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LE RAPPORT A L'ETRANGER

DANS LA LITTERATURE
ET LES ARTY SOVIETIQUES

JOURNEE D’ETUDE FRANCO-RUSSERIVA [e)"AVI1} )

INHA, 2 rue Vivienne 75002 Paris
salle W. Benjamin de 9-13h
Locaux d’ARIAS, entresol de 14h-17h

Bans les années 1917-1941, avec la mise en place et le durcissement du pouvoir
bolchevik, avec I'émergence et les correctifs successifs apportés au nouveau systéme
de valeurs, les notions de « eux » et « nous », déja présentes dans la vieille Russie,
s’imposent dans tous les domaines. L’homme nouveau qui va naitre ou qui sera soumis
a une rééducation, saura, par son esprit de classe, faire la distinction entre les fidéles a
la cause du communisme et les étrangers, ennemis capitalistes ou étrangers de
Pintérieur, les ennemis du peuple.

[Bette journée d’étude sera consacrée a la question complexe du rapport a « I'étranger »
a travers les théories esthétiques, les orientations et les activités des revues et
associations internationales, a travers I'éducation et la politique culturelles soviétiques.
Au centre de ces interrogations se dresse la figure de Gorki, vivant jusqu'au début des
années trente a I'étranger, Gorki animé d’un projet grandiose de traduction et de
publication de littératures de tous les pays.

@uelle politique culturelle est menée pour permettre la définition d’une identité et d’une
specificité « soviétiques » ? Quelle est la place des courants esthétiques étrangers dans
la constitution des théories et des groupes littéraires et artistiques en URSS ? Quelles
formes de résistance a la culture étrangére se mettent en place ? Telles sont quelques-
unes des pistes de réflexion qui vont guider les participants a cette journée.
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9H00)

Accueil autour d'un café, présentation de la
Journée

9h30-9h50

| Sophie COEURE (Paris 7-Denis Diderot).

Une diplomatie culturelle de type nouveau :
structures et médiateurs.

9h50-10h10
Christine HAMON-SIREJOLS (Paris 3).

L’image du théatre soviétique en France
dans l’entre deux guerres.

10h10-10h30

Ekaterina DMITRIEVA (IMLI, Moscou).
Les missions des intellectuels soviétiques en
Europe dans les années 20 et 30.

 Stéphane POLIAKOV (associé ARIAS).

Etranges étrangers, étranges figures.
[Obraznost’ tchoujoval

Olga KOUPTSOVA (VGIK, Moscou).

V. Parnakh au Théatre de Meyerhold. Pour
une histoire des contacts thédtraux entre la
Russie soviétique et |'Occident dans les
années 1920,

11h40-12h

| Ada ACKERMAN (ARIAS).
Daumier, c'est I'un des nétres...: la réception
soviétique de Daumier entre 1920 et 1940,

14h-14h20
Elena GALTSOVA (IMLI).

La réception de l'euvre de Flaubert en

URSS dans les années 20 et 30.

14h20-14h40

Serge ROLET (Lille 3).
La littérature francaise aux éditions
Academia.

14h40-15h

Marina ARIAS-VIKHIL (IMLI).
La politique éditoriale de Gorki.

15h30-15h50

Vera TERIOKHINA (IMLI).
L ‘expressionnisme allemand dans la presse
sovietique. L'exemple du LEF (1923-1928).

M.-C. AUTANT-MATHIEU (ARIAS).
Le thédtre soviétique a l’école du
mélodrame frangais.

16h10-16h30

Virginie SYMANIEC (Associée ARIAS).

Les studios de formation de l'acteur dans les
Républiques soviétiques.

Discussion, conclusions



Conception graphique : Marie Ferré (CNRS/ARIAS).
Images:dessin de Vladimir Maiakovski représentant

Les Purs dans Mystére Bouffe, 1918,

Maxime Gorki et Romain Rolland a Moscou, 1935 ;
couverture multilingue de Piotr Galadjev pour le premier
numéro de la revue Le Messager des travailleurs des arts,
Moscou, 1924 ; La Féte a Kasrilovka d'aprés Sholom
Aleichem, Studio juif biélorussien de Moscou, 1926 ;.
dessin de Serge Eisenstein pour un costume du Mexicain
d'aprés J. London, 1920.
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La recherche sur « Le rapport al ’étranger dans la littérature et les arts soviétiques »
s’inscrit dans un pr ogramme pluridisciplinaire (littérature, poésie, théatre, danse, arts
plastiques) franco-russe. Elle fait suite a dix années de coopération entre le CNRS (unité
ARIAS) et I’Académie des sciences de Russie (Institut IMLI) qui a permis, a partir de
documents premiers, de relire les grands courants et événements littéraires et artistiques .

Ce nouveau programme se focalise sur la question de 1’étranger, particulicrement sensible
aujourd’hui en regard des poussées de nationalismes et de xénophobies. L’ objectif sera de
montrer comment le nouvel Etat qui se met en place en 1917 se situe et impose une attitude
face a I’étranger et comment cette position évolue au fil des années.

Il y a plusieurs facons d’exprimer en russe cette notion : 1’étranger est le natif d’ailleurs
(inostranets) ; I’individu différent des membres d’une méme communauté (tchoujoi) ; celui
qui parle une autre langue (inoiazytchny) ; celui qui habite d’autres terres (inozemlianets).
Cette diversité de nuances fait apparaitre I’importance qu’a dans la réalité russe et soviétique
I’identification de 1’Autre qui peut étre différent, mais amical ; hostile et pourtant du méme
clan ; complétement indifférent, favorable ou au contraire allergique aux valeurs nationales.
Cette attitude ambivalente a 1’égard de 1’ Autre, longtemps désigné dans la langue populaire
comme 1’Allemand (nemets), c’est-a-dire 1’incarnation syncrétique de 1’ennemi envahisseur,
voire du diable, s’est cristallisée au milieu du XIX® siécle par ’opposition, dans le monde
culturel et artistique, entre les occidentalistes (dont un des chefs de file fut Tourguéniev) et les
slavophiles (représentés notamment par Dostoievski), les premiers réclamant une ouverture
sur le monde extérieur, I’Europe, les seconds préférant cultiver une spécificité slave et donc
plutot portés a un repli sur des racines sud-orientales.

Lorsque la Russie tsariste bascule dans I’idéologie marxiste, et que des dirigeants formés a
I’Ouest et nourris de philosophie frangaise, anglaise et allemande, arrivent au pouvoir,
paradoxalement ce n’est pas le triomphe de la pensée et des modes d’action occidentaux qui
vont I’emporter car, de nouveau, la notion « d’étranger » passe au centre des débats sur
I’identification du nouvel Etat. Si Marx et Engels restent sans conteste les inspirateurs de la
révolution d’Octobre, c’est encore une fois contre (ou par rapport) a 1’étranger que les
bolcheviks vont se positionner : 1’étranger du monde capitaliste, ’ennemi de classe, qui
menace la victoire prolétarienne, y compris a Dintérieur des terres russes. Ainsi, a
I’inostranets (caricaturé sur les affiches de propagande sous les traits de gros et gras
banquiers, en frac et haut de forme et fumant le cigare) s’ajoutent 1’émigré (emigrant ; on dit
aussi nevozvrachentsev pour désigner ceux qui sont partis de I’'URSS a 1’occasion d’un
voyage et ne sont pas rentrés) et le tchoujoi, ennemi potentiel parmi les siens, que 1’on ne
repére pas car il se dissimule (les partisans de I’ancien régime). Les notions de « eux » (oni,
les autres) et « nous » (my, nachi, les notres), déja présentes dans la vieille Russie, s’affirment
avec force, en particulier avec I’appui de Gorki qui alimente les campagnes du soupgon et de
son corollaire, la vigilance (bditelnost) bolchevique. L’homme nouveau que la nouvelle
société cherche a faire naitre ou a former par la rééducation ne se congoit pas sans le collectif
et doit savoir, par son esprit de classe, distinguer les fidéles des infideles : les étrangers,
bientdt qualifiés d’ennemis du peuple.

e Notre recherche suit les étapes de la mise de en place et du durcissement du pouvoir
bolchevique et étudie I’émergence d’un nouveau systéme de valeurs, lorsque, apres la guerre
civile et la traque des ennemis de classe, se dessine un autre étranger de I’intérieur, le saboteur



et le parasite qui nuit a la production et a la progression du pays. L’étranger venu d’ailleurs,
I’ Américain dans la sidérurgie qui aide les Soviétiques dans la construction d’une industrie de
pointe, est moins dangereux que le tchoujoi qui sera d’ailleurs, au fur et a m esure des
campagnes « anticosmopolites », démasqué et dénoncé. Dans les années trente, 1’étranger est
sans cesse désigné par la propagande comme celui qui menace la cohésion nationale,
patriotique. Au cours des proces, les charges s’accumulent contre les trotskystes mais aussi
contre les espions a la solde des Japonais ou des Anglais. L’étranger infiltré, mal intentionné,
perfide, corrompt les familles (tout un mythe est édifié¢ autour du jeune Pavel Morozov qui a
dénoncé son pere comme koulak), a I’intérieur de la production (le saboteur), a I’intérieur de
la société (le délinquant ou criminel que I’on rééduque et qui se convertit).

Notre groupe de travail pose la question complexe du rapport a « I’étranger » a travers les
théories esthétiques, les orientations et les activités des revues et associations internationales,
de I’éducation et de la politique culturelles. Au centre de ces interrogations se dresse la figure
de Gorki, vivant jusqu'au début des années trente a I’étranger, comme un émigré, Gorki animé
d’un projet grandiose de traduction et de publication de littératures de tous les pays, Gorki, le
défenseur des artistes soupconnés de déloyauté (les « compagnons de route », une autre
mani¢re de signaler un possible ennemi de la culture idéologiquement correcte) et qui
pourtant, dés son retour en URSS, va traquer 1’étranger (ne nach) ala culture, a 1’idéologie
soviétiques.
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L’IMAGE DU THEATRE SOVIETIQUE EN FRANCE DANS L’'ENTRE DEUX GUERRES

CHRISTINE HAMON-SIREJOLS, Paris 3

Le texte qui suit n'est qu’une premiere approche de la recherche qui sera complétée
par :

L’étude des articles parus dans la presse frangaise au moment des tournées de
Stanislavski, Meyerhold, Tairov, du Théatre Vakhtangov et des spectacles de M.
Tchékhov. Cependant cette étude n’était pas prioritaire, car déja largement réalisée par
Marie Christine Autant-Mathieu, Olga Kouptsova et Hélene Henry dans les Voyages du
theéatre Russie/Francel, ainsi que par Béatrice Picon-Vallin dans le livre de Mélanges
offerts a Michel Cadot2 Jai donc laissé pour l'instant ces références de coté.
Je compte surtout m’'intéresser, a propos des tournées, aux publications liées de pres ou
de loin au PCF: le journal 'Humanité, mais aussi les revues liées a I'association de
I’AEAR (Association des Ecrivains et Artistes Révolutionnaires), comme la revue Regards
dont Léon Moussinac était le rédacteur en chef, la revue Commune ou encore Russie
d’aujourd’hui publié par I'AUS (les Amis de I'Union Soviétique). Et, parallélement,
regarder la presse russe de I'’émigration, notamment les journaux Poslednije novosti ou
Vozrojdenije déja étudiés par Hélene Henry a propos de la fortune de Mikhail Tchekhov a
Paris.

Il sera également nécessaire de revisiter, dans toute la mesure du possible, I'ensemble
de la littérature consacrée en France au « Retour d’'URSS ». Pour I'instant, je n’ai fait que
des sondages dans cet abondant corpus qui m’ont permis de constater que les voyageurs
« ordinaires », militants politiques ou écrivains illustres, n'ont guére laissé de traces,
dans leurs livres, de la vie théatrale soviétique. Soit parce que cela ne faisait pas partie
des circuits officiels organisés pour eux, soit parce que le théatre était peu accessible a
des non russophones, ou tout simplement parce que les voyageurs en question ne s’y
intéressaient guére.

Je souhaite également reprendre la liste des textes dramatiques russes traduits, publiés
ou joués en France durant cette période dans les théatres d’art, mais aussi dans les
théatres militants. La question a été partiellement étudiée, mais il reste beaucoup a faire.
Ajoutons a cela tout ce qui tourne autour de la Russie au moment de I'exposition
internationale de 1925, question importante pour ce qui concerne la réception des
recherches scénographiques de I'époque.

1 Les Voyages du théatre Russie/France, sous la direction de M.-C. Autant-Mathieu,
Hélene Henry, Cahiers d’Histoire culturelle n°10, université Frangois Rabelais, Tours,
2002.

2 |n L’Qurs et le coq, trois siécles de relations franco-russes, Presses de la Sorbonne
Nouvelle, Paris, 2000.
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Pour l'instant, j'ai surtout repris les monographies consacrées en France au théatre
soviétique dans son ensemble et publiées durant la période de I'entre deux guerres.
Elles ne sont pas nombreuses. On peut citer surtout Le Théatre russe contemporain
publié par Nina Gourfinkel en 1931 a La Renaissance du Livre (1250 exemplaires) et,
paru la méme année, le trés beau livre illustré de Moussinac, Les Nouvelles Tendances du
théatre publié chez Albert Lévy.

Je les évoquerai rapidement mais j'insisterai surtout sur deux textes en forme de rapport
d’experts destinés a servir la réflexion sur une refondation possible du théatre en
France.

Il s'agit de L’Art dramatique russe , petite plaquette de 53 pages illustrées, rédigée par les
directeurs du théatre Art et Action, Edouard Autant et Louise Lara et publiée en 1928 a
la suite d’'une invitation en Russie pour le dixieme anniversaire de la Révolution
d’octobre, et du livre de Paul Gsell, Le Théatre soviétique, publié en 1937 aux Editions
Sociales Internationales a la suite d’un voyage d’étude commandité I'année précédente
par le ministre de 'Education Nationale, Jean Zay.

Ce qui frappe, en parcourant ces différents ouvrages, est I'importance de la
périodisation pour comprendre la représentation du théatre russe en France dans
I’entre-deux guerres. Une remarque qui vaut pour tout ce qui a trait aux autres aspects
de la vie soviétique. Les grandes articulations mises en évidence par Fred Kupferman
dans son livre Au pays des soviets® et dans les travaux ultérieurs des historiens? valent
aussi pour la vie théatrale.

Dans les premiéres années de la Révolution, les témoignages sont assez minces et
trés dépendants des tournées: celle du Théatre d’Art en 1922 et celles du Théatre de
Chambre et du Théatre d’Art en1923. Mais a I’heure ou la France n’a pas encore reconnu
I'Union soviétique, les jugements sont encore tributaires de la diplomatie et les
journaux, selon leur couleur politique, ne manquent pas de dénoncer les atteintes des
« Moscovites » au répertoire national (s’'agissant de la mise en scéne de Phédre par
Tairov notamment). Antoine de son c6té s’en prend a une « infiltration venue depuis
vingt ans de Munich », « un théatre qui appligue ses méthodes destructives a des ceuvres
de notre fonds national et dont « I'influence peut devenir un péril pour les esprits jeunes
et vivants de chez nous » (Le Journal, 22 mars 1923 cité par Tatiana Proskournikova)>.
Tairov n’en obtient pas moins le soutien de Gémier, Copeau, Picasso et de quelques
autres artistes frangais. La réception du Théatre d’Art 'année précédente avait été bien
meilleure, surtout lorsque les acteurs jouaient un répertoire russe. Les représentations
de La Locandiera en 1923 sont en revanche nettement moins bien accueillies®, les
critiques francais tendant a cantonner le talent des comédiens russes a l'interprétation
de leur répertoire national. Jusqu’a la reconnaissance de I'URSS en 1924, la méfiance
politique reste globalement de mise, appuyée sur un fort sentiment nationaliste, en
dehors bien entendu d’un cercle artistique plus ouvert.

3 Au pays des Soviets, le voyage francais en Union soviétique 1917-1939 présenté par Fred
Kupferman, Archives Gallimard, Paris, 1979.

4 Cousu de fil rouge, voyages des intellectuels francais en Union soviétique, sous la
direction de Sophie Coeuré et Rachel Mazuy, éd. CNRS, Paris, 2012.

5 Tatiana Proskournikova, « Les auteurs francais sur les scenes de Moscou dans les
années 1920 et 1930. » in Les Voyages du théatre Russie/France, op.cit. p.61.

6 Marie-Christine Autant-Mathieu, « Les escales frangaises du Théatre d’Art de Moscou
en tournée dans les années 1920 », Ibidem. p. 35.
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Les points de vue se déplacent a la fin des années vingt avec l'intérét croisant
porté par le parti communiste a la vie culturelle soviétique. Les clivages s’accentuent
alors entre admirateurs inconditionnels et détracteurs de I'Union soviétique.

Le grand virage se produit cependant avec l'arrivée des régimes fascistes en
Europe. C'est alors que les voyages en URSS, considérée comme le dernier rempart face
au totalitarisme, se multiplient et que I'enthousiasme a I'’égard de toutes les réalisations
de I'URSS devient la regle et les critiques I'exception. Le pacte germano-soviétique
chamboulera cette vision bien ordonnée du monde.

La seconde constatation est celle de la complexité et de la mutation des points de
vue. La présence d’'un grand nombre d’émigrés russes a Paris tout d’abord conditionne
une réception passionnée des réalisations des artistes qui ont quitté I'URSS : Mikhail
Tchékhov est ainsi accueilli dés son arrivée en octobre 1930 par le « Tout Moscou de
Paris » et Antoine constate qu’il n'y a pas plus de 15 francais dans la salle pour une
représentation d’Eric XIV7. Mais, si la presse émigrée, et parfois méme les personnalités
artistiques russes importantes venues se réfugier a Paris aprés la mort de Lénine en
1924, considérent tout ce qui vient d’URSS avec une hostilité politique manifeste, celle-ci
se méle malgré tout souvent de fierté patriotique. Ceci entraine un mouvement de
« récupération politique » au premier indice de ce qui pourrait passer pour une prise de
distance a I’égard de Union soviétique. Marie-Christine Autant-Mathieu a bien analysé ce
phénomene® qui oblige Stanislavski ou Meyerhold a se tenir a I'écart de la communauté
russe ou a déployer des ruses de Sioux pour rencontrer d’anciens amis au cours des
voyages privés ou des tournées parisiennes, par crainte d'étre accusés de vouloir
déserter I'Union soviétique ou de voir méme leur théatre fermé, comme ce fut le cas de
Meyerhold lors de son long séjour en Europe occidentale en 1928. Fermeture qui
entraina un mouvement de solidarité d’'un groupe d’artistes francais dont les metteurs
en scene du Cartel.

Du coté francais, la situation n’est pas moins complexe si I'on considére d’un co6té
les admirateurs inconditionnels de tout ce qui vient d’'URSS et de I'autre la xénophobie
rampante a I'égard des artistes russes immigrés décidément un peu trop nombreux dans
le milieu de la danse, de la musique et méme du théatre (ou il leur est cependant plus
difficile de se faire une place). Les critiques récurrentes (y compris de la part d’Antoine)
a I'égard de I'accent trop prononcé des acteurs qui jouent dans la compagnie de Georges
Pitoeff, ou le fait qu’il ait été le seul metteur en scéne du Cartel @ n’avoir jamais été invité
a faire une mise en scéne a la Comédie frangaise sont significatifs. Cette hostilité se
redouble parfois d’antisémitisme.

Malgré tout, si I'on confronte ces deux observations (périodisation de I'histoire
des représentations et complexité des jugements), on peut étre surpris des décalages
entre les données historiques et les jugements personnels. Les thuriféraires les plus
enthousiastes du théatre soviétique ne sont pas nécessairement les critiques les plus
proches du PCF, et ces derniers ne sont pas toujours les plus inféodés aux prises de
position de Moscou a I'égard des artistes victimes des condamnations idéologiques, puis
des purges. Indépendance d’esprit ou lenteur a prendre des virages politiques: une
plongée dans les archives russes pourra peut-étre expliquer certaines de ces prises de
position, mais il demeure aussi des éléments purement personnels qui entachent les
jugements ou justifient au contraire des fidélités.

7 Hélene Henry, « Mikhail Tchekhov en France en 1931 », Ibidem, p. 129.
8 Ibidem.
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Mais revenons aux quatre livres synthétiques mentionnés précédemment.

Le livre de Nina Gourfinkel, Le Théatre russe contemporain, achevé en 1929, est
intéressant en ce qu’il se veut un parcours objectif de I'évolution du théatre en Russie du
XIXé siecle a I'époque de sa publication, en 1931, dans une maison d’édition considérée
comme neutre. Les jugements d’ordre politique en sont apparemment absents. L’auteur,
connue jusqu’ici avant tout comme traductrice et spécialiste de la littérature russe
contemporaine, dresse dans une premiére partie un bilan des grandes tendances du
théatre russe a la veille de la Révolution, puis des recherches de I'époque
révolutionnaire, mais elle consacre également toute la seconde partie de son livre au
« théatre du peuple », évoquant aussi bien les fétes de masse que le théatre ouvrier. A
partir d’'informations puisées dans la critique soviétique et de sa propre expérience de
spectatrice, elle évoque a c6té de Stanislavski, Meyerhold, Vakhtangov et Tairov, les
noms moins connus en France de Radlov, Ferdinandov et Foregger. Cependant,
I'intention critique pointe lorsqu’elle décrit le constructivisme comme une « épidémie »
qui s’est emparée a partir de 1922 de toutes les scenes russes jusqu’au Bolchoi. Par
ailleurs, elle apporte, en 1929 déja, un bémol a I'enthousiasme des critiques francais
proches du parti communiste qui continueront encore, durant quelques années, a voir
en Meyerhold le plus grand metteur en scéne du théatre soviétique. Elle évoque en effet
une conversation avec des jeunes étudiants communistes de Moscou disant « qu’ils
aimaient Meyerhold bien sir, et le Bolchoi». « Aimer Meyerhold, c’était le onzieme
commandement de la table des lois communiste, mais I'Opéra, ah ! voila le cri du cceur »
(p.72). Dans la foulée, I'auteur décrit avec une certaine ironie I'esthétique du découpage,
remontage des textes a I'ceuvre dans La Forét ou Le Revizor et adopte un discours
critique sur la «virtuosité technique » de Meyerhold, discours bien différent du ton
gu’elle choisira en 1963 dans son livre, Le Théatre théatral publié chez Gallimard. Pour
I'heure, elle est I'une des seules a reprendre le theme déja en vogue dans les spheres du
pouvoir russe du « manque d’idéologie » de Meyerhold (p.76) et conclut a son propos :
« I'élément de Meyerhold étant la mise en scéne pure, ce que les Américains appellent
stagecraft, il a, comme dit Serge Radlov, « I'dme dévastée d’un inventeur technique ». La
route vers le drame lui est barrée par sa propre virtuosité qui trouve sa fin en elle-
méme »(p.77). L’accusation de formalisme n’est pas loin. Faut il voir dans ces remarques
une dépendance a I'égard des jugements officiels que Nina Gourfinkel aurait été I'une
des premiéres a suivre ou l'effet de simples goQts personnels, ceux d’une admiratrice
des textes dramatiques avant toute chose ? Difficile de trancher, car cette question du
respect des textes est en effet une pierre d’achoppement pour tous les critiques et
metteurs en scene francais de I'époque. Dans la seconde partie de son livre cependant,
Nina Gourfinkel décrit la réorganisation des théatres apres la Révolution, sans oublier
de parler de la pression de la censure, mais, comme beaucoup de témoins de la vie
théatrale, elle relativise ses réserves en affirmant : « pour pouvoir, en dépit des erreurs,
des égarements, des outrances inévitables aprés une telle secousse, apprécier la portée
et la signification de la politique soviétique théatrale, il faut I'opposer a I'organisation
occidentale des théatres dits de boulevards, avec leur absence de répertoire, leur
industrialisation, leur commercialisation, leur trois-centieme, cing-centieme, millieme
représentation de la méme piéce a succes ; I'opposer surtout a I'organisation américaine,
avec son regne de trucs scéniques, la décadence catastrophique de la dramaturgie, et ses
syndicats théatraux pourvoyant la population de spectacles, de décors et de piéces
fabriqués en série. »
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Ici/ La bas. Hier/Aujourd’hui.

Le discours francais sur le théatre russe s'articule presque toujours, quels qu’en soient
les auteurs, autour de cette double opposition. Cest le theme qui prévaut dans
I'introduction du livre de Moussinac de 1931, Les Tendances nouvelles du théatre,
magnifique livre d’art qui prend d’une certaine facon le relai, vingt ans plus tard, du livre
fondateur de Jacques Rouché, L'Art théatral moderne de 1910. Cet ouvrage tres bien
documenté fait une large place au théatre soviétique en présentant plus de quatre-vingts
illustrations sur un total de 124 planches pour la plupart inédites (maquettes, esquisses
de costumes en couleur, photos de scéne) des grands spectacles russes contemporains.
Les noms de Tairov, Vakhtangov, Rabinovitch et surtout Meyerhold y figurent, assortis
d'une petite phrase de présentation pour chacun, mais surtout, ce gros ouvrage qui
traite aussi bien du théatre allemand, tchéque que frangais ou américain est précédé
d’'une introduction qui fait une place trés spéciale au théatre soviétique. Les
engagements politiques de Moussinac s’y expriment en filigrane, lui qui fut peu aprés
I'un des fondateurs de I'AEAR et de la FTOF (Fédération du Théatre Ouvrier de France)
et directeur des ESI (Editions Sociales Internationales), mais on reconnait surtout ses
choix esthétiques en faveur d’un théatre soucieux de la représentation et pas seulement
du texte, son golt également d’'une scénographie capable de créer une unité entre
acteurs et espace de jeu . Dans ces domaines, le théatre soviétique montre la voie a
I'Europe et a ’Amérique parce qu'il a su faire du théatre une « expression collective et
vivante en prise sur I'’époque ». Constatant que le théatre littéraire est devenu fossile et
gue partout le public de masse se désintéresse du théatre au profit du sport, du cinéma,
de la radio et demain de la télévision (remarque étonnante en 1931!), Moussinac en
appelle au modéle russe qui anticipe « le spectacle de demain ou la participation sera
collective et la création anonyme » . La position de Moussinac est d'ailleurs si importante
pour notre question que je voudrais lui consacrer une étude séparée. En effet Moussinac
est a la fois critique d’art, de cinéma, de théatre, mais aussi metteur en scene d’une piece
de Labiche pour le Théatre juif, expérience dont il rend compte dans son livre Comédiens
soviétiques en tournée?®. Il a également été le fondateur d’'un éphémere Théatre d’Action
Internationale, a Paris, en 1932, un projet trés inspiré par le modele soviétique. Romain
Piana a déja posé quelques jalons dans une communication consacrée au ré6le de
Moussinac critique de théatrelo. Je souhaite approfondir cette question a partir de
I’étude plus systématique des articles parus notamment dans la revue Regards et d'une
enquéte dans les archives de Moscou ou Moussinac a fait plusieurs séjours.

Les deux autres textes que j'ai mentionnés occupent une place tres différente dans le
panorama éditorial.
L’intérét de la petite plaquette rédigée par Louise Lara et Edouard Autant, publiée par la
SOl (Société Ouvriére Internationale) en 1928, et rééditée en 1930 par Art et Action,
réside avant tout dans le point de vue de deux praticiens du théatre, Louise Lara comme
ex sociétaire de la Comédie francaise et Edouard Autant comme architecte passionné de

9 Léon Moussinac, Avec les comédiens soviétiques en tournée, Editions Sociales
Internationales, Paris, 1935.

10 Romain Piana, postface a I'édition des Acharniens traduits par Paul Nizan in ADEN,
Paul Nizan et les années trente. Pacifisme et antimilitarisme, Revue du G.1.E.N., n°7,
octobre 2008.
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scénographie. Les fondateurs de la scéne expérimentale Art et Action, de retour de leur
voyage en URSS, rendent compte de tout ce qu’ils ont admiré en rappelant constamment
le chemin parcouru par le théatre soviétique depuis la Révolution et surtout le contraste
avec I'état de la scene francaise contemporaine. lls insistent sur la place faite au théatre
dans la société, comme a tous les loisirs de qualité, s'’émerveillent de la qualité de la
formation des professionnels de la scéne, de la modernité des équipements techniques,
et aussi de I'existence de Musées du théatre a Moscou et a Leningrad ainsi qu’aupres des
grands théatres.

Admiratifs du travail des ensembles permanents et de la sécurité offerte aux acteurs
grace a l'organisation des syndicats, ils ne manquent pas de comparer cette situation a
celle des acteurs francais et de louer la formation d’acteurs rompus au chant, a la danse
et a l'acrobatie tout au long de quatre années d’études, ainsi que leur « recrutement
fondé sur l'intelligence, la voix, I'aptitude et pas prioritairement sur le physique comme
en France ».

La place faite au théatre amateur et notamment aux clubs ouvriers les étonne, mais c’est
surtout le théatre pour enfants qui les séduit. lls y consacrent d’ailleurs une grande
partie de leurs comptes rendus de spectacles et des illustrations de leur petit livre.
Quant au théatre professionnel, Louise Lara et Edouard Autant constatent que « la mise
en scéne prime I'ceuvre dramatique » et que c’est la « une des stupéfactions du théatre
moderne ». « Meyerhold recrée Gogol comme Racine a recréé Euripide ». Et d’ajouter a
I'usage des lecteurs frangais : « I'évolution de I'art dramatique repose sur cette liberté a
I’égard des ceuvres et de la propriété artistique ». Ce jugement concordant avec celui de
Moussinac, fondé sur I'admiration commune de spectacles comme Le Revizor ou La
Princesse Turandot, est I'un des nceuds du débat artistique autour du théatre soviétique
dans la France de l'entre deux guerres qui continuera a se présenter comme le
conservatoire par excellence des textes dramatiques.

L’autre point remarquable est aux yeux des directeurs d’Art et Action la conception de
décors fixes construits a partir de plans, de pentes, de plates-formes qui permettent de
hiérarchiser des zones de jeu et de réaliser des scénes simultanées. La encore, leur
jugement converge avec celui de Moussinac. Seuls les éclairages et les costumes leur
paraissent en URSS inférieurs a ceux des théatres francais.

Ecrit dix ans plus tard, le ton du livre de Paul Gsell est trés différent. Critique d’art
et «secrétaire de la société universelle du théatre » fondée en 1920 par Gémier (il a
écrit un livre sur Rodin, un autre sur Millet ainsi qu’une biographie de Gémier), Paul
Gsell fait partie des voyageurs enthousiastes qui se rendent en URSS dans les années 30.
L’auteur a déja publié Le Monde a I'endroit en 1936, compte rendu de ses récents
voyages en URSS avant de faire paraitre en 1937 aux Editions Sociales Internationales, le
texte de son rapport rendu au ministre Jean Zay sous le titre Le Théatre soviétique.
Ses constatations reprennent en partie celles de Louise Lara et Edouard Autant (qualité
du théatre pour enfants, place du théatre amateur, qualité de la formation des acteurs et
des équipements des théatres), mais sur un ton beaucoup plus polémique. Les temps ont
changé et I'URSS apparait en 1937 comme le dernier rempart contre le fascisme. C'est
pourquoi «les calomniateurs de 'URSS» sont désormais constamment visés. Par
ailleurs, la situation des artistes n’est plus la méme qu’en 1927 et Gsell s’emploie a
vanter les mérites des organisations professionnelles uniques, notamment du RABIS qui
apporte confort et soutien aux artistes du spectacle vivant désormais a I'abri du besoin
alors qu’ « avant » et « ailleurs », ils connaissent souvent le chbmage et la misere.
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Les jugements esthétiques portés sur les spectacles sont plus surprenants car I'auteur
loue tout a la fois sans réserves Meyerhold présenté comme «l'idole du peuple
bolchévique...C’est lui qui, avec le Commissaire du peuple Lounatcharski a contribué le
plus a donner aux spectacles cette portée éducative et sociale qui leur est particuliere
dans la Russie Nouvelle » (p.43) et des pieces exemplaires du réalisme socialiste comme
La Peur d’Afinogenov ou Les Aristocrates de Pogodine. Il décrit longuement le chantier
du nouveau théatre de Meyerhold que celui-ci 'emmene visiter, précisant a propos des
loges qui doivent s’ouvrir a la vue des spectateurs : « il ne faut pas croire que cela soit
une fantaisie d’esthéte », mais il reprend par ailleurs les accusations portées par le
régime contre le formalisme en général ou le manque de respect des textes en
particulier (Meyerhold avait ajouté une scene de tir forain dans Malheur a I'esprit, écrit-
il, mais il I'a supprimée en 1935 « preuve qu'’il ne s'obstine pas dans ses erreurs »).
Visiblement la question du respect du texte demeure centrale pour Gsell et il montre son
embarras a justifier par exemple l'utilisation que Meyerhold fait du texte dans La dame
aux camélias : « les spectateurs russes applaudissaient. Les Frangais qui étaient dans la
salle blamaient le « tripatouillage » dont la piece avait fait I'objet ».

A propos du nouveau répertoire, Gsell évoque la position des écrivains
«ingénieurs des ames » et souligne que toutes les nouvelles pieces soviétiques « sont
socialistes avec un caractere accentué de propagande. Mais, je I'ai déja dit plus haut, la
propagande dont il s’agit n’est pas réellement politique, elle est éducative et sociale ». Et
de résumer a I'appui de son propos des piéces comme Skoutarevski de Leonov ou le
traitre qui vole les découvertes scientifiques de I'ingénieur pour les vendre a I'étranger
n'est autre que son propre fils qui se suicide apres avoir été découvert, cependant que
son pere dédie son travail au régime soviétique. Et Paul Gsell de commenter: «les
récents proces qui ont étalé au grand jour la sinistre besogne des trotskystes prouvent
gue les auteurs dramatiques, en décrivant dans leurs piéces les mystérieuses menées
des antirévolutionnaires travaillent d’apres nature ».

Au dela de ces contradictions involontaires ou embarrassees, I'étude détaillée des
cursus de formation dans les écoles professionnelles et celle du réle joué par les Maisons
de la culture sont assurément les points dont le ministere de Jean Zay est appelé a
s’'inspirer, tout comme des grandes fétes d’Octobre, du 1¢" mai et surtout de la Jeunesse,
le 1¢r septembre, que Gsell décrit longuement et qui de fait se rapproche des fétes
organisées en France par I’'Ecole laique.

D’'une facon générale, le discours de Paul Gsell est fortement marqué par

I'idéologie du Front populaire, car il veut voir dans le théatre soviétique le modele d’'un
théatre citoyen rassembleur, semblable a celui de l'antiquité grecque auquel il le
compare fréguemment. Le théatre de I'URSS est « puissamment éducateur » et « I'art est
le premier des services publics. Il a pour mission d’instruire le peuple, de I'ennoblir, de
le guider. Il est la grande flamme intellectuelle, morale, sociale ; il est la foi dont la
société a besoin pour vivre ». Gsell ne craint pas d’assigner a I'art le réle de substitut de
la religion: «les salles de théatre, d'opéra, de concert, de cinéma, sont les églises
modernes de I'URSS». Il décrit méme les artistes envoyés en tournée dans les
Républigues lointaines de I'Union comme de nouveaux « missionnaires » « envoyés chez
les peuplades ignorantes qu’il s’agissait de gagner au socialisme ».
Opposant la réalité soviétique a la situation du théatre dans les pays capitalistes
occidentaux ou le théatre n’est qu’un « divertissement sans portée » et ou « les auteurs
doivent se confiner dans leurs petites histoires d’alcoves », Paul Gsell conclut en fondant
tous ses espoirs sur les organisations dramatiques du Front populaire et sur le Théatre
du peuple de la CGT.
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Quels enseignements les lecteurs ont-ils pu retirer de ces différents ouvrages ? La chose
est difficile a évaluer tant ces textes ont soit connu de faibles tirages, soit se sont
adressés, via leur maison d’édition, a un public convaincu d’avance. lls demeurent
néanmoins d’'intéressants témoignages des enjeux idéologiques qui entouraient les
guestions culturelles liées a la Russie soviétique dans une période clé de I'histoire du
vingtieme siécle.
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Auteur : Stéphane Poliakov

Titre : Etranges étrangers, étranges figures.

Les Aubesiu poéte symboliste belge E. Verhaeren commencent sur un chemin de campagne

dans l'agitation de I'exode loin d’une ville assiégée :

« Un carrefour immense, ou aboutissent, a droite, les routes descendantes d’Oppidomagne ; a gauche, les chemins montants des plaines. Des
lignes d’arbres les accompagnent a l'infini. L'ennemi s’est approché de la ville et I'investit. Le pays brile. Enormes lueurs au loin ; le tocsin

sonne. »

Le paysage figure au loin I'incendie d’'une ville a feu et & sang. Oppidomagne est doublement assiégée
par lesarmées ennemies et par le peuple méme de la ville révoltée. Le fond d’'incendie est a la fois le
présage d’'un avenir radieux (I'’Avenir) et 'annonce possible d’'une catastrophe infernale. C’est la note
brllante des quatre actes de cette piéce écrite vingt ans avant la fin de la premiere guerre mondiale et
la Révolution d'octobre. C'est par elle que V. Meyerhold marque en 1920 son retour a Moscou et le
début de I'Octobre théatral. Comme la ville mythique d’Oppidomagne, la jeune Russie soviétique
semble cernée par ses différents ennemis : les armées étrangeres de la premiére guerre mondiale, puis
celle de I'Entente, les armées blanches durant la guerre civile, mais aussi et surtout les ennemis de
l'intérieur : ennemis de classe, ennemis politiques, directs et indirects. La figure de I'étranger a
I'époque soviétique s’assimile spontanément a la figure de I'endmnzz vraga). Par la elle dessine

une figure sociale, politique autant que nationale. C’'est comme I'envers du pathos révolutionnaire : a
la fin de la piece de Verhaeren, les aubes nouvelles se lévent sur un paysage de destruction tragique
gui devait étre celui d’'une féte de victoire révolutionnaire.

Figure étrange que celles de I'étranger dans le contexte soviétique, a la fois clairement tracée de facon
manichéenne : les Rouges et les Blancs, les capitalistes et les socialistes, les bourgeois et les ouvriers,
mais inquiétante diffuse, cachée, tapie dans I'ombre et susceptible de revétir mille formes et mille
visages différents. Cette variété de figure sociale, humaine, animale, supra ou infra humaine ne laisse
pas de mettre en avant la constitution du visagehdexme nouveau selon une approche et un axe
d’étude courant pour I'URSS et plus généralement pour les années 20-30. D’ou I'intérét d’interroger la
fabrication de I'homme supposé nouveau a partir de 'homme ancien ou de son envers : I'étrange,
I'étranger que cette différence soit nationale, sociale ou plus psychologique. Tchatdle déaikeur

d’avoir de I'espritne disait-il pas « Je suis étrange qui ne I'est pddl¥enait tout juste de revenir &
Moscou @rés un long voyage a I'étranger.

Qu’en est-il donc de la fabrication de I'étranger du point de vue théatral et plastique ? Quel rapport

entretient-elle avec la démiurgie révolutionnaire ? Si cette figure peut se comprendre comme

! Emile Verhaererl,es Albes éditions Deman, Bruxelles, 1898, p.9.
2 Griboiedov,Le Maheur d'avoir de I'espritacte Ill, sc.1.



représentation picturale, graphique et dramatique, la question du maquillage-grimage théatral permet
d’aborder conjointement ces trois approches (peinture, dessin, théatre) et d'esquisser quelques
réponses) a la question de savoir comment se fabrique I'étranger.

Si la question du grimage a un grand intérét pour l'acteur de cinéma (Nikolai Tcherkassov par
exemple, 'acteur fétiche de S. Eisenstgije limiterai mon propos a la sphére théatrale et aux années
vingt qui voient se déployer tous les modeles possibles de représentations de I'étranger dans le théatre
russe et soviétique. Il s’agit d’envisager cette question socio-politique de I'étranger sous I'angle plus
inhabituel des questions esthétiques de la production plastique du visage, de la figure, du personnage,
de la personne. En russe tous ces sens sont souvent impliqués par leshesmeslitso et cela

depuis au moins Gogol et Chepkine. Rappelons au moins la célébre épigrepéeiztuprésenté

comme un proverbe populaire par son auteur, « Pas de quoi se plaindre du miroir quand on a la gueule
de travers ».

Le maquillage se distingue du grimage en ce qu'il englobe toute la fabrication de la téte avec
postiches, mastic et perruques et méme certains éléments de costumes ou des &ctesgoiresje
semblenaitre comme création d’image du personnage en Russie. Quelle en est la pratique ? Quels en
sont les enjeux figuratifs ? S’agit-il de véritables créations picturales, figuratives et dramatiques en
corrélation avec I'art de I'acteur ? Quel type de figuration se joue sur le visage de I'acteur pour le
public, les peintres, les maquilleurs-grimeurs et pour I'acteur lui-méme ?

On peut rattacher cet art éphémeére a I'art du portrait dont on sait qu'’il occupe un réle éminent dans la
culture figurative et picturale russe. Le grimage fait signe vers une esthétique réaliste des lors qu'il
s’agit de la création psychologique, dramatique et picturale d’'une personnalité. Mais comment
comprendre le refus du maquillage/grimage en un sens réaliste, notamment par Meyerhold au début
des années vingt, précisément a partir du spedtasldube® Y a-t-il la degeux de défiguration au

sens propre ? Laréation d’'une imagerie non figurative, mais expressixgre un simple signe ?

Quels sont les rapports avec la caricature, la charge, I'exotisme de I'art du masque, qu’il s’agisse d'une
référence a des arts folkloriques, a I'ethnographie ou aux arts du passé ?

Factuellement et théoriquement I'image de I'étranger présente de nombreux avantages puisqu’il s’agit
d’une représentation de l'altérité La dimension réalistey est facilement dépassée du cété du
grotesque, du fantastique, de la parodie ou simplement de I'expressivité. Il faut situer d'un point de
vue esthétique ce mode de représentation théatral entre stylisation et réalisme et il serait réducteur de
se borner a des aspects référentiels de la représentation de I'étranger. Les termes de caricature et de
charge §arj peuvent étre compris — c’est mon hypothése — comme un appetaauvellement des

formes figurativesL’enjeu de la représentation plastique, picturale et dramatique de I'étranger appelle
sans doute secrétement a I'expression d’'une variété de formes taboues, déviantes, peut-étre a une

forme d’avant-garde détournée qu’on peut nommer grotesque, parodie, folklore. A quel besoin

% « L'acteur et le peintre grimeur » in N.K. Tcherkasséotesd’'un acteur soviétiqueMoscou, Iskusstvo, 1953, pp. 210-221.
4 Ces questions s'inscrivent dans le cadre plus large d’une recherche sur le maquillage théatral a travers les collections de la BNF que je
meéne @ns le cadre de la bourse L'Oréal-BNF 2009-2010.



plastique cela correspond-il au-dela de l'aspect de propagande de ce type de représentation dans les

pratiques théatrales des années vingt ?

L’approche psychologique et I'approche symboliste du grimage

L’histoire et I'esthétique du maquillage théatral entrent en résonnance avec une réflexion plus globale
sur I'image théatrale. Je pars du principe gu'il y a des régimes différents de I'image thééatrale : image
scénique, image mentale, image de mise en scene (scénographie, jeu de scéne), image de I'acteur.
Dans le théatre psychologique, ces questions sont référéesr@almn de I'image extérieurpar

l'acteur, la « caractérisation shgrakternost, notamment, sous la forme du maquillage/grimage
théatral. Il est intéressant de relier les deux types de création d'image — intérieure et extérieure — dans
le systéme de Stanislavski, compris dansdeaension figurativenon seulement dans la partie
scénographique de son travail (image du spectabi@z spektaklja), mais aussi dans son travalil
d’acteur (création du grimage). Stanislavski insiste dans son ceuvre autobiographigue et dans son
ceuvre théorique sur la dimension inconsciente de ce travail de création authentique de l'acteur, son
rapport a linspiration. Stanislavski dans le réle de Sottenville trouve par un coup de brosse
(houppette) la sensation du rol®ans leTravail de I'acteur sur lui-méme lie découragement de
Nazvanov le conduit a effacer de son visage toutes les traces des essais de maquillage et a trouver cet
« étranger » qu'il cherchait en lui sous ses aspects inquiétants et non ill&stratifs

Le pointde départ de cette histoire figurative BStole réaliste du jeu de I'acteupar exemple le

désir de se conformerldmage extérieuredu personnage. L'enjeu premier estrapport pictural au

visage de l'acteuren Russie. Le maquillage ou le grimage est trés souvent I'ceuvre du peintre-
décorateur Hudoznik le peintre) et cela perdure durant la période qui nous intéresse. Le
fonctionnement actuel de la section décorative du Musée Bakhrolehitémoigne avec sa division

en troissous-sections : 1) décors ; 2) costumes ; 3) grimage.

Le grimage est une recherche picturale ou graphique. En Russie (cela remonte au moins au théatre des
peintres des années 1890), le peintre dessine des esquisses des décors (tableau pour chaque acte), puis
dessine les costumes et enfin les visages des personmagezy(i.e. images ou figures,
personnages). On part donc du plus général pour passer a une vision plus réduite de la scéne (parfois
plus imaginée ou révée que réalisée) aller vers des esquisses de costumes et enfin des sortes de gros
plans sur le visage : I'aspect extérieur des figures/personnages. Il va de soi que dans cette conception
décorative, il y a une harmonie, une unité d'attention (fOt-elle de contraste) entre le décor (I'esquisse),
les costumes et le grimage. Cela concerne les couleurs, les matiéres, les formes, les contrepoints. Les
costumes s'’inscrivent dans un décor souvent composé d’'une toile peinte ou d'un rideau peint, mais

aussi des éléments scéniques (décoration, mobilier, accessoires). Le visage et I'aspect extérieur de

5 “Un heureux hasard. Georges Dandifa Vie dans l'art, Stanislavski@Euvres Moscou, Iskusstvo, 1954-1961, I, p. 113 [traduction
francaise : p. 148.]

€ “La caractérisationTraval de I'acteur sur lui-méme, Stanislavski(Euvres Moscou, Iskusstvo, 1954-1961, IlI, p. 206-7.

” Le Musée central théatral Bakhrouchine est un musée d’Etat issu de la collection privée de Bakhrouchine. Situé & Moscou, il est le principal
muséethéatral de Russie et fonctionne aussi comme un centre d’archives.
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I'acteur s’élaborent en fonction de la silhouette et de I'allure générale du costume de la figure. Il n'y a
d’ailleurs souvent pas de solution de continuité : le costume concerne le couvre-chef, la perruque ou
les cheveux (ou leur absence), mais aussi le teint de la peau, la pilosité, le marquage coloré des lévres
ou des joues, la forme du visage, etc. Cette conception semble réconcilier une approche esthétique
réaliste (représentation de quelqu’'un, d'une personne, d’'une personnalité, d’'un personnage) et une
conception symboliste du théatre ou c’est le peintre qui réve, concoit, invente étant responsable de tout
I'aspect visuel Zritel'nyj rjad) du spectacle. Telle est la fagon de travailler des peintres-décorateurs du
Monde de l'art Kir Iskussty: Alexandre Golovine qui collabore avec V. Meyerhold jusqu'a
'apothéose dBal masquéen 1917, Alexandre Benois avec Stanislavkki llocandieralLe Malade
imaginaire au Théatre d’art de Moscou. Telle sera la fagon de travailler du méme Golovine au
Théatre d’Art dans les années vinge (Mariage de Figaro, Othel)ptelle est bien sOr la conception
générale des tournées des Ballets russes qui se sédimentent autour de peintres symbolistes ou Art
nouveau. Une partie de cette conception passe chez les peintres d'avant-garde (Pétrov-Vodkine,
Malevitch ) ou chez des peintres-décorateurs essentiels pour la scéne soviétique comme N. Akimov. |l
y a d’'une fagon générale un rapport pictural ou sculptural commun avec au centre la représentation de
la figure humaine et du visage humain.

En méme le temps I'approche réaliste et symboliste se distinguent. Le réalisme psychologique du
Théatre d’art privilégie la maquette et le volume, la représentation figurative d’'une personne. Il s’agit
de créer « la vie de I'esprit humain » et « la vie du corps humain » de I'acteur, du réle ou de I'homme-
role. Il n'y pas ici d’effet d’étrangeté, de représentation spécifique de I'étranger. La psychologie et la
vie du corps humain sont du domaine de la nature et ouverts a une dimension unillerseliepas
d’étrangeté qui ne soit humaine, a la rigueur pas de véritable étranger socialement, nationalement,
historiguement. Que ce soit dans les tragédies de ShakeshdaseGésar les comédies de Moliere

(Le Malade imaginairg les drames historiques nationasdr Fedor loannovitch) ou les drames
modernes (Tchekhov, Ibsen, Boulgakov) partout il convient de chercher la vérité historique, sociale et
surtout psychologique : la « vraisemblance des sentiments » dont parle Stanislavski a la suite de
Pouchkinell est tout juste possible de rechercher le fait typiqués cequi est toujours mis en avant

c’est I'authenticité de la présence scénique, la vérité et non le faux-semblant. Le risque majeur dans le
systéme stanislavskien est celui du cliché. Rien de plus dangereux alors dans la représentation de
I'étranger et du lointain que de s’éloigner de soi. Tout juste un sentiment d’étrangeté peut-il passer
dans la création du réle ou plutét dans le travail sur soi dans le processus de l'incarnation scénique
(voplo&enie. Dans I'embryon de la naissance d’'une personne nouvelle en train de se former corps et
ame, selon la logique dualiste stanislavskienne, il y a de 'étrange. L'on a affaire a une silhouette, a
une nuance de couleur, a de l'informe, des traits indistincts, voire & une hallucination pour M.
Tchekhov qui proposait de voir le personnage comme un étre vivant en dehors de soi : c’est Hamlet et
le fantbme, la vision graphique de Don Quichotte, du vieillard Kaleb danSrillon du foyerde

Dickens. On s’approche dans ce cas d'une esthétique expressionniste avec le célébre trait de
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magquillage de M. Tchekhov daisik XIV de Strindberg mis en scéne par E. Vakhtangov au premier
Studio du Théatre d’art en 1921.

C’est en tout cas I'esthétique symboliste qui met en question apres 1904 la représentation de la figure
humaine et c'est a lintérieur de ce courant que se posent les questions de défiguration, chez
Stanislavski, chez Meyerhold et la plupart des metteurs en scéne : un ceil disparait ou les deux yeux,
les dents, la bouche. Le personnage devient silhouette, ligne, profil, écho des temps anciens,
marionnette, pantin, Colombine, Pierrot dans une représentation de danse macabre. Il faut donc
prendre en compte pour le grimage une conception symboliste et picturale s’opposant a une
conception réaliste centrée sur le jeu de I'acteur.

Dans la mise en scene naturaliste, 'acteur cherche lui-méme la conception figurative de son role par le
jeu psychologique qui correspond a I'atmosphere, mais aussi par une recherche de l'apparence
extérieure. Le couple central est alors I'acteur et le grimeur. Le plus célébre est celui formé par
Stanislavski et le grimeur du Théatre d'Art qui est aussi lI'un des plus vieux compagnons de
Stanislavski : lvan Gremislavski. Assez souvent, c’'est I'acteur lui-méme qui devient le grimeur de son
propre visage, c’est le cas pour Stanislavski ou M. Tchekhov avec I'aide du peintre-décorateur ou du
grimeur. Il y a alors une fusion des fonctions. L'acteur (le metteur en scéne-acteur) devient le créateur
de sa propre figure au moyen de son jeu (transformation intérieure), mais aussi de son apparence
extérieure au moyen de procédés techniques (perruque, faux cheveux, absence de cheveux,
moustaches, mastic, postiche, et bien sir maquillage proprement dit). Cette transformation dite réaliste
du visage correspond a un aspect extérieur du personnage, souvent a un modele figuratif préexistant :
portrait, dessin, photographie et a I'image intérieure de l'acteur. Le metteur en scene, l'acteur
dessinent cette apparence, la vision de la figure sur scéne, sur le visage, le papier. C'est un art de la

métamorphoseperevoplogenie).

Le refus du grimage : Les Aubes

Il'y a entre les conceptions réalistes et symbolistes une possibilité plus radicale : le refus de tout
grimage au nom de la lutte contre le naturalisme. C’est la voie gu'emprunte Meyerhold dans les
années 1920-1922 a partir dasbesde Verhaeren et bien sir avee Cocu magnifiquale F.
Crommelynck en 1922. Le refus du décor, du « costume » ou de l'apparat de la scéne (coulisses,
chassis, rideau, manteau d’Arlequin, rampe...) a pour pendant le refus du costume et du grimage. Pas
de transformation plastique de I'acteur qui se présente dans la simplicité d’'un homme nouveau ouvrier
ou gymnaste de la scene, et nul besoin de colifichet pour cela. Voici ce qu’en dit dans ses mémoires

I'acteur I. llyinski qui jouait dans le spectatle

« A l'approche des répétitions générales, le grimeur-coiffeur Chichmanov, un vieux collaborateur de Meyerhold depuis le théatre de

Kommisarjevskaia qui a cette époque travaillait au théatre du Bolchoi n’eut pas le temps de fabriquer toutes les perruques et celles qu'il avait

8 Cf. Béatrice Picon-VallinMeyertold, CNRS éditions, Paris, 1999, pp. 86-88. En russe : D. ZolotriitskiAubes de I'Octobre théatral
Leningrad, Iskusstvo, 1976, pp. 99-115.



eu le temps de faire n’étaient pas réussies. Elles ne collaient pas avec les assemblages futuristes sur la scéne ni avec les costumes de calicot
grossiérement teints des acteurs. Meyerhold supprima les perruques et les grimages.

Cela fut considéré comme une affirmation nouvelle de la part de Meyerhold qui devint une question de principe. Meyerhold en parlait
également comme d’une décision radicale. (...)

Cela rentrait sans conteste dans son systéme d'éducation de I'acteur. L'absence de grimages et de perrugues créait un nouveau style
d’interprétation, une sensation de liberté chez I'acteur libéré du grimage et des perruques comme chez le spectateur qui percevait ainsi d’'une
fagcon nouvelle depuis la scéne I'acteur-tribun dont révait et parlait Meyerhold. (...) Pour les jeunes, le refus du grimage avait au début une
autre signification. (...) Meyerhold depuis le premier jour de son travail avec moi n'accordait guere beaucoup d'importance au grimage. |l
n'utilisait pas et n’aimaient pas les grimages compliqués. Il n'aimait pas les nez de mastic, les postiches etc. Il n’acceptait a la rigueur que les
cheveux postiches. (...) Je me souviens que Meyerhold aimait beaucoup le grimage de Tchekhov dans Khlestakov. Lorsque par amour pour
la métamorphose scénique j'abusais du grimage dans un r6le quelconque, il me disait : « Regardez, comme Tchekhov se grime. J'ai vu
combien son grimage était minimal. Il ne fait qu’enduire ses sourcils et laissant le dessus de ses propres sourcils, il les souligne d’une ligne
toute fine. Cela lui donne I'air étonné. C’est tout ».

Pour des raisons pédagogiques, dans son travail avec les jeunes acteurs, Meyerhold continua a les obliger & jouer sans grimage méme aprés
Les AubesCela donnait une plus grande liberté aux jeunes acteurs, sans les enfermer dans un caractére théatral trop marqué ce que

Meyerhold en général n’aimait guére quand cela devenait un bufen soi

Trés vite cependant, apres 1922, des éléments de théatralité réapparaissent dans les spectacles de
Meyethdd et en particulier des éléments de maquillage ou de grimage, des perruques (la fameuse
perrugue verte darisa Forétd'Ostrovski). C’est autour de cette réapparition que se noue la question

de la représentation théatrale de I'étranger dans les années vingt.

Le retour du grimage a travers le grotesque chez Eisenstein et Meyerhold

La figure de I'étranger a I'époque soviétique devient nécessairement une figure de propagande et I'on
peut bien sar suivre les caractéristiques de sa représentation dans les affiches, la presse. Mais je crois
gue sous cet aspect tres politique se fait jour un aspect plus graphique, plus vif, plus excentrique. On
peut en trouver une premiére image dans le spectacle mis en scéne par I. Smychlaev et S. Eisenstein
Le Mexicain d’aprés Jack London en mars 1921 au deuxieme Studio du Proletkult. Le musée
Bakhrouchine conserve une série d’esquisses de grimages pour ce spectacle de la main d’Eisenstein
qui était le scénographe-décorateur du spectacle avant d’en devenir le co-metteur'&nlissagé

de cingpetites feuilles d’environ 15 cm sur 12 cm trés colorées qui sont les portraits (images) de cing
personnages : Ramos (le mexicain révolutionnaire), un reporter, un Japonais, un mulatre et membre de
la junte (peut-étre de nouveau Ramo$.2Tes esquisses sont faites au crayon et a I'encre de chine
avec ds rehauts de couleur, mais elles sont d'une certaine fagcon des ceuvres achevées. Tres soignées,
elles sont datées, signées (entre octobre et novembre 1920). Elles ont une fonction artistique et
technique, comme on peut le voir sur certaines esquisses qui he se contentent pas de représenter la
figure, mais détaillent un élément. Par exemple, la figure si caractéristique dans la culture soviétique
des années vingt du journaliste (qui désigne toujours I'américain) avec son costume rayé, son canotier

et sa démarche brisée ressortit pleinement du grotesque en ce que la figure est animalisée. Le reporter

®Igor llinski, Sam asebe[Sur moi-ménie Moscou, Iskusstvo, 1984, p. 181-182.

191 Nikitine était aussi peintre-décorateur du spectacle. Cf. D. Zolotrogskit., pp. 344-355.

1 KP 100 004 (grimage de Ramos); KP 64184 B (le reporter); KP 100 694 (un membre de la junte [Ramos ?]) ; KP 100 685 (le mulatre) ;
KP 100002 (le Japonais).



est pourvu d'un long bec de perroquet et I'esquisse détaille le systéme d’accroche du bec. Le grimage
ici est la composition d’un véritable masque. Mais méme sans cet ajout le grimage de Ramos présente
cette présence animaliere (encore une sorte de bec d’'oiseau), une perruque, une barbe, des rides, un
élément sculptural dans le golt assyrien, bref tous les éléments propres au maquillage/grimage
théatral. La représentation du Japonais et du mulatre utilise de méme toutes les ressources plastiques :
le maquillageavec le teint de la peau, d&déments de costumsomme les chapeaux, dascessoires

comme les deux boucles d'oreille de perle du mulatre et le tranchant de la couleur noire de la peau et
du bleu vif de la chemise et de I'immense col disproportionné du mulétre.... La fabrique de I'étranger
puise dans les ressources graphiques, de l'illustration (y compris de lillustration du folklore russe) et
du grotesque au sens précis qui est celui de Meyerhold : 1) rapport aux arts graphiques et picturaux du
passé, 2) mélange de I'hnumain et de I'animal. Un certain maniérisme se dégage du dessin : ligne
serpentine, disproportion, courbes, ce qu’on pourrait appeler aussi un style exc@nttique

repréentation de I'étranger est ici I'occasion d’'une expression graphique entre stylisation et grotesque.

D.E. : Détruire I'Europe

Il me semble intéressant de relever I'évolution de ces représentations graphiques de I'étranger a travers
le grimage et 'art de I'acteur dans le spect&zle. de Meyerhold (1924) composé a partir du roman

d’'llya EhrenbourglLe trust D.E. Histoire de la mort de I'Européa trame méme du roman
d’Ehrenbourg, publié en 1923 a Berlin met en jeu des figures d’étrangers. Des Américains d’'abord,
capitalistes repus, fumant le cigare, jonglant avec les chiffres, mangeant des poires californiennes au
petit-déjeuner tout en spéculant sur le cours des saucisses. Mais ces étrangers sont avant tout des
créatures picaresques. Au premier plan est le héros Jens Boot, fils du prince de Monaco et d’'une
hollandaise fabriquant du fromage sur une ile perdue. Enfant de chceur a Bruxelles, il se travestit en
évéque et invente avec un camarade un bruit de casserole qui est un jazz avant la lettre. Contraint de
s’enfuir, il s’'engage comme contorsionniste au cirque Medrano, jusqu’au jour ou il décide de faire se
plier en deux le gros Gaston Medrano. Garcon de cuisine &artdetta, il aborde les Etats-Unis,

revient en Europe qu'il parcourt de Bucarest ou il est barbier et fakir, a Cannes ou, devenu gigolo, il
s’empare de la fortune d’une riche vieille fille. Il perd tout au jeu a Monte-Carlo, devient danseur de
tango pour dame de plus de 40 ans et c'est a cette occasion qu’il rencontre a Paris Melle Lucie
Flamengo. Celle-ci refusant de danser avec lui, ce chagrin d’amour devient la cause de son projet fou :
détruire I'Europe. Il en voit la préfiguration durant la guerre de 1914. Il se déclare Européen pour
I'éviter, part en Russie ou il devient communiste, lutte avec I'armée rouge, avant de quitter le pays au

début de la N.E.P. pour devenir milliardaire américain autour de 1925. La nuit, traversant 'Europe en

2sur la question de I'excentrisme et le rapprochement avec « I'étrangéisation » de Chklovski, cf. Christine Hamon « L’excentrisme dans le
théate soviétiqgue des années vingt (ses rapports avec le cirque et le musicBaltjrique au théatrel’Age d’homme, Lausanne, 1983.
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train, « des pommiers de Normandie au jasmin de la Corne d'or, des sapins-nains de la Laponie au

bois d'orangers de Messin& il lui exprime son amour, comme a une femme, et tout cela alors que :

« durant la journée Jens Boot haissait 'Europe. Il portait cette haine comme on porte un enfant, profondément enfoui sous la flanelle de son
gilet. Dans toutes les gares du monde a Torneo ou a Palerme, sortant la téte du train, il sentait I'infame odeur de pourriture, comme une

vieille qui exhalait sur lui 'haleine fétide de sa bouche aux dents noires et pourries. C’était 'odeur de I'Europe »

Il décide de se venger de son amour décgu, tel Zeus blessé de cette nymphe phénicienne qui lui résiste
et pourlaquelle il doit se changer en taureau. Il connait un mariage éphémere avec la fille d’'un lord
anglais, décide de rompre le mariage et renonce pour cela a toute sa fortune pour devenir « cafre » et
ramasser des ceufs d’autruche. Avant de quitter I'Europe il écrit une carte postale a sa bien-aimée

Lucie Blancafard (née Flamengo) 26, rue du Cherche-Midi a Paris :

« 12.6.1926 Je quitte 'Europe. C’est a peu pres tout ce que je voulais vous dire. Belle phénicienne, je n’ai su étre ni Jupiter ni taureau. Je suis
d’humeur noire et je bois du whisky. Je vous souhaite du bon temps & vous et a votre cher mari. Ecrit diecaharet du cafreSigné :
Jens Boot. ¥

Devenu masseur pour les riches passagers d’'un bateau ou « les filles révent de millionnaires au cou de
girafe, au pied d’éléphant », il découvre par hasard sa mission et le nouveau sens de sa vie : détruire
'Europe. Il est recu & son arrivée par un milliardaire qui consacre une matinée de sa semaine a
recevoir des inventeurs de tous genres. J. Boot a une idée simple: «Je propose de détruire
I'Europe »°. Il rédige un plan détaillé de son projet et trouve trois associés qui contribuent & hauteur
de 7 miliards chacun. Outre le milliardaire initial (le propriétaire du trust de viandes, saucisses et
saucissons) qui soutient son projet, il s’agit d’'un jeune homme qui souhaite effectuer un voyage de
noces original avec sa fiancée dans un véritable désert qui le satisfasse (il est prét a attendre plusieurs
années pour cela, le temps qu'une partie au moins de I'Europe devienne désertique) et d'un
milliardaire mormon de Chicago qui défend une politique de dénatalité (« Multipliez-vous de fagon
raisonnable »), role joué par I'acteur llyinski dans le spectacle de Meyerhold. Ainsi en 1927 (le roman
est écrit en 1922) le trust se consolide et le plan rentre en action a I'est de I'Europe, en Allemagne,
dans la partie européenne de la Russie, puis en Angleterre, en Hollande, en Italie et enfin en France.
L’objectif est d’achever en moins de quinze ans la destruction (dépeuplement complet) de I'Europe.
La date retenue par le trust a par ailleurs pour nous quelque chose de vraiment prophétique : 1940.

Le chapitre 21 offre une saveur particuliére (si 'on ose dire) pour notre propos. Il représente une crise
de surproduction artificiellement déclenchée par J. Boot en Angleterre. Celle-ci devient la proie du
chémage puis de la famine, perd toutes ses colonies qui se détournent de la métropole qui va jusqu’a
connaitre une « compléte révolution en ethnographie » (c’est le titre du chapitre auquel correspondent
dans le spectacle de Meyerhold deux épisodesdiner de lords ou I'anneau dans la sogiéne
révolution en ethnographieUn lord recoit deux de ses amis pour Noél, il s’agit d'un autre aristocrate

et d'un lord, membre de la société de géographie. Ce dernier fait le récit d’indigenes-nains et

3 llya Ehrenbourgle Trust D.E. Histoire de la mort de I'Europ@é Euvresen 6 vol., vol. 1, Moscou, HudoZestvennaja Literatura, 1962,
ch. 6 « L'Europe ou Melle Lucie Flamengo ? », p. 251.

“bidem

YIbidem, ch.8 « Une douloureuse séparation », p. 256.

¥bidem, ch. 10 « L’heure des inventions », p. 262.



d’'indigenes cannibales qu’il a vus respectivement en Inde et en Afrique. Bien sOr pour ces derniers
indigénes il ne s’agissait « pas d’Anglais, mais de negres, de noirs & 'ame noire » (sic). La remarque
est amere car ce récit conduit I'hdte a proposer a I'autre invité de faire un tour dans les souterrains du
chateau et il finira en potage le lendemain matin. Le lord membre de la société de géographie est si
troublé de voir la chevaliére de I'invité dans la soupe cuisinée par le lord qui I'accueille qu'il court &

Londres annoncer a la société de géographie :

« Une nouvelle de la plus haute importance ! Une révolution en ethnographie ! (...) Messieurs, votre attention, s'il vous plait. Un gentleman

amangé un gentleman 5

La nouvelle loin de bouleverser les honorables membres de la Société de géographie leur donne des
idéesquils ne tardent pas a mettre en ceuvre en poursuivant un hollandais replet qui n'est autre que
Jens Boot, le hollandais volant, qui parvient & s’échapper par la fenétre. De cela, Meyerhold tirera un
épisode entier de course-poursuite au milieu des « murs mobiles » du spectacle. On voit comment la
définition de I'étranger, souvent compris comme I'ennemi occidental (Américain, Anglais, Francais)

se révele comme étranger méme a la culture occidentale, comme indiggemeefs Tout se passe

comme si la norme de la représentation occidentale se retournait en son envers de sauvagerie, de
barbarie, mais aussi d’exotisme que I'on peut au fond considérer comme I'envers et le sens de tout
rapport & I'étrangé.

Le spetacle de Meyerhold est une composition en 17 épisodes, selon le principe du montage. Il
présente une série de sketches a travers les différentes contrées de I'Europe. Le récit est fantastique
mais permet de présenter des images parodiques de tous les pays de I'Europe. L’Amérique d’abord
avec les caricatures d’hommes d’affaires américain, mais aussi les possibilités de transformations de la
figure de Jens Boot. Dans le premier épisode intitulé « Projet de destruction grandiose. La réception
des inventeurs » le milliardaire américain regoit les inventeurs du jour dont Jens Boot. lls sont tous
interprétés par E. Garine qui joue de l'art du transformisme. Son visage blanc fardé avec de grands
yeux entourés de cercles se change soudainement en personnage a béquille avec un petit visage. Tout
cela releve d’'un art du grimage assez particulier dont des critiques proches de Meyerhold se sont

expliqués. Ainsi B. Alpers écrit a propos des spectacles de cette période:

« Le metteur en scéne créait des masques pour chaque acteur. (...) Il savait présenter de la fagon la plus avantageuse l'acteur sur scéne,
compaant pour lui un « numéro » auxiliaire de trucs, une danse ou une pantomime et en choisissant avec soin son grimage, son costume et
sa perrugue, en « trouvant le jewobygrat] qui lui convenait grace aux objets, a la musique et a la lumiére. C'était un art élevé du jeu de la

part du metteur en scéne sur I'acteur pour faire sortir de lui une expressivité plastique maximale »
Mais V. Soloviev écrit & propos du jeu de transformation de Garine dans D.E. :

« Pour atteindre une plus grande expressivité, nous pourrions conseiller a ce dernier de mettre a nu le procédé : montrer aux spectateurs

d’'unemaniére ou d’une autre & un moment donné son vrai visage sans grimage et sans Postiche »

Ybidem ch. 21 « Une compléte révolution en ethnographie », p. 327.

18 Cf. par exemple le célébre texte de Claude Lévi-StrRas®et histoirg ch. Il « L’'ethnocentrisme », iAnthropologie structurale deyx
Plon, Agora Pocket, 1996, p. 383-386 (I'édition originale est une commande de 'TUNESCO et date de 1952).

B, Alpers,Théate du masque socigh Ecrits sur le théatren deux volumes, Iskusstvo, Moscou, 1977, vol. 1, p. 64.

PMeyerhold dans la critique théatrale russel.2 1920-1938, sous la direction de T. V. Lanina, vol.2, 1920-1938, Moscou, ART, 2000, p.
155.



Il traduit la au fond la propre conception du grimage de Meyerhold qu'il expose a propos d'un autre

spectacle Le Professeur Bub&grlant de I'acteur I. llyinski, il écrit :

« C’est un masque pour l'interpréte du role de Bubus. Il ne faut pas avoir peur de se répéter soi-méme dans son masque, llyinski ne
doit pas avoir peur de répéter les procédé€attu magnifiqueil faut en général prendre toutes les richesses de la scéne qui existent, si on
peut les utiliser comme un coup de craysmilfi] pour aiguiser et interpréter une nouvelle figure, en réalité une figure plus ancienne. Nous
savons bien par exemple que Chaplin n’a pas peur de cela. Il peut étre porteur ou grand seigneur il reste toujours le méme Chaplin. Il a
trouvé un masque, un seul et n'a pas peur de le répéter. On peut avoir peur de cela au Théatre Maly parce qu'ils ont besoin de différents
personnagesoprazy. Aujourd’hui le représentant de ce courant est Andrei Pavlovitch Petrovski. C’est un grimeur extraordinaire, c’est le
seul aujourd’hui dans toute 'URSS. |l sait merveilleusement se grimer. Mais c’est cela qui le tue parce qu'il est méconnaissable dans chaque
role. Est-ce bien ou mal ? C’est trés mal. Parce qu'il ne faut pas inventer I'appai#ik¢eftérieure. Il faut savoir ce qui est caché sous ce
masque, quel étre humain. C’est pourquoi ce n’est pas notre tache de représenter objectivement chafigerdigiEe e sens, Chaplin
ou Harold Lloyd sont plus précieux pour nous. Quand je regarde Chaplin, je vois comment il tourne en ridicule toutes les traditions de la
société bourgeoise. La fagon dont il s’assied a table, dont il met la serviette sur ses genoux, dont il se souvient qu'on ne peut manger le

poisson avec un couteau. |l sait tout cela, mais il le renvéfse. »

Dans le premier épisode d2E. deMeyerhold llyinski interprétait de fagcon grotesque le réle du
milliardaire propriétaire du trust de viande. Son visage était grimé, renforcé de mastic, le maquillage,
la perruque, les postiches créaient la caricature. Derriére lui, sur I'une des photographies qui
documentent le spectacle, on voit un grand dessin représentant un visage mi animalier mi enfantin. Le
serviteur de scene (héritage de la période symboliste de Meyerhold) est un acteur grimé en Chaplin.
On voit qu'il ne s’agit pas seulement de caricaturer ’Américain, mais de s’inscrire dans les procédés

graphiques et figuratifs américains : 'animation (Walt Disney débute sa carriere) et Charlie Chaplin.

Le masque social

Comment comprendre la création de ces figures grotesques ou stylisées, de ses pastiches ?

Selon l'interprétation de B. Alpers qui a beaucoup collaboré avec Meyerhold puis s’en est séparé pour
devenir metteur en scéne, critique et théoricien, le théatre de Meyerhold devient a partir de spectacles
commeD.E. un «théatre du masque social ». Cette expression est plutdt critique pour Alpers méme
s'il faut tenir compte de I'année de publication de ce livre (1931) et des attaques contre le formalisme.
Meyerhold serait passé d’'un optimisme dynamique et révolutionnaire qui a culminéea@aru
magnifiqguea une dominante morbide et macabre a partd.&eet surtout avete Révizoret Malheur

a l'esprit. Le theme majeur de ces spectacles serait ainsi la mort d’une classe sociale. Le naufrage du

passé, la réalité de I'Europe ou la Russie du XIXe siécle :

« Ce sont des fantdmes ayant perdu tout pouvoir physique sur nous. lls se dessinent comme de terribles animaux déterrés, exposés dans les
vitrines d’'un musée. lls semblent s’animer et murmurer entre eux quelque chose. Mais c’est une illusion visuelle et auditive : c’est

simplement le vent qui fait frémir leur peau & moitié desséctée. »

Ce qui caractérise ce mouvement est I'attention au passé révolu, un passé qui n'en finit pas de se figer
et de s rigidifier. De la l'immobilité, des pauses étranges. Esthétiquement, il s’agit d'une
déshumanisation. Le visage disparait au profit du masque. La figure humaine devient un type, un

assemblage ou un montage de silhouettes changeantes, a I'expression vive mais comme statufiée.

2 Meyerhold,Articles, lettres, discours, entretiensl. 2, Moscou, Iskusstvo, 1968, p. 76 [traduction francaise in Meyetofids sur le
théatre tome 2, traduction Béatrice Picon-Vallin, nouvelle édition revue et augmentée, L'’Age d’homme, 2009, p. 195-196.]
2 Boris Alpersop. ct., p. 74-75.
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Alpers a conscience de la recherche plastique de Meyerhold, de son rapport a I'expression, a la ligne,
au zigzag, aux traits. Le metteur en scene est dessinateur. Il montre aux acteurs. Il dessine, spectacle
apres spectacle, ce qui s’apparente, selon lui, a un autoportrait. Du point de vue de l'acteur, c’est la
prépondérance des transformations rapides, souvent a vue, comme celles de Gabrte. dandans

le Révizorqui effacent pour ainsi dire I'individualité, pour ouvrir au rituel social, a la procession, la
série ou la galerie de figures de cire. La se dessine non un visage, mais un profil, un trait social. Or il y

a bien quelque chose de graphique dans toute la recherche de Meyerhold a cette époque.

« La révolution lui a donné un public immense comme le monde. Enfin 'art de Meyerhold, son art virtuose de fagonner des masques et de
reproduire le coté rituel de la vie passée devint nécessaire au spectateur et qui plus est a un spectateur nouveau, venu au théatre apres la
révolution (...) La catastrophe que pressentaient les personnages en forme de marionnettes des spectacles de Meyerhold éclata enfin au-
dessus de ce monde ensorcelé et affadi. La révolution lui 6ta ces somptueux vétements de velours et de soie et découvrit sous eux des visages
de morts avec leurs rituels comiques et dénués de sens. (...) Meyerhold mit tout la perfection de son savoir-faire au service de la création des
masques et des rituels du passé qu'’il connaissait si bien. Mais ils étaient cette fois dénués de tout ornement et le tragique des compositions
ordinaires de Meyerhold se changea en un joyeux rire satirique. Meyerhold était impitoyable avec ses personnages, teignant leurs cheveux en
vert, en rouge, dans une couleur de bronze, couvrant leur visage de laine, leur faisant revétir des accoutrements insensés. Des gueules

détestables et comiques venues d’époques révolues se mirent a contempler fa salle. »

C’est « un panoptikum tragique ». Alpers parle aussi de « signes plastigues que modéle le théatre »
insistnt sur le caractére sculptural de l'art figuratif meyerholdien. Il présente la formule de l'art
meyerholdien de la fagon suivante : « créer et cristalliser des masques-types embrassant en quelques
schémas-squelettes toutes la diversité vivante des types du passé » Les figueasdaliuet du

Révizorviennent d’un « musée de figures de cifé. »

« Le masque social exprime d’ordinaire I'ossification d’'un type social, la perte de ses traits individuels, qui en faisait encore Lits®)igure (

vivante, sa schématisation et sa généralisation extrémes. Il est toujours contarsctreou au degré le plus bas du caractere : la figure

de genre. (...) Le masque est statique. Son mouvement n’est déterminé que par les événements extérieurs. Le théatre du masque a toujours
affaire au passé. C'est la précisément qu'il peut trouver les traits nets et solides de sesliigaiesd masque rend mort le visaditsp]

vivant, le transfére dans I'histoire, le transforme avant 'heure en sch&ma. »

Ainsi, le jeu graphique de Meyerhold, satirique ou parodique, dans la représentation de I'étranger
socialou national serait moins un effet politique qu'un écho symboliste, une mise a nu de I'Europe du
passé, étrangere a l'avenir et au présent révolutionnaire. La représentation de I'ennemi est une
représentation de la condition humaine mortelle, des fantémes grimacants qu'’ils soient comiques ou
funébres. Il y aurait la bien autre chose qu'un simple effet de propagande. Cela est d'autant plus
remarquable que Meyerhold dans sa compréhension du maquillage, du grimage, de la métamorphose
du visage et de I'apparence extérieure insiste sur le fait que I'acteur doive toujours rester lui-méme.

Le roman méme d’Ehrenbourg dont est largement tiré le spectacle de Meyerhold est plein de cette
allure graphique, de vignettes excentriques ou satiriques invraisemblables, parodie d’'un roman
d’aventure. Il contient également un élément macabre proche du symbolisme. Au chapitre 19, Jens

Boot participe a la contre-attaque russe qui répond a l'offensive francaise qui a transformé

Blbidem p. 132.

Zbidem, p. 102. Sur le théme esthétiquepdmnopikum et des figures de cire cf. Julius von Schlogdistoire du portrait en cirgtraduit de

I'allemand par Edouard Pommier, Paris, Macula, 1997, en particulier la remarque d’E. Pommier p. 27-28 (note 4) sur le sens allemand du
Panoptikum(panorama, cabinet de curiosité...).

% B, Alpers,op. dt., p. 102.

11



I'Allemagne en désert (tout cela étant I'action en sous-main du trust D.E. « Détruire I'Europe » ou
plus littéralement traduit du russe, « Objectif : Europe »). Moscou et la partie européenne de la Russie
sont détruites. Dans sa contre-offensive I'armée russe prend Varsovie, Bucarest, s’arréte a Cracovie

dans une atmosphére d’'effervescence, d’accordéon, un parfum de victoire :

« Quelqu’un jouait de I'accordéon. C’était une trés belle soirée.
Mais quand s’alluma I'essaim doré des réverbéres, une trouble parcourut la foule. Tous les promeneurs se mirent a regarder avec inquiétude

leur compagne, leur camarade, les passants. Quel terrible carnaval : cent mille Pierrot au ma&twie blanc

Le chapitre s’appelle « En voila une poudre », il s'agit d'une arme secréte francaise qui décime tous
les rangs de I'armée russe, ceux qui en sont frappés, voient leur visage couvert d'une fine pellicule
blanche et meurent en quelques jours. Du point de vue esthétique, le visage russe ou étranger qui se
rigidifie, prenant une teinte lugubre, renvoie a des valeurs chéres a I'esthétique symboliste : le carnaval

des masques, Pierrot, la danse macabre de la société bourgeoise...

