее назна

чения и форм ... ~ Особым охватом содержания, лрисущим по пре
имуществу художнику в el'o творчестве, отличается" работа ху
"ожника-инженера от инженера-ремеслеННИ1<а и вещь производ

ственного lI,1acTepcTBa от вещи просто индустриальной. 

1} См. жури. "UEsprit Nouvca.u", .N2 17. Париж, 1922 г • 
. ') См. жури. "Изобразительное Искусство", .N9 1. Петроград, 1919 г. 
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Под таким УГ,101;1 зрения конструктивизм прио6ретает осо

бый социальный смысл, как фактор, организующий сознание · 

практичеСКОl'О работника, направляя ею · волю к мастерской про

работке материалов и конструктивному их оформлению. Для.. 

«чистого» IIскусства lI\астерство ЯНШIСТОl самоцелью. OTTOI'O-TO 
оно в HeJ\\ так часто вырождается в техническую виртуозность, 
в l'oJloe JЮВЮlчеС1IЮ. Е r;рОII;jводстве оно лишь средство ДЛЯ до

стижения утилитарных целей. 

Произведения старого искусства, несмотря на исключительно . 

высокое мастерство, не могут для ра60чего-практика играть той 

организующей роли, которую способно выполнить современное 

конструктивное искусство, потому что в них это мастерство 

скрыто за наслоениями сюжета и идеОЛОI'ИИ. Лишь современные 

«левые» мастера «обнажили прием» своею творчества и, устра

·нив из произведения всю «литературную» надстройку, сталll вы-

давать его за метод конструктивной организации материалов. 

Поэтому-то у них мастерство имеет иное значе,нне, неже~н вир

туозность технн/{и, ловкачества; этот новый смысл nрl1даеrr; мы 

e/'lly и в производстве . 

XIV. Прикладннчество. 

Художники-«приклаДНIIКИ» '), KOTOPblM больше всего прихо
дилось ра60тать в производстве, хотя преимущественно в кустнр

ной промышленности, очень сложный вопрос о производствеННОI\1 

мастерстве решают весьма примитивно. Они мыслят себя «состоя

щими лри фабриках», а свое искусство «состоящим при производ

стве», внешне, механически с ним связанным и не являющимся 

составным и необходимым Э!1С .'I1ентом производственного лроцес

са. Художник «прикладывает» свою PYI(y К тому или иному фаб
рикату, и этот фабрикат становится не только лромышленным, 

но и «художественно-промышленным» . Так, например, ситец рас

~исывается вместо традиционных «цветиков» 11 «ГОРОШIЮВ» «су

прематическими плоскостями», И живопись, вместо того, чтобы 

увеличивать количество музейных эн:спонатов, находит себе жиз

ненное применение. Но такое решение проблемы отдает старой, 

заскорузлой тенденцией «прикладничества». Между тем вся ее 

сложность и новизна - в широкой социальной трактовке. Если 

«картина», как эстетичеСI{ая Iюнцепция в современных условиях. 

1) Аверинцев, БаРТI,ам 11 ДР. 

20 



культуры, потеряла свой жизненный смысл, то она таковой не 

при06ретет, будучи переведена на фарфоровую тарелку или ситец. 

ХУ. ПрсБЛ9~1а мастерства. 

Проблема производственного мастерства решается не внеш

ней связью искусства и производства, а органическим их взаимо

действием, связью СaJ\ЮГО процесса работы и творчества. Искус

ство является прежде всего мастерской, искуснейшей деятель

ностью. Мастерство имманентно искусству по существу. Ни идео

логия, которая может быть бесконечно разнообразной, ни фор

ма сама по себе, ни материал, которые различны без предела, не 

составляют конкретного признака для определения искусства, как 

т.ворческоЙ категории sui gelleris. Лишь" в самом процессе ра

боты, проникнутом стремление~ к совершеннейшему ее выпол

нению, лежит тот признак, который вскрывает существо 

искусства. Искусство есть совершеннейшая деятельность, напра

вленная на оформление материала. 

XVI. Искусство - труд - производство - ЖИЗНЬ. 

Культивируя идею мастерства во всякого рода работе, мы 

сближаем тем самым ИСI<уссtво с TPYДO~l. Понятие художник 

становится синонимом понятия мастер. Труд рабочего (корень

раб, рабство) из тяжелого принудительного труда, проходя твор-
.. ческое горнило и получая импульс к совершенству, превращает

ся из работы в мастерство, художество, искусство. Социальная 

проблема свободного труда решается приближением всякого труда 

к труду художника. Это значит, что )(аждый работающий, ка

кие бы формы ни принимала его деятельность, будут ли они ове

ществлены или исключительно инте.'1JIектуальны, будучи проник

нут стреl\шением выполнить свою работу в совершенстве, превра

щается из рабочего-ремесленника в мастера-творца. Для масте

ра, художника своего дела, не может быть шаблонов ремеслен

ного штампа, - его деятельность созидательная, творческая по 

преимуществу. Такой труд лишен тех унизительных и разруши

тельных сторон, которые присущи подневольной работе. Органи

ческая связь труда с свободой, творчеством и мастерством, при

сущими по преимуществу искусству, может быть осуществлена 

путем внедрения искусства в труд. Связью же искусства с тру

ДОМ, труда с производством , а производства с жизнью, бытом ре

.ш~тся сложнейшая социальная проблема. 
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Трудовая теория ценности получает здесь блестящее ПО;(~ 

тверждение. Ценность вещи прямо 'пропорциональна затраченно

му труду. Затрата лишнеlJ доли трудовой знергии, ушедшей на 

более совершенную обработку вещи, увеличивает ее ценность. 

ХУДОЖНИК I1З творца потерявших значение музейных вещей пре-

8ращается в созидателя необходимых жизненных ценностей; ху

дожник, сам становясь производителем всякого рода фабрикатов, 

'IОРГ'clничеСI<И сливается с производством, становится его дей-

\
. ственной, составной частью, а не механически ВХОДИ,тв него, 
как художник-прикладник. Это не значит, что художник в ста

ром значении этого слова, писавший до сих пор перед моль6еРТО~l 

«картины», должен взяться за выделку сапог или пойти на ткац

кую фабрику, а это значит, что сапожник, никогда не занимав

шийся живописью и не имеющий к тому поползновения, делал бы 

мастерские сапоги, был бы художником в своем саПОЖНОI ре

месле. 

Но идея пр6изводственного мастерства в современных усло

виях широко развитой крупной индустрии принимает формы не 

мелкого кустарничества, а носит машинизированный характер. 

В массовом индустриальном производстве идея мастерского труда, 

конкретно реализуемая в продуктах производства, находит свое 

выражение на протяжении всего сложного фабричного про!!есса 

работы. Она об'единяет в общем сотворчестве всех участников 

этого процесса, с изобретателя машин до рабочего, стояш~го у 

станка, сказываясь в качествах материала, в том, чтобы выра6а- '\ 
тываемый фабрикат отвечал наилучшим образом своему утилитар

ному назначению, был бы совершенством современной техники, 

чтобы в процессе его выработки со6людался принцип наименьшей 

затраты трудовой и механической энергии, чтобы условия труда 

приближались к идеальной ' норме охраны здоровья и сил работаю

щего, словом, во всех сторонах производства, - технической, 

экономической, трудовой и социальной, - сказалась бы I!СКУС

нейшая постановка дела 1). 

Итак, мы подошли вПJlОТНУЮ К вопросу О роли искусства 

в производстве и о преображении через него жизни, быта. «Ху

.Цожественная промышленность», которую культивируют при· 

кладники», не изменяет внешних форм быта, а лишь «ПРllукра

шает» ИХ, тогда как производственное мастерство, затрагивая все 

') Тейлор первы~ ПОДНЯЛ вопрос О рационаJIЬНОЙ утилизации Т!'У
ДОВОЙ энергии. 
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стадии фабрикации продуктов, преобразует прежде Bcel'o самый 
труд, связанный с, производством, отражаясь не только на про

дуктах, но и на их производителе - рабочем, Отсюда и резуль

таты этого труда явятся не только «красивыми», но целесообраз

ными и конструктивными со стороны ИХ формы и использования 

материала. Такое искусство действительно способно преобраЗIfТЬ 

быт, и60 оно преображает труд, эту основу жизни, делая 'et'o 
искусным, творческим, радостным. Искусство будущею - не гур

манство, а сам прео6раженный труд. 

