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m 

L'art - dans la mesure où nous le pensons comme 
une activité éphémère, jusqu'à sa pleine dissolution 
dans la vie, spécifique et construite sur le recours à 
l'émotion - est la production des valeurs 
(objectales) nécessaires à la classe ouvrière et à 
l'humanité. Dans la mesure où nous acceptons les 
valeurs idéologiques (et matérielles) construites sur 
la prise de conscience dialectique du monde, 
uniquement sous l'angle de leur destination - il ne 
peut être question de nier « l'idée de l'objet ». 

N. F. Ichou jak 

« Sous le signe de la construction de la vie », LEF, n° 1,1923. 
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Résumé 

La Révolution russe permet l'épanouissement d'un milieu artistique expérimental où les 

artistes intègrent l'art à la politique. Les structures gouvernementales sont radicalement 

changées et l'institution du Proletkult, enfant de la Révolution et de l'idéologie de la 

culture prolétarienne, annonce une nouvelle ère démocratique inspirée de la philosophie 

marxiste. Alexandre Bogdanov propose un mode de vie ouvrier basé sur l'enseignement et 

la création artistiques. En favorisant l'expression et en valorisant la spécificité de la classe 

ouvrière, Bogdanov et ses collègues du Proletkult font naître un nouvel art au contenu 

fortement idéologique et aussi un nouveau type d'artiste engagé. 

Plusieurs théoriciens et artistes d'avant-garde, qui veulent s'engager dans le mouvement 

révolutionnaire, notamment les Constructivistes et les Productivistes, participent au 

développement idéologique et pratique du Proletkult. Ces artistes-intellectuels y voient un 

lieu favorable à l'éveil d'une vraie conscience de classe du prolétariat ouvrier à travers les 

possibilités de création et d'invention qu'offre la production culturelle et artistique. En 

outre, en réfléchissant à la mission de l'artiste et à la définition de l'art, ces théoriciens et 

artistes se retrouvent intrinsèquement lié à la pensée bogdanovienne. 



Avant-propos 

Tout d'abord, j'aimerais remercier ma directrice de recherche, Marie Carani, pour ses 

commentaires et ses corrections, ainsi que mon co-directeur, Alexandre Sadetsky, pour ses 

encouragements et sa disponibilité. 

Je suis extrêmement reconnaissante envers Monsieur Sadetsky et Madame Mogilevskaya 

qui m'ont permis d'entamer l'écriture de ce mémoire à Moscou grâce au Centre 

interuniversitaire Moscou-Québec. Au cours de ce voyage en Russie, j'ai pu, non 

seulement prendre contact avec les oeuvres originales qui sont étudiées dans ce mémoire, 
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chez moi une meilleure compréhension de ce pays et une passion encore plus forte envers 

mon sujet d'étude. 
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Introduction 

1. Présentation et problématique 

L'esprit socialiste de la fin du 19e siècle déclenche en Russie une nouvelle conscience 

révolutionnaire qui entend mettre en cause le système de classes existant. En s'appuyant sur 

les écrits de Marx, des philosophes et des théoriciens réfléchissent à l'avènement d'une 

nouvelle société plus humanitaire dans laquelle le prolétariat puisse combattre son état de 

servitude. Ce prolétariat ouvrier, qui est décrit dans la philosophie marxiste comme le 

constructeur idéal d'un nouveau pays grâce à sa force de travail et son esprit collectiviste, se 

trouve ainsi au cœur de ce grand projet de restructuration appuyé par l'intelligentsia1. Ces 

penseurs, qui se positionnent à l'encontre de l'État bourgeois, envisagent ainsi l'établissement 

d'une hégémonie prolétarienne qui prendrait forme en regard des idéaux politiques 

marxistes, des luttes syndicales et populistes, ainsi qu'avec l'appui des milieux socio­

culturels et artistiques militants. La culture révolutionnaire proposée se construit dans ce 

contexte d'action militante sur les bases d'une idéologie socialiste qui prône les valeurs du 

travail et de la solidarité humaine. Ce n'est qu'au lendemain de la révolution d'Octobre 

1917 qu'une organisation culturelle, ouvrière et non étatique sera institutionnalisée pour en 

rendre compte et pour la réaliser en terme de culture prolétarienne : le Proletkult. 

Créé par le groupe Vpered composé d'intellectuels militants tels que Lunatcharsky, 

Bogdanov, Gorky et Lebedev-Poliansky, le Proletkult est décrit comme une institution 

entièrement vouée à l'éducation de la classe ouvrière. Les membres de cette institution, qui 

croient que ce n'est pas en s'accaparant de la culture bourgeoise que la classe ouvrière peut 

arriver à mener à bien sa Révolution, supportent d'entrée de jeu des efforts de théorisation et 

d'activation d'une théorie de la culture prolétarienne via une mise en pratique institutionnelle 

d'un programme éducatif d'ordre idéologique. Des cours magistraux et des ateliers artistiques 

Avant les années 1850, l'intelligentsia est composée uniquement d'hommes de lettres ayant 
acquis une formation universitaire. Il s'agit majoritairement d'enfants de « nobles ». Ce n'est qu'au 
milieu du 19e siècle que l'université ouvre ses portes à la société entière, ce qui permet la formation 
d'une nouvelle classe d'intellectuels : les raznotchintsy. Représentés par les nihilistes N. G 
Tchernychevsky et N.A. Dobrolioubov, ces nouveaux penseurs proviennent de différents groupes : 
des nobles appauvris, des commerçants peu fortunés, des fils de prêtres et des gens du peuple. 
Lorsque nous parlons de l'intelligentsia de la fin du 19e siècle et du début du 20e siècle, nous faisons 
donc référence à un regroupement de personnes éduquées qui proviennent de milieux hétéroclites. 
Ces personnes ont un objectif commun : militer en faveur des réformes sociales pour qu'il y ait une 
meilleure justice entre les individus. 



qui touchent à différents domaines sont dès lors élaborés dans le cadre du Proletkult dans le 

but de former une classe ouvrière prête à promouvoir le socialisme dans l'ensemble du pays. 

Le Proletkult s'installe dans les grandes villes en se taillant une place dans les usines, comme 

également dans les régions. Il s'implante donc partout où il peut et il se développe selon 

l'engagement des masses ouvrières. Pour les milieux socio-politiques, éducatifs et culturels 

socialistes, le Proletkult est porteur du rêve socialiste et de la liberté de création d'une telle 

alternative artistico-culturelle de combat. 

Parallèlement au Proletkult, les théoriciens et les créateurs des avant-gardes russes et 

soviétiques mettent de l'avant eux aussi leur révolution artistique positionnée dans cette 

même mouvance sociale. Ces hommes et ces femmes, qui veulent participer à l'effervescence 

révolutionnaire engendrée par les mouvements anti-bourgeois, sont captivés par les 

nouvelles expérimentations esthétiques qui se produisent alors en Europe, par exemple le 

Cubisme et le Futurisme, et recherchent de nouveaux postulats de travail en lien avec la 

poussée révolutionnaire. En retournant aux fondements élémentaires de l'art, ces avant-

gardes s'intéressent ainsi d'emblée au processus de travail du créateur artistique en suggérant 

de nouveaux principes : tout d'abord, regarder et valoriser l'oeuvre d'art comme un élément 

matérialiste de la production artistique, ensuite, la comprendre en tant que construction, 

ligne, volume, couleur, texture, rythme et mouvement, et finalement, étudier structuralement 

le matériau et son mode de production. De tels principes complètement novateurs permettent 

aux artistes de créer des oeuvres indépendantes du passé dont l'objectif est la vraie 

connaissance du travail artistique. 

Parmi ces théoriciens et ces artistes d'avant-garde, ceux qui cherchent à établir un art social 

et qui prennent place dans le giron du mouvement révolutionnaire, s'intéressent en priorité à 

l'institution culturelle qu'est le Proletkult. Le nouveau type d'artiste et la production 

« socialiste » qui découlent de cette structure d'enseignement éveillent chez eux une pensée 

et un comportement différents. Le Proletkult apparaît donc aux yeux de cette avant-garde 

engagée comme un terrain d'exploration éducatif et créateur qui ouvre la porte à de nouvelles 

perspectives culturelles et artistiques. La culture prolétarienne, à la base théorique du 

Proletkult, devient ainsi un important élément de réflexion pour l'émancipation du milieu 

avant-gardiste en général, et plus particulièrement pour les milieux constructivistes et 

productivistes. 



La culture prolétarienne, développée entre autres par le chef de fil du Proletkult Alexandre 

Bogdanov, provient d'une longue méditation sur le marxisme et sur le positivisme d'Ernst 

Mach. Cette culture prolétarienne, qui trouve de nombreux appuis à l'intérieur d'une Russie 

qui, dans sa phase révolutionnaire, est de plus en plus tournée vers des préoccupations 

sociales, puise ainsi sa force dans la relation étroite qu'elle entretient avec le cheminement 

historique du pays2. Selon Bogdanov, la culture prolétarienne est un savoir qui est tout 

d'abord acquis mais non révélé par la classe ouvrière. Elle fait partie du grand « nous » 

socialiste et trouve son expression dans la force de travail collective des ouvriers. La culture 

prolétarienne possède donc sa propre identité, qui est définie par un mode de vie particulier 

et un être de classe. Le Proletkult apparaît alors comme l'organisation institutionnalisée qui 

développe cette culture prolétarienne déjà existante, mais non extériorisée. D'après 

Bogdanov, ce n'est que par la conscience de sa propre culture de classe que le prolétariat peut 

trouver la force lui permettant de déployer tout son potentiel et de sortir de son état de 

servitude. En révélant l'art à l'ouvrier, le Proletkult entend démocratiser non seulement la 

création artistique, mais se propose d'engendrer aussi un nouveau type d'artiste qui peut 

remettre en question plusieurs des notions entourant le monde artistique (le 

professionnalisme, par exemple). Ainsi, l'analyse de cette institution nous offre la possibilité 

de nous pencher sur les répercussions qu'elle peut avoir dans le monde culturel russe. En soi, 

le Proletkult, qui constitue donc un lieu expérimental par lequel la culture prolétarienne se 

manifeste dans la production artistique, devient une véritable matrice idéologique et 

théorique favorisant le développement d'un art prolétarien au sein des avant-gardes 

artistiques. 

2. L'état de la question 

L'historiographie concernant l'instauration du Proletkult est bien établie depuis plusieurs 

années en Occident. Les écrits et les extraits de conférences de Bogdanov, Lounatcharsky, 

Poliansky, Lénine et du Comité central du Parti Communiste russe, ont permis à de 

nombreux auteurs de retracer en détails l'histoire de ce mouvement et de favoriser une 

analyse critique du sujet. Étudié en tant qu'organisation de masse autonome dont la base est 

la culture prolétarienne, le Proletkult a suscité de nombreux débats concernant sa place dans 

Citation tirée d'un entretien avec Alexandre Sadetsky au mois de juillet 2009. 



la construction du socialisme. Des études sur le Proletkult envisagées d'un point de vue 

historique et sociologique ont été menées depuis les vingt dernières années par Sheila 

Fitzpatrick, Evgeny Dobrenko, Giannarita Mêle et Anthony Swift et ce, en fonction du 

contexte institutionnel de la Russie révolutionnaire et des nouvelles relations de classes 

développées à l'intérieur de ce Proletkult. Toutes ces recherches ont été d'une grande utilité 

pour la rédaction de ce mémoire. 

L'ouvrage de Lynn Mally, Culture of the Future: Proletarian Culture and the Russian 

Revolution, nous a également été indispensable puisqu'il traite proprement dit du Proletkult 

selon son idéologie, sa mission, ses ambitions, ses relations internes et sa structure originale. 

Cette masse d'informations qui sont réunies par Mally s'est avérée très précieuse puisque 

l'auteure consacre un chapitre entier à la place de l'art dans le Proletkult. Bien que cette 

partie soit développée selon une perspective d'abord historique et sociologique, Mally nous 

offre tout de même une idée générale des créations artistiques qui ont été réalisées dans les 

studios de l'institution. Également, les travaux des historiennes Jutta Sherrer et Zenovia 

Sochor ont nourri nos réflexions sur certaines notions clés qui sont pertinentes à l'histoire de 

l'art, telle celle de culture prolétarienne, notion primordiale pour notre travail de recherche. 