La caricature

Reste que cette filiation sans doute secrete avec le symbolisme dans la représentation de I'étranger ou
de I'étrangeté ne saurait dissimuler le coté le plus apparent du phénoméne. L'étranger est traité de
facon schématique, graphique. Sa représentation est directement liée a la caricature. C’est la I'effet du
succes extraordinaire de la caricature dans la sphére théatrale, succés peu connu, mais tres ancré dans
la vie des acteurs parfois caricaturistes eux-mémes (M. Tchekhov par exemple). Il peut s’agir de la
reprise directe de caricatures de presse ou de propagande, comme dans le cas de Maiakovski, poete,
dramaturge (collaborant avec Meyerhold) qui prit part avec d’autres artistes a ce que I'on appelle les

« Fenétres du ROST », c’'est-a-dire une section de I'’Agence télégraphique russe qui de 1919 a 1921
élabore un matériel de propagande ouvert a la recherche graphique. Le rapport entre la presse et le
théatre était également tres étroit au travers d’expériences théatrales nombreuses et vivantes dans les
cercles amateurs qui portent le nom générique deafa Gazeta » autrement diburnal vivant Il

s'agissait de mettre littéralement en scéene le journal du jour ou de la semaine en scénarisant les articles
en reprenant parfois la veine caricaturale.

Mais le rapport du théatre a la caricature dans les années vingt va plus loin encore. Dans les fonds du
Musée Bakhrouchine nombre de projets de grimage ou de dessins, portraits mal définis d’acteurs, de
metteurs en scéne sont des caricatures. Pour une part il semble que la caricature ait été un moyen
d’illustrer un article de presse sur le divertissement théatral resté extrémement populaire. Mais les
peintres-scénographes travaillant pour les théatres cherchaient aussi visiblement & s'imprégner de
'atmosphére du théatre, de la personnalité des acteurs, a réver aussi des personnages, des costumes,
des grimages au moyen de ce procédé graphique. Un témoignage nous en est donné par les freres

Koukryniksy dans la description qu’ils foatposterioride leur travail comme peintres-décorateurs sur

% |lya Ehrenbourgle Trust D.E. Histoire de la mort de I'Europep. cit, p. 307.
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La Punaisede Maiakovski au Théatre de Meyerhold en 1929 (ils étaient responsables de la décoration,

des costumes et des grimages des quatre premiers tableaux) :

« Pour gu'il soit plus simple de rechercher les grimages, nous fimes des cariGatuyksi¢ tous les acteurs. Meyerhold considérait qu'il
s’agissait-la d’'une bonne méthode dans la mesure ou la caricature rend plus aigué I'image de chaque individu, ce qui nous permettait
d'introduire de la variété dans la recherche des grimages et des costumes. Nous fimes alors nombre de caricatures de Meyerhold et de

Maiakovski. Tous les trois, nous restions durant des heures pour assister aux répétitions dirigées par Méyerhold. »

Essai detypologie : stylisation, grotesque, style décoratif, réalisme

Nous avons donc décrit plusieurs voies de représentation de I'étranger dans les arts du plus parodique
(ou satirique) dans la caricature au plus gringant quand la figure est déshumanisée. On voit les
implications esthétiques de ces modes de représentations, leur valeur picturale et graphique.

Avant de voir ce qui constitue sans doute le sommet de la réflexion sur les modalités de représentation
de I'étranger et ses limites dans les années vingt, je crois pouvoir esquisser, sur la base des quelques
magquettes de maquillage, de documents publiés et des matériaux que j'ai pu consultés a la sous-
section grimage du département des arts du décor du Musée Bakhrouchine, une petite typologie du
grimage/magquillage qui constitue autant de possibilités figuratives de la représentation de I'étranger.

Il me semble que la premiére approche possible est cellestidisation. Elle plonge dans les racines
mémes des arts décoratifs théatraux russe du cété du folklore, de I'ornemental, du bariolé ou du
chamarré. C'est celle qui triomphe avec les peintres Art nouveddodide de I'art Aussi bien
Meyerhold que Stanislavski y prennent part avec des peintres symbolistes. Au Théatre d'art cette
approche est aussi celle de la ligne du fantastique et du merveilleux, du conte de fée. Dans I'ensemble
du théatre soviétique, cette voie est tout a fait essentielle pour la représentation ethnographique ou
illustrative de I'étranger ou du national (fOt-il russe atecfille des neigegd’Ostrovski). Cette
approche consensuelle, a partie liée avec la conception des nationalités, la conscience de I'URSS
comme mosaique de nationalités, comprises parfois au niveau du folklore. On voit aisément comment
les peintres-décorateurs ont pu se saisir du costume ou du maquillage pour créer des traits
caractéristiques nationaux. Cette représentation n’est pas seulement I'apanage d’'un « regard éloigné »
ou colonial, ce n'est pas simplement une création exogene. Elle se retrouve chez les décorateurs
illustrateurs nationaux (géorgiens, azéris, ouzbeks...). On peut noter leur proximité avec I'éclectisme
ornemental russe qui s’est formé dans les années 1890 quand la culture russe elle-méme se vivait
comme orientale. La stylisation lie folklore national et conte pour enfants, illustration et richesse du
costume, et elle nest pas étrangére a la représentation méme de la culture russe dans son étrangeté
bariolée selon la tradition établie par Bilibine ou Vasnetsov, articulant le soi et I'autre.

Meyerhold a sa propre maniere radicalement renouvelée de concestyiisiation. Elle est chez lui

un rapport aux styles théatraux du passé qui ne sont pas a comprendre comme apparence décorative

mais en termes de techniques de jeu (styles de jeu). Ainsi apres la Révolution, Meyerhold peut-il se

ZKoukryniksy « Le travail suka Puraise», inRencontres avec MeyerhpMoscou, VTO, 1967, p. 384.
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détacher de tout costume, de toute recherche qui pourrait apparaitre comme reconstruction théatrale
dans le style ddhéatre ancieff sans rien perdre pour autant de sa recherche graphique (Daumier,
Goya, Cadllot). Cette variété passe par le geste, la technique méme de I'acteur et en partie par un refus
du grimage.

La deuxieme approche est, on I'a vu, encore plus étroitement liée & Meyerhold et & la stylisation, mais
la déborde largement, c’est I'approoecentriqueou grotesquea comprendre au sens large que ce

terme a en russe qui n'a pas toujours la valeur théorique que lui donne Meyerhold. Plus schématique
ou graphique, elle fait souvent disparaitre les traits du visage au profit des éléments de costume ou des
accessoires ou d'un pur assemblage de matiére colorée. Des accessoires, des costumes on retient alors
le chapeau, le cigare, la silhouette, le profil, I'élongation et la figure zigzagante. Cet art de la
représentation de I'étrange est fait de déformation, de parodie, d’outrance dans le choix des couleurs,
costume bariolé, exagération ou schématisation graphique (dessins des sourcils), discordances. On
peut leur adjoindre les approches directement liées a la caricature, la charge dont j'ai tenté de montrer
gu’elle se rattache a la tradition graphique de la presse. Mais si I'étranger, le bourgeois, I'ennemi de
classe est caricaturé, le procédé théatral de la part du peintre ou de l'acteur passe souvent par I'auto-
caricature ou la caricature des artistes.

Egalement proche de la stylisation, mais moins inventive, plus proche des styles théatraux occidentaux
des années vingt eBapproche décorativel'étrange ou I'étranger au sens large y est I'occasion

d’une recherche formelle décorative et trés concretement d’essais de style Art déco qui ne dit pas son
nom. On peut comprendre ainsi bon nombre de mises en scéne du Théatre de Chambre d’Alexandre
Tairov depuisThamyre le Citharéden 1916 jusqu'&hedreen 1922 et au-dela. On en a un exemple

dans le filmAelita de Protozanov de 1924 qui représente la vie sur Mars opposée a la vie sur la terre
(en URSS). La reine de Mars (Aelita) contemple par un procédé optique dont on lui a révélé le secret
la vie sur terre soviétique. Tous les « Martiens » sont vétus a l'antique et sont I'occasion d'une
exubérance décorative dans le costume, les décors, les accessoires, les perruques, les maquillages de la
part du peintre-décorateur du film Alexandra Exter qui a collaboré a plusieurs spectacles de Tairov.
L’ingénieur soviétique réve de la vie sur Mars (des étrangers) et de la belle Martienne alors que cette
derniére regarde la terre avec un regard d’amour et de curiosité. Le peuple de Mars lui vit & sa maniéere
une lutte de classe et une révolution prolétarienne. Mais l'ingénieur lui-méme se dédouble et se grime
a vue devant la glace et la caméra pour changer d’identité avant de changer de planete et se réveiller in
fine de ce (mauvais) réve.

Enfin, il faut insister encore sur la spécificitéldgproche réalistequi pour diverses raisons a fini par

devenir dominante dans la culture théatrale russe et soviétiqgue sans jamais effacer les autres aspects.
Dans la mesure ou le réalisme théatral méme socialiste se rattache en quelque maniére au réalisme du
19° s. (les Ambulants), il ne s'agit pas d'un refus de la recherche plastique formelle. Certes cette

approchesemble davantage insister sur le contenu psychologique. Elle refuse le grotesque, I'outrance

% | e Théatre AncienStarimyj Teatt fut fondé & Saint-Pétersbourg en 1907 notamment par N. Evreinov et fonctionna deux saisons durant.
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de la défiguration symboliste ou parodique (un ceil en moins, une paleur de spectre, une déformation
etc.) et bien sdr la non figuration de I'avant-garde. Le réalisme se centre sur la figure humaine retenant
le visage et les yeux comme centre de I'expression selon une ancienne tradition rhétorique qu’on peut
retrouver chez Cicéron et Quintilien. L'étranger ainsi ne peut I'étre tout a fait. Les héduidedes
Tourbine de Boulgakov mis en scéne au Théatre d’'art de Moscou en 1926 (d’apres sorLaoman
Garde blanchg sont des ennemis de classe mais ce sont des personnes humaines proches des héros
tchekhoviens. Le systeme de Stanislavski s’accommode mal de la distinction entre héros positifs et
héros négatifs. Ainsi, darida vie dans l'arf Stanislavski fait d’'un principe de jeu le titre d'un des
chapitres « Quand tu joues un méchant, cherche la ou il est bon ».

L’ennemi de I'extérieur ou de I'intérieur peut ainsi étre compris sur un plan plastique plus ou moins
articulée a l'idéologie. Il ne s’agit plus de considérer le malade et le sain, I'homme nouveau et
I’lhomme ancien, le bon et le méchant, le rouge et le blanc, le fort et le faible, le portrait réaliste (pour
I’lhomme soviétique) et la charge caricaturale (pour I'ennemi), mais de voir la réalisation figurative de

ces images.

L’étranger retourné devenant soi, les deux versions de L'lle pourpide Boulgakov.

La caricature, le réalisme psychologique, la parodie, la charge, la propagande, la rigidité du masque
symboliste n'épuisent pas la richesse de la représentation théatrale de I'étranger et la réflexion qu'elle
nous propose dans les années vingt. Mikhail Boulgakov a dans une méme ceuvre qu’il a composé de
deux facons différentes proposé sa propre réflexion sur ce type de représentation de I'étranger a travers
le type satirique si riche dans sa propre cewhe. pourpre se présente d’abord comme une nouvelle
publiée en 1924 sous une forme quasi théatrale avec annonce des personnages. Boulgakov a réécrit
ensuite sa propre nouvelle pour en faire une véritable pieéce mise en scéne par Alexandre Tairov en
décembre 1928. La nouvelle est une parodie, une parabole satirique qui reprend une veine ancienne
dont on peut trouver les sources chez Lucien et les reprises chez Rabelais, Voltaire, sans parler bien
sOr des ceuvres célébres de Swift, Defoe et de la référence explicite a Jules ¥ereefgnts du

capitaine Gran}). Voici par exemple le titre :
« Mikhail BoulgakovL'ile pourpre Roman du camarade Jules Verne. Traduit du francais en langue ésopique par Mikhail Boulgakov. »

Or cette satire est une satire de la satire. Elle retourne le style caricatural de la représentation de
I'étranger qu’on trouve dans la propagande, le cinéma, les arts graphiques, le théatre. La piéce vise
plus directement encore le théatre de Meyerhold (et de bien d’autres) dans leur représentation de
I'étranger, aussi bieD.E. queHurle ! Chine C’est une critique de toute la littérature et du théatre
d’agitation qui opposent de facon manichéenne les Rouges et les Blancs, les capitalistes bourgeois
colonisateurs et les ouvriers ou les masses indigénes opprimées. Pour atténuer (ou aiguiser qui sait ?)
le caractere frontal de cette critique, Boulgakov la transpose dans une ile imaginaire avec des noms de
personnages de fantaisie. Il est par la assez proche du prodaigadbu du roman satirique

d’Ehrenbourg. Bien s0r tout cela est déja satirique ou fantastique dans les ceuvres sources. Mais
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comment représenter ainsi I'étranger, I'étranger théatral ? Sous quels traits ? Par quels couleurs ? Sur
I'lle pourpre, il N’y a que deux couleurs principales pour désigner les possédants : le rouge et le blanc.
Les rouges sont la majorité opprimée. Non sans ironie gringante, Boulgakov les qualifie d’Ethiopiens.
Alors que les Maures blancs sont la minorité dominante. Il y a certes une autre tribu de Maures de
« couleur indéterminée » dont on ne sait plus trop si elle est « noir jaunatre ou jaune noiratre ». De

toute facon pour les colonisateurs, ils sont tous Noirs :

« Les marins ivres des navires qui de loin en loin accostaient dans cette ile ne s'encombraient guére de distinctions trop subtiles des nuances

de couleur de la teinte des indigenes et tous les insulaires étaient pour eux tout simplement des Noir..., des Noirs, c’est tout. »

Etre étranger, c’est donc une question de couleur, de teinte, mais aussi de traits caricaturaux non pas
seulenent plastiques, mais de types de personnages : le correspondant du New York Times, le Lord
anglais a l'accent d’Oxford, plus tard le savant Francais, etc. Mais la teinte du drapeau britannique
n'est guere percue dans sa valeur politique par les indigénes qui décident de le déchirer pour s’en faire
des pagnes. Le britannique choisit aloisdirect rule traitant directement avec le monarque Sissi-

Bouzi qu’il met de son cb6té moyennant quelques bouteilles d’eau de feu (autrement dit d'alcool). La
structure sociale de I'lle est présentée de facon extrémement parodique, non pas pour démasquer
I'oppression coloniale, mais la simplification des caricatures, des affiches, du théatre d’agitation ou du
cinéma soviétiqgues qui cherchent partout des reproductions de la vulgate marxiste. Les Maures dix
fois moins nombreux oppressent les Ethiopiens. Comme sur la planéte Mars dans Aelita, le pouvoir est
réparti entre le monarque Sissi-Bouzi, le grand-prétre et le général en chef Riki-Tiki-Tavi. Les
colonisateurs sont non moins marqueés : I'anglais d'Oxford, mais aussi les Allemands qui avaient déja
abordé sur Ille et « d’autres encore qui mangeaient des grenouilles » (sic). Comme de juste (et par
exemple comme dandurle ! Ching, les occidentaux colonisateurs se retrouvent sur un navire de
guerre. Le peuple indigéne ressemble beaucoup aux masses opprimées russes, ils parlent la langue des
sujets fiolopy), le monargue est enclin & la boisson (que Boulgakov appelle tantét « eau de feu » tantét
« vodka ») ce qui n’est pas non plus sans conséquence figurative sur la teinte de la peau : « le visage
de Sissi-Bouzi avait gonflé et brillait comme de la lague ». Les accenturdyrévolte) russe

s’entendent lorsque les masses opprimées songent a se révolter :

« Fréres, mais ou est la justice en ce bas monde ? Est-ce |a la loi de Dieu : toute la vodka est entre les mains des Maures, méme chose pour

les @lliers précieux. Nous, il ne nous reste que cette saccharine éventée ? Et apres cela nous encore travailler ? » (sic)

Des que le monarque a vent de la révolte il ne manque pas de dépécher son général en chef qui a tot
fait de ramener le peuple a la raison : « Nous ne moufterons plus et commanderons a nos enfants
d’agir de méme ». Une éruption volcanique, autre motif récurrent de I'imagerie théatrale
révolutionnaire, fait périr le souverain et le grand-prétre. C'est la que se produit une premiére
transformation figurative notable. Un ivrogne, fieffé coquin (picaro d’'un nouveau genre) Kokou-Koki

se transforme littéralement de Maure vagabond en Ethiopien dominateur :

« Tous savaient depuis toujours que Koku-Koki depuis sa naissance était un Maure de couleur de la plus pure espéce. Et le voila maintenant
se peésentant devant le regard médusé des insulaires, tout peinturluré de minium rouge couvert de la téte aux pieds de I'ornement martial des

Ethiopiens ».
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Si le fait d’étre étranger est une question de couleur, il suffit d’en changer : de noir ou de Maure blanc
gu’on était devenir rouge pour étre considéré comme Ethiopien de souche et prendre le pouvoir sur les
Noirs, traiter avec les étrangers colonisateurs. Le pouvoir politique semble simplement une question
de masque et de travestissement. Changer de visage, de couleur de peau, de vétement, d’accessoire
permet de s’assurer de tel ou tel imaginaire politique, bien loin des subtilités psychologiques ou
humaines que Boulgakov cherchait ddares Jours des Tourbin&okou-Koki est une parodie de

leader révolutionnaire. Un ivrogne issu du peuple qui devient leader du peuple, proclamant la liberté a
coup de féte révolutionnaire et de vodka.

Dans la version théatrale, mise en scéne par Tairov au Théatre de Chambre en 1927, la piéce devient
une parodie véritable du théatre d’agitation, de I'écriture scénique révolutionnaire ou pseudo-

révolutionnaire. Tairov décrit ainsi la piéce dans une interview publiée par la revue La Vie:de l'art

« Le lieu d’action de_’lle pourpre est le théatre. C’est une répétition générale de la piece du citoyen Jules Verne au théatre de Gennadi

Panfilovitch avec musique, éruption volcanique et marins andfais »

Dans une veine toute pirandellienne (mais l'auteur italien n'est pas lui-méme étranger a ces jeux de
masque, ddiguration/défiguration) Boulgakov retourne la censure, la construction des ceuvres et des
spectacles, le style méme des années vingt dans son aspect journalistique et rapide (iI'Nea sur
pourpreun reporter du New York Times qui transmet des dépéches en style télégraphique). Cela peut
étre compris comme une parodie de ce style exotique et picaresque que I'on trouve chez Ehrenbourg.
C’est aussi une auto-parodie (voir la description de I'américain désireux d'acheter le secret du savant
dans lesEufs fatidiquel La piéce de Boulgakov est une répétition théatrale et montre de I'intérieur la
vie d’'un théatre soviétique confronté a la censure et au désir ridicule d’étre plus socialiste que les
dirigeants du parti, sans aucun contenu politique, par pur conformisme et servilité. C’est I'histoire
d’un théatre soviétique ordinaire qui s’adapte sans trop de souci au prix de quelques transformations
de facade a la Révolution. On y croise un auteur dramatique (adepte de Jules Verne et d'un exotisme
de pacotille qui maquille ses pieces en pieces révolutionnaires), un directeur de théatre qui tremble
devant un bureaucrate censeur qui peut interdire ou autoriser les pieces a sa guise. La peur de la
censure conduit & la caricature outranciére dont Boulgakov fait la satire, dévoilant par la les procédés

d’écriture dramatique et scénique de I'étranger dans ce gu’ils ont de mécaniques.

Le musée théatral Bakhrouchine recéle une magnifique collection d’esquisses pour la mise en scéne de
Tairov qui semblent ne pas avoir été retenues pour la version scénique définitive. Il s'agit de pastels de
grand format sur papier brun. Ce sont des esquisses trés poussées pbuazigles figures) du

spectacle. Sur I'une d’entre elles on voit par exemple, un Indigéne rouge au chapeau noir avec six
plumes jaunes et deux boucles d'oreille rouges, les lévres rouges, le nez rouge. Sur I'esquisse de

grimage on voit non seulement une apparence extérieure, un élément de costume et d’accessoires, le

2A. SmelianskyMikhail Boulgakov au Théatre d’arMoscou, Iskusstvo, pp. 149-158. A. Tairblates, mises en scéne, articles, entretiens,
discours, lettresMoscou, VTO, 1973, p. 519 : premiéere ldde pourpre de M. Boulgakov, le 11 décembre 1928. Peintre-décorateur V.
Rynidin, musique A. Metner.
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teint de la peau, le port de téte, un caractére de jeu, mais aussi des marques de magquillage : le
soulignement des yeux et des paupiéres, des sourcils dans une veine décorative. On peut voir dans une
telle ceuvre, je crois, a la fois la conjonction du pictural et du sculptural sur une téte avec des aspects
ornementaux, décoratifs, mais aussi constructifs.

Autrement dit, il est fort possible que sur ce petit ilot figuratif assez isolé et peut-étre un peu abrité de
la censure (surtout quand il s'agit de projets qui n'ont pas toujours été réalisés précisément selon les
plans des peintres-décorateurs) se soit développé un authentique espace de recherche figurative sans
nécessité d’exposition ou de justification, une plus grande liberté formelle et une authentique
recherche plastique qui n’ignore pas pour autant les problématiques proprement théatrales ou méme
esthétiques et littéraires. Le projet du peintre V. Rynidin finalement retenu fut fort différent, moins
décoratif, plus graphique et parodique. Il n’en reste pas moins que I'expérience littéraire et dramatique
de Boulgakov au plus fort de la cabale suscitée par le succdsutesdes Tourbinau Théatre d’art

de Moscou et le spectacle méme de Tairov essayaient concrétement d'interroger la représentation
caricaturale de I'étranger qui était en train de perdre de son acuité comme recherche figurative et
satirique pour devenir une réalité politique autrement sinistre dans les purges massives des années
trente. Si I'ceuvre de Boulgakov montre que la caricature de la caricature la détruit, le systéme
soviétigue ne pouvait visiblement se passer de I'image étrangement familiere de I'ennemi qui le
menait tout droit a la destruction partielle de sa propre créativité théatrale et littéraire, vers sa
défiguration non plus esthétigue, mais culturelle et existentielle. Le héros dramatique du régime

n'avait plus alors qu’'a se changer en masque réaliste.
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BAJIEHTHH MTAPHAX B TEATPE MEWEPXOJIbJIA: K MCTOPUH TEATPAJIBHBIX
KOHTAKTOB COBETCKOM POCCHUHU U 3AIAIA 1920-x TOJ1OB

Ouabsra KYIIIIOBA, MI'Y um. M.B. JlomonocoBa, Mocksa'

Jlerom 1915 r., B pasrap mupoBoil BoiiHbl Banentun fxosneBuu IlapHax Bbiexan B
EBpony c¢ Hamepenuem Ooisiblie He Bo3Bpamarbcs B Poccuro: «torm Moeil XU3HH B
[letepOypre: oTBpalleHHE K PYCCKOW YHMBEPCHTETCKOW yuebe, yOeKIeHHe B HUYTOXKECTBE
Hapckoro mnpodeccopbsi, B JDKMBOCTU JIETEHABI O PEBOJIIOLMOHHOM  CTY/IEHYECTBE,
pa3ouapoBaHHe B PYCCKOH KymbType»’. Ilapuax mocemmiacs B Ilapuke, Hadanl ydauThCs B
CopOoHHE, TO3HAKOMMJICS CO MHOTMMH TPEACTaBUTENSIMU  (PPAHI[y3CKOTO aBaHrapja:
xynoxuukamu @. Jlexe u I1. [Tukacco, nanancramu T. Tuapa u O. Iukabua’, CIOppealicTamu
A. bperonowm, JI. Aparonom, XK. Pudbmon-Jleccenem, I1. Dmroapom u ap. B Ilapmxke ¢ 1919 mo
1922 r. IlapHax u3gan mepBble YEThIpE CTUXOTBOPHBIX COOpHHUKA. 371€Ch K€ M300pes CBOU
SKCIIEHTPHYCCKHE TAaHIB! (HasBaHHble I1. ITMKACCO «CIOPPEANMCTHUECKHME» ), POKICHHE
KOTOPBIX OOBSICHSUI TEM, YTO YETHIPEXJIETHEE «CHACHHE B OKOMaxX OOpEeKI0 MUUIMOHBI TEJ Ha
pabCeKyro HEMOABMKHOCTE. Y BOT, HAKOHEI, pa3psil: 1Lesible CTpaHbl 3aTaHieBanu. M3 Amepuku B
EBpony punynuce ¢okctpotsl. M rpoOoBas THIIMHA OBLIOrO ThUIAa pa3psaauiach JUKYIONIEH,
Tparuyeckoil My3bIKO# Jka3a, B KOTOPO BOCKpECHU yaapbl KOpUOaHTHICKOM Meau, 3ariyiias
otuasuuey’. C oxuBneHueM B Ilapuke JIMTEPATYpHOH XKM3HH PYCCKOM SMHIpAlMH B HIOJIE-
asrycte 1921 r. IlapHax ydacTBOBajl B OpraHM3allM MO3THUYECKOTO oObenuHeHus «llamara
ModATOB» B Kae «XameneoH», MpOCTOM MOHIIAPHACCKOM Kabauke, «TJe 3a MUBO Opajii BCETro
HECKOJIBKO Cy W TJ€ MOXXHO ObLJIO TeTh, TaHIIEBAaTh, YCTpauWBaTh JIUTEpaTypHbIE Bedepa U
qyBCTBOBATH O, KAK JOMa»’.

Ho B cBoux Tormammuux TeaTpaibHbIX mpuctpactusx IlapHax ocraBasncs BepHbIM Bc.
Meiiepxonpay. Wckanmsi pexuccepa 1910-x rr., HU3BECTHbIE €My IO TETEpOYpPrcKon
CTyJIEHYECKOW >kKu3HM, ObutM Ui I[lapHaxa mo-mpexHeMy TOYKOW oTcdeTa. B craThe
«ITaaTomuma, Ganet, upk B [lapmwke» Ilaprax nucan: «Kak B Poccun, rae B.D. Meiiepxonb
MepBBI MPOBO3IJIACUII 3HAUYEHHE IUpKa B TeaTpe, — B yOOrom ¢paHIly3cKOM Tearpe Obuin
cleaHbl TOMBITKA LMPKOBBIX MOCTaHOBOK. Jlydmied u3 Hux siBuigach B 1917 u 1920 rr.
nocranoBka “Ilapanma”, my3. Dpuka Catu, nexkoparnuu u koctiomsl 11. ITukacco, mubperto XKana
Kokro (“Pycckuit 6aner” C. Jlsrunesa). <...> IlepBas nocranoBka “Ilapaga’ BbI3Bana MIyMHBIN
ckannan. Hemae “Ilapan” npusHaH U IIMpOKOH mMyOauKon. <...>

Tot e Xan Kokrto, dpaniry3ckuii most u xopeorpad, nocrasui B Tearpe Enuceiickux
[Toneit B Ilapmxe B 1920 r. cBoro mnantomumy “Beik Ha Kpbllie”, TA€ HCIOJIb30BAI
KMHeMaTorpaduiecKkuil mpuem 3aMe/UIeHHbIX ABMKeHuid. Mrpanu akpoOaTsl u3 nupka Menpaso,
Op. @paremnunu. JlelictBue n3oOpaxano Oap. DIEKTPUUECKUNH BEHTUIISITOP OTCEKall T'OJIOBBI.

! Ctaths moarorosieHa npu noepxkke rpaata PTH® Nel1-24-17001a/Fra « OTHOMIEHHE K MHOCTPAHHO# KYIbType
B COBETCKOH JuTepatype, uckyccrse u Teopun. 1917-1941 rr.» - PICS ETRANSOV, CNRS, N 6027 « Le rapport a
I’étranger dans la littérature et les arts soviétiques »

* [apnax B.A. Taucuon Mo63p. BocrioMuHanus. Marmmsomnuch ¢ npaskoii aBropa. PTAJIN. @. 2251 /B. TapHax/.
On.1. En.xp.44. J1.45).

? CM., B 4aCTHOCTH, IIPOrpaMMy JaJancTckoro Bedepa 10 mionst 1921 T., B koTopom [TapHAX MCIIONHSI TaHell
«UynmecHast ITHIIa» U TaHIEBaJIbHBIE HHTepMeanH B Tibece T. Trapa. (PTAJIN. @. 2954 /M.®. T'recur/. Om. 1. Ne
613. J1.40006.)

* Cm.: 3ameTku 06 ucnonsenwu B. 5. [Tapraxom coBpeMeHHbIX TaHies. PCAJIA. ®. 2251. Om. 1. Ex. xp.48. J1.4.

> [Tapnax B.A. Tarcron Mo6ap... J1.107-108.

% Ceowix A. Mounapracckue Beuepa // Pycckuii [apmxk. M.: msa-8o MI'Y, 1999. C.206.

O pomu ITapHaxa B OpraHM3any aBaHTapIHBIX PYCCKHUX JIUTEPAaTYpHBIX IpynumpoBok B ITapmxe cM. moppoOHee:
Tetipo P. I'pynmupoBKY | XypHaIBl pycckoro aBaHrapia B [lapmwke (1920-1942) // Pyccknii Iapwxk. CIT6., 2003.
C. 65-70.
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Tor xe aBTOp, B TOM Xe Tearpe, B 1921 r. mocraBun “CBangpOy Ha DiideneBoil OamHe” B
ucnosiHeHuu tpynimsl [1IBeackoro 6anera, mon ynpasienuem JKana bopiuHa.

3nech ObUT IMPUMEHEH NPUEM HCKYCCTBEHHBIX OTPOMHBIX T'OJIOB-MAacoK paboTsl MpoH
Jlarro. Xapakrep neiictBust — Oyddonana. /[Ba orpoMHbIX TpamMmModoHa MO 00EUM CTOpPOHAM
CLICHBl MCHOJHSIN POJib OOBSACHSIOLIUX YCHJIEHHBIX T'0J0COB. My3blKa JUIsl 3TUX MOCTaHOBOK
HamucaHa MoJjojeiMu copatHukamu Kokro, yuenukamu Catu: lapuycom Munso, JKopxkem
OpYIKOM H Jp.»’

Jlerom 1921 r. Ilapnax npunsin peueHue BepHyThesi B CoBerckyro Poccuro. «Xouy,
HaKoHel, rnocie 6 jer oTcyrcTBus nomnactb Kk Bam. <...> Tspkko npuxoaurtcs ¢ aeHsramu. Ho
e31u1 oceHblo B Mcnanuto u BecHoil B Mtanuto, rae, Kak v 371eCh, BBICTYNAJ ¢ MOUMHU TaHL[AMHU.
N3 Puma, ¢ coBeTcknM KyphepoM Hanucal bioky u BpIOCOBy»S, - TMIIET OH KoMno3uTopy M.D.
I'necuny. BriexaB u3 Ilapuwxka B suHBape 1922 r., IlapHax moutu Ha moJsiroja 3acTpeBaeT B
bepnune, He mosyyass HEOOXOAUMBIX JOKYMEHTOB Ui Bbe3na B CoBerckyto Poccuto. Otryna
nuieT B MockBy Be. Meiiepxombly B HaI€K 1€ Ha €ro MOMOILb U MOIIEPKKY:

«MHoroyBaxkaemblii u Joporoi Beerosion Omunuesuy,

27-ro mapTa s HarmloMHWI Bam o MoeM cymiecTBOBaHMH, MOciaB Bam 3aka3HbIM, yepes
OepNMMHCKUI KHIDKHBIM MarasuH “CinoBo” MO0 4eTBepTylo KHHMry ctuxoB ‘“‘KapaOkaercs
akpoOar”, Beimemmryto B [lapmwke. XoTten Obl HamesATbCS, 4TO BBl BCIIOMHUTE, KTO sI: TMOAT
[Tapuox, ¢ pepkumu Bosocamu, npyr M.®. ['Hecuna, ObiBan kak Apyr Bamiei ctyaun moytu Ha
Bcex 3aHATUAX Ctynnu B 1913-1914 r. u nepBoii nonosune 1915; Bel MHe npennarany urpats B
“banaranunke” A. brnoka. B Ne3 Bamero xypuama “JIro00Bb K TpeM amenbcuHam’ OBLIA
Haneyatanbl Mo ctuxu. Jlerom 1915 r. s Bolexan u3 [lerepOypra, ceBepHbIM myTeM, B [lapux,
CMEpTENIbHO HeHaBUIA Hapckuil pexum. [o suBaps 1922 roga npoxun B [lapuxe, B 1921 roay
ob11 mpencenareneM “Tlamater mo3toB” B [lapmxke, BBITYCTHII 4 KHUTH CTHXOB, BBIAYMal Psl
HOBBIX TaHIIEB, HEMAJIO CTPajal OT MAPUKCKO-POCCUMCKON SMHIPAHTIIMHBI, KaK YEJIOBEK,
COYYBCTBYIOIIHNI PeBOMIOLINM, K MOJIEPHHUCT.

B suBape c.r. Beiexasn B bepnuH ¢ Tem, 4ToOBI OTCIOZa HaKOHEIl BblexaTh B Poccuro
(MockBy). 28-ro ssHBaps c.r. KOHCYIbCTBO P.C.®.C.P. mocnano B MOCKBY 3al0JIHEHHBIE MHOIO
OTPOCHBIE JIMCTHI JUIsl MOJYy4YeHHs] BU3bl Ha mpaBo Bbe3na B Poccuro. XKy 3nmecs noOpbix 4
Mecsla pa3pelieHns Ha Bbe3/, U OTBETa, Jake Ha TejierpadHbie 3apochl KOHCYIbCTBA, IO CUX
IIOP HE MOIYYEHO.

[Tomus, noporoii BeceBosnon Omunuesnd, Bame otedyeckoe OTHOIIEHHE KO MHE, OYEHb
npoury Bac pacnopsauThesi, 4ToObl B OTAeNEe BU3 U macrnoptoB HapkomuHaena HemeaIeHHO
HAallOMHHWJIK O MOEM JIeJIe U CIIOCOOCTBOBAJIM HEMEUICHHOMY MOJYYEHHIO Ui MEHS BHU3BI —
TenerpaHOMY YBEIOMJICHHIO B KOHCYJIBCTBO B bepiuHe o pa3pemieHuu MHe Bbe3na. HyxxHo nu
TOBOPHUTH, YTO 51 BCETJa CMEPTENbHO HEHABMJIEN CTapblil PEKUM U BCerja ObLI CTOPOHHUKOM
COB<ETCKOI> BiacTu. Sl cB0OOHO Biaieto (PppaHIly3CKUM, HEMELIKUM, UCTIAHCKUM, UTAIbSHCKUM
S3BIKAMH, MOTY OBITh IoJie3eH Ha ciayx0e B Hapkomungene. <...> Hazaerocy Ha Bac, moporoi
BceBonon OmunueBud. YckopeHue Moel BH3bI HEOOXOIMMO MHE TeM Ooliee, 4YTO MHE
IIPUXOJUTCS CYLIECTBOBATH 31€Ch JUTEPATYPHBIM TPYJIOM B OMUIPAHTCKUX YCIOBHSX, YTO OUYEHb
TSKENO.

VY mens k Bam eme mocneansas npock6a. Sl xody mpoBe3TM B MOCKBY MHCTPYMEHTHI
HOBOT'O HErpo-aMepHUKaHCKOTro opkectpa Jazz-band (ocoOyro cucremy OapabaHa U TOHIOB;
cakcopoH — poJ TpoMOOHa; OaHIKO — POJ MaHAOJMHBI, OOTAHYTOM OapabaHHOH KoOXeH),
OPKECTP CUHKOI U TMCCOHAHCOB, MIPEICTABIISAIOIINI OTPOMHBIN HHTEPEC UIsl SKCLEHTPUUECKOTO
TeaTrpa, IMPKOBBIX MOCTAHOBOK, IMPEJICTABJICHUI Ha IUIOMIAJAX, HAPOIHBIX MaHU(ecTauui u

" Iapnax B. Tlantomnma, Garer, uupk B [apmxke // Bemps. 1922, Ne 1-2. C. 24. Cw. Takke: H K. XynoxkecTBeHHas
xu3Hb [lapmka. becena c [1[apraxom] // Dpmuraxk. 1922. Ne 15. C.13.
¥ Mucemo B.41. Tapraxa M.®. I'mecuny ot 14 mrons 1921 r. Asrorpad. (PTAJIN. ®@. 2954 /M.®. Trecus/. O 1.
En.xp.613. J1.40).
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yBecenenuit (Mosi crathsi “JIxaz-6ann’ B Nel-2 sxypnama “Bemp”). Urpath Ha HHX CyMmeT
OapabaHIUK, TPOMOOHUCT, MAaHAOJIUHUCT. Jazz-band B TO k€ BpeMsl - MUMUYECKHIA OPKECTP.

Crost 3tn unctpymentsl Bcero 20 000 repmanckux mapok. Pagu bora, ycrpoiite MHe
aCCUTHOBKY 1151 3ToM 1enu B TO unu e MOJKHOY" .

Cpa3y xe mo mpue3ny B MockBy (B aBrycre-ceHtssope) Ilaprax cosman «/[xa3-0ann
Banentuna Ilapnaxa», B cocTaB KOTOPOro KpOME€ HEro camMoro Bouuid nuaHuct E.N.
TaGpunosnd, mymosuk I, Tay3uep, ynapuuk A.U. KoctoMomomkmii .

«OH mpuexana ¢ MEUTOM O HOBOM HMCKYCCTBE, O UYJECHBIX M CTPAHHBIX 3BYYaHHSX, O
HEOOBIYHBIX IUIACTUYECKUX W TaHIEBAIBHBIX XaHpaX. <...> S| Ha3Bam Obl €ro BU3UOHEPOM,
meurateneM. OH ymen BUAETh Oyiyliee, MHOTOIBETHOE, CYACTIMBOE», — TaK XapaKTEpHU30Bal
torpamuero [lapuaxa E. T'abpunoBuy, - <...> st HE COBCEM B 3TOM YBEPEH, HO U TOT/Ia, U cenyac,
LIECTHJIECAT C JIMIIHUM JIET CITyCTsI MHE TaK Ka)KeTcs, — 3TO ObLI YelI0BEK, aOCOIIOTHO AaJeKuit
oT My3bIKd. OH He ObUT KOMIIO3UTOPOM, HE UTpajl Ha UHCTPYMEHTaX. Sl HE yBEepeH Jake, YTO OH
3HQJI HOTBI, MOT TMPOYMUTATHh MY3BIKAIbHYI0 MapTUTypy. OH MIpHIeN K JKa3y Kak JTOOUTEINb,
“amarep”. <...> Ilocne BOWHBI B MNapwKCKUX Kade 3a3Bydajia HOBas MY3bIKa, IMOSBUIIUCH
OLLETIOMJISIFOIIME HETIPUBBIUHBIE TEMOpHI... BOT 3T0 yBieueHue HOBOU rpauKoOM, )KMBOIHUCHIO,
KECTaMH, NHTOHALIMAMHU, TaHIIAMH, STUM “HOBBIM SI3bIKOM™ Kade U Oy/IbBapoB U MPHUBENO, KaK
MHE npejcTaBisiercs IlapHaxa K mpkaszy»' .

1 okTsaOps 1922 1. ObUT JaH JIGKIIMOHHBIM KOHIEPT [ka3z-Oanma B WHcTuTyTe
tearpanpHOro uckycctsa (IMMTUC). Ero moBropenne nponuio B Jlome nedatu B mpucyrctun K.
loneitzockoro, C. Ditzenmreitna, B. Meliepxonpaa. «[lapHax mpoyesn ydyeHyo JIEKIHIO O JIKa3-
OaHzme, MOTOM C TpexoMm TmomojaM (00 HUKTO B MOCKBE HE yMen UTrparh Ha cakcodoHe)
chirpasii  Jxa3oBble Menoanu. Korma sxe cam I[lapHax UWCHOMHWI CTPAaHHEWIIMN TaHell
“KupadoBuaHbII UCTYyKaH’, BOCTOPT JOCTUT yparaHHou cuiibl. I cpenu Tex, KTo POCTHO OMIT B
JIAJIOTIH U B3bIBA “‘emtie”, Ob11 BeeBomon OMumibeBuY Meiepxobi.

On 1yt xe npeminoxwmi [lapHaxy opraHu3oBaTh JKa3-OaH ISl CIIEKTaKJIsA, KOTOPBII
TOT/Ia PEIIeTHPOBATICS -

[Toutu cpasy sxe mocie 3Toro koHuepra Ilapnax Hayanm mpernogaBath xopeorpaduio B
npamatudeckoit crymuu IlepBoro pabGouero teatpa Ilponerkympra y C. Dii3eHmTeiHa
(DH3eHITEH U caM BMECTE CO CTyIUHMIIAMH OOydJalics «y IIYIUIOTO, MCXOJSIIEro YJIbIOKOH
Banentuna ITapnaxa (bOKCTpOTy>>13), B JlabopaTopuu TeaTpa skcnpeccuonuzma . Coxomnosa'?.
[lapHax ObUT co3daTeneM 0coOOH TaHIEBambHOHW cucTeMmsl . «Hackompko s 3HaIO,
CBUJIETEIHCTBOBAN BCE TOT ke ['abpuiioBuY, — TaHIIaM OH CIELHAIbHO TOXKE HUT/E HE Y4uJcs,
pa3Be 4TO B3sUI HECKOJIBKO CIy4allHBIX YpOKOB MO maHToMuMe wiu Oanery. Ho B Poccuro
Mpuexall yXe CI0KUBLIMMCS TAHIOBIIMKOM. 3aHUMalcs Ha craHke. Kaxnoe ytpo, Hanpumep,
OH JieTlaJl COOTBETCTBYIOIIME yIpakHEeHUsa. B aToMm eme oxna taiiHa [lapHaxa (¢ HuUM BooOIIe
OBUIO CBSI3aHO HeMauIo 3arajok). OH ObLI TAaHIIOBIIMKOM HE KJIACCUYECKUM, HE KaBaJepoM B Ia-
Je-7ie, a WCIOJHUTENEeM COBEPUICHHO O0C000ro poja, MO3kKe S HUYEero MoA0OHOTO He

° Tlucema B.41. [apraxa B.D. Meitepxonsay. PTAJIA. @. 998. Omn. 1. Ex. xp. 2163. JI. 2-5.

' Tozsxe B cocta mka3-6anma Bount A. Kanposuu (cakcopon-ast), A. Bracos (cakcodon-6apuron), M. Yk
(cxpunka). (ITepermcka aupexunu 'ocTHMa ¢ pesxrccepckor 9acThio U JPYTUMU OTIENeHusIME TeaTpa. - P AJIN.
®. 963. On. 1. En. xp. 90. J1.2).

" [Tempos A. Kupadosuauslit ncrykan umm ka3 y Meitepxonbaa / CrieCusnes Bpaxek. 1997. Ne 3. C. 3. Cwm.
takke: Cupomxuna M. CBobomHOe IBIKEHWE W TutacThdeckuii taHenm B Poccmm. M., 2012. C. 104-108 (rnaBa
«YeroBek-opKecTp»).

"2 Fa6punosuu E. O Tom, uto npomwio. M., 1967. C. 58—59.

B Oisenwumerin C.M. Kax s yumics pucosath. I'maBa 06 ypokax Tamma // Diisemmreiin C. M. M36paHubie
mpomsBeneHus: B 6 T. T.1. M., 1964. C. 267.

'* Cm.: Coserckmii Teatp. JIoKyMeHTHI 1 MaTepuanbl. 1921-1926. J1., 1975. C. 355.

> Cm. 06 aToM moxpoGuee: Mucrep H. Brauane Gbino Teno // «UemoBek miacTidueckuiiy. Karaor BicTaBku 21
¢espaist — 30 anpens 2000 r. M., 2000. C. 13.
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BeTpeuan...» ¢ TlapHax H300pen M CBOIO CHCTEMy 3aIlCH XOpeorpadHuecKuX JBIDKCHHH,
KOTOpOU 3auHTepecoBaJICS MelepXoJib.

[epBoiit B PCOCP mxa3-0ana NpUHsIT ydacTHE B TPEThEM aKTE€ MEHEPXOJIbJIOBCKOTO
«Benukoaymuoro poronocua». A B cnekrakib «J.E.» («daems EBpomny!») IlapHax mosyumi
MIPUTJIAIIEHUE OT PEXUCCEPa HE TOJBKO KaK PyKOBOJUTENb JKa3-0aHaa, HO M KaK UCIOJHUTEIb
IKCIEHTPUUYECKUX  TaHIEeB «Jrtaxu wueporimpoB» u  «KupadoBHIHBIA  HCTyKaH».
«...Melepxoap yJI0BUI Hally OpPOCKOCTb, HECKOJIBKO “IMPKOBYIO” 3PEIIUIIHOCTE M OYEHBb
TOYHO BBOJMJI HAC B COBEPILEHHO HEOXUAAHHBIX anu3oaax ~J.E.”, BHe3anHO pa3phiBas TKaHb
CIEKTaKJIsl TAKUM BOT IIOKUPYIOLIUM ~yAapHBIM~ HOMEPOM. MBI OTBIIEKAIH, yTrajlu, CMELIWIH,
BOCXUIIAJI, BBI3BIBAIIN YIBIOKH.

Hamu mxazoBble “BCTaBKM® TMOMOTAIM pPEXHUCCEpPY co3aaBaTh d(PQPEeKT IBUKEHUS.
CkaxewMm, B “JI.E.” Obu1 smm301, Korja JIBUYKEHUEM IIUTOB (BBIKPAIIEHHBIX B KpPacHBIA IIBET
MJIAHIIETOK) JOCTUTajoCh BII€UATICHUE VYIUIBI, TOJMBI, MenbkaHus. K »TumM muram
npuGaBIsIach GypHas Ka3oBas My3bIKa — Pe3ylIbTaT ObUI BIEYAT/ISIONMM!»' ' - BCIIOMHHAN
["aGpunoBuy.

Cam [lapnax o6o3Havan «KupadhoBUIHOTO HCTyKaHa», MCIOJHEHHOTO B TIEPBOM
aMmu30/1e (BCero ux ObLIO CEMHAANATHh) CIIeKTakIsa-ckeTya «Jlaemp EBpomy!», kak TaHel «Tuma
KOHIIGHTPHPOBAHHONH TpareIum» = W OMHCHIBaN ero Hadano Ttak: «Cyxoe Temo BO (pake
BBICKAaKMBAaeT Ha clieHy. HacTopoxuBmmch, B TpOoQuiib, HETOJIBIKHO BBIAEPKUBACT 3aJIl
nepBoro Takta. Ha cekyHay 3apsil HOT W TPEACTOSIIEr0 TaHIA 3aTaeH B BBIPA3UTEIBbHOMN
HEMOJABUKHOCTH, KOTOPOM W HAaYMHAETCSH HOMep»lg. B «Xupadbosumnom ucrykane» [laprax
WCTIOJHSUT U CBOM 3HAMEHUTHIN Jiexkaunii TaHel: «CHOBa B MPOQUIIb, JIETKO U HEOKHUTAHHO TEJIO
IPOXHYJIOCH 00 MOJI Ha CIIMHY, BMECTE C OOPYIIUBIIUMCS yAApOM MEIHOM TapesKH.

Jlexxaumil TaHel MPOCTEPTOro: JieBas pykKa 3axJIECThIBA€T MOJOOPOJIOK Yepe3 TOJIOBY;
BBITSIHYTas MpaBasi HOTa, COTHYTOE JIEeBOE KOJEHO YETKO OTOMBAET XOJ TaKTOB; KHCTb IPaBOM
PYKH, C PE3KO BHICTYMAIOMIKUM OOJIBLINM MaJbIEM BUHTOOOpPA3HO, BIPABO-BIEBO, MEIbKAET B JIa]
puTMy W TaHLy. BmecTte C yCKOPSIOIMMCS HAapacTaHUEM TPEBOKHO-PA3PEIIAOIIEICS
MY3BIKQJIbHON (pa3bl, TOTOBUTCS] BCKOYUTD.

CrpeMHUTENbHO MPYKUHHO BCKakuBaeT. JleBas Hora oTjeTaeT Haszal B BO3AYX (CBOEro
pona meryduii apabeck). Bee Teno HAIPSHKEHO BBEPX» .

Bropoii Tanern [Tapnaxa «9taxxku ueporiandoB» ObLI BKIIOYEH TaK)KE B MEPBBIN AIU30/1
cnekrakist «/I.E.»: «B xone nevicteus “II.E.” <...> ucnomHuTens 00Ipo U NMPYKUHHO BhIOETAET
Ha CIIEHY Iocje capkacTuieckux Bockmmnanuii (“IIpuaumaiite xosoaHbie BaHHBI! XOJIOIHBIC
BaHHbI!") J[>keOca u ero cekperaps B OTBET Ha NMPEIIOKEHbS HEJICNOW “n300peTaTebHULbl .
TaHUOBUIMK MOCHUIAET BAOTOHKY S3TOMY CHHEMY YYJIKY HACMENUIMBBIA NapHKCKUM KECT,
MOoTHpasi MOJ0OPOJIOK MallbllaMU MPaBOW PYKH, YepTs KPUBYIO B HaIlpaBJICHUU yOeraromed u
BLIKpIz/IlKI/IBaIOHleﬁ 0a0bl, U TaHel “DTaxu ueporaudoB” HEMEAJICHHO HAaYMHAETCS C JBMKEHUS
No 4»7".

' [Tempos A. Vxas. cou. C. 3.

" Tam xe.

'8 Mapuax B.A. Tearp um. B.D. Meitepxonbaa. «JI.E.» (1 smmson). Tanen «KupadoBuaHbIil HCTYKaH».
MammHOonHUCh ¢ pykonucHo# npaBkoi. PCAJIN. @. 963. Om. 1. Exn. xp. 400. JI. 2.

" Tam xe. JI. 1.

* Tam xe. JL. 1-2.

Cp.: «Tanmyrommuii 1Ba Tanma B 1-M smm3one, Banenatun [TapHax n300pen psix HOBBIX ABWKEHUH TAHIIEB, B KOTOPBHIX
oH Beictymnan B Ilapmxke, Pume, CeBunbe, bepnune. EMy akkoMmanupyer My3blka aMEpHKaHCKHX (POKCTPOTOB H
mmMMH. OTTaJIKMBaHUS phlYara W TOPBIBUCTBIX CTEPXKHEH MpephIBaeTCsl MaJeHHEeM Tena, TPOXAIOIIerocs: Cpenu
TaHIA O T10JI, — JIS)KA4nil TaHel, BCTABJIECHHbINH B NepBhIi» (Pedopos B.@. «IIpobrema kiaccoBoro Teatpa u “/laents
EBpory”. ABTopedepar n ouepkn 0 MOCTaHOBKE B Tearpe crnekrakns “/laems EBpory”». Mammuonmcs. PIAJIN.
®. 963. Omn. 1. Ex.xp. 401. JI. 31.)

*! [Tapnax B.A. K Bonpocam 3ammcu asmxennit. «JI.E.» Tanen « taku uepormudos» BanenTuna [TapHaxa.
Mammaonucs. PIAJI. @. 963. Omn. 1. En.xp. 401. JI. 69.
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O mxa3-6anye u ucrnonHeHnu [lapHaxoM IKCIEHTPUYECKUX TaHIEeB B criekTakie «J[.E.»
A. I'Bo3neB mucan: «Jlisg xapakrepuctuku @paHUUM UIPAIOT HACTOSILYIO, JIEHCTBUTEIIBHO
COBPEMEHHYIO (PpaHIy3CKYI0 MY3BIKY (OTPBIBKH M3 KnHOcuMpoHun Muito “Beik Ha Kpblie”),
Amepuka mnepenaercss NpueMaMu aMEPUKAHCKOTO THHI-TUHIJISA IIYMOBBIM OPKECTpOM (Kas3-
O6angoM, opranu3oBaHHeiM B. I[TapHaxom) u T.1. “@OKCTPOTHUPYIOIINE TAHIBI BBHIMOIHIIOTCS
Mactepcku. OTIMYHYIO TEXHHUKY, 3aMEUaTelIbHYI0 TOYHOCTh TEMIAa M BBIBEPEHHOCTb pUTMa
[IOKa3aJl B CBOMX pE3KO YIVIOBAThIX, IeoMeTpuuHbIX TaHuax B. Ilapnax. <...> TaHUpI,
nocrasieHHele i Hee (M.M. baGanoBoii. — O.K.)) m nna 3. Paiix OanermelicrepoM
['0J1eli30BCKHUM Ka)XXyTCs BSUIBIMH B CPAaBHEHMH C ITpuemMamu B. HapHaxa»zz.

B «Yuautene Byoyce» (1925) tak ke, kak u B «JI.E.», 3Byd4anu uMmpoBU3aIuu JpKas-
06aHga moja pykoBojacTBoM I[lapHaxa, HO B 9TOM CHEKTaKJIe MY3bIKaHThl UTPAJIM YK€ 32 CLIEHOH U
Wb aKKOMTIaHUpOoBaTH TaHam. Cam [TapHAX HCIIOMHSIT 37€Ch TaHell « JIomes» .

C ampens 1925 r. IlapHax umcnurcs mrare Tearpa Melepxonblia, a UMEHHO B €ro
JPaMaTyprudecKoii 1abopaTopum’ .

B o310 Bpemsa Ilapnax Obu1 MHOTMM HHTepeceH Meilepxonpay: H300peTEeHHON UM
TaHLEBAJbHOW CHCTEMON (B 4YEM-TO pPOJCTBEHHOW OMOMEXaHHKE), CBOUM MHUMHYECKUM
«OPKECTPOM-TIEPETIONOXOM» — JUKa3-0aH/I0M, CBOUM yBJIeUeHHeM upkoM 1 Yapmn YarmHom™ .

«ITotom MeliepxosbJ K HalllEMy KOJUIEKTHBY 3aMETHO OXJiajiesl. MHE KaXeTcs, OPKECTp
OKOHYAaTEeJIbHO pacnaiics B 1927 rozly»%, — niucan ['abpunoBuy.

C ocenn 1922 no ocenn 1925 r. [lapHax numer cratbM O COBETCKOM M €BPOIEHCKOM
TeaTpe, KHHO, MYy3bIKE, JTUTepaType, KOTOpble MeyaTaroTcsl B KypHanax «Bemby, «3penumiay,
«Teatp m my3bikay, «3putenby», «KuU3Hb UCKYCCTBa» U zlp.27 Ho B 310 )€ Bpems ['ocuznmar
otkazpiBaeT [lapHaxy B myOnukanuu cOopHuka ctuxoB «Capanda» u mepeBoie kuuru K. e
Hepgans «llyremectBue Ha BocTok»”®.

IIpoxu B CoBerckoil Poccum okosio Tpex Jiet, [lapHax BHOBB BBIE3KAET B
EBpony: uwepes bepmun B Ilapmwk. Bo3moxnHo, OH oQopMIseT TBOPUYECKYIO
KOoMaHAupOoBKYy OT TeaTpa Meiiepxoiibia, BOCIOJIL30BABIINCH OOIIUM IMOTEIJICHHEM
pyccko-GpaHIly3cKuX MoauTudeckux oTHomeHuid (®panmms mnpusznana CCCP  nHa
roCy/IlapcCTBEHHOM YpPOBHE) M OCTpPOil HE0OXOIMMOCThIO Aisi Meiliepxonpia HalaauTh
TeaTpanbHble CBS3M UIsi OPraHM3alMM TacTpoleii’ . B aBroGmorpadmdeckoil mpose
[Tapnax, ongHako, OOBACHAT CBOM OTBE3J TEM, YTO B HEM «HAKOMMIHUCH 3aJEXKH

(paHIly3CKHX CJIOB U CTPEMUJIMCH MPOPBATHCS HAPYKY, Pa3PAAUTHCS MY3BIKOM.

22 I's030e6 A. TlocranoBka «JI.E.» B Teatpe nm. Bc. Meitepxonsaa // Kusup uckyccrsa. 1924. Ne 26. Ilut. mo:
Meitepxonpa B pycckoit TeaTpaibpHoil kputuke. 1920-1938. M., 2000. C. 152.
3 IHapnax B.A. K Borpocam 3anmcu aemwkeHnd. «Yuurenb byOyc». Tanen «Omomnesn Banentina [Tapraxa.
MammHonucs. PIAJIN. @. 963. Om. 1. Ex.xp. 401. JI. 62-65.
* TTonoxenne o apamaTyprudeckoii maboparopus TUMa. PTAJIA. ®. 963. Om.1. Ex.xp. 946. JI. 6-7.
3 Cwm. crateu [Tapraxa o Yammmse: Yarums // 3pemima. 1922. Ne 2; Yapms Yammw / Pymop. 1922. Ne3 (asryer);
KakoB nHacrosimuit Yaruun // OroHek. 6 gexadpst 1925. NoS (141).
*® [Tempos A. Yxa3. cou. C. 3.
" Cm., Hanpumep, ctate Ilapuaxa: IlantoMuMa, Ganer, mupk B Iapimke / 3purens (Omecca). 1922. Ne 9. C. 10;
Hogoe skcnierTprueckoe uckycctBo // 3penuma. 1922, Ne 1. C.5; IIponerapuaT u skcieHTpm3M // 3penuma. 1922.
Ne 13. C. 5; [peBHOCTH W COBPEeMEHHOCTh B cioBe u nBwkeHm: // Tearp m myssika. 1922. Ne 10. C. 155;
Cospemennsrii [Tapmx // Poccus. 1923. Ne 7. C.20; Ucnanmus B Hamm qau // Ororek. 1923. Nel2. C.7-8; OubItet
HOoBOro TtaHma // JKusep mckyccrBa. 1925. Ne 4. C. §; «Yumrens byOyc». B Tearpe mm. Bc. Meitepxompaa.
OpueHTHPOBOYHBIN MaTepual s KpUTHKOB // JKu3Hb uckyccrBa. 1925. Ne 5. C. 8-9; «l"onem» B Teatpe «I"abumay
// Kusnp uckyccrsa. 1925. Ne 12. C. 17 u np.
¥ Cm. 06 31om mckMo A.B. Jlynauapckoro B pexonneruto [ocusaata ot 17 mapra 1923 r. (Bompocs!
surepatypsl. 1973. Ne6. C. 190-191).
¥ B «KusHu HckyccTBa» 00bsBIEHO 006 oTheszie [1apHaxa 3a rpanmiy Kak apructa THMa. (OTbe3n 3a rpanmty //
Kusnp nckycerna. 1925. Ne21. C.22.) Onnako ¢ mpocs00ii TOMOYb B 0 OPMIICHUH UTATBSHCKUX BHU3 JUIS TIPOE37a B
IMapwx ITaprax obpamaercs x ['Hecuny, a He k Meiepxonpay (mucemo Ilapraxa I'mecuny ot 5 mions 1925 r.
Astorpad. PTAJIN. ®. 2954 /M.®. I'necur/. Om. 1. Ne 613. J1. 41).
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OxBavyeHHBIN XKaXJI0H OCBOOOXKICHHS M HOBOM CTPACThIO K (PPaHI[y3CKOMY SI3BIKY, K
JATUHCKOMY MUDY, 5 OIsATh noexan B [Tapuxk.

O, BbICKa3aThcsa Ha (PpaHIly3cKoM s3bike. Ecim He B cTixax, To XoTh B pose! Hamo Bce
HAa4YMHATh CHAYaja.

Mexny Poccueit u @pannuein. Mexny Poccuelt n eBpesamu. Mexny Poccneit, @pannuen
@®pannuen u espesimu. PasnBoenue, paCTpoeHMe»3 0.

3arsiHyBLIasICS KOMaHAMPOBKA IpeBpaTmiiachk s [lapHaxa Bo BTOpyro aMHUIrpaluio.

Cpa3y no npuesze B [lapwk [Tapnax numer Meliepxonbay:

«MHoroyBakaeMblil U aoporoil BceBosion OmunneBudy, emie Haxolsich B bepiuHCckoi
TIOpbME, 5 nocian BaM Hemerkoe NucbMO ¢ COOOIIEHUEM O MOEM apecTe 3a MPOCPOUYKY BU3BI.
Moii anBokar, o Moemy nmopydeHuro, tenerpaduponai Bam o Tom xe. brnaromapst 6epanHCKUM
CKOTaM, s BBIHYXKJIEH OB TIOTEPSTh HEMAJIO BPEMEHU U OTCPOUHTH CBOM mpuesa B [lapmwxk. U3
bepnuna s crapancs, dyepe3 CBOMX 3HAKOMBIX, YCTpOUTh Bam BH3y, HO, INIaBHBIM 00pa3oM,
Onmarogaps MapOKKaHCKUM CTpaxaM31 BooOmIie U ‘“mepTBOMYy ce30HY’ Jserom B [lapumxke, B
YaCTHOCTH, 3TO JIEJIO 3aTAHYJIO0Ch.

OnHako Moe 3aToueHHMe He ObIJI0 OeCIUIONHBIM: B OJMHOYHOM KaMmepe s Harmcal
dpanmysckyro cratero: “Meyerhold et le théatre russe™. [lo moem mpuesne B Ilapmk oHa
HEMEIJICHHO Obljla TPUHATA B OJWH W3 JIYYIIUX “‘TOJCTHIX  >KypHaloB, B “Europe”, rae oHa
TIOSIBUTCS YKe B fexabpe. [Ipriiararo mucbMo KO MHe penakrTopa — Léon’a Bazalgette’a®. S oty
CTaThIO JIFOOJIIO M HAJIEIOCh, YTO OHA U Bam noHpaBuTCs.

B HemenkoM mepeBojie 3Ta ke CTaThd MOWAET B OJHOM M3 JIYYIIMX T'€PMaHCKHUX
XKypHasioB (cooOury Bam HazBaHue).

Kpome Toro, apyras most cratbsi o Bac mosBurcs B Oenbruiickom sxypHaie “Le
Flambeau” (“®@akern”). [Ipuiararo mucsMo Ko MHe ero cotpyaunka Léon Kochnitzky™*, kotopsiit
npocuT nepenath Bam cBoro “admiration” (Bocxumienue): o cmotpen “/[.E.” B Mockse.

[Tocsaro Bam crateio 0 Bac: nepen Bamum oTbe3noMm 3a rpanuily Bel mpocunu MeHs
HaIucaTth s OyayluX albMaHaXxoB TUMa*>.

B TroppMe, MOMHS MY3BIKY, 5 C/ieJall HOBBIM TaHEIl.

B xypnane “Querschnitt”, mydmem B I'epmaHuu, MOSBHUTCS B HEMEIIKOM IEPEBOJIE MOS
CTaThsl O HOBBIX BO3MOXKHOCTSIX TaHIa. B Hell 1 He pa3 ynomunawo o Bamieil pabote B obnactu
IAHTOMHUMBI ..

[Ipunararo 1 mucbMO U3BECTHOTO XyA0KHUKA Fernand'a Léger ko mue’’. JIelo B TOM, 9To
pemaxrop “Querschnitt™a, von Wederkop™, mo co6cTBeHHON MHHLMATHBE 0GPATHICS K HEMY,

3 ITapnax B.A. Tlancuon MoGop. .. JI.123.

006 oco0oif morpaHNYHON, MEXKYIBTYpHOU To3uinu [lapraxa cMm. crateto: Galtsova Elena. Du spleen 4 la danse.
Paris dans La Pension Maubert, mémoires inédits de Valentin Parnak // Paris — Berlin — Moscou. Regards croisés
(1918 — 1939). Recherches Interdisciplinaires sur les Textes Modernes. Vol. 35. Université Paris X, 2006. P. 67-84.
3! Peus nzer o Boitne ®panmuu n Mcnanun, 00bsBIeHROM MpoTHB Prdckoii pecy6mmku B Mapokxko (13 anperns
1925 - 27 mas 1926).

32 Cm.: Parnach V. Meyerhold et le théatre russe / Europe. 1925. Vol.9. Ne36. P.490-495. [ITapnax B. Meiiepxomnba
u pycckuii Teatp // FOpom. 1925. T.9. Ne36. C. 490-495.]

3 Basanvorcemm Jleon (1873 — 1928) — (bpaHIly3cKuii THTEpaTypHbII KPUTHK, MEPEBOIUNK, PEIAKTOpP KypHAIa
«Opom». ITucemo JI. bazanexerra k B. [lapHaxy He BBISIBICHO.

3 Koxnuyxuti Jleon (1892-1965) — Genbruiickuil mosT u KypHaIucT, aHapxuct. B 1919 r. Opum maznadeH I
J'AHHYHITNO MUHUCTPOM WHOCTpaHHBIX nen B PerenrctBe ®uyme. Torma ke Koxawmikuit oOpatuncs c
TIPE/TIOKEHUEM CO3/1aTh JINTY yrHEeTeHHBIX 3eMJIH, pacCUHThIBas Ha mojiep kky CoeTckoit Poccnn, Ho CoBHapKOM
OTBETHJI Ha 3TO KpaWHe OCTOPOXKHOI COYYBCTBEHHOH TenmerpaMmoii. Koxaumkwuii npuesskan B Hadane 1920-x rT. B
Cosetckyto Poccuro, B MockBe Buaen HeKoTopble crnekraknn Meiepxonpaa. IIncemo JI. Koxmunkoro or 30
okTs10ps 1925 1. Ha dpan. 513., 0 KoTopom yromunaet [lapuax, cm.: PTAJIA. @. 998. Om. 1. En. xp.3441. JL.1.

> BeposTHO, peus maer o crathe IlapHaxa «Meiiepxompm». Cwm.: Cratem o Meitepxonsae n TocTUMe K.
Hepxasuna, H. Monoruna, B. [Tapuaxa.- PCAJIN. @. 963. Om.1. ex. xp. 1598. JI. 113-125.

%% Pycckuit BapuanT cratbu: [laprax B. OnbiTsl HOBoro Tauua // KusHb nckyccrsa. 1925. Ne4. C. 8.
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KaK K CBOEMY JIpyI'y, C IUCbMOM, IPEIoJaras BO3MOKHOCTb COTPYAHMUYECTBA 3TOTO MacTepa C
Bamu, u nan emy ans cpaBok Moi azapec. S Toxke naBHO 3Haro Léger. OH, KOHEUHO, OB OBI
3TOMy oueHb paja. Ho s He gymaro, 4TOOBI 3TO OCYIIECTBUIIOCH.

XKanero, uro Bel He mozHakomunuck B bepnune ¢ Wederkop'om. OH npyr ¢dpaHIiry3ckoro
KOoHcyna B bepiune u Mor Bam ObITh 110J1€3HBIM B Ji€7aX BU3BI.

31ech, KOHEYHO, IJa3a pasberairorca. MHOro HOBOrO M MHTEPECHOTO, XOTS cama
BbICTAaBKa, KPOME AapXHTEKTYPHl COBETCKOrO IMABHILOHA, MHOIOTO HE CTOMT . Bmaromaps
HEOOXOJMMOCTH MHOTO paboTaTh, YTOOBI MPOCYIIECTBOBATh, TPYAHO B KOPOTKHH CpPOK
OCMOTPETH BCE, YTO Ha/I0. BBl He XyKe MEHs 3HAeTe OIPOMHBIE pa3Mepbl M OOMIINEe WHTEPECHBIX
Beuien B [lapuxke.

Uto0bl OBITh W Jajblle MoJIe3HbIM Bam 31ech, cMoTperh, paboTaTh, S BBIHYXKIECH
MIPOJUTMTH CPOK Moero npeOwiBanus B [lapmxke. YoenurensHo npoiny Bac paspemuts MHE 37O,
TeM OoJiee, 4yTo ATO U B Bammx uHTepecax.

Ckopo s aymaro nosyduth Oenbruiickyro razery “Le Soi”» co cratesimu Pierr’a Daye o
THUMe™". ABTtop noObiBan B MockBe. Ot3biBaeTcst BoctopskeHHO. [Ipumnuiro Bam Bmecte ¢ Ne
xypHaa “Comoedia”, rie MOSBUIACH GOMBIIAS CTATHS O COB<ETCKHX> TeaTpax .

Y6enutensHo npoury Bac Hanucare MHe M cooOmuUTh, yTO BBl mpennosaraere cTaBUThH
nocie “PeBuzopa”. Odens xanero, uto s He Buaen penerurumii. Uto o “II.E.” u mo “bybyca”, s
OCTaBWJ JpKa3-0aHJ B TIOJIHOM mopsiake U o0yuun Koctomomonkoro maxe moeit “Omomee” u3
“by0Oyca”.

Mou BOCOMHHAHUS O TIOPEMHOM 3akirodeHuu B bepiuHe Bbl cMokere mpodecTh B
“Oroubke” .

Ecnu Bel nymaere noexars Ha PoxaecTBo uinum panbiie B [lapuxk, s ceilyac mocraparoch
noMoub Bam B 1ene BU3BI» .

C okts6ps 1925 . mo xonern; 1931 r. [Tapnax ocraBancs B [lapuke, rie He UMeNT HUKAKUX
CPEICTB K CYIIECTBOBAHHIO, KPOME JIMTEPAaTypHbIX roHopapoB. MmenHo mnostomy Ilapnax
obOpatuics k Meitepxonpay ¢ Mpock00# HEe UCKITI0YATh €ro M3 IITaTa TeaTpa U MPEeAJIOKUIT CBOU
YCIyTH TO TEPeBOIY, COOpPY pa3iuYHBbIX TeaTpajbHbIX MaTEpHUaIOB, MOCPEAHUYECTBO B
MapUKCKUX Ta3€Tax U )KypHajax, IOMOUIb B OPTraHU3alK IacTPOIei.

[Tux o6menust Meiiepxosibna u [lapHaxa mpUXOaUTCS HAa MAPWIKCKYIO moe3nky 1926 r.
[TapHnax Haya)KuBaeT OTHOIIEHUs MelepXxoapaa ¢ PYCCKOM 3MHTrpanuei (B 4aCTHOCTH, C
xynoxkHukoM b. I'puropneBbiM, u3BecTHbiM B. Ilapnaxy mo Cryauu Ha Bopoz[I/IHCKoﬁ)44,

37 Jleace Depran (1881-1955) — ppanmysckuii xynoxunk. B porme Meiiepxonbaa coxpanmmocs maceMo . Jlexe
B. Ilapnaxy ot 4 aBrycra 1924 r.: «<...> 4 momy4mn nucsMo oT r-Ha Bezmnmepkorma OTHOCHTEIHHO BO3MOKHOCTH
COBMECTHOH paboTHI ¢ T-HOM MeriepxoIba0M.

B npuHnune A 310 nNpeiokKeHne NpuHuMar. S cuuraro r-Ha Melepxonpia caMblM BBIIAIOLIMMCS TE€ATPajJbHbIM
JiesiTeeM Haleil 31moxu u 0yry 6ECKOHEYHO cHacTiIuB paboTaTh ¢ HIM, €CITH TMO3BOIIAT 00CcTosTeNhCTBa. D. Jlexkey.
[Mucemo Jlexe Opu1o BOXKEeHO B muchkMo [lapHaxa, HO mpu pa3bopke apxuBa Meiepxonpaa 0Ka3ajaoch B Jpyroi
enuHUIe xpaHeHws. @panm. Tekct mucbMa cM.. PIAJIM. @©.998. Om.l. En. xp. 3444. JL.1. Pycck. mepeBon,
cAeTaHHBINA, BeposaTHO, A. DeBpansckum st Metiepxonpaa: PCAJIN. ©.998. Om. 1. En.xp. 1857. J1.3.

¥ Beooepronn X. pon — HeMelKHit UCATENb, KYPHAINCT, H31aTelb, COTPYAHHK KypHaa « KBepIHuTT».

%% Peup uper o [apmxckoii BeIcTaBKe 1eKOPATHBHOTO HCKYCCTBA.

0 B rasere «Jle Cyap» medaramuch dparmentsl kuura 11, JIps o ero myremecteun 8 CCCP. Cpemn coGpamst
ra3eTHbIX BeIpe3ok B kommiekmmu ['ocTMMa B I'LITM um. A. BaxpymuHa coxpaHmiIach JHIIs OHA CTaThs: Daye,
Pierre. Moscou, ville rouge. P.VIL. Le Théatre, culte prolétarien // Le Soir. (Bruxelles). Janvier. 1925. [/, Ivep.
Mocksa — kpacHsrii ropoa. Y. VIL Teatp, mponerapckuii kyisT // Jle Cyap. (bproccens). AuBaps. 1925.]

*! BeposiTHo, nmeercs B BUy cTaThs: M. Serge Romoff nous signale ’effort russe [I'-u Cepreii PoMoB puBiekaet
Hallle BHUMaHHue K ycwusaM pycckux| // La Comoedia. 20 septembre 1925.

*2 Bocriomunanus [TapHaxa B «OroHbKe» He HOSBHIINCS.

* Tlucema B.S1. Iapraxa B.3. Meitepxonsay. .. JI. 11-1306.

* Cwm.: muceMo B. Tpuropsesa IlapHaxy, B KOTOPOM XYIOXKHHK COOBIIAET, 4To OYIeT OYeHb pajl yBHIETh
CBOETO «crapeimero npyra BceBomoma OmmibeBnda c ero cympyroi». (ITmcemo b. I'puroppesa B.S.
[Mapnaxy. [Mait 1926 r.] Arorpad. — PTAJIN. @. 998. Om. 1. Ex. xp. 3431. JI. 1.)
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OXOTHO BEJAET MEPETOBOPHI C MIBEACKMM MELEHATOM, CBsA3aHHbIM ¢ Tearpom Enmcerickux
noner, P. ne Maps, noroBapuBaercs o BcTpedax (Hampumep, ¢ pexuccepamu Kakom
Pyme45 n QPupmeHom Kembe™, apamatyprom Mapcenem MapTI/IHe47), 3HAKOMUT C
MAapWKCKUMM JIeATENsIMM  TeaTpa W HUCKyccTBa (penakropoM >kypHana «Kaiie ng'ap»
Kpuctnanom 3epBocom, kommnosutopoM Jlapuycom Muiio™®, XyNOKHUKOM DepHaHOM
Jlexxe; u, BO3MOKHO, mMeHHO [laprax mpeacraBun Meiiepxonpaa [1abmo HI/IKaCCO49, MTUTIIET
0 Meiiepxonbae BO PpaHIly3cCKHEe U OCIBIUMCKUE KYpHAIBl M Ta3€Thl, BHIMOIHSAET IPU HEM
pons mepeBogumka’ . IlapHax OCYIIECTBISIET M OOPATHYIO CBSI3b: TOTOBHT CTAaThbH K
nepeBoibl 11 «Adumu TUM», nns coopuuka «Tearpanbhbiii OKTAOpb» 0 QpaHIly3cKOM
TeaTpe, O COBPEMEHHOM €BPONEHCKON My3BbIKE, TAHIE, KHHO.

2 wronsa 1926 r. Ilapnax numer Meliepxonpay: «...co BpemMeHH Bamiero orbe3nga u3
[Tapuxa mpomien yxe menbii Mecsiy, a oT Bac Her mucem. A Obin Ob1 pan y3HaTh 0 Bamem
nyremecTBuu u ractpossix. Cremry yBeaomuTh Bac, uro aupexktop Tearpa Champs-Elysées
Rolph de Maré ¢ nereprennem xer cMetsl u3 Teatpa. O6 5ToM on roBopri i Harmatepio®', 1
MHE, BCTPETHMBILIHUCH CO MHOH. MenneHHOCTh, B 3THUX ClIy4asX, MPOMU3BOJUT HEBBITOJHOE
BIIEYATIJIEHUE, TEM 0oJiee, YTO Ce30H OJIU3UTCS K KOHILY.

7-ro uroHs g mocman Bam 3akasueiM kHHTY Pierre’a Daye “Moscou dans le souffle
d’Asie”, o koTtopoir Bel MeHs mpocunm, a 11-ro — 20 cTpaHuI] MOEro mepeBoja U3 CTaThbU
Kembe u apyrux TeKcToB, Kacaromuxcs co3nanHusi Bcemupraoro TearpansrHoro Coroza (Toxke
3aKa3HbIM)’>. ITO MHChMO (0T 11-To MIOHS) s aApecoBai, KaK MBI YCIOBHIHCH, B MOCKBY, B
Tearp, Penakumn xyprana “Aduma THM” wiu Tabpunosmay (ciemrso, mist Ne 2)°*. Tlocsiaio
Bam Take BbIpeskn u3 raser “Paris-Midi” u “Comcedia” (3amerku o Bac)’. Oraensro
noceutato Ne xypHama “Les Cahiers d'Art”, rae ynmoMuHaeTcss 0 BEIIECTBEHHOM O(OPMICHUH

> Cwm. macemo XK. Pymme B.S1. Iapuaxy ot 27 mas 1926 r. — PTAJIM. @. 998. Om. 1. Ex. xp. 3455.

¢ Cwm. mepermicky o sromy nosoxy B.S1. TTapuaxa c cexperapem @. JKembe B mae 1926 r. (PTAJINA. ®. 998.

Om. 1. Ex. xp. 3436. JI. 1-3.)

* TIucemo Mapcenst Mapruue — B.SI. ITapraxy ot 28 Mast 1926 T. ¢ corllacieM BCTPETHTBCS ¢ MefiepXoTbIoM cM.:
PI'AJIN. @. 998. Om. 1. Exn. xp. 3447.

%10 (eBpaist Meiiepxonba nonydaer cratbto Jlapuyca Muiio «HoBbie BO3MOXHOCTH B MY3BIKE» O JKa3-

6anyie («Esprit Nouveauy. 1924. Ne 25) B nepeBozne B.S1. Tlapnaxa. (PTAJIN. @.963. Omn.1. Ex.xp. 1558).

* B.41. TMapuax 6b11 3HaK0M ¢ I1. TTnkacco ¢ 1920 .

%% Bumumo, o IMapaaxe maer peus B aHeBHHKOBO# 3amuick C. IIpokodsea ot 29 mast 1926 T. o penerumun y C.
Harunesa: «Yepes MUHYT NSATHAAINATh MBI BCe TPOHYIHCh Ha pernerunuio: oH [Meitepxomsn — O.K.], ero xeHa,
KaKOW-TO YeJIOBEUEK, CKOPEE HENMPUATHBIN, N3 OOJBIIEBUKOB, CIIYXHUBIINHA €My IEPEBOAINKOM, U s». (IIpokoghves
C. quenuk. 1917 — 1933. Yacts Bropas. [lapmxk, 2002. C. 408).

>! HeycTaHOBEHHOE JIAIIO.

32 Daye P. Moscou dans le souffle d’Asie. P.: Perrin, 1926. [/o1i 1. Mocksa B apixannn Aszun. Hapimk: Tleppomn,
1926.] Jou Ilvep Anpu Anvbep (1892—1960) - >xypHamUCT, OemyTaT OENBIHICKOTrO mapiaMmeHTa. ABTop Oosee
TPHUIIATA KHAT, B OCHOBHOM ITyTeBHIX o4uepkoB (o Amonmn, Kurae, Mapokko, Aurone, Konro, Ucnannu u mp.).
Coserckyto Poccuto I1. JI3it mocetwn B koHne 1924 — mawane 1925 r. CoBeTckoMy TeaTpy B €0 KHHUTE ITOCBSIIEHBI
JIBE TJIABBI, B OTHOH M3 KOTOPHIX («BONBIIEBHCTCKIE CIIEKTAKIII) aBTOP AT OIMCAHUS cliekTakielr Meiepxompaa
(Daye P. 1bid. P. 105-107).

53 Martepuansl, kacatorquecs co3nanus BeemupHoro TeatpamsHoro obmectsa, cMm.: PITAJIA. @. 963. Om.1. Ex. xp.
1186.

> E.M. Tabpuosua B Teatpe nm. Meiiepxonbaa Hadan paborats B 1924 1. B cocrae Kkas-06amma IlapHaxa (Kak
MMHAHNUCT), OBII COTPYAHUKOM U cekperapeM pemakimm «Adumm THUM». B 1930 1. mocne kKoH(IWKTa C
Meiliepxonb0oM yIIed U3 TeaTpa.