Идея Рескина об изменении через искусство быта, жизни 

лежала ИСКJUOчительно в плоскости эстетической, подобно ТО;'I1У 

как идея Достоевского о том, что «красота спасет мир», - ;\IИ

стична. Вильям Моррис, мечтавший о слиянии искусства и жизни, 

идеал видел не впереди, а в средневековьи. 

Также зстетически подходят все историки искусства к . фор

мам искусства, распыленным в самой жизни, еще не 3аКЛIOченным 

в музейные оковы, формам, которые можно было наблюдать в да

лекие времена первобытной культуры и в так называемом народ· 

ном творчестве, напр., в РУССI(ИХ избах, выwивках, утвари, оде 

жде и пр, (См. «BblclaBKY креСТЬЯНСIЮГО искусства» В Историче
ском музее-1922 г. ). 

Идея производственного мастерства в этой трактовке далеко 

выхо,цит из узких границ «эстеТИЮ1», приобретая глубокий соци

альный см blC 11, 11 перед искусством, которое Iро60копатели-эстеты 

i1ОСТОЯННО держали в золоченых клетках - музеях, открыва

ются необычайно широкие горизонты в 6еСI<онечном разнообра-

3ltи самой жизни в смысле созидания новых форм, новых возмож

ностей и его новой роли. 

Искусство, уйдя от быта, создало восхитительные по мастер

ству произведения, а покинутый им быт наполнился безобразней-, 

шими во всех отношениях вещами. Лю6уясь в художественных 

галлереях шедеврами живописи и скульптуры, мы в то же время 
живем, окруженные вещами, неудобными по форме, фальшивыми 

по использованному в них материалу, нецелесо06разными по на

значению, одним словом, неконструктивными, как выражаются 

теперь. И lie только вещами, ибо вопрос идет не 06 единичных 
вещах, а о внешних формах быта в самых различных их прvЯВj'~ 

Jjиях. Художник-лроизводственник лризван реко;,::труировать не \ 
одни только вещи, но и весь бытовой уклад, имея в виду ак el'.) а 

статические, так и кинетические формы (напр., уличное движе-



, 
IIlIе!, Я ("О,юрю IIменно о внешних формах, а не о структуре быта 

1~(JдаЛI1ЗМ, l,аПlIта.J1IiЗ:\I, t:оциализм), ибо вопросы структуры 

представляют пр06лему социаЛЬНО-ЭКОНОi'tшческого порядка и 

10; искусству не '1!\lеют отношения. 

Я не буду приводить примеров деконструктивности форМ 

соире!'о1енноl'O бытового уклада, и60 меня интересует не КРИТИI<а 

еl'O УРОДЛИВЫХ сторон, а та родь, которую современный художник 

НЮlеревается (-Н'Рать в производстве. 

ПОС,lе 1'01'0 I~<IK художники-конструктивисты постаВИЛli мо

/идьный крест над стан,ювым IICI,YCCTBOM, в их взглядах на свою 

роль, "ак творцов жизненных ценностей, произошла существен
ная пере мена. OHII окончательно оставили всякие попытки ре

шить проблему КОНСТРУI,ТИВIIЗll1а, как про6лему чисто-художе

ственную, 11, по рвав совершенно с искусством в 06ычном понима
НI111 ЭТО"О термина, СОЧ:IИ свою !IIИССИЮ живописцев оконченной 

раз навсеl'Щl, После этого все взоры их были устремлены на про

ИЭВОДСТВО, н В нем 11 только в нем они считали себя приэваННЫ~1II 
работать, НО ЭТО были действительно только «взоры», И только 

взорами 11;\\ суждено оставаться пока, 

XVII. Трагедия переходного времени. 

Несомненно, что живописец, до сих пор работавший кистью, 

взявшись за реконструкцию лю60ГО утилитарного предмета, бу

дет в лучшем случае дилетанто~\ и не сможет овладеть производ

СТВОI\1 во всех деталях настолько, чтобы, зная в совершенстве 

материал и способы el'o обработки, создавать конструктив

ные вещ\!. Дилетантизм, так глубоко проникший в искусство, 

не совместим с производством, и перед хурржником - кон
структивистом стоит проблема : прежде чем итти работать В про

и~водст.во, надо итти учиться в техникум. ;Но на это уже нет ни 

сил, ни вре~lени, которые УШJlЙна «эстетику» . Кроме того, узкая 

специализация, являющаяся неизменным сопутчиком всякой тех

нической профессии, чужда разнохарактерной и дилетантичноi1 

натуре художника , Ему «не усидеть» на каком-нибудь хрусталь

ном заводе , а ~ахочется заглянуть и на ткацкую мануфактуру, 

и на металлообрабаТblвающий завод, и если он будет делать эти 

скачк~, то вскоре убедится, что ни там, ни здесь он не .у дел. 

И ~.?J'.' современный ХУДОЖНИК-КОНСТРУКТИВИСТ, не имеющий ни
каких специа,lЬНЫХ технических знаний, стоит на распутьи, Я бы 

сказал, что его положение трагично. 
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XVIII. POnb современного художника в производстве. 

Но в таlюмслучае какова же роль современного художника

конструктивиста в лроизводстве? Эта роль чисто-агитационная. 

И если так взглянуть на нее, то OH<t представляет определенное 
значение; если же видеть в ней I<акое-либо самодовлеющее зна-

."",чение в производстве, то она бесплодна. ХУДОЖНИК-КОНСТРУКТИ

ВИСТ нужен сейчас в производстве, как агитатор идеи конструк

тивизма и как носитель' идеи мастерства, дабbl лица, ра60таю
щие в производстве, МОI'ЛИ реализовать эти идеи, воплотить их 

в жизнь. 

В стальной грохот заводов и фабрик он несет «душу» искус

ства, которую мы называем конструктивным мастерством. Для 

хого e~1Y не· нужно даже итти на фабрику, ибо там он не най
дет себе ни сейчас, ни в будущем специального амплуа «худож~ 

ннка». Его роль общественно-агитационного Xapal{Tepa, и особое 

значение она может сыграть в школах всех типов, учреждениях, 

регулирующих вопросы производства, публичных выступлениях, 

литературе и, наконец, даже в тех стан"овых вещах, над кото

рыми он работает, если художник будет считать их не больше, 

ЮII( лабораторными опытами конструктивного оформления и про

работки матеРl1а"ов, имеЮЩИI\1И смыс!, подготовки для ПРОItЗВОд.

ственной работы. 

В педагогике идея конструктивного оформления научных 

знаний и опыта ' может сыграть колоссальную роль в деле утвер

ждения и~ей конструктивизма в производстве. Оставляя в сто

роне школы общего типа и университет и касаясь только спе

циадьных техникумов, нельзя не видеть, что вся система знаний 

и методы преподавания носят, так сказать, ремесленный харак

тер, чуждый творчества. В технологию, науку по ' преимуществу 

ремесленную, необходимо внести тот творческий конструкти

визм, которым до сих пор владели только мастера искусства. 

Эстеты о~ружали эту 'способность художника «тайной вдохно

веЮIЯ», но теперь наступило время, когда тайна эта раскрыта и 

мы хотим) чтобы ею владели все мастера, чтоб ей «обучали» 

в школах . . «Таланты» до сих пор «рождались», считаясь «благами 
природы». Но если мы в технике в значительной степени под

ЧИНИЛИ себе природу, то нам надо подчинить ее и в нашей куль
туре творчества. Мы хотим, чтобы таланты не только «падали 
С неба», но и искусственно· I<ультивировались. Реформа науки и 
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пе.в.ЗI·ОГИКИ мыслится под T~M же УI'ЛОМ зрения производственно

конструктивного мастерства. Сейчас художник-конструктивист 

так же беспомощен и в ЭТОй области, как практичеСЮiЙ работ· 

ник, но, как аl"Итатора, el'o роль OI'poMHa. В будущем же ИCl<ус
ство, покинув узкую область чистой эстетики, расширит СВОЮ 

сферу и войдет составным, органически-слитным элементом'И 

IJ науку 11 в жизнь. Этот вывод, хотя и гипотетический, rюдска

зывается законом диалектического развития. Если за тезу ПРI1-

I-/ЯТЬ форму «чистого» искусства, то ее антитезой будет совре

менное состояние всех областей научной, практической и про

ИЗВО.lственноЙ деятельности, чуждых искусству. Синтезом я~ится 

ОРI'аническое слияние ИСКУСС'гва и жизни, а так как жизнь че,ю

неческая в аспекте JI1атериальной культуры есть не '1ТО ,,'цое, юн.; 

llРОИЗВОДСТВО жизненных ценностей (в CaM0l11 широком понима

иии), то форму этого слияния мы и называем произвощ::твенным 

~laCTepCTBOM. 