Développée par Sherrer dans la perspective d'une organisation de l'expérience sociale par les 

images, cette idée de culture prolétarienne est étudiée dans le contexte idéologique et 

révolutionnaire de l'époque. L'artiste prolétaire y est décrit, quant à lui, comme un homme 

créateur et parfaitement accompli, qui est inscrit dans ce même contexte. Pour sa part, 

Sochor s'intéresse d'entrée à la notion de créativité puisqu'elle permettrait de comprendre le 

Proletkult tel un laboratoire expérimental. S'ajoutant à notre compréhension de l'artiste 

prolétaire, cela nous a permis de réfléchir à l'enseignement artistique développé à l'intérieur 

de cette institution. 

De plus, plusieurs ouvrages généraux sur l'art russe à partir de 1905 nous ont été essentiels 

pour relier le Proletkult aux avant-gardes artistiques. Ceux de Andrei Nakov, Christina Kiaer, 

Christina Lodder, Gérard Conio et Maria Gough nous ont ainsi permis de circonscrire 

l'idéologie constructiviste de façon à percevoir les liens existants avec la culture 

prolétarienne. Parmi ces auteurs, mentionnons les deux volumes de Gérard Conio intitulés Le 

constructivisme russe, travail magistral qui nous offre une analyse complète du 

Constructivisme et qui nous présente plusieurs textes théoriques essentiels traduits en langue 



française. Enfin, des études plus spécifiques sur certains artistes constructivistes ont 

également été dépouillées afin d'analyser l'importance de leurs différents modes d'expression 

artistique, lesquels sont tous liés à l'idéologie socialiste propre à l'époque. 

Ainsi, il existe bien quelques études sur le Proletkult malgré la connaissance partielle de ce 

mouvement dans le champ de l'histoire de l'art. Face à cette documentation appréciable qui 

nous éclaire sur plusieurs notions artistiques reliées à cette institution, il nous a semblé qu'il 

restait tout de même de la place pour une nouvelle approche. Celle-ci se voudrait avant tout 

une démarche d'ordre historique et critique centrée sur une relecture au fil d'une 

documentation théorique et idéologique, comme aussi visuelle, des relations artistiques 

complexes unissant les penseurs et les activistes du Proletkult aux théoriciens et aux artistes 

de l'avant-garde russe. Ce mémoire tente ainsi de créer un pont entre deux historiographies 

de manière à offrir une nouvelle vision du Proletkult qui serait davantage tournée vers son 

apport substantiel dans le milieu artistique de la première moitié du 20e siècle russe. Nous 

espérons également favoriser une meilleure compréhension de l'idéologie constructiviste en 

l'ancrant dans un mouvement social, idéologique, éducatif et institutionnel. 

3. Le corpus 

En ce qui concerne le corpus de textes théoriques qui sont abordés ici, le problème majeur 

rencontré durant la rédaction de ce mémoire a d'abord été celui de la langue. N'ayant eu 

accès aux sources primaires russes qu'en des traductions françaises ou anglaises, notre 

recherche est donc forcément limitée et peut s'être butée à des problèmes de traduction. 

Ainsi, même si l'historiographie du Proletkult nous offre plusieurs citations, résolutions et 

programmes traduits du russe, cela comporte tout de même des possibilités d'interprétations 

inexactes. À cet égard, les écrits de Bogdanov sur l'art et sur l'éducation - heureusement 

traduits par de bons spécialistes - sont des documents essentiels qui nous ont permis de 

cerner sa pensée sur l'art et sur l'organisation du Proletkult. La plupart de ses textes 

sélectionnés pour notre étude sont inclus comme documents historiques dans deux ouvrages 

incontournables : La science, l'art et la classe ouvrière, ainsi que Action poétique n" 59. Le 

premier propose une analyse de l'intelligentsia soviétique, ainsi que des positions 

philosophiques de Bogdanov. Rédigé par Henry Deluy et Dominique Lecourt, cet ouvrage se 

présente comme une introduction aux textes principaux de Bogdanov. Le second livre est un 



numéro de revue savante entièrement dédié au Proletkult et à la littérature prolétarienne. Il 

contient des résolutions, des extraits de conférences et des déclarations importantes en vue 

d'une étude approfondie de l'évolution de ce mouvement. 

Du côté des avant-gardes artistiques, des textes de Nicolai Taraboukine, Boris Arvatov, 

Ossip Brik et Boris Kouchner ont été retenus et analysés. Ces penseurs-théoriciens, qui sont 

à l'époque les « leaders » du groupe LEF, créent une alliance avec le Proletkult, qui est un 

lieu propice au développement de leur idéologie prolétarienne. Taraboukine, entre autres, est 

grandement apprécié alors du milieu intellectuel en raison de sa participation active comme 

théoricien et professeur dans les Proletkults de Barnaul et de Moscou. Il travaille étroitement 

avec son collègue activiste Boris Arvatov, qui est également théoricien et professeur au 

Proletkult de Moscou en 1919. Taraboukine, Arvatov, Brik et Kouchner, qui s'affichent 

comme les porte-paroles de l'idéologie productiviste, ont rédigé des textes théoriques à 

saveur propagandiste sur l'art et la société qui seront mis en relation ici à des fins de 

comparaison idéologique avec les écrits de Bogdanov. 

Au plan du corpus visuel, nous avons porté attention à la production de trois artistes qui ont 

participé à l'implantation du Proletkult : Vladimir Tatline, Alexandre Rodtchenko et Lioubov 

Popova. Adeptes du Constructivisme, ces artistes nous ont laissé des écrits et des oeuvres qui 

nous permettent d'effectuer une analyse approfondie de leurs discours idéologiques, 

théoriques et pédagogiques. 

Tout d'abord, nous nous sommes intéressés aux reliefs de Tatline, à son Monument à la 

Troisième Internationale et à sa production en design industriel. Cet artiste réputé et respecté 

du milieu de l'avant-garde russe a donné diverses conférences dans le cadre du Proletkult et 

y a enseigné en 1921. Très près de cette institution dès sa création en 1918, Tatline a su 

partagé ses recherches sur la construction avec ses étudiants. Nous avons étudié par la suite 

la théorie de la ligne, les constructions suspendues, les affiches publicitaires, ainsi que la 

photographie documentaire de Rodtchenko. Ce fervent constructiviste s'est également 

impliqué au Proletkult dès 1918 en y donnant un cours sur la théorie de la peinture. Dans ses 

exposés, Rodtchenko a su développé le concept de construction en peinture qui est un 

premier pas vers les constructions spatiales et l'organisation structurelle de l'image. Nous 

nous sommes intéressés également aux vêtements féminins créés par Popova. Cette femme, 



qui a participé activement d'abord au mouvement de la peinture non-objective et qui se 

tournera vers le Constructivisme, atteint le point d'aboutissement de ses recherches avec la 

création de modèles de vêtement. Elle donna des cours sur le textile au Proletkult en 1924. 

Nous avons abordé enfin plus rapidement l'habitation socialiste pour y souligner 

l'importance de la création architecturale en fonction de l'idéologie. Nous nous sommes 

intéressés plus spécifiquement à cet égard à la maison-commune envisagée par Guinzbourg. 

Ce corpus visuel favorise de prime abord l'établissement d'un dialogue entre l'art pratiqué, 

les oeuvres et les écrits des théoriciens qui ont participé au Proletkult - Nicolai' Taraboukine, 

Boris Arvatov, Ossip Brik et Boris Kouchner - et ce, dans le but d'éclairer les débats qui 

existent alors entre la théorie et la pratique constructivistes, puis également sur le passage au 

Productivisme. 

La trame historique principale de cette recherche correspond aux années de vie du Proletkult, 

soit entre 1917 et 1930. Des incursions historiques touchent aussi à la seconde moitié du 19e 

siècle et au 20e siècle. 1917 correspond à la date de naissance de cette institution éducative et 

culturelle3, tandis que 1930 marque l'établissement définitif du régime stalinien, ce qui 

signale la fin de l'institution. Bien que l'idéologie qui entoure la culture prolétarienne ne soit 

pas disparue du jour au lendemain, l'art constructiviste et la théorie productiviste seront 

rejetés et même stigmatisés déjà à partir du milieu des années 1920, ce qui annonce dès lors 

le déclin rapide des avant-gardes révolutionnaires et de leur production artistico-culturelle 

qui se voulait prolétarienne. Dès sa main-mise sur le pouvoir communiste en 1927, Staline 

annonce l'avènement du Réalisme Socialiste comme nouveau courant artistique 

prétendument révolutionnaire, à savoir le seul qui serait digne de la « Grande Russie ». Le 

Proletkult, qui étouffe à ce moment sous le poids idéologique et bureaucratique du 

Narkompros4, s'éteint alors complètement en quelques années seulement. 

4. L'hypothèse 

Les théoriciens productivistes, inspirés par l'idéologie marxiste, veulent réfléchir à la place 

Bien que le nom de « Proletkult » apparaisse en 1917, cette institution est officiellement 
reconnue comme telle lors de la Conférence des organisations prolétariennes d'éducation culturelle 
tenue entre le 15 et le 20 septembre 1918. 

Le Narkompros est le Commissariat à l'Instruction publique. Nous en discuterons au 
chapitre 3. 
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qu'occupent l'art et l'artiste dans la nouvelle société communiste. Taraboukine, Arvatov, Brik 

et Kouchner, qui prônent un art social répondant aux besoins du quotidien et qui participent à 

l'élaboration du nouveau mode de vie socialiste, mettent de l'avant une théorie selon laquelle 

l'artiste est un homme d'action utile à ses pairs qui se départit de son titre de peintre pour 

tendre plutôt vers celui d'ingénieur égal à l'ouvrier. Pour ces théoriciens, le Proletkult 

représente le lieu parfait en vue de la création d'une nouvelle culture matérielle à travers 

laquelle la théorie productiviste peut se concrétiser. Endroit dédié au développement des 

connaissances et à la mise en application pratique de l'art par les ouvriers, il s'agit là, selon 

eux, d'un espace d'expérimentation dont le contenu relève de la plus grande importance. 

Idéologiquement parlant, le Proletkult découle de l'esprit révolutionnaire communiste et se 

veut l'expression d'un idéal commun. Cette unité de pensée dans la création devient l'apogée 

du rêve communiste, soit la construction en pensée, en actes et par la collectivité d'un grand 

projet de société. Via leur expérience de la machine, leur force manuelle, leur vision de la 

construction spatiale et leur lien avec la production, les élèves du Proletkult semblent 

prédisposés à créer un art productiviste qui ne requiert aucun talent artistique, mais bien 

d'entrée de jeu une vision d'ensemble de la vie ouvrière et paysanne et un lien étroit avec des 

objets fabriqués du monde concret. 

Les théoriciens productivistes se nourrissent ainsi de ce « laboratoire artistique » où les 

oeuvres créées sont qualifiées de prolétariennes, donc de socialistes. Par l'élaboration d'un art 

industriel où l'artiste se réalise pleinement en tant que constructeur, ces penseurs tentent de 

transformer les créateurs en ouvriers-artistes formateurs d'un art prolétarien. Tatline, 

Rodtchenko, Popova et Guinzbourg font partie de ceux qui, par leur conviction sociale et 

leurs désirs d'expérimentation à des fins utilitaires, embrassent ces grands principes du 

Productivisme. L'importance qu'ils accordent au contenu engendre une pratique 

multidisciplinaire qui décloisonne les domaines artistiques et les dépouille des statuts 

hiérarchiques traditionnels, ce qui ouvre la voie à de nombreuses possibilités. Ces artistes 

constructivistes qui sont en mesure de transformer différents matériaux dans le but d'intégrer 

l'art à la vie, représentent l'homme complet valorisé par la théorie marxiste et par le 

Proletkult. 

Ce sont des bricoleurs, des dessinateurs, des décorateurs de théâtre, des architectes et des 

propagandistes qui délaissent leurs méthodes de création pour investir l'univers du travail 



manuel et ce, dans le but d'embrasser les valeurs de la classe ouvrière. Le Proletkult apparaît 

ainsi à leurs yeux, comme à ceux de ses théoriciens, comme un mouvement socio-artistique 

ouvert à l'expérimentation qui permet le passage d'une théorie et d'une pratique de l'avant-

garde à un art prolétarien. 