> Gosset, Helene. Une soirée avec Meierhold 4 la Comédie-Francaise / La Comcedia. 1 juin 1926. [Iocce, Dnen.
Beuep ¢ Meitepxompaom B Komenn @pances // JIs Komemma. 1 mrors 1926 r.]; Le théatre Meyerhold reconnu
théatre d’Etat // La Comcedia. 18 juin 1926. [Teatp Meiiepxonbaa cran rocysapcrsernsim // JIst Komenua. 18 nions
1926.]; Le Loup de Dentelle. La cinquieme année du Théatre Meyerhold // La Comcedia. 22 juin 1926. [Jle JIy oe
Janmenw. Tlateiii ce3oH Teatpa Meiiepxonpnaa // JIst Komenma. 22 wmronst 1926.]; Meierhold, apdtre d’un art en
mouvement. II-e article / La Comeedia. 19 juillet 1926. [Mefiepxomnb/, anmocTol MCKycCTBa ABIXEHHUS. BTopas
craths // JIs Komenua. 19 mromns 1926 1.]
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Bammx nocranoBok. Penaktop Christian Zervos, casimmaBmuii o Bamem npuesne ot Picasso u
HanucaBUIMi Bam, korga Bel Obutn B Ilapuxke, Bunencs co MHOI . S €My Iiepelall, Kak MBI ¢
Bamu crosopunuch, Baiie coxaneHre o HEBO3MOXXHOCTH moBHaaThest ¢ HUM. OH, kak U Rolph
de Maré, xmer pororpaduii u3 Tearpa, 4TOObI BOCIPOM3BECTH HX B CBOEM XypHane . S Bam
o 2 NeNe Humanité ¢ 3amerkamu o Bac™®,

Bame Monuanue m MonuaHue aaMHHHCTpanuu Tearpa He CIOCOOCTBYET MPOLBETAHHUIO
oOmrero aena. Hamatelpb Jake BCTPEBOKEH STHM.

MsHe npezcTaBiseTcss HEOOXOAUMBIM B MHTEpecax camoro Teatpa, 4ToObI aIMUHUCTpALIUS
HE OCTaBJIsljla MEHS Ha IIPOU3BOJI CY/IbOBI.

BBHIy TOTO, 9TO ChEMKH MOUX TAHICB B KHHO HAYHYTCS elle He ceifuac’, a (paHIly3cKue
JUTEepaTypHble TOHOPaphl, Kak Bam M3BeCTHO, KapuKaTypHO YOOTH M aHAXpOHUYHBI, U B MockBe
MHOTHE KyPHAJTBI HAXOISITCSA B PyKax HEBEX] THITA 3aropckoro®’, — Moe IeHEeKHOE TOTI0KEHIE
ceifuac HeOOBIYatHO TSHKENO W IMOKa JIMIIAET MEHS BO3MOYKHOCTHU Pa3BUThH padOTy, MOJIE3HYIO
HaM BCEM, B TOM MacIiTtade, KOToporo Obl sl XOTel.

[ToaTomy, ybemutenbHo mpoury Bac emie pa3 HanmoMHUTH ByTOpI/IHyél, yTOo BBl MeHA
Ha3HaYWIM cekperapeM Tearpa M coTpyAHMKOM “Adumun”, ans KOTopod g yxe cran Bam
HECKOJIbKO TeYaTHBIX JINCTOB ~, M PACHOPSAOUTHCS O BBICBUIKE MHE IO Telerpady Moero
ronopapa: 29 rue Cler Paris 7-e. 51 Obu1 Ob1 Bam eme pa3 oueHb mpusHateneH. ['oHopap
HeoOXoMM MHE B _pa3Mmepe Moero kanoBaHust B Teartpe: 129 py06. B mecsan. Beuay
HACTYNAIOUIEro MEPTBOr0 C€30Ha MHE HY)KHO €TMHOBPEMEHHO 3a 2 Mecslla ceifuac, 1.e. 258 pyo.

[loceimato Bam u HoBble TekcThl a1 “Adummn’™: “PomdH Pomman o HapoIHbIX
teatpax’, “TepMmuHoznorusi Qpaniry3ckoil pexuccypol”’, “ «Opdeit» Koxto B Tearpe
[Tutoea”, “Komenuss Enucelickux I[lonei”, “K Bompocam 3anucu ABUXKEHUN U T..1.
BusutHbie kapTOUKH y MEHS yke ecTh. JJoBoJibHBI i Bel Bamumu nokynkamu B [Tapuke?
3aeck 10 cux mop roBopst o Bac, MHOornx Bel ouapoBanmu.. »%

Uepes necsate nueit (12 utons) [TapHax emie pa3 moBTOpsET CBOIO MPOCKOY 0 TOHOpape
U oTYUThIBaeTcs nepen Meriepxonbaom o caenanHoM st 'ocTUMa: «lloceinaro Bam emne
18 cTpanuiy Moux crareid U mepeBoAoB s “Adumu” u (3akazHbiM) Ne xypHana “Cahiers

%% 3epeoc Kpucmuan (1889—1970) — rpedeckuii SMHTpanT, GHIOCO(, HCKYCCTBOBE, KOUIEKIHOHEP, OCHOBABIIIHIA B
[Mapmwxe «Kaite n’ap» (1926-1960) — «KypHalT COBPEMEHHOM XYAOXKECTBEHHOW XHU3HI». ABTOp 34-TOMHOro
kartanora pabor 1. Tlukacco. B ¢onme Meiiepxonbaa coXpaHWIOCh TOJIBKO Oolee mo3aHee muchMo Kpucrhana
3epBoca ot 29 saBaps 1929 r. (PTAJIN. @. 998. Om. 1. Ex.xp. 1598) .

" Tlo-uaumoMy, MeitepXomba OTKIMKHYICS Ha 3Ty Tpock0y. CM. craTbio «Mckamus Meiiepxonmbaa» (Les
recherches de Meyerhold // Cahiers d'art. 1926. Ne9. P. 252-257), B koTopo#i npencraBieHsl Tpu (ororpadun u3
cnexTakisa «Jlecy, nBe w3 «ManpgaTtay, getsipe u3 «Yunrens bydyca (aBropoM meecsl BMecTo A. ®alko omrudo9IHo
HazBaH ®eHko), nBe u3 «Porau, Kutait!».

¥ Meyerhold a Paris / L’Humanité. 4 juin 1926. [Meiiepxonbx B ITapmke // FOmanute. 4 monst 1926.]; Un décor de
Meyerhold // L’Humanité. 6 juin 1926. P.1. [MeiiepxonbnoBckue nekopaiuu // FOmanure. 6 utons 1926. C.1.]

>’ HensBecTHO, 0 KAKHX ChEMKaX MJIET Pedb.

% 3acopexuii Muxaun Bopucosuu (1885-1981) — TeaTpaibHblii KPMTMK M MCTOPHK TeaTpa. B mepmon
«Teatpanproro OxTs0ps» coTpymumuan ¢ MeitepxompaoM, B 1920-1921 rr. 61 3aBmutom Tearpa PCDOCP
[epBoro. Haumnas ¢ BeIxoma crekTakist «Ydurenb byOyc» B 1925 r. BrICTymaer ¢ pe3kodl KPUTHKOW «HOBOTO
Meiiepxonbpia», OOBHHAS pEXHCCEpa B OTXOIE «HM K€ BO3BCIICHHBIX 3a/Jad PEBONIOLMOHHOTO Tearpa, B
MIPUHITIHATRHON m3MeHe aBTopa “TearpampHOro OKTSOps” WM K€ BBIOBHHYTHIM HICHHBIM OCHOBaM BCSKOW
TeaTpaltbHOU paboThl B Hamry 3moxy». (3acopckuti M. IlporuB «PeBuzopay» Meiiepxonsaa // JKu3Hb HCKyccTBa.
1926. Ne 51-52. C. 4).

' Bymopun Huxonaii Huxonaeeuu (1893-1961) — pexuccep u axtep Teatpa um. Meiiepxombaa. B 1924 —1926 r. —
3aBemyromuid yaeonor yacteio [OKTEMACa.

2 Cm.: Cratbu u penensuu B.A. [Tapraxa (mon nceBnorumoM JI.M.O.) «OmbITel HOBOro TaHay (Jur. 1-6, 13-16),
«YIUIOTHEHUE NpaMaTyprudeckoil miomammy (o1 24-38), «Axrtepsr HoBol mmkonbl (“Bydyc” B Teatpe um. Bc.
Metiepxonsaa)» (1. 17-23), u «OpreHTHpOBOUYHBII MaTepuan s KpuTHKoB (“Yuntens byOyc” B Tearpe nm. Be.
Metiepxonmbaa)» (1. 7-12). 13 saBapst — 11 mas 1925 r. Mammaonmces. PTAJIN. @. 963. Om. 1. Exn. xp. 1563.

% TTucema B.S1. [apraxa B.D. Meiiepxomnbay... J1. 19-2006.
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d'Art” u Ne xxypuana XKembe “Cahiers de Théatre” (oTkyna s mpuBeN CTaThH, KacaIOUIUECs
Bcem[upnoro] Tearp[anbnoro] Coro3a u ap.).

B nuceMme s npocwi Bac pacniopsauThCs 0 OCBUIKE MHE KaJIOBaHbs: U3 TEaTPa s U3BECTUH
He umero. CMmetsl Takxke HeT. byny Bam odueHb npusHaTeseH 3a yCKOpPEHHE.

beut Obl pan y3Hate, re Bbl, u momyunts ot Bac mucemo. Ha nmsix moceutato Bam emie
BCSIKME [TEKCTHI | st “A(bmun”»&‘.

W3 Gomnpiioro KojauyecTBa MOJArOTOBICHHBIX CTaTel (0 Tearpe, My3bIKe, KHHO, TaHIIE) B
«Adpume TMMa» B pesynpraTe ObUIM HareyaTaHbl JHIIb JIBE KOpPOTKHEe 3ameTku [laphaxa:
«Teatpsl l'IapI/DKa»65 u «IIpocniep Mepume u “PeBuzop” Toromsm®.

Kondmukr mexnay [Tapaaxom n Meliepxoibp1oM BO3HUK H3-3a Toro, 4yro TUM Tak u He
OIUIaTHJI JIMTEPAaTYpHYIO U ceKpeTapckyio paboty IlapHaxa, MoTUBUpPYS 3TO (PMHAHCOBBIM
Kpusucom tearpa. He momyuas orBeroB ot Menepxoinbaa, [IapHax numer nucema ['Hecuny u
aktpuce TMa E.A. TsankuHoi ¢ npocb00ii BMeIaThCs U yIaAUTh CUTYALHIO.

31 oktabpst 1926 r. Ilapnax oOpamaercst 3a momouipio K ['HecuHy: «<...> B CBOE€
npeObiBanue B [lapuxe, BeceBonoa OMunueBnd npocusn y MeHs cTatei 1o TeaTpy, TaHIly, KMHO.
S emy cnan B Ilapuke G0nbIION MaTephsl M MOCTAN 3aKa3HBIM HECKOJIBKO pa3 €lle MHOTO
nevyatHbIx JuctoB Wi “Adumu TUM” u “Tearp<anbHoro> OkT<s0ps>". B. DM. mpemioxu
MHE FOHOpPAap U3 Tearpa 3a Bce 3T0. BhicnaTh MHE IEHbI'U JIOJKHBI ObLIN 10 €r0 BO3BPALCHUH B
MockBy, B utoHe. B Teatpe paspaszmicsa pun<ancosblit> kpusuc. [Iponuto 5 mecsues. [lo cux
nop Huuero HeT. OueHp npomry Bac Haxkate Ha B.D. u Ha 3aB<emyromiero> GuHYACTHIO, YTOOBI
MHE HaKOHEI] HeMeIJIEHHO 10 Tenerpady Boicianu S0 1osuapoB, KOTOPbIE MHE OOeTIas B.9.»".

4 auBaps 1927 r., He nonyuuB HU oTBeTa M3 TMMa, Hu nener, IlapHax cHOBa muiieT
I'aecuny: «fl He HaneOCh MOTYYUTh JACHBIM U3 Tearpa <...> S mpocun Bac mamucate MHE 000
BCEM OTKPOBEHHO W TPHUCIATh WU pacnopsaauThcss MHE mnpuciath NeNe “Adumm TUM” n
“Tearp<anmbHOTr0> OKTSI0ps”. MHE OYECHB HY)KHOY .

Uepes nosiro1a mocie oodpamenus k ['HecuHy 3a moMonisio B 3ToM Jene [lapHax Hamucan
take E.A. TankuHOM: «<...> roj TOMy Ha3ald, BO BpeMs cBoero mnpeObiBanusi B Ilapmke,
Bceosion OMuiineBuy Monpocus y MeHs HeNbld psj MOUX CTaTel O TaHlle, Teatpe u mpod. Jist
“Adumm TUM” u “Tearpanbsaoro OKTAOps”.

S nan m YaCTUYHO OTIIPABUJI €MY 3aKa3HBIM KPYIHBIM MaTepbsil. /[0 MEHS JOUUIM TOJIBKO
No2 u Ne4 “Adumm”, B mepBoM U3 HUX (B UCKOXEHHOM BHUJIe) TosiBuiIach 1/10 MOMX TEKCTOB.
Ouens npomry Bac, kak ToBapuia no padore, Beiciath MHE Ne3, 5 1 Bce BHOBB BhImeamme NeNe
“Adumn” u HOBbIe anmbMmaHaxu “‘Tearp<anmpbHOoro> OKTAOps”. MHE HMCKIIOUYHUTEIHHO BAXXHO
y3HaTh, NOSIBUINCH JIU MOM “‘3anucu ABMKEHUN (0OBSCHUTENbHbIE TEKCTHl U YCIIOBHBIE 3HAYKU
MOHMX TaHIIEB), a TaKK€ MOM 3aMETKH O MAapWXKCKUX TaHLOBHIMIAX. Bce Mou mpockObl K
3HAKOMBIM TPUCIATh MHE MX WM, XOTS Obl, COIpaBUTbCA 00 3TOM, OCTAIUCh OE3yCIENIHBIMHU.
BceB. DM. mpucnan MHE TONBKO 100HIIeHHYI0 Opouttopy Tearpa, “Pesuzopa” u Ne4 “Adumn’.

pyras Mos mpocb0a: HamucaThb MHE, CO BCEM OTKPOBEHHOCTBIO, 00 OTHOIIEHUSX
(TemepemHux) ko MHe BceB. DMuineBnYa M O IjiaHaxX Tearpa: coOMpaeTcsl JM Hall TeaTp Ha
ractpoJii B [lapux u xoraa»®’.

Opnnako B cinenyromuii npues Meiiepxonpaa B [Tapux B 1928 r. olmenue pexuccepa ¢
[Tapraxom emie mnponospkaercs. B aHkere, KoTopyro no3xe Menepxoip] 3anojHWI A

%4 ITucema B.S1. [apraxa B.D. Meiiepxomby... JI. 21.
6 Aduma TUM. 1926. Ne 2. C.22-24.
% Tam xe. Ne 3. C. 32.
7 PTAJIN. ®. 2954 /M.®. Tnecun/. On. 1. Ne 613. J1.47.
% Tam xe. J1.48.
% TTucemo B. IMapraxa E.A. Tsmxusoii ot 20 mons 1927 r. Asrorpad. - PCAJIA. ®. 3042 /E.A. Tsankuna/. O 1.
En. xp. 166. JI.1-2.
10



Hapkomunaena, oTYUTHIBAsCH 3a 3Ty MAPUIKCKYIO TTOE3/IKY, CPEIU MEPEUHs JIUILl, C KOTOPHIMHU OH
MMeJ MOCTOSTHHBIE BCTPEYH, PeKUccep oTMeuaeT: « V. Parnach (mateparypa)y.

18 aBrycra 1928 r. Ilapnax mnoceuiaer nucbMo Melepxosiby € HMHTEPECHBIM, HO
yTONU4ecKuM mpemioxkenuem ot Kpucruana 3epBoca: «Coobmaro Bam, BeeBonon Dmunbesnd,
YTO s MOJIY4WJI OT 3epBoca MUChbMO, B KOTOPOM OH HarnoMuHaeT Bam o Bamem oGemnianuu nath
emy 3ametky mis «Cahiers d’Art» u yBemomuiieT O CIEIYIOIIEM: OH HEMOCPEICTBEHHO
MIPEAIOKUI TPEUECKOMY MTPaBUTEILCTBY MPUTIIACUTh Bac yuacTBOBaTh M Jake 3aBeI0OBATh BCE
3pETUITHON YaCThIO MPa3AHECTB, OPraHU3YeMbIX I'peKaMu B OINHJABpPE; OTBET MPABUTEIbCTBA
OBLT BIOJIHE OJIATOTNIPHSTHBIN; OCTAHOBKA 32 BaliM OKOHYATETLHBIM COTJIACUEM, TTOCIIE YeTO OH
(3epBoC) CMOXKET JEHCTBOBATh; IMOAPOOHOCTH OyIyT YCTAaHOBJICHBI TII03Ke, HA OTHX
Mpa3IHecTBaxX OyJET MPUCYTCTBOBATh MEXITYHAPOAHAS TTyOIHKa» .

Cam IlapHax Bce wuaiie OTKa3bIBa€TCA OT BCTPEY C PEXKHUCCEPOM, OOBSICHAS 3TO
00CTOSATENHCTBO 3aHATOCTHIO, BCE MEHBIIE BBHITIOJHAET MEHEPX0JIbJIOBCKUX MOPYUYCHUM, HO BCE
’Ke IIOMOTAeT eMy KaK [epeBOIUUK .

B nuceme k JI. O6opuny ot 19-24 okta0ps 1928 r. Meiiepxonba numet o [TapHaxe yxe
JIOCTaTOYHO OTCTPAHEHHO W MOJyNnpe3puTenbHo: «KcraTtu: mosydunu au Bbl My3bIKaIbHBIN
KypHATT co cTatheii nexoeeo Iapnaxa (Kypens moii. — O.K.), rae ymomuHaetech Bei?» ' ITo-
BUIMMOMY, niepen orwse3noM Meiiepxonbaa u3 [lapmxa ocenpro 1928 r. Mmexnay HuUMH
MIPOUCXOAUT PEUTUTEIHHOE 00BSICHEHHE, TTOCIIE KOTOPOTO MEePENucKa MpephIBASTCSI.

Bomnpeku pacnipoctpaneHHOMy MHEHHIO, [lapHax He MpUHUMAN y4yacTHs B OPTraHHU3aIldd
napwkckux ractposieit 'ocTMMa B 1930 r. Ilocnegnee mmceMo IlapHaxa Meitepxosbay,
natupoBanHoe 9 amnpens 1930 r. u agpecoBanHoe B bepnmH, rae B 3T0 BpeMs HaXOAWICS Ha
ractpossix 'ocTUM, noarsepsxkaet 31o: «Muiblii BeceBosion Omunmesny,

BO Bpemsi Bamero npeopiBanus B Ilaprke, Bel HEOTHOKpPATHO XOTENHM yBEPUTh MEHS B
Bamux apyxeckux uyBcTBax ko MHe. He pa3 Bwl yTBepknanu, 4Tto s CMOTY HCHOJHSATH MOU
TaHIBI B CIIEKTAKJIsIX Bamero teatpa, BO BpeMsl racTpojibHOM noe3aku no EBpore.

Tenepp, korna Bam teatp yxe B bepnune, Bam npenocraBisieTcss BO3MOKHOCTh Ha JIEje
0OHapyXHUTh 3TU JPYKECKHE YYBCTBA, OCYHIECTBUThH Balu HaMepeHusi, HCIIOJIHUTh 00CIaHus U
COBEPUIUTH CIIPaBEJIUBbII MOCTYIIOK.

Mou TaHIBI MOTYT OBITH BKJIIOYEHBI, Hamp[umep], B mbechl “‘Porum, Kurtait!” wu
“BenukoayiHsiil poronocen”, naxe ecau e nouaet “/.E.”. Ilpu xenanuu MOKHO clienaTh BCE.
He npasna nu?

[Ipuser 3unanne HukonaeBHe. 9T0 NMCHMO — 3aKa3HOE, OHO HE MOXKET IPOIACTb.

IIpsiMOTa CBONCTBEHHA MY)KECTBEHHOCTH. Barr otBer?»

Ho ckopee Bcero sTo pe3koe M pEUIUTENbHOE MUChMO TaK U OCTaloCch 0Oe3 OTBeTa.
OTtHotenus nocie storo Mmexxay Ilapuaxom u MeitepxoabaoM 6oJibliie He O IEPKUBATHCE.

[Tapnax Bepuyncs B CCCP B 1931 r. Hukakux cBeleHUN O €ro KOHTakTax C T€aTpoM
MeiiepxoiibJia 1 CaMUM PEKUCCEPOM C 3TOTO BPEMEHHU HET.

" TIucema B.S1. TTapraxa B.D. Meitepxombay... JI. 26.

"' B crarwe Ions Amapa «Benukuii pycckuii pexuccep Meiiepxoms npoesaom B [apmke» (Iapu M. 30 uroms
1928) ymomuHaetcs o ToM, 94To MeliepXoib/1 1l HHTEPBBIO, a IEPEBOAMI 3TO HHTEpBHIO [lapHax.

7 Meiiepxons0 B. 3. Tlepenmcka... C. 289.

7* Tax, Ha apxXuBHO# manke ¢ Qortorpadueii [TapHaxa, HCIONHAIONIEr0 YKCIEHTPHUECKHIT TAHEIl, YKa3aHO, 4TO 3TO
crena n3 ciuexrakis ['ocTVMa 1931 roga (sa camoii sxe doTorpadui HUKaKuX IOMET HET, BO3MOXKHO, 3TO MO3THIS
n "HerouHast atpuoyiws). PLAJIN. @. 2251 /B. ITaprax/. On. 1. Ex. xp.52.

7 Tucema B.S1. [apraxa B.D. Meiiepxompy. .. J1.28-29.

11



PICS CNRS 6027; RGNF 11-24-17001a/Fra
Ada Ackerman (CNRS-ARIAS)
« Daumier, c'est I'un des notres... : la réception soviétique d'Honoré

Daumier entre 1920 et 1940 »

En 1938, Paul Valéry déclarait « on a tout dit sur Daumier - tout ce qui peut se
direl...» Soixante-quinze ans plus tard, force est de constater que Valéry avait
tort : la bibliographie critique sur Daumier ne cesse de s'étendre d'année en
année de maniére spectaculaire. A titre d'exemple, le site www.daumier.org, créé
et régulierement mis a jour par des collectionneurs passionnes, Lilian et Dieter
Noack, recense actuellement plus de mille six cent articles ou livres consacrés a
Daumier. Parmi eux, un certain nombre concerne la réception internationale de
Daumier, notamment allemande et américaine. Toutefois, I'histoire de cette
réception reste encore lacunaire a de nombreux égards2 Ainsi, a ce jour, il
n'existe aucune étude portant sur sa réception russe et soviétiqued. Pourtant,
celle-ci fut considérable et peut enrichir I'histoire des relations culturelles
franco-russes. Si Daumier fut apprécié en Russie dés son vivant*, ce n'est qu'a
partir des années vingt qu'il prend place dans le débat esthétique et critique de

maniéere récurrente. Comme le prouvent les publications qui lui sont consacrées

1 Paul Valéry, Ecrits sur I'art, sous la dir. de Jean-Clarence Lambert, Paris, Gallimard, 1962, p. 220.

2 Comme le déplore Philippe Kaenel dans « Daumier, Ratapoil et I'art de la condensation », La Revue de I'art n°
137, septembre 2002, pp. 41-48/

3 Exception faite d'un passage succinct que Michel Melot réserve a la question dans Daumier. L'art et la
République, Paris, Les Belles Lettres/ Archimbaud, 2008, pp. 222-225.

4 \oir a ce sujet Ada Ackerman, « La réception russe d'Honoré Daumier. 1830-1917 », Nouvelles de I'Estampe, a
paraitre.



entre 1920 et 1940, Daumier apparait comme un artiste qu'il est nécessaire
d'étudier et de s'approprier, en tant que modele et étalon d'un art destiné aux
masses, d'un art d'agitation participant a la construction d'une culture
prolétarienne. En ce sens, les critiques russes et sovietiques présentent Daumier
comme un artiste plus soviétique en essence et en puissance que francais, un
artiste dont la portée sociale et politique, incomprise et négligée par I'Europe, ne
peut étre appréciée a sa juste valeur que par la critique soviétique. Il s'agira donc
de présenter cette réception russe et sovietique de Daumier autour de cette

opposition entre « eux » et « nous ».

1/ Une réception foisonnante

Il convient avant tout de faire état de la présence de Daumier dans la vie
intellectuelle et culturelle russe et soviétique entre 1920 et 1940. En ce qui
concerne la presse, au-dela de mentions épisodiques, on recense six articles
consacres spécifiguement a Daumier : lakov Tougenhold, « Honoré Daumier »,
Petchat' i revolioutsia n° 5, 1924 ; Lev Varchavski, « Honoré Daumier »,
Journalist n® 7, 1 er avril 1929 ; Hugo Huppert, « Honoré Daumier », Iskousstvo
n°® 3-4, 1929 ; A. Gouchtchine, « La caricature politique pendant la Commune
de Paris », Iskousstvo n°® 2, 1934 ; A. Tikhomirov, « Vie et lutte de l'artiste

Honoré Daumier », louny khoudojnik n°® 12, 1937 et I. Matsa, « La peinture de



Daumier », Iskousstvo n° 2, 1940°. Plusieurs livres sur Daumier paraissent
également durant cette période : Daumier, le Siege de M. Sergueeva sort en
1920 ; dans son ouvrage La culture artistique de I'Occident, paru en 1928, lakov
Tougenhold inclut son article de 1924 sur Daumier, qu'il modifie légerement ; la
spécialiste de l'art francais Nina lavorskaia publie quant a elle en 1935 une
monographie sur l'artiste tandis que le prolifique historien de l'art Mikhail
Alpatov inclut un chapitre de dix-neuf pages sur Daumier dans son livre de
1939, Taches de I'analyse scientifique de I'art et de la critique artistique®. L'art
de Daumier est également visible en Union soviétiqgue dans le cadre
d'expositions. En 1923, la toute premiére exposition muséale de lithographies se
tient en Russie a I'Ermitage. Elaborée & partir des riches collections de ce
dernier, elle est dédiée a la lithographie francaise de la premiéere moitié du XI1Xe
siecle, dans laquelle Daumier joue un rble de premier ordre’. En 1938, a
Moscou, au Musée national du nouvel art occidental est organisée une
exposition intitulée « La gravure et la lithographie francaises du X1Xe siecle » ;
sur 279 ceuvres présentées, 19 sont signées de Daumier® (le catalogue, qui

comprend onze illustrations, en reproduit deux de Daumier). Comme on le voit,

5 SIkoB Tyrenxonba, « Onops Jlombe » , Ileuams u pesomoyus 5, 1924, cr. 101-133 ; JleB Bapmasciuii, «
Omnops Jombe » , JKypranucm 7, 1 anpens 1929, cr. 204 ; I'yro I'ymiept, « OHopa dombe » , Hckycemeo 3-4,
1929, c1.16-27 ; A. I'ymun, « [Tonuruueckast kapukarypa nepuona Ilapikckoin KommyHsr » , Hckyccmeo 2,
1934, ct. 133-153 ; A. Tuxomupos, « XKusub u 60opsda xynoxuuka OHops Jlombe », FOnbi xydoocnux 12, 1937,
ct. 13-18 ; U. Mana, « XKusomucs Jombe », Hckycemeo 2, 1940, ct. 107-126.

6 M. Cepreesa, [Jomve. Ocada, Mocksa, Tocusnar, 1920, 16 cr. ; ko Tyrenxonba, « IIpensectauk : OHOPd
Nombe », Kynomypa 3anaoa, cbopruux cmameti, MocksalJlenunrpan, Tocusnar, 1928, ct. 3-41 ; Huna SIBopckast,
Onops Jlomve, Jlenunrpan, M3aarenbCcTBO JICHUHIPAICKOTO OOTACTHOTO COKO3a COBETCKUX XYIAOKHHKOB, 1935,
156 ct. ; Muxaiin Annaros, « JJoMbe », 3adauu HayuHo20 aHAnU3a UCKYCCMEA U XYOOHICECMEEHHOU KPUMUKLU,
MockgalJlenunrpan, Uckyccrso, 1939, cr. 187-196.

" Boicmaska ppanyysckux aumozpaghuu nepeoti nonosunsvt XIX eexa, Ierporpan, [ocynapcTBeHHbI DpMHUTAK,
1923.

8 dpanyyscras epasiopa u rumozpagpus X1X eexa, kamanoz evicmasxu, Mocksal Jlenunrpan, ckyccrso, 1938.



de nouvelles contributions enrichissent régulierement les études soviétiques sur
Daumier, y compris méme dans les années trente, ou I’ouverture sur la culture
étrangere se reduit considérablement.

Cet intérét pour Daumier doit tout d'abord étre compris dans le cadre des
investigations qui sont menées parallelement en Russie autour de la caricature
russe et soviétique : les années vingt voient en effet naitre toute une série
d'essais et de monographies qui entendent en écrire son historiographie. Par
exemple, en 1925, un ensemble de publications célébre les vingt ans de la
caricature née autour de la revolution de 1905 en tant qu'etape décisive dans la
constitution d'un art caricatural nationalP. De méme, plusieurs ouvrages
paraissent dans les années trente pour dresser le bilan de I'activité caricaturale
soviétiquel®.

Cette volonté d'étudier la caricature est étroitement liée a la perception de celle-
ci comme un art d'agitation aupres des masses, comme une arme politique au
pouvoir redoutable. Une telle perception s'inscrit dans la lignée des conceptions
de Lounatcharski a propos de la satire et de la caricature. Celui-ci déclarait en
effet en 1920 que « rendre quelque chose de drdle, c'est lui porter un coup dans
le nerf le plus vital'l. » Dans ces conditions, il est tout a fait nécessaire de

développer et de répandre la pratique de la caricature. Or si, au lendemain de la

9 Citons, entre autres : E. Xomnep6ax u B. Bouusnosckuit, Pycckas camupa nepéoti pesoauroyuu. 1905-1906,
Jlenunrpan, Focuznar, 1925 ; C. Jlpeiinen, 1905 200 6 camupe u omope, Jlennnrpan, locusnar, 1925 ; C.
Hpetinen u K. UykoBckuit, Pycckas pesonutoyusi ¢ camupe u iomope, Jleaunrpan, l'ocusnar, 1925.

10 J1. Bapiuasckuit, Hawa norumuueckas kapuxamypa, Mocksa, Uzorus, 1930 ; B. Aurtonosckuii, Cosemckasn
kapuxamypa, Mocksa, ®enepanus, 1930 ; JI. Bapmasckuii, Pycckas kapukamypa, Mocksa, U3orus, 1937.

11 Anaronuii Jlynauapckuii, « Mul cmeémesn”, Cobpanue couunenut, T. |11, Mocksa, XynoecTBeHHas
mureparypa, 1964, ct. 76.



révolution, l'art de la caricature fleurit au théatre ou dans les affiches,
notamment celles de I'agence ROSTA, en revanche, dans la presse, l'illustration
satiriqgue met plus de temps a s'établir. Certes, un certain nombre de journaux
satiriques illustrés comme Krokodil ou Boudil’nik voient le jour durant les
années vingt, mais ce déeveloppement est jugé comme insuffisant et trop lent par
les professionnels. Ainsi, au cours de l'année 1929, la revue Journalist, dédiée
aux problématiques de la presse, consacre régulierement des articles a la
nécessité de renforcer la place de la caricature dans la presse. Dans le numéro 1
de lI'année, le specialiste de la caricature Lev Varchavski écrit : « Sans caricature
politique, nous ne pouvons imaginer un journal soviétique, un journal soviétique
pour les masses.1? » Au numéro suivant, la revue publie une enquéte collective
en deux parties intitulée « Au sujet de l'illustration de la presse et du besoin
d'artistes » qui fait le point sur la place du dessin dans la presse.’* N. lzgoev y
déplore non seulement l'absence quasi totale de caricaturistes dans la presse
provinciale, mais aussi leur nombre réduit dans la presse moscovite. Et encore,
parmi les caricaturistes existants, trés peu peuvent prétendre au statut d'artiste
veritable : selon le professeur A. Sidorov, sondé dans cette méme enquéte,
I'URSS ne disposerait tout au plus que d'une dizaine de maitres en la matiére. Or
comme le rappelle dans le méme article Pavel Novitski, le recteur du Vkhoutein,

« l'illustration de presse doit occuper la premiere place dans les arts

12 J1. BapiuaBckuit, « Haimu xapukarypbictu », Kypramucm 1, 1-ro susaps, 1929, cr. 20-21.

13 « O rasetHo} rpaduke U COpPoOce Ha XyIOKHUKOB », JKypuanucm 2, 15ro susaps 1929, ct. 43-45 ; « O
ra3eTHOH rpaduKe U Cpoce Ha XyAOKHHUKOB », JKypranucm 3, 1-ro deBpans 1929, cr. 84-85.



graphiques », dans la mesure ou elle est regardée par des milliers de personnes,
ce qui en fait une arme de choix dans la lutte politique et la transformation des
mentalités, une arme dont la puissance ne céde en rien au texte. Dans ces
conditions, il est regrettable que les artistes méprisent le dessin de presse, sous
prétexte qu'il s'agirait d'un travail de commande uniqguement alimentaire.
Surtout, Novitski appelle de tous ses veeux la mise en place au Vkhoutein d'une
formation spécifique au dessin de presse qui permettrait aux artistes de
développer un dessin efficace, percutant et compréhensible pour le plus grand
nombre. Comme il le réesume : « Tout particulierement a propos de la
caricature : indépendamment des réformes qui sont indispensables au sein du
Vkhoutein, il convient de fonder a la faculté d'arts graphiques un atelier de
caricature ou il faudra tenter de former les étudiants qui souhaiteraient
s'‘engager dans cette voie. [...] La caricature jouit d'une riche histoire mondiale
et il faut essayer d'en faire une science au lieu de la considérer comme une
Cendrillon. » Dans cette perspective, comme l'explique le professeur A. Sidorov,
il est primordial que les futurs artistes intéressés par la caricature acquiérent une
bonne familiarité avec non seulement les techniques du dessin de presse, mais
aussi et surtout avec I'histoire mondiale de la caricature : « il est bien sir
indispensable de connaitre la presse étrangere et I'histoire du dessin que I'on
confond bien trop souvent chez nous avec I'histoire de la gravure, alors que le
dessinateur de presse a bien plus besoin du dessin plus récent, celui qui

apparait dans les journaux apres 1830 (a partir de Daumier). »



C'est également I'exemple de Daumier que convoque L. Méjéritcher, rédacteur
au Crocodile lorsqu’il démontre que la caricature représente un art a part
entiere : « Outre sa valeur politique actuelle, effectivement éphémeére, un dessin
de presse peut conserver pendant plusieurs années sa portée purement
artistique. Rappelons les travaux de Daumier tels que L'Europe sur la bombe ou
1871. »

Il n'est guére étonnant, dans ces conditions, que la revue Journalist se soit
employée a mettre en application ces préceptes : afin de familiariser les
professionnels de la presse avec I'histoire mondiale de la caricature, elle en
reproduit différentes ceuvres au sein de ses colonnes, de maniére a instaurer un
dialogue entre la presse internationale passée et la presse soviéetique
contemporaine. Durant I'année 1929, plusieurs lithographies de Daumier sont
ainsi mobilisées. Les deux caricatures citées ci-dessus par Méjéritcher sont
justement insérees dans un article portant sur I'évolution du feuilleton dans la
presse soviétique!#. (fig.1) De méme, dans un article consacré a des préélections,
figure la caricature de Daumier La carotte des élections’®. (fig.2) Enfin, a
I'occasion d'une recension de lI'ouvrage d'l. Isakov L'Année 1905 dans la satire et
la caricature, paru en 1928, l'auteur, qui S’avere étre a nouveau Léonide
Meéjéritcher, adjoint a son article une reproduction du célebre Ventre législatif de

Daumier®®, (fig. 3) D’une part, il s’agit de célébrer le cinquantenaire de la mort

¥ JKypnanucm 8, 15-ro anpens 1929, cr. 245.
15 A. Pycanosa, « ITeuars u nepeBuibopsl », Kyprarucm 4, 15-ro ¢pespans 1929, cr. 98-99.

16 JI. Mesxepuuep, « 1905 rox », JKypuanucm 7, 1-ro anpens 1929, cr. 221.



de Daumier, comme I’indique la Iégende de I’image ; d’autre part et surtout, ce
montage suggere que les caricatures russes révolutionnaires de 1905 prolongent

I'néritage satirique de Daumier.

2/ La question de I'héritage

L'intérét dont Daumier bénéficie en URSS s'explique également par la
conception, alors largement répandue et reprise a Lénine, selon laquelle il est
nécessaire, pour donner naissance a une « culture socialiste » , non pas de faire
table rase du passé, mais bien au contraire de s'appuyer sur les conquétes
artistiques et scientifiques des sociétés capitalistes, soit de s'approprier I'héritage
de la culture mondiale passée, de maniere critique et sélective. Infatigable
défenseur de cette position, Lounatcharski la résume bien dans son article « Au
sujet de la culture en Occident et chez nous » : « NOUS NOUrrissons encore un
enorme respect pour la culture occidentale et nous declarons de maniére tout a
fait claire, en accord avec les instructions de notre enseignant le camarade
Lénine, que nous ne jugeons possible la construction de notre propre culture
prolétarienne socialiste que sur la base d'une assimilation et d'une
interprétation critiques de la culture de la société occidentalel’. » La plupart
des études publiées sur Daumier en Union soviétique entre 1920 et 1940
obéissent a cette conception. Ainsi, en introduction a son ouvrage Taches de

I'analyse scientifiqgue de l'art et de la critique artistique, qui comprend un

17 Anaronuii Jlynauapckuii, O kynremype na 3anade u y nac, Hwknbiii Hosropon, 1927, cr. 4-5.



chapitre sur Daumier, Mikhail Alpatov précise les objectifs que doit, selon lui, se
fixer I’historien de I’art :

« Que peut on attendre et exiger d'une science de l'art? Avant tout,
I'instauration d'un tableau historique du développement de I'art mondial en tant
que processus qui relie I'ancien avec les problemes de notre art. [...]

Il n'est pas du tout obligatoire, il n'est méme pas nécessaire qu'un artiste
emprunte ses procédés aux grands maitres anciens, mais il n'est pas rare qu'il
bute sur la résolution de quelque probleme, et qu'entre temps, il lui suffise de
savoir que ses prédécesseurs I'ont depuis longtemps résolu pour qu'il puisse
alors avancer bien plus loin dans ses recherches®. »

C'est aussi ce que Nina lavorskaia revendique en conclusion de sa monographie
sur Daumier : « il convient d'indiquer que les artistes bourgeois ont utilisé
I'héritage de Daumier de fagon tres limitée. Personne n'a compris ni percu tout
le mordant, toute l'orientation guerriére combattante de I'art de Daumier, et
notamment ses satires des années 30.

[...]

L'héritage créatif de Daumier doit étre assimilé par les artistes prolétariens'®. »
Cette logique consistant a vouloir se réapproprier I'héritage de Daumier est
particulierement visible dans le numéro 7-8 de l'année 1929 de la revue
Iskousstvo v massy, qui dépend de I'Association des artistes de la révolution

(AKhRR, devenus en 1928 AKhR) : dans un contraste graphique étonnant, les

18 Muxaiin Annaros, 3a0auu HAy4HO20 GHAAU3A UCKYCCMBA U XYOO0HCECMEEHHOT KpUMUKY, YKa3. Cod., CT.5.

19 Huna SIBopckast, Onops [Jomve, yxas. cod, , cT. 149,



figures stylisées des ouvriers encadrant le titre de la revue tendent leurs bras vers
une lithographie de Daumier, Une lecon d'anatomie politico-géographique
(1866)20. (fig. 4) Cette mise en page reprend ainsi la gestuelle de I'ouvrier tourné
vers le futur, mais en l'orientant cette fois vers I'art du passeé ; un art qui n'est pas
passéiste pour autant et qui dialogue avec le présent, un art que les ouvriers
semblent saluer. Dans ce huméro figure un article intitulé « Nous, I'Occident et
I'néritage artistique », ou la question de I'héritage est clairement posée par un
certain Efde, tenant d'un art prolétarien, aux principes déja fort similaires a ceux
du réalisme socialiste 21. S'opposant farouchement a la position du LEF et du
Néo-LEF, dont la fascination pour la culture industrielle occidentale les conduit
a dédaigner I'art du passé au profit d’un art qu’il qualifie de pseudo « objectif et
réaliste », Efde préconise de chercher des ressources créatives dans I'héritage
artistique passé, mais en le faisant avec intelligence et sélection : « il va de soi
que nous ne concevons pas d'élaborer notre propre art isolément de I'immense
héritage artistique que des milliers d‘années nous ont légué. [...] Mais nous ne
prenons aucune époque artistique dans son intégralité, aucun style dans sa
totalité, aucun systeme esthétique sans le détruire pour le décomposer en
plusieurs parties et éléments?2. » Parmi les éléments de prédilection retenus par
les peintres dont se revendique Efde figurent des artistes comme Daumier : «

Aujourd’hui, dans la sphere des arts plastiques, nos artistes de chevalet ont

2 Hexycemeso 6 maccnl, 7-8, Hos6pb-nekadps 1929.

21 Hpae, « Mbl, 3amaz 1 XyI0KeCTBEHHOE HACIEACTBO », Mckyccmeo 6 maccet, 1-8; HoA0pb-1ekadps 1929, cr.
5-15.

2p. 8.
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particulierement tourné leur attention, dans I'ensemble, vers les ceuvres de
Daumier, Delacroix, Van Gogh, Millet, Steinlen, Masereel et Derain?. » Et
effectivement, parmi ses différentes illustrations, plut6t issues des productions
contemporaines, l'article fournit deux lithographies de Daumier, Ne vous Yy
frottez pas ! Liberté de la presse (1834), une lithographie fréguemment
reproduite dans les articles soviétiques sur Daumier, ainsi que A Naples, le
meilleur des rois continuant a faire régner I'ordre dans ses états (1851). (fig. 5
et 6)

On retrouve cette logique de I'héritage dans plusieurs autres publications
consacrées a Daumier en Union soviétique : par exemple, A. Tikhomirov conclut
son article de 1937 en posant Daumier comme un modéle a suivre pour les
artistes contemporains : « Sa devise "il faut appartenir a son temps" doit devenir
le slogan de tout artiste?*. » De méme, dans le catalogue de I'exposition de
gravures francaises présentées en 1938 au Musée national du nouvel art
occidental, la spécialiste de l'art francais et auteur d'une monographie sur
Daumier Nina lavorskaia écrit : « Daumier represente pour nous un intérét tout
particulier, artiste génial, dont les feuillets remarquables résonnent encore
aujourd'hui avec force?>. » Méme son de cloche dans la monographie qu'elle
consacre a l'artiste trois ans plus tot, ou elle écrit a propos de ses lithographies

La Paix avalant une épée (1867) et Le Véritable lutteur masque (1867) : « ces

23 |bid., p. 12.
24 A. Tuxomupos, « XKusub 1 60ps6a xynoxauka Onops Jlombe », ykas. cou., cT. 18.

% Opanyyscras epasiopa u aumoepagus X1X eexa, kamanoz gvicmagku, ykas. cod., cT.8.
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deux satires auraient pu paraitre dans des journaux de notre époque tellement
elles sont d'actualité?®s. » De cette filiation avec le passé se revendique
egalement le spécialiste de la culture francaise A. Gouchtchine dans I'étude qu'il
meéne en 1934 sur la caricature politique durant la Commune de Paris, dans
laquelle il aborde, entre autres, I'art de Daumier : « Beaucoup de ce qui s'est
déployé dans la vie artistique a la suite de la révolution d'Octobre se trouvait

déja sous une forme embryonnaire durant la Commune de Paris?’. »

3/ Un précurseur

La plupart des études sur Daumier ont a cceur de démontrer que Daumier fut un
précurseur de l'art prolétarien que seule I'Union soviétique sera a méme
d’engendrer. Tout d'abord, elles insistent de maniere récurrente sur le fait que
Daumier était lui-méme un prolétaire, un artiste travaillant nuit et jour pour
subvenir a ses besoins et qui finit ses jours dans une misere profonde. Par
exemple, lakov Tougenhold écrit dans son étude de 1924 que « Daumier fut
toute sa vie durant un artiste-prolétaire, aux lendemains toujours incertains, un
artiste a la fois journaliste et victime de ce méme journalisme?. » S'il est certain
que Daumier éprouva réguliérement de véritables difficultés financiéres tout au

long de son existence, en revanche, le qualifier de la sorte de prolétaire est

26 Huna SIBopckast, Onops [Jomve, ykas. cou., ¢1.135.
27 A. Ty, « Ionmutnueckas kapukarypa nepuona [apukckoit KommyHs! », ykas. cou., cT.133.

28 dkoe Tyrenxonb, « Onopa JToMbe », ykas. cou, cr. 104,
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excessif et releve de la sociologie vulgaire dont les Soviétiques sont friands ;
I'ambiguité du statut social de Daumier a suffisamment été soulignee par
différentes études?®. A partir de ce postulat d'un Daumier prolétaire, les critiques
soviétiques elaborent le leitmotiv d'un Daumier créateur d'un art prolétarien
avant I'heure. Hugo Huppert déclare ainsi dans son article de 1929 de Daumier
qu'il « devint le précurseur de I'art prolétarien. [...] A travers lui, son peuple
parle avec les peuples.®® » Dans son entrée « Daumier » pour La Grande
Encyclopédie sovietique de 1931, Mikhail Alpatov loue quant a lui ses
représentations du peuple travailleur : « Ses images de blanchisseuses, de ces
femmes tourmentees et épuisées par le dur labeur, fortes malgré tout, font partie
des représentations les plus éclatantes du travail3l. » Or la encore, s'il ne s'agit
pas de nier les sympathies de Daumier pour le peuple, il convient pour autant de
souligner combien les critiques soviétiques se montrent sélectifs dans leur
appreéciation de Daumier. En effet, celui-ci n'a pas hesité a témoigner aussi d'une
certaine mefiance envers les dites « classes laborieuses et dangereuses », comme
certaines lithographies le prouvent. Ainsi, dans L'lvrogne, Daumier dépeint un
quartier populaire de Paris comme un bas-fond sordide et effrayant, ou regnent
le chaos, la violence et la débauche, alimentés par le fléau de I'alcoolisme, un

endroit qu'il ne serait pas convenable de fréquenter. (fig. 7)

29 Citons notamment T.J. Clark, Le Bourgeois absolu. Les artistes et la politique en France de 1848 a 1851,
Villeurbanne, Art Edition, 1992 [1973], traduit de I'anglais par C. lacovella, pp. 160-161.

30 I'yro I'ymmepr, « Onops JloMbe », yKas. co., cT. 27.

31 M. AnmatoB, « JloMmbe », Bonbuias cosemckas snyuxnoneous, 1. 23, Orus, Mocksa, 1931, cr. 167.



Outre la présumée composante prolétarienne avant I'neure de I'art de Daumier,
les critiques insistent aussi freqguemment sur sa contribution a I'émergence du
courant réaliste, qui fait alors I'objet d'une attention accrue dans le cadre des
débats sur le réalisme socialiste. Par exemple, le qualificatif de « réaliste »
traverse l'article que le célébre historien de I'art soviétique Ivan Matsa consacre
a Daumier en 1940 : « Daumier reste grand. Grand comme artiste peintre,
malgré le caractere inachevé de son grand art réaliste. Grand comme
dessinateur, comme lithographe, comme combattant infatigable. Grand comme
citoyen et comme homme ; un démocrate et un réaliste3?. »

De méme, les discours sur Daumier sont empreints d'un vocabulaire
anachronique qui témoigne bien de cette volonté de placer la culture soviétique
contemporaine dans la filiation de l'art de Daumier. Par exemple, dans sa
monographie de 1935, Nina lavorskaia recourt a des termes caractéristiques du
lexique critique soviétique tels qu' « agitation » ou « typage » pour qualifier I'art
de Daumier : « ces lithographies sont pleines d'agitation. Daumier y atteint une
efficacite maximale a l'aide d'une conception hautement ingénieuse et d'un
typage expressif33 » Elle rend encore plus explicite ce lien entre la production
de Daumier et celle de I'art soviétique dans son introduction :

« Daumier nous est proche, il résonne non seulement avec notre époque

contemporaine parce qu'il fut un grand maitre qui donna naissance a un art

32 1. Maua, « XXusonucs JloMbe », yKa3. cod. cT., 126.

33 Huna SIBopckast, Onops [Jomve, ykas. cou., c1. 17,
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d'agitation, mais aussi parce qu'il prit une part tout a fait active a la création

d'un nouveau style, le réalisme34. »

4/ Daumier, I'un des notres...

Cette proximité revendiquée, a travers les siécles, de I'art de Daumier avec celui
de la Russie soviétique conduit les critiques a redéfinir I'identité de I'artiste : loin
d'étre un produit issu d'une société etrangere a celle de I'Union sovietique, soit
une societe capitaliste et éloignee dans le temps, Daumier serait, par essence, un
artiste soviétique avant I'heure. Cette rhétorique constituant a substituer le
proche a I'étranger se trouve a plusieurs reprises dans différents textes.
L'exemple le plus éclatant nous en est fourni par la prose de lakov Tougenhold,
qui parmi ses nombreuses compétences, fut un éminent spécialiste de l'art
francais. Il publie en 1924 un long article sur Daumier dans la revue Petchat' i
revolioutsia, dans lequel il affirme que I'art de Daumier parle davantage aux
Soviétiques qu'aux Francais, qui ne savent l'apprécier a sa juste valeur.
Effectivement, a I'époque, Daumier est considéré en France essentiellement
comme un artiste gardien de la tradition et du beau métier, et non comme un
caricaturiste socialement engagé - cette vision modérée de Daumier ne changera
en France qu'avec I'avenement du Front Populaire®. En outre, il connait un bien

plus grand succes a I'étranger qu'en France, dans la mesure ou ses ceuvres sont

34 |bid., p. 5.

35 Sur cette réception de Daumier pendant la Troisieme République, voir Michel Melot, Daumier. L'art et la
république, op. cit., pp. 216-217.
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massivement achetées par des collectionneurs américains et allemands, a tel
point qu'en 1923, le critique Louis Vauxcelles s’en inquiete et redoute qu’a ce
rythme, plus aucun Daumier ne restera en France36. C'est pourquoi les critiques
russes et soviétiques des années vingt se sentent investis d'une mission, qui
consiste selon eux a rétablir la vérité a propos de Daumier, dont son propre pays
fournit un portrait inexact et faux. C’est dans ce cadre que Tougenhold mobilise
la rhétorique qui oppose « NouUs » aux « autres » :

« C'est a nous justement, a nous les Russes, qu'est donné d'apprécier le
"phénomene Daumier"” dans toute sa dimension prophétique. C'est justement en
partant de nous que s'étendent vers lui nos tiges pleines de vie et gorgees de
seve, ou plutdt, c'est a partir de lui que, traversant I'Occident fasciste actuel, ses
racines se déploient jusqu'a nous, la jeune Russie, qui durant ces sept derniéres
années, a traversé ce que la patrie de Daumier a traversé durant un demi-siécle.
Daumier, c'est I'un des notres. [...]

Tout ceci rapproche Daumier bien plus de nous, de maniere vitale, en URSS,
que des "amateurs d'estampes” francais qui cachent ses ceuvres tels des
Pliouchkine, ou de la France officielle méme, qui n'a toujours pas trouvé le
temps d'attribuer a Daumier une place convenable dans ses musées nationaux.
Or cela fera bientdt cinquante ans qu'il est mort37 ! »

L'auteur reprend cette idée en conclusion de son article, posant une équivalence

entre Daumier et les références absolues que représentent Marx et Lénine pour

36 Louis Vauxcelles, « Daumier et Gavarni chez Hugo », L'Excelsior, 30 mai 1923.

37 dIxor Tyrenxonb, « Onopa JIoMbe », ykas. cod, cr. 102-103.
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la culture soviétique :

« Ce n'est pas au monde du "bon bourgeois” que I'art de Daumier appartient,
mais a nous. Et nous ne nous tromperons pas en affirmant que la place de
Daumier se trouve dans le Panthéon des grands hommes a jamais illuminé par
les noms de Marx et Lénine3®. »

La mise en page de l'article est par ailleurs révélatrice de cette démarche
d'appropriation et d'actualisation de Daumier. L'article s‘ouvre en effet sur une
reproduction de Ne vous y frottez pas ! qui représente un vigoureux imprimeur
défendant la liberté de la presse. (fig. 8) L'image fonctionne ici comme un
embléme du périodique, Petchat’ i revolioutsia, dont la mission consiste a doter
le pays d'une presse révolutionnaire. 1l s'agit ainsi d'établir un lien entre le passe
et le présent, entre la lithographie de Daumier et la revue soviétique.

Tougenhold reprendra presque littéralement son article dans la section intitulée
« Le genre social dans I'art occidental » de son ouvrage La Culture artistique et
I'Occident, paru en 1928. De fagon significative, le chapitre sur Daumier, le
premier du livre, est appelé « Le précurseur : Honoré Daumier ». Il comprend un
paragraphe qui ne figurait pas dans l'article de 1924 et qui insiste a nouveau sur
le caractere « soviétique » avant I’heure de Daumier :

« Si en Occident, la résurrection de Daumier suit une ligne esthétique et
formelle, dans le cadre d'une calme analyse académique, en revanche, nous,
Russes, sommes doublement attirés par I'héritage de Daumier. Il nous ébranle

nous seulement par les étincelles éclatantes de son génie multiple, mais aussi

3 [bid., p. 133.
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par toute sa densité sociale intérieure. [...] Pour nous, Daumier n'est pas
seulement le classique et le maitre ancien auquel I'Occident actuel le cantonne ;
bien plus que quiconque, nous ressentons I'immensité de son humanité et de son
ceeur, la chaleur de son humour social. [...] Les taches de I'illustration politique,
les taches de la peinture de genre n'ont jamais acquis, @ nos yeux, une ausi
grande signification qu'aujourd'hui. A cet égard, Daumier nous apparait comme
un professeur vivant d'art graphigue, comme un maitre de la satire militante
mettant impitoyablement a nu la classe bourgeoise, comme un chirurgien
incisant ses moindres ulceres®. »

Ironie du sort : alors que Tougenhold n'aura cessé de clamer le caractére
« soviétique » avant I'neure de Daumier, lorsqu'il mourra, en 1929, année ou le
cinquantenaire de la mort de Daumier est célébré dans la presse soviétique, on
lui reprochera justement de ne pas avoir été un véritable Soviétique. Par
exemple, dans la nécrologie que lui consacre le numéro 1-2 d'Iskousstvo v massy
de cette année, on peut lire : « en Tougenhold, personne parmi nous n‘a jamais
vu un veritable critique sovietique. » Ne trouveront d'ailleurs gréce aux yeux de
la rédaction que ses appréciations de Daumier : « Il convient de reconnaitre que
ses articles consacrés respectivement a Honoré Daumier et a I'art allemand sont
plus réussis. Du premier, il offre une caractérisation vivante et éclairante du

grand artiste satirique et révolutionnaire®. »

39 dkos Tyremxonb, Kyromypa 3anada, cbopnuk cmameii, ykas. cod, ct. 5-6.

40 Hexycemeso 6 macewt, 1-2, 1929, ykas. cod, cr. 52 1 60.



Quoi qu’il en soit, Tougenhold ne fut guere le seul a revendiquer Daumier
comme l'un des « notres ». Par exemple, en 1929, Lev Varchavski conclut son
article sur le caricaturiste en ces termes : « Daumier est un des nétres [nach],

par ses racines, il est lié a notre époque révolutionnaire*, »

5/ Daumier, étalon de I'art

Du fait de cette appreéciation, le nom de Daumier est régulierement utilisé par les
critiques pour juger de l'efficacité d'artistes contemporains occidentaux.
L’exposition d’art occidental revolutionnaire de Moscou de 1926 en offre un bon
exemple. Mobilisant plus de trois mille préts, cette exposition colossale fut
décisive pour renforcer les liens entre les acteurs de la culture soviétique et ceux
de la culture révolutionnaire occidentale*?. 1l s’agissait en effet de rassembler en
un seul lieu I’ensemble de la production révolutionnaire occidentale, europeenne
comme américaine, afin de la faire découvrir au peuple soviétique. Les
organisateurs comptaient sur cette exposition pour offrir des enseignements
valables aux artistes soviétiques qui n’avaient pas encore réussi, a leurs yeux, a
élaborer un art révolutionnaire de qualité accessible aux masses : « puisque
nous sommes encore en cheminement, il était indispensable de se tourner vers

I’Occident pour voir s’ils n’avaient pas atteint la-bas des réalisations qui

41 JIes Bapiuasckuit, « Onops Jlombe », yKa3. cod, ct. 204.

42 Buicmaska pesonioyuonno2o uckycemeo 3anada, Mocksa, [ocynapcTBeHHas AKafeMusl XyI0/KeCTBEHHBIX
HayK U BCECOIO3HOE OOIECTBO KyJIBTYPHBIX CBSI3H C 3arpanuueii ,1926, 85 cr.

L’exposition fut inaugurée le 16 mai 1926 dans I'ancienne galerie de peinture du Musée Roumiantsev.

Elle fut ensuite présentée, dans un format réduit, a Perm en 1928.
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pourraient nous étre utiles dans nos propres recherches*3. » Cette manifestation
représente a cet egard un bel exemple de la complexité des relations culturelles
entre I’Union sovietique et le reste du monde ; loin d’agir de maniere unilatérale,
comme détenteurs d’une culture qu’il faudrait exporter a tout prix, les
Soviétiques cherchent aussi a importer des modeles culturels étrangers, des
modeles qui, comme le prouve cette exposition, peuvent étre tout a fait
contemporains. Cet enjeu est bien résumé par lakov Tougenhold, qui fait
d’ailleurs intervenir a cette occasion une référence a Daumier :

« Quelle lecon pouvons-nous tirer de cette exposition? Avant tout, qu'il est temps
pour nous d'abandonner notre aveuglement slavophile : comme si l'art
revolutionnaire ne fleurissait que chez nous ! Au contraire, et ce n'est pas notre
faute, mais notre drame, il nous faut le créer car nous n‘avons pas ces grandes
traditions (Daumier, Delacroix) dont bénéficie I'Occident*4. »

L’exposition de 1926 réussit son pari : a sa suite, les artistes qui y sont montres
sont frequemment mentionnés et étudiés par les critiques. Or bien souvent, ces
derniers font alors référence a Daumier pour évaluer leur production artistique.
Revenant sur I’exposition, Lounatcharski fait part de sa grande déception
concernant la section d'art francais contemporain en ces termes : « [Les

visiteurs] ont pu remarquer que la France contemporaine ne donne rien en la

matiere : pas un Daumier, pas un Steinlen, pas un Forain*. » De méme, dans la

43 Anaronuii Jlynauapckuii, « BoicTaBka pEBOJIOLIMOHHOIO HCKYCCTBO 3anaaa », Ilpasoa, 5-ro nons 1926.
44 SIkoB Tyrenxonb[, « XyI0KHHKU-COBPEMEHHUKY », Kyrbmypa 3anada, cbopruk cmameii, yKas. cod, cT. 63.

45 Anaronuii Jlynauapckuii, Beuepras Mockea, 180-181, 10-11-ro asrycra 1927.
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nécrologie qu’il redige en 1929 du caricaturiste berlinois Heinrich Zille, Hugo
Huppert écrit : « Si, par son dessin et son envergure, il n'atteint pas les cimes de
I'ceuvre de Daumier, dont les caricatures étaient issues d'une tradition et d’un
tempérament différents, en revanche, il partageait avec son frere d'idées
francais une méme intransigeance et infatigabilité, un méme amour de la vérite,
méme désagréable®®. »

Inversement, dans leurs écrits sur Daumier, les critiques font également
intervenir le nom des artistes contemporains montrés a I’exposition de 1926. Par
exemple, dans son article sur Daumier de 1929, le méme Hugo Huppert insiste
sur le fait que l'artiste francais a influencé des artistes aussi variés qu'Otto Dix,
Kéathe Kollwitz, Ludwig Meidner, George Grosz ou encore Diego Rivera*’. Pour
Tougenhold, I'art de Daumier a enfanté celui du suisse Franz Masereel ainsi que
celui de I'allemand George Grosz, qui benéficient alors tous deux de nombreuses
publications dans la presse sovietique en tant que modeles de choix pour l'art
sovietique : « Les artistes antimilitaristes d'aujourd’'hui que sont Masereel et
Grosz ne sont-ils pas les éléves directs de Daumier? »

Nina lavorskaia insiste quant a elle dans ses écrits sur les liens entre Daumier et
Steinlen, artiste alors unanimement salué par la critique et qui fut massivement

montré a I’exposition de 1926, grace a un legs généreux des héritiers de

46 T'yro I'ynnept, « lenpux une », Hckycemeo 7-8, ceHTAOPL-0KTAOPD, 1929, cT. 64-65.
47 T'yro I'ymept, « Ouops Jlombe », yKas. cou., cT. 26.

48 fIkos Tyrenxoins, « OHops JoMbe », yKas. cod, cT. 133.



I’artiste*®. De méme, elle souligne l'impact de Daumier sur les artistes
americains contemporains : « cette part de I'art de Daumier a pour la premiéere
fois ete utilisée par des artistes prolétariens américains contemporains : Minor,
Ellis®®. » Daumier est ainsi régulierement convoqué a propos d’artistes
contemporains, independamment de leur diversité et de leur hétérogénéité.

De la sorte, on assiste a un double détour par I'étranger : afin de faire progresser
la culture picturale et graphique révolutionnaire soviétique, on observe ce qui se
fait en Occident a la méme époque ; pour en évaluer la qualité, on en appelle a
une autorité étrangére comme Daumier, mais un étranger dont on s'efforce de
démontrer tout le caractere présoviétique, un étranger qu'on « déracine » afin

d'apprécier son art a sa juste valeur présumée.

49 Huna SIBopckas, CoBpeMeHHas peBOJNMIOLMOHHAS TI0JUTcaThpa Ha 3anane, Mocksa/Jlenunrpan, Orus-
W3orms, 1932, cr. 12.

Pavel Kogan, directeur de I’ Académie des sciences artistiques et commissaire de I’exposition revient sur ce legs
de Steinlen dans ITasen Koran, « BricTaBka peBOIIOIMOHHOIO HCKYCCTBO 3amnaja », Mckycemeo, KH. 1, T. 3, CT.
61-64.

50 Huna SIBopckast, Orops Jomwe, yKas. cou., cT. 149,
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THCTOB, He OTKpbiBaioIgux moka ceonx mumed. Ilmmer Typ, mo
roBopeTs magzo o Typax. Typs! mumyr B raserax, HO MX EAYT
RYPHAJIBI H KHHTH. A AyM3i0, H€TO CO CTOPOHBI KPHATHRH
.Jn'repa-rypuoii OHH 3ACIYKHBAIOT He MEHLIIEr0 BHHMAHHA, 9YeM
€0 CTOPOHBLI KPATHRH nyﬁ.mnucn‘lecnoﬂ.

BelreTpucTsl BLIIYMBIBAIOT X0xedf, KOTOpEIe KEBYT, KAk |

skuBble, noxamusbie. Ilanaren cnop o repoax pacckazos Babexs.
Byxemmpiil yTBepHIal, 9T0 TAKMX HMKOrIa He 6bizo, Babeis mx
mpocto «BbiayMad». opbrmii BO3pakay, 9To OHM CcymecTBOBAIM
i, rxasgoe, cymectsyor. Koy Jysme zmats m cyamrs? Coram
~mrareleii n2 GbIBmeH «neppoil KOHHON» MPUMERYT & ByIemHoMY.
COTHH THICAY LPOCTO umTaTeeii corzacarca ¢ Tophrud.

Typer He Geaterpmcrsi. Onm He mpocto BeLAyMbIBAIOT. ORI
DACCKA3ZBIBAIOT O JIOAAX, ROTOpBIE paMO cymec 1
,‘h OCHOBE HAX PAacCRa3a JeRHT XPOHHKA H OHH Jae HEe cMeloT
U3MEeHATH WMEH CBOHX repoes. Ho ATH NOXIHHHLIC JIOIH KEBYT
B derveronax Typos, Kak BbiMbimaesnbie. OHE JKHBYT OpoYHEee,
‘weM HacroAlguHe XioAW. OHM 0CTAITCA MOCIe TOTO, KAK XDPOHHKA
YTpaTHIA BCAKMIl cBOH mETepec. JT0 moALIMaer IPOM3BEIEHWA
TypoB Hax ofsiaEbIM (eJseToHOM B MOABOAMT. MX K TOH He-
yIoBuMOii Mese, 3a KOTOpoii maumHaerca npusEaEAai Gerserpu-
<taRa. Onm 6poaar 3zecs, mo «LnkomMy mOJIO», ¥ TPYAHO CKA3ATH,
KTO OHN B OyAymem: BeJmRoIemmsie cele3HH deiberoma mim sa-
yparusie zebexn GexrerpmeTHRM.

HX MYRECTBeHHbIH ICEBIOHHM Memaer, BrOpoweM, WCRaAThH
cpaanemlﬂ AJ34 HAX B OTHYbEM LapcTBe. Oun cammgom 33,[9pr1
144 T0ro, 9To6bl CTATh MHPHBIMH IePHATHIME 3CTeTHYECKOH mo-
poasi. Mx ypiekawor, npasia, Gexserpucrauecxue wpackm. Omn
OCTAHABINBAKTCA HAl ABJIEHHMAMH, HaX BHemEeH nx CTOPOHOII,
Goxsume, yem 310 motaraerca nybangucry. Ho zoBer mx k cele
nojIwAHaA Ku3Eb n npu ToMm Gopeba B m3Em. ¥V mHuX aiHbie,
HabxogaTersnbie riaza. OBE U3 Toil Mopoabi Jwaeil, KoTopbie B
_leTcTBe He NPONYCKAIN HH OAHOi YJndHoll JIpakm, HH 0XHOTO
noxkapa. FOHOCTH MOJapHIa MM HENSTJAINMbie BIeYaTIeHi
rpamianckoil Boifubl. OHN MOTEpAIN, BEPOATHO, KAKHE-TO MKOJb-
HBI® TOAbI, He ycCueanm CclaTh KaKHX-TO 2K3aMEeHOB, — 3aT0 BO-
UM B COBETCKYH0 medats Goemsimm skypHainmcramm. M. Koan-
UOB, HANMCABMIAN UpeINcIOBHe K HX KHHKKe, NPaBHIbHO
OTMEYaer, UTO OHH «eye NOPAIOTHO B ILICHY Y JINTepaTypHBIX
paaaEnii». 9t BamAAma Opam mkoxoii xix Typos. Kummkra
CBUAETEIbCTBYET ~0AHAKO "HE ~TOJBKO 0 MOAPAKATEILHOCTH, a I
o6 yunoproii pabore max coboil. Osm c HecoMHEHHBIM BRYCOM
n)roﬁpam W3 MHOXKecTBa CBOMX crareit Te, B KOTOPBIX MeHbIIe
JBeTHCTOCTH N JRIIANX YRpamenuii. Jnnrpadox k cBoeil KEmEKe
Typer Basam caosa Teiine o mamdierax kak «Gombax, mepe-
BA33MHBIX POSOBBIMH JEHTOYKAMH». JTHX JCATOYEK ObIBAIO
canmsom mHOro B (Qeiveromax Typos, m mocie wTeHHA HHOrO
4p&|nerona, HAuYMHEHHOIr0 ca'rnpn-xecxo'd ropevusio, 0CTaBaica He-
npuaTHbIi cxaixopateiif npmekyc. B Qeaverome roamma Gnite
KARAA-TO CMeCh JUPHKH, NYOIHJHCTHKIE, XYI0/RECTBEHHbIX KPACOK.
Pegenra eme HUKTO He COCTABILI, HO €KEIH «9yTb-9yTh» Hepe-
COINTH — U3 XOPOmero QeIberoHa MOXYYAeTCA HeBARHbIE pac-
€Ra3, TOYHO TaK jKe, Kak OpH ApPYrux mnpomoopguax 3ToH cMecn
xopommii pacckaz npeppamaerca B nioxod Qeaseron. Kmmkra
Typon——npﬂnnoe CBILIETEJIBCTBO TOrO, 4UTO Y HOX YCTAaHABIH-
BaeTcA NPoYHbIH INTEPaTYpPHBIH BRYC.

Rak mypraancrsi, Typsl 6pocaioTea Beioay, KyAa 30BeT JKN3Hb.
Oun He orxaspiBaoTcA HM or Kakmx Tem. Ho cBoboimee Bcero
OHR 4yBCTBYIOT ceba B obaacTm Gbira, mpu oM GuiTa ropoackoro,
TaM, rae pesogiogna ﬁopercx\c «RJIONaMm» MeljadHcTBa H obpiBa-
TeabmAnbl, OHH 3HAIOT 3TY cpeAy, H XiA o0iMdeHAA y HnX
€CTH CBON Kpenkie H Al0BaThle ciosa. OHm Xopomo, cobaroxa:
XY10:KeCTBEHHYIO Mepy B nadoce, ONNCHLIBAIOT HOBOE CONHAINCTH-
4eckoe cTpomTedbcrBo. MeHee cBOGOANO OHE UYBCTBYIOT celn
B obmeii wesmaymapoinoil u BayTpenmell noinmtnke. Merxuii n
ocTpoyMubiii obpa3 31ech Kak opyskme yerymaer mecto obmeil
(pagze. Typpi Kak OyiTo AaKe NpeIHAMEPEHHO CYMAT CBON
’pe.lhe'l'oﬂbl, CepLe3HUYAT, 09eHh BAAKHO KOBLIPAIOT [HTATAMI,
HO IMeHHO no3Tomy MeHee ybeinreasnbl. Kamkerca muoraa, uro
oHm Oe3 HYiKIbl Halean Goabmue Kpyrasleé OYKH H roBoparT
HapogurTein Gacom. Tak crapaioTea oHE NPHCIYIINTS, 3afepKaTh
Macey ppymaxca o6pasos, HACMEUIINBLIX H 3210PHLIX CIOB, YTO-
OBl He MOJy9YuTh YOpPERA B JErKOMBICIHN. A MEHKIY TeM, Jerso-
MblCne — He mioxad 4YepTa nx mepsoro cbopumra. Pesverommer
ATO M ecTb JIerxoMbICIeHHbIH B rasere 4eJoBex, B CaMOM
JIYHIIeM CMbICIE 3TOro CJoBa: HOCHTEIb JCI‘KOﬁ, 3aocrpeﬂﬂori
MblCam.

Cgactee TypOB B TOM, 9TO OHI BLIOLIH B raseTy B peBo-
-IOOWOHHYK 2mOXy M pocan B coeerckod mewarn. Croisko
TAROil e TAJAHTAMBOM i JerxombicaeHHoil Mologemm mormbazo
u morubaer B 6ypxyasmoil mewarn, PasmMeHHBaiCh HA MeJoui,
Pasppamaich B yCJIOBIAX ACMIEBOro ycmexa, moroHm 3a ﬁecnpml-

UUOHBIM ADKHM = CIOBEYKOM, 32 XJecTKoli m mycroit pazoii.
Copercraa medarts, 1epKuT (eJbETOHHCTA B eKEBBIX PYKAaBH[AX,
HO XuCgHOIRERNDPYeT ero. OHa aeaaer crpormil o’rﬁ%p. Tasere
Hy®Hbl paborankd, B derseTomucT A0amen GbiTh npese Beero
ny6amgaeron. Ecan B Hex mpeobiajaer cobiasm amrepaTypmoii
(opbl, XYI0KECTBEHHOrO BHIMLICIA, OH yilzer B feizeTpucTaxy
w Tam Hailzer ce6s. A ecam oH ocTaeTca 3zech, Ha WepHOM ra-
setsoil pabore, 0B Joxmen paborars W Hax coboif.

Brizo 61 mepeyseingemmen ckasaTh mo mepmoil KHIEKe
Typos, 9T0 y HHX YiKe ecTb cBoe ompeledeHHoe .ugo B (eibe-
Tore. Ho y max momer 6wiTh Takoe IHQO H 3TO Gyser ouenn
WHTEpecHoe JHyo.

1905 I'Op, Peuexsua [l. Mexepuyepa

M. HCAROB. «1905 rox B catmpe u (?) Kapmka-
Types. Jemmnrpax. «Ilpnboii». 1928 r. 279 crp.

Cpexn amreparypsr o mypraaax 1905 roza sTa KHIKKa Bbi-
texgerca moauotoil. B cymmocTn, arto caersa ofpamiemamiii
O4epKOM, TeMaTHUecKHil cOOPHHK CTHXOB, NPOSHI H PHCYHKOB N3
‘KypHAIOB TOoro mpemenn. Marepnax pazémr Ha 23 Tembr: 9 an-
Bapd, ayxosenctso, Hukoxait I, Burre, paloume m 1. 1; mpea-
CTaBICHA H NHOCTPAHHAA KapmuKarypa. Kmmmka pemna ofmup-
HOCTBI0 chopa. Oma BOCHPON3BOANT 3MOXY Harxaano n 6ea cyme-
CTBEHHBIX NPONYCKOB (ecau ye CUHTATH MOCKOBCKOro «jKaiay,
KOTOpOe Da3 HaBCeria Hesacdy;KeHHO NpPONYIJEeHO BCEMM OmHCa-
Teaamn). OcobeHHO Xopoma BIIOCTPAUHOHHAA wacTsh (356 oramu-
HBIX penpoAykunii, 3 mux 20 BRIGAHBIX JHCTOB B 3 Kpackm).
,laﬂo moouTH BCe, 3acay;KnBalomgee BHUMaHHA M3 I'pﬂ(bl"("
1905/6 rr. (syecto «3seanoii maarei» Jiobwmosa Jyame bbLio
nocnponascm"u B Kpacrax «Xoponon» TOro iKe asTopa m3
«demero» Nt 3, rax pmcymox Goiee cwavmpii m dopmaibuo, u
NOJATHIECKH).

Campiii ouepx sammmaer Bcero 10—12 CTpaHuQ, mocde uero
1epexXoINT B peMapkd, QemenTnpywigue matepnal. OH Maao
npnfmnuer K TOMY, 9TO0 YyiKe H3BCCTHO O TeMe; 3TO CROpee
Hoitko Hanumcamusili eanveron, wem mnccaerosamme. K xocTom-
CTBaM ero orHocurca Holee lpll'ﬂ]‘!eﬂ(“ﬁ. HeMm y Apyrax wuccae-
xopatexeii (Jyanckuii, Boganosernuii, Noazepbax, Apeiizen), noa-
04 B OUeHKe MKYPHAJA NATOro roja.

K mexoctaTkay ouepka mpHXOAMTCA OTHECTH TeopeTHYECKHii
arexype (crp. #2—48). Mckats pasamgy Mesmay mapKem M Ka-
purarypoii — Gecmoxesno, ubo mapmk ects wacTHBIE cayuaii
KapHKATYPbl. 3aTeM, eXBa JH He06XOIUMO IPOCTPAHHO AOKA3bI-
BATh, 9TO «XyJ10;kecTBeHHas (opMa A0akHa ObITH METRO MOABI-
«:xana K IaHHOMY COJepIKaHIIo, HO H JaHHOEe COAepEAHNC A0JKEHO
6LITh IPABRABHO M METKO MOHATO XYAOKHHKOM». 3aTO oOmpejie-
f}lfb, quTo «I0MOP — 3TO CMeX CKBO3b CJe3bl», COBEPUICHHO He-
Bepro. Ofmyenpuskano, 4To 10MOP B NPOTHBOBEC CATHPHYLCKOMY
OCMeAHUI0, ecTh ocmeaHne Aobpogymuoe, 6Gessaobmo-myramsoe,
¢ HOTKO{l MpHMHpeHnA.

obmex, kmkka memtoxas. M ee yocrommersa GepyT me-
persec Hax HexocTaTRaMm, ROTOPBIX, KCTATH, OTMETHM elle ABa:
OTCYTCTBHE NpeIMeTHO-NMEeHHOTr0 YRazaTeaa M QeHA KHHEKH —
vebl!—13 pybaeii 25 rom. Eme wmexous. I'yasbpamcom Berpe-
YaeTca TPWHAALI, U Belogy umenyerca I'mapbpamcomom. Ilycrax,
HO B ONPATHOH KHIKRe X0camiaer.

H80-TH NETHUIO CH AHA CMEPTHU O. AOMbE

O. Rombe. 3aKoHOAATENbLHO® YpeBo (AuTorpadun)
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Fig. 3 : Le Ventre législatif d’Honoré Daumier (1834) reproduit'd:ﬂ*\gw
J1. Mexepuyuep, © 1905 rog », YypHaaucm 7, 1-20 anpeﬁygrdlU(QZ/?,Z fm. 221
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1929 roa

3asoa

B aaumoe Bpems B 06AACTH M30-MCKYC-
cTBa ocofeHHOE BHMMaHME TBOpUeCKH paGo-
TAIONMX HWAIIAX XYAOMHHKOB, B ofulem,
GOAbIIE BCEro MPHTATHBAIOT, B CTAHKOBOM
paspese, nponsseacmnn Jomve, Jeraxpya,
“Ban-Tora, Muare, Crefinaena, Masepeean
u Jepona, B momymenTarbnom — Jmuotro,
I fio, Muepo xe ra-Mp; BH-
sauTeiickan H ApeBHEpPYCCKas (pecka.

i
i
I
i

Menee ysepen n oruerams orGop yumre-
Acii M3 9HCAA CTAHKOBHIX XyAOiHHKOB Go-

Aee pammnx Bpemen. P B:

HyI0» (QOPMY HMIPECCHOHH3MA, C APYroH —
co3aaTh K| i

CKHil M OTYETAHBO BOCHPHHHMACMHIl CTHAD

, B-TPETHHX, HAKOHEY, CKAOHHOCTb K BhIpa-

JKEHHIO CHADHBIX, TAYGOKHX BMOWMi, K KOM~-

NO3MUMK, HCTIOAHCHHOH MOIIHOM, MPOCToll M

An BmGparn ceGe XYAOMHHKH yumTeAedi c
TOUKH 3peHHA BTHX 3a7a¥, HE NPOMYIIEHD AX
Te HAH ApYyrHe, MOxeT GbITD, HE MeHee 3HA-
4HTEAbHBIC MAcTepa, 4TO XKasaniii u3 BHG-
PAHMBIX MOMET HAM AATD MOAC3HOIrO, — BOT
Bompoc, ma KOTOpHE MOTA0 Gbi AaTB CBOi

oTser Hexyc-
creosesenne. Ha mero me mazaer m Tpe6o-
Bemne TIOHCKH XYA(

XOB M PESYABTATH BTHX TOHCKOB, AAR Wero
NPeABAPHTEADHO “HEOGXOANMO YHeCTD M on-
peaeAnts Ty maatpopmy, © KoTopoil aTH
TMOHCKH BEAYTCA. ®

Tlpr Taxoii copmecTnofi, KoHKpeTHOH pa-
6oTe HMCKYCCTBOBEAOB M XYAOXHHKOB MM B
3HAYMTEABHON Mepe YCKOPHM pasBHTHE Ha-
{Wero MCKyccTBA ® M3GaBEM €ro OT Hempo-

maTaHHE M OTKPHTHA AABHO OTKPHTOro.
Joamuo oTMeTHTD, ¥TO A0 CHX MOp Hame

"HHEPTHO K 3aNpOCAM XYAOMHHKOB, BCACA-

CTBHE WEro MeXAY MCKYCCTBOBEAAMHM H Xy~

Aab [pexo, loits u, orwacrs, Tuyman —
BTO MOUTH BCe, HA WeM CXOAHTCH HaHGOAD-
mee WHCAO HAUIMX MOAOXBIX XYAOKHHKOB.
Wimena oTH 06HApYXHBAIOT TPH TEHACHWHH
Hamero 1 ¢ oaHoil o,
NOMCKH ONOPH! MPOTHB PA3AATAIONLEro «Bell-

Croboxa mewats

P il paspmis,
Moryigiii PA3POCTHTD, €CAR C TOll W C© APy~
roft cropount me GyAeT AOCTHFHYTO BIaHM-~
HOrO NOHHMAHHSA.