Но если современный художник-конструктивист не спосо

GeH на большее, нежели быть лишь идеОЛОI'ОМ, то в иных усдо
ЕИЯХ будут находиться ХУДОЖНИI{и будущих, может быть, 11 бли
жайших поколениЙ. Они прежде всего и в малой дозе не будут 

отравлены эстетизмом. В будущем - гак мне представляется -
человек, наделенный талантом, вместо того, чтобы юти в .:.;:'\у

дожественное училище» и специализироваться на СТ3Н'ЮВФ1 ис

кусстве, пойдет в техникум и применит свои дарован!!я в К<I!ЮЙ

ни6у"ь отрасли промышленности/Теперь мы наблюдае." COBI!P
шенно обратную картину: мы видим, как лица талаНТJ1ИБые, по

лучившие какое-либо специальное Образование-инженера, ме

дика, химика,-вместо того, чтобы посвятить себя своей IIрофес

сии, под влиянием приоритета, которым пользуется lIСКУСС1'П1), 

бросают свою специальность и начинают работать, J~aJ~ жнво

писцы, поэты, писатели. И тот талант, который ПРОЯ8Л5;l(:Т 01!li 
в искусстве, не в меньшей степени проявили бы они и в своей 

специальности, если бы отдались ей всецело.В будущем, когда ИН

, терее к чистому искусству будет ослаОлен, под влиянием все УСIf

ЛИВaJOщейся «а~риканиэации» жизни, талантливые люди, вместо 

того, чтобы стать деятелями чистого искусства, станут практи

ческими деятелями. 

Эту же точку зрения выдвигает и Шпенглер в своей знаме

НI1ТОЙ ныне кииге «Закат Европы». 

Мысли Шпенглера об искусстве чрезвычайно симптоматичны 

А.:tя нашего времени. Исходя совершенно из других положений, 
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он в выводах сходится с «производств~нникClI'IШ», КОI'да предвн,ЩТ 

исчезновение станковых форм искусства, заявляя, что «эпохи без 

истинного искусства и философИII осе же могут быть веЛИКИМII 

эпохами» , После ярко очерченной картины вырождающегос~ ис

кусства современности он говорит, что уже сейчас , :ЛЮДII ripaK
тического дела, ПРОД1ышлеННИКIt, организаторы 11 проч. , ПIlШУТ 

лучше, основательнее, яснее, l'лу6же, чем 60ЛЬШИНСТВО литерато

ров, сделавших из стиля спорт». ,«Если ЛЮДИ нового поколения 

возьмутся за технику вместо лирики, за мореплавание-вместо 

живописи, за ПОЛИТИI'у-вместо теории познания, то лучшего ЮI 

нельзя пожелать» . ~ «За высоко-интеллектуальные, поразительно 

ясные формы быстроходною парохода, сталелитейного завода, 

машины я готов отдать всю стильную дребедень современной 

художественной промышленности, вместе с ЖИВОПIlСЬЮ и ску .1ЬП

турой». «Пр06ным KaMHe~" для испытания ценности мыслите.1Я " 
считаю 06наруживаемую им степень понимания великих фактов 
своего временю> , «Перед людьми деЙСТВИfl это открывает величе

ственные горизонты; конечно, для романrиков и идеологов, 1';:0-
торые не могут ОСJ'rIЫСЛИТЬ своего отношения к миру иначе, i':aк 

сочиняя стихи, рисуя картины, это-6езнадежная nepcn~KTIIB,t}). 

Так сходятся люди разных мировоззреНI1Й, без непосгсJ,

ственного соприкосновения друг с другом только потому, ЧТG 

живо ощущают современность '). 

\1 XIX. Кустарная идея «вещи». 

Если я столь скептически отнесся к практической роли CG
временного художника, как непесредственного работника в про

мышленном предприятии, то, как я уже упомяну л, эта роль в f>y
дущем представляется мне прежде всего практической, но ее " 
себе представляю в совершенно иных формах, нежели можно 

6ыло 6ы представить участие живописца или скульптора, l~aK 

работников станкового искусства на заводе. Современный стан

ковый живописец, покинув мольберт, за которым он сра6атыва.l 
«художественные» вещи, и решив (пока только решив) встать за 

фабричный станок, чтобы делать утилитарные вещи, еще не по-

1) Лазарев в книжке .Шпенглер и его взгляды на искусство" (изд. 

Миронова. М., 1922 г.) не только не отметил зту сторону воззрений Шпен
глера, но даже исказил их,.,б'яснив ВЫВОДЫ Шпенглера"беэнар,ежностью-. 

Статья Шпенглера "Пессимизм ли?" должна особенно убедить, что исчез
новение искусства в будущем не повергает его в уныние, ибо в это)! ОН 

ВИДИТ историческую неизбежность. 
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A(I:;peuaeT, что el'o реВОЛЮЦIЮННОСТЬ становится консерватив

нuстью . Иач на завод во имя револ:оuионной идеи «вещи», взле

.~еЯНt!оii им за тем же 3ЮJlьбеРТОJl1, он оказывается уже отсталым 

в cooe~\ предст~шлеНИI1 о характере COBpe~1eHHOГO массового про

изводства. К:II, был он Kyc,.ape~l, так им остался и в своих пред

став;tеииях . Свою «кустарную» идею о «вещи» ОН переносит 

в "рупную индустрию В тот момент, когда эта индустрия разру

шает само пре,':lставление о «вещи». Если еще так недавно все мы, 

теоретики производственного искусства, развивали идею «ве

ЩliЗ"l» (веЩНОI'О ис"усства) или реСl1зма, Iml< я назвал ее в своей 

кнш'е '), то развивающаяся теХНlш:а лишает нас в этом опоры. 

Напш воззрения быстро становятся запоздалыми даже теорети

чески, не говоря уже о том, чтобы быть агитационно-реВОЛЮЦИО1\

ными !). COBpe~,eHHoe состояние производства таI<ОВО, что ХУДQЖ
НИК со своей идеей «делания вещей» так же становится не у дел, 

Kal, 11 I,УСПIРЬ со своим навыко ... , ручного труда. 

БеспредмеТНIIКИ под вещью понимали само про изведение 

в целом, и для НIIХ творческим оформлением вещи было созидание 

живописного ПОJ • .,ТIШ, "аl< самодовлеющей ценности. Порвав 

с живописью, IЮНСТРУКТИВИСТЫ перенесли эту идею «вещи» В про

IIзвадство, поняв свою роль на заводе, как «цеховых» мастеров. 
Не даром Татлин говорил, что не будет больше делать бесполез

ных «контр-рельефов», а примется за выделку полезных «ка

стрюлей» . Но живописец, как старый, так и новый, по технике 

~Boeгo ПРОl13водства был и остается кустарем, Всякое произве

.:!ение, создаваемое художником, срабатывается им руками и 

представляет уникум. Машинные способы и массовая фабрикация 

6ыли ему совершенно неизвестны и остаются недоступными. 

Между тем всеобщая машинизация современного производства 

1) "Опыт теории живописи·, изд. Пролеткульта. Москва, 1923 г. 
2) Поздним отражением этих воззрений является берлинский журнал 

"Вещь', организованный и редактируемый уехавшим в 1921 г. из России 
ХУДОЖНИКО!ll-архитеh.'ТОРОМ Лисицким, при мыкавшим к конструктивистам. 
Хара!.:терно отметить, что для Германии эта изжитая нами идеолог.ия 
pec!1~~la предста.вляется еще полной реВО,lfЮЦИОННОГО значения.Одик из 
самы)( .левых" немецких журналов, .Der Sturm", не идет дальше "кан
,l,ИНЩIiНЫ". При6лизительно те же позиции занимают венский журнал ,;Ма" 
и нью-иоркский "Broi)d". Па~ижский журнал .,L'Esorit Nouveau~, посвящен
Hbii% всем .модным" теперь вопросам: конструктивизма, материала; формы 
и пр .• несмотря на wновый аспект", рассматривает их в плоскости станко
визма за редкими исключениями (напр., некоторые статьи Кор6юзье-Сонье). 
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должна была постучаться в двери и е/'о мастерской, где царll.l0 

поэтическое вдохновение 11 единственным орудием проиэводства 

была кисть, IIногда заменяемая шпахтелем ИЛН пальце.\I. И под06но 

тому, как фабрично-заводская промышленность постепенно, как 

жернов зерно, стирает КУС"~,,,РИl/чество, так машшщз~t 11 амер"

канизм наше/'О веЮl вытесняют станковую живопись. Изо6рази

тельная картина правоверного натуралиста, добросовестно копи

рующего внешний Вl1Дш\tыii IllИр, становится a6cYPДO~1 в творче

ски процессуальном ai(Te 11 анахронизмом, как производственныи 

продукт, при сравнеНI!И ее с фо-rОl'рафическим СПОСО(ЮМ воспро· 

изведения этой действительности, имея в виду . цветную фотогра
фию 11 все приемы усовершенствованноro снимка. И если в ЭТО.~1 

частном случае натуралистической передачи действительности 

живопись не в Сllлах сопеРНН'l31Ъ с «КОЩlкаlllЮ) И кинематогра

фом, то в производстве предметов утилитарных художник без· 

удержно вытесняется машин~ой техникой, при чем так ваз. «xy~ 

;tожественность» не только не исчезает, но даже становится 

выше в сравнении с ручной выработкой. 