5. La stratégie de recherche 

Pour mieux comprendre le fait que l'avant-garde russe serait un long processus démocratique 

débutant bien avant la Révolution spontanée et populiste de 1905, nous voulons entreprendre 

ce mémoire avec une mise en situation générale de l'art moderne russe. Dans un premier 

chapitre, est ainsi proposé un panorama de l'art russe depuis le milieu du 19e siècle jusqu'au 

tournant du 20e siècle et ce, dans la perspective plus spécifique de positionner le Proletkult à 

l'intérieur d'un milieu créatif moderne qui se construit autour de valeurs marxistes établies 

depuis des décennies. Cette contextualisation historique, idéologique et artistique, qui 

commence dans les années 1860, dresse l'acte de naissance et pose les jalons de l'émergence 

d'un art démocratique à travers lequel les thèmes et les sujets humanistes entendent répondre 

aux préoccupations sociales de l'époque. Selon une analyse chronologique, différentes 

tendances artistiques sont présentées ici (pensons au Réalisme des Ambulants et aux 

multiples expressions symbolistes) pour illustrer la présence dans la Russie pré­

révolutionnaire de différents débats culturels, esthétiques et artistiques qui engendrent alors 

un intérêt et une ouverture nécessaires à l'apparition d'une avant-garde. 

Le chapitre deux traite des idéologies artistiques d'avant-garde. À la suite d'une présentation 

du conflit de l'époque entre la peinture non-objective et le Constructivisme, nous 

concentrons plus particulièrement notre attention sur la théorie constructiviste analytique-

structurale de Nicolai' Taraboukine, puis sur son passage théorique au Productivisme, ainsi 

que sur la théorie productiviste développée par Boris Arvatov, tout en nous arrêtant 

également aux ambitieux travaux à ce sujet de Boris Kouchner et Ossip Brik. Par une 

analyse textuelle de contenu, nous voulons positionner leurs théories respectives dans le 

contexte socio-politique, économique et idéologique de la Russie, tout d'abord, parce que 

leurs réflexions sur la création débouchent sur un art social qui trouve sa force dans son 

caractère utilitaire, et, ensuite, parce que leur vision de l'artiste et de la production des 

oeuvres participe au développement de la dictature du prolétariat et à l'expansion de la 
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culture prolétarienne. En proposant un discours basé sur le collectivisme et sur l'objet 

socialiste industriel, ces théoriciens nous permettent de réfléchir à la définition d'un art 

prolétarien et d'un artiste qui se veut à la fois ouvrier et ingénieur. 

Le chapitre trois est consacré entièrement au Proletkult. À la suite d'une présentation du 

milieu culturel russe au lendemain de la Révolution d'Octobre 1917, nous inscrivons le 

Proletkult au sein de ces bouleversements sociaux en observant de près sa mission, ses 

principes et son idéologie. Une analyse de la théorie de la culture prolétarienne nous permet 

d'en approfondir différentes notions de base. Ainsi, en abordant l'éducation, l'art, l'esthétique 

et l'artiste à partir des réflexions d'Alexandre Bogdanov, il nous sera possible de circonscrire 

le projet socialiste du Proletkult, ce projet se trouvant cependant constamment confronté aux 

opinions plus nuancées de Lénine et de Trotsky notamment. Suit une présentation du 

nouveau type d'homme qui est forgé à travers le processus éducatif du Proletkult, soit 

l'ouvrier-artiste qui, grâce à l'acquisition d'une culture générale, exprime sa vision socialiste 

du monde au moyen de la création artistique. 

Notre quatrième et dernier chapitre met en lumière la pratique constructiviste et son 

ouverture productiviste. Notre objectif étant de définir et de présenter les efforts de mise en 

application de la nouvelle esthétique prolétarienne, nous nous attardons à la façon dont 

Tatline, Rodtchenko et Popova expérimentent les possibilités des matériaux en vue de la 

mise en place d'un nouvel art social et collectif. Ces artistes, qui croient que le travail manuel 

et industriel est la seule voie possible menant à l'avancée du projet socialiste, nous 

permettent d'étudier à travers leur art pratiqué la place prépondérante qu'occupe l'idéologie 

prolétarienne dans leurs pensées et leurs actions. À partir d'une analyse de leurs travaux de 

création, nous observons comment les méthodes de production, ainsi que la finalité 

fonctionnelle de l'objet, nous permettent d'aborder la question du nouveau rôle du créateur au 

plan de sa mission sociale. Tatline, Rodtchenko et Popova cherchent à participer à un 

nouveau mode de vie par l'insertion de l'art dans le quotidien. Nous croyons qu'ils 

s'approprient la théorie productiviste tout en la nourrissant de leurs recherches et de leurs 

travaux respectifs sur la culture matérielle. Ce désir de vouloir collaborer à un mouvement 

global les encourage ainsi à mettre en place une pratique expérimentale qui se manifeste à 

travers différents modes de création et ce, tout en exprimant un même contenu. S'ajoute un 

arrêt rapide sur un exemple d'architecture constructiviste, à savoir la maison-commune de 
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Moisei Guinzbourg. Pour les architectes constructivistes, le cadre bâti peut participer lui 

aussi à l'édification du socialisme et il semble nécessaire d'ouvrir la réflexion sur cette 

manifestation. Par une présentation des fondements idéologiques et pratiques de ces 

différents artistes, il nous est donc permis de voir et de mieux comprendre dans l'art 

constructiviste et dans la théorisation productiviste les racines comme les enjeux de la 

culture prolétarienne. 



Chapitre 1 : Mise en situation de l'art moderne russe 

1. Le Réalisme des Ambulants 

Les réformes sociales, économiques et politiques de la seconde moitié du 19e siècle en 

Russie favorisent le développement d'une nouvelle idéologie artistique. Les grandes 

idées des Lumières, présentes au pays depuis Catherine la Grande, semblent vouloir se 

concrétiser à travers la politique libérale du tzar Alexandre II. Devant les nombreuses 

réformes accomplies par ce dernier, soit l'abrogation du servage, la création de 

gouvernements locaux (zemstvos), l'élaboration d'un nouveau code pénal, une réforme de 

l'éducation, ainsi qu'une réduction considérable du service militaire obligatoire5, le pays 

se dirige vers une nouvelle ère remplie d'avancées importantes sur le plan social. Or, ceci 

n'est qu'un leurre aux yeux des intellectuels radicaux qui réalisent tôt la nécessité d'un 

soulèvement populaire. Car, selon eux, ces changements, aussi notables soient-ils, loin 

d'éliminer la pauvreté et l'exploitation de l'homme, ne peuvent tendre vers une vraie 

révolution démocratique tant et aussi longtemps que le pouvoir se concentre entre les 

mains de l'État tzariste et de la bourgeoisie. 

Devant les conditions pitoyables et inchangeantes des travailleurs, de jeunes libéraux 

radicalises organisent un mouvement d'agitation à l'intérieur de la sphère politique et 

culturelle. Certains artistes aux allégeances socialistes, se voyant toujours dépendants 

d'un style artistique traditionnel et proprement académique qui n'a rien à voir avec les 

idéaux et les aspirations du moment, contestent les grands principes de la plus importante 

institution artistique du pays, l'Académie des Beaux-Arts. Ils critiquent non seulement la 

nécessité qui leur est faite de refléter des thèmes classiques dans leurs choix de sujets, 

mais également l'enseignement même des techniques académiques. Selon eux, 

l'Académie s'assure de maintenir l'ordre dans les arts par le refoulement de la liberté 

créatrice, ce qui favorise la stagnation artistique. Un petit groupe d'artistes moscovites 

qui refusent de taire leur vision réaliste du monde donnent, en 1863, le coup d'envoi à un 

L'abolition du servage représentait un espoir de liberté. Pourtant, cet espoir est réduit 
dès le début par une loi instaurant le « droit de rachat » des terres, argent qui sert d'indemnisation 
pour les propriétaires. Plusieurs serfs empruntent à l'État pour payer ce rachat, ce qui est une 
véritable affaire pour ce dernier, tandis que plusieurs autres se dirigent vers la ville pour trouver 
du travail. La création de zemstvos, quant à elle, permet une large autonomie de gestion au niveau 
des régions. Par exemple, l'instruction publique, la santé et les assurances sont considérées 
comme des questions relevant de ces nouvelles organisations de province. L'administration des 
villes est fondée, quant à elle, sur l'instauration d'assemblées urbaines : les doumas. Le nouveau 
Code pénal simplifie les procédures judiciaires et les tribunaux de classe sont abolis en 1864 pour 
être remplacés par une justice indépendante. L'université est également ouverte à la petite 
bourgeoisie, ce qui favorise l'émergence d'une nouvelle classe d'intellectuels. Quant à la réforme 
militaire, elle est caractérisée par l'éducation des soldats, l'interdiction des punitions corporelles, 
l'amélioration des rations alimentaires, ainsi que de l'état sanitaire. Enfin, la réduction de la durée 
du service militaire passe de vingt ans à six ans. 
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mouvement révolutionnaire dans les arts plastiques. Désirant poser un geste de 

protestation contre les positions conservatrices de l'Académie des beaux-arts de Saint-

Pétersbourg, 14 étudiants en formation refusent catégoriquement de participer à un 

concours basé sur l'exécution d'un sujet mythologique imposé et quittent l'institution 

avec fracas. Cet événement, nommé « la Révolte des Quatorze », prend place dans 

l'histoire parallèlement à l'émergence des futurs Impressionnistes français, qui, la même 

année, organisent leur premier « Salon des Refusés ». Le groupe des 14 forme tout 

d'abord une coopérative sous le nom de l'Artel6, puis devient en 1870, la Société des 

Expositions artistiques ambulantes. 

Les Ambulants (Peredvizhniki)', tels qu'on les appellera par la suite, désirent servir la 

cause sociale du peuple par une représentation véridique du quotidien des gens. Se 

donnant comme premiers mandats « l'éveil des consciences » et l'éducation des masses 

populaires par l'illustration picturale des problèmes sociaux, ce groupe se situe à 

l'intérieur du mouvement populiste révolutionnaire de l'époque. Face à l'Académie qui se 

complait dans la représentation de tableaux historiques représentant des personnages 

antiques et bibliques, les Ambulants présentent une nouvelle vision de l'histoire russe à 

travers laquelle le passé objectivé entre en relation étroite avec les problèmes sociaux. La 

transformation d'une philosophie de l'art pour l'art en une philosophie alliant art et utilité 

s'y réalise au moyen de la priorisation picturale de deux nouveaux sujets : la figure du 

paysan et celle du prolétaire. En rapprochant l'art du peuple à travers une représentation 

de celui-ci, les Ambulants proposent l'éclosion d'un nouveau milieu artistique qui se veut 

davantage démocratique et à travers lequel le système étatique tzariste et la crise morale 

qu'il incarne sont fortement critiqués. 

Un artel est un regroupement de personnes qui prônent l'entraide et qui disposent d'une 
liberté individuelle pour ce qui est de la création artistique et des commandes. 