Tax 06CcTORT A€A0 B OGAACTH H30-HCKYC~
crsa. Uro xacaerca o6mmpeitmeii pammn-
HM, 3aHATON TAK HASHBACMBIMH NPOH3BOA-
CTBCHHBIMH HMCKYCCTBAMM, TO 3Aech Y HAC
noxa T noAnas "
pasuoGoit. B xaxoii wacta HCTIOAB3OBbIBACT-
CA 37€Ch HACACACTBO NPOMIAOTO, KAKHE DA~
MEHTB{ B HeM MILYTCR H 9TO HAXOAHTCH, MBI,
noka uTo, cxasatp me Gepemcs. Flcwo, oama-
KO, 9TO H 3AECD MBl HE MOMEM BMOATHBATD

6o oanoro an-
caM6AR B 36Ch TMPEACTONT NPOHIBACTH KPH-
THUECKH PA3PYWHTEABHYIO PAGOTY mpexcAe,

wem mpHCTY K @

AAq cBoero cobersemioro spamus. Broame
AONYCTHMO, 9TO B 9TOH OGAACTH Ml CMOMEM
waiiTH MHOTO TOAe3NOTo He ToAbko Ha 3a-
naxe, o u Ha Bocroke, B wacTocTn B 3a-
Aa¥e MOCTPOCHHA OPHAMEHTHKH.

He maayio myTanugy Bo BCe 3TH ropsvHe
H TOPOTAHBIE MOMCKH BHOCHT H CYUICCTBY-
jonIee ACACHHE XYAOKECTBEHHBIX ABACHHI HA.
pacyBeT, BO3pOMACHHE H YNAZOK, & TaKme
W HOMCHKAATYpA XYAOMECTBEHHBIX WIKOA M
tewenmii. Bce aTH amuuxm, N0 KoTophiM

naea

paccop-
THPOBAAO HCTOPHIO HCKYCCTBA, HYXKAAIOTCH
B TeHePaAbHON NEPETPACKE H NEPEKAAAKE,
7TaK KaX B OAMH M TOT )Xe RUIMK 3avacTylo

[ONAAAET COBEPUIEHHO PASHOPORMBI MaTe-

Fig. 5 : « Ne vous y frottez pas ! » d’Honoré Daumier (1834) reproduit dans

3dae, « Mbl, 3anag u XyaorxKectBeHHOe HacneacTso », Mckyccmeo e maccel, 7-8
HoAb6pb-0eKkabpb 1929, cm. 5-15.



Fig. 6 : A Naples, le meilleur des rois continuant a faire régner I'ordre dans ses états d’Honoré Daumier

(1851), reproduit en pleine page dans
ddae, « Mbl, 3anag n xyaoxkectseHHoe HacneacTso », Mckyccmeo e maccel, 7-8

HoAbpb-0ekabpb 1929, cm. 5-15.
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ILIOJ(BI €X0 YCHIRI TOABKO B TOM caydae GyXyT HAMH NPHHATH, KaK BRIAX
B Hame SHAHWE, KOPNA 9TH IUTONH He OYyMyT NPOTHBOPEUMTH RCTOPHYC-
cxuM aKTaM, MaTepHAIAM H 3aKOHaM. B mocaenues caydae MHTYWUHA NOPH-
BaeT ¢ HAYKO}H, H3 OPYJMA HAYYHOrO NOSHAHAA MPEBPAMAACL B GemreTpu-
CTHRY, BafBIAONYI0 HEOCHOBATENHHO HPETCH3HH.

B KakoM CMplciie Hamm COOOpajkeHHA MOryT OBITH INpUMEHEHH K
J1. I1. I'poccmany?

Moo nepsyio cratbio, 0 Bakynuue i JIOCTOCBCKOM, A Pe3lOMUPOBAL CJe-
NYIOUHMH CIIOBAMH:

«Heygiean JI. I1. 'poccman He 3aMedaeT, B KAKAC neGpH myTaEANL 3aBena
ero CTONb c1a60 0GOCHOBAHHAA THIOTE3a, IPOTHBOPeUAIas BeeM Ges HCKIo-
yerns maTepuanam o JIOCTOEBCKOM, B TOM WHCIE M MATEPHAJIAM, oy GIHKOBAH~-
muv JIL I1. Tpocemanomm.

Dro pesiome A MOUIEPHKUBAI0 U ceftyac. VIHTYHTHBHEIE JOMBCIH HALICTO
aBTOpa TNpOTHBOpEYAT CYNIECTBYIOWEMY 3HAHWIO Hawemy © Hocro-
esckoM.” TTOTOMY-TO MBI M TOBODHM: TeM XYrKe JUIA HHTYHIHH JI. I1. T'poce-
Mama, Ckoib Onl camooTBepenno Hu pacxsaimsax ee II. H. Caxynus,
CKOJb G5l TOPAYO OH HAM HH HOKABLBAI, UTO €r0 MOJBALMTHEIA HANMCAT neit-
CTBHTEJHHO HCTOPHYECKOE HCCIENOBAHHE, & He (HCTOPHYECKHID pacckas, KO-
TOPHIHt HATOGHO TIOHMMATE (LYXOBHOD, T.-¢. C YHETOM (XYIOKECTBEHHEIX) oco-
GeHHoOCTel HalEro aBTopa.

* *
*

Ha sroM MOKHO 6bUIO OBl 3aKOHYMTH Hall 3aTAHYBIIMHCA pasroBop ¢
JI. T1. T'pocemanom. Ho B ero aHTMKPHTHKE HMEETCA 3aKIOMUTeNbHAA IMIaBa:
«ITo mosony wucropum Huwomas Craspormnar. MHOTO MecTa NOTPaTHB Ha
oGumpHeline 060CHOBAMIT YTECPIKICHHIT, KOTOpHE He BHBHBANH_CTOpA,
HAW ABTOpP BECHMA TOBEPXHOCTHO KOCHYICA WMMEHHO 32KIIOUMTENLHON
rapsl Moeit paGoThl. OH TPHKMHYJACA Jae HeLOyMeBalouM, nojaras
OMeBHMIIHO, YTO CHedaTh (HENMOHHMAlOIMe TIasay, — 3HAYAT TOPAsHTbh Mpo-
THBHHKA B Camoe Cepiue. .

Yro6s He OCTABHTH ero B HEJIOYMEBAIOWEM COCTOSHHH, 3ajiMemcs
«Vcropueit Hukonas Crappornmay Gojiee OCHOBATENLHO. B KCHUE-KCHUOB,
CIOp MIAET HMEHHO O HeM, a He O TapuGanbuu, He o6 Orapese, He 0 Tex
TpPeTheCTENeHHBX BelaX, O KOTOPHIX MBI IPHHYMACHH GbUIH TOBOPHTH
BBIIE CTOJIBH NMPOCTPAHHO.

PaccmoTpenne aTo TeMbl MBI OTIOMKHM JIO CHENYHOINeil KHAI'H Hamero
KypHana.

(ITpodoancenue  caedyem)

S——

0. o mse. — Movarmux, sorasumit na samury upecc. (Jurorpadus).

OHOP3 OOMBE.
. Tyremaxoana.
I

Hccnpancnmma W, BMecTe ¢ TeM, cBoeoGpasHo 3aKoHomMepHa cynb6a Onopa
Iouse, ®ax M cyns6a BCAKOTO TeHUA. Iupokas MOMYIAPHOCTE CO-
MyTCTBOBANA €My NPH JKM3HHM: B TeHeHue MOUTH MONYCTOIeTHs NOKOJIEHUH
Tpex PpeBOMIONMH BHUMAJM €ro OCTPOYMHIO, CJIEJIHIH KayKIBlil WITPUX €ero
KapaHjaia, Kajaoe Kpenkoe CJIOBLO ero pagmucedi. Ho To Guuia mosepXHocT-
HAafg TONYJIAPHOCTb jRYPHAJIMCTA, HCUEPNBBAIONYIO dopmyny KOTOpOit Aai
ero coppemennuk Bommep: «Gypikya, MEIOBOH YeNOBEeK, MallbYHILIKA, FKeH-
IMHA—BCEe OHH KajK[I0€ YTPO CMEANMCH IPH BHE €ro KaphKaTyp H... 11po-
XOJIMIIH MHMO—HeGIaropapHbie!—4acTo He MOCMOTPEB J1ajKe Ha NMOANHCAHHOE
aMs». VI neficTBUTEIbHO, COBPEMEHHUKH BHJIEIH B JlomMbe METKOI0 KapHxa-
TYPHCTA, HO TPOIIANEIH TIOJ ero BeceabiM 0anaxoHOM IIyTa CephesHeHmero
XYRO/KHHKA; TOALKO HEMHOIrHe nabparnse, kak Bomrep, Henaxpya, Muanue,
4yBCTBOBAJIM €ro yJeJabHHI# Bec. TakoB POK MCKYCCTBA KapHKaTyphl: 310-
GojHEBHOE 3aCJOHHET B HEM BHEBDEMEHHOE, M OHO CIAeTCA B ApXuB, KaK
ToabKO 3062 JHA TepAET CBOIO CONMb. PHCyHKH IlomMbe MOTOHYIH B BOpOXE
crappix Oymar. Ero KapTMHBl HCYe3IM B PyKax 4YacTHBIX KOIIJICKIHO-
nepos. Ilesena 3sa0BeHHs TIoTOBA Oblsla BATEHHTHL €ro CKPOMHBIE WHH-
muansi: «H. Do
Ho npaBmipHO cKasad Iie-To ITons T'oraH: «KapuKarypa Iepecraer
OLTh KapHKaTypo#f € TOr0 MOMEHTA, KaK OHA CTAHOBHTCA HCKYCCTBOM».
Jlombe CHOBA O:KMBaeT B XyN0KECTBEHHOM CO3HAHWH eBporeiickoro ogmecrsa
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Fig. 8: Ne vous y frottez pas !! d’Honoré Daumier, reproduit en premiére page de
AAkoB TyreHxonbpg, « OHOp3 Aombe » , [leuams u pesonroyua 5, 1924, cm. 101-133
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LA RECEPTION DE L’(BUVRE DE FLAUBERT EN URSS
DANS LES ANNEEES 1920 ET 1930

Elena GALTSOVA, IMLI de I’ASR, Moscou'

Nous proposons ici un bref apercu des moments principaux de la réception de I’ceuvre de
Gustave Flaubert en URSS dans les années 1920 et 1930, présenté en tant que communication
pour la journée d’études franco-russe le 10 novembre 2012, organisé par ARIAS du CNRS, dans
le cadre du programme franco-russe (PICS).

A T’époque soviétique Gustave Flaubert a été toujours trés vénéré en tant que grand
classique du XIXe siecle, et en tant qu’un des représentants de ce qu’on aimait appeler « le
réalisme critique ». Bien sir, si I’on essaie de comparer la réception de son ceuvre avant et apres
la révolution d’Octobre, on pergoit facilement les différences. Mais malgré cette grande rupture
culturelle, dans les années 1920 cette réception se révele encore tres dépendante des idées de la
fin du XIXe siecle et du début du XXe, ce qui peut étre expliqué non seulement par la continuité
d’une génération qui les avait produites, mais aussi par le fait qu’au XIX sieécle on donnait
souvent une interprétation « démocratique » de Flaubert-critique des mceurs, de la société, et
méme de la religion. D’autre part, on dirait que dans les années 1930, I’époque qu’on considere
comme la plus sinistre dans I’histoire russe au XXe siecle, I’ceuvre de Flaubert eut de la chance.
Bien siir, elle ne put pas échapper aux interprétations sociologiques vulgaires, mais elle fut tres
bien et abondamment traduite, et trés étudi¢e, du point de vue de ses rapports avec I’histoire
littéraire et surtout avec 1’histoire tout court. Un tel effort de traduction et d’édition critique de
ses (Euvres complétes resta unique pour toutes les éditions russes de Flaubert, dans la culture
russe jusqu’a nos jours.

Rappelons que I'intérét pour 1’ceuvre de Flaubert nait en Russie presque en méme temps
qu’en France. Les Russes s’intéressent a Flaubert dés la publication de Madame Bovary, des
traductions et des articles critiques paraissant treés vite apres les publications en France. Une des
premieres mentions de Madame Bovary appartient a Karl Stahel (pseudonyme de Nikolai
Sazonov 1815-1862, marxiste russe qui fut le premier traducteur des Fleurs du mal en russe et
qui fut a I’époque le correspondant de la revue Otetchestvennie zapiski a Paris) qui en parle dans
deux numéros de ladite revue (Les Annales de la Patrie ; N 5 et N 7, 1857), avec beaucoup de
réticences concernant le jeune auteur. Sazonov y soulignait I’importance du procés judiciaire non
seulement en tant que témoignage ¢éloquent des mceurs de I’époque, mais aussi en tant que
provocateur du succes du roman en France. En fait ce qui est précieux pour Sazonov, c’est un
certain cOté contestataire du roman de Flaubert. En 1857 la revue Sovremennik (Le
Contemporain, N 5-7, dirigé par le poete russe Nikolai Nekrassov) attire I’attention sur la
publication du roman dans La Revue de Paris. En juin 1857, Evguéni Tour fait, dans la revue
Rousski vestnik (Le Messager russe), une analyse détaillée du roman, en y appréciant surtout la
peinture des mceurs et la critique de la société francaise. Il situe I’auteur de Madame Bovary dans
la littérature francaise contemporaine déja (!) a c6té de Balzac et George Sand et aussi Dumas-
fils, trés connus et appréciés en Russie a ’époque. La premiére traduction de Madame Bovary
parait en 1858, dans I’annexe littéraire du numéro 8 de la revue Biblioteka dlia tchenia (La
Bibliotheque pour la lecture, la premiere revue littéraire russe a grand tirage), sans mention du

' Ce travail a été effectué dans le cadre du programme franco-russe PICS ETRANSOV, CNRS N 6027« Le rapport a
I’étranger dans la littérature et les arts soviétiques » — RGNF (RFH) 11-24-17001 a/Fra «OtHomenne x
MHOCTPAaHHOH KyJIbTYpE B COBETCKOM JIMTeparype, ucKyccTBe U Teopur.1917-1941 rr.».



nom de traducteur et avec beaucoup de coupures. Depuis ce moment les traductions des ceuvres
de Flaubert se multiplient, de qualités assez variées — d’un rapport sommaire a la bonne et assez
fidéle traduction littéraire.

En 1896-1898 pariit la premiére collection d’ceuvres de Flaubert chez I’éditeur bien
connu saint-pétersbourgeois Longuine Pantéléev, qui rassembla de nouvelles traductions :
volume 1, 1896 contenant Bouvard et Pécuchet (la premiére traduction de cette ceuvre en russe )
et Trois Contes, traduits par Iéronime Jassinsky; volume 2, 1896 — Madame Bovary en
traduction de Arkadi Gorenfeld ; volume 3, 1897 - L éducation sentimentale (1869), traduite par
Elisaveta Beketova ( la grand-mére du poéte Alexandre Blok); volume 4, 1898 — Salammbé en
traduction de Mikhail Enguelgardt. La qualité des traductions a considérablement accru, mais
leur présentation est restée toujours minimaliste : en fait, elles étaient complétement privées
d’appareil critique. Cela correspondait a ’esprit de I’époque ou I'on attachait une grande
importance a 1’éducation des couches démocratiques de la société en leur proposant des éditions
accessibles, a bon marché.

Maxime Gorki, le futur chef des écrivains soviétiques, qui dirigea depuis 1903 une série
de recueils littéraires Znanie, eut une passion particulicre pour Flaubert. Ces recueils étant
destinés a I’éducation du peuple, Gorki projeta d’y insérer une de nouvelles traductions des
textes de Flaubert et aussi des recherches critiques sur ces textes. L’idée ne fut pas réalisée a
cette époque-la, mais elle devait venir a son accomplissement a I’époque soviétique ou Gorki
devint un des grands défenseurs de I’ceuvre de Flaubert. Pour Znanie i1l commanda aux écrivains
Ivan Bounine et a Viatcheslav Ivanov de nouvelles traductions de quelques ceuvres de Flaubert
dont finalement parut seulement celle de Zaitsev en 1907 (La Tentation de Saint Antoine, version
1874), rééditée ensuite dans les secondes (Fuvres Compleétes.

Les efforts de Pantéléev et de Gorki témoignent des tendances démocratiques dans la
réception de D’ceuvre de Flaubert, qui s’inscrivaient parfaitement dans les traditions déja
existantes au XIXe siécle et préfiguraient ce qui allait se passer a I’époque soviétique.

A ces tendances s’oppose un effort d’édition esthétisant, ¢€litiste qui, grace a la grande
qualité des traductions, sera sinon repris, mais « utilisé » dans les éditions de Flaubert des années
1920. Ainsi, en 1913 la maison d’édition érudite et artiste Chipovnik (L’ Eglantier) proche des
milieux du symbolisme russe, entreprend de publier les (Fuvres Complétes de Flaubert en 8
volumes, dans les nouvelles traductions, faites d’apres 1’édition en 18 volumes de Louis Conard
(1910-1912) et accompagnées d’un solide appareil critique. Y participerent de grands écrivains
et poetes de 1I’époque proches, d’une maniere ou d’une autre, du symbolisme — Viatcheslav
Ivanov, Alexandre Blok, Boris Zaitsev, etc.

La guerre et la révolution empécherent la réalisation de ce projet, qui fut réduit aux 5
volumes. En 1913 parait le premier tome 1 (Madame Bovary, traduite par Alexandra
Tchébotarevskaia sous la rédaction de V. Ivanov), ensuite le second (Salammbo, traduit par
Nikolai Minski, pocte, dramaturge et mystique, cette traduction fut reconnue comme idéale, et
rééditée plusieurs fois jusqu’a nos jours) et le troisieme (La Tentation de Saint-Antoine, 1874,
traduite par Zaitsev) ; en 1914-1915 — le quatrieme tome avec ['Education sentimentale (1869)
en traduction de Véra Mouromtseva, 1’épouse d’Ivan Bounine, et la premicre partie du huitiéme
tome comprenant /a Correspondance avec Caroline de Commanville, traduite par Alexandra
Koublitskaia-Piottoukh, la mére de Blok ; ce dernier réalisa la relecture et écrivit une préface.
Pour cette édition, Blok traduisit La légende de Saint-Julien [’Hospitalier en 1914, mais sa
traduction ne fut pas publiée a I’époque, la premicre publication datant seulement de 1994.
Zaitsev traduisit Un ceeur simple déja parue dans I’almanach « Chipovnik » en 1910 (N 12).
Cette premiere tentative d’édition critique des ceuvres de Flaubert visait a mettre en valeur
surtout le coté esthéte de son ceuvre, avec son culte du travail littéraire et ses recherches
complexes dans la spiritualité moderne.



Dés les premiéres années de la réception de I’ceuvre de Flaubert et jusqu’a la révolution
d’Octobre de 1917 I’intérét des critiques et des écrivains allait croissant, mais il s’agissait d’une
critique d’information, dans la plupart des cas. En 1890 parait le livre de Victor Bibikov, Trois
portraits. Stendhal, Flaubert, Baudelaire, ou ’auteur donne un apercu analytique de 1I’ceuvre de
Flaubert accompagné des extraits de sa correspondance ayant la valeur d’aphorismes et destinés
a présenter Flaubert par lui-méme. Bibikov attire 1’attention sur le coté ¢€litiste de son écriture,
son lien avec le romantisme et souligne son opposition au naturalisme presque
« pornographique » d’un Zola ou d’un Maupassant. En 1902 Arkadi Press, critique et
propagateur de la littérature étrangeére, publie une petite monographie Gustave Flaubert chez
Pantéléev. Pour rendre Flaubert accessible au grand public, Press souligne des traits réalistes,
artistes et scientifiques de I’écrivain, tout en insistant qu’il atteint une « vérité » de la vie.

Un certain role dans la réception de Flaubert en Russie d’avant et d’apres la révolution,
appartient a ses confréres francais, surtout a Maupassant et Zola, traduits en russe, et a Georg
Brandes, érudit danois, positiviste trés proche du naturalisme dont les articles et ouvrages ont été
traduits en russe en 12 volumes au début du XXe s. Dans les années 1920-1930, ces noms
figurent toujours dans les bibliographies soviétiques concernant Flaubert.

Apres la révolution de 1917 et jusqu’aux années 1930 des ceuvres de Flaubert font ’objet
de la politique de propagation de la littérature destinée aux masses de peuple ; elle allait dans un
sens simplificateur et occultait le plus que possible les apports de la réception symboliste en
Russie de la fin du XIX et du début du XX s. Ce sont surtout les concepts de I’art pour I’art et le
culte de I’écrivain et de I’ceuvre littéraire, que les bolchéviks refusent de comprendre. Mais ce
qui attire la culture soviétique, c’est bien sir le « réalisme » de Flaubert, qui est tout de suite
qualifié du «réalisme critique » et, en fin des compte, subversif par rapport de la société
bourgeoise. L ceuvre de Flaubert est considérée comme une école de 1’écriture réaliste assez utile
pour la jeune littérature soviétique.

La publication massive de Flaubert a cette époque fut vigoureusement soutenue par
I’écrivain Maxime Gorki et le ministre de 1’éducation nationale Anatoli Lounatcharski qui a édité
et préfacié en 1928 le gros volume des Oeuvres Choisies de Flaubert ; les deux hommes furent
treés influents en ce qui concerne la politique culturelle des années 1920. A cette époque on
apprécie le coté critique de 1’ceuvre de Flaubert considérée comme une critique réaliste de la
société bourgeoise et un temoignage de son pourissement. Lounatcharski souligne, dans sa
préface, que Flaubert est le plus grand écrivain réaliste apres (bien sir !) Balzac, ayant 1’ame
plus « maladive, du point de vue social » que I'auteur de la Comédie humaine. 11 décele chez
Flaubert, non seulement le réalisme mais aussi un certain romantisme, le réve d’un monde
extraordinaire. La conclusion de Lounatcharski qui d’ailleurs préférait les lettres intimes de
Flaubert a toute son ceuvre de fiction, est trés typique pour son époque : « Flaubert est un
écrivain bourgeois. Un génie de la bourgeoisie. Et en méme temps son ennemi effrayé. Malheur
a la classe qui a de tels classiques ».

La traduction de Madame Bovary par Thebotarevskaia était dans les années 1920 la plus
connue : elle fut rééditée 3 fois, la premiere fois telle qu’elle était dans 1’édition des ceuvres chez
Chipovnik, sous la rédaction de V. Ivanov, la seconde fois sous la rédaction de Fedor Sologoub
en 1926 (le nom de V. Ivanov n’était pas bien placé car il était parti pour I’étranger), la troisieme
fois en 1929 dans 1’édition des ceuvres de Flaubert, sous la rédaction d’Alexandre Gorline. La
traduction d’I. Zousmanovitch qui a traduit quelques épisodes du roman en 1929, et celle
d’Alexandre Morgoulis parue en 1930 n’ont pas connu de rééeditions. En principe dans les
années 1920 on se bornait le plus souvent a rééditer les traductions des (Fuvres de chez
Chipovnik, sous une forme revue et corrigée, avec des appareils critiques minimaux (une
préface, dans le meilleur des cas). Il y eut aussi des éditions populaires de Madame Bovary
(1929) et surtout de Salammbo (1924, 1928 et d’autres) qui témoigent des tendances
vulgarisatrives.



Les éditions en plusieurs volumes entreprises entre 1917 et 1930 ont été elles aussi basées
sur les traductions de Chipovnik. Ainsi en 1919 la maison d’édition dirigée par Maxime Gorki
Vsemirnaia literatoura (« Littérature mondiale », Petrograd) entreprend I’édition des Fuvres
Choisies, dont paraissent le second (Salammbo) et le troisiéme (L’Education sentimentale)
volumes, sous la rédaction d’André Levinson et accompagnés de sa préface. En 1928-1929 on
commence la publication des ceuvres complétes, mais ne paraissent que 4 volumes (en 1928 vol.
4 — Bouvard et Pécuchet, en 1929 vol. 1 — Madame Bovary, Salammbo et L’Education
sentimentale), reprenant pour la plupart des cas les traductions de Chipovnik, trés remaniées par
le rédacteur Alexandre Gorline qui dirigeait cette édition chez Krasnaia gazeta de Leningrad.

Dans cette foulée de publications de caractére populaire mentionnons une curieuse
entreprise du poete symboliste Valéry Brioussov devenu enthousiaste de la révolution : il publie,
en 1919 a Moscou, un recueil d’oeuvres de jeunesse de Flaubert (Novembre, Chronique
normande du Xe siécle, Les funérailles du docteur Mathurin, traduits par 1. Brioussova®), en le
dotant de sa préface « Le tout jeune Flaubert » ou il oppose ces « croquis » primesautiers, plus
sinceres que certaines des lettres, a la maitrise « froide » et « trop brillante » des ceuvres matures
de « I’écrivain-mage » devenu une « machine de la création artistique ». « Dans ces ouvrages-
brouillons on peut encore percevoir cette fraicheur d’inspiration qui est effacée si soigneusement
dans les ceuvres accomplies de Flaubert <...> Chacun de ceux qui aiment et estiment Flaubert a
droit de le connaitre, et on ne peut avoir de meilleur acces aux profondeurs secretes de son dme
que par ces  croquis-brouillons “ »°.

Au début des années 1930 Lounatcharski voit dans Flaubert un modele de la littérature
francaise actuelle, des gens comme Anatole France et André Gide (tous les deux tres estimés a
I’époque) qui adoreraient la finesse dans la culture pour se échapper a la société capitaliste
pourrie qu’ils haissaient”.

« Le mécanisme de la simplicité. Flaubert et la situation actuelle», tel est le titre d’un
article d’A. Leites paru dans la revue Literatourni kritik (Le Critique littéraire) en 1933.
L’auteur souligne qu’lsaak Babel « travaille avec le mot comme Flaubert », ce qui prouve une
grande qualité de I’ceuvre de cet écrivain. Mais du coup cela 1’¢loigne du lecteur :

« C’est un trait caractéristique des écrivains qui sont orientés vers Flaubert <...> ils puisent leur
matiere en plongeant dans la vie quotidienne de leur époque, mais ils la retravaillent dans un laboratoire, a
I’écart du lecteur contemporain <...> Tout en prétendant a la nouveauté ils commencent a I’esthétiser, la
poétiser, et I’orner de procédés empruntés aux garde-robes des révolutions précédentes »°.

Ainsi, I’exemple de Flaubert se révele ambigu : d’une part c’est la garantie d’une grande
qualité littéraire, d’autre part, cela accroit la distance entre le texte et le lecteur, car selon Leites,
le lecteur doit se sentir trés proche du personnage, a peu de distance de ce dont il s’agit dans le
récit.

Malgré tout, les années 1930 se révelent les plus fructueses dans toute I’histoire de
I’édition et de la réception de Flaubert en Russie et en URSS, en ce qui concerne la traduction,
I’édition critique et la recherche. En 1933 la grande maison d’édition GIKHL (Editions d’Etat
des belles lettres, Moscou-Leningrad) commence ’édition des (Buvres completes de Flaubert,
sous la direction d’Anatoli Lounatcharski et Marc Eikhengoltz (spécialiste des littératures
étrangeres et éditeur de Zola), en 10 volumes comprenant non seulement les textes et les notes,

* On y a repris en partie la publication faite en revue : Novembre. Fragments de style quelconque (traduction de
loanna Brioussova) // Severnie zapiski, 1914, N 10-12.

> V. BRIOUSSOV. Le Tout jeune Flaubert / Gustave Flaubert. Novembre. Moscou, Pervopetchatnik, 1919, pp. 9,
13.

* Voir, par exemple, A. LOUNATCHARSKI. «Ou va I’intelligentisa francaise ? » // Literatourni kritik, 1933, N 2.
> A. LEITES. Le mécanisme de la simplicité. Flaubert et la situation actuelle» // Literatourni kritik, 1933, N 7, p.77.
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mais aussi des articles de recheches, des variantes et des fac-similés des manuscrits. L’édition se
basait toujours sur 1’édition Conard. Elle était richement illustrée avec des portraits de Flaubert,
des images de I’époque, des fac-similés des manuscrits ; la couverture était ornée d’un bas-relief
par le sculpteur Piotr Taiejny fait d’aprés un médaillon d’Henri Chapu. La plupart des textes de
Flaubert qui avaient déja paru en russe, ont été retraduits (t.1 — Madame Bovary, trad. par
Alexandre Romm; t.2 — Salammbé, trad. par N. Minski, t. 3 — L ’Education sentimentale (1869),
trad. par Andrei Fiodorov et A. Dmitrievski; t.4 — La Tentation de Saint Antoine, 1874, suivi des
fragments de 1849 et 1856, trad. par Mikhail Petrovski et M. Vakhterova, t. 5 — Un coeur simple,
trad. par N. Sobolevski, La légende de Saint-Julien, trad. par Maximilien Volochine, Hérodias,
trad. par M. Eikhengoltz ; t. 6 — Bouvard et Pécuchet, trad. par Issai Mandelstam), auxquels
s’ajoutaient Le dictionnaire des idées regues (trad. de T. Irinova, t. VI) et les Lettres (trad. de T.
Irinova, Boris Griftsov, M. Eikhengoltz, Mikhail Romm, t. VII-VIII). Ce projet fut presque
terminé — des 10 volumes projetées parurent 8, jusqu’en 1938. Les volumes non publiés devaient
contenir les oeuvres de jeunesse (vol. IX) et le théatre et récits de voyage (vol. X). Parmi des
publications préparatoires de cette édition il faut mentionner deux livres édités par Lounatcharski
et Eikhengoltz : les Oeuvres choisies (1928) et un volume de la Correspondance (1933) précedé
par la publication de ses extraits dans la revue Novy Mir (Nouveau monde) en 1932 (N 6-9). Le
travail de traduction et d’édition fut mené en contact avec la bibliotheque de Rouen et son
directeur, M. Henri Labrosse. C’est aussi grace a son soutien que les éditeurs avaient obtenu un
riche matériel iconographique.

Cette édition refléte des tendances typiques des recherches des années 1930 — dans leurs
articles et notes, M. Eikhengoltz, Piotr Préobrajenski, M. Clement, Ivan Daniline, B. Réisov
analysent la poétique, le style et la gene¢se de 1’oeuvre a travers 1’étude des rapports entre
I’oeuvre de I’écrivain et la vie sociale, les mouvements littéraires de son temps. On accompagne
I’¢édition de notices de caractere scientifique, consacrées a I’étude du « style », de « la poétique »,
de « I’histoire » des ceuvres, des problémes de I’interprétation). Le volume VIII (consacré a la
correspondance et le dernier de la série) fut accompagné d’une chronologie détaillée de la vie et
de I’ceuvre de Flaubert, d’un Dictionnaire des noms et des titres, d’une liste des correspondants
de I’écrivain et d’un Index des noms propres pour la correspondance.

M. Eikhengoltz et Mikhail Clement posent aussi, dans cette édition critique, des questions
de la traduction littéraire, en prolongeant les discussions commencées dans des revues des
années 1920, a I’occasion d’une nouvelle traduction d’Hérodias.

Le probléme de la traduction des textes flaubertiens se discute aussi dans la presse. Dans
son article « Le travail de traduction d’Hérodias » M. Eikhengoltz® fait un apergu des traductions
antérieures du conte’, en rappelant leurs défauts idéologiques principaux : nécessité de se
conformer a la censure tsariste, I’abondance de termes religieux. Le probléme d’Eikhengoltz
traducteur est de justifier le mieux possible son travail, car il existait toujours la traduction trés
estimé de Tourguénev, qu’Einkhelgoltz considére comme trop « religieuse ». Eikhengoltz invite
a traduire le conte comme une « reconstruction historique », dans I’esprit de la traduction de
Salammbo, par Minski. Il est curieux que pour appuyer son point de vue, le critique soviétique
entreprend une longue analyse de la Tentation de Saint Antoine ou il voit une protestation contre
le catholicisme.

® M. EIKHENGOLTZ. « Le travail de traduction d’Hérodias » // Krasnaia Nov, 1935, N 7. La polémique s’est
déroulée dans les articles suivants : N. SOBOLEVSKI. « Hérodias de Flaubert traduite par Tourguénev et
Eikhengoltz » // Literatouni kritik, 1934, N 11 ; N. SLAVIATINSKI. « Deux Hérodias » // Krasnaia Nov, 1935, N
1.
" Tourguénev fut le premier traducteur d’ Hérodias, sa traduction parut en 1877 dans le numéro 5 de Vestnik Evropi.
Elle fut plusieurs fois rééditée dans les années 1880-1890, mais il y eut aussi d’autres traductions non signées. En
1908 sont publiées deux nouvelles traductions qui devaient étre reéditées dans les années 1910 — celle de An.
Annenski (chez Guerold, Saint-Petersbourg, rééd. en 1911) et celle de Serguei Sobolevski (chez Polza, Moscou,
rééd. en 1911, 1915).
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Dans I’édition des (Fuvres completes, de méme que dans la premiére monographie
soviétique par Tatiana Périmova (L ‘oeuvre de Flaubert, GIHL, Moscou, 1934, 144 pages) et
dans plusieurs articles critiques, Flaubert sert d’exemple du classique étranger li¢ a la « méthode
réaliste », a I’expression « de la classe rentiere » de la bourgeosiec mousissante, et aussi, a
I’élaboration du genre romanesque, surtout dans le sens du « roman social des mceurs ».

La monographie de Périmova (une parente ¢loignée d’ Anatoli Lounatcharski) était écrite
dans le style de son époque, mais on y percoit des tentatives d’analyser des détails de 1’évolution,
ce qui témoigne d’un effort de recherche scientifique et non seulement idéologique : par
exemple, Périmova consacre un chapitre a 1’esthétique de Flaubert, mais, pour étre conforme aux
exigences de I’époque, elle termine son ouvrage par un chapitre au titre trés caractéristique
« Flaubert et la bourgeoisie ».

Le meilleur ouvrage soviétique consacré¢ a Flaubert paraitra plus tard, en 1955 : il
appartiendra a un jeune collaborateur des (Fuvres completes des années 1930, Boris Réisov. Son
livre L’Euvre de Gustave Flaubert (Moscou, GIKHL, 523 pages) restera pour toute 1’époque
soviétique un bon exemple de profonde recherche littéraire et philosophique.

Flaubert se révele étre un des centres d’intérét dans la théorie du roman des années 1930
qui se développait dans le cadre de la revue Literatourni Kritik, grace aux efforts des chercheurs
soviétiques et surtout de George Lukécs habitant a I’époque a Moscou et collaborant dans ladite
revue. Pour Lukacs les romans de Flaubert (et aussi de Zola) témoignent d’une période terminale
de développement du « roman en tant qu’épopée bourgeoise » dont la fin serait manifestée par
Joyce et Proust :

« Flaubert est le premier et en méme temps le plus grand représentant de ce nouveau réalisme, de
ce réalisme qui cherche la voie d’une maitrise réaliste de la réalité capitaliste en allant contre le courant
de ’apologétique, du mensonge vil et banal. Le point de départ artistique du réalisme flaubertien est la
haine et le mépris a I’égard de la réalité bourgeoise, qu’il saisit et observe avec la plus grande précision
quant a ses formes humaines et psychologiques, mais dans 1’analyse de laquelle il ne va cependant pas
plus loin que la polarité figée des contradictions venus en surface et non jusqu’a leur interprétation
vivante au-dessous de cette surface »".

Pour Lukécs, Flaubert est une figure de passage vers la dissolution totale de la forme
romanesque (chez Joyce et Proust déja mentionnés), mais en méme temps son ceuvre garde
encore des formes tout a fait traditionnelles :

« Flaubert et Zola constituent le tournant moderne du développement du roman. C’est pourquoi il
a fallu traiter de ces écrivains un peu plus en détail parce que, chez eux, les tendances fondamentales a la
dissolution de la forme romanesque se manifestent pour la premicre fois avec clarté, sous une forme
presque classique »°.

Mentionnons en conclusion quelques moments importants de la réception de Flaubert en
dehors de la littérature.

C’est surtout Madame Bovary qui attire le plus d’intérét dont témoignent plusieurs
tentatives d’adaptation du roman pour la scéne: en 1928 et 1937 on publie des versions
théatrales de Madame Bovary. La remarquable mise en scene d’Alexandre Tairov (ou Alissa
Koonen a joué le role principal et a créé le texte de ’adaptation théatrale) au Théatre Kamerny,
en 1940, fut libre des contraintes idéologiques. A. Koonen reprit son adaptation pour la présenter
a la radio soviétique en 1960.

¥ Voir I’entrée de G. Lukacs « Le roman en tant qu’épopée bourgeoise », parue dans L Encyclopédie littéraire, 1935,
vol 9, pp. 795-832. Nous citons ce texte dans la traduction de Claude Prévost : G. LUKACS, Ecrits de Moscou,
Paris, Editions sociales, p.124-125.
® G. LUKACS, Ecrits de Moscou, Paris, Editions sociales, p-130.
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Le théatre Bolchoi monta en 1932 le ballet Salammbé. Rappelons que la musique pour ce
ballet avait été écrite en 1910 par Heinrich Arends (¢éléve de Tchaikovski) sur la commande du
célebre danseur et chorégraphe Alexandre Gorski qui avait créé le livret, les danses et la mise en
scene. Son ballet présenté au Théatre Bolchoi en 1910 transgressait les régles classiques et
introduisait la danse libre, ce qui était trés novateur a I’époque. Le décor fut réalisé par
Konstantin Korovine, le célébre peintre impressionniste travaillant a 1’époque pour les Théatres
Impériaux ; le roman de Flaubert I’inspira tellement qu’il appella sa villa en Crimée du nom de
Salammbo.

En 1932 la chorégraphie du ballet fut commandée au jeune danseur Igor Moisséev'”,
¢leve de Gorski. Bien stir Moisséev fut obligé de rendre ce ballet plus proche au peuple, mais le
schéma général fut tres inspiré par la mise en scéne de Gorski. On insistait sur I’originalité du
ballet soviétique, qui aurait ajouté a la musique d’Arends, considérée comme « trop
compilatrice », des fragments des ceuvres d’Alexandre Krein, Alexandre Glazounov, Alexandre
Zfasman etc. Igor Moisseev était le maitre du ballet et I’interpréte du role principal, il cherchait a
abandonner le systeme de la danse classique et a rendre 1’expressivité des danses ethniques et
I’importantce des scénes de masse. Son travail fut exécuté en collaboration avec le maitre du
ballet Ilya Arbatov. Voici quelques theses d’Igor Moisséev avancées dans le programme :

« 1.Remplacement du geste conventionnel par un geste réaliste qui soit compréhensible

aux non-initiées.
2. Refus du style conventionnel de la danse et la création d’un style suggéré par le sujet du ballet et son
dessin historique.
3. Travail de création des images collectives exécutées par des masses <...> accroissement du role et de
la valeur des scénes de masse en tant qu’éléments indépendants du développement de I’action sur la
sceéne.
4. Lutte pour affirmer le role organisateur du metteur en scéne dans le ballet, pour assurer la netteté et la
logique dans le développement de ’action scénique».''

Le programme dit aussi que Bolchoi présente une exposition consacrée au spectacle et
des colloques explicatifs pour des spectateurs ouvriers. Ainsi se réalise la fonction éducative de
ce spectacle destiné au peuple travailleur.

L’aper¢u que nous avons proposé dans le présent essai ne prétend pas a I’exhaustivité,
nous projetons d’en donner une version plus détaillée en 2013, aussi bien que de le compléter
d’une recherche a part sur la mise en scéne de Madame Bovary en 1940.

' Qui, dans 1’avenir, deviendra le grand chorégraphe des danses populaires russes.
" Salammbé. Thédtre Bolchoi. Moscou, GIKHL, 1932, pp- 15-16.
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PICS ETRANSOV / RGNF (CNRS 6027; RGNF 11-24-17001A/FRA)

LESEDITIONSACADEMIA ET LA LITTERATURE ETRANGERE
Serge ROLET

Un certain nombre des éléments de la présente étude demandent a étre recoupés et
complétés, et leur interprétation est donnée ici sous réserve .

Il s’agira de décrire la place de la littérature étrangére dans le catalogue des éditions
Academia (1922-1938). Dans I’histoire d’ Academia, la littérature étrangere, singuliérement la
littérature francaise, tient une place de premier plan. Quels auteurs étrangers, quels textes ont-
ils été édités ? Comment ont été choisies les ceuvres, par qui, avec quel objectif ? Comment
ont-elles été éditées ? Telles sont les questions qu’on posera ici. Le fonctionnement
d’Academia, sa politique éditoriale, son personnel, les conditions générales de son activité
seront évoqués largement.

Academia est une maison d’édition célébre en URSS, unique, pour deux raisons. Tout
d’abord, elle édite de beaux livres, luxueusement illustrés, d’une qualité technique et
artistique exceptionnelle, qui lui a valu sa célébrité. Ensuite, son catalogue de littérature
comporte un certain nombre de titres qu’aucun éditeur soviétique d’alors n’a mis sur le
marché. Academia s’émancipe avec éclat des normes de la vie culturelle soviétique des
années vingt-trente, et fait exception a ce que I’histoire culturelle nous apprend de I’emprise
grandissante de 1’idéologie sur la culture a cette époque.

A Dorigine, Academia est une émanation, de statut privé, de la Société de philosophie
de ’université de Saint-Pétersbourg®. Elle est apparue en 1922 comme éditeur de Mys!’ (« La
pensée »), la revue de la société, dirigée par Ernest Radlov et Nikolaj Losskij. A coté de
Mysl’, Academia a également fait paraitre des ouvrages de philosophie religieuse, de
philosophie des sciences, d’histoire et de culturologie, comme Vostok, zapad i russkad ided
(L’Orient, ’Occident et l’idée russe) de Lev Karsavin, ou Durée et simultanéité d’Henri
Bergson. Bon nombre de membres de la société et du comité de rédaction de Mys/’ ont fait
partie des « écrivains et des professeurs qui aident la contre-révolution », contraints a I’exil en
1922. Menacée politiquement des son apparition, I’existence d’Academia a été sauvée grace a
un montage ingénieux, qui a fait d’elle une composante de I’Institut d’Etat des Arts
Graphiques (GIII), avec un statut d’autonomie’. C’est alors que la maison s’est orientée vers
la production de livres d’art destinés a ’exportation, et vers de luxueuses éditions de
littérature étrangere en traduction pour le marché intérieur. Parmi les réalisations anciennes

' Parmi les sources publiées portant sur les éditions Academia, les articles de Mark Rac n’ont pas pu étre
consultés pour des raisons techniques : les publications se trouvaient en réparation a la Bibliothéque Nationale de
Russie (RGB) au moment de mon séjour de recherche. Les fonds d’archives (PI'AJIU, Apxue A. M. I opvkoeo)
ont donné lieu a un carottage plutdt qu’a un dépouillement systématique.

*> Fondée en 1897, et depuis lors dirigée continiiment par Aleksandr Vvedenskij, la société avait
interrompu ses activités de 1917 & 1921. Les travaux ont repris en 1921 sous la direction d’E. Radlov, assisté de
Nikolaj Losskij et Adrian Frankovskij en qualité de secrétaires. La société était composée de 21 membres, parmi
lesquels Aleksandr Krolenko, futur directeur d’Academia, et A. Frankovskij, futur membre du Conseil de
rédaction dans les années trente !. Cf. : http://www.spho.ru/mysl/mysl archiv/mysl1922 01/

* Sur le GIII, notamment sur son role dans la vie intellectuelle des années vingt, cf.: Catherine Depretto,
Le formalisme en Russie, Paris, Institut d’Etudes Slaves, 2009, pp- 52,97, 122-123, et 304 (notice).




d’Academia, notons encore, entre 1923 et 1926, I’édition en dix-neuf volumes des ceuvres
d’Henri de Régnier.

Academia a plus d’une fois échappé a la disparition, au prix d’'une mise sous tutelle
chaque fois renforcée, pour finir par étre absorbée par les Editions littéraires d’Etat (en russe :
GIHL), aprés de longs mois d’agonie, en 1938*. En 1927-1928, les conditions politiques
obligent déja la maison a revoir sa politique éditoriale et, avec la fermeture du GIII, a se
restructurer. Maksim Gor’kij en prend alors la téte. Pour une part, Academia doit sa survie a
Ioriginalité de son catalogue’. Sa spécificité est maintenue. Kornej Cukovskij note que les
listes d’ouvrages a publier établies par Gor’kij pour la collection Vsemirnad literatura
(Littérature universelle), lancée en 1919 et fermée en 1924, ont constitué la base de tout le
travail d’ Academia®,

La présente étude n’embrasse pas en détail toute 1’histoire d’Academia depuis 1922.
Elle ne porte que sur la période ou elle était placée sous la direction de Gorki, principalement
sur les années 1929-1935, qui sont marquées par certaine continuité, politique, juridique et
stratégique. Cette continuité est d’ailleurs trés précaire, mais elle est néanmoins notable.

La période gorkienne d’Academia est déja celle des procés politiques, tels que ceux du
« Parti de I’industrie » (Prompartid), du « Trust de I’approvisionnement » (Piscevoj trest), ou
I’« Affaire Ritin » (Delo Riitina). Dans le monde de la culture, on note déja la tres forte
intrusion de Stalin, jusque dans le détail, dans I’organisation et les activités des instances
éditoriales. Chez Gor’kij, la volonté, si souvent évoquée, de préserver I’indépendance de la
vie littéraire, coexiste concrétement avec des efforts constants en faveur de I’intervention de
Stalin’. C’est ainsi qu’il cherche avec constance, bien que sans succes, a obtenir 1’aval du
« patron » (hozdin) pour faire désigner Karl Radek a un poste de responsabilité culturelle. I1
réussit en revanche a confier la direction d’Academia a Lev Kamenev®. Auparavant, il avait
pris soin de I’informer de la mise a I’écart du précédent directeur d’Academia I1’a Ionov, avec
lequel il était en conflit’.

Au dela des enjeux de personnes, le souffle délétére qui balaie toute la société agite
aussi Academia. Dans la correspondance de Gor’kij avec Artemij Halatov, le président du
conseil d’administration de 1’Union des éditions d’Etat (OGIZ), on trouve fréquemment 1’idée
quil faut tout changer, que «des réformes décisives, profondes», s’imposent'’.
L’autocritique, la dénonciation de I’attachement petit-bourgeois a I’ordre passé, I’appel a la
vigilance dans la lutte contre les « éléments nuisibles » (vrediteli), I’insatisfaction causée par

* Cf.: Vadeslav Krylov, Ekaterina Ki¢atova, M30amenscmeo Axademus. Jloou u knueu. 1922-1938-1991
(Les éditions Academia. Des hommes et des livres. 1922-1938-1991), Moscou, Academia, 2004.pp. 139 sgq.

* Cf.: V. Krylov et E. Kicatova, op. cit., pp. 34 sq.

¢ Idem, p. 42.

7 Cf. Michel Niqueux, « La mort de Gor’kij : Témoignages et hypothéses », Cahiers du monde russe et
soviétique, Vol. 29, N° 1, Janvier-Mars 1988, notamment la deuxiéme partie de I’article : « Stalin et Gor’kij »,
pp. 84-87.

® Cf. M. Gor’kij, Iucemo M. B. Cramuny ot 11 mex. 1930, in : « JKuy Bawy pyky, dopozoii mosapuiy ».
IHepenucka Maxcuma I'opvroco u Hocugpa Cmanuna, URL : http://doc20vek.ru/node/1576 (sur Radek); M.
Gor’kij, Tlmcemo WM. B. Crammay ot 25 wmapra 1932, in: « JKwuy Bawy pyky...», op.cit., URL:
http://doc20vek.ru/node/1587 (sur Kamenev).

°Cf.: M. T opbKull u cogemckas nevams, Apxug A. M. I'opvkoeo, tome 10, livre 1, Moscou, Nauka, 1964,
pp- 80-82. Cf. : M. Gor’kij, [Tucemo U. B. Cranmuny ot 25 staB. 1932, in : « 2Kmy Bawy pyxy... », op. cit., URL :
http://doc20vek.ru/node/1583

' Cf. : M. Gor’kij, ITucemo A. B. XanatoBy ot 25 suB. 1932, in : M. Topbkuii u cogemcxas neuams, op.
cit., livre 1, p. 277.




des comportements « qui freinent le cours triomphal de notre Construction » sont partout' ",
Le contrdle accru de la hiérarchie politique et administrative pousse les responsables des
maisons d’édition a se protéger et, aussi bien, a asseoir leur autorité, en affichant une
vigilance idéologique sans faille.

A I’ére du mouvement et du soupgon que sont les années du Grand tournant, la situation
d’Academia est particuliére. Une part importante de ses dirigeants ont été ou sont encore liés
a Dopposition. C’est le cas de Kamenev et méme, quoi que de maniére moins ouverte et
moins claire, de Gor’kij, mais également de cadres moins en vue de la maison, comme 1’ex-
trotskyste Ivar Smilga, ou Vladimir Nevskij, jadis membre de 1’« opposition ouvriére ». Les
mémes personnes sont a la fois agents et victimes au moins potentielles de la chasse aux
« ¢éléments nuisibles ». La présence d’¢léments supposés déviants a des postes de
responsabilité est un phénomene général, notamment dans la sphere culturelle. C’est surtout la
concentration de tels hommes dans ses instances qui expose Academia a I’hostilit¢ du
pouvoir. Celle-ci s’est abattue sur la maison a partir de 1935.

Dans la pratique, les questions politiques sont indissociables des questions
professionnelles. Les difficultés récurrentes a respecter les délais fixés par le plan attirent
I’attention sur le fonctionnement souvent problématique des services de censure. Le travail de
ces services intervient forcément en bout de chaine, et les responsables de projets ont
tendance a oublier de prévoir dans le parcours éditorial des ouvrages le temps nécessaire au
contrdle idéologique final, appelé « vérification politique des textes » (politredaktura)'?.

Les modifications ultimes que nécessitent certains textes aggravent les retards, ce qui
peut faire naitre des soupgons d’« activité nuisible » (vreditel stvo).

L’incertitude est aussi économique, financiere. La rivalit¢ entre les éditeurs,
probablement héritée de la situation de concurrence des années vingt, demeure, malgré
I’affirmation de la complémentarité des maisons d’édition chapeautées par 'OGIZ". Les
relations d’Academia avec ses partenaires (auteurs, rédacteurs, traducteurs, mais aussi
imprimeries, fournisseurs) sont électriques. Les différends qu’entraine fréquemment le non
respect des délais contractuels donnent assez systématiquement lieu & des menaces de
sanctions financiéres ou de procés'®. Le travail au jour le jour de la maison comporte une
bonne dose d’agressivité a 1’égard de I’extérieur, et de tension a I’intérieur.

Sur le plan économique, Academia connait la situation habituelle de 1’entreprise
soviétique : elle est davantage contrainte par ses ressources que par ses débouchés. Alors que
le public, m( par un immense appétit pour le livre, s’arrache tout ce que produit la maison, il
est assez banal que les proces-verbaux des réunions de son Conseil de rédaction commencent
par évoquer la pénurie de papier'”. En 1935, une lettre de la direction d’Academia au secteur
de la culture du Gosplan indique que les quantités de papier prévues ne sont livrées qu’a

"' Cf. : TIpotokonm n° 1 TPOM3BOACTBEHHOTO COBemaHMsA penakTopoB IMXJ’a. 27 smB. 1933, PIAJIH.
613-1-10, mucr 35. Les procés-verbaux des réunions des instances du GIHL sont intéressants pour 1’étude
d’Academia a titre de comparaison, mais aussi parce que, les deux éditeurs étant sous la tutelle de I’OGIZ, les
regles de fonctionnement imposées par ce dernier a I’un s’appliquent en principe a 1’autre.

12 IIporoxon 3aceqanus Penkomnerun I'NXJ’an® 16, 9 asr. 1932, PI'AJIA. 613-1-11, auct 13.

" Les plans de production sont concertés avec d’autres éditeurs, le GIHL’ (pour la littérature) et
I’'IZOGIZ (pour I’art). Cf. : Ilporokon 3acenanust PenakuponHoro cosera n3narenscTsa Academia n® 1, 25 mas
1932. AI-KT'-u3ng -2-6-1. Dans la suite, les mentions des PV du Conseil de rédaction d’Academia seront
abrégées en « IIpoTokoi ».

'* Cf.: la demande de remboursement d’avance, sous peine de plainte auprés du Tribunal populaire
(Narsud), pour non-respect d’un contrat. 2 anp. 1935, PI'AJIU. 629-2-10, muct 56. Cf. : la réponse, assortie
d’une menace de requéte en indemnité, de la typographie Poligrafkniga aux « accusations » (sic) d’Academia de
non-respect des délais de livraison. PI’AJIH. 629-2-10, muct 73.

"> Cf. : TIpoTOKON COBEIIAaHMs MO BHIPAOOTKE 3-NETHErO PENAKIOHHOTO IUIaHa u3jaTenseTa Academia
o cepun « Macrepa ctuist ». PIAJIN. 1303-1-597. Document non daté (1932 ?), feuilles non numérotées.



hauteur de 44%, ce qui provoque retards et reports dans 1’exécution du plan'®. Toutefois,
I’orientation spécifique de I’offre d’Academia la met partiellement a I’abri des effets du
manque de papier. L’éditeur est spécialisé dans la « production de livres au sommet de ’art
polygraphique, a jour de ce qu’il existe de meilleur en matiere de réalisation en Europe dans
ce domaine, et pouvant servir de modéle pour 1’édition soviétique en général'’ ». Les tirages,
toujours tres limités, et la haute qualité du papier exigée pour la production de livres occupant
le segment supérieur, forcément étroit, du marché, placent Academia hors d’une situation de
concurrence frontale avec la plupart des autres éditeurs soviétiques, qui étaient orientés vers le
marché de masse, et utilisaient des quantités bien plus importantes de matériaux moins
¢laborés'®. Dans les années trente, le tirage le plus fréquent était de 5300 exemplaires'”. Les
rééditions étaient assez fréquentes : le Decameron de Boccace, par exemple en a connu six.
Exceptionnellement, certains titres pouvaient aller jusqu’a 10000 exemplaires, comme les
Contes des mille et une nuits, dont la publication s’étire sur dix ans (1929-1939). Dans ces
conditions, c’est autant la qualité du papier que le tonnage livré qui crée des difficultés, dans
la mesure ou Academia vise un public international, a la fois exigeant et moins captif de ses
produits que le public soviétique. Pour I’éditeur, la rentabilité a I’export est décisive : I’apport
de devises qu’elle assure au pouvoir socialiste est probablement, dans les années trente
comme déja en 1923, I'une des raisons pour lesquelles ce pouvoir tolére son existence™.
Quant a la part de la production d’Academia destinée au marché intérieur, elle est également
I’objet de la plus grande attention. Quelle que soit la pénurie de matiéres premicres, et la
baisse éventuelle des objectifs quantitatifs, la direction cherche a utiliser la totalit¢ des
ressources qui sont mises a sa disposition, ce qui conduit paradoxalement a alourdir les plans
de production, pour le cas ou certains ouvrages ne puissent paraitre’’. Les titres proposés
doivent répondre de maniére aussi complete que possible a une demande spécifique, ce qui
permet a 1’éditeur de prouver qu’il remplit la fonction éducative et culturelle qui lui est
assignée, et ainsi de justifier la poursuite de son activité. Pour Academia, la compétitivité-
produit est un facteur de survie.

Le climat productiviste de 1’époque, sensible dans le monde de 1’édition comme
ailleurs, pese sur le travail d’Academia. Les délais dont dispose la maison pour faire face a
I’ensemble de ses taches, de la conception des plans de production a la livraison des livres,
sont trés courts. La multiplicité des projets a mener en méme temps, la faiblesse quantitative
de I’encadrement et la précarit¢ des conditions matérielles rendent le travail épuisant. Le
personnel est peu nombreux, mal installé, depuis le transfert du siege d’Academia & Moscou
en 1929, dans des locaux exigus et inadaptés. Au printemps de 1935, 73 personnes se
partagent 217 m’, répartis en 6 piéces, dont 3 en sous-sol. Les trois plus hauts dirigeants
occupent le méme bureau. Les sept chefs de secteurs et le personnel administratif qui leur est
attaché, soit seize personne en tout, s’entassent dans une seule piéce. Les demandes pressantes

'* Cf. : TIuchMoO 3aM. 3aB. H3IATENHECTBOM B CeKTOp KymbTypsl I'ocrmana CCCP. 14 mapra 1935. PIAJIH.
629-2-10, nucr 42.

17 IIpotokon n°1 3acemanus PemakumonHOW Koyuternn m3natenbcTBa Academia. 25 mas 1932, AT-KT-
n3g -2-6-1.

'® Cf. : TIporokon n°1 3acenanms PenaknuonHoil Komernn u3atenscrBa Academia. 25 mas 1932, AT-
KT -m3n-2-6-1. Les difficultés d’ Academia apparaissent moins aigués que celles du GIHL. Cf. : TIporokor n°® 5
3acemanusa Peaxomnernm I'IXJI’a. 31 mrons 1933, PI’AJIN. 613-1-10, muct 40.

' Les livres de littérature édités par Academia sont vendus a un prix de 8-10 roubles (10-12 roubles avec
une jaquette illustrée), soit environ 20 fois plus cher que les livres produits par d’autres éditeurs, comme
Ogonék. A Moscou, un gardien de dépot gagne 75 roubles par mois, une femme de ménage, 88, 5 roubles, un
« collaborateur littéraire », 250 roubles.

Y Cf. : V. Krylov et E. Kicatova, pp. 34-35.

*' Cf.: TIporokon n°2 3acenanus PenakimuoHHON KoJernnm m3jatenbctBa Academia COBMECTHO ¢
OTBETCTBCHHBIMH paboTHHKamu m3narenbcra. 10 nex.1931. AT-KI-u3n-2-4-1.



de changement de locaux (I’'une des lettres est signée de Gor’kij en personne) restent lettre

mor‘[e22 .

La suractivité, née du gonflement des objectifs de production, du sous-encadrement et
de la précarité matérielle, ne favorise pas la réalisation des taches, officielles et non
officielles, d’Academia ; le bilan, flatteur, de la maison tient du tour de force.

La mission officielle de 1’éditeur est réguliérement formulée dans les proces-verbaux
des réunions du Conseil de rédaction, méme en dehors des moments de restructuration
fonciére. Ces rappels interviennent quand la direction envisage de prendre de nouvelles régles
de fonctionnement, ou quand elle doit opérer des choix de politique éditoriale.

Bien que I’'une des deux spécialités d’ Academia soit la littérature étrangere, la maison
publie beaucoup de littérature russe. La direction indique qu’elle n’édite pas de littérature
russe contemporaine, mais seulement des textes classiques™. Toutefois, Kamenev précise
qu’Academia « ne prétend absolument pas concentrer dans ses seules mains 1’édition de la
littérature classique® ». Les « ceuvres de second plan » (viorostepennye) n’entrent pas dans
ses plans, et ’édition de tels textes est explicitement renvoyée au GIHL™. Les ceuvres dont
s’occupe Academia sont « celles qui, dans la forme littéraire la plus parfaite, dégagent les
caracteres typiques des rapports de classe a une époque donnée, donnent une caractéristique
¢clatante des représentants des groupes sociaux, de leur psychologie et de leur idéologie, de
leurs meeurs et du cadre de la vie quotidienne de 1’époque. Il convient cependant d’éviter les
ceuvres de nature mystique, religieuse, réactionnaire, décadente ou frivole, la ou ces tendances
sont une fin en soi, et ne constituent pas des phénoménes liés organiquement a la
caractéristique de I’époque décrite ou & celle de groupes sociaux particuliers®® ». Il est encore
nécessaire d’inclure les livres de « second rang » (vtorogo rada), oubliés ou méconnus par la
critique (en particulier les livres représentant les tendances révolutionnaires-démocratiques et
athées de I’histoire des idées », comme Franz von Sickingen, Lassale, Ryleev, Polezaev, les
chansons des époques révolutionnaires (1830, 1848, la Commune)®’.

La maison s’intéresse aussi aux documents historiques. Les manuscrits parisiens de
Turgenev sont publiés par André Mazon en 1931. Kamenev développe beaucoup les séries
consacrées a la publication de sources primaires (mémoires, lettres, journaux personnels, et
autres « matériaux”® »).

La direction insiste sur I’objectif de qualité supérieure de 1’objet livre proposé par
Academia, sur la haute valeur artistique de sa conception matérielle (oformlenie), sur I’intérét

> Cf. : PTAJIM. 14 anip. 1935. 629-2-10, macts 60-61-63.

23 IIpotokon n° 3 3acemanus PemakimonHo# komwternn m3narenbeTBa Academia. 10 wrons 1932, AT-KT'-
w3 -2-8-1. Des projets de publication de romans comme Razgrom (La défaite) de Fadeev montre que la régle
d’exclusion de la littérature contemporaine est appliquée avec certaine souplesse, méme en dehors de la
collection « Mastera stild ». Cf. : [Iporokon n° 6 3acenannst PegakumoHHOM Komiernn u3narensersa Academia.
26 uronst 1932 AI-KT-u3pg -2-11-1.

2 IIpoTokon N° 3 3acemanus PenaknuonHoi koymeruu u3narenberBa Academia. 10 mronst 1932, AT-KT'-
n3g -2-8-1.

> Cf. : TIpotoxon n°1 3acenanus PefaknmoHHO# Kouternn m3aarenseTsa Academia. 25 mas 1932, AT~
KI'-p31 -2-6-1.

*% Idem.

*" Ibidem. Cf., dans le méme sens : le protocole de la séance du Conseil du 6 mars 1931 note qu’il
convient de choisir, « en dehors des classiques bien connus, des ceuvres d’écrivains injustement oubliés par les
historiens bourgeois de la littérature. ». [Iporokon 3acenanus PegakinmoHHON KoJuterny u3naareiabcTBa Academia
10 BBIpAOOTKE PENAKIMOHHOTO IUIaHa Mo oTaeny ¢paHiysckoi nureparypsl XVII-XX BB. 6 mapra 1931.
PIr'AJIn 1303-1-597.

** Cf. : TIpotoxon n°1 3acemanus PefaknmoHHO# Kouternyn m3narenseTsa Academia. 25 mast 1932, AT~
KI'-p31 -2-6-1.



historique (apprécié selon des critéres socialistes) des textes publiés, mais également sur sa
mission d’éducation, et sur la nécessité¢ de répondre a 1’intérét du public pour la littérature
étrangére™. Cette politique éditoriale a beau étre constante, I’énoncé de ses principes varie en
fonction d’enjeux conjoncturels. Quelque temps apres le limogeage de lonov, le Conseil de
rédaction énonce les « positions de principe (tezisy) concernant le plan des éditions
Academia » pour 1932, parmi lesquelles on peut lire : « Créer de manicre planifiée pour le
citoyen soviétique une bibliothéque systématique des ceuvres les plus en vue de la littérature
universelle et russe, ainsi que des textes relevant du genre des mémoires, et des travaux
majeurs dans les sciences de la littérature et de ’art’’. » La séance du Conseil consacrée un
peu plus tard au projet de création de la série « Les maitres du style » décline les principes
d’une facon assez différente. Ce jour-1a, sans doute dans le dessein de minimiser la portée des
propositions hardies que contient le projet de cette collection, le Conseil précise que les
lecteurs auxquels s’adresse « Les maitres du style » sur le marché intérieur sont « des
spécialistes étroits de la littérature, écrivains, critiques, étudiants », qui doivent avoir acces a
des textes éventuellement non conformes a ’idéologie révolutionnaire. Abram Efros, membre
du Conseil de rédaction, estime lors de la discussion que le « critére principal de choix » des
textes qui entreront dans la série doit étre « la grande maitrise formelle », ce qui revient a
neutraliser le critére du contenu de classe’".

La mission non écrite, alternative, peut-étre, que se donnent les animateurs d’ Academia,
en particulier Gor’kij, semble étre de desserrer la contrainte idéologique, et de publier des
textes « difficiles ». Au cours de la discussion sur le projet de collection « Mastera stila »,
Aleksandr Tihonov estime que « le pourcentage de livres ‘vénéneux’ (ddovitye) ne dépasse
pas 3% ». C’est reconnaitre expressément qu’Academia publie bel et bien de tels livres en
toute conscience de cause. La série « Mastera stild », selon Lunacarskij, est destinée a des
auteurs qui sortent des sentiers battus, méme s’ils sont des ennemis idéologiques. Ces
écrivains, dit-il, sont des « techniciens de la pyrotechnie littéraire. [...] Il faut, bien sdr,
s’¢loigner de I’esthétisme, et ne pas régaler les lecteurs avec de rahat-loukoums , mais nous
ne devons pas craindre les poisons, car alors nous n’aurions pas une seule pharmacie ». La
décadence, qui «a donné des valeurs artistiques raffinées et sophistiquées », a un grand
intérét™,

Tout I’enjeu est évidemment de faire passer pour idéologiquement correctes des
initiatives alternatives. La fréquente affirmation des principes fait valoir la loyauté
d’Academia : « Toutes les publications d’Academia doivent étre a la fois scientifiquement
rigoureuses et accessibles au plus grand nombre ». Il s’agit de « donner des textes canoniques,
établis avec la plus grande rigueur philologique et documentaire, accompagné d’un appareil
scientifique (introductions, commentaires, notes) qui explicite le monument en question et son
rle dans I’histoire de I’humanité du point de vue du socialisme scientifique. Ne seront admis
dans I’appareil scientifique ni la prétendue ‘objectivité’, qui revient a ressasser de manicre
non critique le bric-a-brac défraichi de 1’‘érudition’ bourgeoise, ni la vulgarisation simpliste,
qui compromet les méthodes marxistes d’élucidation et d’assimilation critique des
phénoménes littéraires des époques précédentes de I’histoire™® ». L’orthodoxie de la politique
éditoriale doit étre garantie par « I’élaboration d’un type d’appareil scientifique » entieérement

2 Idem.

30 Ibidem.

Mt [IpoToKoI coBemanus 1Mo BRIPadOTKE 3-JIETHETO PEAaKIIOHHOTO TUIaHa U3aTenbcTBa Academia o
cepun « Mactepa ctuns ». PI'AJIN. 1303-1-597 (voir note 15).

2 Idem.

3 Ibidem.

3 IIpotokon n°1 3acemanus PemakumonHOoW Koyuternn m3natenbcTBa Academia. 25 mas 1932, AT-KT-
n3n-2-6-1.



nouveau. Le discours interne de la maison insiste beaucoup sur ce point : « Chaque édition
d’Academia doit étre le produit achevé et cohérent (cel 'nyj produkt) de la collaboration du
textologue [i. e. la personne qui établit le texte]-traducteur-commentateur avec 1’illustrateur,
sous la direction de 1'un des membres du conseil de rédaction ou d’une personne désignée
exprés par ce dernier »*°. Méme quand les ceuvres qu’elle projette de publier sont déja
disponibles chez d’autres éditeurs, Academia n’hésite pas a proposer des traductions
nouvelles, accompagnées de péritextes inédits. Ainsi, le contenu documentaire et artistique
des livres est censé ne contredire en rien leur charge idéologique. Les proces-verbaux du
Conseil reconnaissent tout de méme quelquefois qu’il existe « des difficultés pour organiser
la préface » (sic) de certaines ceuvres, comme celles de Goethe™.

La création de séries ambitieuses est 'un des éléments stratégiques de la politique
éditoriale d’Academia. Gor’kij et Kamenev ont beaucoup travaillé a cet aspect du catalogue®”.
Tel ou tel texte, a priori impubliable pour de raisons idéologiques, pouvait tout de méme étre
édité dans une collection bien définie, dotée d’une forte cohérence, et dont le titre et
I’orientation générale étaient idéologiquement correctes. Citons « Inostrannye memuary,
dnevniki, pis’ma i materialy » (« Mémoires, journaux, lettres et documents étrangers »),
« Sokrovis¢a mirovoj literatury » (« Trésors de la littérature universelle ») C’est le cas de
I’édition, lancée a D’initiative de Leonid Grossman, d’« articles inconnus » de Dostoevskij,
dans la série « Literaturovedenie i literaturnye posobid » (« Science de la littérature et
manuels de littérature®® »). La cohérence de chaque série repose par exemple sur le fait que
les préfaces des différents ouvrages qui la composent renvoient les unes aux autres, et
fonctionnent ainsi comme un ensemble. Il est possible dans ce cas que tel ouvrage de la série,
en dépit de ses connotations bourgeoises, décadentes, « féodales », etc., apparaisse néanmoins
comme le maillon indispensable de la chaine que constitue la série dans sa totalité, ou
seulement le projet, I’idée de la série encore a construire. Lunacarskij reconnait implicitement
que sans les péritextes qui devront les accompagner, certaines ceuvres susceptibles d’entrer
dans « Les maitres du style » pourraient étre considérées comme contre-révolutionnaires :
« La série ne doit pas étre un moyen de publier des ceuvres idéologiquement inacceptables,
c’est pourquoi il convient de réfléchir sérieusement a la question des commentaires dont ces
éditions seront équipées®”. » La faiblesse du tirage est elle aussi, en pareil cas, une garantie.
Le réaménagement des séries, justifié a usage externe par la nécessité purement managériale,
et donc idéologiquement neutre, de couper les banches mortes (certaines séries s’étaient
révélées non productives), a par exemple conduit au projet risqué de la collection « Istoria
molodogo ¢eloveka » (« Histoire du jeune homme ») et a celle, tout aussi hardi, de la série
« Mastera stila » (« Les maitres du style »)*". Le caractére sensible de Mastera Stild est attesté
par le fait que le Conseil de rédaction d’Academia ait préféré n’en débattre qu’en présence de
Lunacarskij.

Les résultats de la politique menée sont brillants. Des dizaines de grands classiques de
la littérature russe et européenne, mais aussi orientale (Aristote, Aristophane, Apulée, Erasme,

> Idem.

** TIpotokon n°2 s3acemanms PenakmmoHHOH Komermn wusgatensctBa Academia coBMecTHO
OTBETCTBCHHBIMH paboTHHKamu m3narenbcta. 10 nex.1931. AT-KI-u3n-2-4-1.

*7 La cohérence insuffisante de la politique éditoriale de Tonov est I’une des causes de son éviction. Cf. :
M. T'opvkuii u cosemckasn newams, Apxue A. M. I'opvroeo, tome 10, livre 1, op. cit., p. 81.

38 IIpoTokon n° 4 3acenanus PegakimonHo# komwternn m3natenbeTBa Academia, 16 wrons 1932, AT-KT'-
n3a-2-9-1.

** TIpoTokon coBemIaHMs MO BHIPAGOTKE 3-TETHEro PeNaKIOHHOTO IUIaHAa M3jaTenbcTBa Academia mo
cepun « Macrepa cruns ». PI'AJIN. 1303-1-597.

*" La collection « Mcropus momozmoro uenosexa » a finalement été réalisée ailleurs qu’a Academia,
Gor’kij ayant choisi de contourner lonov, alors directeur de la maison. Cf. : M. I'opwbxuil u cogemckas neuamo,
Apxue A. M. I'opvroeo, tome 10, livre 1, op. cit., p. 80.



Shakespeare, Avvakum, Omar Khayam, Moli¢re, Le Tasse, Goldoni, Defoe, Swift, Heine,
Montesquieu, Rousseau), sont publiés dans des traductions nouvelles, avec des illustrations
originales d’artistes de premier plan. Des projets risqués sont menés a bien, comme 1’édition
de Besy (Les Démons) de Dostoevskij, et de plusieurs volumes de documents li€s a cet auteur,
ou encore de Melkij bes (Un démon mesquin) de Fedor Sologub. Mod Zizn’ v iskusstve (Ma
vie dans [’art) de Stanislavskij donne lieu a cinq éditions de 1928 a 1936.

Dans ce qu’elle a de plus libre, la politique éditoriale d’Academia en maticre de
littérature étrangere s’appuie sur la conviction, défendue la fois par Gor’kij, par Lunacarskij,
et par Kameneyv, selon laquelle il faut connaitre I’ennemi. On doit donc naturellement éditer
les classiques, faire connaitre les auteurs progressistes, mais il faut aussi traduire les écrivains
bourgeois, les « décadents » exsangues, Joyce et Proust, et cela, quelle que soit la conjoncture.
« Compte tenu, dit Lunacarskij, de la situation actuelle difficile avec le papier, tout luxe est un
crime ». Mais « notre série [« Mastera stila »] ne doit pas étre un tel luxe. Prenant en compte
la crise du papier, on doit la rogner, mais non pas renoncer a elle. Il est nécessaire de
connaitre I’Occident dans toutes ses manifestations, en particulier les plus typiques et les plus
aigués. I faut connaitre I’ennemi dans ce qu’il a de plus éhonté*' ». De son c6té, Gor’kij écrit
a la méme époque que la haine du passé ne doit pas empécher les jeunes écrivains de lire
Balzac, Flaubert, « et méme Bounine »*>. Toutes les notions dont se sert la classe ouvriére
« ont été formées par la bourgeoisie. Il faut étudier la culture bourgeoise™ ».

Certains écrivains durement critiqués par Gor’kij dans ses articles a grande diffusion,
sont publiés par Academia a des tirages limités. C’est le cas de Proust, dont la Recherche du
temps perdu parait a partir de 1927, avant ’arrivée de Gor’kij a la téte de la maison, mais se
poursuit entre 1930 et 1936. Ce genre de contradiction entre le discours a pleine voix de
Gor’kij et son travail d’éditeur ne touche pas que la littérature francaise. James Joyce,
présenté par le « fondateur de la littérature du réalisme socialiste » comme le type méme de
I’écrivain de I’individualisme bourgeois, est néanmoins 1’objet d’un projet, certes inabouti,
mais tout de méme poursuivi assez loin*. Il en va de méme du « petit vieux » (staricok)
Platon, dont les ceuvres complétes en quinze tomes, éditées par Academia depuis 1923,
continuent de paraitre jusqu’en 1929, alors que selon Gor’kij, il est « le pére de Ierreur la
plus funeste parmi les plus funestes erreurs de la pensée, abstraite de la réalité bien réelle » (ot
real 'noj dejstvitel 'nosti)®.

Parmi les littératures occidentales, la littérature frangaise est trés bien représentée au
catalogue d’Academia depuis le début des années vingt. La méme prééminence s’observe
dans les programmes du GIHL, et plus généralement dans I’ensemble des produits imprimés
en Union soviétique dans les années vingt et trente. Dans le travail de la direction
d’Academia, elle semble aller de soi, et ne donne donc pas lieu a une justification. C’est a
peine si I’on trouve de maniére incidente, de la part d’Efros, & propos de « Mastera stila », une
allusion au fait que « la prédominance des auteurs francais dans la liste est naturelle, puisque
la ligne générale de la poésie au XIX-XXe siécle passe par la France™® ».

*! Cf. : TIpoTokos coBelanus 10 BHIPabOTKe 3-IeTHETO PeIaKIOHHOTO TIaHa H3aaTebeTBa Academia mo
cepun « Macrepa cruns ». PI'AJIN. 1303-1-597.

*> M. Gor’kij, « CoBerckas iutepatypa» (« La littérature soviétique »), ITpasoa et Hzsecmus, 19 aout
1934.

* M. Gor’kij, « O muteparypHoi Texuuke» (« De la technique littéraire »), murepatypHas yuéba, n° 5,
oct. 1932.

* M. Gor’kij, « O hopmamusme » (« Du formalisme »), ITpasoa, 9 avril 1936.

** M. Gor’kij, « O hopmanmmsme », article cité.

*¢ Cf. : TIpoToKoJ COBeIaHus 110 BHIPabOTKe 3-IeTHETO PeIaKIOHHOTO TIaHa H3aaTebeTBa Academia o
cepun « Macrepa cruns ». PI'AJIN. 1303-1-597.



Academia publie plus volontiers les grands textes classiques francais que les ceuvres de
statut symbolique comparable écrites dans d’autres langues. Huit littératures européennes sont
représentées au catalogue de la maison par une série particuliére, mais les titres parus dans les
séries « Littérature italienne », « Littérature allemande », ou « Littérature anglaise » sont
sensiblement moins nombreux que ceux de la série « Littérature francaise ». Il s’agit la d’une
tendance générale, qu’aucun plan, annuel ou trimestriel ne dément sur I’ensemble de la
période, quelle que soit la série considérée. Le plan de production de littérature proposé par
Tihonov au Conseil de rédaction pour 3 ans (1933 a 1935) prévoit que la part de la littérature
francaise sera de 12% du total, contre 17% pour la littérature russe, 12% indistinctement pour
la littérature anglaise et américaine 10% pour la littérature allemande, et 7% pour la littérature
italienne.

La suprématie francaise provoque le dépit d’Evgenij Lann, membre du conseil de
rédaction d’Academia, spécialiste et promoteur de la prose anglophone. Lann constitue,
probablement en 1932, un dossier de quelque vingt pages, dans lequel, a ’appui de ses griefs,
il développe avec chaleur, et de manicre assez convaincante, les qualités de la littérature
américaine contemporaine®’. Ces efforts, d’ailleurs trés isolés, sont restés sans effet notable
sur les choix éditoriaux d’Academia, et le malheureux angliciste a bientdt quitté le comité de
rédaction. En dehors de la publication en 1933, aprés son départ, du roman de Thomas Hardy
Jude the Obscure, dont il avait rédigé I’introduction et les notes, aucune de ses propositions
n’a donné lieu a une publication. Ni Irving, ni Melville, ni Henry James, ne figurent au
catalogue de 1’éditeur.

En dehors des grands classiques, tels que Racine, les philosophes frangais du XVIII®
siecle, Lesage, Beaumarchais, Marivaux, Balzac, Stendhal, Flaubert, Dumas pére, Academia
publie des auteurs certes connus, mais moins prestigieux, comme Cyrano de Bergerac,
Charles Sorel, Scarron, Restif de la Bretonne, Louis-Sébastien Mercier, Bernardin de Saint-
Pierre, Nodier, Edmont de Goncourt, voire pratiquement oubliés et inconnus: Paien de
Maiziéres, Bonaventure des Perriers, Vairrasse d’Allais, le voyageur du XIX® siécle
Hommaire de Hell et quelques autres. Certains auteurs populaires, comme Eugeéne Sue, sont
¢galement a I’honneur, bien qu’ils correspondent assez peu aux critéres généraux qui
président en principe au choix des titres. Academia, conformément a ses orientations de
principe, publie les utopistes, les socialistes, les écrivains et mémorialistes des périodes
révolutionnaires mal reconnus dans les cultures « bourgeoises », et auxquels la culture
soviétique accorde une attention particuliére, Marat, Cabet, Béranger, Valles, Pyat, et, parmi
les auteurs les plus récents, ceux dont 1’idéologie est jugée proche du bolchevisme, Anatole
France, Henri Barbusse. On a évoqué les conditions dans lesquelles ont été menées a bien les
éditions de certains grands écrivains bourgeois, comme Valéry, et méme « décadents »,
comme Proust. Notons la présence un peu étonnante au catalogue d’Academia de La vie
d’Hoffmann de Jean Mistler, qui doit probablement sa publication a la réputation élogieuse
que lui avait faite Stefan Zweig, lui-méme tres écouté de Gor’kij.

Les procés-verbaux des délibérations du Conseil de rédaction d’Academia permettent
de suivre le processus de choix des titres. Les ouvrages évoqués lors de ces réunions ne sont
pas tous au méme stade de leur parcours éditorial. Le Conseil passe sans cesse de livres dont
I’édition a déja été approuvée, et dont il entend suivre la bonne marche, a de simples projets,
encore plus ou moins vagues, et souvent controversés. La nécessité de s’inscrire dans le plan
quinquennal général de 1’édition soviétique, entraine toute une mécanique, et impose un
rythme soutenu au travail de sélection : le plan de cinq ans se décompose en plans annuels et
trimestriels, dont la réalisation progressive, toujours aléatoire, oblige a des ajustements

7 Cf. : PTAJTM 1303-1-597 (document non daté).



continuels. La préparation de tel livre, qui aurait di passer a la production a telle date, est
repoussée ou annulée, par exemple en raison d’un retard dans 1’exécution des obligations
contractuelles de I"auteur ou du traducteur, ce qui conduit a accélérer la préparation de tel
autre livre, apparemment mieux engagée. L’examen des points portés a 1’ordre du jour a
quelque chose de décousu. La liste des textes dont ’inscription au plan est discutée est un
inventaire a la Prévert. On passe de Turgenev a August Bebel, de Joyce aux journaux russes
des années 1870-1880"°. La pression du productivisme général contraint la maison a
improviser en hate des solutions aux difficultés qui surgissent, et c’est a ce genre d’occasions
que le débat s’ouvre entre les membres du Conseil.