Речь идет, конечно, не о русской ПРОМЫШllеННОСТII, находя

щейся в исключительно тяжелых условия'х, но даже li не о какой
нибудь уже достигнутой степени совершенства европейской или 

амеРlшанской индустрии, а о тех завоеваниях техники, сдеж\Н

ных и еще лредстоящих впереди, которые несомненно 6удут ре

ализованы в произ~одстве будущего. 

Прошло то время, когда можно было прене6реЖllтел .. -
но ОТlюситься к «фабричному штампу», «обезличивающему» 

вещь, 11 умиляться, отдавая все предпочтение «ручной ра. 

боте» «старого мастера», хотя эклектики до сих пор 

продолжают смаковать ручную выделку только потому, что 

она ручная. Это предпочтение ручного способа перед машин

ным обусловливалось наличием культуры и мастерства у ре:\\ес

ленника и отсутствием таковых в фабричном производстве. Те

перь роли меняются, и высоко-квалифицированные машинные 

cnrcc(ibI .rН:Ю ·!· воэ ';южность достигать 60льшеl'О совершенства в 

обработке вещи по сравнеНIIЮ с ручны~t трудом. 

ХХ. «Вещь» исчезает из крупной индустрии. 

СоотношеНJlЯ художника-кустаря, с одной стороны, If фаб

рики-коллектива, с другой, я делал, исходя из производства · .• ве
щи», как . вполне самодовлеющею предмета, обладающего ClI'Jre~ 

деленноii формой 11 lJесущего определенную ФУНЮ.{ию. Mt:i!:n)' 



тем в i\ШССОВОМ ПРОI-Iзводстве вещь, I(Ш, индивидуальный преАмет, 

нс<:езает как в процессе производства, так не получает своего 

«(вещного» ОфОР'Vlления 11 как ПРОlfзводственный фабрикат. Со

аременная теХНИI,а в производственном процессе созидания ма

териаЛЫIЫХ ценностей связывает друг с · другом самые разно

образные отрасли промышленности. Для выраБОТI<И любого фаб

ри"ата необходимо наличие разных производств. В процессе про

liзводства вещь теряет всякую индивидуализацию. Над ее соэда

нием работает многочисленный коллеlПИВ. Но чем дальше раэви

а:lется техника и усложняеТС51 культура, Te~1 все очевидней исче

зает вещь и как результат производственного процесса. Многие 

современные фабрикаты не представляют уже собой вещеii, а 

S'JII:тslются или КОI'rIПлеl(сами целого ряда вещей, связанных нераз

рывно в процессе потребления и составляющих систему, или же 

представляют собою даже не овеществленную энергию. Таково, 

н.шр. , подьзование электрической энеrГllей, являющей собою слож

ную систему YCTaHoBOI" из r.:отороЙ извлеlшется ряд «полезностей» 
В виде света, тепла, двигательной силы и пр. Таким образом мы 

приходим к новому понятию «ycTaHOBOI(», неизвестному в усло
виях менее развитой материальной КУЛЬТУРЫ 1). Наl<онец, массо

аое ПРОI1ЗВОДСТВО стирает границы пон~тия вещи и тем, что ведет 

к крайнему сокращению эксплоатационноl"O времени вещи, 

сводя ею до единоличного ее потребления. 

Вещь теряет свою фундаментальность, превращаясь из вещи, 

рассчитанной на значительный cpOl< потребления, в вещь, изгото-
8ляемую для разового потребления, превращаясь из фундаменталь

ною «слона» В «бабочку-однодневку». 

Количество таких вещей все увеличивается в крупной инду

стрии. Это относится не только к бумажному белью. В Америке, 

напр., рельсы и даже колеса для вагонов делаются И:3 прессован

ной бумаги. Производство ИХ, несмотря на более частую смену, 

чем металлических, считается более выгодным. Починка вещей, 

столь распространенная у нас при слабой продукции производ

ства, не распространена в Америке. Даже' паровозы не чинятся, 

~ заменяются новыми, поврежденные же идут прямо на слом . 

Как общее правило, автомобилем, напр. , пользуются не больше 

1) Понятие "установки" и идея развеществления, 06еСПDедмечивания 
современной RУЛЬТУРЫ была выдвинута Б. Кушнером в целом ряде его 
~OI(~aдOB в "Институте художественноl\ культуры", а также и пуб ..... чtlых, 
на которые я и ссылаюсь. 
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года. Через ГОД его обменивают на новый. Ныне завод Форда 

приступил к выработн:е автомобилей из хлопка. 

Даже наше представление об архитектуре, этом, казалос .. бы. 
«вещном», фундаментальном искусстве, колеблется под напором 

современных достижений техники строительства. «Дом не будет 

больше огромной неДВИЖИМОСТЬЮ,-llишет в «L'Esprit Nouve.at1» 
Корбюзье-Сонье,-старающейся пережить века, он станет необ

ХОДИМЫМ орудием, как орудием стал автомобlfЛЬ. Вырвав из го

ловы понятие о доме-недвижимости, мы придем к домам-орудиям, 

которые можно про изводить сериями . Аэропланная фабрика 

«Yoi.sin» уже изготовляет дома одного типа, складные, на бло
ках, с I';:ОМфОРТОМ. Через три дня после заказа по телефону на 

автомобиле привозят составные части, а через три часа после 

этого дом уже готов для жилья). 

«Кризис архитеl(ТУРЫ», о котором много «ныли» эстеты за 

ПОСJJедние десятилетия, разрешится не с появлением нового Пал

ладио, а с развитием техники строительства. Архитектура, I.;:a" 
искусство внешней бутафории здаtJия, больше никогда не возро

дится. Будущий «стиль» ее будет найден не в архивах «истории 

. искусства), а подсказан техникой. Формы будущей архитектуры 
Щ>I будем различать не по пудре фасада, как это делают до сих 

пор историки искусства, а по конструкции самой постройки. 

XXI. Специальноrо амплуа «художника» В производстве быть 
не может. 

Таким образом художнику, намеревающемуся взять на себя 

PO!lb конструктора, оформляющего индивидуальную вещь, попро
сту нечего делать в современной развитой промышлеННОСТI1. Его 

роль приходится мыслить не на специальном амплуа, а как участ

ника общего ПРОИЗВО.ll.Cтвенного процесса на уже известных ам

плуа от инженера до рабочего, амплуа, выполняемых всеми участ

никами коллективного производственного процесса, не одной 

фабрики даже, а коллектива работников всей сложной системы 

индустрии, вырабатывающей ценности материальной культуры в 

ее целом. Понятие «художник В производстве» обнимает собою 

I,ЗК инженера, направляющего общий ход лроизводства, так и ра

бочего-мастера, стоящего непосредственно у станка. Фабричный 

станок в ШИРО[(О~t смысле 06'единяет всех участников производ-
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ства, и в будущем все, сопричастные ему, должны стать художни~ 

КilМИ своего большого или маленького MacTepcTBd. 

В этом пункте я расхожусь и с Б. КушнеРОl\1, на которою 

ссыпался Вblше, и с многими трактовавшими О производственном 

IIскусстве (см., напр. , сборник изд. «Изо» Н. К. П. «ИСJ,УССТВО 

В производстве». М. 1921 г.), 06ычно стремящимися индивидуали: 
зировать роль художника на заводе, указать ему определенное 

амплуа. Тогда как нужно согласиться, что художник-живописец 

или скульптор, не обладая никакими техническими познаниями, 

не сможет взяться за проектирование «вещей» или установок. 