Par ordre alphabétique, les peintres réalistes participant de près ou de loin aux 
expositions des Ambulants au cours de la seconde moitié du 19e siècle sont Ivan Aïvazovski, Marc 
Antokolski, Abraham Arkhipov, Vasili Baksheyev, Ivan Bogdanov, Nikolaï Bogdanov-Belski, 
Alexeï Bogoliubov, Ivan Chichkine, Nikolaï Dubovskoï, Nikolaï Gay, Alexandre Golovine, Karlis 
Huns, Nikolaï Iarochenko, Alexander Ivanov, Sergeï Ivanov, Nicolas Kassatkine, Alexeï 
Kharlamov, Orest Kiprenski, Alexander Kiseliov, Mikhaïl Klodt, Sergeï Konionkov, Alexeï 
Korin, Constantin Korovine, Kiriad Kostandi, Arkhip Kouïndji, Ivan Kramskoï, Klavdi Lebedev, 
Youri Léman, Isaac Levitan, Vladimir Makovski, Vassili Maximov, Vasily Mechkov, Grigori 
Miassoïedov, Mikhaïl Nesterov, Nikolaï Nevrev, Nikolaï Orlov, Ilia Ostroukhov, Vassili Perov, 
.Arkadi Plastov, Vassili Polenov, Lukian Popov, Vassili Poukiriov, Illarion Prianishnikov, .Andréf 
Riabouchkine, Ilia Repine, Nikolaï Roerich, Antonia Rzhevskaya, Constantin Savitski, Alexeï 
Savrassov, Valentin Serov, Leonid Solomatkin, Vassili Sourikov, Alexeï Stepanov, Vardghes 
Surenyants, Sergeï Svetoslavski, Vasili Tropinine, Victor et Apollinaire Vasnetsov, Feodor 
Vassiliev, Vassili Verechtchaguine, Yefim Vblkov, Sergeï Vblnukhin, Mikhaïl Vroubel, Valéry 
Yakobi, Lev Zhemchuzhnikov, Stanislaw Zhukovski, et autres. 
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1.1. Une démocratisation de l'art 

Les démocrates libéraux russes exercent une influence indéniable sur le développement 

de la pensée sociale des Ambulants. Défenseurs de la doctrine matérialiste issue des 

thèses marxistes, ils s'attaquent à la passivité et à la soumission du peuple russe. Désirant 

mettre en lumière l'idée d'un monde ordonné où les illusions, créées et entretenues par 

l'absolutisme et la religion, font place désormais au rationalisme, ces démocrates 

revendiquent l'homme d'action qui agit pour changer la société au moyen de la raison. Ils 

jettent les bases dans leurs écrits d'une vie nouvelle fondée sur la fraternité et sur la 

liberté, tout en réclamant également l'égalité aussi bien entre les classes qu'entre les 

sexes. Ces penseurs sociaux, qui revendiquent la libération sexuelle de la femme, 

militent aussi pour sa participation au travail. Grâce à une telle mise à jour de valeurs 

humanitaires accompagnées d'une valorisation positive du travail, les démocrates 

libéraux russes démontrent que le bonheur est accessible par l'éveil de la conscience et la 

mise en action de son potentiel. La croyance en un destin inexorable est transformée en 

la vision d'un monde construit par causes et effets. 

Afin de « libérer les énergies latentes qui sommeillaient8», ces démocrates croient 

essentiel de développer une position esthétique qui soit radicale. Le Romantisme qui, 

disent-ils, obnubile le spectateur dans une forme de rêverie, se doit donc d'être remplacé 

par un art porteur d'une véritable critique sociale. Ce qu'ils proposent alors est l'adoption 

dans les arts d'une doctrine matérialiste au moyen d'un art réaliste engagé dans tous les 

domaines de la vie culturelle. Ainsi, selon le nihiliste Pissarev, l'art doit être subordonné 

à la raison et non pas à des sentiments irrationnels qui proviendraient d'une 

intériorisation culturelle : 

Nos instincts, nos impulsions inconscientes, nos sympathies et antipathies 
sans cause, en un mot tous les mouvements de notre monde intérieur, dont 
nous ne pouvons faire un compte-rendu lucide et sévère et que nous ne 
pouvons ramener à nos besoins ou aux notions du nuisible et de l'utile, tous 
ces mouvements, je l'affirme, sont empruntés au passé, s'enracinent dans le 
sol qui nous a nourris, dans les conceptions de la société au sein de laquelle 
nous nous sommes développés et avons vécu. C'est cet héritage qui 
constitue la force et le fondement de toutes nos conceptions esthétiques. Ce 
qui nous plaît inconditionnellement ne nous plaît que parce que nous y 
sommes accoutumés. Si cette sympathie inconditionnée ne peut être 
justifiée par les raisonnements de notre passé critique, alors, manifestement, 
cette sympathie freine notre développement mental. Si dans cet 
affrontement le bon sens prend le dessus, alors nous progresserons en 
direction d'un regard plus sain sur les choses, c'est-à-dire plus utile à la 
société. Si c'est le sentiment esthétique qui triomphe, nous ferons un pas en 

BANNOUR, Wanda, Les nihilistes russes. Paris, Aubier Montaigne, 1974, p. 9. 
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arrière dans le royaume de la routine, de l'incapacité, de la nocivité et de 
l'obscurantisme mental. L'esthétique, l'inconscience, la routine, la coutume, 
ce sont là des notions rigoureusement équivalentes. Le réalisme, la 
conscience, l'analyse, la critique, le progrès mental sont également des 
notions équivalentes, rigoureusement opposées aux premières'. 

Pour parvenir à ce type de réalisme complètement épuré de toute influence, les 

démocrates libéraux réfléchissent au genre d'homme pouvant incarner cette perfection. Il 

leur paraît tout à fait insensé de construire le sujet pictural à travers l'univers du mythe 

ou encore à travers celui du bourgeois et de l'aristocrate et ce, pour deux raisons bien 

évidentes : le bourgeois comme l'aristocrate sont les causes du malheur des classes 

laborieuses et en même temps la réalisation même d'un héritage culturel. Les 

questionnements à propos d'un sujet pictural qui sont digne de son époque de grands 

bouleversements sociaux font alors rage. Attentifs aux modes de vie et aux aspirations de 

leurs pairs, les nihilistes trouvent en fin de compte réponse à cette question à travers les 

figures du paysan et de l'ouvrier, qui, selon eux, incarnent le nouvel homme possédant 

les vraies valeurs de l'humanité. Ce nouvel homme est avant tout un libre penseur qui 

met sa personne en action dans, et par le travail rationnel. Il est ainsi, selon les mots de 

Pissarev, un prolétarien de la raison. 

1.2. Le nouveau héros 

Afin d'inscrire leurs démarches artistiques dans la foulée de la philosophie de ces 

démocrates libéraux (parmi lesquels les nihilistes développent une position encore plus 

radicale que les autres contestataires), les Ambulants entendent accorder la primauté à ce 

nouvel homme en représentant en peinture, tel de nouveaux héros, le travailleur de la 

terre et celui de la machine. Ces hommes, auparavant humiliés et exploités par l'État 

tzariste et la bourgeoisie, se trouvent désormais considérés, non pas comme de simples 

personnes faisant partie d'une classe inférieure, mais bien comme des personnes 

respectables par suite de leur seule qualité d'être humain. Les Ambulants s'efforcent par 

cette représentation du paysan et de l'ouvrier de faire ressortir deux éléments : leur force 

de travail et aussi leur simplicité, laquelle découlerait de valeurs pures. Présentant leurs 

nouveaux héros comme des hommes non corrompus par le féodalisme et par les débuts 

du capitalisme, les Ambulants tentent de jouer sur les sentiments : tristement ces hommes 

sembleraient appelés à perdre leur bonté naturelle par l'exploitation sans scrupule de leur 

force de travail. Il va de soi que les paysans et les ouvriers se sentent alors grandement 

interpellés par cette vision romantique de leur classe laborieuse, laquelle est caractérisée 

PISSAREV, «Esthétique et idéologie». Reproduit dans BANNOUR, Wanda, Les 
nihilistes russes. Paris, Aubier Montaigne, 1974, p. 184. 
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à l'époque par trois stades de développement. 

Tout d'abord, les années 1860 sont une décennie où il est urgent d'exposer picturalement 

au grand jour les contradictions du monde et les inégalités sociales. C'est, par 

conséquent, une période où la critique de l'exploitation de l'homme est virulente. Les 

œuvres qui représentent le dur labeur des classes ouvrière et paysanne sont extrêmement 

sombres et négatives, ce qui a pour but d'éveiller la compassion des spectateurs, comme 

le présente « Troïka ». Apprentis portant de l'eau (1866), de Vassili Perov (Figure 1). 

Cette œuvre dénonce tout d'abord l'exploitation de l'enfance par la représentation de trois 

gamins tirant un traîneau chargé de barils d'eau. Empreint d'un grand réalisme, chaque 

personnage est peint avec finesse, que ce soit tant dans les détails de ses vêtements, qui 

rappellent sa condition de pauvre, que dans ses traits faciaux. Il est difficile de rester 

indifférent devant ces visages complètement épuisés, ces corps frêles qui tentent 

d'avancer de peine et de misère dans un environnement hivernal hostile à l'homme. La 

grande froideur qui enveloppe l'œuvre de Perov est visible par la glace qui recouvre le 

traîneau et les barils. Elle est également ressentie à travers l'atmosphère pesante qui, via 

une tonalité de bleu vert, de gris et de brun rougeâtre, rend imperceptible le lointain. Une 

petite branche, dont il ne reste que trois feuilles prêtes à s'envoler, rappelle la vie qui 

reste présente dans cet univers glacial. Peut-être les trois feuilles font-elles référence aux 

trois enfants. Enfin, deux personnages se trouvent en arrière-plan : l'un d'eux pousse le 

plus gros des barils d'eau et l'autre est agenouillé un peu plus loin. Ce dernier, qui nous 

tourne le dos, semble avoir abandonné le travail à cause de la fatigue, ce qui laisse 

présager du sort possible des enfants. 

Une recherche plus complexe portant sur la représentation de la vie des hommes est 

menée au cours des années 1870. On y exprime une nouvelle vision positive de la vie 

sociale russe par l'exploitation du paysage et on s'attarde aussi à la psychologie et au 

spiritualisme qui feraient partie de la nature intrinsèque de l'homme. Les freux sont 

revenus (1871), d'Alexei Savrassov (Figure 2), représente incontestablement la beauté 

typique de la nature russe qui est recherchée en cette période de noirceur. Un paysage 

hivernal encore une fois, cette oeuvre offre au premier plan un sol enneigé d'où jaillissent 

de grands arbres dépouillés de leurs feuilles. Devenus les hôtes de nombreux nids, ces 

arbres sont habités par plusieurs corbeaux freux. L'absence de feuilles permet la 

révélation au second plan d'un petit village typique de la Russie qui regroupe des 

maisons de bois et deux églises : l'une perce le ciel par la tour de son clocher, tandis que 

l'autre s'impose par ses bulbes orthodoxes. Ce paysage lyrique transcende les 

imperfections du quotidien pour offrir l'image davantage positive d'une vie empreinte de 
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simplicité et de tranquillité. 

Les forces spirituelles et les considérations philosophiques propres à cette décennie sont 

représentées, quant à elles, dans la figure du Christ dans le désert (1872), de Ivan 

Kramskoï (Figure 3). Étant à la fois le manifeste du peintre et celui de l'art 

démocratique10, cette œuvre représente le Christ assis sur un rocher. Les pieds nus sur le 

sol brut et froid, les mains crispées et jointes entre ses genoux, il baigne seul dans une 

atmosphère qu'on pourrait qualifier d'heure exquise". Il est intéressant de constater tout 

d'abord que nous ne sommes pas en présence d'un Christ majestueux et divin comme 

nous avons l'habitude de le voir représenté et que nous ne sommes pas non plus devant 

un Christ souffrant qui nous rappellerait notre devoir envers lui. Kramskoï peint plutôt 

un homme torturé par ses réflexions morales et philosophiques sur la vie. Devenu le 

symbole de l'intellectuel russe tourmenté des années .870, un tel homme, imagé ici dans 

la figure du Christ, trouve sa force d'expression à travers une spiritualité 

néoplatonicienne qui l'élève au-dessus du monde matériel. Cette philosophie, qui engage 

les recherches artistiques de l'époque dans une nouvelle voie, apporte une solution au 

problème de la conciliation réalisme-spiritualité12. Lorsqu'on observe la force 

d'expression dégagée par la figure du Sauveur dans la perspective de la philosophie 

néoplatonicienne, l'art de Kramskoï prend tout son sens : le personnage est peint, grâce 

au réalisme pictural, dans son individualité. Toutefois, ses tourments existentiels 

transcendent sa personnalité afin de dépeindre ceux de l'humanité toute entière. Cette 

manière ambitieuse de réunir le particulier et l'universel se trouvera manifestée, comme 

nous le verrons dans la deuxième partie de ce chapitre, à travers le Symbolisme. 