Compte tenu du nombre de dossiers examinés en une séance, on peut penser que les
¢changes sont brefs, et que les décisions sont vite prises. Les proces-verbaux donnent
I’impression que I’initiative individuelle des rédacteurs est souvent déterminante. En cas
d’hésitation du conseil, ou d’avis partagg, il arrive que 1’'un de ses membres fasse pencher la
décision prise grace a un argument simplement exprimé avec conviction), alors que ses
collégues, a court d’idées ou déja préoccupés par le point suivant a 1’ordre du jour, restent
silencieux. En effet, les membres du Conseil ont souvent un intérét personnel a ce que tel ou
tel projet d’édition soit accepté, soit qu’ils en aient eux-mémes fait la proposition, soit qu’elle
émane d’un autre membre du conseil avec lequel ils sont dans une relation de connivence plus
ou moins tacite. La solidarité¢ de Tihonov et de Vinogradov, par exemple, depuis I’époque ou
Ionov dirigeait Academia, est patente. On imagine que, en fonction de leur parcours
professionnel antérieur et de leurs compétences littéraires trés variables, les membres du
Conseil de rédaction n’avaient pas les mémes attentes, ni les mémes projets. Les proces-
verbaux des délibérations du Conseil portent la trace de vifs désaccords.

L’intérét matériel est lui aussi un facteur important dans les prises de positions. Pour
obtenir la responsabilité de diriger un projet (obscad redakcia) portant sur plusieurs volumes,
tache trés bien rémunérée, un rédacteur pouvait étre tenté de nier I’opportunité de publier un
texte concurrent, dont la direction pouvait lui échapper. La direction de projet exigeant moins
de compétences spécialisées que, par exemple, la rédaction d’une préface, travail lui aussi fort
bien payé, on peut supposer que les membres du Conseil de rédaction d’Academia étaient
tentés de faire approuver d’abord 1’édition d’ouvrages dont ils pouvaient obtenir la direction.
Tous ces paramétres personnels tacites, et sans doute inavouables, interferent avec des
arguments objectifs, exprimés, eux, au grand jour.

On distingue schématiquement trois critéres. Le premier, d’ordre plus social
qu’économique (le succes commercial des livres est acquis d’avance), mesure 1’existence
d’une demande ; le second apprécie le rapport entre la vision du monde de l'auteur et
I’idéologie officielle, de méme que son « actualité » ; le troisiéme évalue la valeur artistique
du texte. Le premier critére n’est pas clair, et se révéle peu opératoire. Il est avancé par Efros,
mais Lunacarskij recommande de 1’abandonner®. Le refus d’éditer un livre ne peut étre
justifié par le fait que le texte en question est disponible sur le marché. La réponse a cet
argument est que les traductions existantes sont mauvaises ou incomplétes, et qu’une nouvelle
traduction permettrait précisément a la maison de remplir son réle d’excellence. Le second
critere n’est gueére plus utile. La présence de péritextes politiquement corrects permet de
légitimer la publication d’ceuvres « vénéneuses », et le tirage restreint limite leur effet
idéologique possible sur le lecteur. Le troisiéme critére, de méme, contient deux exigences
opposées, celle de la perfection formelle et celle de 1’accessibilité.

48 IIpotokonm n°2 3acemaHus PemakimoHHON KOJUIETHHM W3MaTeNbcTBa Academia COBMECTHO C

OTBETCTBCHHBIMH paboTHHKamu n3narenbctBa. 10 nex.1931. AT-KI-u3n-2-4-1.
* Cf. : TIpoTokos coBelanus 10 BHIPabOTKe 3-IeTHETO PeIaKIOHHOTO IaHa u3aaTebeTBa Academia mo
cepun « Macrepa cruns ». PI'AJIN. 1303-1-597.



Dans ces conditions, il est peu étonnant que les discussions aboutissent a des
conclusions différentes, alors que les ceuvres en jeu sont typologiquement proches les unes
des autres. L’emploi des mémes critéres produit des effets contradictoires. Alors qu’une
édition de Racine est acceptée, celle de Corneille est écartée «au vu de la tendance
aristocratique et nobiliaire de D’auteur ». La princesse de Cleéves, elle, est admise
immédiatement, au nom de son statut de « monument littéraire de premiére classe™ ». Ces
trois projets sont examinés le méme jour, en méme temps qu’une cinquantaine de titres. Le
cas de Stellio de Vigny est typique du caractére aléatoire, voire arbitraire, des décisions. « Le
livre est un pamphlet sur la Révolution francaise, issu des milieux romantiques, et
caractéristique d’'un moment de réaction féodale. Sous ce rapport, le livre est significatif, et
mérite d’étre édité’' ».

Malgré les contraintes liées a un ordre du jour souvent surchargé, le Conseil de
rédaction évoque librement des questions non prévues. A 1’occasion de I’édition en cours des
Confessions de Rousseau, dont le Conseil controle la préparation, la discussion glisse vers la
question de I’opportunité de publier La nouvelle Héloise. Le roman ne sera pas édité, car la
majorité du Conseil estime que cette ceuvre «tire en longueur » et qu’elle est « peu
accessible ». Comme il arrive assez fréquemment, La nouvelle Héloise est inscrit sur une liste
d’attente, ce qui permet de mettre fin aux discussions. Une autre maniére d’obtenir le
consensus consiste a maintenir le projet d’éditer un auteur, mais a le modifier, par exemple en
insérant le texte litigieux dans un recueil thématique. Il arrive également que ce genre
d’ouvrage finisse par réunir des textes sans rapport direct avec son titre. C’est ainsi que le
projet d’anthologie des Romantiques du début du XIX® siécle, dans lequel devait figurer
Nodier, s’élargit & Nerval et & Baudelaire™.

Les débats n’ont pas de grande cohérence intellectuelle, ce qui laisse supposer que, dans
le cadre de la politique éditoriale définie par Gor’ki et Kamenev, les raisons les plus fortes des
choix qui, au jour le jour, s’operent, dans la précipitation et I’improvisation, sont de nature
surtout relationnelle. Au dela d’un marxisme de facade, tous les membres du Conseil n’ont
pas la méme conception de la littérature, de la culture, de 1’édition, mais ils n’ont pas non plus
le méme pouvoir. Le haut personnel d’Academia est hétérogéne. A coté des universitaires,
¢rudits et écrivains, il est constitué d’hommes d’appareil et de quelques touche a tout cultivés
et habiles carriéristes. Les rapports de force individuels jouent pleinement, malgré la présence
de personnalités trés puissantes a la direction d’Academia. Kamenev et Gor’kij n’ont pas fait
taire les discordances. Grifcov est moins influent qu’Efros, c’est pourquoi ses propositions
n’ont guére plus de chances d’étre retenues que celles de Lann: Henri de Rochefort et
Alphonse de Chateaubriant ne sont publiés dans « Mastera stila », comme il le souhaitait™.

Il semble que les membres les plus compétents du Conseil, spécialistes d’un domaine
particulier de la littérature, comme Grifcov, traducteur de Balzac, Flaubert, Proust, auteur du
premier dictionnaire russe-italien et traducteur de Vasari, Boris Arho, universitaire, érudit et
théoricien de la littérature, traducteur de Lesage a Academia, soient aussi les moins influents.
Les membres dominants du Conseil de rédaction, Vinogradov et Tihonov, Efros, Sokol’nikov,
Luppol, réussissent a faire prévaloir leurs vues dans des domaines dont ils ne sont pas
spécialistes. Ce n’est pas Grifcov, mais Efros, qui est responsable de la traduction et de
I’appareil critique de I’édition de la Vita nova de Dante, bien qu’il ait assurément moins de
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PEIaKIMOHHOTO IJIaHa 1o oTAey ¢paHiy3ckoi smreparypsl X VII-XX BB. 6 mapta 1931. PI'AJIM 1303-1-597.

*! Idem.

>* Ibidem.

> Cf. : TIpoTOKOIM COBENIAHNS TI0 BHIPaGOTKe 3-NETHETO PeIaKIOHHOTO IIaHa u3aaTebeTBa Academia o
cepun « Macrepa ctwns ». PIAJIN. 1303-1-597. Les aventures de ma vie de Rochefort sort pourtant en 1933
dans une autre collection, mais Grifcov n’y participe pas.



compétences que lui pour réaliser ce travail. Efros a la haute main sur la littérature frangaise,
alors que, juriste de formation et, dans ses jeunes années, traducteur occasionnel de littérature
italienne, il a acquis une expérience d’administrateur des musées, et qu’il s’est fait connaitre
surtout grace a un recueil de Profils de peintres contemporains. I cherche visiblement a
accaparer les responsabilités. Il est le responsable éditorial de plusieurs projets en méme
temps.

Eclectique boulimique, Efros est au moins un intellectuel cultivé, typique du monde de
I’édition. Tel n’est pas le cas de Nevski. On peine a comprendre comment ce pur politicien,
sans formation philologique ni historique, a pu établir le texte de L’ autre monde de Cyrano de
Bergerac, ni quelles compétences lui ont permis d’en rédiger la préface. Les mémes questions
se posent & propos de I’Eloge de la folie, dont I’introduction est due a Smilga, politicien et
¢conomiste, qui sans doute était d’une trés grande ignorance de I’humanisme, et ne devait
méme pas lire le latin. L’écart entre les compétences des responsables d’Academia et les
taches dont ils étaient chargés n’est pas toujours aussi criant ; en revanche, il est treés fréquent.

Plusieurs membres du Conseil de rédaction, responsables de séries, auteurs de préfaces
ou de notes, voire de traductions, sont des spécialistes d’'un domaine quelconque de la
philologie ou des sciences humaines, mais on constate qu’ils interviennent eux aussi treés
souvent en dehors de leur domaine de spécialité. On comprend que leur 1égitimité ne procede
pas de leur maitrise du « bric-a-brac défraichi de I’“érudition’ bourgeoise ».

Ivan Luppol, académicien, professeur de matérialisme historique a la faculté
d’ethnologie de I'université de Moscou, soutien d’Abram Deborin dans les années vingt, écrit
la préface du premier volume des chansons de Béranger (1934); il est co-responsable
¢ditorial des tomes 4 a 12 des ceuvres complétes de Heine (1935-1937), et auteur de la préface
du tome 7. Il rédige encore la préface de Cymbalum mundi de Bonaventure des Périers
(1936), dont il vérifie également le texte. Ces taches disparates excedent manifestement le
bagage philologique de Luppol.

En dehors du Conseil de rédaction, on constate le méme phénomene en ce qui concerne
les activités des collaborateurs extérieurs d’Academia. Bon nombre d’entre eux sont trés
qualifiés, mais les livres qu’ils contribuent a éditer ne sont pas dans leur domaine. L’historien
Vaceslav Volgin, professeur d’histoire du socialisme a 1’université de Moscou, académicien,
proche lui aussi, de Deborin, est responsable de 1’édition de 1’Histoire des Sevarambes de
Vairasse d’Allais. Il est également 1’auteur de la préface a I’Utopie de Thomas More. Aleksej
Dzivelegov, historien, spécialiste de 1’Italie, auteur de la préface du Prince de Machiavel,
rédige aussi celle de la trilogie de Beaumarchais.

Les traducteurs sont en principe plus compétents, étant donnée la technicité¢ de leur
travail, mais 1a encore, il existe des cas ou leurs tiches semblent mal correspondre a ce qu’ils
savent le mieux faire. Petr Guber, écrivain, critique, traducteur d’Anatole France, spécialiste
de la période du directoire, est ’auteur de la traduction de I’Eloge de la folie, mais aussi des
commentaires censés éclairer le texte.

Les illustrateurs, qui appartiennent au milieu artistique, sont dans une relation
compliquée avec les rédacteurs. Leur influence est importante, car ce sont eux qui font vendre
les productions luxueuses qu’Academia exporte. Mais ils ne sont pas représentés au Conseil
de rédaction, n’étant liés a 1’éditeur que par contrat. Ils interviennent une fois prise la décision
de préparer une publication. Leur talent n’est absolument pas reconnu par les membres du
Conseil. Les dirigeants, a commencer par Kamenev, si ’on en croit Vladimir MilaSevskij,
n’ont aucune culture artistique, et choisissent les illustrations en fonction d’enjeux extérieurs
a I’art graphique™.

** V. Milagevskij, « Mos pa6ota B m3narensctse Academia », Russian Philology and History. In Honour
of Professor Victor Levin, Jerusalem, 1992, pp.43-58, texte accessible en ligne, URL:
http://www.opojaz.ru/varia/milashevsk.html#Anchor-34.-36675




La tentative faite par Academia pour éditer la littérature étrangére, classique et
contemporaine, d’une maniére nouvelle, exigeante, et trés ouverte n’a pas d’équivalent dans
I’URSS des années trente. Néanmoins, les risques pris par 1’éditeur pour publier des textes
« vénéneux », et les efforts consentis pour y parvenir ne peuvent compenser complétement la
manicre un peu désinvolte avec laquelle étaient abordés les textes.



N3JATEJIBCKAA IIOJIMTUKA A.M. I'OPBKOI'O

Mapuna APUAC-BUXWJIb, UMJIN PAH, Mocksa'

Peur moiimer 00 omHOM BaxHOM acrnekre ydactus [oppkoro B paboTe COBETCKHX
n3natenbetB (1928-1936). Ora Tema upe3BbUAaiHO aKTyallbHa Ui MCCIENOBaTENed HCTOPUU
JUTEPaTyphl, TaK KaK MO3BOJISIET TIOHATh, KAKUM IHUCATEb BUIET MUPOBOM JIUTEPATYPHBIN MPOIIECC,
KaKUM OH XOTeJl BUJIETh COBETCKOTO TMHCaTeNsl, KAKUM OH XOTeNl BUJIETh «HOBOTO» YEJIOBEKa,
YeJI0BEKa MOCTPEBOJIOLMOHHON 3MOXU U 3MOXH «COIHAIMCTUYECKOTO CTPOUTENbCTBaY. JKenaHue
l'oppkoro BIMATP Ha U3IATENIBCKYIO TOJUTHKY COBETCKOTO TOCyJapcTBa CBA3aHO C €ro
HEUCTPEONMON BEpoil BO BCEMOTYIIECTBO KHUTH, C €r0 MPHUBEPKEHHOCTHIO HJIe€ MPOCBEIICHUS
Macc Kak crocoda oCyIecTBICHUs peBOJIIOLMY B co3HaHUU. KynbTypHas peBoJitonyst ToJkHa Obliia
CTaTh MPOJIOJIKEHUEM PEBOJIIOLIMY COITMAIIBHOM.

A.M. Topbkuii B cBOMX aBTOOMOrpadUUecKUX TEKCTaX BCErjJa yIOMHHAI O TOM, YTO BCEM
nydmuM B cebe OoH Obul 00s3aH KHMraMm. Ero yBiedeHuWe 4YTEHHEM B FOHOCTH TOCTENIEHHO
mepepociio B TIyOOKHM WHTEpEeC K juTeparype. EMy, aBTOAWIAKTY, NEWCTBUTENHHO, MPHUIIIOCH
BCeMYy YYUThCA W3 KHUT. Ero mpekpacHo oOpa3oBaHHBIE COBPEMEHHUKH, MPOIISANINE Yepe3
TOPHUJIO CaMOW YTOHUEHHOW KyJIbTYpPhI, OTMEUAIIM HE3AypSTHYIO ODPYAUIUIO IHCATENs, €ro
VHUKQJIBHYIO TIaMATh W BEJIWKOJEIHOE 3HAHUE JUTEpaTyphl, KaK Xy/IO0KECTBEHHOW, TaK |
HACTOPUYECKOM.

Sl Xo4yy OCTaHOBHUTHCSI Ha OJIHOM CYHIECTBEHHOM acleKTe OTHolleHus [oppkoro k
U3gaTenbCKoi AestenpHocTH. Kak n3BectHo, Poccrio OH cunTal BOCTOYHOM CTPAHOM U MEYTal O €€
«eBponen3anuuy. [ JaBHBIM OpyAHEM «eBpomneu3anuu» ['OpbKuil cUMTal MpPOCBEIIEHHUE HapoJa.
Eme B 1916 romay, npoaoskasi aBJI€HKOBCKYIO cepHio «KH3Hb 3aMeUaTeIbHbIX JI0JICH», OH THcal
Ponnany: «5 o6pamatock k Bam ¢ nmpock0oii HanmcaTh it aeteit ouorpaduio berxoBena. Bmecrte
¢ atuM s npomry ['epbepra Yamnsca HanucaTh 6uorpaduio dauccona, @putbod Hancen Hanwmmier
*)u3Hb Xpructodopa KoaymbOa, s1 — >xu3upb ["apubanbam, eBpeiickuii modT bsuk - )xu3ub Mowuces u
T. 1. U eme s npomry Bac ykazaTh MHe nuTeparopa (paHily3a, KOTOpPbId MO Obl Hamucatb AJs
nered ucroputo KaHHBI ,I['ApK»z. Kak BuaHo u3 sroro cnucka, ['Opbkuid JenaeT akUEHT Ha
repoOMYeCcKOl JTMYHOCTH, a IJIaBHBIM KaYyeCTBOM I€pOsi CUUTAET €ro CIIOCOOHOCTh K JACUCTBHIO, €r0
aKTUBHOCTH. OH HACTOWYMBO CTPEMUTCSI 000CHOBATH CBOIO MO3UIUIO BHIOOpA desimenbHo20 Tepos -
«TBOPIIA U XO35IMHA MUpa». Beab UMEHHO 3TH KauecTBa OTCYTCTBYIOT, M0 MHEeHUIO M. ['opbkoro, y
PYCCKOTO uenoBeKa. 37eCh KPOETCs, KaK CUMTAET MHcarelib, IaBHoe otiauure Poccum ot 3amana.
Hecnyuaiino nuanor uMmeHHO ¢ ¢paHiy3ckuM nucareneMm, Pomenom Ponnanom, mpoaosmkaBimiics
20 ner, cTan >KU3HEHHO BaxkeH it ['oppKkoro.

OpaHiy3ckas JUTepaTypa 3aHHMaia 0co0oe MECTO B CO3HAHMM IHUCATeNs MO0 MHOTHUM
npuunHaM. @pannus — crpaHa lIpocBemenus, crtpana Benukoil (paHIly3cKoil peBOTIOLUHU, B
KOTOpO#, TIO CJIOBaM KIJIACCMKOB MapKCH3Ma, BCE COIMAIbHBIE IBUXKEHHsI oOpeTanu Haubolee
3aKOHYECHHYIO cbopMy3. B cratbe «O banbzake» (1911, pycck. uzn. 1927) Topekuit Tak
XapakTepu3yeT cBoe ocoboe otHomieHue k Opannuu: « <OpaHus> Bceraa 1ula ¥ MOHBIHE HIIET
BIIEPE/IN YEIOBEUECTBA, BCEr1a BhIpadaThiBasi B TOM WM MHOUM 00acTH HOBBIE (JOPMBI TBOPUECTBA,

! CtaThs moxrorosiena npu nomtepxkke rpaata PTH® Nel1-24-17001a/Fra « OTHOIIEHHE K MHOCTPAHHOM KyJIbType B
COBETCKOI1 JuTeparype, uckycerse 1 Teopun.1917-1941 rr.» - PICS ETRANSOV, CNRS, N 6027 « Le rapport &
I’étranger dans la littérature et les arts soviétiques »

> M. Topbkuii u P. Pomnan. Iepermcka (1916-1936). M., 1996. C.15.

? ®. DHrensc: «PpaHIKs - Ta CTPaHa, B KOTOPOil HCTOpHYECKas KJIaccoBas 60ph0a GobIle, YeM B JIPYrHX CTPaHAX,
JIOXOJTHJIa KaXK/IBIH pa3 /10 PeIIUTeNbHOro KoHna. Bo dpanimy B Hanbonee pe3Kix OUYepTaHUSIX BHIKOBBIBAIHCH TE
MEHSIOMMecs NoNnTHIecKre (POPMBI, BHYTPH KOTOPBIX JBHTaach 3Ta KjlaccoBasi 00pb0a M B KOTOPBIX HAXOAWIN CBOE
BbIpakeHue ee pe3ynbTarhl.y (IIpeaucnoBue k TpeTbeMy HeMenkomy u3nanuio 1885 1. paborsr K. Mapkca
«Bocemnaauaroe opromepa Jlyn bonanapra» (1852).



HOBbIe (DOpMBI KM3HI»'. OB TOM 0COOOM OTHOLICHHH CBHCTCIBCTBYET MHOXKECTBO (DAKTOB:
MPEX/Ie BCEro, €ro BBICKA3bIBAaHHUS O (PAHIY3CKOH JMTepaType B HHUCbMax K CaMbIM pPa3HBIM
KoppecronneHTam, HauumHas ¢ HeBecThl E.II. Bomxunoit (Oyaymed IlemkoBoit) m KoHYas
HAYMHAIOIIKMMU MUCATEISIMH, KOTOPBIM MEPBBIM JEJIOM IpeIarajioch YUuThes y gpaniy3oB XIX-
XX BEKOB CTWIIO M BIAJIEHUIO CIOroM. JIOCTHIKEHHsI POCCHMCKOM CIOBECHOCTH ['OpbKHii
MOCTOSIHHO COOTHOCHJ C (paHIly3CKMMH oOpasnamu (B YaCTHOCTH, STO KacajloCh TBOPYECTBA
[I03TOB-CUMBOJIUCTOB), COBEThI CBOUM JIMTEPATYPHBIM Jpy3biM ['OpbKUIl aBaj, UCXOJS U3 CBOErO
yBIIe4eHUs (PpAHILY3CKOM TUuTepaTypoil (Tak JleoHnn AnapeeB mosrydmit coBeT yuutbes y dnobepa:
«Jlyumie, yem ®no0ep, HE HANUILEIIBY).

I'opekuii mpuBoauT BhickassiBanus JI.H. ToscToro o ¢gpaHiry3ckoil turepaType B MUCHME K
nucatento A.K. Bunorpanosy (Coppento, 8 mast 1928 r.): «Hackoabko MOTy BCTIO MHHUTb, 3TO OBLIO
tak: JI[eB] HukonaeBuu] OecenoBan Ha Teppace B ['acnpe ¢ A. I1. UexoBbiM; g 1 CynepXULKUil
MIPULUIA B TOT MOMeHT, koraa JI. H. BercMenBain «I paumainy» JlamapTrHa, 3aTem cTain 4uTaTh Ha
dp[anmy3ckoM]| si3pike ctuxu Kaz[umupa] [enaBunb. Korga mMbl BBIIUIM U3 TOCTUHOW Ha TEppacy,
OH, T03/I0POBABIINCH, CHOBA 00paTHiica K UexoBy co ciioBaMu 0 (paHIly3ax KaK UCKIIFOUUTEIbHBIX
MacTtepax (Gopmbl; OyKBaJIbHO ATHX €r0 CJIOB HE MOMHIO, a NIPUOIU3UTEIBHO OHU OBLIM TAaKOBBI:
IIer0JIeBaTo, IBETUCTO, HO BCETJIa «CBOOOJHO M JIETKO MMILIYT, a BOT TI0TYEB Mucan (paHily3cKue
CTHXHU, — HO IUIOXO; OH M B CTUXax Obu1 aumiomatry. [locne 3Toro oH u ckasai, 4to, ecid O He
yutan onucanue Batepioo B «lllaptpese» Ctenaans, eMy, HaBepHOE, HE TaK Obl yallCh BOCHHbIE
cuenbl «BolHbl m mupa». I — mnoxymas: «/la, y HEro s MHOromy Hay4dwics, HPEKpPacHBINA
counHUTENb OH». Jlanmee oH 3aroBopui: «Homwe...», HO s ObUT TIO3BaH AOKTOPOM HHUKHUTHHBIM 1
koHIa o Hoxpe He cipmman. B apyroi pa3 Ha madye «Hropa», rae s kui, OH, YBHJIaB KHUTY
Crennans «O nmo0BU» — B TOJIMHHUKE, — CKa3ajl CBOeH 3HaKOMou BacunbeBoii: «9T10 — mycras
KHHUTa, BB unTaiiTe ero poMansl, OH — poMaHUcT, He ¢pustocod. XKainb, uyto banb3ak, 70KHO OBITH,
IUIOXO 3HAJ €ro, baib3ak — COYHMHHUTENh XaOTHYECKUH, OO TIIMBBIIY.

B stom BocmomuHanuu o TOJICTOM M €ro OTHOIIEHUU K (PaHITy3CKOW JTUTEPAType Ba)KHBI
JIBE OCHOBHBIE MBICIIH, BOCIpPHUHATHIE ['OPbKUM B €ro COOCTBEHHOM TBOPYECTBE: (PpaHIly3CKHE
MUcaTelld — «MCKIIIOUUTENbHBIE MacTepa GOPMbI» U y HUX €CTh YeMy MHOYyduThes: cam Toscroi
npusHaBai, 4to 0e3 CreHpans He Obuto Obl «BoiHbI M Mupa». B3bickaTenbHOCTh ToJsicTOTO K
XyJO’)KHUKaM CJIOBa WM3BECTHA, TEM LIEHHEE NMpHU3HaTeabHOCTh CTreHpamto u3 ero ycr. Barmsag JIL
Tonctoro Ha ¢panmysckyro nureparypy Omnu3zok ['oppkomy. B cratbe «O TOM, Kak s y4dwiics
nucaThy» ['opbKuil BCIOMUHAI 00 OTPOMHOM BIEUYATICHUH, KOTOPOE MPOU3BEIN HA HErO B IOHOCTHU
npomssesenns Piobepa, B wacTHOcTH pacckas «IIpoctoe cepmie»’. «CreHmans, bamb3ak u
®nobep, - nucan oH 24 anpenst 1928 r. A.K. BunorpaioBy, - oueHb MHOTO J1ali MHE, U 5 IaBHO
coOuparoch paccka3aTh O HHUX COBPEMEHHOW MOJIOJECKHU, J1la BCE HE MOTY BHIOpaTh Bpemenm»’. B
pabouem kabunere A.M. ['opskoro Ha Maiioli HUKMTCKO# MPOTUB CTOJIa BHUCET HA CTEHE TOPTPET
Crennoans.

B cBoeli paboTe ¢ HayumHAIOUMMU TucaTeassMd [OpbKUi, BEpPUBIIMH B BO3MOXKHOCTH
«HAy4uTh JTUTEpaType» (C ITOH Lenbio UM Jaaxe Obl ocHOBaH JluTeparypHubiii uHcTHTYT (1933),
HOCSIIIUKA cefvyac ero MMs), MOCTOSHHO CChUIANCS Ha KIACCHKOB (PaHIY3CKOW JHTEpaTyphl,
JOCTUTIIMX OTPOMHOIO MAacTepcTBa M coBepuieHcTBa cTwid. (CaMoyuka, 4YepraBIIMil CBOIO
SPYIULMIO U3 KHUT, ['OpbKUil IMIIb OTYACTH NMPU3HABAI, YTO 3TO COBEPIIEHCTBO CTUJIS — CJIEJACTBUE
COXpaHEHHUs OOIIECTBOM KJIACCHYECKHX TPAAUIUNA TPEKO-PUMCKOW KYIbTYpbl M TMPEXJE BCETO,
KJIACCHYECKOT0 00pa3oBaHus, KOTOPHIM Bceraa ciaBuinack Opannus. OCHOBOM €ro MHUPOBO33PEHHS
ObUTIO YOEXJEeHHE B TOM, YTO YEJIOBEK BCEr0 MOXKET JIOCTHYb U JI0 BCEro JONTH COOCTBEHHBIM
yMOM. XYJI0KECTBEHHBIE JOCTHKEHUS CBOMX COBPEMEHHUKOB [OpbKHUI H3MEpsT BBICOKUMHU
TpeOOBaHUSAMU, MPENBABISEMBIMU K JuTeparype ¢paniy3ckumu nucarensmu XIX Beka. JI.
AHapeeBy OH nucai, Hanpumep: «MHe xanb, uto «llaps» Thl XOuenb NepecTporuTh B IbeCy — TBOU

“T-30. T.24. C.139.
>T-30. T. 24. C. 486.
8 JTureparypHas rasera. 1959. Ne 38. 28 mapra.



CTHJIb JIJISl 3TUX TE€M — paccKa3, U HUKTO HE HANUIIET JIydiIe TeOs TaKyro Bellb, naxe diaodep, Moi
KYJIBT».

[ToMumo BocxuueHUs JIATEpAaTypHBIM NMpOouuIbIM PpaHiuu, ['OpbKUil IPUCTAIBHO CIIEINT
3a COBPEMEHHOUW eMy (QpaHIy3CKOW CIIOBECHOCThIO: DpaHIMs SBISUIACH 3aKOHOJATEIbHUIICH
XYJO’KECTBEHHOI0 BKyca, B TOM uucie U B riazax A.M. I'opbkoro. Takoe OTHOUIEHHE K
(bpaHITy3cKOH TUTEpaType MPOXOIUT Yepe3 €ro NMPOU3BEICHHS, Yepe3 MEePENHCKY U MYOIHIIUCTUKY
nucaTels.

[IpocBerurensckuii nadoc OOLIECTBEHHOM U JUTEPAaTypHOM MAEATEIbHOCTH [ OpbKOro
HaxXOJWJI CBOE BBIPAKEHUE B CO3/IaHUU M Pa3BEPThIBAHUM KPYIHBIX W3/1aTEJbCKUX IPOEKTOB, B
CTPEMJICHUM H3/1aBaTh KaK MOXHO OOJbIlI€ IPOU3BEIECHUN KJIACCHUYECKON MHUPOBOW JHUTEpATYpHI.
Eme no peBomtonuu, urpas OINpPEAEISAIONIYI0 pOJIb B M3JaTE€IbCKOM CTpaTernu COOPHUKOB
«3Hanus», ['oppkuil yaensn MHOTO BHMMaHHUS MOSIBICHUIO B HUX HamOoJjee 3HAYMMbIX, Ha €ro
B3IJISJ, MPOU3BENCHUM (paHiy3ckoil mnucatened. Tak, Hampumep, npeiactaBisist M. XUIKBUTY
odepeHON COOpHMK m3AarenbcTBa, oH mucan (21 mas (3 utons) 1907, Kanpu): «I[locbutaro Bam
XVI-it coopHHK ¢ oueHb XopomuM nepeBogoM drobepa u pacckazom AHApeeBa, a TAKKE OJUH U3
0T3bIBOB 0 Bameil kaure» (peup nuia o nosectu I'. @nobepa «Mckymenne CBATOro AHTOHUSA» B
nepeBojie b. 3aiiniesa).

B uzgarensckux miuaHax «3HaHUA» TOCTOSIHHO (QUTYpUPYIOT (PpaHITy3CKHE aBTOPHI, a TAKKE
aBTOpHI HOBeMel (paniry3ckoil nureparypsl. Hanpumep, B 1909 roay mianuposanoch u3gars M.
Merepmunka ([IBeHammars necen. B mep. Uynkosa ¢ pucynkamu Jymams), Crengans, «IlecHio o
Ponanne», Pocrana, 3oins, [roma, Hapsany ¢ bubnueit, Jante, [llekciupom, 3. Ilo, Mbcenom. B
muceMe K.II. Ilaraunkomy B 1903 rony M.M. @ununnoB npeajaraid MOEpeu3aTh €ro
«JIutepatypHbple 3TIOABI», B CIEAYIOIIEM BECbMa XapakTepHOM cocTaBe: «DpaHiy3ckue
cuMBoJuCThL.-MOcen.-["ayntman.-3ynepman.-Merepaunk. - Hurmme. - JleB Toncroit. - Yexos. -
[opbkuii».

B nepBbie roasl CoBerckoil Baactu ['OpbKHIl MHOTO BPEMEHU U CHII YACISUT Pa3IuYHBIM
W3JIaTEIbCKUM TPOEKTaM: 3TO ObLT OCHOBHOM BHJ €ro JESTENBHOCTH J0 OThe3/la 3a IPAHHUIy B
okTsa0pe 1921 r., Hapsay ¢ padortoit B IIEKYBY. MU3naTenpckue mpoekThl, B KOTOpbIe [ OpbKuii BCIO
KU3Hb MOTPYXKAJICA C TOJOBOHM, BCErja OTIMYAINUCh «(ppaHilysomaHuei». OO0 3TOM MUIIET MO3T,
nucarenp U nepeBoguuk Muxaun Ky3muH, COTpyAHMYABIIMI BO MHOTHX M3JAaTEJIbCKUX MPOEKTAX
l'oppkoro, B uacTHOCTH, Takux Kak «BcemupnHas nutepaTypa» u «Academia», B cepHsx
«bubnmnorexa pomanay, «ctopust Moso10ro yenoBeka», «cTopus sKeHIIUHBDY U JIp.

[To moBoay m3maBaeMoro u3maTeabCTBOM «Academia» OoJbiIoro oobema (paHIly3CKOH
nutepatypsl M. Ky3pmuH nucan:

[Tyckaii crnerka ¢dpaniry3oMaHus
YcTynuT MecTo, U ero

XO0Th OTHACTH 3anMeT | epmanus,
Otpapa cepaua Moero.

C 1927 r. I'opbKkuii, HECMOTpPsI Ha CBO€ MOJOKEHHUE SMUIPAHTA, SIBIIUICA IpeAcenaTeaemM
PENaKIIMOHHOTO COBETa M3JaTeabCcTBa « Academia» M cCUCTeMaTHUECKH padoTaj Ha/l COCTaBICHUEM
IIPOEKTOB M IIJIAHOB 3TOr0 M3/aTelbCcTBa. B uyacTHOCTH, MM Obul pa3pa®oTaH IJIaH W3JAHUS
«COKpOBHIIl MHUPOBOW JINTEpATypel». B cBoMX 3aMmeuaHusx K u3garenbckoMmy miuany 1930 r.
l'opbkuii yka3zan Ha HEOOXOAMMOCTb M3JaHMs «3amucok Arpunnbl 1’ OOHMHbE, 3aMedaTesbHbIX
3ammmcok Illato6puana, JKionb Bamiecan’. O pelakiMOHHOM IUIaHe M3JaTenbcTBa «Academia» Ha
1931 r. u cBoMX 3amedaHUsX K HEMY ['OpbKMI Iucall TJIaBHOMY peAakTopy u3aarenscrsa A. H.
TUXOHOBY: «...MJaH JEWCTBUTENBHO CYMOYpHBINH, KO€-Kakue 3aMeTKU s clelall, MpHaraiw, HO
BBIMPAaBUTh BECh IJIAaH COOOpPA3HO MOTPEOHOCTSAM 3IMOXM M BKycaM ee — He Oepych, I Takou
GOMBIIION PAGOTHI y MEHS HET BPEMEHH»" .

" ur. mo: AT-10, ku.1. M., 1964. C.84.

® Mucsmo I'opsroro A. H. TuxonoBy ot 26 despans 1931 r. nur. no kH.: «['opbkoBckue utenus» (1953—1957). M.,
Wzn-so AH CCCP, 1959, ctp. 59—60.
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K mutany uznanuit Ha 1932 rog I'opbkuil caenan takue 3ameuanusi: «llouemy Her dnobepa.
Cnenyer nats «Manam boBapu», «Canambo», «broBap u Ilekromie» ¢ XOpOoImuM MpeanuciIoOBUEM O
«MYYHUTEIbHBIX MOMCKaX» MELIAHCKON MbIciu, «VcKylleHne» ¢ XOpOIIMM OYEPKOM O €pecsiX U
KPOBAaBBIX PacHpsX XpUCTUAHCKOU LepKBHU... He Buxky ocHoBanui uckirodars [lonepio ne Jlakino
«Omnacueie cs3ny», Crengans «lllaptpesa», Mepume «BapdonomeeBckyto HOUb». COBEpIICHHO HE
BUXXY OCHOBaHUU wu3gaBaTh «®Do0Onaza», 3Ta KHUra B CHUCKE KaK IOXAaOHBIM aHEKIOT Cpeau
cepbesHeien Oecespl. 3anagubpie Mactepa cTiist. [louemy uckimouen Knoaens? Bunbe ae Jlnb, -
ero mpo3a? XOTS «CTHINCTEI» B HANIMX I[EPEBOJAX MEPECTAIOT OBITh CTHIHCTAMIY . ITH
3aMEYaHusl CBUJCTENBCTBYIOT O He3aypsiaHO# spymunuu [oppkoro B oOmactu (paHIy3cKOM
JUTEPATyphl, CTPEMIICHUH JIaTh HIMPOKYIO HCTOPUIECKYIO ITAaHOpaMy (paHIly3CKO# CIIOBECHOCTH.

B 1932 r. na paue l'oppkoro B Ilopkax cOCTOSUIOCH 3acelaHue, IOCBSIEHHOE
peopraHmM3anu  u3natenbcTBa  «Academia», KOTOpas MpoTeKala TIOJl HEMOCPeICTBEHHBIM
pykoBojictBoM [oppkoro. B suBape 1935 r. l'oppkuii B mocinenHuil pa3 HpoCMOTpeN IUIaH
n3gareiabcTBa «Academiay M BHEC B HETO CBOU JOOABIICHMUS.

Kpome Ttoro, ¢ 1927 r. T'opbkuii MHOro pabotan Hajx u3garenbckumu miuaHamu [HM3a,
COCTOSUI B akTUBHOM mepenucke c gupekropom ['M3a A.b. Xamarossim'’, YYUTBHIBABIIUM
3amMe4aHus ['OpbKOTO, XOTS MOpPOM OHM HOCHIM YTONMYECKHH Xxapakrtep. Hampumep, B muceme
XanaroBy (Coppento, 12 nekaOpst 1927 r.) ['opbkuil BeICTymaeT ¢ MpemioKeHUEeM MOCiIe0BaTh
napmwkckoMy ombITy: «Bot ceituac [lapik BbIIycKaeT LETyI0 CEpUI0 POMaHOB - Ouorpaduu
JanTona, PobGecnibepa, banbzaka, Montens, lllemm, Buitona u 1. 1. Eciin 6 ['ocuznat B3s1 Ha cebs
MIEPEeBO/Ibl U U3JIaHUE ITOU CEpUH, TO, CHAOAUB KaXAYI0 KHUTY COOTBETCTBYIOIIMM MPEIUCIOBHEM,
OH man OBl HOBOMY umTaTemio nurteparypy» . K dectm T'OpbKOro Hago 3aMeTHTb, YTO €ro
JUTEPAaTypHBIM BKYC COOTBETCTBOBAJ B OIPEIACIICHHOM CTENEHU NPEIACTABICHMIM XyIOKHHKA
CepeOpsiHOTO BEKa U HE YMEMIAJICA B MTPOKPYCTOBO JIOKE «HMapTHHOW» auTeparypshl. lllectunernee
OTCYTCTBHE B CTpaHe MOOEIUBILErO MpoJieTapuaTa CriocoOCTBOBAIO WIIITFO30PHOMY ITPEICTABICHHIO
O MOJUTHKE NapTUU B JaHHON oOjacTu, e€Ba JU 3alMHTEPECOBAHHON B IIMPOKOM 3HAKOMCTBE
COBETCKOT0 yHuTaTess ¢ pUiIocopckuMu onbiraMu Murienst MoHTeHs.

[lnansl T'ocuzpata 1926-1936 1T., B COCTAaBJICHUMM KOTOPHIX HEU3MEHHO Y4acTBOBAI
I'opbkwii, Bcerja necTpenu JONOJHEHUSIMA BBECTH HOBbIE KHUTH (DPaHIly3CKUX aBTOPOB, HE TOBOPS
y’K€ O IPOU3BEACHUAX KJIAaCCUUECKON (hPaHIly3CKOM JINTepaTyphl.

Kak oaun u3 nmpumepoB ydactusi ['oppkoro B m3patenbckoi nonutuke ['M3a ynmomsHem
HarpaBJlieHHYIO B ceHTs0pe 1928 r. ['opekomy 3amucky H. K. Kpynckoii mo moBoay nsTHIETHETO
nepcnekTuBHOro miuana I'M3a no u3ganuio kiaccukoB. ['opbkuil 0OpaTria BHUMaHKUE U31aTeIbCTBA
Ha ciuenywoomue ynymeHus: «['roro — «OpHaHu» Her nepeBona. Mznmate HyxkHO «93-i rom».
Bepxapn — 6bu10 ueThipe nznanus nepeBoaoB B. bprocoBa. @nobepa — Hano Obl U31aTh BCETO.
®panc 1 305151 — BBIXOJAT «IIOJIHBIMU COOpaHUAMIY, 3a4eM Ke ellle «u30panHbie» ?» Kak BuaHO U3
3THUX 3aMe4yaHui, [ OppKUHl XOpOLIO OPUEHTUPOBAJICS B TOM, YTO OBLIO HM3JIaHO B CTPaHE 3a T'OJIbI
COBETCKOM BJIACTH, HECMOTPS Ha CBOE OTCYTCTBHE.

CrpemiieHHE COBETCKOIO PYKOBOJICTBA IpHBJIeYb ['OpbKOro K paboTe M0 ONpeAeeHHUIO
MOJINTUKA KPYIMHEHIINX H3JaTEIbCTB IO3BOJMIIO €My BBICKA3aTh BaXKHBIE CYXKIEHUSA O
JUTEPATypHOM IIPOLIECCE W OrPOMHOM KyJbTYpPHOM IOTEHIMAJIE MHUPOBOW JIMTEpaTypsl. B

? Tam e, c. 85.

10 Aptemuii barpatoBua Xanaros (1896—1938) —sunuHsIit maptuiinsiii pyrkimnonep, wied KIICC c asrycra 1917 1.
[Mocne OKTAOPBCKOM PEBOMOLIMK XaJIaToOB - WIEH Koyuierun HapomgHoro koMuccapuara 1o npoJoBOIBCTBHIO, a C
HOs10pst 1919 r.— HavanbHUK [ 1aBHOTO ynpaBieHus 1O cHaOXEHHIo Po10BOIbCcTBHEM KpacHoi apmun u ¢iora.
Ocenbto 1921 r. cran npeacenarenem Komuccnn no ymyumennio Osita yuensix — LIEKYBY. B navane mromnst 1927 .
1o pemernio CoBeTa HAPOAHBIX KOMHCCAPOB XanaToB ObII HA3HAYEH IpejceaaTeeM npasieHns [ ocnsaara, rue
paboran mo 1932 r.
i [Mo-Bumumomy, I'opbkuit nmeer B BUIy cienytomue kHuru: Lecomte G. La vie amoureuse de Danton (Coll. Leurs
amours), 1927; Béraud H. Mon ami Robespierre (Coll. Le Roman des Grandes Existences), 1927; Cornilleau R.
Honoré¢ de Balzac (Coll. Les Hommes et les Oeuvres), 1927; Lamande A. La vie gaillarde et sage de Montaigne (Coll.
Le Roman des Grandes Existences), 1927. Kuura Aupu bepo «Moit npyr Pobecribep» 6pu1a m3nana I'M3om B ToM xe
roxy.
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gactHOCTH, B 1929 1. 'opbkuii mpemioxuin miaH opranuzanuu «Jlemesoi oubmuorekn» ['M3a,
copMylIMpOBaB CBOE MOHMMAHUE IeJed M 3agad JuTeparypsl: «l'ocu3maT — ydpexIeHHE,
KOTOpPO€ HE TOJIbKO MEXaHWYEeCKH CHa0)KaeT 4uTareleld KHHUIOo, HO Kak OJMH W3 Hauboiee
MOIIHBIX MPOBOJAHUKOB KYJIBTYpPHl B MAaccCy, PyKOBOJUT BBIOOPOM KHHUTH, OOJerdaeT MOUCKU ee
yutateneMm. «JlemeBas Oubnuoreka» I['M3a nHanbonee mnpuOIMKaer ero K JAeNny CIIyxObl
KYJIbTYPHOMY BOCIIUTAHUIO MAacc, U 31€Ch PyKOBOACTBO ['0Cy1apCTBEHHOTO M3/IaTENIbCTBA U MOJXKET,
U JO0JDKHO MMeTh HauOoJiee cepbe3Hoe 3HaueHue. [loatomy s cumranm Obl, YTO cepusi KHUT
«/lemeBoit OMONIMOTEKW» MTOJDKHA OBITH MOCTPOEHA IO TEMAaTUYECKUM paszjiesiaM U B TIOPSJIKE
BpeMeHW». VMHTepeceH BBIOOp MpOM3BEACHUH (PaHIY3CKHX MUcATelIed ¥ CaMH JIMTepaTypHbIC
paszensl, HAMEYEHHbIE | OpbKHUM:

«BoiiHa.

1. Opkman—IIlatpuan — «VcTopust HOBOOpaHLa».

2.« » — «Konen Hanoneonay.

3. Jloxbse — «/lHeBHUK oduiiepa Benukoi apmuny,

5. Monaccan — «IIbmmuka», «Manemyaszenb @udu».

6. 3os11 — «Pazrpom».

7. OxtaB Mup6o — «Boiinay.

10. XKexo — Ouepku BOMHBI M KapaTenbHbIX dkcneauuui 904-5

11. Knox ®appep — <<HYCI/IMa)>12.

16. bap6roc — «B orue».

dpaHuy3ckasi peBoJIIOLHUS.

Perud ne ns bperon — «Kaprunsl ppanirysckoit xuzau XVII B.».

B. I'toro — «93 rom».

Anarons ®panc — «boru xaxayr» (M3MeHUTH TUTY).

®enukc ['pa — «PeBomonus».« Teppop»

[Tsep Mumip — «Pacckasbl bapHoBO».

[Tsep Mumib — «bapHoBo B [Tapuxe».

Jlotn — «Mcnanackuii peidoaKy.

KpecTrbsincTBo Ha 3anaje.

banbzak — «KpecTtbsiHe.

30J11 — «3eMILs.

Pene bazen — «l'ubens 3emmm» (?).

Byp:xya3us.

Jlemonwre — «Ilocnequuii 6apon».

Mak-Opnan — «bonbiieBuctckas Benepa» 10 — Ha 3Ty TeMy CyILIECTBYIOT COTHU KHUT.

Caeayer u31aTh KHUTH O NEPBOOBITHOM YeJIOBEKe.

Ponun — «Bamupex», «bopn0a 3a OroOHB.

AH. ®panc — «Taucy.

Bonbrepa — pacckasbl Ha 3Ty TEMY.

dnobepa — «Canam60» — MOJHBIN TEPEBOI.

OcBenomsieHHOCTh ['OpbKOTO MpPOSIBMIIACH HA 3TOT pa3 HE TOJBKO B 00JacTH IIEAEBPOB
(bpaHIy3cKON JTUTEpaTyphl, HO U B 3HAHUU NPOU3BEJCHUN MUcATENeH BTOPOro M TPEThEero psja,
CO3JAIOIIMX IHUPOKUN KOHTEKCT MIOHUMAHUS COLMAIBHBIX M XYI0KECTBEHHBIX TEHICHIUN JKU3HU
oOmectBa. MHTepeceH M (akT NpUBICUYEHUS MMEH TNHcaresnell pa3IuyHOW OOIIeCTBEHHO-
MOJINTUYECKOM OPHUEHTAlMd, YTO CBHJIETEIBCTBYET O TOM, YTO, HECMOTpPSI HAa CTPEMIIEHUE K
KJIACCOBOMY IOJAXOJy B JIMTEpaType, JIUYHOCTh [oppkoro QopMupoBanack B YCIOBUSX,
MPENoJaraloliuX TBOPUYECKUH auanor. TpyAaHO NpeAcTaBUTh ceOe BBINOJIHEHHE MOJ00HOM
nporpammbl B 1929 r. B CCCP, rne yxe Oblla BBeleHa KapTO4yHas CHUCTEMa pacHpeleseHHs

12 o . .
Bugumo, IN'opekuii umen B Buny pomat Kitonga @appepa o pyccko-smoHCKoi BoiiHe «butBay.



IIPOJIyKTOB U HA4yaTO OCYIIECTBJIEHUE «CIJIOIIHOM KOJUIEKTUBU3auuW». Tem He MeHee, Onmaronaps
CBOEMY aBTOPUTETY, MHOT'ME U3AaTeIbCKUE TUIaHbl [ OppKHii BCEe-TaKH OCYILIECTBUIL.



I'EPOU-PEBOJIIOIIMOHEPBI AH/IPE MAJIBPO
HA RENDEZ-VOUS C PYCCKUM YUTATEJIEM

Tamapa BAJIALIIOBA, UMJIM PAH, Mocksa'

OTtHomenue K 3apyodexHoit KyapType hopmupoBaiock B CCCP Ha pa3HBIX YPOBHAX H
B CaMbIX MHOrooOpa3HbIX curyauusx. OgHON W3 Hamboyiee MHTEPECHBIX cep SBIseTcs,
KOHEYHO, BOCIpPHITHE, HHTEpPIpPETALUsl XyI0KECTBEHHBIX IPOU3BEICHUI HHOCTPAHHBIX
aBTOPOB, IIOMBITKA COOTHECTHM HMX C TEMHU 3aJadaMH, KOTOpbleé  JTUCKYTHPOBAJINUCH B
nutepatypHoit cpene 3aecb, B CCCP. ®durypa Anape Manbpo mpencTaBisieTcsi BechMma
XapaKTEepHOW JUIsl TIOHUMAaHMs TOrO, KaK M MOYEMY BO3HHUKAIOLIME KOHTAKTHI, HAJIaXXEHHOE
Oyaro Obl B3aMMONIOHMMAaHUE TaK OBICTPO TEPIENH Kpax.

B 20-e rogst B CCCP no0GbiBanmu AecaTku (paHIly3CKHX MHUCcaTeNed camblX pa3HbIX
ACTETUYECKUX HampaBiieHUH. Manbpo cpeau HuX He Obuto. TeM He MeHee, CIOKEThl €ro
npousBeaeHu 20-X rof0B coIpHKacalach ¢ HEKOTOPHIMH MOTHMBAaMU-TEMaMHU COBETCKOM
JIUTEepaTyphl ropas3no TecHee, yeM KHUr Pomnana, droamens, [ioprena, pnaxe bapobroca.

OTU onpeleNUBIINECS CXOXKICHUS HE TOJIbKO HE UCKIFOYMIIM, HO HAIIPOTHUB, CIENaIH
0ojiee SIBCTBEHHOW HEU30€KHOCTh TUCKYCCHM, KOTOPYIO B TE€UEHHE AeCATUICTHS AHApe
Manspo Ben ¢ TOW ACTETHYECKOW cucTteMol, kotopas Owpuia o6o3HaueHa B CCCP  kak
COLMAIMCTUYECKUI peaTn3M.

ITepBrie KOHTakThl AHApe Manbpo C COBETCKOM KyJIbTypOW Kak pa3 COBIAIU C
MOSIBJICHUEM 3[IeCh TEPMHHA «COLMAIUCTUYECKUI peanusm». [lns ¢dpaHiy3ckoro mucarens,
YBJIEUEHHOTO TEMOW PEBOJIIOIMH, ObUIO BIIOJIHE €CTECTBEHHBIM BHUMATEIbHO BCIYIIMBATHCS
B «IPOTPaMMbI», KOTOpbIE 3BYy4ajl, BCMATPUBATHCSA B XYJO’KECTBEHHBIE 00pasbl, KOTOPbIE
COIYTCTBOBAJIM 3TUM «IIporpamMmam», WHOTJa NPOTHUBOpEYa UM, HMHOTAA OOBEKTHBHO HX
napoaupys.  Anape Mambpo yxke ¢ 1925 roma Havanm paspabaThiBaTh TEMAaTHKY, KOTOpas
Majo KOro HMHTepecoBalla M3 €ro KOJUIEr-NucaTesel, XOTS «PEBOJIIOLIMOHHBIE CIOXKEThI»  (
O0oppba pabouero kjacca 3a CBOM IpaBa, JEMOHCTpaIlMd, 3a0acTOBKH) TOSBIISUIUCH BO
MHOTHX KHurax. Ceifuac, B MEepCHEKTUBE MPOUICAUINX ECATUICTUNH, MOXHO YBEPEHHO
CKa3aTh, YTO €CJIHU «paboyasi TeMa», KIACCOBBIC MPOTUBOPEUHUS U HAXOJAWIM OTpaKEHHE Ha
CTpaHUIAX pAla KHUT (paHIy3CKMX MHcaTeieil, HO HU OJHO U3 3THX HMEH He CTallo
OTIPENICTISIONIUM JUISl TJIaB UCTOpHH (PpaHITy3cKoi muTepaTypsl XX Beka. AHIpe ke Manbpo
HE MPOCTO MPOSIBUJI UHTEPEC K PEBOJIIOIMOHHBIM CIOKETaM, OH, HAUMHAsI TBOPYECKUI MYTh,
COCpPEJIOTOYMJI CBOE BHHMAaHUE HA PEBOJIIOIHMOHHBIX COOBITUSX UHMEPHAUUOHATbHO20
3HAYEHUS, CTPEMSCH MPU I3TOM OCMBICIUTh UX KaK MOMEHTHI CynbObl 4eloBEeKa — BO Bcei
MPOTUBOPEYUBOCTU €0 MOCTYINKOB U OUIYIIEHHWH — Oiiarojaps 4emy ero pomMaHbl BOLUIA B
30J10TOM (pOHT poMaHHOTO )aHpa XX Beka.

Les Conquérants (1928) wu La Condition humaine (1933) oOpamiensl k
KUTACKOM PEBOJIIOIUU, K  OIBITY COLIMANIBHOTO OOHOBIIEHUS, K oOpa3am JroneH,
YBEPEHHBIX, UYTO JEJaroT OJaroe Jeno — Cpa)aroTcs 3a JIYULIYIO XU3Hb Ui OOJIBIIMHCTBA;
noBecTh «Bpewms mpespenus» (1935) 3nakoMumna yutaTenel ¢ TepMaHCKUM aHTU(DAIINCTOM,
HE CIIOMJIEHHOM M B TIOPEMHOM 3acTeHke; poMmaH «Hanexna» (1937) poauincst B AHU BOWHBI
WCMAHCKUX peclnyONuKaHIeB C (paHKUCTaMH, TJAE, PUCKYS KU3HBIO, Cpaxkayici M caMm
Maunbpo. Cpeau nepcoHaxkeld AHApe Manbpo — acKeThl, JIOAU OJEPKUMBIE, )KEPTBYIOLINE

! Ilaunas paGora BbIIOTHeHa mpH cojeiictBum mpoekta PTH® 11- 24 — 17001-a / FRA
«OTHOLIEHNE K MHOCTPaHHOH KyJIbType B COBETCKOW JIUTEparype, UCKyccTBE U Teopuu.1917-
1941 rr.» - PICS ETRANSOV, CNRS, N 6027 « Le rapport a I’étranger dans la littérature et
les arts soviétiques ».



coOoit paau npyrux. I'epondeckoe NOBEJEHNUE U 3THKA aCKe3bl — 3TO, KaK M3BECTHO, OJHO U3
«rpeboBanuit» popmuposasiieiics B CCCP nutepaTypbl COUATUCTUYECKOTO pealn3Ma.

Ho peBomounonepst Anape Manbpo, TeM HE MEHEE, BCTPETWIM HE OYEHb
IPYXEMOOHBIH TPUEM Yy COBETCKOH IJIMTepaTypHOW KpUTHKU. Ero repouw BBI3BIBAIN
HeZioBepue (CIIOBHO HEHApOKOM MpOOpaBIIascs B «TE€POUUYECKUH Jarepb» MsTas KOJIOHHA)
Ja)Ke TOTJa, KOIJla — COTJIaCHO PAJOCTHON KOHCTaTalluM PELEH3EHTOB — 3TU I'€poU
YBEpOBAJIM B TIOJB3Yy, KOTOPYIO PEBOJIONUSA 00s3aTenbHO mpuHeceT. [loutn B Kaxkmoil u3
CTaTel, OTKJIMKABIIEHCA HA BBIXOJ KHUI Manbpo, NPUCYTCTBOBAJIA PA3LCIUTEIbHAS YepTa:
cHauaja repou Manbpo He BepAT B OJ1aroil pe3yabTaT peBOJIIOLUU, HO XOTST OBITh PSAOM C
OTB&XXHBIMH €€ TepOsIMH, MOTOMY YTO TOJBKO 3/1€Ch BHUISAT OHU CaMOOTBEP)KEHHOCTb M
TOTOBHOCTh JKE€PTBOBATH COOOM, TOJBKO 3[€Ch MOKHJAET MX YYBCTBO OJUHOYECTBA; MHAUE
TOBOPSI, OHU yYaCTBYIOT B PEBOJIIOIHUHM paaud ceOsi, YTOObI M30aBUTHCS OT OECCMBICIUIIBI
CYyLIECTBOBAaHMS, a HE paJay pe3yjbTaTa, K KOTOPOMY OHa J0JKHA Oblia Obl IPUBECTH, HE
paau HoBoro obmectBa. [lo Ipyryro cTopoHy pa3fenuTeNbHON YepThl HAaXOJIUTCS, COrJIACHO
BBIBOJIAM COBETCKOM KpPUTUKH, YK€ «OCO3HABIIMI MPEHMYILECTBAa COLUAIN3May IHUCATelNb
Manbpo, 4bM Tepou MOHSUIM, B YEM CMBICI CBEpIIAIONICICS PEBOJIIONUU U TNOBEPUIH B
ceemiioe Oynymiee. C HamOosblIeld NUANeKTUYHOCTBHIO Takas JIMHUA NyTu AHJpe Maibpo
npouepueHa B padore M. AnrcumoBa « Anape Manbspo» 1934 roaa.

B oTnnume oT MHOTMX CBOMX COBpeMEHHUKOB M.AHMCHMOB He 0OpyIIMBaeT rHEBa —
HU Ha Manbpo, HM Ha AHjpe Xuaa ( KOTOPBIX YIIOMHUHAET PSAOM, KaK THUIIOJIOTMYECKU
Onmu3KHMe sBJEHUs) 3a riayOoualmuii Tparu3Mm noBecTBoBaHUS. OH HaXOJUT 3TOT TparusMm
onpaBAaaHHbIM. OH CTPEMUTCS TAK)KE MOHATh U MPUHATH MYTh IICUXOJIOTUYECKOTO PACKPBITUS
00pa3oB  PEBOJIIOLIMOHEPOB, XOTSA W  MPOTUBOIOCTABISET IMCUXOJOrH3M  Manbpo
MCUXOJIOTU3MY «T€HUAIbHO-YpouIUBbIX [Ipycta u JIxoiicay.

«C 3amedaTenbHBIM MacTepcTBOM, - uhTtaeM y M.AHucumoBa, - packpbiBaeT Maiibpo
YEJIOBEUYECKHE CYIIECTBOBAHUS B MOMEHTBI CaMbIX CTpPalTHBIX KaTacTpod. M3ompennemuii
IICUXO0JIOTU3M Manepo, B KOTOPOM TaK MHOIO YHCTO CTEHJAJIEBCKOM IPO30PIMBOCTH,
ONUPAETCSI M Ha YJIbTPACOBPEMEHHBIE «IOCTHXKEHUs»: Dpelil W BCS yTOHUECHHeWIIas
IICUXOJIOTMYECKas KyJIbTypa COBPEMEHHOTO JEKaJaHca He MPOLUUIM MUMO Maibpo.

Ha Manbpo BiIMsUIO JIUTEpaTypHOE «HOBATOPCTBO» MOCHENHUX Aecsatuietui. Cpa3zy
OpocaeTrcs B IJla3a, HapUMeEp, OTOJICHHAs, HECKOJIBKO MYTarollas «IpOCTOTa» U300paKeHui
Manbpo, — mnOpocToTa, B KOTOpPOW O€3/1Ha H3OLIPEHHOCTH, MPOCTOTa yTOHYEHHEHIIas,
CTpeMJICHHE TaK CTPOUTH 00pa3bl, 4TOO OHU COJEPKaIH JIUIIb CAMBIM TOHKUI U MPO3pauHbIi
OKCTPAKT JCHCTBHTEIBHOCTHY.

OTO0 cerofHs CTOJNb J0OpoXKenaTeabHOe YIOMHUHAaHHE O «U3OIIpeHHeHeM
IICUXOJIOTM3ME» IUCATENs U JaXe «yTOHYEHHEHIIEeH KyIbType COBPEMEHHOTO JEKaJaHCa» HU
y Koro Obl HE BBI3BAJO YIUBJICHHS; HO BCJIE] 32 ITOW OICHKOW, JAaHHOW W.AHUCHUMOBBIM,
MOSIBJSUIMCH  APYr 32 JPYyroM IyOJUKallMd aBTOPOB, BO3MYIICHHBIX MOTPYKEHUEM
(bpaHIry3cKOro mucarenst B IIyOHMHBI IICUXO0JIOTMH BMECTO TOTO, YTOOBI HAPUCOBATH (GICHYIO,
OOBEKTHBHYIO» KapTHHY PEBOJIOLMOHHOW OOpbObI. JlaHb 3TON «IOJO3PUTEIBHOCTH» B
OTHOIICHHHH  TICHUXOJIOTH3Ma OTJAJ BCE-TaKM M AHHCHUMOB, 3aJaB BOIIPOC, « pa3Be
TMFAHTCKOE COJIepKAaHWE COBPEMEHHOW JKU3HHM, KOIJa pelalTcs Ccyap0bl Oyayiiero
YeJI0BEYEeCTBA, MOXKET ObITh U3MEPEHO, IOCTUTHYTO, PACKPBITO B 3TUX TOHKO-BBIUYEPUYCHHBIX,
HO, B KOHIIE KOHIIOB TECHBIX CXEMaxX «IICHXOJIOTMYECKOH anreOpbl», B KOTOPYIO BIIOOJIEH
Mainbpo?». AHUCUMOB CUUTAET, YTO 10 «Y CIOBUI YEIOBEUECKOIO CyHIECTBOBAaHUI» Masbpo
pHUCOBaJI TOJIBKO M3JIOMaHHBIX, PACTEPSAHHBIX I€POEB, XOTSI MEYTaJ O CUJIBHBIX XapaKTepax:
«MaJibpo JIOOUT OOJIBIIMX, MY)KECTBEHHBIX, HE CTHOAIOLIMXCS JI0JIeH. ITO — MpeKpacHas
yepra ero TBopuectBa. Ho mmeHHO ans Manbpo TpyqHO AOCTMXKHUMBI LieJbHbIE Jroau. Bee

* «HoBbrit Mupy, 1934, Ne 8.



M3BICKAHHOE MACTEePCTBO XYAOXKHUKA PACCUYUTAHO HA TO, YTOOBI Pa3biTh YEIOBEYECKOE
MepekKMBaHNUE, YEJIOBEUYECKYIO MBICIb HA OTIEIbHBIE aTOMbI, C YYJOBUIIHON MOJHOTOMN
paccka3aTh 00 ITHX KPYHHUIIAX CO3HAHWS JIIOJCH, MOPAKEHHBIX MPOTUBOPCUUSIMHU, JIOJCH,
YTPAaTUBIIUX MEIBHOCTh <...> Manbpo XOTeN HamucaTh OOJBIIOTO «YeJIOBEUYHEUIIICTO)
YEJIOBEKa, a HAIMKCANl <«JIUIIHETO», Pa3JaBJIE€HHOT'O POKOM, HAIIEIIET0 CaMblid BBICOKUU
IIOBEM CBOM B ropoi cMepTu.<...> Manbpo He Hanucal 3/1eCb TOro, K 4eMy TaK CTPacTHO U
HEYIECPKUMO CTPEMUIICS.

[TosiBUBIIMXCS, IO MHEHHUIO AHUCHMOBA, B «Y CJIOBHUSX YEJIOBEUECKOTO CYIIECTBOBAHUS
LETBHBIX, 3HAIOIINX CBOIO 3a/a4y, JIOJIEH YK€ COBEPILICHHO HEJIb3s, KAaK CUUTAET PELCH3EHT,
MOJIBEPraTh CJIOKHOMY TICHXOJIOTHYECKOMY «IpernapupoBaHuio»: «MpauHas pediexcus,
HEOXKUJAHHO 3allOJIHUBINAST KHUTY O OOJBIIIOM M II€IbHOM 4YeJIOBEKEe, pPacKphIBAET
0OJIe3HEHHBIE KOJIEOAHUST XYI0KHUKAY. Ota «pediiekcusi», MOsICHAET AHHCHMOB, -
MEPEKUTOK 3aBUCUMOCTH OT OyprKya3HOTO OOIIECTBA U KYJIbTYphl; HO Mabpo HaXOJIUTCS B
CTaJWM TPEOJOJICHUS] 3TOM 3aBUCUMOCTH - YK€ «IJIyOOKHN pyOex JIeT MEXIy HUM H
COBPEMEHHBIM HMCKYCCTBOM, B HeJpax KOTOpOTo (opMupoBajics ero TajdaHT. UTo 3Haumsa
OTYCTOIIIEHHAs! W3bICKAHHOCTh MCKYCCTBA, B3PAIMBAIOIIETO CBOMX INeHHUAJbHO-YPOAJIUBbBIX
IIpycroB n /I:KoiicoB, MO CPaBHEHUIO C KECTOKOW, IPO3HON M PaJOCTHOM MEPCIEKTUBOU
POXKICHHS HOBOTO OOIIEeCTBA B Tpo3€ U Oype peBomouHH?»4 3amunias Manbpo, OTIensis ero
OT COBPEMEHHHMKOB, AHHCUMOB, TEM HE MEHEE U B HTOH, CAaMOM MHOTOTPAHHOW, CTAThE O
Manbpo, TomycKaeT —«CMEIICHUs» BOCIPUATUS U HHTeprpeTanuu. CoriiacHo AHUCHMOBY,
HE IM0Ka3aB PEBOJIOIUOHHYIO «Maccy», HEBO3MOXHO HApHCOBaTh U 00pa3 peBOJIIOIMOHEPA.
Yopek B paBHOAYIIMM K «Macce» M B BO3BEIMYMBAHMU WHIUBUAyalHMcTa OyneT
COMpOBOXKAaTh Manbpo Ha «pOJAWHE COLMAM3Ma», 10 caMoro koHua 30-x roaoB
(uckmroueHneM He crtaHeT B poMmaH «Hanexnay). O0muM 0OBUHEHHEM TTPO3BYUYHUT M YIIPEK B
IJIOXOM 3HaHUU Mapkcu3ma. V. AHUCHMOB NbITaeTCs BHYIIUTH (PPaHIly3CKOMY MHUCATENIO0, YTO
«HEJIOCTATOYHOE 3HAHME» OCHOB MAPKCH3Ma MEIIAET CTaTh HACTOSIIMM XYyJ0KHUKOM CJIOBA,
Meniaer OOBEKTUBHO BOCHPUHHMMATH KAPTUHY KU3HU.

«Manbpo BUAUT B MapKCU3ME€, - BCTYNAET B CIIOP C aBTOPOM «Y CIOBUI YEIIOBEYECKOIO
cyuiectBoBaHus» M.AHHUCUMOB, - JBE CTOPOHBI — YYBCTBO (DaTAJIbHOCTH M 3K3aJIbTALIHIO
BoJH. OH CKIIOHEH «COIJIAIIAThCS» CO BTOPOM OCOOEHHOCTHIO MAapKCHU3Ma U «BOCCTABAThH)
NpoTUB NepBoi. OH HANKMCAJ POMaH, HACKBO3b NMPONMUTAHHBIN «(PaTAJIbHOCTHIO CMEPTH,
U BO3MYLIAeTCsl BbIIYMAaHHOH «(aTajbHOCTHIO» Mapkcusma! Xopomo, 4yto Majabpo
o0Hapy:KMBaeT KUBOH HHTepec K «ajredpe peBOJHIHMN», HO, KAK BHAHM, OH elle
BOCIIPMHUMAET €€ CKBO3b TOT Ke TYMaH IpPeJpacCyAKoOB, KOTOpPble 00yCJOBHJIM CTOJb
3HAYMTEJbHOE OTKJIOHEHHEe OT NMpaBAbl KUTAKCKON peBomtonnu. Ha kakaom mary nenkue
MpeipacCyKu, BOCIUTAHHBIE B UHTEIUTEHTE OypKya3HbIM OOIECTBOM, BCTAIOT Ha IbIOHI,
Mellas eMy pacKpernoCTUTBCSI.

DTOT NOCTYNAT, TAK HAUBHO 3BYYALLIUNA CETOIHS - « XYIOKHUK, CEPbE3HO HE U3YUYUBIIHUI
MapKCHU3M, HE CIIOCOOEH co37aTh MPOU3BEACHNE, OOBEKTHBHO OTPAXKAIOIIEE PEATbHOCTDY - B
30-e ronpl IEXKUT B (YHAAMEHTE COBETCKOW JMTEPATYpHOW KPUTHUKH, CHUJIBHO 3aTPYAHSSL
MMOHMMAaHHE MPOIIECCOB B 3aI1aITHOM JIUTEpaType.

TpebGoBaHre M3y4YHMTh MApPKCHU3M H BOBJEUb B JUTEpaTypHYIO cepy o0s3aTenbHO
NpoJieTapuaTr  SBISUIOCh, MOXET OBbITh, CaMbIM OOJBIIUM H3BSHOM, pa3pyIIaBIIUM
BO3MOXHOCTh JAMajiora C 3apyOeXKHbIMU KoyuieraMmu. Hackonmbpko rinoOanbHON Oblia 9Ta
omacHasi CTpaTerusi MHTEpPIpEeTaluyd 3aJad  KYJIbTYpbl, TOKa3bIBAIOT MPOrpaMMHBIE
BBICTYIUICHHUS T€X JIET, - U MHOTHE PEYH, 3BY4aBIIME HA | ChE3/Ie COBETCKUX MUCATENEH, U
Oosnee paHHUE «YCTaHOBOYHBIe» myoOnukanuu. Hampumep, Anekces CypkoBa. A.CypkoB
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BXOMMI B pykoBojacTBO PAIIIT’a, cosmaBam xypHan «JIOKA®D»’, mepehopMUpoBaHHbIL
BCKOpe B «3HaMs», ONpeNeisul HalpaBieHue xypHana «Jluteparypuas yueba». Ero moxman
«[Tonoxenue Ha snureparypHoM ¢pouTe» (1931), crathu « O mpaBnme, o O6uorpaduu, o
npoctote» ( 1933) u « 3a coumanuctuueckuii peanusm» (1934) nator mpencraBiieHHE O
rIyOMHE MTPOTHBOPEUHI.

B noknane 1931 roga CypKoB BbIpaxaeT OECIIOKOWCTBO, YTO «3TOT y4aCTOK)
(My3bIKa, KUBONMHUCH, JUTEPATYpPa) «MeHbIIe BCEro MOABEPrcsi HEMOCPeICTBEHHOMY
BO3/IeiicCTBHIO NpoJieTapuata <...> TaMm Ha nejioM psile ()POHTOB HOra mpoJieTapuara
elle He cTymaja». A Beab JUTEparTypa <«I0JKHA OBbITH HNPONHMTAHA MAPKCH3MOM,
JICHUHCKOIi Teopmeii <...> Ilposerapckas juteparypa OyaeT rereMoOHOM, AacT TaKHe
Npou3Be/leHUs U 10 I1y0nHe, U 10 MAaCTEePCTBY, KaKHe HM OJMH KJIAacC He JaBaJl MHPY».
B 1931 roay nmaxe pasmbliuieHusi 0 coruanuctuueckoM uckycctBe (A.CypkoB oOpariaet
CIIOBA KPUTHKH B ajipec Tporkoro u BpoHCKOTO, COBETOBABIIMX MATH MO IYTH CO3/IaHUS HE
MPOJIETAPCKOM, a COLMAIMCTUYECKON KYJIbTYphl) KaXKYTCsl YCTYIKOW «peHeraram»: HyXHa
mpoJjieTapckas, MMEHHO TMpoJieTapckas KyabTypa. B crathe A.CypkoBa 1934 rona
COLIMANTUCTHYECKAsl KYJIbTypa «peaOUIMTUPOBAHa», HO CTPOTO OrpaHWYEHa peaTruCcTHUYECKOMN
cocTtapistoniell. OTBepras BO3MOXHOCTb TOBOPUTh O «COIHAIIMCTUYECKONW POMAHTUKE» WU
«KpacHOM pOMaHTHU3Me» (Takuhe TEepMHUHBI 3By4alu B pasropeslieiics ¢ Havana 30-x ronos
miuckycenn), CypkoB yOeXJEH, YTO «K POMAHTHYECKOMY MeETOAYy BbIPasKeHHs
AeMCTBUTEJNBHOCTH MNPHOEraldT mNucarejav, HaXoAsiluMecss ¢ Halleid, COBETCKOMH
AeliCTBUTEIbHOCTBIO He B JIafax. <...> PeajqucThbl MPOULIOro He MOIJIM OTKPBITH BBIXOJ
U3 TSUKeJbIX U Hepa3pemMMbIX NpoTuBopednid. Tosbko 1mo 3Ty cTopoHy OKTAOpPHCKOI
peBOIIOIIMM Teped  XYAOKHHKAMH KJjacca, CTPOSilIero CONUAIM3M, OTKPbLIUCH
BO3MOKHOCTH  CO3JaHUSI TOCJeJ0BATEJIbHO PeAJTHMCTHYECKOr0 CTWJIsSl, T.e. CTHJISA
COLMATHUCTUYECKOTO Peain3May.

Kectkue rpanuibl HOBoro merona obo3HadeHbl A.CypKOBBIM B ITyOJUKAIIUU IO
3arnaBueM «O mpaBze, o Ouorpaduu, o mpoctore». He paspenieno nepectynars 3Ty FpaHUILY
Y Ha3bIBaTh ce0sl yYACTHUKOM IIpoIiecca CO3JaHUs COLMATMCTUYECKOTO peaiu3Ma — HUKOMY
U3 TeX, KT0 ObL1 cBsizaH ¢ JIED oM, WM yBieueH «HOBBIMU MpHEMaMI»: OTJIydeHa Ipyria
Ocuna bpuka, KaransH, Kupcanos, Acees, 3abosonkuii. «Ilogo3puresibHOe TAToTeHHE
M03TA K AJIETOPHU» H «KJIACCOBasi BPaKIeOHOCTh MeTo/Aa <...> CMelIeHUs] CMbICTI0BBIX
IUIOCKOCTeI, cBoeoOpa3zHasn KpHBO3epKajlbHas MaHepa npeoMJIeHHs
NeiiCTBHTENLHOCTH»® - BOT YTO JOJKHO OTHSTH y HOBATOPOB MOATHYECKOTO SI3bIKA IPABO
CUUTATH CeOS CTPOUTEISIMH MOATUKH COIUAIMCTUYECKOTO peann3ma.

[TompoO6HbIit (hyHTAMEHT ObLI, KOHEYHO, COBEPIICHHO HEMPUTOJCH s MOHUMaHUs
TBOPUYECTBA TeX 3apyOeKHBIX MHcaTesei, KoTopeie mpeactaBisiiu B 20-30-e roapl 3amnagHyro
KYJIBTYpY, U TeM 0oJiee HETIPUTOACH Ul JUAJIOTa C HUMHU.

Te3ucel mo10O6HOTO poJia MOBTOPSIINCH B OobiuHCTBE paboT 30-x rr. B wactHOCTH,
npH oueHKe mo33uM IlacTepHaka B ycrax SIkoBa AJTay3eHa'  STOT IOCTYIaT HMMEN
MOPA3UTENHHO TOX0XKYI0 ¢opMy: «S rToBopro “uyxkasii meron’, ubo y IlactepHaka
3aTeMHEHHE CMBICNA, 3amn(ppPOBAaHHOCTh MBICIIEH, MPecIOoByTas HEJO0CKa3aHHOCTh €CTh HE
YTO MHOE, KaK CO3HATEIbHBIM MPUHIUI yXOJa OT AeHCTBUTENbHOCTH».  KoHeuHo, AHApe
Manbpo, nenas B [lapmke, Ha coOpaHuu AccolMallid PEBOJIOIMOHHBIX THcaTenell u
XynokHUKOB OtTueT o 1 chbe3dge COBETCKUX MHcareleil, He HMel B BHUAY HMEHHO
BbICcKa3biBaHuss CypkoBa WU AJTay3eHa, HO OOBEKTHBHO OH OTBETHUJ MMEHHO Ha TaKyIO
MOTBITKY 3aKOBAaTh HCKYCCTBO B JKECTKHE PaMKH TPSIMOTO BBIPAKEHUS HICOJOTHUECKUX

> «JIureparyproe o6beauHenne Kpacuoit Apmun i drotay.
6 Pykonucusiit Otnen UMJIN ®@onp 131, Onucs 1, en.xp. 2, 9, 10.
7 Vaactauk Benukoii OTedecTBEeHHOI BORHEI, OTHG O/ XapbkoBoM B 1942 rony.



nocrynatoB. B atom Otuere Manbpo 3asaBuii: « Bugers B inTeparype Hekoe nepesioxKeHne
JOKTPHMHBI — HE OTBeYaeT peaJbHOMY MO0JI0KeHUI0 Bemleil. EBaHreaume co3gasno
XPUCTHAHCKMIA MHP, a TOT B CBOI O4Yepedb MOPOAWJ XPHUCTHAHCKYK) JIMTEPaTypy.
I'peueckue ¢pusiocodnbl co3aanu IIIMHCKOE 001IeCTBO, HA 0a3e KOTOPOIo 3aTeM BbIPOCJia
rpedeckasi jgureparypa. Mapkcu3m JIeKUT B HCTOKE COBETCKOI0 00IIeCTBa, KOTOpPoOe
co3jaeT cBoIO jutepatypy. [locperHuKOM Mexay TOKTPHUHON M JTUTEPATYPOil SIBJISETCS
HMBUHJIU3ALMS, T.€. )KUBbIE JIIOAN .

[lonarue «umBwIM3anus» y Manabpo Bcerga COOTBETCTBYET CIIOKHOW CHCTEME
B3aUMO/ICHCTBUI, HE 3aMKHYTOH OOpBHOOM Ki1accoB ( MOHATHS «KIAaCCOBOE OOILECTBO» WU
«kyacc» Manbpo Jaxke He yNoTpeOsieT), MO3TOMY J1I0pOora €ro MbICIH MPOJIEraeT A0BOJIBHO
JTAJIEKO OT OCHOBHOTO HarpaBiieHUs, 0003HauyeHHOTO B cTpaHe COBETOB Kak 00s3aTeIbHOE
JUIsi co3manus oOpasa reposi. «V3ydeHni0 MapKCu3Ma» OH OTUYETIMBO IPOTHUBOIIOCTABIISET
MPOCTO «U3YYCHHE >KU3HWY», KOTJAa CTPAHUIBI MPOU3BEJACHUN COOTHOCSAT HE C TE€M, UTO
Hamucano y Mapkca, a ¢ TeM, 4TO MMPOUCXOIUT poM, B peasibHocTH. [enas B [Tapmwke OTuer
0 CBOEM TIOCEIIeHHH | che3ga COBETCKUX mucaTenei, Manbpo Kacaercs W MpO3By4YaBIIUX B
MockBe aTak Ha «HOBAaTOPCTBO»: MMEHHO OTBEYasi Ha YNPEKH, BPOJE TEX, YTO IIUPOKO
BBICKA3bIBATIUCh TAKUMHU <GSICTpeOaMU» COBETCKOW JUTEepaTypHOU KpUTHKH, Kak A.CypKoB
unu S1. Antayszen, Majbpo MOCBSTHII CTIeIHAIbHBIE a03a1bl CBOeTo «OT4eTay TeMOHCTpAIUN
TOTO, YTO UCKYCCTBO, HE3aBUCHUMO OT TOTO, XOPOIIIO JIA MUCATEb U3YIHII TEOPHIO0 MapKCU3Ma,
BCETJIa UCTOJIB3YEeT MapadoJibl, HIIET OCOOBbIE CPEACTBA BBIPA3UTEIHLHOCTH, HE OCTABasICh HA
ypoBHe (oTorpaduu.