Если же таковые знания живописец при обретет, то он станет 

вместе с тем и инженером и его участие в конструктивном офор

JI1лении «установки» будет участием художника-инженера, а не 

художника-живописца. Художник на заводе не является в своей 

деятельности художником, как таковым, а является художником

инженером, художником-мастером, художником-рабочим и пр. 

В работах некоторых, писавших о лроизводственном искус

стве, помимо их намерения, невольно проскальзывает лрикладни

ческая тенденция. Я сознательно не укажу имен, и60 это заста

вило бы меня подтвердить мое заявление раз60РОМ их положений 

11 цитатами, что отвлекло бы меня далеко в сторону от намечен

ной темы. 

Литература по производственому искусству воо6ще не ве

.1Ика; как на наи60!lее значительных теоретиков его, я укажу на 

Арватова, БРИК:1, Кушнера. 

В западной литературе этот вопрос не разработан. Но она 

богата материалами, освещающими научную постановку np06JleM 
производства и труда. Как на одно из значительных учреждений 

этого рода, надо указать на берлинский институт физиологии 

труда. У нас, в России, интенсивную работу развивает главный 

институт труда при ВЦСПС, возглавляемый Гастевым, Централь

ная госуд. лаборатория труда в Петрограде, Отдел научной орга

низации по постановке производства при ВСНХ и др. Ныне со..; 

здан секретариат учреждений, изучающих труд (СУИТ), как 06'· 
единяющий информационный орган. Научная организация труда 

(НОТ) в самое ближайшее время станет предметом преподавания 

в школе. Из периодической печати вопросам труда посвящен жур

нал «Организация Труда» ; И3 отдельных книг, суммирующих до

стиженltя современности по этим вопросам, следует YKa~Тb на 

большую книгу Ерманского (,Научная оргаНl1заЦIIЯ· труда 11 произ-
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водства» (Гас . Изд. 1922 1'.), НКЛЮЧdЮЩУЮ в себя uсестороннюю 
КРИТИКУ теЙлоризма . Из художественных организаций оча

гом, где идея произродствеННОI"О искусства выковалась и получила 

свое оформление, ЯВj яется «ИНХУI\», влияние которого на совре

~1eHHoe художественное сознание несомненно. Продуктивности 
дальнейшей теоретической разработки проблем лроизводствен

ного мастерства можно ожидать в том случае, если художники

производственники об'единятся с специалистами-техниками. 

XXII. Беспредметное искусство - символ современной куль
туры. 

Устанавливая на искусство взгляд, как на процесс, считая 

произведением искусства (по старой терминологии) всякий про

изводственный продукт - в форме ли «вещи» или «установки», 

мы тем самым становимся в своих теоретических обоснования~ 

на типично-производственный базис, ибо понятие производства 

процессуально. · Сущность производства закmочается в процес
суальном моменте выработки вещи. ИнженР.р-технолог, регулируя 

'производство, имеет в виду прежде всего производственное вре

мя, затрачиваемое на выработку вещи, потребитеЛЬСI{ое время 

эксплоатационного момента ' фабриката и соотношение этих вре
менных (кинетических, процессуальных) единиц. Отсюда и ху

дожник - производственник призван оформлять в производстве 

прежде всего его процессуальные моменты, если принять 

к тому же во внимание все то, что было сказано о тенденции 

современного производства, разрушающего в нас формальное 

представление о вещи. Для работающего в производстве само про

I1ЗВОДСТВО, являющееся лишь средством фабрикации • продуктов, 
становится целью его деятельности. Отсюда не следует делать 

софистического вывода : это значит, мол, для производственного 

мастерства не важно то, что будет сделано, а лишь важно, Kal( 

это технически будет выполнено в процессе фабрикации. Для ху

дожника-инженера, оформляющего все производство в целом, ко- ' 

нечно, оба момента-и продукт и его фабрщ<ация-взаимно обу

словливают друг друга. В этом аспекте беспредметничество пред

ставляет собою характеРI:IЫЙ симптом времени, вскрывая собою 

существо современной культуры. 

Беспредметничество присуще процессу всякой работы. по

скольку :о.1астер оперирует с материалом и способам!! ею обра

ботки, ибо существо всякого процесса беспредметно. Беспред-
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\1еТНllчество 8 il\lIВОПИСИ-ЛШlIЬ метод «обнажения ПРl1е~ш», выра

жClЯСЬ термином «опоязцев». Канонизированный Леонардо, П{)

шолы�уy он мастер, а el'o мастерство для эстетической оценки 

представляет исходный J'I\OMeHT, - беспредметник, ибо его работа 

над цветом (колоритом), фактурой, весь вообще технический про-

. несс построения и оформления живописных элементов, хотя бы . 
IIзобразительно-предметных, - беспредметен. И современные ху

дожнИIШ, «обнажив» этот живописный прием, устранив все ' при

IJходящие, естественно отошли от предметной изобразитель- · 

насти. 

О беспредметности современной КУЛЬТУРЫ, раскрывшейся нам 

через беспредметные фОР~lЫ искусства, говорит' и Шпенглер, в 

осо6енностиво 2-м томе «Заката Европы». Не имея возможности. 

остановиться на этом nOApoGHee, я приведу только две-три цита
ты из последней главы 2-1'0 тома. 

«Мир античного хозяйства расчленяется на материю и фор
МУ». «Мир нашего хозяйства расчленяется на силу и массу». В 

современных Эlсономических УСЛОВJlЯХ «уголь представляет собою 

не вещь, а богатейший запас энергии». «Понятие формы мыслится 

совершенно безлично, бестелесно, как средоточие силы, влияние 

КОТОРОЙ излучается до бесконечности». «Крестьянин, ремеслен

ник, даже купец», оперировавшие с определенными конкретными 

вещами-товараМI1, «утрачивают почти все свое значение перед 

тремя фигурами, которые сама воспитала себе машина; это 

фигуры предпринимателя, инженера и фабричного рабочего», 

орузующие ~еньгами, мыслью и энергией. «Инженер наиболее да

лек от РИМС!<Оl'О npaBOBOl'O мышления, и он до6ьется '"01'0, что его 

хозяйство ПОJlУЧИТ свое собственное право, в "отором СИЛbl И их 

проявления займут места личности и вещи»" 

XXIII. Преломление ~идеи производственного мастерства в 
других видах искусства. 

ХОТЯ идея производственноro мастерства возникла в среде 

художников-живописцев, но она не ограничивается рамками зри

тельных форм. В ДРУ1"ИХ областях творчества также начался про

цесс разложения станковизма. TaKo~a работа в театре ре

жиссеров Мейерхольда и Эзенштейна и установщиков Поповой 
и Степановой . Книга «О театре» (Тверь, 1922 1'.) насыщена 

lIдеями l1ронзводственно\'о искусства (ер. ее с книгой о те

:l1'ре же, вышедшей лет 12 тому назад и преисполнеННОЙ~lИС П1ЮI 
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СОЛOl'уGа и др,), Сейчас можно наблюдать, как целый ряд худож

ников в различных областях искусства пере живают траl'едии, ибо 

станковая работа над картиной, стихом, романом или танцем 

потеряла в их глазах самодовлеющий смысл, а жизнь не создала 

условий для расширения творческого диапазона, 

Подобно тому, как русская общественность в середине про

шлого века создала тип «кающегося дворянина», . так теперь по

является чаще и чаще тип кающегося ХУДОЖНliка-стаНКОВltста. 

Характерной в ЭТОI\1 отношении фигурой является ' Илья Эренбург, 
издавший в Берлине I(НИЖ1<У «А все-таки она веР1ИТСЯ», в кото

рой, хотя и с большим' запозданием, I<ается в прежних грехах 

эстетизма и эклектизма и, многое путая, торопясь, с курьезноН 

ажитацией кричит «vivat» производственной платформе. 

Лица, коим эта идея совершенно чужда, недоумевают, K~.KHe 

производственные формы могут принять музыка, поэзия, танец? 

Между тем сама постановка вопроса в такой форме таит в себе ЛQ' 

гический nonsens. Поскольку под музыкой, живописью, поэзией 
понимается станковая форма, не может быть и речи об их произ

водственных выражениях, ибо ПРОИЗВОДСТRО несовместимо с стан

ковмзмом.-Не о лереРОЖДf.НИIl станковых форм в какие-то «лро
нзводственные» может иттн речь, а о лолном вырождении стан

кового искусства н о нарождении новой формы производствен-

. ного мастерства, в которой должна будет найти выход как твор
ческая активность, так и потребность эстетического н.:>сприятия. 