C'est durant les années 1880 et 1890, enfin, que les peintres accordent une importance 

significative à l'histoire, tout en continuant dans la voie philosophique déjà entamée. Ilia 

Repine est sans aucun doute un peintre exemplaire à cet égard qui, par son œuvre 

Procession dans le gouvernement de Koursk (1881-1883) (Figure 4), démontre son talent 

à la fois pour l'art du portrait, pour la peinture de genre et pour la peinture d'histoire. 

Présentant d'un point de vue historiciste un événement religieux de grande ampleur, 

LEEK, Peter, La peinture russe. Londres, Parkstone, 2005, 271 p. ill. 
L'heure exquise est ce moment d'entre-deux où il ne fait plus jour et pas encore nuit. 
Le néoplatonicisme se comprend tout d'abord dans la révélation de l'Unité, laquelle est 

parfaite et engendre des multiplicités qui lui donnent sa structure. Puisque chaque multiplicité est 
un fragment de l'Unité divine, elle possède par conséquent une partie de cette perfection. Or, pour 
accomplir son devoir, chaque réalité, qui n'est qu'une parcelle de l'Unité, doit retourner à cette 
force totale dont elle émane. Selon Plotin, qui est l'un des créateurs de cette philosophie, l'homme 
est une parcelle de la perfection divine, une de ces multiplicités de la vie que Dieu a conçues. Tiré 
de BRUN, Jean, Que sais-je?, Le néoplatonicisme. Paris, Presses universitaires de France, Paris, 
1988, 123 p. 



18 

Repine crée ici un portrait réaliste de la société russe par le rassemblement de toutes les 

classes sociales. On y découvre une masse de gens qui sont divisés en groupes selon le 

rang social. Par le réalisme méticuleux dont il fait preuve dans la représentation des 

vêtements, le peintre marque l'appartenance des sujets à différentes classes afin de saisir 

les rapports d'injustice qui existent socialement dans le pays. Le paysage, où l'action 

prend son sens, laisse croire à un dur passé en ces lieux : Repine représente ainsi un 

chemin de terre au centre d'une plaine sans végétation, où de multiples arbres sont 

coupés. La procession se trouve par conséquent empreinte d'une atmosphère sombre, 

révélatrice d'une vérité cachée sous une apparence festive. 

Ces trois stades de développement de la vision réaliste des Ambulants, vision qui s'étend 

et évolue durant la seconde moitié du 19e siècle, nous permettent de saisir ce qu'a été 

alors la création de nouveaux héros selon leur environnement. Ayant pour but de toucher 

l'homme non seulement dans la représentation de son mode de vie, mais également dans 

ses émotions et dans ses aspirations, cette édification d'un mode de vision entraîne 

également l'émergence d'un caractère national extrêmement fort qu'on ne peut passer 

sous silence. Bien que les Ambulants ne se présentent pas comme des nationalistes 

radicaux, leur volonté d'illustrer les problèmes sociaux de la Russie les incite à s'engager 

dans la voie d'une création artistique d'où l'Europe est exclue. Cette primauté accordée à 

l'homme, ainsi qu'à la patrie russe, amène un changement déterminant dans le milieu des 

arts jusqu'alors tourné vers l'Occident par ses thèmes classiques. Selon les Ambulants, 

l'urgent besoin d'un art qui serait « entièrement russe » se situe au sein du mouvement 

nationalitaire d'affirmation culturelle déjà entamé par le mouvement Slavophile. Par 

contre, il est faux de croire que les artistes Ambulants nient toute influence européenne 

comme les Slavophiles avaient tendance à le faire. Quelques peintres Ambulants, pensons 

à Repine et à Perov, iront d'ailleurs étudier en Europe, mais ne tenteront pas à leur retour 

d'imposer les nouvelles tendances artistiques européennes de l'époque à leur pays natal 

qui, selon eux, a besoin d'autre chose à ce moment précis de son histoire. Devant les 

changements assez brusques d'une Russie qui entre alors dans le capitalisme, l'émergence 

et l'affirmation d'un art national semble la solution. C'est ainsi que la peur d'une perte 

d'identité russe sera apaisée. 

1 3 . Une décentralisation de la diffusion 

Il n'est pas surprenant de constater que les Ambulants reçoivent un appui considérable de 

la part du peuple, lequel se sent compris et révélé dans leurs représentations et se voit 

également interpellé par le nationalisme. Mais si cet appui est aussi important, c'est avant 
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tout parce que les citoyens russes ont accès de visu à ces œuvres grâce à une 
réorganisation radicale à l'époque du système d'exposition de l'art. En effet, les 
Ambulants ne contestent pas seulement les normes académiques concernant le sujet et la 
technique artistiques, mais également le monopole de distribution de l'art de l'Académie. 
Ayant comme mission de faire interagir l'art et le peuple, les Ambulants comprennent 
rapidement qu'il leur faut sortir des cadres officiels d'exposition afin de démocratiser 
véritablement leurs actions. Le nom de leur groupe, « la Société des Expositions 
ambulantes », est d'ailleurs choisi dès 1870 afin de se présenter comme une coopérative 
mobile et libre de ses actions. 

L'artiste, qui se veut un homme du peuple, devient dorénavant un créateur bohème qui 
circule parmi ses pairs afin d'exposer ses œuvres sur son chemin. Cette manière quelque 
peu idéaliste de concevoir la diffusion de l'art est sans aucun doute avant-gardiste dans 
une Russie qui concentre encore alors la culture presque uniquement à Moscou et à 
Pétrograd13. C'est pourquoi, dès 1871, les Ambulants exposent, non seulement dans ces 
deux centres incontournables, mais aussi à Kiev et à Kharkov. L'année suivante, le circuit 
s'élargit à Riga, Vilna, Oriol, Odessa et Kichinev. En 1874, Kazan, Saratov et Voronej 
s'ajoutent comme lieux d'exposition des Ambulants et la liste continue de s'allonger 
pendant les années suivantes. Bien que ces expositions ambulantes soient applaudies par 
la majorité de la population, elles sont redoutées par le régime tzariste qui se méfie de 
ces nouveaux agitateurs. En effet, ceux-ci s'organisent selon une tendance encore 
embryonnaire en Russie, soit la formation de petites cellules d'activistes ayant une 
idéologie commune qui, peut importe les moyens d'action entrepris, se positionnent 
contre le pouvoir étatique. Ces premières cellules, provenant de différentes sphères de la 
société russe, sont les précurseurs des cellules révolutionnaires socialistes, telles que La 
Terre et la Liberté, qui est créée en 1876 en vue de renverser le régime du Tzar et 
instaurer le système socialiste en Russie. 

1.4. Le dévouement de l'artiste 
Ayant pour seul programme la nécessité de servir les intérêts de la société, les Ambulants 
s'acharnent à les comprendre le plus rationnellement possible. Bien qu'intéressés par les 
avancées artistiques européennes, par exemple les recherches impressionnistes, les 
Ambulants croient que l'expression des sentiments et des perceptions de l'artiste doit 
obligatoirement être en harmonie avec ceux de la société. Parce qu'ils se dévouent pour 

Pétrograd deviendra Leningrad en 1924, et plus tard reprendra son nom originaire de 
Saint-Pétersbourg en 1991 après la chute du régime communiste. 
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la cause sociale russe en accord avec leur loyauté envers le peuple, ces artistes renoncent 

d'entrée de jeu à leur individualité au nom du Réalisme. D'après Kramskoï, l'art doit 

émerger du peuple et non de l'artiste. Ce dernier a pour obligation de respecter les 

besoins de la société et de les représenter dans un mouvement qui doit être général. En ce 

sens, le pouvoir du créateur est de toucher le spectateur et de le faire réagir en l'incitant à 

s'identifier à l'image qu'il présente : « To present people with a mirror that would make 

their hearts sound the alarm14». 

Comprise comme une philosophie de dévouement à caractère utilitaire, la pensée de 

Kramskoï, soutenue par ses pairs, rejoint à cet égard la philosophie marxiste qui prône 

alors la participation entière à un grand projet communautaire. La personne humaine ne 

trouve sa raison d'être qu'en délaissant son individualisme afin de participer activement à 

la construction d'un monde humain basé essentiellement sur l'entraide. Ainsi, chacun doit 

utiliser son talent à des fins utilitaires à la collectivité, laquelle devient dès lors une 

grande famille composée de personnes qui partagent le même idéal. Cette manière de 

concevoir le rôle de l'artiste, ainsi que celui de la création, débouchera malheureusement 

quelques décennies plus tard sur un art réaliste dont la mission artistique sera dépendante 

de celle d'un État devenu centralisateur et totalitaire. Philippe Sers, parlant récemment du 

lien qui existe entre le totalitarisme et les arts, aura ce commentaire qui est extrêmement 

près de ce que pensent à l'époque les Ambulants à propos de leur mouvement de 

démocratisation : 

Ce n'est pas l'art qui crée les temps nouveaux, mais la vie des peuples qui 
s'organise d'une manière nouvelle et c'est pour cela qu'elle cherche une 
nouvelle expression qu'elle doit trouver dans l'art. Ce ne sont pas les gens 
de lettres qui organisent une époque nouvelle, mais les combattants, les 
guerriers, c'est-à-dire des apparitions vraiment organisatrices, meneuses de 
peuples et par là faiseuses d'histoire. La mission de l'art n'est pas de 
s'éloigner en arrière par rapport au développement d'un peuple, mais de 
symboliser ce développement vivant15. 

2. Le Symbolisme 

Durant les années 1890, émerge une orientation qui est davantage portée sur la 

représentation d'un état d'esprit allant au-delà du monde matériel. Les premiers pas de la 

philosophie néokantienne et la reconnaissance des valeurs proclamées par Nietzsche 

affaiblissent alors considérablement le pouvoir suprême de la science. Dans le domaine 

LYKOVA, Tatiana, Irina VOLCHENKOVA, Masterpieces of the State Tretyakov 
Gallery. Russian Art from the 12'h to Early 20th Century. Second edition. State Tretyakov Gallery, 
Moscow, 2007, p. 98. 

SERS, Philippe, Totalitarisme et avant-gardes. Paris, Les belles lettres, 2001, p. 33. 
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des arts pratiqués, Wagner recherche une synthèse possible entre les différents arts de 
représentation et d'interprétation, tandis que les Impressionnistes s'intéressent aux 
perceptions qui nous portent au-delà du réel concret. Ce grand mouvement de remise en 
question esthétique atteint également la Russie, laquelle se met à douter de la pertinence 
d'un art qui fasse partie d'une réalité empirique. Plusieurs artistes, qui croient en une 
authenticité qui ne peut être saisie par la réalité matérielle seulement, tentent dès lors de 
se rapprocher d'une conception plus véridique de la vie au moyen du Symbolisme. En 
opposition au Réalisme trop attaché à la représentation directe du monde empirique, l'art 
symboliste permet alors une nouvelle liberté de création à travers une expression 
davantage personnelle de la vie. 

S'inspirant de certains modèles romantiques, les peintres à la recherche d'une nouvelle 
théorie de la forme, comme d'une esthétique et d'une expression originales, posent alors 
les balises d'un nouveau langage artistique. La philosophie néoplatonicienne devient 
pour eux un phare les amenant aux limites de la raison. Croyant à l'ascension de l'homme 
au-dessus des souffrances terrestres grâce à la proximité du monde supranaturel, ces 
peintres insèrent le caractère divin au centre de leurs préoccupations. Cette divinité, qui 
fait partie d'un univers plus subtil, ouvre ainsi la porte à l'imagination symboliste, un 
élément grandement convoité par des artistes qui souhaitent se libérer de l'imitation de la 
nature. Cette orientation symboliste permet donc un retour à une expression davantage 
personnelle au moyen d'un nouveau monde imaginaire porteur d'une vérité toute 
différente de celle des Réalistes : une réalité transcendantale. 