Kpome »atux 1Byx pacxoxjacHuii (o0si3aTeibHOEe HM300pa’keHHEe MAacCChl,
npoJieTapuara; o0si3aTe/ibHOe 3HAHHE TEOPUHM MapPKCU3MA-JIeHMHHM3Ma) HAMEUaluch U
JIpyrue Ccephe3Hble pPACXOXKJIEHUS B BHJIEHUU TOr0, KaKUM  JIOJDKEH OBITh  Tepoii-
peBouonoHep. Becbma cepbe3HbIM KaMHEM IPETKHOBEHUS cTaja cpa3y npodsjemMa 3TMKH
PeBosroniun. B xonme oOcyxaeHuss poMmaHoB Manbpo aBTOpa OOBHHWIM B TOM, YTO OH
paccmarpuBaeT PeBonronuio, kak mpolecc, Hapylmaroumui Jro0ble KpUTEPUH 3TUKH, HE
MPUHUMAIOIIUKA UX BOOOIE BO BHUMAHHE; a B PANE KPUTHUECKUX BBICTYIUICHHH COBETCKOU
npeccel cambie kectokue moctynku PAJIM PEBOJIFOLIMM o6Go3Hadanuck Kak MOCTYIKH
MOJJIMHHO OJIarOpOJIHbIe, 3TUYECKH BBICOKHE, MOCKOJbKY OHM HaIpaBlieHbl Ha OOpHOY C
KJIACCOBBIM BparoM. XapakTepeH CIOp, BO3HUKIIUN BOKPYr OJHOIO M3 SMU30J0B poMaHa
«Hanexna»: koManayromuid (amucTcKoil KpenocTbio IMPOCUT MepeAaTh MHCbMO CBOEH
KeHe, Jexanlel B Maapuackon 6onpHune (Maapun - B pykax pecnyOIMKaHCKON apMuM).
MHorue peneH3eHThl BO3MYIIEHBI, UYTO Trepou Manbpo «NpeaarTcss MNPOCTPAHHBIM
paccy:kIeHusIM, MOWTH JIM HAaBCTpPedy 3TOil Nmpochde, BMECTO TOr0, YTO0bI OTYETJIMBO
3HATh: MX 3a/]a4a YHMYTOXKATh Najaveil, a He OKa3bIBaTh YCJAYIH MajayaM U HX
cynpyram». YeroBeueckoe COUyBCTBUE YIMOPHO TPAKTYeTCsl KaK MOCOOHUYECTBO Bpary.

DTOT crop Mo MOBOAY TUKH PeBoIoLNU, COMPSDKEHHBIN ¢ HEAOYMEHHEM, MOoYeMy
repOoN-pEBOIOIIMOHEPHl  Mallbpo COTJIACHBI JK€PTBOBATh COOOM, HE OyIydd YBEpEeHbI, UTO
PeBomtorus moGeaut u mpuHeceT OeccropHoe 0yaro, OCHOBATENBHO PA3BEPHYT B CTaThe

¥ André Malraux L’ Attitude de I’ Artiste. Discours prononcé & Paris a la réunion de compte
rendu du Congres des écrivains soviétiques le 23 octobre 1934 : ( «Commune» , 1934,
novembre.) [To3nHee TekcTsl Manbpo, nosiBusmuecs B «Comunney, Bouutd B KHUTy: ANDRE
MALRAUX. La POLITIQUE, LA CULTURE. P., GALLIMARD,1996. Yacts 3Toro Otuera
Obu1a ormyOnrKoBaHa B xk-Jie «MHTepHannoHanbHas aureparypa» ( 1934, Ne 6.) Homepa
BBIXOJIMJIU ¢ OOJIBIIIUM OI03/1aHUEM, TOTOMY Ne 6 He ObLIT HIOHBCKUM HOMEPOM; (pparMeHThI
9TOM peun Manbpo yBHJENU CBET B JeKaOpe Mmoj 3ariaBueM «AHzape Manbpo o cOBEeTCKOM
muteparype». [loHOCTBIO 9Ta, BecbMa BaykHasl MyOIMKalus, Ha pPyCCKOM TaK U He
MOSIBUJIACH.



H.YeryHoBoll «3anaiHas HHTEIUIMT€HLNA U YpOKH Vicmanumy», rie oHa IpOBOJAUT HEKOTOPbIE
TUIIOJIOTUYECKUE Mapajyiend Mexay Manbpo u nucaTtensMu Apyrux crpad. Pesko
IIPOTUBONIOCTABIIAS MO3ULIMIO OAMHOYKY U KOJUIEKTHBA, UeTyHOBA U «CYACThE» YEIOBEYECKOE
JIEJIUT Ha TO, YTO JIOCTAETCs OJMHOYKAM M TO, YTO TOPIKECTBYET B KOJUIEKTUBE. «JInmuHoe
c4acTbe 00bEeKTHBHO CTAHOBMTCSI CHHOHMMOM [YXOBHOH Mep30CTH, MO0 3TO cYaCTbe
CTAJI0 Telepb y:Ke HeOTAeJMMBbIM OT IaJiecHbKOro paBHOAYIINSI K TParnieckou cyanoe
MMJIJIMOHOB T'OJIOJHBIX W Pa3fAeThIX JI0Ael, TO ecTh CTaJI0 CHHOHMMOM HPaBCTBEHHOI'0
y6osKecTBA, TyXOBHOM HMIOTEHTHOCTH.»

Takoe nerkoe paspeleHust NpoodaeMbl c4acThs ( pa3 PEeBOJIIOLUS U Thl UCIIOIHSEIIb CBOM
JIOJIT — Thl, KOHEYHO, CYACTJIMB — U OTHIOJIb HE «3aTXJIEHBKUM» cuacTheM), BeneT H.
YeTyHOBY K ITOJIHOMY OTKa3y OT BO3MOKHOCTH 3aMedaTh B XOJI€ PEBOJIIOIMM HE WIN UHbIE
«HE ATUYHBIe» NOCTYyNKH. JItoboe neiicTBue, cBepiIeHHOe paau rpsaymei Pesomronum —
HEOCTHOPUMO 3THYHO. M1 HA000POT, COUYBCTBUE KIACCOBOMY Bpary - BCerja NpecTyIICHHE.
Paccka3zbiBasi, kak repoii pomana «Hagexna» «coriamaercs U3 “BeJMKOAYIIUSA”
HCIIOJIHUTD NepeIaHHYI0 eMYy BO BpeMs NepeMHpHs NPocb0y KOMAHAYIOLIEro
(pammcerckoi KpenocTbI0 NMOJKOBHUKA Mackapao — nepeaaTrhb NUCbMO JIesKalei B
MaJpUACKOi JeueOHuue r-ke Mackapao», H.UeryHoBa BoBce HE COMHEBAETCS, YTO
MTOCTABJICHHBIE €0 KaBBIYKHU K CIOBY «BEJUKOAYIINE» TYT KaK pa3 Ha CBOEM MECTe.
«Cutyanus oueHb IpocTasi, — pa3bsICHIET OHA, - U XOTsI, BEPOSITHO, U HE YJAJIOCH ObI
yOenuTh DpHaHieca B OJJUH MPUCECT B TOM, YTO HCTUHHOE BEJIMKOAYILIHE COCTOUT He B
yciayrax najiayam ¢ ux cynpyramMu, a B TOM, 4T00bl YHHUTOKUTH ITUX NaJjiavyeid, BO
BCSKOM ciydae DpHaHJeca MOXKHO U HY)KHO ObLJIO yOEUTh B TOM, UTO B JAaHHOM cJIy4ae, 1o
KpaiiHell Mepe , ero «BeJIUKOIYIIHe)» eCTh NPsIMOe MOCOOHUYECTBO TEM 3BepCTBaM,
KOTOPBIMH 3aHMMAKOTCH MOJKOBHUKH Mackapao».

Manbpo u panslie, 1 B pomane «Hanexna», 1eMOHCTpUPYET, 4TO cOepedb YeI0BeUecKoe
JIOCTOMHCTBO B MPOTHBOPEUUBBIX OOCTOSITEILCTBAX — OOJIBINION TP/ AYITH, TPEOYIOITHI
MYKECTBa; O0S3aHHOCTH, JIOJIT HE MOTYT OBITh «IIPSMOJIMHEHHBIMUY», OHU HE N30aBIISIOT OT
COMHEHHMH U pa3MbIlIJICHUI. B onpeieieHHbIX YCI0BUSX, - MosicHAET Maibpo, - «KuThb,
HECMOTPS HU Ha 4TO, BCEr/a COTJIACHO MOPAJILHBIM IPUHLIMIAM — 3T0 napama. 1 Bo Bpems
PEBOITIOIHMH, 1 BOOOIIE».'* A aBTOPY PELeH3HH Jae PasMBIIILICHHS 10 IOBOLY TOTO, STHUCH
JIU TOT WJIK UHOM MOCTYMOK, KaXKyTCsl WJIM a0CYpIHBIMH, WK npecTynHbiMH.  «Kak xe
nocrynatoT ["apeus u [Ipagoc?- uponnyecku cnpammuaet H. YeryHoBa. - OHu npegawTcs
110 ITOMY CJIy4al0 0YeHb MPOCTPAHHBIM PACCYKACHUAM, YCTPAUBAIOT MOYTH LEJIYIO
AUCKYCCHIO, B KOTOPOii, KpOMe HUX U JPHAH/IeCca, yYaCTBYIOT elle «HIeaJTUCT» KalluTaH
Mepcepu, anapxuct Heryc u Hekoropsie Apyrue. Hy, 4To Ke, CKameM MbI: eCJIH
HAILIOCH BpeMsl JJIsl IMCKYCCUM, TeM Jyuiie. Tyt u moxkno 0bu10 Ilpagocy u I'apenn
BIIOJIHE BBICKA3aTh CBOIO TOYKY 3PeHHs HA OTHOLICHHE MOPaJIH K nojuTuke. OHm ee
BBICKA3BIBAKOT, TOJIbKO MaJibpo HANIPACHO IYMaeT, YTO OHHM BBICKA3BIBAKOT TOYKY
3peHHsi KOMMYHHCTOBY''. A TOYKa 3pEHHS KOMMYHHCTOB COCTOMT, [0 MHEHHIO aBTOpPA
PELIeH3UH, B MPE3YMIILHUN STUYHOCTH JIF0O0T0 JIeicTBHUSA, ecii OHO B pycie PeBosmronuu.

Te xe ynpeku mnpenbsaBisger reposMm Manbpo N.Ko3topa, xotsa ero pabota
MOCBAIIEHA  crenuanbHO poMaHy «Hanexna», mnokasaBmieMy, MO MHEHHUIO COBETCKOM
KPUTUKHM, Camble CHJIbHBIE  CTOPOHBI (bpaHIy3cKOro  mucareis, «BIJIOTHYIO

npuOIM3KUBLIErOCs» K MOHUMaHuIo PeBostonun. HenoBonbCTBO Jaske STUM MPOU3BEICHUEM
Manspo camo 1o cebe riry0oKo CUMITOMATHYHO.

’ H.YerynoBa 3amaHas HHTeJUIMIeHIs 1 ypoku Mcnanuu// JluteparypHslii kpuTHK, 1938,
Ne 11.

' Malraux A. Espoir, Paris, 1937, P. 200-201.

" Tam sxe.



PenieH3eHTy OnsATh HE HPABUTCA B IIEPBYIO 0YEPENb, TO, UTO I'E€POEB-PEBOIIOLUOHEPOB
Manbspo BbIOMpacT HE M3 MPOJIETAPCKON «OydW, MOJOJOW M KHUIydel», a « W3 Cpelbl
XY/10’)KECTBEHHON MHTEIUIMI'CHIINU, CIOCOOHON BECTH CIIOPHI HA T€ TEMBI, KOTOPbIE 0COOEHHO
Onmu3kn Manbpo-XymoXKHUKY». B gHEH 0oeB, Bumute nu, --Bo3mymiaercs M.Kostopa, - «
ckyaenTop Jlonec paccyxnaer ¢ xypHanucroM Llleinom o npoOieme crokera B UCKYCCTBE:
POJIUTCS I HOBBIA CTHJIb U3 3TUX PA3PYILIEHHBIX CTEH.

Teneps, nocne «['epuukn» [lnkacco MOXKHO ObUTIO OBl OTBETHUTH: HOBBIM CTUIIb «HU3
pPa3pyIICHHBIX CTEH»  JCUCTBUTEIBHO POJWICS, CaMOJIEThl, cOpocuBline OOMOBI Ha
HCIIAaHCKHUE TOPOJa U 3aCTaBUIM XYJOKHHMKA Cpa3y B3ATbCA 34 KUCTh. XYJOKHHMK HE BCET[A,
kak Manbpo, caM TMOJHHMMaeTcs B HEOO WIM CaJUTCsS B TaHK, OH y4aCTBYET B BOEHHOM
KoH(pukTe no-ceoemy. M kak pa3 to, uro Manspo BBel B poMaH Oeceqy O AaTbHEHIIMX
IIYTSX UCKYCCTBA, TOBOPUT O IIPO30OPIAUBOCTH aBTopa «HamexasD» : OH yxe NpeaBUIUT, 4TO
«I'epHHKa» BOT-BOT MosABUTCA... B ynpek «uHTeummrentam» M.Ko3topa, onuceiBas Ha4aio
OOpbOBI HCIIAHIIEB 3a pECIyONUKY, CTAaBUT Ja)Xe WX YBEPEHHOCTh B moOezae. CTpaHHBIN
napajiokc — OObIYHO COBETCKas KPUTHUKAa BMEHsJIa B BHHY CBOMM 3alaJHbIM Kojuieram ( U
Manbpo B TOM 4YHcCIiE€) MpayHbI KOJIOPUT M «CIMIIKOM» TpareiuiHOE 3By4aHUe; a TYT,
YTOOBl BBICMESATH «UHTEJUIUTEHTOBY», PELEH3EHT HANOMHUHAET, YTO OHU HaXOJWJIHCh « B
COCTOSIHUM OXKUJAHWUSI M TIyOOKOW Bephl B moOedy, Bepbl, HE MOJKPEIUIIEMON TPE3BbIM
AHANIN30M TONOKeHMs. Ha X0 PEeBOIIONHMH 3TO OKA3HIBANO CAMOE MaryGHOE BIHSHHEY.
HemoBonbcTBO BBIOOPOM TepoeB BhIpaxaeT W B. JIMuTpueBckuii, ¢ HeZOyYMEHHEM
CIpaliuBas, I0OYeMy B pOMaHe, IMOCBSIIEHHOM KHUTalWCKOH pEBOJIIOLMK «BCE OHH
HHOCTPaHUbI — pycckuii KaroB, ¢panny3 Kuzop, Hemka u3 [lomepanuu, 1a u Kuraen
YeH — He U3 padovyero KBaprajiay...

I'epou-peBosrolIMOHEPHI, 3anieyaTieHHble Manbpo, HE OTBEYAIOT 3alpOCcaM COBETCKOM
KPUTHKH, TIPEKIE BCEro MOTOMY, 4TO B noHUMaHuu ITHKH peeonroyuu mexny Maibpo u
oonpmuHCTBOM ero kosuter u3 CCCP — rimybouaiinme pacxoxaeHus. [IouTu Bce pereH3eHTh
CIOTKHYJIHCH Ha (pasze, HE CaydailHO, KOHEUHO, OOpoHeHHOM Manbpo: « Ilycmos me, kmo ne
Modicem omopeamvpca om nOJTUMUKU, OMOUOYm NPoYb Om Moell KHUZU, OHA HANUCAHA He
onsa nuxy (Llutupyercs B crarbsix . Anucumona, B./IMutpueBckoro m MH. apyrux). B
co3HaHMM (paHIYy3CKOTO Tmucatens OopbOa 3a mywiiee Oynayiiee, 3a COLUAIbHYIO
CIPaBeUIMBOCTh W B3aHMOYBa)KE€HUE, CONpHUKacaeTcsi co chepoil MOIUTHUKH, HO €10 He
OTpaHMYEHa — JIOJDKHA HACTYNUTh KPUCTAJUIM3ALMs HOBBIX AYIIEBHBIX KadyeCTB, JOJIKHBI
BO3HUKHYTH YCJIOBHUS U1 (POPMUPOBAHUS UHBIX, YEM MPHU KAUTAIU3ME, OTHOIICHUNH MEX]Y
JM0bMHU. Manbpo coxpaHsieT Mg 3TUX OTHOLICHWW TEPMUH «T'yMaHU3M». B psne crarte,
MOCBSILIEHHBIX Mallbpo MOHSTHE T'yMaHHW3Ma CTaBWJIOCH MOJI COMHEHHE KaK MEPEKUTOK J10-
PEBOMIOIMOHHBIX ~ 5m0X.'*  Manbpo,  HampoTHB,  pelIaeTcs  MPOM3HECTH  CJIOBA
«PEBOJIIOIIMOHHBIA TYMaHW3M», CYHTas, 4YTO OCHOBOM JJII HEro Mor Obl OBbITh
npeoOpa3oBaHHBII B HOBBIX YCIOBUSAX TyMaHU3M BospoxxiaeHus. [TpeoGpa3zoBanue

2. Ko3stopa. HoBblif poman Anape Manbpo // Knura u nposerapckas peosronus, 1938, Ne
12.

1> B.JImutpuesckuii Anape Maibpo // «B momomns (abpuaHo-3aBoACKO# razere», 1936,
HOsI0pb, Ne 22.

'* «B mocneBoenHo# EBpoIie HET MeCTa CTApEIM TyMaHHCTHUECKHM MILTIO3HSM, HAMBHOM Bepe
B TO, UYTO MUP MOXET OBITh IEPECTPOCH Oyaroaaps MporoBeu, Onarogaps cuie cioBa, 0e3
KpoBH U Hacwius»» ( A.Jleita Aunpe Manbpo // «Hto unrats?», 1938, Ne 11-12). 3nech
«T'YMaHU3MY» SIBCTBEHHO NIPOTUBOIIOCTABIIEHBI HACUJIME U KPOBB, U IIO3TOMY BCE JINHUU
poMaHoB Maubpo, npeaiararomme B KauecTBe «pa3peleHusd» MpooieM COBPEMEHHOCTH
COBCEM MHOM MyTh, TPAKTYIOTCSA KaK « HEMOJIHOE TOHMMAaHME MUCATENIEM CMBbICIIA
Pesouronium».



3aKII0YaJoCh Obl B BO3MOYKHOCTM NOOEIbl HaJ 3TOMCTUYECKUM HWHAWBUIYaJU3MOM, B
BO3MOYHOCTH IPUBHECEHUS B YEJIOBEYECKHE OTHOILICHHUS TOW CaAaMOOTBEPKEHHOCTU M JaXKe
KEPTBEHHOCTH, KOTOPbIE MPOSIBIISIIOT MHOTHE €r0 IepOou-peBOJIIOLIMOHEPH]. IHTEpecHO, uTo B
OJHOW H3 CTaTel « mema OMHOWIEHUA HYeN06e4ecKo20 U NOJAUMUYEcKo20» Ha3BaHA
«TJIaBHOW TEMOW TBOPYECTBA Mam,po»ls, YTO /17151 OOJIBIIMHCTBA PELIEH3EHTOB COBEPLIEHHO
HEIPUEMJIEMO — OHU KakK pa3 HE XOTIT BHMJETh, IPOTHUBOPEUMS] MEXKIY «UEIIOBEUECKUM» U
«TMIOJIUTUYECKUM», CIOBHO HE 3aMmeuasi, KaKk 4acTo MOJIMTUYECKAas aKTUBHOCTb IPHOOpeTaeT
o0epToHa, BpakaeOHBIC YEIOBEYECKOH IKHU3HHM, YEIOBEUYECKOMY JOCTOMHCTBY; U HHX
ydacTue B MOJIMTHIECKON OOphOe — BCer/ia TOJLKO 6J1aro, CBoeoOpasHbIil anodeo3 JyXOBHOTO
BocxoxaeHus. OTcyTcTBHE TakoM 0JaroCTHOM 3aBUCUMOCTH B KHMrax Manbpo HE MOXKET He
paszipaxars.

HenoBonbCTBO  COBETCKOW KPUTUKM HEHOPMAJIBHOM, C MX TOYKM 3pEHHS,
«YCIJIO’)KHEHHOCTBIO» JyXOBHOTO MHpa TI'€pOEB-PEBOJIIOLMOHEPOB HANpPSAMYIO CBSI3aHO C
MPOTECTOM MPOTUB XYI0KECTBEHHBIX pelIeHH, BbIOMpaeMbix A. Manbpo. Eciu npusHaso,
9TO «PEBOIIOLHOHEPs Mabpo — MoposkaeHHe PabHHHPOBAHHEHIIEr0 NHIMBHLYATH3MAY ©,
SICHO, YTO 3THKA U ICTETUKA OKa3bIBAIOTCS CBSI3aHHBIMHU 3J/1€Ch Hepa3pbIBHO. [loaTOMY cTOIND
MHOTOYMCIIEHHBl YIPEKH IO TOBOAY «IICHUXOJOTM3May», OOpAIIeHHOCTH K «BHYTPEHHEMY
MHUPY», COCPEIOTOYEHHOCTH Ha OO0epTOHaX, Ha «Meloyax», KOTOpble HE JOJKHBI OBITh
MHTEPECHBbl MHCATENI0, B3SABLUIEMYCS 3a TEMYy pEBOIIOIUOHHON OopwrObl. I[locTosiHHO
BBICKa3bIBaeTCsl HEIOBOJILCTBO M3mmHUM BHUMAHUWEM k Ttomy, 0 uwem dymarom repou-
PEBOJIIOIIMOHEPDI; aHAINU3 WX PAa3MBIIIJICHUH — YIPEK U Ha YPOBHE COJIEp’KaHUsl, U Ha YpOBHE
XyJI0’KECTBEHHOH (DOpPMBI ( 3a4eM TUcaATENI0 00paIaTh CBOW B30p BIUIYOb JAYIIH — €T0 3aJa4a
(uKcUpoBaTh OOIIECTBEHHBIE B3aMMOCBS3M M TJIOOATBHBIE TIPOOJIEMBI). B campix
ONaroCTHBIX CIydYasX pELEH3EHT «IIPUHUMAET» ICUXOJOru3M Manbpo, mojaras, 4YTo
nucatens BOIIPEKUM ncuxosioru3smy cymen co3fgaTh TalaHTIMBOE Mpou3BeacHue. Tak,
¢unan crarpu XK.I'orobepumse «Bpemena yHmwkeHwi» o0000maer: «Hu mcuxonorusm, HH
JUpU3M HE TNoMemand Manbpo co3laTh Belllb, OOJblIas MOJUTUYECKAsh aKTyalbHOCTb
KOTOPOii HE OUISKUT COMHEHHMIO».!| B GONBIIMHCTBE XKe CIy4acB MCHXOIOTH3M OTHECEH K
«rpocyeTam» O0JIBIIOr0 MacTepa.

H.Pedopmarckas 6pocaer ympek Manbpo, 3a TO, UTO «TEHACHILIUS YCAOHCHUMD 2€POs
MPOSIBISAETCS M B OTHOLUIEHWHM TAKUX 3aKOHUEHHBIX B CBOEH XMUITHUYECKON ICUXOJIOTMH
TUMOB, Kak deppalib, MOpaAJIbHBIX JereHepaToB, kak OapoH Kiamnuk; mocienHuil He mMpocTo
KYJMK-aBaHTIOPUCT, «TEMHBIX JI€J1 MacTep», a YeJOBEK, OJEPKUMBII «vmdorornei. 't
[Toaxon Manbpo-xynoxxuuka H.PedopmaTckest conocraBusieT ¢ moaxoaoM J[ocToeBCKoro u B
CTUJIE TOTO JECATUJIETUS, MPUKOBABLIEro J[OCTOEBCKOIO K MO30PHOMY CTOJ'I6y19, KJIEUMUT
Manbppo 3a mojapaxaHue «CamMOM MpAavyHOM JOCTOEBUIMHE, - UMEHHO «/locToeBckoro c¢ ero
2IYOUHHBIMU  “OYUIEeKOGbIPAHbAMU”  3ACTABISIET  BCIOMMHATh  KaXJas  CTpaHULA
nepexxuBanud Yenay, - mpespurenbHo ponseT H.Pedopmarckas. A Bemp clieHa U3 «
VYCnoBuil 4yeloBEUECKOro CYyLIECTBOBAHUS» - IOKYIIEHHE PEBOJIIOLMOHEpa (TeppopHcTa)
Yena Ha Yan Kaii Illu, saBisercss Uit Manepo «uuraron» u3 «lIpecrynnenus u
HaKa3aHWs»: HE TOJIbKO PackonpHHUKOBa, HO M YeHa MHUHYTHI Tiepesl yOUNHCTBOM BBEPraioT B
My4uHY MYYUTEIbHBIX nepexxkuBanuii. H.Pegopmarckoii 310, 01HaKO, KaKeTCS CTPAHHBIM: «

153, Jluraysp ConumapsocTs u 6parctso. Ilo moBogy HOBOro poMasa AHxpe Manbpo.
//JIuteparypHas razeta, 1935, 22 anpens.

10 «Beuepusist Mocksay , 1934. 27 urons.

17" (JTureparypuas raseray, 1935, 10 mons.

'S H.Pepopmarckass. PomaH 0 uenoBedeckoM J0cTOMHCTRE // 3Hams, 1934, Ne 10.

' Helne mcciienoBaTeny IPUILLTH K BEIBOJY, YTO HAYAJIOM FOHEHMH Ha JJOCTOEBCKOrO CTall
nokiaa Makcuma ["'opekoro Ha 1 che3/ie COBETCKUX MUCATENEH.



TeppopucTtuueckuii akT coueraercs y YeHa co cTpacTHBIM, 00JIE3HEHHBIM KEJIaHUEM TOHSTD,
4yTo Takoe yoOuiictBo». Ecnm uutarte poman Manbpo CO BHHMaHHEM, TO JUIS 3TOTO Teposi
BAKHO M TOHATh, U MCKYIUTbh COBEpLIAEMOE UM YOMMCTBO.... VICKyIuUTh CBOEH CMEpTHIO
nake yOUHCTBO Bpara.... Maibpo BHOCHUT OIpeiesieHHbIE KOPPEKTUBBI B OTHOIICHHE TepOst
K TOMY, YTO OH coOupaercs caenaTth: UeH BEIOMpaeT Takol croco0 NOKyImeHus1, IPU KOTOPOM
MOKET NOTUOHYTh U CaM.

To, 4TO Ka3aJOCh CTPAHHBIM U JAXKE «UYKIbIM», «PEAKIMOHHBIM» B IMOPTPETAX
repoeB-PEBOIIOIMOHEPOB COBETCKMM KPUTHKAM, MPEICTABISAETCS BIOJHE €CTECTBEHHBIM
nucateto Manbpo; ero, Ha000pOT, YAUBIISET B FepOsiX IPOU3BEIECHUI COBETCKUX KOJUIET KaK
pa3 TMOJHOE OTCYTCTBHE KaKUX-TMOO pa3MbIIIEHUH, COMHEHUH, IIOMCKOB BEPHOIO
pemenud.... [locne mpocmorpa ¢unbma «Mbl ux Kponmrragra» E.JI.J[3urana Manbpo
MOJIETMIICS CBOMMHM COMHEHMsIMHM: « B0ooOllle MOXXHO CKazaTh, YTO B COBETCKOM HCKYCCTBE
MHOTO Belle, spistonuxcs cMemenueM [lactepuaka c [1angepossiM. [lo-mMoemy, BooO1ie B
COBETCKOM HCKYCCTBE, B TOM YHCJI€ U B JIUTEpAType, CIMUIIKOM Mayo TPYJHOCTEH. ABTOpBHI,
KOHEYHO, OY€Hb JI00POCOBECTHBI, HO KOI'/la OHU U300pakatoT TO WM JPYroe COObITHE, Y HUX
BCET/1a OKa3bIBAETCS, UTO BCE MMPOUCXOWIIO JIETKO. BOT  KoJuleKTMBM3amusi —  KOTopas
OnecTsie ynaﬂaCL.zo Coserckoit Poccum, Mbl 3HaeM, 4TO 3Ta yjaada Jajnach MEHHOW OOJBITUX
YCWJIMI U CTOWJIa OYEHb TPYAHOUM OOpHOBI, a B JUTEpaType BCE MOJIy4aloCh OYEHb IPOCTO,
oueHb Jerko. Crouso tonbko Illo0X0BY moka3aTh MO-HACTOSILIEMY YacTHUIy TPYIHOCTEH,
KaK MpOU3BEACHUE 0XKHIO, CTaJl0 MHTEPECHBIM, 3axBaThiBatomnM. CJI0OBOM, 3TO BOIPOC O
npeogoieHun paccrosaus ot [mankoBa go IllomoxoBa. Botr u B 3ToM ¢umpme( « Mbl u3
Kponmragra» ), rae ectb BOJHYIOLIWE, 3aXBaThIBAIOIIME MECTa, TOXKE BCE OUYEHb JIETKO
paspemaercsi.

S, Hampumep, HUKaK HE MOTY COIJIACUTBCS CO CIEHOW, MPEAIIECTBYIONIEH Ka3HU
3aXBa4eHHBIX MOPsIKOB. He Morio ObITh B IEHCTBUTENHLHOCTH TakK, Kak B (UiIbME, KOT/1a BCEe
IJICHHBIE OOBSBIAIOT ce0si KOMMyHHCTaMU. He MOTrfio He ObITh y HEKOTOPBIX U3 HUX MPOCTO
YyeloBeYecKuX KoseOaHui, BoaHeHus. W 370 Hen30exHO OTpa3uyioch Obl B MOXOJKE, B TOM,
KaK OHU BBIXOJWJIM, 4TOObI BCTaTh PSIOM C KOMMYyHHUCTaMu. B ¢duiabme 370 momyduiioch
JIErKO M IpocTon.”!

Ha cbe3ne coBerckux mucareneir Manbpo 3TOT yrpek (QopMylIHpyeT ¢ YeKaHHOMU
SICHOCTBIO: « JlaeT 1 Ham coBeTckas auteparypa oopaz CCCP? C Touku 3peHUs BHEITHUX
daxToB — 1a. C TOUKHM 3PEHHS STHKH H [ICHXOJIOTHH — HeT». >

Becbma  cymiecTBeHHOW — mpoOIEeMOM  COBETCKOM — JUTEPAaTypHOM  KPUTHKH,
oOpaiaBiieiics k TBopuecTBY AHIpe Manbpo, OKaszanoch (BOJBHOE WM HEBOJIBHOE)
CTPEMIICHHE «IIEPEUHAYUThY», NOANPABUTH «IOATAHYTb» CYXKJIEHUS Maibpo 110 Takux
(dbopMyI1, KOTOPBIE O3BOJISIIN ObI CYUTATH €TO0 CTOPOHHUKOM COIMATUCTHYECKOTO CTPOSL.

3a Bpems cBoero npeObiBanusi B MockBe B 1934 Manspo ycmen cka3zatb O
MIPUHUMABILIEH €ro CTPaHE MHOIO XOpOILIEro — OH MOAYEPKUBAN, YTO 3TO CTpaHa HOHBIX,
HAacTOJIBKO TOpPa3HJIM €ro sMolMoHambHO ( kKak M Pomena Pomnana uyte mosngHee )
MOJIOJIC)KHBIE JIEMOHCTpALlUK, IOHbIE JIUIA, YIBIOKM U NecHW; oH yOeauiucs, uro B CCCP
MHOT'O YUTAlOT U «HE BCAKUX TaM «DPaHTOMAcOB», KaK 3aMeTUsl Malbpo, a KIJIacCHKY; OH

** He3naHue (paHIly3CKAM MMUCATEIEM HCTHHHOTO TOJIOKEHHSI BEellell BIIOJIHE 00BSICHIMO,
Kak U joBepue K cioBam, 38ydaBiinM B CCCP npo «ycremnnyro KoJUIEKTUBU3ALNI0», HO
JabHEHIITNE PAa3MBIIICHUS IBHO KOPPEKTUPYIOT YPOBEHb TAKOTO JIOBEPHSL.

*! 3anmck BhICKa3bIBAHMiL Annpe Manbspo o ¢puinsme «Mbl u3 Kponmraaray pexuccepa E.JI.
Hzurana / PTAJIN. @. 631. Omn. 14. En.xp. 725. ( B nene coxpaHuics TOJIbKO MEPEBOJI B
(opMe HeNnoAMMCaHHOW MAlIMHOMTUCHOM KOITUH).

*2 Malraux L’art est une conquete. Discours prononcé au 1 Congres des ecrivains sovietiqus a
Moscou du 17 au 31 aout 1934 ( «Commune», septembre-octobre 1934.).



BO3pa3WJl T€M, KTO COMOCTABIISLI COBETCKHH CTPOW ¢ MypaBEeHHHKOM, caM yOEIMBIIHCH YTO
TPYZIOBBIE OYZIHU HE OTMEHSIOT MPa3AHUKOB; BBEICHHBIN B 3a0:1yxaeHIEe Malbpo OTMETHII B
KAaueCTBE I0JIOKUTEIBHOTO 3KCIIEPUMEHTA CTPOUTENBLCTBO benomop-kaHana, HEONpaBIaHHO
MIPUPABHSB 3TOT «IKCIEPUMEHT» K paboTe MakapeHko ¢ 6ecnpuzopaukamu. OH FOBOPWII U O
«PEBOJIIOLIMOHHOM T'YMAaHHU3ME», U O «UEJIOBEYECKOM JOCTOMHCTBE», KOTOPOE LEHAT TE, KTO
BCTymaer B 00pbOy 3a cuactbe Apyrux jroaed. Ho mocrossHHOE cmelleHue akIeHTOB O[T
IEpOM KPHUTHUKOB,  CO3[aBaji0 B LIEJIOM HEaJEKBATHOE IMPEACTABIECHUE O IO3ULUU
(paHITy3CKOTO IMHUCATEIS.

C nanOospIeld OYEBUAHOCTBIO ATH «IIOATSKKW» U «IOJITACOBKH» (BIIOJHE BEPOSTHO,
HEOCO3HAHHbIE, POXKICHHbIE >XelaHueM «comu3utb» Manbpo ¢ Coserckum Coro30M)
nposiBUIUCH B ctaThe A.I'epoctmana 1937 roaa («JIuteparypHbiii coBpeMeHHUK», Ne §)

Cratps A.I'epOcTMaHa pgaer, MoXajlyid, CaMblil MOJOXKUTEIbHYIO OLIEHKY MCKAHUAM
Manbpo; HO, MOJy4yaeTcs,  UMEHHO IOTOMY, YTO MHOTO€ <JIOMBICICHO», «JIOTSHYTO).
XapakTepeH MOMEHT TMOSBJICHHMS 3TOM  cTaTbu: Manbpo Ha  BEpIIMHE  CBOEH
OBILIECTBEHHOM aKkTHBHOCTH: NpPMHMMAN AaKTUBHOE YyYacTHE B 0CBOOOXKIEHUU
I'.JlumutpoBa u B anTudammcTckux MUTHHrax Ilapuxka, BbicTynan Ha 1 cbe3e COBETCKUX
nucaresnei, ObIT Cpeu opraHu3aTopoB MexayHapOJHOTO che3na nucareneit B [lapmwke, u
Broporo MexayHapoaHoro cbe3ga nucareneid B Mcnmanum, cpaxaercs B psaax
pecyOIuKaHIIEB. ..

[To naBHO croxkuBmIeicss B ctpane COBETOB M JOJTO €IIe MPOACPKABIIEHCA TPAJULINH,
oOlLIeCTBEHHAsT TO3MLMSA 3apyO0eKHOTO MHUCATeNsl MO3BOJISIET «IIPOIATh» €My MHOTHE
TBOPYECKHE «TPEXU», HEIAABHO €Il€ OTMEYEHHBIE C HECKPhIBAEMbIM pa3jpakeHHeM. B
pesynbTate, A.l'epOcTMaH, OTrOBOPHBIIMCH, YTO «EII€ HE BCE B CIIOKHEHIIUX BOMpPOCAX
COITMATbHOM OOPBHOBI 3a MEPEyCTPONCTBO OOIIEeCTBa YSICHII cebe Manbpoy, 9TO «B CO3ZHAHHUH
MHOTHX €r0 PEBOJIIOLIMOHEPOB Ha NEPBBIN IIaH BBICTYNACT KAaKOW-TO BHYTPEHHUN HAJpBIB —
MEPEeKUTKA TOJHOW JTyXOBHOM OIYCTOIIEHHOCTH JEHUCTBYIOIIMX JIMI[ B pPaHHUX
TPOM3BEICHHSX HAIIEr0 IHCATENs, a OOLIECTBEHHOE OTPHIBACTCS OT JIHYHOIOY»,” MPUBOIHUT
BECbMa IPHUBIIEKATEIbHBIA «IIOCIYKHOW PEBOJIOLMOHHBIM CHUCOK», KaK OH 3TO Ha3bIBaeT,
JaBas OHATh, YTO Malbpo oOueHb cTapaycs «ucnpaBuTbesa»: «Co3naeasa ceéoro crabocmo
MMEHHO B PACKPbITUM COLMAIbHBIX CBsS3€H, CIOXKHBIX OOLIECTBEHHBIX I0JIOKEHUH,
IIPAaBUJIBHO OLIEHUBAs MYTh PEATUCTUYECKOI'O PACKPBITUS PEBOJIIOLMOHHOM ICHUXOJIOTHUNY,
Manbpo ans nosectu «I'o1pl npe3peHus» BbIOMpaeT 0oJjiee OrpaHUuYEHHOE Mo ASHCTBUS U
[IOKa3bIBAET, HAKOHEIl, 4YTO «HYXHO OOpOThCS HE BOOOIIE MPOTHUB OTBPATUTEIILHON
JeUCTBUTENBHOCTH, a OOPOTHCS, ONMUPAACH HA TPYAALIMECS Macchl, Ha MpoJieTapuar, BO UMs
TPYAALIMXCS, paju UX MmoOexabl, pagu MoOepl COLMATU3May, TENEPb OH «CMIAHOBUMCA HA
RO3UUUU PECONIOYUU ObICHPO U YEEPEHHO» U YK€ OCOZHAHHO OOPEmcA 3a 603MONCHOCHLb
svipazums «coyuanucmuueckyio npagdy».” Hurzne B Tekctax Manbpo He HafiTH CJI0B HH O
«COLIMAJIMCTUYECKOHN MpaBae», HU 0 HEOOXOAMMOCTH «ONUpaThcs Ha Impojerapuary. Jaxe
IIPUBOJUMBIE LUTaThl Majabpo, BBHIPBaHHBIE M3 KOHTEKCTa, «TOBOPST» COBCEM HE TO, UYTO
IUcaTeNlb CKaszajl. XapakTepHEHIINI MpuMep, NoBTopsABIuUiics B 30-€ roabl MHOTOKPAaTHO: O
Masbpo ¥ MHOTHX JApYruX NUCATENsX Hallla KPUTHKA IHCala, YTO OHU «XOTAT 3alUINATh
Coserckuii Coro3 B psnax KpacHoit apmum» ( moBTOp OJU3KON MBICIH €CThb M CTaThe
I'epOcTMana); mpu 3TOM HE YIIOMUHAETCsl, YTO 3TO ObUTM OTBETHI 3apyOeXkKHBIX MHcaTeNell Ha
Anxkery, npucnannyro uz CCCP, rae 3Byuan pe3ko nocrasineHHsli Bonpoc: «Eciau na CCCP
OyzeT COBepIIeHHO HamajeHue, Ha ybeil ctopoHe Brbl Oymere?» OTBeTHI, NEHCTBUTENBHO,

> A Tep6erman Auzpe Manbpo // «JTutepaTypHblit coBpeMeHHHK», 1937, Ne 11.

** Ta e QUmAKTHUECKAs HHTOHALMS IIPUCYIIA U APyruM myOmukanusm. CM. Hampumep, y
Bn. /ImutpueBckoro: « ...nepBblif atan o0ydenus Manbpo. OH y4uTCs HOHUMaHHIO
peBomormny. ( «B momoms ¢padpuyHO-3aBOACKOM razeTe», 1936, Ne 22).
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3Byuanu: « Ha cropone CCCP ». Ho 0e3 muranmu Borpoca U HECKOJIbKO M3MEHEHHBIE 3TH
OTBETHI TpEIJIaraloT YK€ COBCEM JAPYryH KOH(MUTYpAIUIO MO3UIUU — TOJIydaeTcs, OyATo
3apyOeKHbIC MHUCATEIM YyTh JIM HE CIEMAT IOCKOpee 3amucarhes B psjbl KpacHoit apmum
samumarhk Coerckuii Coro3, Ha KOTOPBI HUKTO HE Hamall. ..

®dpaHITy3cCKOMY TTUCATENI0 OSCIPEePHIBHO BMEHSIM TAK)XE B BUHY TOTOBHOCThH «IIPUHSITH
ATIOKAJIMIICUC» U JaXK€ €r0 «OPraHu30BaThy», COBEPIICHHO MCKaXkash CMBICI Oecel Ha 3Ty
Temy B pomane «Haxexna». Tam peur maer o «ipame t000il peBOJIOLUM», T.K. B HEH
YYacTBYIOT HE COBIAJAIOIINE B CBOMX CTPEMIICHHUSX TPYIIIbI, KOTOPHIM TPYJHO HA KaXIOM
JTane HaxXOJuTh OOIIMN S3BIK, @ B pe3ylbTaTe MOPAKEHHE HEU30EKHO. Y KaXAOro eIle
«cBoM, muuHbli Anokanurncucy. «Ilocne ronoctu Peomommu, kak B Poccun 1917 roga» (
nenenre, 00o03HaueHHOe Manbpo) HaumHaeTcs TpyaHewmuii mepuoa. [lpenBuast pasnaf,
MPUHUMAs BO BHHMAHHE 3TO pa3HOOOpa3ve BHYTPEHHHUX YCTPEMIICHHH, PECITyOJUKaHIIBI B
Hcnanum «o0sA3aHBl COOTHECTH MEXIYy co0oil (mpuBectH B MOpsSAOK , ordonner) 3Tu
TeHJACHIMH, Tepon «Hanexael» W TOTOBATCS «mpeoOpa3oBaTh HAll ATOKAIHIICUC B
CIUIOYCHHYIO apMuio. JInbo Mbl moruOHeM. MHOTHE M3 YY4aCTHHUKOB JKIYT OT TPSAYIIETO
ATIoKanuIicuca penieHus CBOMX COOCTBEHHBIX MpoOsieM, HO PeBomtonusi HE MPUHUMAET BO
BHHMAaHHWE TH MPOTHBOPEUHS, OHA UJCT BIEPE». A UM, YIaCTHUKAM PEBOJIIOIIMH, MTPEICTOUT
B35Th OTBETCTBEHHOCTh Ha ceOs, N30ekaTh CaMbIX CTPANTHBIX BHYTPCHHUX NMPOTHBOPEUUH B
PEBOJIIOIIMOHHOM JIarepe, Kak-TO «OPTraHu30BaThy» CTUXHUHBIN mporecc. [lo cyru, crmop,
KOTOPBIA YIOPHO BEJIW COBETCKHUE JIMTEPATOPHI 1O TOBOAY «OPTaHU3yeMOT0» TepOsMU
Manbpo Amnoxkanuncuca — ObeT MHUMO, HE HMMEET HUKAKOIO OTHOIIEHHSA K TpyAHeWlieil
npo0ieme, KOTOpYIo cTaBUT aBTop «Hagexapy».

Cronp ke yINOPHO THUPAXKHUPYETCS M €Ile OJIHA CYIIECTBEHHAss HETOYHOCTb. Y
I'epOcT™maHna, Kak U y MHOTHX ApYTruX ( MOXKET OBITh, 3TO caMas 4acTas B «yOenuTeabHas C
TOYKH 3pEHUsl PElEH3EHTOB, IMTata U3 Manbpo), MOBTOpeHa ¢ MadOCHBIM «HAKHUMOM)
Bapualus 0JTHOTO BhICKa3biBaHmsl (paHiry3ckoro nucaresnss: CCCP sBisieTcss «eIuHCTBEHHOU
B MHpE CTpaHOW, KOTOpas HE TOJIbKO CTPEMHUTCS JaTh IpoJieTapuary OJIarocOCTOSHHE U
YBEPEHHOCTh B 3aBTpAILIHEM JIHE, HO — U 3TO, MPEXJIE BCErO — daem padoyemy cO3HAHUE
YeJI0BEYECKOro JOCTOMHCTBA M YEJIOBEYECKOW IIEHHOCTH». OJTO BBICKA3bIBAaHUE SIBIIAETCS
BOJIbHBIM TEPEBOJOM CIIOB OJHOTO U3 I'epoeB «YCIOBUN YEIOBEUECKOTO CYIECTBOBAHUS,
npousHocsanero: « KoMMmyHU3M coenaem 603M0d#cHbIM YYBCTBO JIOCTOMHCTBA ISl TeX,
BMECTE C KOTOPBIMH 51 ceiigac Beay 6opbOy».>> «Ciemaer BO3MOKHBIMY | «IaeT» - 3TO 1Ba
BPEMEHHBIX YPOBHS: MOCIE MEPBOrO BTOPOW MOXKET He HacTynuTh. K Tomy ke, 3TO cioBa
reposi, KOTOpble He KOPPEKTHO BKIJIAJbIBaTh HAIlPSIMUK B ycTa aBTOpa. Tem OoJiee 4TO BO
BpeMsi COOCTBEHHBIX BBICTYyIIeHHH, 3amuimas Coerckuii Coio3 OT SAPOCTHBIX OOBHUHEHUU
MpaBoii, mpodamucTckoii, mpeccol, Manbpo (B otnuune ot Anape Kunga B kaHyH mpuesna
nocieqHero B CCCP) HuKOrJa HE [aeT OIpENelIeHHbIX KOHCTaTalMii M TJ100albHBIX
000011eHNI; OH pa3MBINLISET KaK MUCATEIh SK3UCTCHIIMATUCTCKOTO CKIIaja, He CIOCOOHBIM
Opocatbcsi U3 OJHOW KpaHOCTH B JIPYTyl0, OT OYypHBIX BOCTOPrOB K UYEPHOMY
pasouapoBanmio.’® Jlaxxe TOrga, KOrga B CYKACHHAX Manbpo MOSBISIOTCS CTPOKH,

3B psize caydaeB M cloBa 3Toro repos — Kuo — B mepeBojie poMaHa TOke «00TeCaHb» U
BEPOSITHOCTHBIN OTTEHOK MPEBPAIIICH B OTIPEICIEHHBIH, T.€. JOMyIlleHa mnpsamMas ( 1 cKopee
BCETO CO3HATENbHAs) OLITNOKA B TIEPEBO/IC.

** B cBOMX MyOJIMYHBIX BBICTYIUICHUAX Majbpo TOXe MpuaepKuBaeTcsi GopMyIupOBOK,
(UKCHPYIOIIUX BO3MOXKHOE, HO OTHIOAb HE Pealln30BaHHOE (CM. Hampumep: « S cuutaro, 4to
B MIPOIIECCE PA3BUTHS COBETCKOTO OOIIECTBA TTIABHBIM PE3YJIbTaTOM CTaHET BO3MOXKHOCTh
3aHOBO BO3POAMUTH T'YMaHU3M; T'yMaHU3M MOXKET CTaTh PyHIAMEHTAIbHBIM KaueCTBOM
OTHOILIEHHUS YEJIOBEKa K IMBWIM3AIUHU, KOTOPYIO OH npuHumae™ («Communey, 1934,
novembre)
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CBUJICTEIBCTBYIOIIME OO0 M3JIMIIHEM JAoBepuu K ToMy, uro emy B CCCP paccka3zaHo, oH
omunbaeTcss B MHTEPIIPETAUN OTACIHHOTO (haKkTa, HO HE BO3BOJAUT €r0 B paHr OecCropHOM
MOTHUBAIIMH CBEPIIUBIIUXCS JOCTHKEHUM.

B u3BectHoOil ctenenn Anzape Manbpo AaBall mpuMep HHTEUIEKTYaJIbHOTO IMOCTOSIHCTBA
CBOMM  COBETCKHM  KOJIJIETaM,  KOTOpbIE C  TOpa3uTeNbHOW  OBICTPOTON W
HEMNPEJICKa3yeMOCTbI0 MEHSUIM CBOIO OIIEHKY IPOU3BENEHUN  (paHIly3CKOro IHcaTes.
[lepBas u3 0OHapyXEHHBIX peLEH3UuN ( MoJNKHcaHa WHHUIMAJIaMH) HUMeJla Ha3BaHUE
«Memanckas cencanus. “3aBoeBarenu’” Anape Manbpo». [Ipexae Bcero, crout oOpaTUTh
BHHMMAaHHE Ha MEPEBOJ] 3arJlaBUsl pPOMaHa: BCKOPE OH MIPO3BYYUT B OJArOCKIOHHBIX PELICH3UAX
kak «[lob6emurenn» ( OykBampHO It «Conquérants» BO3MOXKHBI 00a TIEpeBOa — BapUAHTHI
MEHSUJIUCh B 3aBUCUMOCTH OT OIIEHKHU: JINOO arpecCUBHBIE «3aBOEBATENN», JTMO0 OJ0JEBIINE
Bpax/eOHbIE O00CTOATENbCTBA «IOOeAUTENN»). PeleH3eHT BO3MYIIEH MOXBaJaMH,
3ByYalllUMHU BO (ppaHIy3CKOM KPUTHKE: HAIILJIU, BUIUTE JIH, KAHTEIUIEKTyanbHOro» ( spirituel)
nucaressi, TpeOYIT ISl HEro MpPeMHIo.... A 4To, COOCTBEHHO, OCOOCHHOTO?- UPOHUYECKU
00001aeT aHOHMM, - Jla, BMECTO MPUBBIYHBIX JUIS (PPAHIIY3CKOM JIUTEPATyphl adbKOBHBIX
MPUKITIOYEHUH «BOJIHYIOUIME HAIly COBPEMEHHOCTh COLUAJbHBIE MPOOJIEMBI. Tema
rpaHuo3Hasi, akTyaabHas. Ho HM IpaHIMO3HOCTH, HU aKTyalbHOCTH B HEW HE OCTaJIOCh
mocie TOro, Kak OHa MOABEpriIack 06pabotke Amnmpe Mambpow».”’  OTTeHKH
O5aro>kenareabHOCTH ( C I3MEHEHHUEM MHEHUSI M O PACKPUTUKOBAHHBIX KHUTaX) MOSBIISIOTCS,
Korga Maybpo HauMHAEeT MPUHHUMATH ydacThe B aHTHdANIUCTCKuX akuusx B [lapmxe, n
JOCTUTAIOT MAaKCUMAJIBHOTO Hakala, Korja Maibpo cpakaeTcss Ha CTOPOHE peciyOIrKaHIEB
B Mcnanum.

B roaer OtevyectBeHHO# BOMHBI B mpecce («M3Bectusi», 1944, 13 okTa0Ops) MEIbKHYIIO
cooOmieHne o mucarene Auape Maibpo, B TOANOJbE MOJKOBHUKE bepike, BO3rIaBUBIIEM
naptuszanckuit otpsaa. Ho mocine OcBoboxnenns @pannmu Manbpo «paccepaniny COBETCKHUX
KOJUJIET TeM, YTO BOIIEN B MPaBUTEIbCTBO ¢ [omnsa. Dnurersl 40-X TO10B («HE3aJaUINBBINA
JICTOJIICBCKAI MUHHCTP»,”. nMeroutnii, kak u CapTp, «Cps3HbIC PYKH»,” y4acTBYIOIIHH B
«Teatpe  KaHHHOAmM3Ma»,”’ MEPCOHAXK, «IOMABIIMHCS HA YAOYKY TEOPETHUKOB,
TIPOIOBEAYIONINX BPEI MAIIMHHON IIMBHIIM3AIII» |, «IICBEI] aBAHTIOPH3MA U IITHOHAKA» ~,
«peHeraT»,”> ¥ T.I.) HE HAMEYAIN YKe HHKAKHX aCCOLMAIMHA C YBAKCHHEM, KOTOPBIM
noJis3oBajca B CCCP Manbpo B 30-¢ roapl. Jluns B Havane 70-X, MOTPYAMBIIMCH HA MOCTY
MHUHHCTpa KyJabTYpbl (1959-1969) yxke Gonee necsatu yer, Mabpo MOTYYHIT «IIPaBOY» CTATh
00BEKTOM CEpbhe3HOTr0 HAyYHOTO U3ydeHus B Hamedl crpane. Eciam cpaBHUBaTh 3TH
(daHTacTUUECKHME KauelW OIEHOK Manmbpo  CO CTOpPOHBI  COBETCKOM TMpPEcChl C €ro
coOCTBEHHBIMH OIleHKaMu Mupa, PeBomtonuu, npaB yenoBeka u curyauuu B CCCP, tpyaHo
HE TIOPa3UThCs CTAOUIHLHOCTH, YPAaBHOBEIIEHHOCTH €r0 TBOPUYECKOTO «KOPITyCa.

I'myOuHHYIO CyTh TOrO, Kak NHOHMMaeT AuHApe Maibpo OKpyKalolui ero Mup,
BBIpaKaeT 3arjiaBue IeHTpaJIbHOTO ero mpom3BeneHus 30-x rogoB — La Condition humaine.
[TonpiTka pacmudpoBaTh CMBICT 3arjiaBUs COBETCKUMH KOJUIEraMH OOHapyXHBaida Ha BCEX
JTanax Kak pa3 HEMOHUMaHWE ITOM I'TyOMHHOH cyTH. B mMpokoll KpUTHYECKON MpaKTUKe
pYCCKUI TMeEepeBOJ 3arjiaBusi — «YCJIOBHUSI UEJIOBEYECKOTO CYIIECTBOBaHUsS». B cTpane
CoBeTroB TO muOIyT, 4T0 Malbpo NOKAa3bIBAET «KPOGOHCAOHYIO IHCECHMOKOCHMb YC106UIL

*7 «BeCTHHK HHOCTPAHHOI THTEpaTypb», 1929, Ne 1.
28 «OKTsI0pBY, 1947, Ne 11.

** «JIureparypHas rasera», 1948, 12 mas.

30 «Cogetckoe ucKyccTBO», 1950, 15 anpens.

> «HoBsrit Mupy», 1978, Ne 7.

3% «HoBbiit Mupy, 1948, Ne 6.

33 «Coserckas Poccust», 1958, 25 centsaOps.
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4 .
YCJIOBCUCCKOI0 CYIICCTBOBAHUAY, 3 TO IIPHUIIUCBIBAIOT €MY IIOUCKH <«HO6bLX YcCioseuu

YeJI0BEYECKOTrO cyliecTBOBaHUs». COEIMHEHHUE ¢ 3TUMU MpUiIaraTelIbHbIMU HJIET B pa3pes C
cyThio Ha3zBaHus. [Ipu m0OOH M3 TaKMX WHTEpHpETaUUd TepseTcss MeTapU3UUECKUl CMBICHT
KOTOPBIH, B KOHIIE KOHIIOB, B POCCUICKONM KpUTHKE OBl 3aKpeIieH, KOT1a POMaH MOJIy4yus B
TIepBoIe 3ar1aBue «YIe 4eT0BeUeCKuin.

[lo MHEHMIO BCEX pELIEH3EHTOB, «YCJIOBHS» JIETKO MOTYT OBITb H3MEHEHBI —
JOCTaTO4YHO OJOJIETh KJIaccoBoro Bpara. Jlis (paHIy3CKOro mHcaTels «yCJIOBUA
YEJIOBEYECKOr0 CYHIECTBOBAHUSA»  HE SBJLAKOTCS YE€M-TO BHEUIHUM II0 OTHOLIECHUIO K
WHJMBHUIYYMY — HEBO3MOXHOCTh MX U3MEHMUTh TAUTCA YaCTO B CaMOW NPHUPOJE YEIOBEKA.
NMeHHO 1nO3TOMYy IpaBUJIbHEE, KOHEYHO, IEpeBOJA «YJIIEl 4YEeIOBEYECKHMI»: INPU TAKOM
BAapUaHTE OTYETIMBEE (PaTaTIbHOCTH CIOKUBLIMXCS OOCTOSITENLCTB, KOTOPbIE, TEM HE MEHEE,
HEOBXOJNUMO MEHATH. B noBeneHuM JWUYHOCTH, BCEra  HUMEIOMICH HAISKTy
NpUOAM3UTh HJI€all, PACKpPBIBAIOTCS T€ WM HWHbIE KOHTpacTHble 4YepThl. «OO0pasbl
YEJI0BEYECKOr0 BEJIUYHS» - BOT, YTO MCKAJI IMCATENb B TOPHUIIE PEBOJIIOLIMOHHOTO JBUKEHUS.
VIMeHHO BHYTpEHHHE KayecTBa MAYIIM  HMHTEPECYIOT MucaTels ropasfo OoJiblie, 4YeM
«KOHEYHAs LEebY», Ha KOTOPYIO €My BCE BPEMs YKa3blBAIM PELIEH3EHThI. BbicoTa KOHEUHOU
LEeIH 3aBUCUT OT JYHIEBHBIX KauecTB, KOTOPBIE MPOSBIAIOTCS MPU NPUOIMKEHUU K HEH.
Ecnn nenp — peBoJrorus, TO KaMHEM NPETKHOBEHHUS CTAaHOBHUTCS 3THKA PEBOJIFOLIMOHHOIO
neiictBus. [lo 3Toil MUHUM U TMPOXOaWIT BoAopasaen Mexay AHape Mambpo U TeMH, KTO
BCTpeyall U MbITAJICS MOHATH €r0 TePOEB B CTpaHe «IOOEANBILIEN PEBOIOLIUI.

3 «JIutepaTypHblii COBpEMEHHUK», 1939 Ne 2.

3% OKoHuUATETBHO STOT BAPHAHT IepeBO/Ia ObLI 3aKperuieH 6naroaaps C.BenmkoBckomy,
PELINTENFHO 3aMEHUBILIEMY B CBOMX IMYONUKAIMAX PaCHpPOCTPAHEHHYIO paHEe BEPCHIO
IepeBoJia 3arjaBus - Ha «Y el yenoBeuecKui». TOUHOCTH pajy HAaJ0 HAIOMHUTBh, UYTO
BapHaHT «Y J1e)1 4eIoBeuecKuin» nossisuicss (cM. cratbio JI.Hukynuna « Auznpe Manspoy,
«[IpaBma», 1935, 13 urons ) u B kputuke 30-x ro10B, HO OBICTPO MCUe3, BRHITECHEHHBIN Ooee
yIOOHBIM ISl COLTMOJIOTMYECKHX ITYAUNA JIEKCHYECKUM COUeTaHHEM «Y CIIOBUS
YEJI0BEYECKOr0 CYLIECTBOBAHUSY.
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OTHOILEHME K HEMELIKOMY SKCITPECCUOHU3MY B COBETCKOM ITEYATH
N HA CTPAHUIAX XYPHAJIA JIED

Bepa TEPEXMHA, UMJIN PAH, Mocksa'

borarctBo u pa3zHooOpasue TBOPYECKUX OSKCIEPUMEHTOB B OO0JIACTH aBaHTapIHOU
IO3TUKM B IEpBbIE IMOCIEPEBONIIOLMOHHBIE rojabl B CoBerckoil Poccum ocHOBBIBanoOCh Ha
MOJIUCTPYKTYPHOCTH JIUTEPATYPHO-XYA0KECTBEHHON KU3HU. 3HAUYUTEIBHYIO POJIb B HEH Urpall
UHTEpEC JesTeNell PYCCKOM KyJIbTypbl K HEMELKOMY 3KCIPECCHOHM3MY: YCTaHaBJIMBAIUCH
KOHTaKThl, 1Ie1 oOMmeH  wuHpopManueil, BbICTaBKaMH, KHHO(QUIbBMAMH,  IEPEBOJ
XYJ0’)KECTBEHHBIX TEKCTOB, U3/1aHUE KHUT 11033UH, IPO3bI, IbEC IKCIPECCUOHUCTOB, MOCTAaHOBKA
CIEKTaKJIel, MyOIuKalus KPUTUYECKUX pabdOT SKCIPECCHOHUCTOB M MOCBAILIEHHBIX UM CTaTEH.
B coBerckoit Poccum Oputo  mepeBemeno cBbime 200 cruxorBopenmii 40  mo3TOB-
9KCIPECCHOHHMCTOB, KOTOPHIC [EUATATHCh B IIEPHOAMKE W AHTONOTHX . CPely MepeBOIINKOB
osutn O. Mangensiiram, b. [Tactepuak, H. Acees, A. Jlynauapckuii, I'. [leTHukoB.

B skcnpeccnonn3me Haxoauiau JEWCTBEHHBIA MPOTECT MPOTUB “IyXOBHOIO TYNHKA U
3aCTOsl  JOBOCHHOM M BOCHHOM EBpOIBI, IPOTMB TyNMKAa TOYHBIX HAyK, IIPOTUB
paIMOHATUCTUYECKOT0 (PEeTUIn3Ma, NPOTHB MEXaHU3allMW >KU3HH - BO HMs 4YeloBeka”
(M.Ky3mun).

OTHouIeHNEe K HEMELIKOMY 3Kcnpeccuonn3my B Coserckoil Poccun B Hauane 1920-x romos

OBLII0 HaMbOJIee OJIArONPUSATHBIM. JTOMY COICHCTBOBAJIO YETHIPE 0OCTOSTEIIHCTBA.

1. B dopMupoBaHUU SKCIIPECCHOHU3MA MPUHUMAIN y4YacThe XYIOKHUKU W THUCATENU U3
Poccun — B.Kannunckuii, M.BepeBkuna, I'.AABnenckuii, [[.bypntok u ap.

2. Cawmo cnoBo nosisuwiiock B Poccuu panbiie — B 1892 r. B pacckaze Uexosa «IlonpeiryHbs»
TePOUHS PACCYKAACT O «(HPAHITY3CKUX IKCIIPECCHOHUCTAX.

3. SIBieHHSI HKCIPECCUOHUCTCKOM MMOATHUKA MMIUIMIMTHO TMPOSBUIUCH B TBOPUYECTBE
xynoxuukoB H.I'e, M.Bpybens, nucareneit JI. Anapeesa, B.MasikoBckoro u ap.

4. B mocnepeBONIOLMOHHBIE TO/bl OBUIM TOMBITKM CO3J1aTh PYCCKUI 3KCHPECCHOHU3M,
napajuleJbHbI HeMenkoMy. B mMaHudecTax pycCKHUX 3KCHPECCHOHHMCTOB, B TBOPUECTBE
OJMM3KUX STOMY HAIpPaBJICHHWIO AaBTOPOB OTMEYajach aKTyalbHOCTb POMAHTHYECKOTO
uckyccrBa Hoanuca, ['odpmana, ¢unocodckux tpynos [Honenrayspa u Humme. C
JPYTOf CTOPOHBI, “‘CIIaBHCKHUE BIMSHHS HAa CTAHOBJIEHHE HEMELKOIO dKCIIPECCUOHNU3MA
B suue [orons, Tonctoro, locroeBckoro Haxomun FO.TwiHAHOB, a B.JKupmyHckuii
OTMeUaJl “UCKIHYMUTEIbHOE BiIusHUE J0cTOEBCKOro Ha MoJsonyto I'epmannio”.

IIoBBIIIEHHBI MHTEpEC HeATENeH PYCCKOHW KYJIbTYpbl K HEMEUKOMY 3KCIPECCHOHM3MY B

1917-1925 rr. oCHOBBIBaJICS HE TOJIBKO Ha B3aMMHBIX KOHTAKTaX B Ha4yaJsle I€CATHIX TOJ0B, HO U
Ha OOIIIHOCTH COIMAILHO-TIOJIUTUYECKON 0OCTAHOBKH (PEBOJIOIIMOHHAS CUTYAIIUS U €€ Perpecc).
Bocnpusitue 3apybexHoil nutepaTypsl M uckyccTBa B CoBerckoit Poccum OblIO CBSi3aHO €
UAESIMU UHTEpHALIMOHAIN3MA U 0’KUJIJAaHUEM MUPOBOW PEBOJIIOLIUU.

B nenom, rocynapcTBeHHasi MOJIMTUKA B OTHOIIEHHH SKCIIPECCHOHM3MA ObUIa B MEpBOM
noinoBuHe 1920-x TIT. [OBOJBHO JIOSUIBHOM, XOTS W HeoJHO3HayHoW. HecMoTps Ha
pa3sHOOOpa3HOe S3CTETUYECKOe BIMSHUE HEMELKOro HKCIPECCHOHHM3Ma, OCOOEHHO B cpele
aBaHrapjia, OTHOUIEHHE K HeMYy ObLJIO MOCTOSHHO MOJMTH3HpoBaHO. Bo Bpems HosiOpwrckoit
pesomrounn B I'epmanunm (1918) B xypnamax Ilposnerkynbra «I'psnymee», «I'opH»,
«TBOpUecTBO» BeNach XPOHHKA MOJUTHUYECKHX U KYJIbTYPHBIX COOBITUH M Jenancs BBIBOA:
«BOJBIIEBH3M — 3TO MTOTHTHYECKHI IKCIIPECCHOHU3MY .

! Crates noarotossena npu noyepikke rpaata PCH® Nel1-24-17001a/Fra «OTHOIEHHE K MHOCTPAHHOM KyIbType
B COBETCKOH nuTepaType, uckycctse U Teopun.1917-1941 rr.» - PICS ETRANSOV, CNRS, N 6027 « Le rapport a
I’étranger dans la littérature et les arts soviétiques »
*Heitmraar B. Uyxkas mupa. M.,1923; C.Tapraxosep. [leBup! uenoseueckoro. bepiun,1923; Mononas I'epmanus.
XapbkoB, 1926; [1033us peBontonuonHoro 3anaaa. Xapbkos,1930.
? Tepexuna B.H. DkcnpeccHOHM3M B pyccKoii TuTepatype nepoii tpeti XX Beka: ['enesuc. McTopuko-
KyJbTypHBIH KOHTEKCT. [Toatnka. M..MIMJIN PAH, 2009. C.288.
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[To3xe H.Byxapun Bumen B 3KCIPECCHOHHM3ME «IIPOLIECC IMpeBpalleHust OypiKya3sHOU
WHTEJUIMTEHIIUA B “JIOJICKYIO TBUIB”, B OJMHOYEK, COUTHIX C TMAHTAJBIKy XOJOM TPOMaIHBIX
coObITHi. BOT 3TO cocTosiHue pa3dpoaa BEIpAKAETCsl B POCTE MHAMBUAYAIN3MAa U MUCTULIU3MA. ..
OTO NPOUCXOANT B JKUBOIIMCH, U B MY3bIKE, U B II033UH, U B CKYJBIITYpE, CIOBOM - “TIO BCEMY
dpOHTY HCKyceTBa » .

O.[.KameneBa, cectpa Tpoukoro, kak mpeacenatens IloauTcoBera Tearpa
PeBomoniuu u 3aB. 3arpanuunsiM otaenom LK IMocnenron <LlentpanbHasi KoMucCUS 1O
JUKBUJAIMY TTociencTBuil rosoaa B [lopomxkee — B.7.> BIIUK caemana nokian coopanuio
paboTHUKOB TeaTpa PeBomionuu o mojoxeHnu uHTEUreHuu B ['epmanun 14 ¢.1922.
«M3 obmielt KapTUHBI yHajJka TeaTpajJbHOM KyIbTypbl B ['epMaHuu BBIFOJHO BBIAESETCS
pabounii koornepaTuBHbIi TeaTp». [Ibeca Tomnepa «HenoBek-maccay MocTaBiieHa MOJIOIBIM
PEXKHUCCEPOM «B CTHJIE HE PEATMCTHYECKOr0, a yCIOBHOrO Tearpa. MHTepecHbl cBETOBbIE
¢ dexTsl. [Ipon3BoaAUT ompeneneHHo CUIbHOE BlieuaTieHuey. KameHeBa opraHuzoBaia B
bepauHe  «MHUMIMATUBHYKO  TPYINIY U3  BUAHBIX  JUTEPATOPOB-KOMMYHHUCTOB,
JpaMaTyprudecKkuii MaTepuail KOTOpor Oy/eT mpenocTaBisaThes Tearpy Pegomonuny”.

Hapkom mpocsemenust A.B.JIyHauapckuil mbITajics TECHEE CBS3aTh SKCIPECCHOHHU3M C
PEBOJIOIMOHHON HMIEONOTHEH, YTO OBUIO HE BCETJa IUIOAOTBOPHO. AKTHUBHBIN IMOITYIISIPH3ATOP
HEMELIKOI0 3KCIPECCUOHU3MA, OH TTO3HAKOMMJICS C 3TUM MCKYCCTBOM B rojsl IlepBoit MupoBoi
Borubl B IBeimapun. Emy npunammexut oxono 40 mnyOnukanui, MTOCBSIICHHBIX
9KCIIPECCUOHU3MY (CTaThU, 3aMETKH, BBICTYIUICHHS, IepeBoisl 17 cTuxoTBopeHuii). B ero
paborax ananusupytorcs npousseneHus I. Kaiizepa, K. Illrepureiima, ®. ¢on VYupy, K.
Onmmvuna, B. 'azenknesepa, 1. Kopudensna, ®. Bepdens, JI. Pyounepa, M. I'ymnepra, A. ¢on
Xapudensna, I'. Kazaka, A. Jluxtenmreitna, K. Xeiinuke, I'. Mocta, A. Ynutua, JI. ®panka, P.
[Mukene, D. Tomnepa, U. P. bexepa, KnaGynna, I'. I'ecce (ykazansl B mopsiike 03HAKOMJICHHUS -
no cegenusMm E. IlankoBoit). OH Takxke omupancs Ha pabOTHl HEMEIKUX XYIOKHHKOB H
CKYJIBIITOPOB, BIIEYATIICHUS OT CHEKTakjed, KUHOPUIBLMOB, M OT MOe3J0K Mo [epmaHuu.
BnepBrie TepmuH "sKcnpeccmoHusMm" wucnosib3oBaH JlyHauapckum B cratbe "MmeHem
npoierapuara” (1920); B crarbe "Heckonbko CI0OB 0 repMaHCKOM 3kcripeccuonusme" (1921)
JlaHa XapaKTepUCTUKA €ro Kak SBJIEHHUS KyJIbTYphl, BBbIIEIEHBI TPHU 4YepThl: '"TpyOOCTh
3¢ dexToB", "HAKIIOHHOCTh K MUCTHKE", "pEBOJIIOIIMOHHAS aHTUOYPKYa3HOCTh".

OKCHpecCMOHU3M B TpakToBKe JlyHauapckoro mnpoTHBOIIOCTABIIEH (paHIy3CKOMY
UMIIPECCHOHU3MY M “‘HaydyHOH TOYHOCTM peajiu3Ma, B HEM YTBEP)KIACTCS CaMOLEHHOCTb
BHYTpeHHero Mupa aBTopa: "Ero ujaeu, ero yyBcTBa, MOPBIBBI €r0 BOJH, €70 CHbI, My3bIKaJIbHbBIE
IIPOU3BENICHNUS, KAPTUHBI, CTPAHULIBI XY 0KECTBEHHOM JIMTEPATYPhl Y SKCIIPECCUOHKUCTA JOJKHBI
IPEJICTaBISATh COOOI0 HMCIOBEb, COBEPILIEHHO TOYHBINA CKOJIOK €ro JYLIEBHBIX MEpPEeKUBAHUU.
OTH JylIeBHBbIE NMEpPeKUBAaHMUS HE MOTYT HaiTh cebe HacTosmield a30yku B BEUIaX U SBICHUAX
BHeIIHero mupa. OHU BBUIMBAIOTCS JIMOO NMPOCTO Kak MOYTH OecOpMEHHbIE Kpacku, 3BYKH,
CJIOBa WIM AK€ 3ayMb, WIHM HOJb3YIOTCS SIBICHUSMH MPUPOJIb, OOBIYHBIMHU BBIPRKEHUSIMH B
Kpaiine 1ehOpMUPOBAHHOM, HUCKAJIEYEHHOM, 000X KEHHOM BHYTPEHHUM IIJIaMEHEM Buze".’

B nepuonuke Bce BUABI PELIENLIMM NPEACTABIEHBI: XPOHUKA KYJIbTYPHOW JKU3HH,
pereH3uu, 0030pHbIe CTaThbU, MOJEMHKA, MEPEeBOJbI, MHTEPHpPETalus, pyCCKUil BapuaHT
HEMEIKOTO  JKclpeccMoHm3ma. B kputuke Hauvanma  1920-x  rogoB  TEpMHUH
“IKCIPECCHOHU3M’~ CTAJIM MPUMEHTh K aHanu3y TBopuecTBa JI. AHnpeeBa, B.MaskoBckoro.
B mpoussenenmsix K.Denuna, Bc.MBanoBa, B.KaBepunHa oTmeuanoch BIHMSIHUE HOBEJLI
MelipuHka, B KOTOPBIX PEATBHOCTD MEPEIIETAETCS C MUCTUKOM.

B.Menuk-XacpaboB Buzein, uro «B Melipunke ctuinps ['opmana npenomuscs yepes
MUp, 8OIHY U pedomoyuio» . DKCIPECCHOHN3M B MPEACTABICHHH 0003peBaTeleil KypHana
«Kuznp uckycctBa» — 310 «I'opman, npomeamuii uepes Bepcanbckuii 1oroBop».

* Kuno.1923,Nel/5. C.15.
> UckycetBo 3anana:tearp B lepmannu (3penuima, 1923, Ne25. 20-26 dep.C.12)
% Jlymauapckuii A.B. IIpeauciosue k ku. D.Tomepa «TropeMuble necHm». M., 1925,
" Kuzup nuckyccTBa, 1923, Nel7. C.15-16.
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B Tonkux xypHanax npeo6nanana uapopmanus. Tak, B xypHaie «3penuria» Oblia
HareuaTaHa 3aMeTka b.ApBaroBa «JIBe rpynmupoBkm» (1922, Ne®); perieH3ust Ha CIIEKTaKIIb
no neece D.Tomrepa «YenoBek-macca» u 0630p «MckyccrBo 3amana: teatp B ['epmanum»
(1922, Ne23).

Kypuan «Pabuc» <«Pabouee wnckycctBo»> (1926,Ne3-4) omybmukoBan moa
3arosioBkoMm «I'eopr I'pocc 00 mckyccrBe» peneHsuio b.ApBaroBa Ha kuury I'.I'pocca u
B.I'epudensae «MckyccTBo B omacHOCTHY (TIep. ¢ HeM. M., 1926.).

3HAUUTENBHOE MECTO YAEISUIOCh HEMELKOMY JKCIPECCHOHU3MY B allbMaHaxax,
0COOEHHO B TEX, YTO OBLIM TUIOJIOTHYECKHU OJM3KU 3TOMY HCKYCCTBY, OPHEHTUPOBAIUCH HA
ero oacreruky. Creayer HamoMHUTh, 4YTOo B 1920-e TOIBI KOHTAaKThl MEXIY
IPEJICTABUTENIAMU PYCCKOTO M HEMELKOI'O 3KCIPECCHOHM3MA, HAyaBLIMECS B JIOBOCHHOE
BpeMs U NpepBaHHbIE B I'OJbl BOIHBI, ObUIM MHOT000pa3Hbl. OOpalnasch ¢ IPUBETCTBHEM K
XYJIOKHUKaM MoJiofiod ['epMaHMM, SMOLIMOHAJIMCTHI NUcaNu: ~3HaiTe u Bbl, 4TO B Poccun
CO3BYYHO BaM OBIOTCS Cepjlia, He OTSKEJICHHbIE CISTYKON MUHYBIIEH LIMBUIM3ALMU, U YTO
Bac IPUBETCTBYIOT OpaThsi, KOTOPbIE BAaC JIOOAT U TOPAATCS BaMu~ ;

ToXAECTBEHHOCTh AMOLMOHAIN3MA M HEMELKOI0 JKCIPECCHOHMU3MA IOJYEPKUBAI
co3aarenb 3Tod rpymnnbl Muxann Ky3muH: "OMouuMoHanmu3M - cTpys KOTOPOIO IIMPHUTCS IO
Poccun, I'epmannn u Amepuke, CTpEMHUTCSI K pPacClIO3HABaHUIO 3aKOHOB 3JIEMEHTAapHEHIIEro...”
(Hexnapanus smonmonanu3Ma). Beicokas orjeHKa HEMELKOI0 3KCIPECCUOHM3MA CO/IEPKaIach B
ctatbsix M.Ky3muna “Iladoc sxcnpeccnoHnsma”, “OMOIMUOHATBEHOCTh KaK OCHOBHOM 3JIEMEHT
uckyccra’, “Crpyxku’. B aBroomorpaduu (1923) on ormeuan: «3 COBpEeMEHHUKOB BCELIEIO
3aMHTEPECOBAH IKCIPECCUOHUCTAMM.

C eme Oonbllell ONPEAENEHHOCThIO COEAMHSUIACh IM033USl IOCIENA0BaTENEed PYyCCKOIro
byTypu3mMa U HEMELKOro 3KCIpeccHoHu3Ma B anbMmaHaxe “‘MockoBckuit [lapuacy (1922), rae
nevaraiuch BbllosHEHHbIE b.JlanuubeiM (dacteio mox mnceBnoHumoM “C.IIHuMH”) mepeBobl
ctuxoB Anbdpena JImxrenmreiina, ['eopra ['eiima, Ana Ban ['ogauca.

Ha crpannnax ampMaHaxa MOXXHO OBIJIO TO3HAKOMHUTBCS C 0OpasloM MpO3bl HEMELKHX
skcnpeccuoHucToB  (“Iloxoponsr Aunbgppena Jluxrenmreiina” Bunanna [Iepudensae) u
pacckazoMm bopuca Jlanuna u Esrenus ["'abpunosuua “Kpokyc [Ipum”, B koTopom
NPUMEHEHBl CXOXXHE TIpPHEeMbl - KOHTpacT U ¢parMeHTapHocTb. (O CBOMX TBOPUYECKUX
OpPUEHTHUPAX aBTOPBI 3asBISUIN Tak: «JIMpHBIN T7ac pa3naeTrcs JUIIb C TeX BEPIIUH, TN CUSIOT
IUIEHUTENbHBIE M HETJIEHHbIE MMEHA HaluX Jsjroniek: AceeBa, AkceHoBa, Becher’a, boOpoga,
Ehrenstein’a, Ilacrepnaka u XiieOHMKOBa, KOMMM HBIHE IIOYTH HCUEPIBIBAETCS CBETJIBII
MHPOBOIT SKCTIPECCHOHU3M» .

B cnennanbHO cozpanHOM JUtsl o3HaKomiieHus: untaresneit Coserckoit Poccuu ¢ 3apy0exHbIM
UCKyCcCTBOM anbMaHaxe «CoBpeMeHHBIH 3amaa» cpeiu pa3HOOOpas3HbIX MyOJMKaIMi yxe B
NepBoOi KHUTe BCTpeyaeM 0030p TBOpUeCTBa 1odTa Anpdepra DpeHIlTeiiHa, pEIeH3UI0 Ha pOMaH
«["onem» I'.Meiipunka, BellIeAIMHA B pycckoM nepeBose | Jp. [TyGnukanus kuHonosMsl MBana
lomna «YarmimHuagay B NepeBOje MO3Ta W3 TPYIIBI KPalHUX aBAaHTAPAMCTOB «HUYEBOKH»
Propuka Poka (1923, Ne3. (C.73-75), xors u 0e€3 pHUCYHKOB, BOIUIA B HCTOPHUIO
AKCIIEPUMEHTAIbHON 1033uu (KuHomosMma "o ¢ pucynkamu depHana Jlexe Brepsbie BbIILIA
B [Ipe3nene,1920).