Пронзводственное мастерство явдяет собою не формы переро

жденного станковнзма, а формы пере рожденного ПРОИ3ВОД<:ТВiI 

ценностей матеРНЗАЬНОЙ кул:.туры. · 

Реформа «чистых» форм, напр., танца, пойдет, вероятно, по 

линии растворения всех специфически-сценических его элементов 

во всеоб'емmoщей форме движения. Искусное . движение челове

ка-вот та формула, которая должна будет поглотить оторванное 

от жизни сценическое движение танца. 

Тот же процесс изживания станковых фОР"'1 идет и в другом 

направлении--со стороны воспринимающего искусство, со С1'О

rOHbl потребителя искусства, у которою пропадают, отмирают, 

атрофируются какие-то, так сказать, «органы» эстетического 

rюсприятия. Эти законы психологических реакций, обусловли

l3ающих восприимчивость или невосприимчивость явлений и на-



ЛИЧl1е побудительных причин к TOr..1, ИЗУЧеН: l ' ныне НОllая ДI1СЦИ~ 

плина знания--рефлексология 1). 

Станковое искусство романа, по:>.:зии, картины перестало 

ДЛЯ читателя, слушателя, зрителя ВЫn(,JtНЯТЬ организующую роль. 

Она переходит непосредственно к производству, И искусство сли~ 

вается с ним, становясь искусствоr.t производственным.Ф~гуры 

эстетов, живущих книгами, столь любовно описанные Вилье-де

Лиль Аданом, Барбье-д'Оревильи, Бодлером, фигуры столь симп

томатичные для прошлого Bel,a, становятся курьезом и анахрониз
мом в условиях современности. 

Станковое или «чистое» искусство .по своей сущности мета

физично. Развернувшееся широко в эпоху расцвета капитализма, 

оно было той лазейкой, в которую люди уходили от О!<ружающей 

жизни «помечтать» . Знаменательные слова СОЛОI'уба о «твори!,lОЙ 

легенде» Kal, недьзя лучше выражают романтическую природу 

искусства. Но ~1ечты расцветают только в подходящих условиях. 

Паразитические z(лассы феодального дворянства, творившие 11 

поддерживавшие искусство, таIше условия создавали. Исчезновение 
этих классов роковым образом отражается на сущсствоваtIИИ ис

кусства. Буржуазия по существу чужда искусству. Она поддер
живает el'o в значительной степени 11 силу подражания аристокра

. 'ГИlf, за привилегиями которой она гонится, подделывая даже 

quаsi-гербы из сплетения начальных букв своих фамилий. Стан-

ковое искусство явилось результатом классовых группировок об

щества. И когда в России ревощоция, уничтожив классовую струк

туру, стала строить социальные взаимоотношения на новой вне

I,лассовой политик о-экономической базе, у станковOI'О искусства 

не оказалось под ногами фундамента. HecMoтpsr на широко рас

"рытые двери в общественность, с самых первых дней революции 
станковое искусство стало хиреть, пока факт самоизживания не 

стал очевидным ~). Первыми его осознали сами. художники и му

жественно сбросили обветшалые одежды. Вот почему кризис стан

ков",зма так остро сознается Иi'>'lенно в России и вот почему рус-

1) См. Бехтерев. "Коллективная рефлексология" (ПВГ, 1921). 
2) даже такой косный эстет, как С. Маковский; 6ывшиf1 редактор 

сно6ИСТlI'lеСI,ОГО ~Аполлона", а ныне Э~lигрант, в книжк~, изданной ИМ в 
Берлш\(~' (22 г.), "Последние. I\ТОГИ ЖИВОПИСJl~, ПРИДЯ Е полное .отчаяние" 
оТ CQBP(":.!fHHOI'O IICI\YCCTB:1. признается. что .. чеЛОIlt'чество перешло Е ту 

ф:.t::!у БЫТИlI, когда питре6носн. Е Эj.>Wfелы!оЙ :.стеТИJ(i' ушла И2 обихода" 
(161 етр.\. 



'. 
Шllе художншщ в своем ПОХ();tе «(J1РОТИВ IЮ';УССТЩР 5IВЛЯЮТСЯ за-

стрельщиками I'! Европе. БыТ!, \\(Iжет, фОРМЫ ЖIII:IQПIIСН, СI';УЛЫIТ)"

ры, ПОЭЗI1I1, музыки 1I 111'. IIC исчезнут соsеrlllСШIO 11.3 ЖИЗНIt. ОИI\ 

будут находить спрос, а спрос будет рождать IIrедложеНI1Я. Но во

прос не в том, исчезнут ОЮI бесследно IIЛll нет, вопрос в том, 

насколько жизненно-насущны они будут и насколько охотно ху

дожник будет прибегать к ЮН! в своем творчестве. В ПРОl'нозе бу

дущего я предвижу вымирание этих форм, как типического II мас
совоl'O явления, не исключающего, конечно, частных ему проти

воречий. Кроме ТОI'О, в трудовом обществе будущего исчезнут те 

уродливые стороны жизни, которые вызывалн мечты о романти

ческой «земле ОЙле». Трудящийся в своей практической деятель

ности найде'Го удовлетворение своим зстетическим потребностям, 

не нуждаясь в средствах наркоза музеЙНЫ1\1 искусством. В наше. 

lIереходное время все шире завоевывают себе аудиторию только 

два искусства: кино и театр, ибо 06а они принимают форму на

родных зрелищ, уходят от психологичеСI,ОЙ литературщины 11 на
туралистического бытовизма [~ буффонаде. И русский передовой 

1еатр, I~aK и живопись, идет впереди западно-европеiiскоI'О. 

Вместе с вырожд~ниеJl1 станковизма рушится н ныне воздви

I'аемое только здание соыременноl'О искусствоведения. Весьма ве

роятно, что JI1Ы не успеем даже закончить ~J'o постройку, как бу

дем погребены под его же оБЛОМI,ами. Если ИСI<усствоведение не 

хочет стать архивной наукой, изучающей ископаемые вещи, имеIQ

щие лишь археологический интерес, если оно хочет итти за 

·· жизнью, то ДОЛЖНО будет переродиться В· науку о ПРОИЗВОДСТВI:Н

ном мастерстве,-науку, фундамент котоjЮЙ наступило время за

кладывать. Этой науке вместе с новой Дl1сциплинойзнания-тру
доведениеi\1 ') надлежит сыграть важную воспитательную роль, 

ПРИlIивая будущему I1рактическому работнику еще в школе идею 

мастерства во всякой его работе. Источника.1V1II НОВО1'0 искусство· 

ведения на ряду с сдаваемыми в архив Вёльфлинами явится 

«Омоложение» Штейнаха 11 евгеника, новая наука 06 у"учшении 
человечеСI<ОЙ породы (в России проф. Кольцов); машиностроитель

ный завод и корабельная верфь-в оо~ьшей степени, че~' Лувр и 

1) П. Блонскиli, поставив в He,:J.aBHO выше,:J.шеЙ книжке "Азбука тру
да" (введение в трудоведение) эту чрезвычайно значительную тему. не раз
решил ропроса. В его книжке нет даже намека на то. чтобы рассматри
вать ТРУА. как uроб.'1ему мастерства, Т.-е. щ'кусства: :J. вне ее не ~!o:кeT 

6ыть решена и проблема трудоведеНIfЯ. 



УффIЩЫ; l'Юlнастические систе~!ы, трактаты о телесной гигиене, 

дыхании, воспитании воли и пр.-вместо метафизических рассу

ждений гедонистической эстетики о «красоте» И «возвышенном» . 

ХХIУ. Исторический аспект на производственное мастерство. 

Идея ПРОlIзводственного i\\aCTepcTsa нона, как теоретичес«ая 
проблема, но самый факт существования производственноro мастер

ства имеет прецеденты в прошлом. Искусство лервоОытных наро

до!! (утварь, оружие, ' идолы), частично искусство Египта, Греции, 

наконец, · народное и религиозное искусство являли собою форму 

производственного мастерства, хотя и в условном понимании. Это 

искусство к будущей его индустриальной форме относится так же, 

как, нзпр., первобытный коммунизм к научному социализму. Вы
ражением производственного мастерства всегда была архитек

тура, если смотреть на нее, как на строительное искусство, а не 

исходить из фасаДНО-бутафОРСКОГО о ней представления и видеть 
лишь «облицовочную» сторону, рядящую здание в тот или иной 

эстетический «opдeH)~. Несмотря на глубокую антинаучность та

кого подхода к архитектуре,' на нем базируется большинство так 
наз. «историй искусств,> И «историй архитектуры». 