Mikhaïl Vroubel est sans aucun doute le plus important peintre de la fin du 19e siècle à 
incarner les valeurs du Symbolisme russe. Il est, selon John E. Bowlt, « le chaînon 
fondamental entre le Réalisme de la fin du 19e siècle et les premiers courants radicaux 
autour de 191016». Vroubel, qui s'intéresse à la figure du démon, exploite ce thème dans 
de nombreuses œuvres afin d'exprimer une forme de compréhension du monde à forte 
charge spirituelle. Son Démon assis (1890)17 (Figure 5) est l'une des œuvres exemplaires 
de cette période de fin de siècle. Le démon est représenté ici en tant qu'un homme 
imposant, à la fois beau et austère. Assis les mains jointes, les paumes vers le sol, il 
entoure de ses bras ses jambes repliées vers lui-même. Son regard évasif laisse découvrir 
une intériorité tourmentée. Vroubel innove ici tout d'abord par la composition de cette 

BOWLT E., John, « Un enfer monstrueux et éblouissant: l'art du Symbolisme russe », 
dans RIBEMONT, F. Le symbolisme russe, Musée des Beaux-Arts de Bordeaux, Bordeaux, 7 
avril - 7 juin 2000, Paris, Réunion des musées nationaux, 2000, 210 p. 

Ce Démon assis fait parti d'une série d'oeuvres qui sont inspirées par le Démon central 
du célèbre poème symboliste de Lermontov. 
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oeuvre, puisque le démon y est présenté centralement, en gros plan, au milieu de formes 

végétales non définies. Le cadrage, extrêmement serré autour de la figure, ne nous 

permet pas de voir ce qui se cache derrière ce démon, ni d'apercevoir le lointain vers 

lequel son regard pensif est dirigé. Le caractère réaliste et narratif est alors bafoué au 

profit des réflexions et des émotions qui peuvent émerger de ce personnage dominant. 

Mais, cette charge expressive ne découle pas seulement de cette composition originale 

puisqu'elle trouve aussi une seconde force à travers le caractère pictural même. Par 

l'application de la couleur en touches fragmentées, Vroubel joue sur la perception des 

formes grâce à une textualité et à une tonalité variées. Cette technique du jeu des 

couleurs telle une mosaïque permet de développer une ornementalité digne de la 

personnalité du peintre. Il en ressort des formes indéterminées. Bien que l'application de 

la couleur soit manifestement menée au moyen d'une spatule, une ligne contour reste tout 

de même présente par un trait noir discontinu. Bref, cette manière personnelle de peindre 

un tableau dont le sujet est démoniaque démontre chez Vroubel une liberté dans le style, 

mais également une liberté dans l'idéologie esthétique. La création artistique de l'artiste 

affirme la prédominance de l'esthétique sur l'éthique par la qualité d'ornementation qui 

entoure la figure du démon. Ce principe nietzschéen devient la porte d'entrée à diverses 

manifestations symbolistes, lesquelles cherchent à retrouver une beauté perdue. 

2.1. Le mouvement néo-russe 

Le mouvement néo-russe entreprend une révision de l'histoire culturelle de la Russie au 

cours des années 1880. Voulant faire revivre l'ancienne Russie par la beauté, les artistes 

de cette tendance voient dans le folklore une manière de reconstituer le passé. Afin de 

créer un univers magique où l'art allie utilité et beauté, les artistes néo-russes veulent 

éliminer toute hiérarchie concernant les diverses pratiques artistiques : ainsi, les arts 

appliqués et l'architecture, vus comme des disciplines inférieures auparavant, sont non 

seulement mis à l'honneur dorénavant mais présentés sur un même pied d'égalité que la 

peinture. Cette approche audacieuse amène ces artistes à s'interroger sur le 

développement d'un caractère national pouvant englober toutes ces pratiques. Souhaitant 

orienter leurs recherches dans une voie autre que le nationalisme exprimé au moyen du 

Réalisme, ils trouvent dans l'appropriation du folklore et de l'art populaire un art national 

capable de correspondre à leur quête. Cette quête consiste donc à créer une identité russe 

par la reprise du folklore au nom de la beauté. À travers les arts appliqués et 

l'ornementation, ces artistes développent ainsi un nouveau vocabulaire esthétique qui 



23 

rappelle le monde de la paysannerie18. 

2.1.1. Le cercle d'Abramtsevo 

C'est dans le cercle d'Abramtsevo que le mouvement néo-russe trouve un lieu favorable à 

son expérimentation artistique. Ce cercle, fondé en 1875 par un des plus grands mécènes 

de l'époque, Sawa Mamontov, est composé d'artistes19 à la recherche d'un endroit 

paisible et inspirant, où la création en collectivité est mise de l'avant. S'installant sur le 

domaine de monsieur et madame Mamontov dans le petit village d'Abramtsevo, ces 

artistes qui désirent décloisonner les pratiques créatrices y développent un système 

d'ateliers permettant d'élargir leurs recherches. Ces ateliers, destinés à la sculpture, à la 

menuiserie, à la poterie, à la céramique, au tissage et à l'univers théâtral, deviennent la 

manifestation concrète d'une synthèse des arts rendue possible grâce à l'abolition de la 

hiérarchie entre les arts dénoncée par les Symbolistes. Captivés par le folklore, par l'art 

populaire et par l'art religieux, les artistes de ce cercle voient dans le lieu même 

d'Abramtsevo une possibilité d'unir leur monde créatif à celui du paysan et de l'artisan. 

Alors que les Ambulants développaient une démocratisation politique grâce à la figure 

artistique de nouveaux héros, la représentation critique des problèmes sociaux et la 

présentation de leurs œuvres en dehors des lieux destinés à l'élite, les artistes 

d'Abramtsevo favorisent plutôt une démocratisation de la culture par la quête du terroir. 

Ils s'établissent à la campagne et font la collecte d'objets appartenant au peuple à des fins 

d'inspiration et de transformation artistiques. De plus, les ateliers, qui sont ouverts à tous, 

offrent une nouvelle accessibilité démocratique et une approche pédagogique dénuée de 

toute critique sociale. 

Les membres du regroupement d'Abramtsevo qui sont intéressés plus particulièrement au 

courant artistique de l'Art Nouveau et à celui des Arts and Crafts, voient dans le 

mouvement néo-russe un potentiel énorme : son approche décorative permet un dialogue 

avec les découvertes européennes tout en développant un caractère national propre. À 

travers un retour à l'essence poétique des objets du quotidien, le cercle d'Abramtsevo 

Cet intérêt marqué pour la paysannerie est une conséquence directe de l'abrogation du 
servage. Cet événement, qui chamboule la vie de milliers de gens, dirige l'attention de tous vers 
cette classe meurtrie. On manifeste un grand intérêt pour la compréhension de leur mode de vie et 
pour leur futur incertain en raison de leurs droits bafoués. 

Les membres du cercle d'Abramtsevo sont Mark Antokolski, Constantin Korovine, 
Mikhaïl Nesterov, Ilia. Ostrooukhov, Vassily Polenov, Elena Polenova, Ilia Repine, Valentin Serov, 
Apolinaire Vasnetsov, Viktor Vasnetsov, Mikhaïl Vroubel, et quelques autres. 

L'Art Nouveau s'affirme à l'intérieur de différents pays selon une application technique 
et formelle contenant des particularités identitaires. Ainsi, l'Art Nouveau trouve diverses 
expressions à travers le « modem style >> anglais, l'Art Nouveau français et belge, le Jugendstil 
allemand et Scandinave et le Secessionstil viennois. 
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réserve une place primordiale à une beauté empreinte de tradition. Chaque objet est alors 

vu en tant qu'une œuvre d'art particulière qui est porteuse d'un puissant sentiment alliant 

le passé et le présent. La cuisine d'Aksakov, dans laquelle sont exposés plusieurs de ces 

objets du quotidien, présente d'une manière admirable la tendance stylistique des artistes. 

Regardons de plus près le bol en laiton disposé au centre de la table (Figure 6). Celui-ci, 

de forme ovale, correspond au style animalier mythologisé extrêmement répandu dans la 

campagne russe. Sont accrochées au mur de multiples valoks (Figure 7) de différentes 

formes. Ces valoks manifestent un intérêt marqué pour l'ornementation. La couleur 

n'étant pas mise à l'honneur21, ces œuvres expriment un caractère rural par la matérialité 

émanant du bois, tout en laissant voir une finesse et une ornementalité au moyen de 

motifs gravés sur la surface. Quant aux cuillères illustrées dans la Figure 6, elles trouvent 

leur spécificité décorative par la forme et par le manche sculpté qui prend souvent 

l'image d'un quadrupède. 

Bien que le traitement du bois et du métal soit donc extrêmement populaire chez les 

artistes d'Abramtsevo, on ne peut négliger de souligner aussi leur magnifique travail en 

céramique. Tout d'abord, une alliance impressionnante entre utilité et beauté s'y 

manifeste par la création de somptueux foyers. Un de ceux-ci (Figure 8) miroite ainsi de 

couleurs lumineuses induites de verni. Créée par un artiste inconnu, cette pièce est 

formée de différents étages tous plus décoratifs les uns que les autres, et laisse voir la 

grande richesse des tonalités de couleurs, ainsi que des textures particulières. En outre, 

des éléments floraux dorés y sont représentés en relief, ce qui crée une ornementalité par 

la couleur et par l'exploitation de la ligne sinueuse propre à l'Art Nouveau. D'une 

manière plus modeste cependant, ces artistes d'Abramtsevo y expérimentent aussi cette 

même technique de la céramique pour la création de vases et de sculptures multiples 

(Figure 9). Ces travaux sont exécutés avec une très grande liberté de création, laquelle 

est perceptible à travers la diversité des formes et des couleurs. 

Ces différents exemples nous permettent de saisir la conception particulière de l'objet 

d'art qui est véhiculée par les membres du cercle d'Abramtsevo. Voulant exprimer autant 

la réalité concrète du monde au moyen des objets du quotidien que la sensibilité pouvant 

émaner de ceux-ci, ils se situent dans le cadre d'une philosophie centrée sur la force de 

l'imaginaire dans la création. Le caractère utilitaire des œuvres est donc contrebalancé 

ici, selon E. Kiritchenko, par « l'abstraction et le symbolisme du langage artistique des 

Il serait faux de croire que cette sobriété dont nous avons l'exemple ici est une norme 
de l'art folklorique sur bois. Ailleurs en Russie, plusieurs oeuvres sont extrêmement colorées. 
Pensons aux nombreuses laques brillantes rouges et dorées. 
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artistes, lesquels sont capables de transmettre les particularités d'une conception du 

monde uniquement sous une forme métaphorique généralisée au plus haut degré, loin de 

l'aspect empirique de la réalité quotidienne22 ». 

2.2. Le Monde de l'Art 

Le Monde de l'Art (Mir Iskousstva) est créé à Saint-Pétersbourg en 1890 en réaction à 

l'idéologie des Ambulants et au kitsch nationaliste et religieux du mouvement néo-russe. 

Dirigé par Alexandre Benois, un groupe d'artistes veut recentrer l'attention sur le 

caractère de beauté en art. Voulant se détacher d'un nationalisme extrêmement présent 

depuis les Ambulants, le Monde de l'Art23 propose une ouverture sur l'Occident en disant 

s'inspirer des multiples tendances artistiques européennes et en organisant des 

expositions qui allient l'Europe à la Russie. Se positionnant résolument dans le camp des 

Occidentalistes,~ les artistes du Monde de l'Art affirment qu'il est urgent de sortir de 

l'isolationnisme dans lequel les adeptes du style russe et les Réalistes ont entraîné la 

Russie au nom, d'une part, du patriotisme russe et, d'autre part, d'une insistance à 

représenter les problèmes sociaux du pays. 

Le Monde de l'Art, qui s'intéresse d'emblée tant à l'histoire qu'à l'art contemporain 

international, cherche aussi à faire connaître l'art russe, non pas dans son opposition à 

tout ce qui se crée à l'extérieur des frontières de la Russie, mais par la finesse de ses 

particularités nationales provenant d'une appropriation spécifique des diverses 

techniques et courants artistiques de l'époque. Une vaste connaissance des styles 

artistiques du moment et un intérêt marqué pour différents champs artistiques comme la 

littérature, la musique et le théâtre, favorisent chez ses artistes un changement d'attitude 

par le biais de leurs oeuvres et de leurs écrits. Ayant pour mission de former une nouvelle 

intelligentsia ouverte à l'art de tous les pays, les artistes du Monde de l'Art veulent 

accorder la primauté avant tout aux préoccupations esthétiques. Se voulant une 

organisation artistique indépendante de toute propagande religieuse, politique ou sociale, 

KIRITCHENKO, Evguenia, « Style néo-russe, 1880-1910 », dans PAPET, Edouard et 
SALE, Marie-Pierre. L'art russe dans la seconde moitié du XIY siècle : en quête d'identité, 
Musée d'Orsay, Paris, 19 septembre 2Ù05 - 8 janvier 2006, Paris, Réunion des musées nationaux, 
2005, p. 134. 