XapakTepHO  BHMMaHHE€ K  (QWIOCO(CKO-ICTETUYECKUM  OCHOBAaM  HEMELKOIo
IKCIIPECCHOHU3MA B ajbMaHaxe COBEpIIEHHO MHOro jareps - «lllunoBuux». IloBogom mus
ATOr0 MOCHYXWIN JIB€ KHUTH, BeimeAmue B ['epmanun: I'.bap «Oxcnpeccuonuzm» (MroHXeH,
1920) u @.Jlanacbeprep «MMmmpeccuoHusM U 3kcrpeccuoHusm»  (Jledmuur,  1920).
E.bopuueBckuii B crtatbe «®Dunocodpusi 3KCHPECCHOHHU3Ma» IMOAPOOHO OCBETHJI HUCTOKH U
OCHOBHBIE IMPHUHIMIIBI MUPOBOCHPHUATHS MAacTEPOB ATOrO HAmNpaBieHUs. ABTOp IMpPOELUpOBal
HAy4YHYIO METOJOJIOTHIO PEIIEH3UPYEMBIX TPYAOB Ha SMOIMOHAIBHO-00pa3HbIi MOAXO0A K 3TUM

¥ Pyccxuit axcnpeccuonmnsm: Teopust. IIpaxrtuka. Kpurnka/ Coct. B.H.Tepexuna. M.:UIMJIM PAH. 2005, ¢.272.
’ Wiener Slaw.Almanach, 1989, B.24.S.182.
10 Pycckuii skcripeccnonusm, c.115.



BOIIPOCAM YUTATENEN U MPUXOIWI K BBIBOLY: «B 3KcnpeccnoHM3Me YelI0OBEK HAUMHAET KPUUaTh,
cracast CBOIO JyITy. DTOT KPHK U €CTh SKCIIPECCHOHM3M» .

OTtaenpHOE SIBJIEHME — BBIILYCK IIEPBOT0 HOMepa xkypHaia «lckyccTBo», oprana Poccuiickoit
AxazieMuu Xy/10KeCTBEHHBIX HayK, CO3/IaHHON HECMOTpPA Ha MpOTecThl JeBbIX B 1922 r. Hapsny
¢ paboramu ['.Ilnera, I1.CrenyHa, comepxkutcst 601b10# pazaen «M3 Xym0kecTBEeHHOU KU3HU
3anazia», BeCh MOCBAILIEHHBIN YKCIIPECCUOHU3MY.

M.N.DabpukaHT, npoaoikas pasroBop, Haudarblii E.bopuueBckumMm, uccnenoBal psj
HEMELKUX TPYAOB, HE NEPEBEIACHHBIX HA PYCCKHUH $3bIK, HO CYHIECTBEHHBIX ISl TTOHMMaHUS
cnenn(rUKu UCKYCCTBa IKCIPECCHOHU3MA. B crathe «DKCHPECCHOHM3M M €r0 TEOPETHKH» OH
3HAYUTEIIbHOE MECTO YACNWI CONOCTaBICHUIO HEMEIKOro, (paHIy3CKOTO U PYCCKOTO
uckyccrBa pyoexka 19-20-ro BekoB. ['0BOpsS 0O BO3MOMKHOCTSIX OSKCIPECCHOHUCTUYICCKON
xuBonucu, M.DabpukaHT OTMeual, YTO «eciau ['OreH B M3BECTHOI CTENEeHU MOAroTaBIMBAI
IIOYBY UMIIPECCHOHM3MA ISl SKCIIPECCUOHU3MA TEM, UTO 3aCTaBJIsUl 3By4aTh B CBOCH KUBOIHUCU
BCE CWJIbHEE U CHUJIbHEE HOTY AYLIEBHBIX dMOLMI», a Ce3aHH «IOJIHBIM OTCYTCTBHUEM BCSKOU
BUPTYO3HOCTU», TO Bau-I'or «mpocto nomkeH OBITh pa3 HaBcerJa MpPU3HAH YHCTOW BOJBI
9KCIPECCUOHUCTOM, YTOOBI TEM CaMbIM JIMITHUHN pa3 MOAYEPKHYTh, YTO U 3TO HaMpaBIeHUE, KaK
U OOJBIIMHCTBO ApPYrux B ucTopuu x)uBomucu XIX Beka, CBOMMHU KOPHAMU YXOIHUT BO
GbpaHIly3CKYI0O  XYI0KECTBEHHYIO KYJIbTYpYy». PacmmpuTenbHoe TOIKOBaHUE CYIIECTBA
AKCIIPECCHOHU3MA KaK «3KCTATUYECKOTO BOOJYIIEBJICHUS» KPUTUK MOJKPEIUISET BBIBOJAOM O
TOM, 4TO «u A1 Ce3aHHa, v i ['oreHa, npu BceM pas3iMuuM UX IyTEH U CPEACTB, BEUIU BCE Ke
OCTaBAJIMCh MEPTBBIMM BEILLIAMH, a SIBJICHUSI IPUPOABI MOJUUHSIIUCH MEXaHUYECKUM 3aKOHAM, U
TobKO BaH-I'or mbITancs OTKpBITH Ja)Xe HEMOCBSIIEHHBIM TO, YTO OH BHJIEN MO33Au BeUIEH,
BBIPBATh W3 TJIyOMHBI UX MOJYAHMSI U U3 BEYHOW H30JIMPOBAHHOCTU OT YEJIOBEKA CEKPET UX
CYIECTBOBAHHS .

Pabora II.A.MapkoBa «CoBpeMEHHasi SKCIPECCHOHUCTHYECKass Jjapama B ['epMaHum»
npescTaBiIsieT co0oi ryOOKUi aHaIu3 UCTOPUM TOTO KaHpa OT mbechl 'azenkineBepa «ChIH»
JI0 coumanbHbIX Apam Tosnepa u ocraerca Hapsany co ctatbamu [[LA.I'Bo3zneBa akTyalabHOU U
CEroaHs.

Hewmenkuii skcnpeccHoHU3M MOTY4YMIT OTpakeHue W B kypHaie «Jled» (JleBwrit
(GpPOHT MCKYCCTB), KOTOPbIM OBLT 3aayMaH Kak opraH, oObeIUHSIOMMN BCeX paOOTHHKOB
JIeBOro HUcKyccTBa Mo o00e cropoHbl Tpanuipl. Mnes Wckunrtepna (MuTepHanmonana
UCKYCCTB) Ui mocnenyrouiei Pepomormn [lyxa Obuta 3aiojkeHa 3aJ0ir0 0 TOro, HO
YaCTUYHO pealin30BaHa UMEHHO B kypHaie «Jled».

[TosiBneHuIo )XypHana npeaiecTsoBan BUu3uUT Maskosckoro B bepnun u [lapux, Tak
Ha3bIBAEMbI «CMOTpP» 3aIllaJHOTO HMCKYCCTBA M IEPBbIM BIEYATICHUEM OBbLI HEMELKUI
HKCIPECCHOHU3M. 3aMeTKa O HeM Oblla HameuyaTaHa I0J KpUITOHUMOM «B» eme 1o
BBIXO/J1a IepBOTO HOMepa «Jleday B xkypHame «3penuina.

B ouepkax «CeMuaHeBHbIN cMOTp (paHIly3ckoil xuBonucu» («M3Bectus», nek. 1922)
MaskoBCKMII IHCal O TOM, KaK (OKWJIM M YMHUPAIW» XYyI0KECTBEHHble mKoubl: “Tlaprk
npukaspiBail: «Pacmmputs skcnpeccnonnsM! Beectu nmyantunusm!». BHadane codyBCTBEHHOE
OTHONICHHE K IKCIPECCUOHU3MY — caM MasiKOBCKUI OJIMkKe BCEX CTOsUT K 3TOMY HUCKYCCTBY - K
1923-my rony cMeHsieTcs Bce 0Oosiee MOJUTH3UPOBAHHBIM OTPUIIAHMEM «IICHXOJI0KECTBAY,
MeCCUMH3Ma, COLIMAIbHON anatuu. B nurepatype OH BBIAEIST «PEBONIOIMOHHO-MUCTHUECKYIO
rpynmy» 3kcnpeccuonuctos (I'.Kaitzep, 2.Tomnep), ubst IpaMaTyprusi, o €ro HaOJIOJCHUSM,
co3By4dHa nbecaM A.JlyHagapckoro. MasikoBCKHl BO MHOTOM pa3fensil B3risiabl MiBana [ o,
U3NIOKEeHHBIE B crathe “CBepxapama’(1919): “UenoBeka W BelM HY)XHO TMOKa3bIBaTh B
BO3MOKHO 0oJiee OOHa)XEHHOM BHJIE, MPUYEM JJIsl JTOCTIDKEHHST HanOousbiiero 3¢ dexra eme u
yepe3 YBeIMYUTEIbHOe CTeKI0. JIFo1u coBCceM 3a0bIIH, YTO CLIEHa U €CTh HE YTO MHOE, KaK TaKoe

1 o
YBEIIMYUTEIIBHOE CTEKJIO™ 3. MasikOBCKHil, B CBOO odepenlb, MOMECTUJI Ha CIEHE TeaTpa

" Innosruk. 1922, Nel.C.168.
"2 Yckycerso. 1923, Nel. C.23-24.

' Kak Bcerna — 06 aBanrapze: AHTONOTHS (GPaHIy3CKOTO TeaTpaIbHOro aparrapaa. M.,1992. C.40.
4



Meiiepxonba BO BpeMs HCHONHEHHS cBoe mbechl «bans» (1930) mo3ynr: «Tearp/ne
oTOGpaKaroIIee 3ePKalIo,/ a —/ YBEINUMBAIOLIEE CTEKION .

Ilepenom TBOpueCcKoil Cy1b0Obl MasikoBCKOTO OT 3KCIIPECCHOHUCTUYECKOIO MEpro/ia
(1912-1922) x nedoBCKOMY COLMATILHOMY 3aKa3y COBIIAJAET C MEPHOJIOM €Tr0 aKTUBHOIO
3HAKOMCTBA C 3aIaJIHBIMU MacTepaMH JIUTEpPaTyphl U UCKYCCTBA, CTPEMIICHHEM MOHATH TO,
«4TO B Halllell cTpaHe XOpouio W 4Tto xopomo Ha 3amane». C OJHOW CTOPOHBI, 3Ty
BO3MOXKHOCTh OH paccMaTpuBall KaK arMTallMOHHO-IPOMaraHAuCTCKylo: «B EBpomy
MPOPYOUTHh OKHO» U «BIYBaThb B HETO KaK MOXKHO OOJbIlIe KOMMYHUCTHUECKHX uaei». C
JIPYTOi CTOPOHBI, eMYy OBLIO HHTEPECHO U BAXKHO OOBEAMHUTH CHITBI «JICBBIX» Pa3HBIX CTPaH
B MlHTEpHAalIMOHAl UCKYCCTB, YTOOBI T.0. YKPEIUTH CBOU MMO3UILIUU BHYTPHU CTPAHBI.

Bo BTOpoM HOMepe, KOTOpBI BbIIIEN B KaHyH MEXKJIYHapOJHOTO JIHS
comIapHoCTH Tpyasammxcs - 1 mMas 1923 r., onybiaukoBaHo oOpamenue «ToBapumym —
(OPMOBIIMKY JKU3HM». DTO BO33BaHHE, CEYac HAMIOMUHAIOIIEE CTapIIeMy IMOKOJICHUIO
JIO3YHTH U3 PYyNopa MepBOMANCKON AeMOHCTpALUH, ObIJI0O HICKPEHHUM MPHU3BIBOM K «JIEBBIM
MHUpPay:

«MBI 30BeM Bac YCTaHOBUTH €IMHBIN (DPOHT JIEBOTO HcKyccTBa — “KpacHbriit MckuHTEpH”.
ToBapuiu!

Bcrony oTkansiBaiiTe IeBOE HCKYCCTBO OT MpaBoro! <...>

Jlomnoii rpaHuIBI CTpaH U CTYIHi!

ool MOHaxoB NpPaBOro UCKyccTBa!

Ja 3apaBCTBYET €AMHBINA (PPOHT JIEBBIX !

Ja 31paBcTBYET UCKYCCTBO IIPOJIETAPCKOM PEBOIIOIHIH ! ».

Kak Mbl BUIMM, HIUPOKO UCIIOJIb30BAJIaCh BOCHHAs JIEKCUKA, BO3AE€CTBUE KOTOPOil B 1923-
M TOy OBIIO COBEPIICHHO WHBIM, YeM Ceidac, — OTMeJaIach IATast TOIOBIIMHA OKOHYAHUS
MUPOBOI BOMHBI. C10Ba «PPOHTY, «1ITA0», KYKPETICHUEY, «TPAHUILIBI», «PEBOIOIMS EIle
HE MOTEPSUTH CBOETO MPSIMOTO 3HAYEHMS, a B 11€JI0M BO33BaHME «ToBapHIy — (POPMOBIIUKN
YKU3HW» HOCHIIO XapakTep JUCTOBKH IS JEHCTBYIONIEH apMUU: OHO OBUIO HameyaTaHo Ha
PYCCKOM, HEMEIIKOM U aHTJIMMCKOM SI3bIKaX M PAcoOIOKEHO JI0 TEKCTa KypHaa.

[TonuTuzanus — CBA3b C PEBOIIOLIMEH, TPOJIeTapuaToM, aHTHOYpKya3Has caTtupa, -
BOT TO, 4TO TpeOOBaJOCh OT 3KCHpeccuoHHCTOB B «Jledpe». MmeHHo ¢ rpynnamu
AaKTUBHUCTOB JIe(OBIBI COOMPATNCh «OTKANBIBaTh JIEBOE MCKYCCTBO OT IIPaBOTOY,
MOKa3bIBaTh 0Opa3llbl aBaHTAPHOTO, COMATBHO-aKTUBHOTO MCKYCCTBA M yYUTh Ha 3TOM
npuMepe. MasiKOBCKUN MPUBO3MI U3 3apYOEIKHBIX MOE3I0K YeMOJaHbl KHUT U >KYPHAJIOB,
anbOombl ['pocca otnan Poguenko, JIaBUHCKOMY, 3HAKOMHJI C HOBMHKaMH CO CTpPaHUI]
KypHaina «Jled».

Tak, xapukarypa wu3 Hemenkoro >kypHama «Jugend» (mex.1922) B Jlede
BOCTIpOM3Be/IeHa o1 3ariaBueM «CBOOOTHOE UCKYCCTBO» C OTPOMHBIM BOCKIIUIIATENBHBIM
3HAKOM U KOMMEHTapHEM:

«Tpunnnonep Konpan bymke 3a 3aBTpakom. C3aaum 3HaMeHUTBIE TNEBLBI baTTHCTHHW,
ansamun u SanoBkep XOpoM UCHONHSIOT YTPEHHHI OUPIKEBOH OIOJIIETEHb.
He numroctpanus mu k 150000000 MasskoBCKOTO?»
Hwxe npuBoamnucek ctpoku u3 mosmsl «150000000» (1920), 6im3kue Mo CoAep:KaHUIO K
n300paXEeHHOM CIICHE:
Bes 3ama nonna
JIMHKOITPHAMU BCAKUMU.
YurMmeHamu,
DaUCOHAMH. ..
B TecHOM cMOKHMHTE CTOUT YHUTMEH,
KayaJIKOM pacKauyuBaTh B HEBUJAHHOM PUTME.

'* MasixoBckuit B.B. Tomnroe cobpanue counnennii: B 13 1. T.11. C.353.
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Mmes HauBBICIIMI aMEPUKAHCKUI YMH —
«3aCITy’KEHHBIN Pa3TIaKUBaTENb JAMCKIX MOPIIHH,
CTOUT YK€ 3arpUMHUPOBAHHBIN U B LIUISTIEC

BCET/1a TOTOBBIN 3aIeTh ansmuu» .

Henb3s HE OTMETUTH, YTO B OTHOIIEHUU JIEHOBIEB K HEMEIIKOMY SKCIIPECCUOHU3MY
npeoOagall MOUCK CO3BYUYHS M B3aMMOIIOHMMAHHUS, COOTBETCTBEHHO, BBIJICTSIOTCS MMEHA
Wpana IN'oms, I'eopra (XKopika) ['pocca.

WBan I'omnb, aBTop «HoBoro Opdes», B 1921 1. yke MUIIET HEKPOJIOT IBHKEHUIO:
«JKkcnpeccuoHn3M ymupaet». Ho mponomkaer B Ayxe SKCHPECCHOHHUCTCKOM 3CTETUKH
nucaTh Mpo3y U JUPUKY. BOJIBHEIN TiepeBo ero anTuBoeHHON Oamnanbl «Morann [Tporesa»
nof 3arnaBueM «1914-24 rr.» caenan Anekceit KpydeHsix:

«BBI ymaere, st HATYpadbHbIN?
Tricsiaa yepreii!

S — Uorann [Ipote3al..

Bce Teno — B nepeBsmkax. ..
Korza  pa3BUHYMBaIOCh Ha HOUb,
Cuumaro

Koctu no nopsinky,

Ckyny u yXxo B popMalIvH,
YcerpauBaro JOKTH.

Co MHOI0 OcTaeTcs rojioBa

- a B HEM BOCBMYIIIKA MO3ra —
Kenmynka nBa OTpOCTKa, KyCOUEK JIETKOTO,
IleyoHOYHBIH TyTIOK

U cepnue —

Tukanka

Ha ugacoBoii uenouxe!..»

I'poreckHas 00pa3HOCTh, CBOWCTBEHHas OKCIPECCHOHM3MY, Obuila Oiu3Ka
Kpyuensix. i1 06paboTku cOOCTBEHHOr0 MaTepuajia OH MCIOJIb30BaJl TAKXKE HEMELKYIO
TeMy, MOATHKY aKTHBU3Ma U WUTPOBYIO — AanaucTckyio (opmy. B mpumeuanun «Jleda»
rosopuiiock: «Ctuxu A.Kpyuensix «bammana o ¢ammcre» HYy)XHO YMTaTh CHayajla BCe
neBble KooHKH Ha cTp. 30, 31 u 32, a 3aTeM Bce MpaBble KOJIOHKHU Ha TEX K€ CTPAHUIIAX).

I'maBHoiM Qurypoiri mis «Jledha» 61 xymoxkuuk ['eopr I'pocc. Ero cartupuyeckas
rpaduka nedaraigachk B KypHaie, anb00Mbl «Ce 4enoBeK» ObUIM MpUBe3eHbl MasKOBCKUM U
3HaKOMBI Jie(poBIIaM.

H.AceeB B cruxorBopenun «lllym Vuteprpynnena» (1928) o OepiauHIax HUILET:
«Bcex MoMX cocezet/oyaro caenan I'pocc!»

«CTupaHbl ¥ MTONAHBI

U TPYCTh U YECTh,
PasroBops! mernotom

MOIXOJIAT 3/1ECh.
CraBieHBI U BBDKATEI

Y TPY/Ib U POCT.
CnoBHO —
TEHU JIBUXKET UX
xynoxuuk I'pocc!» (HJled, 1928, Ne , ¢.5-6)

15 Tam xe. T.2. C.136.



Csoro npo3y «Boiina ¢ kpeicamn» H.AceeB nocsstii «Kapannamy TtoB. I'poccay.
PsnoM BocpoM3BOOMIINCH JBE KapTUHBI XYJOXKHHMKA U ero 3ameTrka «K mouMm paboramp.
I'pocc 1eMOHCTPAaTUBHO MPOLLAJICS C IKCIPECCUOHUCTCKUM MIPOILIBIM:

«IKCIPECCUOHNCTUYECCKUN aHApXW3M JOJDKEH mpekpatutbesa. CeromHs OH HEBOJBHO
HPAaBHUTCA XYINOXXHUKAM — OHH €Ie He TMpO3peNH, HEe CBSA3aHBl ¢ padounM JroaoM...Tompko
KOMMYHHU3M, 000TaIas u pa3BuBasi, MOBEICT YEIOBEYSCTBO K HACTOSIIICH HEKIIACCOBOU KYJIETYpeE.

OnHMM M3 CBA3YIOUIMX 3BEHBEB MEXY SKCIPECCHOHU3MOM U COBETCKOW KYNbTYPOM
cTan HeMmenkui kuHemarorpad (B mpokare Obuio cBbime 500 nent). Cpeau myOnuKanuii
«Jleda» 3amerka HeMelKOoro KuHopexkuccepa Banprepa Pyrmana, aBropa «Cumdponun
Oosporo ropona» - OecdadynpHoro ¢rmibma «bepauH». YacTh 3TOro KMHOMarepuaia
ucnonb3oBana Jlunga bpuk mis cBoero ¢unbma «CrekiasHHBIN Tia3» (1928). B 3amerke
«AOcomoTHbIl  punbM» PyTMaH oTpekaeTcss OT 93TOr0 CO3JaHHOTO MM  JKaHpa
ApPTUCTHYECKOTO KMHO, MO0 «aOCONIOTHBIN (MIBM» HE COLMAJICH: B TOM — HECMOTpS Ha
BCE€ €ro JJOCTOMHCTBA — 3aKJIF0UAETCS €0 OCYKICHHE.

B 1925 roay npekpaiunaercss BeIxon kypHaia «Jled», 3aBepiiaercst U mepuoj; akTUBHOTO
YCBOGHHUS OIbITa HEMELKOro 3kcnpeccuonnsma. C ocnabieHneM peBOIOIMOHHON CHTyalluu B
['epMaHUM 3KCIPECCHOHHM3M CTall MPEHMYIIECTBEHHO pPACIEHUBATHCA KakK “OyHT OypiKya3uu
MPOTUB CaMOM cebs”. '

KanguHcknii oTMewan yXe B IEpBbIE IOCIEPEBOJIOIMMOHHBIE roAsl B Poccun
«IIaHUYECKUE TO0J0Ca  KpaHMX  KOHCEPBATOPOB-TEOPETHKOB,  MCIYTaHHBIX  HAalopoM
«KCIIPECCHOHM3MAY .

[Tponerapckue KpUTUKH O€300A3HEHHO TPETHPOBAIIU SKCIPECCUOHUCTOB U TOTO K€ aBTOpa
OecrpeAMETHBIX «cuMpoHUIN»: «Hamnpacno Kanauncknid, 3TOT METpPIOTENb
JKCIIPECCHOHUCTUYECKOTrO Kade, mpodyeT ceiyac MepecKOYUTh Yepe3 COOCTBEHHYIO T'OJIOBY U
NBITAETCS] CHACTH CBOKO KUBOIHUCH TEOPETUUYECKUM M MPAKTUYECKUM COEIMHEHHEM C MY3BIKON;
TPYI HE O’KMBHILL MEPTBELIOM. DKCIPECCUOHU3M TaKKe oOpeueH Ha rhbesb, Kak U CO3AaBILNN
€ro COLMaIbHBIN CTPOI MCEBIOPEBONIOIIMOHHON METKOH OypKyas3HH. .. »

Pycckux SKCIpecCMOHHMCTOB OTHOCWIM K  paspsay “TIONYyTYMKOB”, CYOBEKTHUBH3M,
UHTYUTHBHU3M, HppalMOHAIN3M KOTOpPbIX Bce Oojiee pacXoJWIMCh C TEHEPaJbHOM JIMHUEH
NapTUHHOTO BO3JAeWcTBUA Ha KyabTypy. llocmemumit Tom 1-ro wusmanus JlutepaTypHoit
SHIMKJIIONEMH CO CTaThel 00 IKCIPECCHOHU3ME He ObUT HareyarTaH.

OcraBasicb eBa JIM HE IOCIEIAHUM OIUJIOTOM HWHAMBUAYAIN3Ma, SKCIPECCUOHUCTHI HE
BIIUCBHIBAIUCh B COIMAIIMCTHUYECKOE HCKYCCTBO, OCHOBAHHOE Ha JKU3HENOJOOMM U CTHUJICBOU
YHU(QUKAIUU. DTH 00CTOSATENILCTBA BMECTE C U3MEHEHUEM OOIIECTBEHHO-KYJIBTYPHON CUTyallun
B KoHILEe 20-X Tof0B OOYCIOBHJIM IOCTENEHHBI yXoJ 3KcrpeccuoHnsmMa B Poccunm ¢ Tex
MO3UIMI, Ha KOTOPBIX OH CYIIECTBOBAJ B KAUYECTBE OJHON M3 BEAYIIUX TEHIACHIIMH SMOXU.

'®ApBaToB B. DKcrpeccHOHM3M KaK coluanbHoe siBnenne //Kuura u pesomonus. 1922, Ne6. C.28.
" Yckycerso. 1923, Nel.C.399.
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PA3SMBIIUIEHNA O ®PEHOMEHE MHOXECTBEHHOCTU KYJIBTYP B 1920-€ roast:
KA3YC O. MAHZIEJIBIHITAMA 1 O. LHITEHTJIEPA

Exkarepuna IMUTPUEBA, UMJIN PAH, Mocksa'

enp maHHOM CTAaThU — OCBETUTH U MO MEPE BO3MOKHOCTU NMPOSCHUTH yIUBUTEIBHYIO
BCTpEUy, a TOYHEE Hegcmpeuy HEMEUKoro ¢minocoda U PycCKOTO IM03TA, PA3MBIIUIIBIIAX O
cyap0ax KyJabTypbl, OIMH — B TEepelOMHOE uisi ['epMaHuH, a APYrod — B IEpPEIOMHOE IS
Poccum Bpemst. [To3BoammM ceGe HECKOJIBKO MPEABAPUTEILHBIX 3aMEUaHHH, MPEXKIC YeM ITePEHTH
HETIOCPEACTBEHHO K UCTOPUH 3TOM CBOCOOpa3HOM 6cmpeuu.

Kak ¢unocod m nmybmunuct Illnenrnep, aBTop HamrymeBuieil kHUTH «3akaT EBpombi»
(“Untergang des Abendlandes”; 1918, - pycckuii mnepeBoja 3arjlaBusi HCKaXXaeT MBICITH
[lInenrnepa, KOTOpbIil cuuTan noHsiTue «EBpomnay He CyIEeCTBYIOMHUM B UCTOPUKO -KYJIbTYPHOM
CMBICJIE M TOBOPUJI O 3aKaTe «3amnajHoro Mupa», Bkiatodaromero CIIA, HO He BKITIOYAIOIIET0 HU
bankan, Hu Poccum), mocnme BbIXOJAa KOTOPOW OH CTAHOBHUTCSI BJIACTUTEIEM AYM LEJIOTrO
nokoJieHus, [lInenrnep Ha caMoM Jiefie CYMTAETCS BO MHOTOM BYJIbrapu3aTOpPOM MbIcien ['ere u
Hummre. TlonokeHHO€ WM B OCHOBY JaHHOTO TpyJa TMPOTHUBOIOCTABICHUE KYIbTYphl H
LUMBUIIU3AIMHU KaK GKUBOTO TeJla TyIIEBHOCTH €ro MyMHI» BOCXOJMJIO, IO MPU3HAHUIO CAMOTO
[lImenrnepa, K TEeTEBCKOMY TMPOTHUBOIOJIATaHUIO >KUBOTO M MEPTBOTO, CTAHOBSAIIETOCS U
3acteiBuiero (I.A. Tume. I'ete Ha «3akate EBponbny (O. lllnenrnep u pycckas MbICiab Hadajia
1920-x ronoB) // Pycckas mureparypa. 1999. N 3. C. 61), a Taxke K MOHITHIO OPTaHUYECKOMN
YKU3HU, JIexkaBiieMy B ocHoBe oHTosioruu ['ere. Kak nucan @. CrenyH, «Ecnu y I'ere [lInenrnep
3aMMCTBOBaJl MeToJ, To Hulmie nan emy riaBHyio Temy <...> TeMy HUBWIM3ALUU U THOENN.»
(®. A. Crenyn. Ocanba nenrnep u 3akatr EBpomnst // OcBanba [nenrnep u 3akat EBpomnsl.
M., 1922. C. 29). [TloxBeprHyB KpHTHKE HJICI0 €IWHOTO TOCTYMATEIbHOTO TIporpecca,
HInenrnep 3aroBopuil 0 (eHOMEHE MHOYKECTBEHHOCTH KYIbTYp, KaxAas U3 KOTOPBIX o0sagaet
CBOEH COOCTBEHHOHM JXKM3HBIO, YTO B CBOIO OUYEPE/Ibh HCKIIOYAET BCSKOE WX B3aUMOJICHCTBHE,
MIOCKOJIbKY BOCIPHHHMMAIOIIAs KYJAbTypa HEMEMJIEHHO MOIYMHSIET BOCIPUSTHE COOCTBEHHOMY
pUTMy, TAaKTy M BKyCy. 3aqaua, KOTOPYIO OH Imepes co0oil CTaBuil, - CXBaTUTh NEpBO(PEeHOMEH
KOKIOW U3 KyJAbTYp U 3aT€M M3 3TOro nepBopeHOMEHa BBIBECTH Bce (DEHOMEHOJIOTHYECKOe
00raTcTBO COOTBETCTBYIOUICH KYyIbTYphl: (POPMBI MOJUTUKH W THUI SPOTUKU, MATEMATUKY H
MY3bIKY, OPUCIIPYJICHUHUS U JIUPUKY.

B Poccun nepsoiii Tom «3akata EBpomnb»y Ilnenrnepa nossunca B 1921 r., npuyem
MOYTH OJIHOBPEMEHHO B JABYX M3JAaHMAX: NOJ penakuued A.A. @paHKOBCKOrO B U3JAaTENIbCTBE
Academia u B niepeBoge H.®. IN'openuna ¢ npenucinoBuem A. Jlebopuna B m3garensctee H.JI.
Openkens (M.; IIr) u cpasdy >xe ObUI BOCHPHUHAT KaK amoOKaJUICHC O TPSAYIIUX cyabOax
3armagHoOr0 MUpPA, BBI3BAB OYPHYIO IMCKYCCHUIO, B OCHOBHOM (Quiiocodckoro xapakrepa. B 1922
r. B MockBe Obu1 Hameuyatan cOopuuk crareid «OcBanbna lllnmenrnep u 3akatr EBpormsiy, B
kotopoMm mpuHsiim ydactue H.A. bepnses, .M. bykummnan, ®@.A. Crenyn, C.JI. ®pank. O
[nenrnepe B 510 *ke Bpems nucanu takke E.M. bpayne, b.I1. Beimecnasues, B.H. Jlasapes,
paccMaTpuBaBIlIMEe KHUTY «3akaT EBpomnbl» Kak MPOU3BEIECHUE HEMELKOW MBICIH, TECHO MpHU
TOM CBSI3aHHOE C PYCCKMMH  MHPOBO33pPEHUECKUMHU MpobiemMamu. BbICKa3bBaNINUCh Jaxe
CyXJeHus, 4To HekoTopwle uzaeu lllenriepa ObUTM TPEIBOCXUINEHBI pycckoil (umocodckoit
KPUTHUKON, B YacTHOCTH, A. JlaHWJIEBCKUM (CXOJCTBO, OOHApYKMBaeMoe MeEXAy «3akaToM
EBponbr» u kHuron Jlanummesckoro «Poccus u EBpona» HemokazyeMO € TOYKM 3pEHUS
reHeruueckoil cBs3u), H. bepaseBbsim (ero crathsi «Cynp6a EBpombl» BBHINIA MOYTH
oJHOBpeMeHHO ¢ «3akaTtoM EBpombi») u K. JICOHTHEBBIM, Yb€ MOHATHUE «TOCYJAPCTBEHHOTO

' CtaThs moxrorosiena npu nomiepxkke rpaata PTH® Nel1-24-17001a/Fra « OTHOIIEHHE K MHOCTPAHHOM KyJIbType
B COBETCKOM JInTeparype, uckyccrse u Teopun.1917-1941 rr.» - PICS ETRANSOV, CNRS, N 6027 « Le rapport a
I’étranger dans la littérature et les arts soviétiques »



OpraHM3Ma) OKa3alloCh CXOJHBIM C uieeu KynbTypsl y lllneHriepa, Takke OpraHu30BaHHOMU
BOKPYT MJIEU TOCYIapCTBEHHOCTH.

Kak u ero coBpemennuku, O. Manzaensmitam ¢ «3akatoM EBpombl» IMO3HAKOMUIICS B
Hayaie 1920-x r1r., HO C OCHOBHBIMH  BbIBoJamH lllmenrimepa He corjacuics, 0 4YeMm
CBUJIETEIBCTBYIOT, B YaCTHOCTH, MeMyapbl H.Sl. Mannensimitam («B Hauane nBaauaTbix rojioB
mymena kHuxkka llnenriepa o 3akate EBporibl, mocTpoeHHast 10 aHAJIOTUM U HAIIOMUHABIIAs
HNanuneBckoro. Msl mpowin ¢ MangenbimtamoM ‘“3akat EBpombl”, U OH HE COTJIACHICS C
BbiBojamu lllmenrnepa, cumrasi, 9TO OHM HE MPHIOKUMBI K XpHCTHAaHCKOMY Mupy. OH ObuI
ropazzo neccumuctrunee lllnenraepa, rpo3uBIIEro BCEro-HaBCEro TEM, UTO KylIbTypa nepeiier
B LMBWIM3ALMIO W BCeM cTaHeT CKydyHO. COOBITHS IMOKa3ald, YTO HUYErO MOXOXKEro Ha
LIMBUJIU3AMI0O U HA CKyKy He Oyzner. S1 o0okai0 LMBWIM3ALMIO U BOJOINPOBOJ, HO IPOXKHIIA
*Ku3Hb 0e3 Hee» (Maunngenvsmtam H.A. Bropas kaura. M., 1990 - rnasa V, “HenoGop u
nepedop»). Cp.: «O. M. teopueit Illnenrnepa e obonbcTuiics HU Ha Mmur. [Ipours “3akar
EBponbl”, OH MOYTH MENBbKOM cKa3and MHe, uTo aHanoruu lllmenriepa, mo Bceil BEpOSTHOCTH, K
XPUCTHAHCKOM KYJIbType HE MPUMEHUMBI. Y HEr0 HUKOI/Ia HE ObLJIO 4yBCTBA KOHIIA, B KOTOPOM
OJIMH W3 TJIaBHBIX HMCTOYHUKOB OlOKOBcKoro meccumusma. Ilon xymapTypoit O. M. monuman
UJel0, JIKAIIYI0 B OCHOBE HCTOPUYECKOTO MpOIlecca; UCTOPUsS K€ JUIsl Hero Obljla IMyTeM
UCIBITaHUA, JEMCTBEHHON mpoBepkoil 1o6pa u 3ma (ManaenbumrtaMm H.S. Bocmomunanwus.
M., 1989. - rnaBa «Urtanus»). Bo BHyTpeHHel penen3un Ha kuury JKana-Pumapa bioka
«Cynpba Beka: BTOpOE 3cce, CIyKallee Jyisl JIYYIIero moHuManus Moero Bpemenn» (Destin du
siecle: Seconds essays pour mieux comprendre mon temps”) Manaensmitam yxe B 1931 r.
BHOBb HazoBeT lllmeHriepa «IorMaTMKOM W MaTeMaTHKOM», YTO B IIE€JOM COBMAJaeT ¢
XapaKTEePUCTUKOM, KoTopasi Obla gana [lInenrnepy B coopuuke «OcBanpy llnenrmep u 3akar
EBpomnbl», B wactHocTH S.M. BbykiimaHoMm, MHCaBIIEM O «HENPEOAOJHMOM pPalHOHAIU3IME»
[lInenrnepa.

06 untepece O. Mannensireme K Llnenrnepy KOCBEHHBIM 00pa3oM CBUIACTEIBCTBYIOT
u BocriomuHanud C. JIunkuna («... OH C HTOKPOBUTEIBCTBEHHBIM JIIOOOMBITCTBOM, TIOPOIO, CMEIO
CKazaTb, C HHTEPECOM BBICIYIIMBAJ MOM KOMMEHTapUU K Ta3eTHbIM COOOIICHUSIM,
BCEBO3MOXHbBIE  MBUIKME  COOOpa)X€HHUS, POXKJIEHHBIE  TOJBKO  YTO  MPOYUTAHHBIMU
[Homnenrayspom, lInenrnepom, beprconom» - Jlunkuu C. Yrib, neutaromui orueM... // Ocun
Mamngenbiiram u ero Bpems. M.: Hamr mom, 1995. C. 301).

IIpu sTOM cumTaercs, 4To Bonpeku yreepxacHuo H.fl. Manngensimram «4yBCTBO KOHIA
B DCXATOJOTMYECKOM KOHTEKCTE KOHIA BpeMeHu Inpecienosano O. M. enBa a1 He ¢ Hadaja ero
yTd. B cTUXHMM PEBOJIIOLMOHHOCTH, 3aXBaTUBILIEH €ro B paHHEH IOHOCTH, IO3TY BHJENIACH
«OKaXJa CMEpPTH U Tocka pazmaxa» (1912), B Oyanuiicko-TeocopCcKux BO33peHUsIX — «Opesa miu
KoHel XxpuctuanctBay (1915); ¢ pepomonueit 1917 r. mosiBUIMCH GOPMBI «PUHATBHOTO CTHIIS»,
MOKpbIBaroIue coboil rubenb XpUCTHAHCKOTO KocMoca («BOCK OeccMmepThsi TaeT», 1918, «B
MoCcHeHUN pa3 Ham My3blka 3ByuuT», 1921) (cMm. mpumed. A. MopozoBa k kuure: H.S.
Manpgenpiiram. Bocmomunanusa. M.: Cormacue, 1999. C. 299). Ho wu BBIJIBUHYTBIN
[IneHrnepoM «MMIEPATUB OTHOIIEHHS K KYJIbTYPHOM 3MOXE KAaK K LEIOCTHOMY JIMKY» MOT
OKa3aTh BIMSHHUE Ha KyJIbTYPHO-pHI0copcKyro mpo3y O. M., B 4acTHOCTH, Ha psiji CTaTell KHUTH
«O mo33um» u Ha «Pasrosop o [lanre» (C. ABepunues. OcBanbj llnenrnep // ®unocodekas
sunmkionenus. T. 6. M.: CoBerckas >HIuKI0oTIe AN, 1970).

Bwmecre ¢ Tem, B «PasroBope o [lante» O. O. MaHzenbiTeM HECKOJIBKO pa3 yIIOMUHAET
nms lllneHrnepa, HO HE KaK aBTOpa UCTOPUKO-KYJIbTYPHON KOHIIENIMH, & HEMOCPEACTBEHHO B
CBA3U CO ILUIIEHITIEPOBCKOM Xxapakrepuctukon [lanrte: «lllnenriep, mnocearusmmii Jlanty
MIPEBOCXO/IHBIE CTPAHUIIBI, BCE K€ YBHJEN €ro M3 JIO)KM HEeMEeLKOil Oypr-omepsl, U KOTrJa OH
ropoput — “JlaHT”, CIUIOIIb M PSIJOM HYKHO NOHUMaTh — “BarHep” B MIOHXEHCKOM
nocraHoBke» (rmaBa IV). U nanee: «MHe H30 Bcell CHIIBI XOYeTCs ONPOBEPTHYTh
OTBPATUTENIbHYIO  JIETEHAY O O0€3yCIOBHO TYCKJIOH OKPAIIEHHOCTH WM TPECIOBYTOU
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LITIEHTJIEPOBCKOM KOopuuHeBocTH Jlanta» (Tam xe). OJHAKO Ha camMoOM Jielie XapakTep
MaHJICNbINITAMOBCKUX yrmoMuHaHui o lllmeHrnepe cBUAETENbCTBYET 00 OYCHb CYOBEKTHBHOM
npoutreHun «3akata EBpomnbi», korna Mannensitam BeiuntbiBaeT y llInenriepa uMEHHO TO, 4TO
BUJIUT (WK, HA00OPOT, oTKa3biBaeTcs BUeTh) B [Jante cam. Kommentapuii I'.I1. CtpyBe u b.A.
OwiunnoBa K MEepBOMY M3 IpuBeAEHHBIX ynoMmuHanuid O. Mangensmitamom Ilnenrnepa
(«3ameuanus o Jlanre paccesuusl B kHure O. lllnenrnepa «3akar EBponbi» - Mannenbiiram
0.3. Cobp. cou. B 4 1. IIpo3za. [lox pen. I'.I1. Ctpyse u b.A. ®ununmosa. M., 1991. T.2. C.378),
MMOBTOPEHHBINA BIIOCJICICTBUM BO MHOTHX M3JIAaHUAX, HE OTPa)KaeT Ha caMOM Jieje TOoro (hakra,
41O B «3akare EBpOmbD» CrHenUalbHBIX CTPAHMI, MOCBIIICHHBIX J[aHTe HET (Kak HET UX U B
npyroit kuure [lnenrnepa, Beimenieit B Poccuu aBa rona crycts noja HazBanuem: dunocodust
mupuki. [lep. ¢ Hem. Bn. Heitturanra. O3APb. 1923).

Nwms JlanTe, peiictBuTenbHO, ynoMuHaetrcs LlnmeHrnepoM B psne ciaydaeB, OJTHAKO Kak
BXOJSIIIEe B KOHCTPYMPYEMbIE UM Pa3HOOOpa3HbIE MapaJWrMbl: UCKYCCTBA, YCTPEMJIEHHOTO B
OECKOHEYHOE, TIOHSATOrO0 KaK TAaWHCTBO TIOKAssHUSI — W HUCKYCCTBA, YCTPEMJICHHOTO «B
COOCTBEHHOE HYTpPO», T.€. UCKYCCTBa JUYHOCTHOrO, u Toraa Jlante mpotuBoctout I'ere (O.
[nenrnep. 3akar Epomnbl. M., 1993. T. 1. Ku. 2. C. 307); uckyccrBa (hayCTOBCKOTO C €ro
«OIUTApPHBIM YYBCTBOBAHMEM M 9330TEPU3MOM» M €r0  «KaTOJHYECKH-TIPOTECTAHTCKON
JOTMAaTHKOW» - ¥ UICKYCCTBA aloJIFIOHMYECKOT0, aHTUYHOTO, YyBCTBEHHOTO, T/i¢ JlaHTe, B 0THOM
pany c lamuneem, llekcnimpom, I'ete, Mukenanmxeno, baxom, Boasdpamom, Tunmanowm,
PemOpanarom um BarHepoM NpOTHBOCTOUT —«3IBKIMAOBCKH-OCA3aeMoi JpeBHOCTU» (cp.: «Ho
AQHTUYHBIN BasTeNh YJIABIMBAJI B KaMHE MTHOBEHHYIO TEJIECHYIO ocaHKy. Ha sTo (daycToBckmit
YeJIOBEK HUKaK He crocoOeH. Kak B J1F0OBM, OH HINET MPEXJE BCEro HE YYBCTBEHHOTO aKTa
COCTMHCHUSI MY)XYMHBI M JKCHIIWHBI, a BeNUKOW Mo0BH JlanTe... DpoTtnka MukenaHmKemno —
spoTtuka baxa — Oblia Kak Heb3sa 0oJiee HEaHTHUYHOM; OHA CTOsIIa MIOJ1 3HAKOM BEYHOCTHU U Jally,
a HE BHENIHUX YYBCTB M MHMOJIETHOTO MTHOBEHUs» (TaM ke, c. 453; cM. Takxke c. 345, 405,
416-417). B wunabix ciydasx [lante Tpaktyercs IlImeHrinepoM Kak TMpeACTaBUTENb CPEIHUX
BEKOB, CTOSIIIMN B ogHOM psany ¢ Jlrotepom («Uto obmero y Tosictoro, u3 camoil TiIyOWHBI
CBOEH YEJIOBEYHOCTH OTBEPraoIIero BECh UACUHBIA MUD 3anaja KaK HEUTO YyKJI0€ U JaIeKoe,
co «Cpenaumu Bekamu», ¢ Jlante, ¢ Jlrotepom — Tam ke, c. 154), Kak mpeacTaBUTENb HOBOU
3amagHoi KyJIbTypbl, KOTOPYIO OH Ha3bIBa€T FOTHYECKOH, (Cp.: «TOTHYECKH-XPUCTUAHCKAs
nyma Jlaate» - Tam ke, ¢. 452), ABISAIONICH coO0M KUBOE JOHAYYHOE, JIMIICHHON TEJICOJOTUH U
Kay3albHOCTU MbllUieHne («4YTo JlaHTe yyBCTBYeT Kak MpeaHa3HAYCHHE, Y4YCHBIA MpeBpaliaet
B IICJIb KM3HU» - TaM Xke, c¢.149, 251, 277). Bmectre ¢ tem Illnenrnep BnmceiBaetr JlaHTe B
NapajgurMy MCTUHHBIX XYJO0KHUKOB, PACCMaTPUBAIOLIUX «MHUP C BBICOTBI» M ONPEACISIIONIUX
kynbtypy (Ocxun, Ilnmaron, [ante, Illekcrnup, I'ete), «Tparuyeckoil Mopanm» KOTOPOU
«3HAKOMO U TOHSTHO Opemsi ObITHSA, HO OHA M3BIEKAeT OTCIOAA YYBCTBO TOPJOCTU HECTHU ITY
TsDKECTh».  JlaHHbIE  XYHOKHMKM B CBOK  OY€pelb  MPOTUBOCTOSAT  XYJIOXKHUKAM,
paccMaTpUBAIOIIMM MUP C TOUYKU 3PEHUS KUTEHCKUX HYXK/]I, C «ISATYIIaubel IEPCIEKTUBBDY, YTO
CBOMCTBEHHO Y€ «HHUCXOXXICHHIO OT KyIbTYypbl K LMBHIU3auuu» (Tam ke, c. 541, rm. 5:
«bynnusm, CTOULIN3M, COLIMAIIA3MY).

CooTBeTCTBEHHO, KOorja MaHJenbliTaM roBOpPUT O ciene Barnepa B MINEHrIepOBCKOM
TpakTtoBKe [laHTe, TO 37€Ch, 110 BCEM BUAMMOCTH, OH UMEET B BUAY «KapTUHY MHUPO3JAHUA ...
KaK HMCTOPUU HCKYIUICHUS», HAa CaMOM JeJie B MEPBYIO OYEpelb COCTABISIOLIYIO0 HIEHHYIO
OCHOBY BarHepOBCKOM TeTpajoruu, HO KOTopyro caM lllneHriep TpakTyeT Kak «UCTOPHYECKOE
YyBCTBO (paycTHaHCKOU TyIIN», paclpOCTpaHss ero B ToM yucie u Ha Jlante (cp.: «Cesep, eme
no [lanTe, ymiaoTHHUI 3[€Ch B MHPOBYIO JIpaMy HUCTOPUYECKOE UYBCTBO (hayCTHAHCKOW IYIIIH,
Halle/lee KyJIbMUHALUIO CBOEM JIyXOBHOW BBIPA3UTENBHOCTH B H3HAYAJIBHOM TaWHCTBE
MOKastHUSL M OJTHOBPEMEHHO BEJIMKYIO IIKOJIy — B UCTOBEAU. To, YTO KaK pa3 K 3TOMY BpPEMEHHU
sBisoCch B30py Moaxuma diopckoro B €ro amylieiickoM MOHACThIpE — KapTUHA MUPO3/AaHUS HE
KaK KOCMOCa, a KaK UCTOPUU UCKYIUICHHS B MOCJIEI0BATEIILHOCTU TPEX MUPOBBIX 3MOX <....> -
KK OTIENbHBIM YeTOBEK YyBCTBOBAN TEMEph, KaK €ro COOCTBEHHAsl KM3Hb BILIETAINACH,
MOoJ00HO OpHAaMEHTY, B IUIaH HCTOPUM HUCKyIUieHUs (TaM ke, c. 435, rimaBa «OOHaxeHHas
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¢urypa u noptper»). Kpome Toro, cam Lllnenrnep aerictButensHo oobenuusin [lante u Barnepa
B OJHOM psAy XYAOXKHHUKOB, JJIi KOTOPBIX XapaKTEpPHbl  «3JIUTApHOE YYBCTBOBAHUE U
930TEPU3M», NPOTUBOCTOSILIME JAEMOKPAaTU3My aHTUYHOro wuckyccrBa (cp. «Ckynbnrypa
[Tapdenona cymecTBoBana i KaxJ0TO 3JUIMHA, My3blka baxa u ero cOBpeMEHHHMKOB ObLIa
MY3BIKOM 115 My3blkaHTOB. Cpeau Hac ecTb 3HaToku PemOpannra, 3Hatoku JlaHte, 3HAaTOKU
KOHTpPAIlyHKTHOM My3bIKH, U Barnepy — ¢ HOJIHBIM IpaBOM — CTaBSIT B YIPEK TO, YTO KpPYyr
BAarHEPHUAHLIEB MOT Yepecuyp paclIMPUTHCA M YTO CIUIIKOM Majasl 4acTh €r0 MY3bIKH OCTAeTCs
JOCTYITHOIO TOJIbKO HMCKYCHBIM MY3BbIKaHTam» - TaMm ke, c¢. 512 , ri. 5: «Kaptuna nymu u
YYBCTBO KM3HUY).

Uro KkacaeTcsi «IpeciioBYTOM HINEHIJIEpOBCKON KopuuHeBocTu JlaHTa», T0 U 31ech O.
ManzenpmitaM NEPEeHOCUT Ha HTaJbSHCKOTO molaTta To, uto llmenrnep, Bcien 3a Humme,
TOBOPHBILIEM O «KOpHYHEBOCTH MYy3biku buze» (Hurme. Counnenus: B 2 1. T. 2. C. 529), nucan
HE KOHKpeTHO O JlaHTe, HO O «CHMMBOJIE BBICOYAMIIErO MOpAIKAa B 3aMaJHOEBPONEHCKOMN
KapTHUHE, KOPUYHEBOM IIBETE aTebe», KOTOPbIN «HAaYMHAET Bce OO0JIblle U OOJIbIIE MPUTTYIIATh
JNEMUCTBUTENBHOCTh BCEX KPacok», U «BXOJUT B CUJIy JHIIb Ha UcxoJie 16 cToneTus», moaBos
«UTOTH OOpHOBI TIPOCTPAHCTBA MPOTHUB BEIIECTBEHHOI0», OTKpPbIBas B30pY «UYHUCTYIO,
HACBILIEHHYI0 (popMamMu OECKOHEYHOCTb» M CTaB «OTHBIHE HCKOHHBIM IIBETOM Aymin». B
CTAaHOBJIGHMM 3alaJIHOTO CTHJIA €ro OTKpbiTHe, corjacHo lllmenrnepy, 3HaMeHyeT
KYJIbMMUHAIIMOHHYIO TOUKY. «OTOT IIBET B MPOTHUBOBEC MPE/IIIECTBYIOIIEMY 3€JIECHOMY COJEPKUT
B ce0e HEYTO TMPOTECTAaHTCKOE. B HEM MpeaBOCXMINEH CEBEpPHBIN, ONMYKJAroNuid B
0e3rpaHMYHOM MaHTEeU3M 18 B., BBIp@KEHHBIM B cTHXax ApxaHrenoB u3 Ilposora rereBckoro
®daycra. Atmocdepa kopodst Jlupa u Mak6era cpoaau emy» (O. llInenrnep. 3akat EBporbl. M.,
1993. T. 1. C. 426).

Eme 6onee 3aramoven renesuc tpethero ynomuaanus O. Mannpensmtamom [lnenriepa
B «PazroBope o [lante»: «Banbc mo mpemMylnecTBy BOJHOBOW TaHel. Jlake OTIaieHHOE €ro
noso0ue ObUT0 OBl HEBO3MOXKHO B KYJIBTYPE AJUIMHCKOM, ETMITETCKOM, HO MBICTUMO B KUTaHCKON
— ¥ BIIOJIHE 3aKOHHO B HOBOW eBpoIelckoi. (DTumM comocrtaBiieHueM s 00s3ad lInenriepy)»
(rmaBa V). B npsmoMm Buae nmomobHoro comocrapieHust y lllmernepa Mbl HUTZIE HE HAXOJUM.
Bo3moxHo, uyto B co3sHaHun O. ManaenpmtaMma CKOHTAMUHHPOBAJIOCH PA3MBIILICHUE
HInenrnepa 00 «ANEKTPUYECKUX TOKAX M BOJIHAX», MATHUTHBIX CUJIOBBIX MOJISX, BXOJAIINX B
OCHOBHbBIE TPEJCTABICHUSA, «Pa3BUBLIKECS B LIEJOKYIMHON KapTHHE COBPEMEHHOW (PU3UKU» U
OJIHOBPEMEHHO sBIIsitolIME co00M «(daycToBckre BUACHUS, (PayCTOBCKUE CUMBOJIbI, CBSI3aHHBIC
TECHEWIIMMHM Y3aMH pOJACTBA C POMAHCKOW OpPHAMEHTHKOH, CO B3MBIBAHUEM TI'OTHUYECKHX
MOCTPOEK, CKUTAHUSIMU BUKHHIOB B HEBEJOMBIX MOPsX U HocTanbrueit Komym6a n Konepuuka
(rmaBa «®aycTOBCKOE U aoJNIOHUYECKOE MO3HAHUE MPUPOABI») — U, C IPYTON CTOPOHBI, €ro Ke
pa3MbIILIEHHE O BHYTPEHHEM POJICTBE HOBOEBPOIEHCKOM, TO ecTh (PaycTOBCKOW KYIbTYpHI, C
KUTAWCKOW M erumnerckoi(!), ¥ uX MpPOTHBOMOCTaBICHHOCTH JJUIMHCKOW U HHIUNCKOHN (Cp.:
«Boobiie MoxHO OyneT yBUIETh, YTO K B BBICIICH CTENIEHU aKTUBHOMY YXHU3HEUYBCTBOBAHHUIO
(baycToBCKOM KyNbTypbl OJNMKE CTOST KyJIbTYyphl KHUTalCKas M Erumerckas, a K CTpOro
MIaCCUBHOMY JKM3HEUYBCTBOBAHUIO aHTUYHOCTH — WHAMNCKas — riaBa «My3blka U TUIACTHKAY).

Hcropus «Bcrpeun-nesctpeun» Manpensmtama co llnenriepom MHTEpecHa BABOMHE:
OHa HE TOJBKO BaKHA JUIl MOHUMaHMA pedIeKCHH O KyJIbType, KOTOpas cTaja MpeaMETOM
CaMOro MPHUCTAJIbHOTO BHHUMAHHUS EBPONEHCKUX M PYCCKUX (MIOCO(POB M MOITOB MEPBHIX
necatuneTui XX BEKa, HO OHA €lle BECbMa HArisJHO JEMOHCTPUPYET MEXaHU3M CaMoil
KYJIBTYpBI: OTTOPXKEHHE, BIEKYyIlee 3a cO00i BUIMMOE «HEBHUMAHHUE» K HCTOUHUKY, ITOPOXKIAeT
B CBOIO ouepeap mapadpa3. Ho wumMeHHo »5ToT mnapadpa3 U OKaszbIBaeTCs TBOPUYECKH
CyIb00HOCHBIM B Pa3MBIIUIEHUN HEBHUMATEJILHOTO (2 HA CaMOM Jielie, OYeHb JJa)Ke — KaK Mbl
BUJIETM — BHHMMATEJILHOTO) YMTATeNs, KAKOBBIM OBUT Pa3MBIIUISAIOMKN O Cynp0ax HE TOJIBKO
eBpornenckoi KyiabTypsl O. O. Manensiram.
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STANISLAVSKI A L’ECOLE DU MELODRAME FRANCAIS

Marie-Christine AUTANT-MATHIEU, CNRS

«(...) opérettes et vaudevilles constituent une bonne école pour les acteurs.
Ce n'est pas pour rien que les acteurs qui nous ont précédé ont commencé par
1a leur carricre, appris la I'art dramatique, et mis au point la également leur
leur technique artistique. Dans ce genre léger, il faut de la voix, de la diction,
du geste, du mouvement, un rythme leste, un tempo alerte, une gaieté
franche. » » Constantin Stanislavski, Ma vie dans I'art, 1980, p. 104.

« Certes, la platitude des textes, l'invraisemblance des caractéres en faisaient
un art mineur, mais, dans cet art mineur, il y avait des relents de théatre
élisabéthain et les secrets d'une vraie tradition d'acteurs. » Charles Dullin,
« L'école du mélodrame », 1946/1995, p. 35.

Du sang théatral frangais coulait dans les veines de Konstantin Stanislavski/Alekseev ;
sa grand-mere maternelle, Marie Varley, était une actrice parisienne. Elle avait joué au
Théatre Michel durant la saison 1846-1847 et avait mérité une mention dans La Chronique
des théatres de Saint-Petersbourg : « Madame Varley, engagée pour I’emploi de soubrette, est
une actrice de second plan mais elle a regu une bonne formation » .

Lancant le coup d’envoi des tournées du Théatre d’Art a Paris en décembre 1922,
Stanislavski n’hésita pas a déclarer : «Il m’est agréable de reconnaitre devant la capitale du
monde que les acteurs francais m’ont beaucoup apporté a mes débuts. [...] J’ai commencé ma
carriére d’acteur en jouant des opérettes et des vaudevilles frangais»” .

Représenter ou ressentir ?

En effet, les jeunes artistes amateurs du cercle Alekseev ont appris a jouer a partir de
picces légeres, notamment Nitouche (1884) et Lili (1886) de Florimond Hervé. Dans Ma vie
dans I"art, Stanislavski raconte qu’il s’est attaqué a un nouveau genre, celui de la comédie
chantée, que venait de mettre a la mode la célebre actrice frangaise Anne Judic.

Mes sceurs revinrent de Paris débordantes d’enthousiasme pour Anne Judic [...]. Nous nous mimes
aussitot a écrire les paroles et a recomposer la piece [Lili]. [...] d’ordinaire, le francais traduit en russe
donne de longues phrases compliquées. Nous déciddmes de n’écrire au contraire que des phrases
courtes, pas plus longues que les frangaises. Chaque acteur devait essayer la phrase qu’il aurait a
prononcer, pour vérifier si la traduction venait facilement aux lévres et si on pouvait la dire avec un
accent et une intonation a la frangaise’.

Le travail sur ce spectacle fut doublement profitable a Stanislavski: en imitant le
francais, les jeunes comédiens rendaient le texte léger et mordant : «les plaisanteries
frangaises séduisent par leur légéreté, leur grice et leur causticité»* notera-t-il plus tard dans
ses Notes artistiques. Dans Lili, il découvrit que le comique naissait du jeu langagier, de la
résonance des phrases russes accommodées a la maniére frangaise, mais aussi de la situation
vaudevillesque. La piéce exigeait une composition du personnage. Et le jeune comédien
amateur fit une démonstration brillante de ces qualités dans le role du clairon Planchard.

' K. STANISLAVSKIJ, "O gastrol'noj poezdke MKHAT v Evropu i Ameriku", in Sobranie socinenij v 9-ti
tomah, t.6, Moskva, Iskusstvo, 1994, p. 185 et p. 588.

* bid., p. 185.

? C. STANISLAVSKI, Mavie dans|'art, trad. de D. Yoccoz, Lausanne, L'Age d'Homme, 1980, p. 105.
Stanislavski vit la tournée d'Anne Judic en novembre 1883.

* K. STANISLAVSKIJ, Sobranie socinenij v 9-ti tomah, t. 5/1, Moskva, Iskusstvo, 1993, p. 277.
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Au premier acte, je jouais le role d’un tout jeune soldat, le clairon Planchard, au second, j’étais un
sémillant officier de vingt-cinq ans et au dernier j’avais la goutte et j’étais général en retraite. Il est bien
possible que mes essais de composition d’alors n’aient envisagé que ’aspect extérieur des roles ; mais il
arrive qu’on puisse atteindre I’intérieur a partir de I’extérieur’.

Une dizaine d’années plus tard, en 1897, a la veille de la création du Théatre d’Art,

Stanislavski se trouvait a Paris. Il assista, a la Comédie-Frangaise, a des représentations de
L’Avare et du Misanthrope de Moliére, qui lui firent une pénible impression. Il en parla sans
détours et avec véhémence au critique Lucien Besnard. Dans la volumineuse correspondance
qu’a laissée Stanislavski, cette lettre revét une importance particuliere car elle livre son point
de vue sur le théatre francais et russe et sur la notion de tradition authentique ou imaginaire.

Je respecte les Frangais pour leur tradition qui, soit dit en passant, est devenue aujourd’hui une simple
routine sans intérét dans le domaine de la comédie légére et du drame. Mais leur tradition dans le
domaine tragique ... il n’y a rien de pire [...]. C’est pourtant en respectant des régles dépassées que
Mounet-Sully joue Hamlet. Pourquoi ces traditions sont-elles arrivées chez nous ? On nous dit : Talma
jouait ainsi. [...] Je n’en doute pas, peut-étre criait-il, mais c¢’était du fait de son vigoureux tempérament
d’artiste. [...] Je n’entends pas crier Salvini, car sa voix découle avec vérité et naturel de son
tempérament. Mais quand le minuscule Mounet-Sully se gonfle et se met & crier a tue-téte pour stimuler
ses nerfs et ceux du public, je pense involontairement a la fable de la grenouille qui veut se faire aussi
grosse que le beeuf et je regrette que cet immense talent soit gaté par de fausses traditions, créées non
par des génies mais par des nullités. [...] Maintenant, quelques mots sur Molicre. J’ai vu ce printemps a
Paris, a la Comédie-Francaise, L’Avare et Le Misanthrope.[...] Savez-vous quelles ont été mes
conclusions ? Les plus grands ennemis de Moliére sont les comédiens de la Comédie-Francaise. Ce
n’est pas une tradition, c’est un stupide entétement que d’appauvrir ainsi un grand auteur. Les
comédiens dans les roles de Moliere ne sont pas des étres vivants, mais des mannequins. C’est pourquoi
le meilleur Tartuffe que j’aie vu est celui qu’a interprété 1’acteur russe Lenski® : il ne le jouait pas selon

la tradition, mais il créait le role et, de ce fait, était intéressant’.

C’est la raison pour laquelle, en 1913, Stanislavski, travaillant le réle d’Argan dans Le

Malade imaginaire, refusa de jouer Moliére « a la frangaise ». Parti d’un travail d’imitation,
tout extérieur et copiant les apparences, il en vint & une approche intérieure du role,
« ressentie », selon le Systéme qu’il mettait au point depuis des années et qui lui permit, a lui
le Russe du XX° siécle, de fusionner avec un type frangais du XVII® siécle. Voici comment il
décrit le processus de naissance du personnage :

Stakhovitch® me montra comment jouer un Frangais. Je saisis visuellement le coté purement extérieur
du personnage et j’entrepris de travailler sur moi-méme, de fagon a copier I’allure de Stakhovitch. D’ou
des clichés et une totale confusion. Pour retrouver le premier état créateur, il aurait fallu soit que je me
détache de Stakhovitch et revienne a moi-méme, soit que je pénétre la psychologie de ce Francais que
m’avais montré Stakhovitch [... ]. Je pénétrai la psychologie d’Argan et je sentis que son égoisme, sa
vantardise et son despotisme étaient des traits typiquement frangais. Je m’efforcai alors de trouver ces
traits dans ma propre psychologie, confondue avec celle du personnage et formant son noyau. Et je
m’efforgai aussi de trouver en moi une tout autre apparence (Stakhovitch m’avait montré un aristocrate
et je jouais un bourgeois). Au dernier de mes essais, la fusion se produisit, c’est-a-dire que la
psychologie, que j’avais construite en premier, se fondit avec 1’image extérieure élaborée séparément’.

> Ibid., p. 106.

% Alexandre Lenski (1847-1908), acteur et metteur en scéne du Théatre Maly.

7 Lettre du 20 juillet 1897, in Sobranie socinenij v 9-ti tomah, t.7, Moskva, Iskusstvo, 1995, pp. 239-240 et
pp-241-242. Extrait traduit dans C. STANISLAVSKI (1863-1963), Moscou, Editions du Progres, [s.d.], pp. 241-

242.

¥ Aleksei Aleksandrovitch Stakhovitch (1856-1919). Comédien, puis professeur de maintien aux Studios du
Théatre d’ Art, il se suicida quelques temps apres la Révolution.
’ K. STANISLAVSKIIJ, |z zapisnyh knizek, t.2, Moskva, VTO, 1986, pp. 22-23.
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Mais Stanislavski utilisa aussi I’expérience du théatre francgais en dehors de sa pratique
de comédien. Dans ses recherches théoriques, (€crits divers sur le Systéme, articles et carnets
de notes), nous rencontrons a plusieurs reprises des réflexions sur le théatre et le jeu frangais.

Stanislavski a repris au comédien Benoit Constant Coquelin le terme de « théatre de la
représentation »'° pour désigner ’école frangaise qu’il oppose a 1’art « du ressenti » propre a
la tradition russe. Dans son carnet de notes de 1911, il rapproche deux géants du théatre, le
Francais Coquelin et I’ltalien Tommaso Salvini, et définit avec clarté et concision la
différence entre représenter et ressentir dans un passage qu’il intitule « la dispute de Coquelin
et Salvini & propos des objectifs de 1’acteur en scéne »''.

La ou Coquelin dit : « L acteur ne vit pas mais joue. Il reste froid mais son art doit étre
parfait », Salvini répond: « L’acteur vit, pleure et rit en scéne mais tout en pleurant et en riant,
il reste 1’observateur de son rire et de ses larmes. Et I’art nait de cette double vie, de cet
équilibre entre la vie et le jeu »'.

Dans ses notes de 1936-1937 consacrées au travail sur le role, Stanislavski reprendra
un exemple cité par Coquelin pour opposer les deux écoles, francaise et russe :

L’artiste voit le costume sur un personnage imaginaire et I’endosse, il voit la démarche, les
mouvements, I’allure, les gestes, il entend la voix et les imite... En un mot, I’artiste [...] découpe, coud et
recoud sa propre peau tant qu’il ne se sent pas satisfait et n’a pas trouvé une forme qui convienne au
personnage imaginé.

Il conteste ce travail d’imitation extérieure qui ne prend pas en compte la sincérité des
sentiments. « [L’art du représenter] ne réside pas dans 1’authenticité des passions mais dans la
vraisemblance des sentimentsy. Stanislavski souhaite, lui, réunir vérité et vraisemblance
émotionnelles, selon 1’adage de Pouchkine & la base de son Systéme'®. Certes, 1’émotion
intérieure existe aussi dans I’art de la représentation. Les acteurs de cette école revivent et
s’incarnent dans leur role lorsqu’ils répétent chez eux ou lors de répétitions a huis clos, mais
jamais sur scéne, devant le public. Le role n’est « ressenti » qu’a la seule fin de trouver une
forme a I’affect. Selon le metteur en scéne russe, le répertoire de Coquelin convient peut-étre
a ce type d’approche mais « qu’il essaie de jouer ainsi Ibsen ou Tchekhov. Avez-vous entendu
parler d’un comédien qui ‘représenterait’ Maeterlinck ? Il est de ceux qu’il faut ‘ressentir’'> ».

Cette constatation ne diminue cependant en rien son admiration pour la virtuosité des
acteurs frangais :

' C. COQUELIN, L’ Art du comédien, Paris, Paul Ollendorff, 1894, p. 45.

"' K. STANISLAVSKIJ, 1z zapisnyh kniZek, t.1, Moskva, VTO, 1986, pp. 324.

"2 Ce dialogue de Coquelin et Salvini a eu lieu au XIXe si¢cle. Mais Stanislavski a repéré les racines de ’art du
«ressenti » dans le jeu de la célebre actrice Adrienne Lecouvreur au début du XVIII® siecle. Ayant lu sa
correspondance et les mémoires de ses contemporains, il aboutit & la conclusion suivante : « Lecouvreur est la
premicére a avoir privilégié le contact avec son partenaire et non plus avec le public. Instinctivement, elle a suivi
le conseil donné par Moliére de « déclamer comme on parle ». Ainsi révolutionna-t-elle le théatre bien avant que
le XVIII® siécle ait introduit la mode du naturel ». Texte de 1914, cité dans 1. VINOGRADSKAJA, Letopis Zizni
i tvorcestva K S Stanislavskogo, t.2, Moskva, Moskovskij hudozestvennyj teatr, 2003, p. 437.

" Konstan KOKLEN (Constant COQUELIN), Iskusstvo aktera, Leningrad-Moskva, Iskusstvo, 1937, p. 25
(premiére publication en Russie dans Russkij artist, n® 15, 1908). La traduction russe n’est pas exactement le
calque du texte frangais, L' Art du comédien, op. cit., p. 5. Sur la citation approximative de ce texte par
Stanislavski dans les années trente, voir M.-C. AUTANT-MATHIEU (dir.), K. Stanislavski. La ligne des actions
physiques, Montpellier, L’Entretemps, 2007, p. 75.

'* La célébre sentence de Pouchkine : « la vérité des passions, la vraisemblance des sentiments dans telle ou telle
circonstance : voila ce que notre raison exige de 1’écrivain dramatique. » sert de fondement au schéma de son
Systéme. K. STANISLAVSKIJ, Sobranie socinenij v 9-ti tomah, t.6, Moskva, Iskusstvo, 1994, pp. 68-69.

'* K. STANISLAVSKIJ, 1z zapisnyh kniZek, t.2, op. cit., p. 35.
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[L’école frangaise] est un art trées complexe et trés difficile. Elle a servi de point de départ a ma
formation, j’ai ét¢ au conservatoire de Paris et c’est pourquoi je peux en parler en connaissance de
cause. [...] Aucun acteur russe (& 1’exception peut-étre de Karatyguine et de Samoilov, aujourd’hui
disparus) ne saurait rivaliser dans la maitrise de cet art avec des comédiens tels que Sarah Bernhardt'®.

Il cite souvent I’actrice parisienne comme un modele de discipline et de maitrise de
.. 1 1N ’1a . ,
Iart scénique'’ et vante son travail a ses éléves du Studio d’opéra :

Je me souviens d’avoir vu Sarah Bernhardt aprés son amputation. Elle était en tournée en Russie et
jouait L’ Aiglon. Une technique brillante. Chaque jour elle prenait des lecons de chant, de déclamation,
d’escrime et je la trouvai en train de s’exercer. Jouer L’Aiglon avec une seule jambe, ¢a, c’est de la
technique !"*

Pourtant, aprés avoir mis des années a constituer son Systéme contre cette école qui
considere, a la suite de Diderot, que ’art n’est pas I’imitation de la nature, Stanislavski estime
que la maitrise de I’artifice échoue a restituer la vie infiniment complexe de ’esprit humain.

C’est un art plus impressionnant que profond, sa forme est plus intéressante que son contenu, il agit
davantage sur I’oreille et la vue que sur I’ame et il force I’admiration plutét qu’il n’émeut [...]. Oubliant
les roles qu’ils ont créés, nous sommes impressionnés par la personnalité des interprétes, et Coquelin,
Sarah Bernhardt, Mounet-Sully resterons gravés a jamais dans notre mémoire'’.

Ainsi, dans sa jeunesse, Stanislavski s’est passionné pour le théatre frangais, a usé et
abusé, dans ses premiers roles, des procédés de la comédie et du vaudeville. Il a su apprécier
la grande maitrise des acteurs du théétre frangais du XIX° siécle, mais ce théatre lui est resté
étranger. Comme acteur, metteur en scéne et pédagogue du XX° siécle, il utilise d’autres
principes pour fonder son «théatre du ressenti» qui repose sur le travail intérieur et
I’entrainement de 1’appareil psychophysique.

Des Deux Orphelines aux Soeurs Gérard
Le 29 octobre 1927 Les Soars Gérard, d'aprés le mélodrame frangais Les Deux

Orphelines™, sont créées sur la petite scéne du MKhAT, au 22 rue Tver. Le spectacle se fait
éreinter par la critique, ne reste qu'une saison et demi a l'affiche et n’a donc plus qu’a

' K. STANISLAVSKIJ, Sobranie socinenij v 9-ti tomah, t.9, 1999, op. cit., p. 296.

' En 1897, se trouvant & Paris et 1’ayant vue dans La Samaritaine d’Edmond Rostand, il écrivit & Olga
Perevochtchikova qu’il avait pleuré durant les trois actes et qu’il était sorti du théatre totalement bouleversé.
Lettre du [8]mai 1897, in K. STANISLAVSKIJ, Sobranie socinenij v 9-ti tomah, t.7, 1995, op. cit., p. 229.

'® K. STANISLAVSKIJ, 1z zapisnyh kniZek, t.1, op. Cit., p. 573. Stanislavski envoya un télégramme de New
York au directeur de la Comédie-Frangaise lors du décés de Sarah Bernhardt en mars 1923. « La plus belle et la
plus noble tradition du théatre s'est éteinte. La grande voix au timbre d'or ne résonnera plus jamais. S’associant
au deuil et a la grande douleur de la France et du monde entier, le Théatre d'Art vous prie, Monsieur le directeur,
de transmettre ses sincéres condoléances a la famille de la grande actrice tragique et aux artistes des théatres
frangais. » K. STANISLAVSKIJ, Sobranie socinenij v 9-ti tomabh, t.9, 1999, op. cit., p. 90.

' Aprés la tournée européenne et américaine de 1922-1924, Stanislavski fait état a plusieurs reprises, dans ses
articles et souvenirs, d’une dégradation de I’art théatral. Et comme exemple d’un art de trés haut niveau, il
évoque le théatre francais du XIX" siécle : « [Les comédiens de cette époque] possédent une immense capacité
de travail. Ce sont de grands virtuoses qui, tous les jours de leur vie, ont exercé leur voix par le chant, leur
diction par la lecture, leur habilité plastique par la gymnastique et le sport, leur imagination en se familiarisant
avec toutes sortes d’oeuvres, leur ouie et leur sens du rythme en écoutant ou en faisant de la musique et leur gott
littéraire en étudiant des poctes du monde entier. » K. STANISLAVSKIJ, Sobranie socinenij, t. 6, 1994, op. cit.,
pp. 75-76 et 580.

%Y Un mélodrame d'Adolphe Philippe dit Dennery et Pierre Etienne Piestre, dit Eugéne Cormon. Le spectacle est
dirigé par Nikolai Gortchakov et Elizaveta Telecheva.
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disparaitre des mémoires et des annales. Et cependant, en dépit de l'insignifiance du texte
original, et du caractére secondaire de la représentation, jugée indigne de la scéne principale
ou se jouera en paralléle Train blindé 14-69 de Vsevolod Ivanov en I’honneur de la
Révolution, Les Soaurs Gérard sont passées a la postérité, au méme titre que Le Mariage de
Figaro, Les Ames mortes ou Coaur ardent. C'est que Stanislavski lui-méme a choisi le texte,
supervisé le travail, dirigé vingt-trois répétitions de mai a octobre 1927°', et a laissé, par le
truchement de son disciple et assistant Nikolai Gortchakov, des traces de la facon dont, a ce
moment clé de son parcours, il remet en question les acquis de son Systéme et teste des
procédés de renouvellement a partir d'un genre trés particulier et étranger a la culture russe.
Les notes de répétitions conservées au Théatre d'Art, dont quelques-unes sont de la main de
Stanislavski, révélent que les Soaurs Gérard ont été un creuset ou les notions majeures de la
premiere étape du Systéme sont associées a des termes qui seront utilisés systématiquement
dés le début des années trente. Comme a I'époque de sa jeunesse, lorsqu'il faisait lui-méme
l'apprentissage du métier, Stanislavski recourt a une ceuvre d'un genre léger frangais pour
expérimenter, avec de jeunes comédiens, un jeu plus physique.

La mode des genres |égersfrancais

La dramaturgie francaise tient une place importante dans le parcours de Stanislavski.
Vingt et une piéces pour dix allemandes, sept anglaises, cinq scandinaves®. Et ces textes trés
variés peuvent étre des vaudevilles, des comédies (Moliére) ou des drames sociaux comme
Marchands de gloire de Marcel Pagnol et Paul Nivoix (on exclura les drames symbolistes du
Belge Maeterlinck). Cela tient, jusqu’a la Révolution, aux gotits du public imprégné de
culture francaise, aux golts de Stanislavski qui lit Balzac, Flaubert, Zola, Maupassant,
fréquente réguliérement Paris, Lyon, Vichy, Biarritz, Nice, Menton, Saint-Lunaire, voit jouer
les fréres Coquelin, Sarah Bernhardt, Mounet Sully. Apreés 1917, parmi les classiques
étrangers, il préferera Byron et Shakespeare a Moliere. Mais les années 1926-1927 sont
fécondes : Pagnol et Nivoix, Beaumarchais, Dennery et Cormon®. Deux comédies et un
mélodrame. De toute évidence, il puise a son expérience passée et utilise les ressorts de textes
légers, enjoués, comiques, qu’il faut jouer avec rapidité, entrain, grace, pour stimuler la
troupe. Si Marchands de gloire ou Les Soarrs Gérard n’ont pas bouleversé 1’histoire du
Théatre d’Art, il n’en va pas de méme du Mariage de Figaro®* qui sera unanimement reconnu

*! La premiére répétition date du 16 novembre 1926. Sur les 141 répétitions qui s’échelonnent du 16 novembre
au 29 mai 1927, Stanislavski assiste a trois séances, les 17, 24 et 25 mai. Sur les 71 répétitions du 17 aoit au 29
octobre 1927, il assiste a 20, a partir du 10 septembre. Donc, sur 212 répétitions, il en dirige 23 dont trois
générales les 18, 21 et 26 octobre 1927. Sur I’affiche, Stanislavski figure comme directeur artistique, N.
Gortchakov et E. Telecheva comme metteurs en sceéne. Les décorateurs sont Aleksei Chtchoussev et Viktor
Simov, le compositeur —Viktor Oranski.

** Voir le mémoire de maitrise de Christine SIREJOLS, Les Piéces francaises jouées et mises en scéne par
Sanislavski, s.d., Bibliothéque d’études théatrales, Censier-Paris 111, D 136.

** Marchands de gloire, comédie satirique de Paul Nivoix et Marcel Pagnol, créée a la Madeleine en mars 1925
est jouée au MKhAT en juin 1926. Le Mariage de Figaro y sera créé le 28 avril 1927 et Les Soarrs Gérard fin
octobre 1927.

** Selon Stanislavski, Marchands de gloire, mélodrame satirique, doit commencer comme une tragédie et finir
comme une opérette. Le metteur en scéne 1’inscrit dans un réalisme fourmillant de détails, d’objets, de jeux de
scenes justifiant I’action. Il parle « d’actions physiques simples » liées a une reconstitution du train-train
quotidien (tecenie dnja) et non de « ligne d’actions physiques » comme ce sera le cas dans les années trente. Si la
presse félicite le Théatre pour avoir monté sa premicre piece contemporaine depuis 1917, elle trouve que la mise
en scéne manque de mordant. On voit mal en effet mal la raison du choix de Stanislavski qui n’a pas profité de
I’occasion pour théatraliser, dynamiser le jeu des comédiens. Dans Le Mariage de Figaro qu’il répéte en
paralléle (il dirige 82 répétitions sur 300 et le travail durera un an et demi, depuis le printemps 1925), aprés de
surprenantes mais bréves recherches concernant la réorganisation de 1’ensemble de 1’espace théatral, il revient a
un décor peint command¢ a Ilia Golovine, placé derricére un cercle tournant. S’il conserve un réalisme
historiquement précis et trés détaillé, il teste de nouveaux procédés de technique théatrale : gestuelle rapide,
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comme un nouveau départ dans la pratique stanislavskienne Il avait fallu un long
entrainement pour obtenir ce jeu pétillant comme du champagne, ce dynamisme et ce plaisir a
jouer qui firent I’admiration du public. Ce n’est pas un hasard si le dernier texte sur lequel
Stanislavski met a I’épreuve et en pratique la derniere étape de son Systeme sur les actions
physiques est Le Tartuffe, un travail resté inachevé, qui a valeur de testament.