Если исторически по 06'ему сравнить область так ваз. бы

тового (принципиально ближе к производственному) искусства с 

станковой его формой, то количественное преобладание послед

не('о, средоточие художественного творчества на «чистых» фор

мах,-лишь иллюзия, которую создали «историки искусств», про

пустившие мимо своих глаз обширнейшую, по сравнению с ТИПII

'lескими формами, значительнейшую и интереснейшую область 
так наз. БЫТОВОl'О искусства . Наши исторические представления 

[\0 многом иллюзионистичны; мы обычно преувеличиваем значе

ние факта по мере приближения ею хронологической даты к на

шему времени; наше восприятие ПРО!:'lлого в полном смысле обу

словлено «исторической перспективой», а перспектива всегда 

условна и иллюзионистична. Шпенглер в своей книге о «погибаю

щей» (будто бы) Европе разрушает привычную «историческую 

перспективу». Н. Морозов в своей новой, еще печатающейся только 

(\Ииге, на основании астрономических данных, передвигает многие 

исторические даты вместе с датой Рождества Христова, пере нося ее 

на триста слишком лет позднее и устанаj3ливая легендарность мно

гих исторических событий. А Теодор Лессинг в недавно вышедшей 

книге «Geschichte als Sinngebung des Sinn1osen» иллюзорность 
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ИС'fоричеСЮIХ представлений не только не опровергает. но ~озвn

ДI1Т в «идеал» исторического исследования. 

«Истс;>рия искусства» давно ждет пересмотра как ;\\СТО.((II! 

исследования, так и всего ·накоrIЛенного фаКТIfЧеского Ma~'erl1uj:~t 

Надо признать, что первую решительную попытку в этом напра

влении сделал не искусствовед, а историк-философ Шпенглер. 

Если под УГЛО~1 зрения производственного ;\1астеРСТlIа ;".,,1 
взглянем на процесс эволюции художественных форм, то уси;tlf'l, 

что чем дальше в глубину веков, тем более тесно было связано 

искусство с riроизводством. Лишь со временем искусство, &,\;11111-

каяс.ь в станковые формы, становясь музейным, уходило от про

I1зводства, пока, приблизительно в ХVШ столетии, не произошел 

окончательный разрыв между ними. Искусство становится «чи

стым», а производство-ремесленным. К этому времени ОТНUСИТСII 

н зарождение эстетики, получившей первое ОфОР~1Ление у Баум

l·apTeHa. 
Итак,. первую историческую фазу взаимоотношений между 

искусством и ПРОИЗВОДС1"вом составляет первобытное и ПРИМI1ТИВ
ное народное искусство. ТеореТllчески эта фаза соответствует 

идее кустарничества. Социальная и · экономическая структура ка

JlитаЛИСТIt'еского строя, диференцируя его составные элементы, 

расколола единую сущность искусства и производства, и все твор

ческое сосредоточилось в формах так называемого «ЧИСТОI'О» ху

дожества, а уделом производства стало ремесло, голая техника, 

Это второй фазис. Третий же фазис взаимоотношений между 

этими двумя областями пр.едставляет их синтез, т.-е. поднятие 
. . 

IJроизводственных ресурсов за счет искусства, придание послед-

Her.ty жизненной целесообразности и выход его из а'6страктно

эстетических форм. Следовательно, понятие производственноro 

мастерства в историк о-хронологической последовательности име

ет три «разреза»: 1) производство типа натуральноro хозяйства 
(куда можно отнес:ги, напр., обиходиую утварь первобытных на

родов); 2) кустарничество типа менового хозяйства; 3) всецело 

машинизированную индустрию ближайшего будущего, 

Во всех этих фазах восприятие производственных форм мо

жет быть двояким: а) эстетическим (по преимуществу эмоцио

нальным и дилетантским) и б) производственным (интеллектуаль

ным и научным). В то время как эстеты и на производственно

промышленные формы устанавливают эстетический взгляд, мы не 

только на промышленные фабрикаты, но и на типические формы 
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lю,усt:тва (ЖIJIJОПIIСl>, cl,y,ll>nTYPY, аРХlIте"туру) устанаПЛ\'lВ::Iе~t 

Jlронэводственную ТОЧI';У ~рения. Только производственный, а не 

;.;пеТИЧ~~I!Й критерий дает возможность понять BC~ «левое~) IIС

l,;yCCTBO. 

Hel<OTopble, например, считаю'Г возможным смотреть на пtt

ровоз с ТОЧЮ( зрения «!.;расОты» е('о форм или «красоты» вообще 
эстетического от него «впечатления». Самые невежественные И~i 

таl';ОГО рода эстетов полагают, что сущность производственного 

мастерства Б TO~' И состоит, чтобы делать «красивые» паровозы, 

мосты и пр. 

Глубокая разница между внешне-эстетическим подхо~ом к 

вещи и ее производственной оценкой вскрывается проф. Худяко

IJblM И СИДОРОВЫ1\l В их книге «Детаmi машин» . Я приведу цитату, 

далекую от четкого выяснения вопроса, но вскрывающую основу, 

на которой базируется ПРОl1зводственная эстетика в освещении 

специалистов-инженеров: «В эстетике понятие о красоте и изя

ществе довольно неопределенно и крайнС! условно. В технике же 

понятие это еще более условно. Необходимым и самым главным 

требованием, которому должна удовлетворять всякая часть ма

шины и сооружения, является прежде всего достаТОЧllая '·.роч

ность, 11 для правильного, восприимчивого и опытного г.mtза тех
ника детали, правильно рассчитанные и конструированные прочно 

и рационально, сообразно прочим требованиям, заJ3ИСЯЩИ"" от 

условий ра60ТЫ машины, всеl'да будут казаться красивыми, :хотя 

для постороннего они, может быть, и ВЬП'лядят массивными. На

оборрт,массе художественных изделий, выполненных COГ~laCHO 

изящного вкуса художников не-техников, можно сделать упрек 

в том, что очень часто они недостаточно прочны, и материал в 

них расположен иногда в высшей степени глупо и бестолково с 

точки зрения прочности. В этом смысле нельзя не пожалеть, что 

элементарные сведения из сопротивления ~~атериалов не явлS1ЮТr.я 

достоянием не только ХУДО)f,.1-1ИКОВ,но даже всякого 06ра30ван

ного человека, (оторому они часто пригодились бь' в различных 

случаях жизни» (П. К. Худяков и А. И . Сидоров-;-«Детали машин». 

Москва, 1907 г.). 

Несомненно, что последняя ~\ысль 110ЛУЧИТ свое конкретное 

еьiражение не только у ХУДОЖНИКОВ-ПРОИЗDодственников, ;,оторым 

без технологии, конечно, не обойтись, но м.имо нее не смогут 

пройти н будущие искусствоведы, KOTOPЫ~1 пора оставить цити

ровать друг друга, ПОДIoIмая пыл.. BepMarlOB, Мейманов и пр. 
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ХХУ. Старый Пегас и аiaтомобиль Форда. 

Фундамент ПРОl1зводственного мастерства заклаДblIlClеТСSI в 

l'Уще трудовой жизни, а не на Ларнасе. Старый ПеГ".iС умер. Ею 

заменил автомо6иль Форда. Стиль современной эпохи создают не 

Рем6рандты, а инженеры. Но создатели океанских парохоДов, аэро

планов и экспрессов еще не подозревают, что они-творцы новой 

эстетики. 

Старое искусство было созерца.нием. Ею фИJlОСОфИЯ была 

метафизикой. Лроизводствещюе мастерство . есть практическая, 
реальная деяте.lЬНОСТЬ. Его философия есть философия действия, 

Т.-е. философия техники 1). 

Если видеть в искусстве организующую роль, то старое ис

(.;усство организовывало наше созерцание действительности. Пей

заж есть упорядоченный взгляд на природу. Роман-таковой же 

взгляд на человеческие взаимоотношения, чувства, мысли. Ныне 

:.'1ту роль организации сознания выполняют наука и политика. 

Раньше философОАl был жрец. судь6у предсказывал ораl~УЛ. Ныне 

и эта роль перешла к науке. 'Маркс, изучая общественную эконо
МИКУ, «предсказывает» 6удущие социальные формы, диктуемые 

.1иалектикоЙ развития экономических факторов. Астрономы на 

основе математических выкладок «предопределяют» прохождение 

п~анет и комет по их ор6итам. 