Les artistes et les théoriciens participant de près et de loin aux expositions et à la revue 
du Monde de l'Art sont Alexandre Benois, Dmitri Filosofov, Konstantin Somov, Walter Nouvel, 
Lev Rosenberg connu sous le nom de Léon Bakst, Sergueï Diaghilev, Constantin Korovine, 
Alfred Nourok, Ivan Bilibine, Dimitri Stelletski, Evgeni Lanseray, Mstislav Douboujinski, Igor 
Grabar, Victor Borissov-Moussatov, Pavel Kouznetsov, Nicolaï et Valeriï Milioti, j\nna 
Ostrooumova-Lebedeva, Alexandre Golovine, Nikolaï Roerich, Zinaïda Serebriakova, Sergueï 
Soudeïkine, Nikolaï Sapounov, Valentin Serov, George Yakovlev, Boris Koustodiev, Pavel 
Troubetskoï, Martiros Sarian, Kouzma Petrov-Vodkine, et quelques autres. 
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le Monde de l'Art s'arme ainsi dès l'abord d'une philosophie de l'Art pour l'Art en 

opposition à celles de ses prédécesseurs réalistes ou symbolistes. Diaghilev, qui prétend 

que soustraire la beauté à l'œuvre a pour conséquence immédiate de supprimer son âme, 

va jusqu'à déclarer alors que la beauté est la seule base possible de l'art24. Évidemment, 

cette position agace plusieurs symbolistes, lesquels renient un art jugé d'apparat pour 

privilégier plutôt des visées spirituelles. 

2.2.1. Un éclectisme en exposition 

Via ses multiples démarches d'ouverture à ce qui se fait ailleurs, le Monde de l'Art 

positionne l'art russe dans l'univers international, ce qui crée par le fait même un terrain 

d'échange propice au développement de l'avant-garde artistique25. Une telle ouverture se 

manifeste tout d'abord à travers les sujets traités. Étant fascinés par l'Europe tout en 

s'ancrant dans un mouvement artistique russe, ses artistes travaillent sur des thèmes assez 

diversifiés. Benois démontre un véritable engouement pour le Versailles de Louis XIV, 

Lanceray préfère l'époque de Pierre le Grand, Bilibine s'intéresse aux contes de fées 

russes, Bakst puise son inspiration à travers l'Antiquité et les costumes théâtraux, tandis 

que Somov exploite le monde de la galanterie française des 17e et 18e siècles. Cet 

éclectisme offre donc des œuvres qui peuvent sembler quelque peu disparates au sein 

d'un regroupement d'artistes répondant à des préoccupations semblables. Or toutes ces 

créations aux multiples emprunts comportent pourtant un point commun qui permet de 

croire en la présence ici d'un mouvement porteur d'une même idéologie, à savoir 

l'influence de l'Art Nouveau. 

L'ouverture vers l'Europe du Monde de l'Art peut être comprise également par son 

organisation même qui se veut un moyen de présenter en Russie des oeuvres d'art 

européennes. Car les artistes du Monde de l'Art ne travaillent pas uniquement dans le but 

de faire voir leurs propres oeuvres au public. En fait, ils exposent également les travaux 

de leurs pairs afin de proposer une vision élargie et démocratique de l'art alors pratiqué 

dans le monde. Cette approche pourrait remédier à un manque flagrant de culture en 

Russie, qui, croient-ils, serait la cause première d'un goût artistique peu développé de la 

part du public russe. La première exposition dirigée par Diaghilev réunit ainsi des artistes 

SARABIANOV, D.V. L'art russe. Paris, Albin Michel S.A., 1990, 313 p. ill. 
C'est en 1894 qu'une alliance est signée entre la France et la Russie pour favoriser le 

développement de relations bilatérales dans le domaine artistique, ainsi que la circulation des 
œuvres. En 1900, le Musée du Luxembourg crée une salle d'exposition dédiée à l'art russe, ce qui 
permet à plusieurs artistes du Monde de l'Art de se faire connaître. Nous pourrions ainsi affirmer, 
suivant les dires de Rosalind Blakesley et Susan E. Reid, que c'est à partir de cette date que l'art 
russe fit entièrement partie désormais des tendances européennes. 
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finnois et russes, tandis que les suivantes présentent des travaux de Beardsley, de 

Bôcklin, de Klinger, de Munch et de plusieurs autres artistes placés sous l'égide de l'Art 

Nouveau. Se voulant le plus éclectique possible, le Monde de l'Art révèle également à la 

Russie l'art français du 19e siècle, tout en accordant une importance considérable aux 

Impressionnistes méconnus jusqu'alors. On y expose, entre autres, Puvis de Chavannes, 

Degas et Monet. Or cet engouement pour les pays occidentaux ne doit pas laisser de côté 

l'art russe étant donné que le peuple russe se trouve en pleine quête d'identité. Soutenant 

les arts décoratifs, ainsi que les métiers d'art, le Monde de l'Art accorde alors une 

attention toute particulière au cercle d'Abramtsevo qui prône, tout comme lui, le 

développement d'un esprit de synthèse et qui porte une attention spécifique à la beauté. 

Mais devant le coût démesuré des expositions qui se voulaient les plus internationales 

possibles, ce même groupe d'artistes instaure un second moyen de diffusion en 1898, une 

revue intitulée « Le Monde de l'Art ». Il faut comprendre tout d'abord que cette revue 

constitue alors un pont permettant des discussions avec l'Occident. Moins dispendieuse 

que l'organisation proprement dite d'expositions, elle se joint aux revues européennes 

d'Art Nouveau de l'époque telles que « Die Jugend », « Simplicissimus », « Pan » et 

« Ver sacrum »26. De plus, elle permet d'atteindre un objectif irréalisable au moyen des 

expositions, c'est-à-dire une synthèse des arts réalisée par la réunion de divers domaines 

d'expression. Ce dernier facteur soulevé auparavant par les Symbolistes et par le 

mouvement néo-russe, se situe au centre des préoccupations d'Alexandre Benois et de 

Diaghilev27, lesquels vouent une admiration considérable à Wagner. Car ce musicien 

incarnerait exemplairement, selon eux, les possibilités d'un art de synthèse par sa 

capacité à lier les forces musicales aux forces visuelles afin d'éveiller une expressivité et 

une émotion qui soient totales . 

Ayant pour objectif de tendre vers cette synthèse, la revue « Le Monde de l'Art » se 

divise en plusieurs sections selon les modes d'expression artistique et ce, dans un esprit 

de complémentarité. Ainsi, on insère dans la rubrique littérature, des textes des écrivains 

symbolistes Alexandre Block, Andrei Biely et Constantine Balmont, écrivains qui 

accordent une place importante à la philosophie. La pensée de Schopenhauer est diffusée 

à de multiples reprises, démontrant un intérêt certain pour la philosophie de la vie et pour 

« Die Jugend », « Simplicissimus » et « Pan » sont des revues publiées à Munich, 
tandis que « Ver sacrum » est plutôt éditée à Vienne. 

Alexandre Benois était à la fois peintre, critique d'art, historien de l'art, décorateur de 
théâtre et metteur en scène. Diaghilev le complète parfaitement par son titre de musicien. 

Remarquons que Kandinsky réalise cette alliance en peinture quelques années plus 
tard grâce à ses premières abstractions qu'on pourrait qualifier de musicales. 
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une spiritualité qui trouve ses assises dans le symbolisme. Une réflexion autour de 

l'individualisme nietzschéen s'exprime également comme ligne directrice de la revue afin 

de prôner la liberté de la personnalité créatrice, celle-ci devant se réaliser au moyen d'un 

subjectivisme qui est avant tout apolitique. Quant à la rubrique consacrée aux arts 

visuels, elle trouve sa place à travers des critiques artistiques, ainsi que des discussions 

sur des sujets variés allant de la Renaissance allemande à l'art français du 18e siècle. Ce 

balayage dans le temps et l'espace favorise une ouverture et un esprit critiques envers les 

œuvres. 

On peut donc envisager la revue « Le Monde de l'Art », ainsi que les expositions 

internationales organisées par le groupe du même nom, comme de nouveaux efforts de 

démocratisation de l'art. Évidemment, cette démocratisation ne peut être comprise ici 

sous le signe du populisme des Ambulants ou de l'élément folklorique du cercle 

d'Abramtsevo. Elle s'inscrit plutôt dans la mission du Monde de l'Art de présenter au 

peuple russe les recherches artistiques européennes, de positionner la Russie à l'intérieur 

des grands mouvements de pensée internationaux et, enfin, de réaliser une synthèse des 

arts au moyen d'un lieu de discussion alliant philosophie, littérature, peinture, musique et 

théâtre. 

2.2.2. Une esthétique décorative 

Les membres du Monde de l'Art développent un nouveau raffinement en peinture grâce à 

l'exploitation de différents styles. Les thèmes, les couleurs, le traitement de la ligne, ainsi 

que la composition, constituent chez plusieurs artistes une esthétique décorative qui est 

propre au mouvement. Plusieurs d'entre eux, préférant s'inspirer du passé afin de se 

libérer des nombreux problèmes sociaux contemporains, choisissent des thèmes qui se 

rattachent majoritairement à l'Europe des 17e et 18e siècles. Cette sélection leur permet 

de trouver de la beauté à travers le raffinement des vêtements de l'aristocratie et offre de 

même un univers festif entourant la vie de cour. Le style galant, initié par Watteau au 

début du 18e siècle, devient une référence esthétique non négligeable pour plusieurs 

artistes, particulièrement pour Somov. Son œuvre de 1898-1899, Dans le bosquet (Figure 

10), est un exemple type de ce style classique. 

Somov représente au centre de cette peinture un jeune couple en grand apparat, qui est 

assis sur un banc. Derrière le couple s'élève un mur couvert de feuillage et percé de trois 

ouvertures en arche. Celle placée à l'extrémité droite révèle une sculpture féminine sur 

un socle, tandis que celle située à l'extrémité gauche est habitée par une femme vêtue 
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d'une jolie robe. Accompagnée d'un chien, celle-ci regarde vers le lointain. Un tel lieu 

idyllique au paysage « architecture » propose ici une composition novatrice inspirée 

d'une scène de théâtre. Le mur couvert de feuillage aux trois ouvertures nous fait croire 

tout d'abord à un décor théâtral, tandis que l'avant-plan, représenté par une allée 

complètement dénudée, donne l'impression d'une mise en scène. Somov illustre ainsi 

dans cette peinture une scène d'intimité : le couple assis sur le banc, à une certaine 

distance l'un de l'autre, se dévoile à nos yeux tout en semblant se cacher des regards 

d'autrui à l'aide d'un bosquet. 

Cet intérêt pour un tel moment d'intimité devient encore plus évident dans Le bain de la 

marquise, d'Alexandre Benois (Figure 11). Cette peinture de 1906 montre une femme à 

la tombée de la nuit dans un magnifique bassin d'eau positionné au milieu d'un jardin. Sa 

coiffure impeccable ornée de fleurs, ainsi que les vêtements posés au loin sur un banc, 

permettent de croire en la présence d'une jeune aristocrate. Cette dernière œuvre, au 

paysage tout aussi idyllique que l'œuvre précédente, offre également une composition 

inspirée d'une scène de théâtre où la profondeur laisse imaginer la possible entrée ou 

sortie des comédiens. Ces deux exemples nous permettent de comprendre le style galant 

exploité par le Monde de l'Art, non pas comme un caprice superficiel, mais plutôt 

comme une porte d'entrée à l'expression d'un raffinement porteur de beauté. De plus, la 

composition classique permet l'insertion du théâtre dans la peinture, ce qui s'avère un 

élément important dans la recherche d'une synthèse des activités artistiques. 