Réécrits et actualisés, les mélodrames frangais, nombreux sur les scénes soviétiques
des années 20 et 30, répondaient aux attentes du public, déstabilis¢ par la guerre civile et les
bouleversements de tous ordres. Ces ceuvres de divertissement dans leur présentation
manichéenne des valeurs morales confortaient le public dans le triomphe du bien. Le public
formait une communauté harmonieuse, hostile au Méchant et au Traitre. Victoire des
sentiments purs et sinceres. Simplisme des situations : le mélodrame étranger, frangais la
plupart du temps, pouvait jouer un rdle de contrepoint festif et ludique au théatre didactique.

Stanislavski lui découvrit un autre usage.

A partir de ce genre qui représentait tout ce contre quoi il s'était battu et se battait en
art, il tenta de ressourcer son Systéme, de lui injecter des éléments qu'il avait au départ écartés
dans son radicalisme psychologique et dans sa focalisation sur le travail intérieur. Avec Les
Soarrs Gérard, il espérait que le «théatre du ressenti» puisse utiliser certains procédés,
certaines techniques du « théatre de la représentation ».

Une Révision du Systéme

Lorsqu’il confie, a I’automne 1926, les répétitions du mélodrame révisé® a son
assistant Gortchakov, Stanislavski vient d’éprouver une immense satisfaction: aprés des
années d’errances, plusieurs échecs, le succés fulgurant des Jours des Tourbine Iui a redonné
confiance. La reléve est possible, il faut désormais amener les jeunes a renouveler leur jeu, a
¢liminer les clichés qui proviennent d’une mauvaise assimilation du Systéme (les pauses non
justifiées, ’oubli de la plasticité, de la virtuosité physique, la tendance a dire le texte sans
travailler I’intonation, sous prétexte d’imiter le langage de la vie quotidienne). Le texte des
Soairs Gérard, sans valeur littéraire, se préte a des essais. Stanislavski s’en sert comme d’une
base, d’un canevas pour redonner a la troupe I’habitude du jeu d’ensemble et le sens du
rythme.

Il recourt ici non pas au travail a la table et au découpage du texte, mais aux
«etioudy », a l’analyse par la pratique, par le jeu. Armé d’une ancienne édition de
Pixérécourt™ et rompu, depuis ses jeunes années, aux ficelles et aux numéros incontournables
du mélo, Stanislavski indique comment jouer a cache-cache avec le personnage. « Vous

ludique, gracieuse (typique, selon lui, des Frangais), rythme endiablé que le cercle tournant favorise et accentue.
Voir Ol’ga RADISCEVA, Sanislavskij, Nemirovic-Dancenko, Istorija teatral’ nyh otnoZenij. 1917-1938,
Moskva, « Artist.Rezisser.Teatr », 1999, p. 199 (pour I’expérience scénographique de 1925) ; N. GORCAKOV,
ReZisserskie uroki K. Sanislavskogo, Moskva, Iskusstvo, 1950 et M. STROEVA, RezZisserskie iskanija
Sanislavskogo, 1917-1938, Moskva, Iskusstvo, 1977.

** Commandée a Vladimir Mass et fortement raccourcie par Stanislavski lui-méme, I’actualisation des Deux
orphelines s’intitule jusqu’en juin 1927 Dans la tourmente des époques. L'adaptation-actualisation vise a
transformer le mélodrame original en une picce historique de meeurs. Dans la rédaction de V. Mass, le Traitre
(Picard, agitateur, espion, vendu a la police) se rallie a la fin a la bonne cause : il se met du coté des sceurs
Gérard, pauvres et manipulées. Et 1’aristocrate Roger de Liniéres trahit sa classe en s’écriant, dans un sursaut de
conscience a I’acte II,1 : « Cela me fait tout drdle de voir ici cette brillante société saturée de nourriture et de vin
quand, dans les faubourgs, des milliers de pauvres héres affamés meurent, faute d'un morceau de pain. »

Selon la premiére édition en 1950 du livre de Gortchakov, la nouvelle rédaction a été faite par Pavel Markov,
Mass et lui-méme (p.295) ; dans la réédition, le nom de Markov a disparu. Dés mai 1927, la picce est jugée trop
longue et, le 18 octobre 1927, Stanislavski donne des indications strictes pour raccourcir le texte d’une heure (il
dure alors environ 4 heures avec I’entracte). Archives du Théatre d’Art, KS 1264.

** N. GORCAKOV, 1950, p. 305. Maintenu dans les rééditions. Dans cette édition figurent des remarques de
mise en scéne et des consignes de plantation des décors.
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jouerez avec une sincérité extréme [...] en accomplissant des actions physiques. [...] C’est
fondamental dans le mélodrame. » dit-il*’. Le role des sceurs Louise et Henriette est, selon lui,
«une chaine ininterrompue d’actions physiques. [Si vous les exécutez], les sentiments
viendront d’eux-mémes. »*°

Répétant avec le comédien Vsevolod Verbitski/Picard la premicre scéne ou 1'espion
surveille les gens, il insiste sur sa nécessaire mobilité : les actions physiques doivent étre «un
stimulus et un appat pour I’action intérieure et méme le sentiment. » >

Il poursuit, avec cette opiniatreté et cet auto-aveuglement que ses proches connaissent
bien, un but trés précis : remettre en place et en situation un certain nombre de principes
essentiels du Systéme comme 1’action transversale, les circonstances proposées’’ et demande
aux comédiens d’ajouter des actions —et des pantomimes dans les scénes populaires— pour
vérifier la justesse des sensations et des émotions intérieures. Il mixte curieusement des
approches visant a trouver du dedans « I'état créateur » °', avec les stimuli d'un travail
physique.

Cependant, comment le suivre lorsqu’a propos d’un genre aussi codé que le
mélodrame, il affirme :

Le mélodrame ne supporte aucune convention. Le mélodrame, c’est le quotidien mais un quotidien
concentré, vérifié, sans détails ni pauses superflus. Seules les pauses ludiques sont admises [...] et leur
nombre doit étre précisément fixé. En regardant un mélodrame, le spectateur estime que tout ce qui est
montré dans la picce s’est produit obligatoirement dans la vie, dans le quotidien et pas sur la scene.
Voici pourquoi la convention théatrale est contre-indiquée au mélodrame. Et si le spectateur croit que
tout cela s’est produit a ses cotés, dans la vie, cela le touchera de fagon extraordinaire, le fera rire et
pleurer. *

Stanislavski tient donc une position impossible. Il recourt au mélodrame pour
développer musicalité, rapidité, virtuosité, rythme, mais il maintient, dans ces exercices, des
principes pour lui fondamentaux qui relévent d’un théatre réaliste, psychologique, ou la nature
est celle du quotidien.

Le temps passé a cette recherche retardera d’une saison la sortie des Soaurs Geérard. 11
aura fallu plus de deux cents répétitions, pour aboutir a un résultat piteux.

La premiere, déja retardée, aura lieu aprés Train blindé et le spectacle, montré a
Léningrad durant I’été 1928, provoquera de sérieux remous dans la critique. Inquiétudes quant
a ’aveuglement idéologique du MKhAT qui a exhumé une pi¢ce poussiéreuse souscrivant a
« la morale de classe du petit-bourgeois et du négociant », dont les héros sont « les porteurs
abstraits de valeurs morales ». Sarcasmes a I’encontre de la « fuite panique » du MKhAT
devant le répertoire contemporain. Ironie a I'égard du sujet sentimental de la piece, digne des
sceénes provinciales. Etonnement devant la maladresse des comédiens qui, réputés pour leur

*7 |bidem, p.306 ; 1952, p.419.

** |bidem, p.293 ; 1952, p. 408.

** |bidem, p.331 ; 1952, p. 446.

*Stanislavski utilise pendant les répétitions les termes-clés de son Systéme: skvoznoe deistvie, svekhzadatcha,
sostavienie shemu, edli by, deistvie, predlagaemye obstojatelstava. 11 affirme: « Skvoznoe deistvie opredeliaetsia
glagolom : dobitsia svobody ili zavoevyvat svob. ili borotsia za svobodu, stremitsia k svob, iskat svobodu (...). »
KS 1355, manuscrit, fol.5. Les abréviations figurent dans 1’original.

*! Ces découvertes ont été faites a I'occasion de mises en scéne de Tchekhov, de Tourgueniev (Un moisala
campagne) et concernent I’accompagnement sonore, le sous-texte, I’agencement des foules, le jeu de regards
(pristrelki i perestrelki glazami).

**N. GORCAKOV, op. cit., pp.313 ; 1952, pp. 427-428. Un doute plane cependant sur la véracité des propos de
Stanislavski publiés par son tres orthodoxe disciple plus de vingt ans apres les faits et en pleine période
stalinienne.
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naturel et leurs raffinements psychologiques, déclament, sur-jouent et tombent dans un
maniérisme de mauvais aloi’>.

La déception de Stanislavski dut étre a la mesure des espoirs qu’il avait mis dans sa
nouvelle méthode pédagogique. En témoigne la rencontre avec Meyerhold et son épouse,
venus voir le spectacle. A Z. Raikh qui lui demande abruptement, a I’entracte, pourquoi avoir
choisi une telle piece, Stanislavski répond que le mélodrame est utile pour soigner les acteurs
malades. Ecoutons Gladkov qui a consigné ses souvenirs a 1’occasion de cette rencontre :

Il montra un acteur et dit : ‘Regardez cet acteur a toujours pati de gestes désordonnés, maintenant, il va
dire un grand monologue et il ne fera rien de superflu.” Mais I’acteur en commencgant son monologue
n’avait pas plutdt dit deux phrases que déja il s’était mis a faire des moulinets avec les bras. KS baissa
la téte. Comme je le comprenais a cette minute ! **

** Voir Smena, 10 juillet 1928, Krasnaja gazeta, utr.vyp., 11 juillet 1928.
** Aleksandr GLADKOV, Mejerhol'd, T.2, Moskva, STD, 1990, p.323. KS est 1’abréviation pour Konstantin
Sergueiévitch Stanislavski.
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Structure du théatre soviétique et fabrique d’une culture dite « socialiste » de la
différence (1922-1937)

Virginie Symaniec

Notre communication s’appuie sur les résultats d’une recherche effectuée a Moscou entre le
28 septembre et le 30 octobre 2012, au cours de laquelle il nous a été possible de consulter
plusieurs fonds du GARF et du RGALI témoignant de la « Fabrique du soviétique au
théatre ». La période investiguée couvre essentiellement la fin des années 1920 et le début des
années 1930. Les documents questionnés proviennent de la section du travail théatral, du
secteur des théatres nationaux reliés a la direction générale des arts (Glavisskustv) pres le
Commissariat populaire a ’Instruction publique (Narkompros), ainsi que de la commission
générale du répertoire (Glavrepertkom) ou de la commission d’étude du spectateur de
I’Académie d’Etat des Sciences Artistiques (GAXN). Ces dossiers ne sont toutefois pas
complets et d’autres archives conservées aussi bien en Russie que dans les anciennes
républiques soviétiques devront encore étre explorés pour parfaire nos conclusions sur
I’ensemble de la période courant de la fondation de I’Union soviétique en 1922 aux grandes
purges de 1937.

koksk

1922. L’URSS est fondée. Ses nouveaux « ingénieurs » russes de la culture possédent une
liste de 12 nationalités' a partir de laquelle penser et mettre en ceuvre leur politique théatrale®.
Ces douze nationalités sont celles qui, du temps de ’empire, avaient été considérées par les
autorités tsaristes comme suffisamment « culturelles » pour mériter de posséder un théatre.
Entre 1932 et 1934, la seule Fédération socialiste soviétique de Russie (RSFSR) compte déja
53 théatres nationaux dans 38 langues, dont 13 2 Moscou®. En un peu plus d’une décennie, les
soviets peuvent donc se prévaloir d’en avoir déja créé 44 supplémentaires, dont 24 ont
nécessité 1’élaboration d’un alphabet et d*une grammaire en amont de leur inauguration®. En
1937, le compagnon de route du communisme, journaliste et romancier frangais, Paul Gsell,

! Ukrainiens, Biélorussiens, Arméniens, G¢éorgiens, Juifs, Finnois, Turcs, Tatars, Lettons, Polonais, Allemands et
Chinois.

2 RGALL f. 2663, op.1, ex. d. 105.

3 RGALL f. 645, op.1, ex. d. 246.

*RGALL f. 2663, op.1, ex. d. 105.




affirme dans son rapport’ destiné au ministre francais de 1’Education nationale, Jean Zay, que
I’URSS de 1936 compte déja 651 théatres et que les recensements de 1935 ont permis de
dénombrer des représentations en plus de 54 langues pour un total de 50 millions de
spectateurs sur I’ensemble de I"Union®.

Une telle surenchére de chiffres — un autre fervent défenseur de I’URSS, Léon
Moussinac parle déja de 88 nationalités soviétiques en 1935’ —, posséde ses ramifications
idéologiques. Officiellement en effet, le théatre en URSS se présente comme « le lien spirituel
entre tous les citoyens et aussi entre les différentes Républiques®. La rumeur se répand au-
dela de ses frontieres :

Ils ont multiplié les théatres. Ils en ont construit dans toutes les contrées de I’URSS,
comme autrefois on construisait des églises. Ils ont secondé¢ le développement de I’art
dramatique dans les divers langages des Républiques régionales. Ils ont envoyé des
comédiens en mission chez les peuplades encore ignorantes qu’il s’agissait de gagner
au socialisme’.

Plus généralement, il s’agit de réaffirmer la volonté du régime de se démarquer de la Russie
tsariste qui, comme 1’assurait 1’école historique du bolchévique M. N. Prokovskij (1868-
1932), n’avait été qu’une « prison des peuples » opprimant ses « minorités nationales »'°. De
facon toutefois plus officieuse et bien moins philanthropique qu’il n’y parait, les dirigeants
soviétiques, tout en proclamant leur hostilité au systéme colonial, se font les chantres d’un
découpage ethnique des réalités sociales qui doit pourtant beaucoup a la pensée coloniale.
Dans ce contexte, ils congoivent le théatre comme une véritable machine a créer de
I’« ethnie » et ceci & des fins de controle politique des groupes de populations « bigarrés »
qu’ils ont désormais a charge de convaincre comme d’administrer. La « question de la
langue » ou la refonte des symboles nationaux se mélent des lors a d’autres outils statistiques,
anthropologiques ou esthétiques qui doivent tout de leur fortune aux paradigmes de la
raciologie européenne du XIXeéme siecle. L heure est plus que jamais a la production de
classements et de hiérarchies'".

Les expériences qu’ils tentent alors pour parfaire leur systeme totalitaire de gestion des
arts et de la culture — lequel révele rapidement sa véritable fonction d’administration des
relations entre russes et non-russes —, n’ont encore jamais €t€ menées en un temps aussi
record sur un territoire aussi vaste. Le mod¢le culturel dit « socialiste » qui en découle,
désormais associ¢ a la promotion de valeurs « nationales » décrites par leurs thuriféraires
comme nécessairement émancipatrices, pourra étre exporté, dés 1949 — et cette fois en moins

> Gsell, Paul, Le thédtre soviétique, Paris, Editions sociales internationales, 1937.

% Gsell, Paul, Ibidem, 1937, pp. 59-60.

’ Moussinac, Léon, Avec les comédiens soviétiques en tournée. Notes de voyage, Paris, Editions sociales
internationales, 1935.

¥ Idem, p. 10.

? Idem, p. 14.

' Voir Robin, Régine, Le réalisme socialiste. Une esthétique impossible, Paris, Payot, 1986, p. 64.

' Symaniec, Virginie, La Construction idéologique slave orientale. Langues, races et nations dans la Russie du
XIXeéme siecle, Paris, Pétra, 2012.




d’une décennie —, dans la nouvelle chine communiste de Mao'2. Comme le « peuple russe »
en URSS, le «peuple des Hani » de Chine pourra dés 1958 se prévaloir de surplomber —
pour mieux les unir dans leur diversité et prévenir leurs velléités de résistance —, plus d’une
cinquantaine de nationalités qui n’ont bientdt plus que leurs « droits culturels » pour tout
horizon politique au sein de la Grande nation chinoise.

C’est dire si le systéme culturel soviétique a eu de 'influence bien au-dela de ses
propres fronticres et si le théatre, du fait de son économie singuli¢re, permet d’en illustrer le
fonctionnement d’ensemble en révélant les tensions qui purent exister entre centre et
périphérie(s), « verticalité » du pouvoir politique et horizontalité du réseau théatral au plan du
territoire. Interroger ces tensions, c’est donc se donner les moyens de comprendre ce que la
fabrique totalitaire du soviétique doit a la mise en place d’une culture de la différence,
indexée sur un traitement singulier de la figure de « I’étranger » ou du « non-russe » ayant
impliqué — en-deg¢a des discours convenus sur les fondements marxistes-léninistes du
systéme —, une instrumentalisation essentialiste des questions de la langue, de I’art et de la
nationalité. Serait-il possible également de démontrer que la nouvelle mise en réseau des
théatres qui résulte de cette politique va de paire avec la mise en place d’un systeéme de
controle effectif des nationalités, ou le théatre, au méme titre que n’importe quel autre
phénomeéne artistique, fut finalement ravalé au rang de simple outil d’intendance et
d’administration ? Encore resterait-il & mesurer les conséquences de cette instrumentalisation
sur la production d’une esthétique politique singuliére.

« Construire » de la culture

Depuis le XVIe congrés du Parti (1930), un maitre mot traverse 1’ensemble du champ
discursif soviétique : stroitel stvo. Pour Staline, la collectivisation du pays a été un succes et
elle doit désormais paver la voie a une ére de « construction culturelle »°. Le « guide »
proclame que toutes les cultures soviétiques doivent étre « socialistes dans le contenu et
nationales dans la forme » : savante dialectique a I’origine d’un double mouvement propre a
mettre en tension une reconnaissance possiblement égalitaire des cultures nationales avec une
volonté de créer la culture soviétique homogéne d’un « peuple tout entier » et toutefois
capable de les surplomber. Dans Le Thédtre soviétique (1937), Paul Gsell, convaincu que la
Grande politique soviétique « a pour maximes la joie du travail, la passion de la justice et de
I’égalité, I’amour de la paix, la fraternité entre les peuples [et] la soif du progres » témoigne
de la grandeur du projet théatral stalinien en des termes dont 1’essentialisme méthodologique
semble déja devoir recouvrir la réalité des grandes purges qui sont pourtant en train de
succéder a la mise en ceuvre volontariste de la politique qu’il décrit :

Les dirigeants de Moscou cherchent a fortifier les aspirations nationales de chacun des
peuples groupés dans 1’énorme fédération. Ils ne suivent en aucune fagon les errements
du tsarisme qui voulait faire régner une uniformité conventionnelle sur tant de races
différentes et qui essayait d’imposer le russe comme langue officielle dans tout
I’Empire. Les bolchéviks, au contraire, veulent encourager toutes les nationalités a

12 Qu Liu Yi, « Le Théatre des minorités nationales en Chine », in Thédtre international n°7, 3/1982, pp. 14-24.
3 GAREF, f. 6946, op.1, ex. d. 1.




développer librement leurs aptitudes naturelles et a en faire bénéficier 1’association
générale (...). Des territoires ou, avant la Révolution d’Octobre, 1’art dramatique était
tout a fait inconnu, possédent maintenant une littérature théatrale qui leur est propre.
(...). Il va de soi que toutes les nationalités de culture raffinée possédent un répertoire
régionaliste trés développé et des salles nombreuses'*.

Au-dela toutefois de ces discours convenus, les protocoles et compte-rendu de commissions
de la section du travail théatral ou du secteur des théatres nationaux du Glavisskustv pres le
Commissariat populaire & I’Instruction publique (Narkompros)'> montrent qu’en 1930, nul ne
semble savoir exactement ce que 1’injonction stalinienne signifie, ni ce qu’elle va impliquer
en termes de dépenses de moyens et de personnel a 1’échelle soviétique.

Redéfinir la « russité »

A noter que, dans ce contexte, le « peuple russe » est loin d’étre exempté de repenser la forme
« nationale » autant que le contenu « socialiste » de sa propre culture, ce qui suscite de
houleux débats et de multiples tensions concernant ce que devraient désormais étre les
représentations de son « essence » ou de sa « nature ». La question est loin de n’étre que
rhétorique ou instrumentale : comme plus tard le théatre des Hani face aux 55 nationalités de
1"« Etat multinational uni » maoiste de 1958, le thétre russe a pour mission d’inspirer les
théatres non-russes'®. Archétype de leur développement, il doit demeurer la clé de voute d’un
systéme complexe devant permettre, a terme, leur fusion dans la Grande culture soviétique'’.
Pour contribuer officiellement au renforcement de ses liens culturels — mais surtout de ses
liens idéologiques —, avec les autres nationalités d’Union soviétique, comme pour renforcer
le caractére unitaire autant qu'univoque de ces « alliances » politiques, il importe désormais
d’associer a un savoir-faire professé¢ en russe par le centre les musiques, chants, danses et
thématiques caractéristiques des folklores locaux dans les langues nationales.

La figure de I’étranger se retrouve donc au ceeur du dispositif administratif de gestion
et de contrdle stalinien de la culture. Au théatre, ce qui est étranger a la russité semble méme
devoir étre entierement indexé sur la réaffirmation progressive de la « pureté » intrinséque de
I’ancien concept impérial de russkost’. En témoigne, par exemple, la célebre querelle des
historiens menée des 1936 par le président du Comité des arts de I’'URSS, Platon Mixajlovi¢
Kerzentsev (1881-1940) autour des Preux (boeamwvipu) de Demian Bednij (1883-1945), mise
en scéne la méme année par Alexandre Tairov (1885-1950). Un décret du comité panrusse des
Affaires artistiques pres le sovnarkom de I'URSS Contre la falsification du passé du peuple et
daté du 13 novembre 1936 demande le retrait de la piece du répertoire « comme étrangere a
’art soviétique » (kax uyoicoyio cosemckomy uckycemay)'s. L’argument central des
détracteurs du couple Bednij-Tairov n’a plus rien ici de la problématique de classe. Il réside

' Gsell, Paul, Op. cit., pp. 92-93.

" Fonds n° 645 du RGALL

' Qu Liu Yi, Op. cit.

'7 Nous avons déja détaillé ailleurs ce que cette rhétorique de la « fusion » des peuples et des cultures doit a la
pensée de ’empire. Voir Symaniec, Virginie, Op. cit., 2012.

18 Ilpomue @arvcupuxayuu napoonozo npouirozco, I'ocymapcTBeHHOE H3AaTeIbcTBO McckycTBo, MockBa-
Jlenwmnrpan, 1937, c. 4.




au contraire dans I’idée que la piéce donne une mauvaise image de la christianisation de la
Rus’ de Kiev, tout en insultant I’histoire héroique du peuple russe. La Pravda renchérit de
facon menacante : la posture « anti-patriotique » de Tairov — et ce n’est pas la premiére fois
qu’on le lui rappelle —, ne saurait que faire le jeu des ennemis de 'URSS".

Les documents d’archives ne contredisent pas ce virage « a droite » a I’origine de
nombreux discours d’exclusions et qui s’avere contemporain de la reprise en main, depuis le
1¥ janvier 1936, de I’administration artistique de I’ensemble du territoire soviétique par
Moscou. Dans ces documents, 1’objectif des ingénieurs de ’art est souvent décrit comme
¢tant d’ordre strictement prophylactique : la vieille culture russe impériale doit étre amputée
de ce qui est « étranger » a la nouvelle construction culturelle soviétique, mais ou doit passer
la frontiére entre le « nous » et le « différent », entre ce qui est « acceptable » et ce qui ne 1’est
pas ? Paul Gsell ne trouve-t-il pas positif que « bien des traits rapprochent les bolchéviks du
tsar puissant d’autrefois®® » ?

Nous désirons que, grace a notre nouvelle organisation sociale, notre civilisation ne
A . <21
s’arréte jamais” .

Serait-il possible de démontrer que, dans la pratique, les théatres furent enjoins a devenir
« nationaux » dans le contenu et « socialistes » pour la forme ?

Un nouveau réseau théatral pour un « spectateur nouveau »

Les nouveaux théatres soviétiques peuvent, pour l’heure, étre classés en deux grandes
catégories qu’il conviendrait ultérieurement d’affiner : les théatres dits des nationalités a
I’échelle de I’'URSS ou des minorités nationales (les natsmenteatri dans le jargon de 1’époque)
au sein de chaque république, tous non-russes, d’une part ; les théatres explicitement rattachés
a des classes sociales, sans désignation explicite de nationalité, mais qui furent tous de facto
des théatres russes de la RSFSR, d’autre part™. Le plan de développement des théatres des
nationalités de Russie en date de 1931> montre parallélement que les gestionnaires de 1art
divisérent d’abord les théatres de Russie en deux groupes :

- Ceux des nationalités possédant déja une tradition théatrale et ayant les moyens
économiques de développer leur théatre comme les Tatars, les Tatars de Crimée, les
Bachkirs, les Kirghizes, les Lettons, les Chinois et les Ukrainiens ;

- Ceux des nationalités possédant un théatre amateur ou pas de théatre du tout, comme
les Takoutes, les Mongoles, les Caréliens, les Daghestanais, les Komi, les Polonais, ou
encore, les Tsiganes.

' Pravda du 15 novembre 1936, cité in Ilpomus ¢arscugpurayuu napoonozo npownozo, TocynapcTseHHOE
nznatenbetBo McckycrBo, Mocksa-Jlenunrpan, 1937, c.15.

2 Paul Gsell, Op. cit., P. 75.

! Un commissaire du peuple, cité in Paul Gsell, Op. cit., p. 34.

?2 A noter que ces catégories ne s’excluaient pas toujours et que, pour ce qui concerne les théatres non-russes, il
arrivait que la désignation de classe aille de paire avec la désignation dite « nationale ».
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La volonté de créer des théatres des minorités nationales en Russie s’appuie sur des
groupes de populations plus ou moins importants et d’abord recensés a partir du seul critére
de la langue. Par exemple, outil linguistique a 1’appui, on estime que les Ukrainiens de Sibérie
représentent 7.150.000 personnes ; les Tatars de la République socialiste soviétique autonome
tatare, 500.000 ; les Juifs de Moscou, 150.000 ; les Polonais de divers oblast’, 210.000 ; les
Tsiganes de divers oblast’, 70.000; les Lettons de divers oblast’, 100.000 ;
les Biélorussiens, toujours de divers oblast’, 110.000**. Protocoles et décrets concernant ces
groupes peuvent s’accompagner de cartes précisant de maniére plus ou moins fine leurs lieux
de résidence. Tous sont pourtant loin de posséder une écriture ou d’étre alphabétisés, ce qui
rend moins efficace 1’utilisation des journaux ou de la littérature pour les édifier a la pensée
du bolchevisme. Certains groupes recensés résident par ailleurs dans des endroits peu
accessibles — comme par exemple les aouls montagnards du Caucase —, ou il reste a
installer, au-dela des infrastructures de transports, le réseau radioélectrique : cela rend plus
difficile les projections de documentaires ou de films cinématographiques. Le théatre est donc
indéniablement I’outil qui, parce que mobile et reposant sur I’oralité, permet la diffusion des
idées du soviétisme en tout lieu, jusque dans les régions les plus isolées de I’Union.

En outre, et au moins depuis 1925, la commission d’étude du spectateur de la section
théatrale du GAXN et sa sous-section « psychologie » étudient la « physionomie » des
groupes sociaux et nationaux présents dans les salles pour mieux analyser leurs réactions. Des
registrators sont ainsi déployés dans les théatres pour noter les silences, les bruits ou les rires
du public, mais aussi pour dépeindre les silhouettes individuelles des spectateurs en fonction,
notamment, de « la nature de leur origine sociale » (ouvriers, paysans, etc.). Les enquéteurs
constatent que les premiéres années de la révolution ont permis d’ouvrir les portes des
théatres a des spectateurs qu’ils qualifient de «sauvages» (dikij) — voire incultes,
conservateurs, manquant d’éducation fondamentale en matiére de golit ou incapables de juger
des besoins du théatre —, et qu’il convient désormais de canaliser®.

Les enquéteurs tentent de produire des statistiques pour comprendre les genres de
théatres les plus prisés par certaines classes sociales. Par exemple, une enquéte de 1927 révele
que I’opéra n’accueille que 6,5% de public ouvrier tandis que les théatres dramatiques n’en
recoivent que 10%, contrairement aux arts du cirque qui se jouent, en moyenne, devant 20%
de manceuvres. Selon les enquéteurs, 1’attirance des travailleurs pour le cirque s’explique par
la propension de cet art a se passer de texte et de dialogue, ce qui ne manque pas de poser un
sérieux probléme en termes de diffusion des idées. De plus, les numéros les plus recherchés
par eux sont décrits comme étant les plus primitifs par la forme (entrées, clowns, marionnettes
ou ¢léphants...) et les enquéteurs de souligner le treés faible niveau culturel des principaux
représentants de la révolution. De méme, ils remarquent que le public paysan ne fait que tres
peu de cas du théatre contemporain, préférant les représentations d’ceuvres classiques : Boris
Godounov de Pouchkine ou Les Fourberies de Scapin de Moliére arrivent toujours en téte du

2 Idem.
» RGALL f. 941 du GAXN, op.4, ex. d. 28.
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palmarés™ et au début des années 1930, 60% du répertoire joué dans les provinces est encore
construit & partir du « vieux » répertoire®’.

Dés 1925, cette commission préconise de trouver le moyen de ne plus mélanger les
spectateurs. La diversité du public au sein d’une méme salle (ouvriers, employés de services,
chomeurs, spectateurs possédant un niveau d’éducation différent, spectateurs de générations
différentes ou, a fortiori, publics composés de nationalités distinctes) ne permet pas de
considérer les salles comme homogeénes du point de vue de l’origine des spectateurs
(odnorodnyj). Or des individus trop différenciés du point de vue de la classe ou de la
naissance ne sauraient, selon certains commissaires, emprunter une voie politique identique®®.
Il convient donc de créer des groupes de spectateurs dont on prédit I'unanimisme des
réactions face a un contenu pensé, en amont des représentations, comme étant parfaitement
adapté thématiquement ne serait-ce qu’a leur « nature ». Ces documents de la commission des
spectateurs de la section théatrale du GAXN sont donc précieux en ce qu’ils montrent que,
dans les coulisses des grandes déclarations de principe sur le caractére philanthropique d’une
URSS libératrice des classes et des peuples, les décisions reposent sur une idéologie autre,
bien ancrée dans les débats essentialistes européens des années 1930 : a chaque groupe
correspondrait une « vision du monde » et, pour I’heure, rien ne nous démontre que les
commissaires de la section théatrale du GAXN pensaient qu’il était possible pour les
individus classés dans un groupe de s’en émanciper a termes.

Ainsi, au développement des théatres ouvriers correspond la création de théatres de
kolkhozes et de « périphérie », auxquels ’essor des sceénes des minorités nationales —
notamment de Russie soviétique, mais pas seulement —, se voit intimement corrélé. Un
document daté du 22 décembre 1927 ira méme jusqu’a affirmer que I'un des problemes
fondamentaux des cultures artistiques locales des peuples de I’'URSS est de parvenir a faire
accroire que des peuples inférieurs peuvent posséder un art intelligent™. I suffira pourtant
que la problématique de la création de cette véritable taxinomie théatrale soit pensée a
I’échelle de ’'URSS — et non pas de la seule RSFSR —, pour susciter une véritable prise de
conscience : la majorit¢ de la population soviétique est rurale et comme en témoigne un
document daté de 1926, force est alors de constater que les seuls spectateurs réellement
«nouveaux » sont les paysans qu’il convient désormais d’« aborder avec attention, mais en
les prenant de front®® ». Les résistances a la collectivisation vont méme bientdt s’avérer
multiples et variées. Comment deés lors développer du personnel qualifi¢é — a savoir
également des pédagogues parlant au moins une langue nationale autre que le russe —, qui
pourrait aider le régime a combattre « I’anarchie générale » (0bscej anarxiej) qui régne dans
les provinces ?

 RGALL f. 941 du GAXN, op.4, ex. d. 32.
*TRGALL f. 1230, op. 1, ex. d. 391.
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Former et discipliner

Il convient donc de souligner I’importance des studios de formation de 1’acteur dans le
dispositif théatral soviétique des années 1920-1930, mais aussi le caractére fondamentalement
ambigu de I’enseignement qu’ils eurent a dispenser a la fois en tant que tétes de pont de la
culture russe en terres non-russes, a la fois en tant qu’instruments de pacification des relations
entre russes et non-russes. Comme en témoigne notamment 1’histoire de la naissance du
théatre d’Art de Konstantin Stanislavski (1863-1938), la notion de « studio » était née bien
avant la fondation de I’'URSS. A dater de I’année 1922, les nouvelles autorités soviétiques se
réapproprient le concept apres que ses possibles formes de centralisation ont été testées dans
le cadre de structures telles que le Proletkult’’. Des centaines de jeunes gens sont ainsi
conviés a se former au théatre : un art qui se présente d’abord comme une promesse
d’ascension sociale. Les étudiants sont alors choisis parmi les ouvriers et les paysans auxquels
I’Etat offre des bourses (150 roubles en moyenne), le gite, le couvert et, parfois méme, le
billet de train jusqu’a Moscou. Pour les nationalités possédant déja un théatre, ces jeunes
peuvent étre également choisis parmi les troupes locales existantes. Le plus souvent regroupée
par langue, la majorité de ces studios sert justement de soubassement autant a la création de
nouveaux théatres nationaux dans chaque république que de nouveaux théatres des minorités
nationales au sein de la république de Russie. De la Biélorussie au Caucase en passant par
Moscou, les nouveaux studios soviétiques de formation a 1’art de 1’acteur sont ainsi appelés a
édifier la future élite du nouvel art théatral soviétique. Resterait toutefois a démontrer qu’il
s’est bien agi de professer, au sein de ces studios, un « enseignement ethnique » du théatre,
dont il serait aujourd’hui possible de mesurer les répercussions esthétiques a 1’échelle de ’ex-
URSS.

Outre la mise en place de studios, des «cours panrusses » et des conférences
participent a la formation de metteurs en scéne spécialisés pour chaque nouvelle catégorie de
théatres (ouvriers, paysans ou nationaux). En RSFSR, des « brigades de formation » sont
expédiées dans de nombreuses villes de province comme Piatigorsk, Smolensk ou Svierdlosk.
Entre 1934 et 1935, ce sont déja 2484 ouvriers qualifiés qui sont envoyés dans les théatres
dits de la périphérie’>. Mais pour renforcer I’aide pédagogique auprés des metteurs en scéne,
les collectifs dits « périphériques » sont bientdt placés sous la tutelle des théatres de Moscou
de premicere catégorie. Par exemple, le studio bi¢lorussien de Moscou, fond¢é des 1922, est
placé sous la tutelle du MXT>. De la méme maniére, le théatre Vakhtangov est chargé de
parrainer les théatres de kolkhoze des régions de Gorki et de Kirov. Le MXT-2 se voit
attribué la région de Saratov en méme temps que le parrainage du jeune théatre tatare™’. Le
théatre de chambre, les théatres de la région de Stalingrad. Un document bilingue
russe/ukrainien du Narkompros de Kharkiv adressé le 20 mai 1931 au Narkompros de Russie
est étonnamment explicite sur I’idée qui préside a ce vaste dispositif de parrainage : dans ce

' RGALL f. 1230, op. 2, ex. d. 16.

32 RGALL f. 645, op. 1, ex. d. 246.

» Voir Symaniec, Virginie, « Le Théitre d’Art de Moscou en Biélorussie : adaptation/contestation d'un
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Mathieu, CNRS Editions, 2005.

*RGALL f. 645, op. 1, ex. d. 246.




document, il n’existe plus que deux types de théatres — les théatres « qualifiés » (ceux de
Moscou et de Leningrad) et les théatres nationaux, sous-entendus « non-qualifiés »
(Biélorussie, Tatarstan)’>. Les théatres soviétiques, parce que sous tutelle «russe» et
« russophone », sont donc, nous dit-on, sur la bonne voie®®.

Cela n’empéche pas les gestionnaires de 1’art d’avoir des difficultés avec certaines
communautés. Les pratiques traditionnelles des nationalités ne sont en effet pas
immédiatement assimilables a 1’idée de théatre russe et soviétique. La grande majorité des
rapports institutionnels insistent sur les problémes de disciplines auxquels les cadres sont
confrontés sur le terrain. Que faire, par exemple, des Chinois qui ont pris la mauvaise
habitude de fumer de I’opium pendant les représentations, lesquelles sont données dans des
bouges (les millionka), véritables plaques tournantes de contrebande et de prostitution®’ ?
L’exigence de moralité et de discipline est un théme récurent des documents que nous avons
consultés, d’autant que les méthodes volontaristes par lesquelles les autorités imposent la
culture stalinienne suscite de nombreuses résistances, y compris chez les plus jeunes qui, bien
que plus prompts a s’encarter que leurs ainés, questionnent parfois violement la capacité du
théatre a leur procurer I’émancipation sociale promise. Par exemple, a I’automne 1931, les
étudiants du Texnikum d’art scénique fondé prés le premier théatre biélorussien d’Etat sont
enrdlés pour fonder deux théatres de kolkhoze. Ils se révoltent au prétexte qu’ils refusent la
dureté de leurs conditions de travail aussi bien que de « puer le kolkhozien™ ». Serait-il
possible de démontrer en comparant les conditions de travail et la pédagogie ethnique
appliquée au sein des studios ou des dispositifs de formation — dont il conviendrait par
ailleurs de reconstituer la hiérarchie — que, dans les années 1930, le pouvoir soviétique est
loin de posséder les moyens de sa politique, ce qui suscite quantité de conflits aux antipodes
des aspirations proclamées, notamment par la presse, de paix sociale et de fraternité entre les
peuples ?

Donner I’exemple et faire circuler

Il convient toutefois de noter que les studios ne constituent qu'un des outils de maillage, de
controle et d’harmonisation du théatre utilisés par les autorités pour fabriquer du
« soviétique ». Au dispositif de formation (temps 1), succede la création de théatres nouveaux
(temps 2). Les fonds du RGALI sont suffisamment riches pour réaliser une étude comparée de
cas concernant, premieérement, la fondation de théatres dits de « minorités nationales » au sein
de la RSFSR, en particulier ukrainien, juif, letton, tatare, chinois ou rrom. Il se trouve que, de
minorités au sein de la RSFSR, certains groupes obtiennent le statut de « majorité » ou de
« nationalité titulaire » au sein de républiques soviétiques éponymes. Par exemple, le théatre
ukrainien d’Ukraine fut-il traité de la méme maniére que le théatre ukrainien de RSFSR ? A
noter que les nouvelles républiques soviétiques posséderent également leurs « minorités ». Le
théatre juif de Biélorussie fut-il sujet au méme traitement que le théatre juif de Russie ? Une
comparaison entre les théatres russes d’Ukraine et de Biélorussie et les théatres biélorussien et

¥ RGALL f. 645, op.1, ex. d. 270.
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ukrainien de Russie pourrait é¢galement donner des résultats intéressants. Outre les possibles
rapprochements entre théatres dits slaves et non-slaves, un autre plan de la recherche pourrait
¢galement concerner le fonctionnement des théatres dits « internationaux » de RSFSR, en
particulier anglais et allemand de Russie, qui mobilisérent de fagon singuliére les questions de
la langue et du bilinguisme, comme en témoignent les débats de 1932 sur la nécessité de créer
une langue « soviet-deutsch » pour le théatre révolutionnaire de la jeunesse ouvriére
allemand®. Pouvait-on admettre en effet de modifier ’allemand en lui injectant des mots du
vocabulaire russe, désormais considéré comme révolutionnaire par nature ? Créer le « soviet-
deutsch » n’allait-il pas permettre de créer une dramaturgie allemande soviétique permettant,
a termes, de se passer des textes germanophones d’Allemagne ?

Une fois cet ensemble de théatres créés et également hiérarchisés entre théatres nationaux au
sommet de la pyramide et théatres de quartiers et de clubs dans les grandes villes, théatres de
kolkhoze dans les régions rurales et théatres plus généralement amateurs, il convint encore de
les faire circuler en systématisant le principe des tournées (temps 3) — ces opérations
qualifiées de « politico-pédagogiques » aux vertus internationales —, y compris par le
truchement de brigades impliquant parfois directement 1’Armée. Selon les régions, il put
arriver que ce temps 3 se confonde avec le premier, comme au Turkménistan ou le régiment
du trés militaire camarade Frunze précéde I’implantation du dispositif théatral®. Le role de
I’armée mériterait ainsi une mention spéciale dans la construction du dispositif théatral
soviétique qui ne cherche qu’a valoriser sa dimension « civilisatrice ». Cette dimension se
retrouve par ailleurs traitée jusque dans les ceuvres présentées a Moscou, comme en témoigne
la description que fait Paul Gsell de la représentation d’Oumka, ours blanc de Selvinskij au
Theéatre de la Révolution en 1936 qui montre les efforts produits par les Russes pour édifier
« la race humaine encore presque barbare » des Esquimaux®'. Voici encore comment il décrit
ce que montre le théatre soviétique a ses spectateurs :

A nos regards s’offraient les profils purs des habitants de la Transcaucasie, les traits
rudes des Cosaques, les larges figures et les pommettes saillantes des peuplades de la
famille jaune, les proportions trapues, les nez épatés, les cheveux noirs et lisses des
tribus de 1’Extréme-Septentrion. (...). A travers les rythmes tantot violents, tantot trés
doux auxquels obéissaient ces hommes et ces femmes, dont le type et le costume
attestaient les races les plus diverses, I’imagination évoquait des traditions tres
anciennes et se représentait des espaces illimités, plaines fertiles du Midi, étendues
glacées du Nord arctique, montagnes gigantesques du Caucase, foréts profondes de la
Sibérie, déserts herbeux des confins de la Chine**.

Quelle serait donc ici la fonction du théatre, sinon de permettre a I’'URSS de se représenter a
elle-méme en tant qu’empire dans toute 1’étendue de son territoire et de sa « diversité
raciale » ?

¥ RGALL f. 645, op.1, ex. d. 257.
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L’organisation des tournées des théatres soviétiques semble relever de la méme
stratégie. Elle ne se fait pas sans mode¢le, puisque le Proletkult a déja donné 1’exemple, des
1918, en se rendant jusqu’en Sibérie®, mais elle nécessite I’adhésion de tous les travailleurs
de l’art (rabotniki iskusstvo) au sein d’un immense syndicat qui posséde également ses
antennes nationales : le RABIS permet de juguler le chdmage endémique des artistes tout en
évitant leur circulation anarchique entre villes, provinces ou républiques. Les tournées des
théatres soviétiques se divisent toutefois en deux groupes: celles du théatre russe qui
s’adressent a tous ; celles des théatres des nationalités qui se parlent entre elles. Dans les lieux
qui ne posseédent pas de théatre, les théatres de Moscou sont percus comme étant les seuls a
pouvoir répondre a la demande des spectateurs ; dans les villes qui possédent déja un théatre,
les troupes moscovites sont censées exercer une réelle influence sur le développement de la
« masse des acteurs »**.

Les tournées servent ainsi autant a démontrer le professionnalisme du théatre russe que
les progrés des jeunes cadres des théatres nationaux®. Les commissaires de la section
théatrale du Narkompros définissent les itinéraires, quitte a les réviser a la baisse lorsque les
budgets ne suivent pas. Dans un document sur les tournées des théatres russes (1930-1932),
on lit par exemple qu’une tournée peut emmener 55 personnes hors de Moscou pendant 3
mois aux fins de donner 105 représentations, en mobilisant 6 tonnes de matériel pour un cofit
total de 82.026.000 roubles — une somme au moins sept fois supérieure au budget annuel
d’un théatre national non-russe. Dans cet exemple, le répertoire est par ailleurs
rigoureusement choisi par la section théatrale du Narkompros pour ne valoriser que des
thémes afférant a la guerre internationale du prolétariat et a la préparation des populations a
une invasion imminente de I"'URSS™.

Dans les faits, chaque nationalité participe au financement de son théatre éponyme. Il
s’avere que les théatres russes situés au sommet de la hiérarchie sont €galement parrainés par
les industries et que Moscou détient la grande majorité des fonds destinés a la création, a la
formation comme aux tournées. Au fil des documents, certaines disparités de traitement entre
nationalités deviennent alors criantes. Par exemple, les théatres russes en tournée en
République tatare peuvent se prévaloir d’étre logés dans les meilleurs hotels comme d’avoir
acces a des cantines ou 1’on sert des repas peu coliteux, mais copieux. Les troupes russes
jouent dans les meilleurs théatres régionaux ainsi que dans les meilleures conditions de
répétition et de représentation possibles®’. Dans Avec les comédiens soviétiques en tournée.
Notes de voyage (1935)*, le metteur en scéne francais de sensibilité communiste, Léon
Moussinac, qui suit le théatre juif d’Etat de Moscou (GOSET) en tournée a Tiflis, ne semble
aucunement attribuer au fait qu’il puisse étre un observateur étranger les conditions d’accueil
privilégiées qu’on lui réserve. Sa description de 1’arrivée en gare de Tiflis est pourtant
saisissante :

B RGALL f. 962, op.16, ex. d. 430.
*RGALL f. 941 du GAXN, op.4, ex. d. 28.
¥ RGALL f. 645, op.1, ex. d. 270.

* Ibidem.
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Une musique joue ’Internationale : nous entrons lentement en gare. Des banderoles,
des guirlandes de feuillage, des drapeaux. On nous attendait en queue du train et nous
sommes en téte : flux et reflux d’une masse compacte qui, finalement, s’écrase contre
notre wagon. Rien de solennel. Des cris joyaux, des gestes d’accueil, des gerbes de
fleurs. Beaucoup de fleurs, lilas, roses, ceillets. Les sunlights du cinéma nous
dévisagent : on tourne. Puis c’est le tour des photographes : stop. Présentations,
accolades, poignées de mains. Quelques visages reconnus : Achmeteli est 1a entouré de
ses principaux collaborateurs. Des écrivains, des « responsables », des représentants de
divers groupements. Un meeting s’improvise dans la cour de la gare. (...). Une
occasion de rappeler le développement et le succes de la politique des nationalités de
Lénine, poursuivie par Staline et qui, aujourd’hui, triomphe et se manifeste par le
rayonnement culturel des 88 nationalités [sic /] qui composent I’Union des républiques
socialistes soviétiques™® .

Totalement conquis, L. Moussinac ne s’étonne guére que la majorité de la troupe du
GOSET ne soit pas logée a la méme enseigne que lui. Son témoignage enjoué entre en
contradiction avec les descriptions bien plus sombres qu’il est possible de trouver dans les
documents de premiére main, y compris institutionnels. Pendant qu’un petit nombre de
privilégiés est autorisé a voyager en train ou en avion, la grande majorité des acteurs du
systeme se déplace a vélo ou a cheval, y compris en hiver. Les bottes et le matériel de
premiére nécessité peut alors aisément étre remplacé par le politrouk dont 1’hygiéne morale
est considérée comme prioritaire. Les chambres d’hotel réservées a 1’¢lite ou aux étrangers de
passage peuvent instantanément se muer en isbas ou en granges dénuées d’eau courante’.
Nous avons également montré ailleurs 1’indigence dans laquelle pouvaient travailler certaines
brigades envoyées dans les théatres de kolkhoze, notamment dans la Biélorussie du début des
années 1930°'. Les injonctions du centre ne s’accordent guére avec les réalités du terrain,
comme en témoignent également les tournées d’été du théatre letton de Russie Stakuve dans
les villages lettons de Biélorussie. Ce théatre, doté seulement de 12.865 roubles a I’année en
1930, dut longuement négocier avec les autorités villageoises et sa tournée ne put avoir lieu
que moyennant la participation bénévole de ses acteurs aux moissons>” : des travaux manuels
qui n’avaient pas €té enseignés dans les studios...

Face a de telles stratégies de vente — les clubs et les kolkhozes sont enjoins a acheter
les représentations qui leur sont imposées par le centre —, les commissaires de la direction
générale des arts constatent que de mauvaises conditions de travail ne peuvent favoriser le
développement de spectacles professionnels. Fallait-il pour autant que les représentations des
théatres nationaux soient du méme niveau que celles des théatres russes de premiere
catégorie ? Plus on avance dans les documents d’archive des années 1930, plus les acteurs
russes sont désignés comme « professionnels », tandis que ceux des théatres des nationalités

* Ibidem, 1935, p. 38.
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restent simplement « enthousiastes ». En outre, il devient bientot de plus en plus visible que
les disparités ne tiennent plus qu’aux seuls aspects financiers. Elles sont également
intimement liées aux représentations que les autorités entretiennent a dessein sur la nature
intrinséque de chaque nationalité. Par exemple, le théatre chinois de Vladivostok pourra avoir
un profil commercial, puisque I’on considére les Chinois comme un peuple de marchands™.

Les problémes financiers associés a 1’instrumentalisation des stéréotypes nationaux
finissent par influer sur 1’esthétique des spectacles présentés. L’affaire du théatre ukrainien de
Moscou reste, a ce titre, exemplaire, car comment allait-on convaincre la communauté
ukrainienne de Moscou de financer elle-méme son nouveau théatre soviétique en ukrainien
(TUK), tandis que 1’on venait de liquider le vieux théatre ukrainien de la ville (GART), fondé
dans les années 1880, mais jugé nuisible parce que bourgeois™ ? Du fait de cette liquidation
et de la résistance des spectateurs a assister aux représentations du TUK, ce dernier devint tres
vite un véritable gouffre financier™. Puisqu’on ne pouvait pas compter sur le soutien de la
communauté des Ukrainiens de Moscou pour financer ce théatre, il restait donc a convaincre
les clubs d’acheter des représentations. Or ces derniers, pour éviter de perdre de 1’argent,
refusérent majoritairement d’acheter les représentations dramatiques du TUK. La solution fut
alors d’imposer a ce dernier moins d’art dramatique et plus de musique, de danses ou de
chants folkloriques. C’est que « 1’exotisme » était devenu un véritable fond de commerce
dans un systeme dont la verticale plus qu’autoritaire semblait parfois se satisfaire d’une
horizontale libérale jouant pleinement le jeu de I’offre et de la demande en valorisant les
poncifs.

Compétitions et comparaisons

Ce récapitulatif des thématiques saillantes de notre recherche resterait incomplet si I’on ne
citait ’organisation, a dater du début des années 1930, de ces concours multinationaux —
également de théatres, mais pas seulement —, que furent les Olympiades (temps 4). Les
premicres olympiades pan soviétiques du théatre se déroulerent du 12 janvier au 11 juin 1930.
Qui dit concours dit concurrence entre les participants et un rapide survol de cette thématique
confirme que c’est sous le regard — mais aussi a travers le regard —, des cadres de Moscou
que les thétres des nationalités vont désormais apprendre a se mirer et a se comparer™®. C’est
aussi au cours de ces premicres Olympiades que le centre put décider quelles allaient étre les
nationalités les plus dignes de représenter ’'URSS a I’étranger. S’il n’est pas ici le lieu de
détailler les discussions que suscitérent ces premicres Olympiades, notons toutefois qu’elles
purent susciter des interprétations différentes qu’il conviendrait de comparer a partir des
articles de presse qui furent publiés aussi bien dans les républiques que dans la presse russe.

Ce qui nous semble toutefois remarquable, dans les rapports des membres du jury
auxquels nous avons pu avoir acces, est qu’excepté le théatre russe de Vakhtangov, sermonné
pour n’avoir pas été suffisamment social — « Il convient de mieux souligner les spécificités

> RGALL f. 645, op.1, ex. d.284.
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prolétaires du style théétral russe’” » —, tous les autres théatres furent rappelés a I’ordre sur le
fait de ne pas avoir suffisamment mis en valeur leurs ornements ou mode de vie nationaux®.
Lorsque les spécificités nationales choisies par les « autochtones » ne conviennent pas aux
membres du jury, ces derniers recommandent, comme ce fut notamment le cas pour le théatre
tatare, d’envoyer sur place des « maitres de dramaturgie » chargés d’étudier le mode de vie
national et d’expliquer aux artistes quels sont les « bons » éléments représentatifs de leur
culture nationale 4 mettre en scéne™ . Les prérogatives des membres du jury ne manquent pas
de dépasser les stricts plans esthétique ou théatral en invitant, par exemple, le théatre tatare a
« nettoyer » les résidus démocratiques de sa dramaturgie, tout en lui enjoignant d’épurer sa
langue de ses « mots étrangers »*°. Comme la linguistique, le théatre est plus que jamais sorti
de son domaine au nom d’un systéme d’idées et de valeurs qui ne dit pas toujours son nom.

Conclusion

« Former », « discipliner », « faire circuler » ou « mettre en concurrence » pourraient étre les
maitres-mots de ce que les documents officiels dénomment, a dater de 1930, « la construction
culturelle soviétique ». Mais notre exposé resterait incomplet si 1’on oubliait de mentionner
que les thématiques et axes de travail que nous venons de citer furent tous traversés par
I’épineuse question du répertoire et des stratégies de censure qui lui furent intimement liées.
Entre le 6 septembre 1926 et le 10 septembre 1928, ce sont prées de 498 picces,
majoritairement contemporaines, qui ne passent pas la rampe de la censure, ce qui représente
prés de 50 % de la production dramatique russophone proposée sur la méme période. A titre
de comparaison, 406 piéces de 198 auteurs ukrainiens contemporains sont également
interdites de représentation sur un total de 588 pieces recensées, ce qui représente 69,05 % de
la production dramatique de langue ukrainienne®. Le chantier reste donc ouvert car nous
n’avons pu montrer ici que la partie immédiatement visible d’une Atlantide dont les textes
encore enfouis et les traces de représentations pourraient nous €clairer de maniere plus fine
sur cette autre communauté d’étrangers a la culture soviétique que les partisans de Staline
auront finalement contribu¢ a créer.

> RGALL, f. 2663, op. 1, ex. d. 105.
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Ada Ackerman est chargée de recherches au laboratoire ARIAS. Ses travaux portent sur
I'oeuvre de Serguei Eisenstein et sur les relations entre cinéma et arts plastiques. Elle a
consacre une thése d'histoire de I'art aux liens entre le travail d'Eisenstein et I'ceuvre d'Honoré
Daumier. Aprés avoir travaillé comme chargée de recherches sur I'exposition «1917», au
Centre Pompidou-Metz, elle y prépare actuellement une rétrospective Eisenstein pour octobre
2015.

» Daumier, c'est I'un des nétres.... » : la réception soviétique de Daumier entre 1920 et
1940.

Tout en démontrant que Daumier a joui d'une importante fortune critique en Union soviétique
entre 1920 et 1940, on s'attardera sur la rhétorique qui la traverse et qui consiste a s'approprier
la figure de Daumier pour en faire le précurseur d'un art authentiquement prolétarien, dont les
artistes soviétiques devraient s'inspirer. Il s'agit ainsi pour les critiques d'insister sur le fait que
seuls les Soviétiques sont en mesure de comprendre la réelle portée sociale et politique de l'art
de Daumier

Marina Arias-Vikhil est chargée de recherches a I’Institut de littérature mondiale de I’ Académie
des sciences de Russie, secrétaire scientifique des archives M. Gorki, maitre de conférences a
I’Université Lomonossov de Moscou, traductrice du frangais et de I’italien. Spécialiste de
littérature francaise du XXe s. et des liens littéraires franco-italo-russes au XXe s. elle est
I’auteur d’un livre sur I’ceuvre de Jean Cayrol Lazare parmi nous (1994), et de nombreux
articles et études dans des recueils. Elle a collaboré en particulier a I’ouvrage Dialogue des
écrivains. Les relations littéraires russo-francaises au XX° s., ainsi qu’a plusieurs volumes de
la série « Les Archives de A. M. Gorki » (M. Gorki et R. Rolland, Correspondance 1916-
1936 ; A. M. Gorki et M. Boudberg. Correspondance 1921-1936). Elle a traduit Le Journal de
Moscou de R. Rolland (1989).

La politique éeditoriale de Gorki. Gorky’s publishing policy

Discussion is focused on an important aspect of Gorky’s participation in the activities of
Soviet publishing houses during 1928-1936. This is a very relevant topic for the history of
literature since it allows to understand how the writer perceived the world literary process, the
way he wanted to portrait the Soviet writer, what should a «new» man look like, the man of
post-revolutionary era and the era of «socialist construction». Gorky wished to influence the
editorial policy of the Soviet state due to his indestructible faith in the omnipotence of the
book, with his commitment to educate masses as a way to implement the revolution in
consciousness. In his view, the Cultural Revolution had to become the extension of the social
revolution. Gorky accounted Russia as an Eastern country and dreamed of her
«Europeanization». The writer was persuaded that the main instrument of the
«Europeanization» is education of the people. Gorky expressed his enlightenment pathos in
social and literary activities by creation and deployment of major publishing projects aspiring
to publish as many classics of the world literature as possible. Soviet government tends to
involve Gorky into the policy-setting of major publishers allowed him to express valuable
judgments on the literary process and the huge cultural potential of the world literature.
French literature is a special place in the Gorky's mind for many reasons. France appeared to
be the country of the Enlightenment, of the French Revolution, the country in which,
according to classical Marxism, social movements were shaped out. Gorky described his



special relationship with France in his article «Balzac» (1911, Russian. ed. 1927): «<France>
has always been and still is ahead of humanity, always producing new forms of creativity and
new life ». French authors and especially modern French writers always appeared in the
Gorky’s publishing plans.

Since 1927 Gorky worked on publishing plans of the State publishing house GIZ and had an
active correspondence with Khalatov, the head of the GIZ, who made use of Gorky’s
comments, though sometimes they were utopian. However, thanks to the writer’s authority,
many publishing projects were brought to life.

Marie-Christine Autant-Mathieu est directrice de recherches au CNRS (ARIAS) et enseigne a
Paris IlI-Sorbonne nouvelle. Historienne du théatre et spécialiste du théatre russe et
soviétique, elle travaille actuellement sur les théories du jeu et leur circulation dans le monde ;
sur les communautés artistiques européennes du XXs. ; sur la fabrique du ‘soviétique’ et le
rapport a I’étranger dans les arts et la culture soviétiques. Elle a publié notamment Le Théatre
de Boulgakov, L’Age d’Homme, 2000; Sanislavski. La Ligne des actions physiques,
L’Entretemps, 2007. Le Théatre d’Art de Moscou. Ramifications, Voyages (dir.), CNRS
Editions, 2005 ; M. Tchekhov/M. Chekhov. De Moscou a Hollywood. Du théatre au cinéma
(dir.), Montpellier, L’Entretemps, 2009 ; Les Voyages du théatre France/Russie (co-dir.),
Tours, 2009 ; Le Théatre soviétique aprées Saline, Institut d’Etudes slaves, 2011.

Stanislavski a I’école du melodrame frangais.

Le théatre francais a servi de modeéle et de contre-modeéle au théatre russe, puis soviétique.
Les genres légers (vaudevilles, opérettes, mélodrames, comédies) étaient treés prisés du public
avant la Révolution et continuerent d’intéresser le spectateur soviéetique durant les années
difficiles de la guerre civile et de la reconstruction. Pour Stanislavski qui, en co-fondant le
Théatre d’Art de Moscou, cherche a affirmer I’identité du théatre russe, les genres légers
frangais ont été une école de formation a la composition des réles autant qu’un creuset
d’exercices d’expressivité plastique et rythmique. Aprés avoir, depuis 1909, enseigné une
approche du jeu reposant sur un travail intérieur, le «ressenti », Stanislavski s’apercoit,
quinze ans plus tard, qu’il doit redonner vigueur, dynamisme a ses comediens ankylosés dans
une recherche psychologique. Au milieu des années 20, il choisit des comedies et un
mélodrame francais pour les entrainer a un travail corporel rapide et ce mode de travail servira
de point de départ a une approche du personnage par les actions physiques, approche qui
deviendra systématique dans les années 30.

Tamara Balachova est docteur d’Etat és lettres, directrice de recherches émeérite a I’ Institut de
littérature mondiale de I’ Académie des sciences de Russie, auteur de plusieurs monographies
consacreées a la littérature francaise du XXe siéecle. Parmi ses publications récentes concernant
les relations franco-russes, on mentionnera le recueil de documents d’archives Dialogue
d’écrivains. Pages d' histoire des relations culturelles franco-russes au XXe siécle. 1920-
1970, Moscou, 2002.

Les héros révolutionnaires de Malraux au rendez-vous avec le lecteur russe. André
Malraux’s revolutionaries at rendez-vous with Russian Readers.

The attitude to foreign culture was formed in the U.S.S.R. at different levels and in the most
varied situations. The perception and interpretation of works by foreign authors and attempts
to correlate them to the tasks discussed in the literary medium in this country is, of course,
one of the most interesting spheres. The figure of Andre Malraux is quite characteristic for
realizing how and why the contacts and mutual understanding, which seemed to have been
established, failed through so rapidly.



Andre Malraux was interested in revolutionary movements of the 20" century from the very
beginning of his creative work. In his Conquérants (1928) and Condition humaine (1933) he
described the revolutionary situation in China and drew the images of courageous participants
in the battle for social justice. It would seem that the heroes of these novels of the French
author should have met sympathy of literary critics in the country of the October revolution.
However, in reality their reception was rather strange. Revolutionary heroes as seen by
Malraux were treated by Soviet readers with mistrust as the “fifth column” which had
wormed its way into the fighters’ ranks. Discussions around Malraux’s novels in the Soviet
press of the 1930s dealt mainly with two aspects — the ethics of revolution and
expediency/inexpediency of the writer’s attention to the psychological depths of the
characters involved in action.

In almost every article responding to the publication of Malraux’s books there was a dividing
line: at first, the French writer is indifferent to the aim of revolution and depicts heroes taking
part in battles for just one purpose — to put an end to the feeling of loneliness (that is, for their
own sake), and only after that, both the author and his heroes “become conscious of the
advantages of socialism.” Hence, a strange “didactic intonation” — here is how Malraux
“perceives his weakness,” “takes the side of revolution quickly and confidently,” and begins
to fight for the opportunity to express the “socialist truth.” (A. Gerbstman). But in any case,
Malraux irritates Russian critics by the fact that his heroes too often “indulge in lengthy
deliberations” on the subject of humaneness of this or that action, “instead of being sure that
their task is to annihilate the butchers...” (N. Chetunova). In the view of the author of this
review, any action has the presumption of ethics if it is taken for the sake of Revolution.
Reproaches about Malraux’s “psychologism,” turn to the inner world, concentration on
“overtones,” and “trifles,” which should not be interesting to a writer who took up the subject
of revolutionary struggle. (I. Anisimov, Zh. Gogoberidze, N. Reformatskaya). It’s interesting
that objectively Andre Malraux (although he was unable to read these reviews) answered
many of these reproaches, inasmuch as the strategy of the general assessment of works by
foreign authors was expressed clearly enough at the First Congress of Soviet Writers in which
Andre Malraux took part.

Ekaterina Dmitrieva est docteur d’Etat es lettres, directrice de recherches a I’Institut de
littérature mondiale de I’Académie des sciences de Russie. Philologue, culturologue, auteur
de nombreuses études sur Pouchkine, Gogol, Odoevski, Novarina, A. Volodine, elle est une
spécialiste des transferts culturels russo-franco-germaniques.

O. Spengler vu par O. Mandelstam : un exemple d’interculturalité dans les années 1920-
1930.. Reflections on crossculture in 1920: the case of O. Spengler and O. Mandelstam

The aim of the paper is to outline the strange dialogue which Mandelstam engages in his
Discourse about Dante with Oswald Spengler. Mandelstam visibly disputed Spengler's
theory of the culture, indeed he was hiding his disagreement under a form of arbitrary and
even false quotations of several of Spengler's ideas. In Russia the first volume of the
Untergang des Abenlandes was translated and published in 1921. A year after, in 1922
appears in Moscow a collective monography Oswald Spengler and the decline of Europe, the
most eminent philosophers of the time, such as Berdiaev, Vysheslavcev and al. contributed
their papers evaluating Spengler's book as a product of German thought indeed tightly linked
with Russian problems. There were hypotheses that several of Spengler's ideas have been
anticipated by the Russian philosophers such as A. Danilevsky (in his book Russia and
Europe) or K. Leontiev whose notion of “state organism” seems to be similar to Spengler’s
idea of culture and how it is linked with the state. Like many of his contemporaries
Mandelstam became aware of Untergang des Abendlandes at the beginning of 1920 but



didn’t agree with several of his conclusions as the memories of Nadejda Mandelstam testify.
In 1931 Mandelstam speeks about Spengler as a “dogmatic and mathematitian” thinker.
Indeed in Discourse on Dante several times Mandelstam quotes Spengler's jugements of
Dante. The existing commentaries of his book do not make us aware the fact that there are no
direct jugements about Dante in Spengler's. The latter evokes the name of Dante but only in
the context of different cultural and philosophical paradigms: for example the art aspirating to
the absolute - and art directed towards the personal ; on the other hand the Faustianian versus
the Appolonic etc.The expression that Mandelstam uses about Spengler’s namely : the brown
colour of Dante” does not appear in Untergang des Abenlandes. In fact Spengler uses the
term (brown colour - xopuunesocms) about the music of Bizet as a “symbol of the highest
order in European art”, opening the new era of the “absolute inhabited by different forms”.
Even more mysterious is the origin of the other quotation of Spengler by Mandelstam: «The
waltz is mostly an ondulous dance. It would have been impossible in the Hellenistic and
Egyptian cultures, but possibly in Chinese culture and consequently in the European culture.
It is Spengler which has suggested to me this remark”. There again nothing similar figures in
Spengler’s. The only explanation that we can suggest is that Mandelstam brings together two
different ideas of Spengler. On the one hand that of “electric waves and currents” as described
by modern physics and on the other that of the inherent kinship of the European (i.e. Faustian
culture) with the Chinese one. The latter opposed to the Indian one and the Greek one. It is
precisely this particular evaluation of the German's philosopher which enabled Mandelstam to
produce his own thought

Elena Galtsova est docteur d’Etat es lettres, directrice de recherches a I’Institut de littérature
mondiale de I’Académie des sciences de Russie, professeur a I’Université d’Etat des sciences
humaines RGGU. Depuis 1999, elle collabore avec M.-C.Autant-Mathieu avec qui elle a
organisé plusieurs colloques internationaux et a publié des ouvrages collectifs concernant les
liens culturels franco-russes. Auteur du livre Le Surréalisme et le théatre. Pour une esthétique
théatrale du surréalisme frangais, Moscou, RGGU, 2012.

La réception de I’ceuvre de Flaubert en URSS dans les années 20 et 30. The Reception of
the Writings of Flaubert in USSR in 1920 and 1930s.

Throughout the Soviet times Gustave Flaubert was highly appreciated as illustrious classic of
the XIXth century, and as one of the representatives of what they named «critical realism». Of
course, if we try to compare the reception of its work before and after October revolution,
difference can be seen easily. But in spite of this big cultural break, in 1920s this reception
turns out to be still highly dependent on the ideas of the end of the XIXth century and of the
beginning of the XXth century, which can be explained not only by the fact that new
reception was made by the very same people, but also by the fact that in the XIXth century
they often gave a «democratic» interpretation of Flaubert as a critique of morals, society, and
even religion. On the other hand, it looks as if in 1930s, epoch which is considered to be the
most severe in Russian history in the XXth century, writings by Flaubert were lucky. Of
course, they did not avoid vulgar sociological interpretations, but they were translated
extensively and in good quality. They were also studied well, from the point of view of their
relation to the history of literature and especially with general history. Such effort of
translation and of the critical edition of its complete Euvres remained unique in Russian
culture until our days.

In our review we analyze Flaubert's translations into Russian, features of the edition and
perception from critics in the 1920-1930th years; we define, together with Lukacs, his place in
the Soviet theory of literature. At the end of work we consider the brightest theatrical



embodiments of its works — the drama performance «Madame Bovary» and the ballet
«Salambo».

Christine Hamon-Sirejols est professeur emérite d’études théatrales a I’université Sorbonne
Nouvelle-Paris3. Elle participe depuis de nombreuses années aux travaux de I’équipe de
recherche du CNRS. Auteur notamment du Constructivisme au théatre, CNRS, Paris, 2004,
elle est aussi spécialiste de la mise en scene contemporaine, et s’intéresse en particulier a la
présence de la vidéo au théatre.

L’image du théatre soviétique en France dans I’entre-deux-guerres.

Cette communication tentera de cerner la représentation que le public francais pouvait avoir
du théatre de la Russie soviétique durant les années vingt et trente. Si I’impact des tournées
des grands théatres russes est assez bien connu, il n’en va pas de méme des nombreuses autres
sources que I’on s’efforcera de croiser : textes publiés en francais par les émigrés russes,
récits de voyages des sympathisants et parfois des opposants du régime, littérature de
propagande publiée en Russie, textes édités par la presse proche du parti communiste francais.
Toutes ces sources donnent a voir des images lacunaires, parfois convergentes, parfois
divergentes de la vie culturelle russe. Le theatre, art public et politique par excellence tient, on
le verra, une place importante dans ces représentations de la culture de I’ Autre.

Olga Kouptsova est historienne du théatre et philologue, maitre de conférences a la faculté de
journalisme de I’Université Lomonossov de Moscou (MGU) et a la chaire d’esthétique,
histoire et théorie de la culture de I’Université russe du cinéma (VGIK), directrice de
recherches au département du théatre de I’Institut d’Histoire de I’art de Moscou. Elle est
I’auteur de nombreux articles sur I’histoire de la culture théatrale russe aux XVIII-XXe
siecles, sur la dramaturgie, la critique et les relations franco-russes.

Valentin Parnakh et Meyerhold. Pour une histoire des contacts théatraux entre la Russie
sovietique et I’Occident dans les années 1920. Valentin Parnach and Vsevolod Meyerhold.
To the history of the theatrical relations between Soviet Russia and West Europe in 1920-s.

The penetration of modern western culture in Soviet art of theatre in 1920-s went different
ways: with the help of the personal travels of Soviet theatrical workers, the tours abroad of the
soviet theatres, the coming of the foreign guests and trainees to Soviet Russia and with the
participation of «cultural emissaries» - soviet people connected with western culture and art
not as the public agents, but as the private individuals. Ivan Aksenov, Sergey Tretyakov,
Valentin Parnach were the most important «cultural emissaries» in Meyerhold Theatre in
1920-s. The article is dedicated to the double cultural role of the poet, translator, dancer,
musician Valentin Parnach in Meyerhold Theatre. After the returning from Paris to Moscow
in 1922 Valentin Parnach demonstrated the modern tendencies of foreign art in Soviet Russia.
Valentin Parnach imported all necessary musical instruments for jazz-band, established the
first soviet jazz-band in Moscow and performed his own eccentric, «surrealistic» (P. Picasso)
dancers during these jazz concerts. The article analyses three dancers by Parnach: «ldol-
giraffe» (Zhirafovidnyi istukan), «Floors of hieroglyphs» (Etaghi ieroglifov), «Epopee»
(Epopeya). All these dancers were included in Meyerhold’s spectacles D.E. (Dayosh Evropu)
and The teacher Bubus where Parnach created the images of «stranger» modern West. On the
other part Parnach became the mediator of his own free will between Vsevolod Meyerhold
and European (French, Belgian, German) art workers (Pablo Picasso, Fernand Léger, Darius
Milhaud, Jacque Rouché, Firmin Gémier, Christian Zervos etc.). Parnach also took part in the
organization of European tour of Meyerhold Theatre.



Stéphane Poliakov, ancien éléve de I’Ecole normale supérieure, agrégé de philosophie, auteur
d’une these sur «« Les fondements figuratifs du systeme de Stanislavski » (Lyon 2, 2006),
chargé de cours a I’Université de Paris 3-Sorbonne nouvelle, il est professeur en Khagnes au
Lycée Claude Monet. Il a suivi les cours de mises en scéne d’Anatoli Vassilev a I’Ecole
nationale supérieure des arts et techniques du théatre (2004-2008), publié : Anatoli Vassiliev.
L’Art de la composition, Actes Sud, 2006 et traduit L’ Analyse-action de Maria Knebel, Actes
Sud, 2006. 1l a obtenu en 2009 la bourse de recherches en sciences humaines de la Fondation
d’entreprise L’Oréal et travaille actuellement sur un projet en partenariat avec la BnF sur
« L'image sur le visage. Maquillage et grimage de I'acteur en France (XVII° - XX° siécles) ».

Etranges étrangers, étranges figures (Obraznost’ tchoujova).

L’étranger dans la culture russe et soviétique des années vingt renvoie a la figure de I’ennemi.
L’étude du maquillage ou grimage (fabrication de la téte de I’acteur par le peintre, I’acteur, le
metteur en scene, le grimeur) dans les collections du Musée théétral Bakhrouchine a Moscou
a permis de mettre en évidence différentes conceptions du maquillage-grimage a travers le
réalisme psychologique, le symbolisme, I’avant-garde, la stylisation. Les spectacles de
Meyerhold des années vingt vont du refus de tout maquillage a la réapparition satirique du
grimage dans le spectacle D.E. (Objectif : Europe) tiré d’un roman d’Ehrenbourg figurant la
destruction de I’Europe. Entre caricature et parodie, propagande et excentricité graphique du
trait, il s’agit d’esquisser une typologie de la représentation de I’étranger pour réfléchir aux
caractéres esthétiques de ces images dramatiques sur le visage de I’acteur. Les différentes
versions de L’lle pourpre de Boulgakov témoignent d’une réflexion aigué des limites du
schematisme caricatural, le caractére parodique et auto-parodique du théatre entre figuration
de soi et d’une altérité qui peut aller jusqu’a la défiguration.

The stranger or foreigner in the Russian and Soviet culture of the 1920’s refers to the
figure of the enemy. Thanks to the study of the make-up (making of the actor’s head by the
painter, the actor himself, the director, the makeup artist) in the collections of the Central
Theatre Museum Bakhrushin (Moscow) it is possible to highlight different theories of theater
makeup through realism, symbolism, modernism (avant-garde), stylization. Meyerhold’s
stage works in the twenties start with refusing any make-up and reintroduce it in a satirical
way in D.E. (Goal : Europe) based on a novel from I. Ehrenburg evoking the destruction of
Europe. The caricature, the parody, propaganda, the excentricity of the graphic line form a
typology of the representation of the foreigner-stranger. The study reflects on the aesthetical
features of these dramatic pictures drawn on the actor’s faces. The Purple Island which is
both a Bulgakov’s novel and play show a vivid consciousness of the limits of a schematic
caricature. Parody and auto-parody can thus lead to figure the self and the other or even bring
to a disfiguration.

Serge Rolet est professeur de littérature russe a Lille 3. Ses ouvrages personnels portent sur le
jeune Gorki (2007) et Leonid Andreev (2010). Il a dirigé plusieurs ouvrages dont La figure de
Judas dans la culture russe (2006), La Russie et les modéles étrangers (2010), La littérature
juive-russe d'’Amérique du Nord (2012).

La littérature francaise aux éditions Academia (1928-1936).

Dans des conditions mateérielles et politiques difficiles, les éditions Academia, spécialisées
dans les livres d’art et la littérature étrangére, ont fait paraitre, dans les années 1929-1935, des
ouvrages difficilement comparables avec ceux que produisaient les autres editeurs
soviétiques. A coté de nombreux classiques, présentés dans des traductions nouvelles et
accompagnes de préfaces et de commentaires nouveaux, le catalogue d’Academia est



également riche d’un certain nombre de livres peu compatibles avec la « nouvelle culture »
soviétique. Les dirigeants d’Academia, Gorki, Kamenev, avec I’appui de Lunatcharski, ont
invoqué le prétexte de la nécessité de «connaitre I’ennemi » pour proposer a un public
restreint des textes dont ils reconnaissaient la valeur « formelle », donnant ainsi la primauté au
contenu artistique sur la correction idéologique.

Néanmoins, la réalisation des objectifs ambitieux d’Academia a été rendue incertaine par la
tendance, commune dans la culture soviétique de I’époque, a confier les responsabilités
éditoriales a des personnalités éclectiques ou a des hommes d’appareil, et a utiliser souvent les
spécialistes a des projets sans relation étroite avec leurs domaines de compétence. Ces
approximations jettent un doute sur la réputation extrémement flatteuse d’Academia.

Virginie Symaniec est docteur habilitée a diriger des recherches. Elle est l'auteure de
nombreuses contributions en histoire du théatre et des dramaturgies (Russie, Biélorussie et
monde caucasien). Elle a recemment publié La Construction idéologique slave orientale.
Langues, races et nations dans la Russie du XIXe siecle (Paris, Pétra) et ses principaux
travaux portent actuellement sur les Non-lieux de I'exil (Programme FMSH), ainsi que sur la
pédagogie ethnique appliquée a la formation des jeunes acteurs soviétiques dans les studios de
Moscou des années 1920 (ARIAS/CNRS).

Les studios de formation de I’acteur dans les républiques soviétiques.

Dans le domaine du théatre, et face a la nécessité de former de nouvelles élites artistiques, la
jeune Union soviétique des annees 1920 a souvent puisé au creuset des troupes existantes
pour en harmoniser les pratiques, tant du point de vue de I’esthétique globale de mises en
scene —qu’il fallait désormais adresser au public le plus large pour I’édifier aux nouvelles
regles de «I’homme nouveau »—, que du point de vue des écritures dramatiques ou des
techniques du jeu de I’acteur. Des centaines de jeunes gens sont alors invités a entrer dans des
studios de formation, fondés en accord avec la politique soviétique dite des « nationalités »,
aux fins de construire des équipes regroupées par langues et qui allaient servir de
soubassement a la création de nouveaux theatres nationaux dans chaque république. De la
Biélorussie au Caucase en passant par Moscou, les nouveaux studios soviétiques de formation
a I’art de I’acteur sont ainsi appelés a devenir des fleurons du nouvel art théatral soviétique.
Notre communication s'appuiera sur deux questions : quels sont les principes pédagogiques
qui ont finalement été valorisés par les enseignants pour créer des représentations de
I’étranger, non seulement a I’URSS considérée dans sa globalité, mais aussi a chague nouveau
«théatre national soviétique» pris en particulier ? Est-ce a dire qu'il s'est également agi de
professer, dans ces studios, un « enseignement ethnique » du théatre, dont il serait possible de
mesurer les répercussions esthétiques a I'échelle de I'ex-URSS ?

Vera Teriokhina est docteur en philologie, directrice de recherches a I’Institut de littérature
mondiale de I’Académie des sciences de Russie, et professeur a I’Institut de littérature Gorki.
Spécialiste de I’avant-garde littéraire au XXe siécle, elle a travaillé sur I’ceuvre de Maiakovski
dans la critique russe a I’étranger et sur I’expressionnisme dans la littérature russe : Genese,
contexte historique et culturel.

L’expressionnisme allemand dans la revue LEF et dans la presse soviétique (1923-1928).
German expressionism in the soviet periodical press and the LEF magazine

Heightened interest of figures of Russian culture to a German expressionism in 1917-1925
was based on mutual contacts in the beginning of 1910th years and on a generality of
sociopolitical conditions (a revolutionary situation and its recourse). The state in first half
1920th years approved attention to a German expressionism. The relation to it has been



politized: «the Bolshevism is a political expressionismx». The people's commissar of education
A.V. Lunacharsky connected an expressionism with revolutionary ideology. He has written
about 40 articles about an expressionism and has translated 17 poems. All kinds of interest are
presented in the periodical press: the chronicle of cultural life, the review, polemic,
translations, interpretations, Russian variant of a German expressionism. In thin magazines
(Shows, Art Life, The theater Bulletin, Cinema) prevailed the information and reviews.
Almanacs Abraksas (1922-1923) and The Moscow Parnassus (1922) reflected typological
affinity of German and Russian expressionism. Important works about history of theater of an
expressionism and bases of its painting have appeared in magazine Art (1923, Nel). In the
environment of Russian avant-garde esthetic influence of a German expressionism was less
than its social pathos. George Grosz's satirical drawings and Ivan Goll's poems prevail in
magazine Lef (the Left front of art). Aseev and Kruchjonykh use receptions of this art in
theirs work. By 1925 the period of active perception of a German expressionism has come to
the end. The final volume of the Literary encyclopedia with article about an expressionism
hasn't been published.
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