Искусство было, "роме того, ТВОJ)чеСКИl\I волеиз'явлением . 

Это волеиз'явление 6Ы,1О «чистым», незаинтереСОD:lННЫМ, беско

рыстным (немецкая эстетическая «теория ИI-РЫ»), 1160 исходило 

от паразитических классов и 06ращалосъ к ним же. Ныне это 

творческое волеиз'явление исходит от ра60чего, трудящегося 

класса, энергия которого направлена на ПРОИЗВОДСТDо жизненных 

ценностей материальной "ультуры . ПОЭТОМУ'ТО фор~tой его воле

IIз'явлений станет JlCJ\YCCTBO произвоДственное. И если сей

час рабочий I,ласс тянется в творчестве к стаНКОЬЫ;\1 формаl\1 ис

кусства, то в ЭТОl'rl сказываются, с одной стороны, его атавистиче

СI-:ие склонности, в которых он не отдает себе отчета, преклоне

ние перед из6итыми формами старой культуры, давящей его своим 

авторитетом, а с другой стороны--отсутствие у производства сей

час ресурсов, которые делuли бы ВОЗМОЖНЫМ переход от ремес-

1) Инженер ЭIII't'Jlt:.~14~Йер ЩИIi 11З "с:рвых I1t)С'l'ili!ИЛ IIро6J1ем)' фИJЮ
(офии теХНИКI1. СМ. I:'I'U I\НIII'~' 1 1;/JП\·":К:.I .. ФIfiШ'::ОфН\! техники". :1 Т:tКЖt' 
,.Тt:uриlO 'ГIlОРЧfСТIЩ", . 
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ленных навыков к формам производственноl'O мастерства. Проле

тариат не создаст своей поэзии, как вообще какой бы то НIf было 
«чистой» формы искусства, ибо эстетически-созерцательные фор

мы не свойственны творческой актуальности трудящегося класса. 

Чтобы начать создавать ценности станкового, музейного искус

ства, nролетариат должен превратиться в паразитический класс, 

Т.-е. перестать быть пролетариатом. В будущем Обществе потому 
не 6удет «чистых» форм искусства, а 6удут производственные, 

что не будет паразитических классов, а будет внеклассовый тру

дящийся элемент. Пролетариат должен усвоить ценности старого 

искусства, как ценности мастерства, и это будет единственным 

ПJIОДОТВОРНЫМ соприкосновением е[о с станковизмом. В активном 

же творчестве он будет ПОЛI1ТИКОi\\, изобретателем, ПРОИЗ80дите

пем индустриальной культуры. В русских условиях социалистиче

ского государства я считаю прогрессивной идею не «пролетарско

го» творчества, а производственного мастерства. ПРОl1зводствен

ное мастерство является организатором не TOJlbKO нашей ориен

тировочной способности, но и нашей активной деятельности. В 

нем искусство об'единяется с техникой. Техника переходит в ис

кусство, когда сознательно стремится к совершенству. Франклин 

определял человека, как «животное, делающее орудия». Художни

ка-производственника можно назвать животным, сознательно стре

,\,ящимся к созиданию совершеннейших орудий. Производственное 
мастерство, как деятельность техническая, есть деятельность ути

литарная. Старое искусство 6ыло роскошью, украшающею жизнь. 

Его форма индивидуалистична и импрессионистична. Производ

ственное мастерство целесообразно, конструктивно по форме и 

коллективистично в творчески-процессуальном акте. Художник 

в старом смысле певец и дилетант, в новом--организатор и про

фессионалист. Старое, «святое» искусство проституирует по 6ес

численным «студиям» И нюхает кокаин. На 90% QHO сексуально . 

И прав Л. Толстой, обвинявший его в блуде. Станковое искусство 

по отношению к производственному является тем, чем алхимия 

ЯВJlЯoЛась по отношению К химии, астрология-к астрономии. Оно 

было знахарством и колдовством. Старая эстетика относится к 

новой, еще только нарождающейся, которую я назвал наукой о 

лронзводственном мастерстве, как старая метафизическая фило

софия - к современной методологии. Название науки об искус

стве, как науки о «прекрасном», так же курьезно, как ст-.а!'инное 

название химии «poietica» или щНS diyina.». 
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XXVI. Стимулы идеи производственного мастерства. 

Надо ПРl1знать, что lJ;.Iея прОllзводственного мастерства офор

милась в нашем сознании под влияннем социальных реформ, 03Н<1-

меноваВШI1Х последние годы России. 

Идея утилитарно-конструктивного !ICI':YCCTB<1 РОДIIЛ<lСЬ в евро
пейско-американскнх условиях, КЮ, результат стремления создат!.> 

в жизни наиболее «комфортабельные» условия, при чем комфор

табельность понималась не в Ci'<tbIсле бесцельной РОСI':ОШII, а npaI.:
ти'ческих удоБСтв деловой жизни современного .города . При кон
центрации производства в руках государства, при регулировке его 

ор.-анами правительства идея производственно(о MaCTePCT~a 1110-
жет получить свое осуществление «сверху». но В капиталистиче

ском хозяйстве, (·де реl'УЛИРУЮЩИМИ факторами являются рынок 

Ii царящая на нем конкуренция, эта идея получит свое осуществле

ние «снизу», под давлением тенденции «ti~lериканизма», ха

рактерной для нашего века как в юшиталистичеСКОNl, так и со

циалистичеСI~ОIl1 общественном быту. 

Характерно, что идея производственного ;\lастерства в ее ШI1-

РОl.:ой социальной TpnKToВl,e выдвинута была не работниками D 
лроизводстве и даже не художникаМИ-ПРl1кладниками, а масте

рами CTaHKOBOI'O ИСl\усства. 
Реорганизация производства является сейчас очередной зада

чей экономики, И не только в России. Не будем закрывать глаза 

на l'Рядущие с06ытия, что МИр стоит на рубеже огромных соци

<.lльных реформ. И я склонен придавать первос-гепенное СОЦlfaЛЬ

ное значение тому обстоятельству, что проблеi\lа реконструкции 

всего производствеННОl'О аппарата в смысле придания ему H080I·O 
творческого импульса l1рl1надлежи-г новым по(,а в производстве 

людям-художникам. 

Раздаются голоса, что термин «I·ICKYCCTBO» настолько опре

деленен в своей замкнутой сфере, а с другой стороны то, что мы 

«преподносим» под теРi\\ИНОМ «производственное искусство», так 

далеко от установившеroся понятия «искусства», как станковой 

формы, что 06'единение этих понятий в одном термине нецелесо

образно. Исходя из этого, я ввел термин ПРОНЗ80дствеююе itl.1CTep· 

ство. Но если оставаться при CTapOi\1 тер~шне «производствешюе 
искусство», то, ПРОI1ЗВОДЯ искусство из понятия искусности, ма

стерства, надо признать, '!то узурпировuли термин не те, кт(! 

трактует о IIроизводс-rВ~ННШI искусстве, а те, "'ro зт поняти~ 
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перенес на IJСЯI\ОГО рода ремесленные изделия, I1РИКРЫliающиеся 

лишь типическими формами так называемого «чистого» искус

ства. Эстеты сузили понятие, и идея производственного ма

стерства лишь восстановляет его логические границы, с одной сто

роны их расширяя, вынося деятельность художника за узкую 

сферу типических форм, с ЩJугой-сужая, исключая все ремес

ленно-бездарное и спекулирующее лишь на этих типических фор

мах. 

XXVII. Выход из кризиса найден. 

После долгих блужданий по тупикам разного рода направлен

чества искусство нашло выход из назревшего кризиса. Этот вы

ход найден в смене типических форм искусства формами, обу

словленными потребностями быта, формами целесообразными 11 

практически - необходимыми искусства не репродуцирующего 
внешний мир, не приукрашающего его декоративной бутафорией, 

а искусства конструирующего, оформляющего внешний быт. 

Итак, выход из кризиса найден не путем «ги6ели» искусства, 

а путем дальнейшей эволюции его форм, подсказанных как J10ГИ

ческим процеССОi\t их развития, так и социальными условиями. 

Только в эпохи глубокого упадка общественной жизни ис

кусство замыкалось в музейные клетки. Теперь перед искусством 
открывается необозримый горизонт поприща в самой жизни. И 

как бы ни негодовали эклектики-искусствоведы, что бы ни го

ворили о профанации «святого» искусства, им не удержать его !3 

своих клетках, и, разрывая музейные оковы, оно выходит победо

носно в жизнь. 

Москва, март 1922 г. 
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