D'autres artistes du mouvement mènent des recherches esthétiques non pas à travers la 

surcharge décorative comme le manifeste le style galant, mais plutôt par le biais d'une 

épuration plastique. Une très grande importance est accordée alors à une ligne sinueuse 

qui peut contenir autant d'expressivité que de détails. Elle est vénérée pour la légèreté 

qu'elle peut transmettre, pour la spontanéité du geste qu'elle comporte, lequel permet une 

liberté individuelle, ainsi que pour son caractère décoratif. Le dîner, de Bakst (1902) 

(Figure 12), est une œuvre révélatrice d'une telle simplicité expressive qui trouve son 

mode d'expression à travers une ligne sinueuse. La femme représentée dans cette image 

imposante est dénuée d'éléments superflus. Habillée d'une robe totalement noire et 

coiffée d'un chapeau de la même couleur, elle dégage par la courbure de son corps une 

force unique empreinte d'une grande féminité. La dame, tenant délicatement une flûte de 

champagne, est assise à une table recouverte d'une nappe blanche. L'épuration des 

formes, créée par les masses de couleurs sobres, où seule la ligne sinueuse se fait 

maîtresse de ces formes, supporte le caractère décoratif de l'œuvre. 
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Caractéristique fondamentale de l'Art Nouveau, cette ligne sinueuse permet de valoriser 

l'art graphique chez plusieurs artistes du Monde de l'Art. Bien que la peinture occupe 

encore ici une place prioritaire, les arts appliqués, l'illustration et l'art graphique sont 

expérimentés également afin de poursuivre le mouvement de démocratisation des 

champs artistiques. Par cette démocratisation, les artistes du Monde de l'Art espèrent en 

arriver à une véritable synthèse. Les esquisses des costumes des Béotiennes pour 

Narcisse de N. Tcherepnine, de Bakst (1911) (Figure 13), sont révélatrices de cette 

caractéristique graphique. On y représente deux femmes en mouvement, dont les 

vêtements aux multiples plis semblent glisser sur leur chair. Par son état même 

d'esquisse, cette oeuvre accorde la priorité à la gestualité du trait de crayon. La couleur, 

qui n'est pas utilisée pour créer les formes et le modelé, sert plutôt d'entré de jeu à donner 

une idée du costume. C'est bien par la ligne graphique que Baskt transmet une expression 

corporelle. En éliminant la surcharge décorative afin de concentrer l'attention sur ce qui 

exprime réellement de la beauté et de l'émotion, Baskt mène à une forme nouvelle 

d'épuration plastique29. Cette tendance se manifeste de même chez Zinaïda Serebriakova 

qui développe une esthétique assez proche de l'art primitif de Natalia Gontcharova. 

Femmes travaillant au champ (Figure 14), de 1917, porte tout d'abord un intérêt 

manifeste à la ruralité et au travail de la terre par la présence prédominante d'un couple 

de paysans. Or, c'est davantage dans Le blanchissage de la toile (1917) (Figure 15) que 

Serebriakova délaisse le particularisme des personnages au profit de formes simples, 

sans éléments superflus. La peinture léchée laisse place à une application de la couleur 

spontanée où la marque du pinceau reste visible. La ligne apparaît dans cette œuvre tel 

un élément essentiel de la composition et dénote par son trait imprécis la personnalité de 

l'artiste. 

3. Résumé 

Bien que les Ambulants, le cercle d'Abramtsevo et le Monde de l'Art peuvent nous 

sembler, stylistiquement parlant, encore loin des expériences visuelles et plastiques des 

avant-gardes, ces trois groupes d'artistes ouvrent pourtant la voie au développement des 

courants artistiques novateurs du début du 20e siècle. La démocratisation de l'art 

accomplie par les Ambulants aura une double répercussion : sur une liberté d'expression 

indépendante des normes conservatrices institutionnalisées et sur une préoccupation 

envers un art pour tous. Les avant-gardes russes, qui n'utilisent pas la technique du 

Réalisme pour mener une critique sociale, cherchent tout de même à produire un art pour 

Remarquons que cette épuration plastique est davantage visible dans Le dîner (1902), 
œuvre où le caractère décoratif ne se rapporte ni aux détails ni aux couleurs, mais uniquement à la 
ligne sinueuse qui forme des masses colorées. 
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les masses populaires à travers lequel l'homme se sentira interpellé. Ainsi, ils sont 

détachés du réalisme empirique de leurs prédécesseurs et se rapprochent davantage du 

peuple travailleur au moyen de referents, de symboles, de matériaux et de techniques qui 

se veulent d'emblée anti-bourgeois. Ces mêmes avant-gardes russes, qui se préoccupent 

du présent comme le font les Ambulants, bénéficient également d'une part, des apports 

imaginaires et plastiques des Symbolistes, apports débouchant quasiment sur 

l'abstraction et revendiquant l'intériorité et, d'autre part, de l'ouverture sur l'Europe mise 

en place par les artistes du Monde de l'Art. Réfractaires à un certain ethnocentrisme 

véhiculé par l'aspect nationalitaire des Ambulants, ces derniers réussissent à positionner 

alors l'art russe au coeur des mouvements artistiques internationaux. Ils diffusent leurs 

travaux à l'étranger et favorisent l'entrée d'oeuvres européennes en Russie, ce qui permet 

non seulement de nombreux échanges internationaux, mais aussi une connaissance des 

débats artistiques et des nouvelles tendances de l'Ouest. Il est donc certain que les avant-

gardes russes sont redevables de cette nouvelle ouverture permise par le Monde de l'Art, 

laquelle nourrit leurs réflexions artistiques afin de les aider à trouver leur propre voie. 

Cette voie est maintenant celle d'une recherche de vérité à travers le principe de la 

matérialité plastique. Au moyen d'une soustraction d'éléments artistiques superflus, ces 

différents courants d'avant-garde supportent alors une vision du monde qui se veut 

davantage globalisante et universaliste qu'avant. Pourtant cette démarche ne peut nier les 

acquis qu'elle véhicule. Par exemple, en peinture, il est évident que leur abandon de la 

représentativité détaillée découle des recherches de synthèse supportées par le Monde de 

l'Art. Leur intérêt pour la ligne et pour les masses de couleurs nous permet de 

comprendre cette évolution déterminante de la pensée : la simplicité est non seulement 

porteuse d'une beauté et d'un caractère sensoriel, mais elle permet également d'atteindre 

une plus grande part de vérité. La synthèse des arts, pour sa part, développée aussi au 

sein du cercle d'Abramtsevo, permet la valorisation de l'objet et du matériau en tant 

qu'oeuvre d'art. Le courant néo-russe prend quant à lui une place importante dans le 

développement d'un art d'avant-garde qui entend allier matériaux et médiums, et qui 

donne ainsi naissance à un art s'associant le travail manuel. Au coeur de cette orientation, 

les arts décoratifs et appliqués permettent d'effacer la ligne de démarcation ayant existé 

longtemps entre l'art et le quotidien, tout en transfigurant la vie selon de nouvelles lois 

esthétiques. Un regard mené dans le prochain chapitre sur les positions et les enjeux des 

avant-gardes suprématistes et constructivistes va nous permettre d'approfondir davantage 

cette nouvelle donne. 



Chapitre 2 : L'influence de la culture prolétarienne sur la théorie constructiviste et 
sur l'émergence du Productivisme. 

1. Les conflits idéologiques au sein des avant-gardes artistiques 

Voulant prendre position au niveau des recherches artistiques et plastiques et au plan de 

l'éducation culturelle, les avant-gardes russes considèrent les bouleversements 

révolutionnaires d'avant et pendant la Révolution d'Octobre 1917, non seulement comme 

une période de changements socio-politiques et économiques irréversibles, mais 

également comme un moment salutaire pour une nouvelle mise en forme idéologique 

dans la peinture, dans la sculpture et dans l'architecture. Ces artistes d'avant-garde qui 

supportent les innovations créatrices appliquées à l'espace plastique et aux champs visuel 

et perceptif, sentent que l'art stagne et qu'il est temps de proposer une vraie rupture 

culturelle. Cette rupture peut rejoindre, selon eux, celle qui s'est mise en branle aux 

niveaux social, politique et économique avec les avancées du socialisme et du 

communisme. Elle se réalise alors en arts visuels par l'éloignement de la représentativité 

grâce à la suppression du sujet et ce, dans le but de mettre en évidence la structure 

artistique par l'autonomisation des formes plastiques ramenées à leur essence. 

Bien que cela puisse sembler une démarche radicale de la part de tels artistes « de 

gauche », ce besoin de se départir esthétiquement parlant du superflu représentationnel 

par la mise en cause du sujet réaliste n'est pas sans lien avec le cheminement formel 

entrepris par les Cubistes. En effet, ces derniers prônent à la même époque des grands 

principes artistiques qui tracent la voie à l'émergence d'un art matériel : à savoir, l'intérêt 

pour la sensation picturale, pour l'affirmation de l'objet en tant que contenu pictural, pour 

le développement de l'espace rabattu sur la surface du tableau et pour la perception de la 

structure par la multiplicité des angles. Ces éléments fondamentaux dans la construction 

de l'espace, notamment en peinture, deviennent les fondements des deux principaux 

mouvements d'avant-garde en Russie durant les premières décennies du 20e siècle, c'est-

à-dire la peinture non-objective, dont le Suprématisme est l'expression par excellence, et 

le Constructivime. 

1.1. La peinture non-objective 

Avec son fameux Carré noir sur fond blanc (Figure 16) présenté lors de l'exposition 

« 0.10 » de 1915, Malévitch déclare la fin du Futurisme et le commencement de l'ère 

suprématiste. Cette toile controversée exprime beaucoup plus qu'une simple dualité de 

deux couleurs neutres puisqu'elle présente, selon les dires mêmes de l'artiste, en 
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« dépassant les limites du zéro », un nouvel ordre social. Le sens de l'oeuvre se trouve 

dans l'élimination de toute superficialité représentative, c'est-à-dire dans une épuration 

plastique radicale qui permet de faire sentir à la fois le vide et le plein, ainsi que les 

relations de l'homme avec le cosmos. Par l'affirmation d'un carré noir sur un fond blanc, 

l'oeuvre de Malévitch se veut d'emblée d'ordre philosophique et spirituelle avant d'être 

esthétique. Ainsi, ce Carré noir sur fond blanc, qui n'offre au spectateur aucune idée 

palpable ou sujet reconnaissable exceptée une unique forme géométrique30, se veut-il 

l'antithèse d'une oeuvre définie par le goût. L'intention de l'artiste est plutôt de trouver 

d'entrée de jeu une beauté intemporelle qui serait commune à tous les êtres humains. 

Pour atteindre cette fameuse beauté qui pourrait transcender la réalité concrète, 

Malévitch s'appuie seulement sur des formes géométriques présentées au moyen de la 

couleur et de la ligne sur un plan rabattu de la surface de la toile. Cette manière de 

concevoir les oeuvres à partir de ses bases matérialistes constitutives permet de tirer un 

trait sur un mode figuratif de représentation visuelle qui était rattaché de prime abord à 

l'histoire et, ainsi, de faire évoluer l'art selon une vision originaire au-delà de la 

figuration. 

Les premières oeuvres suprématistes de Malévitch se caractérisent donc par des 

combinaisons géométriques simples et pures. Les formes, disposées au moyen de 

diagonales, sont presque toujours fermées et répétitives (pensons ici à son Carrés rouge 

et noir (Figure 17), de c. 1913 et à sa Composition suprématiste (Figure 18) de 1914). De 

plus, Malévitch utilise une gamme restreinte de couleurs autonomes qui avoisine celle 

des Cubo-fùturistes jusqu'en 1916, année au cours de laquelle l'artiste diversifie à la fois 

ses tons et ses formes. Ces dernières, davantage adoucies maintenant, s'ouvrent 

désormais pour se confondre ainsi avec le fond. Cette nouvelle approche permet de 

nombreuses expériences picturales qui éliminent l'ancienne clarté représentationnelle et 

tendent vers une certaine immatérialité des êtres et des choses. C'est que Malévitch 

insère dans ses toiles un caractère mystique à travers la relation de ses formes dans un 

espace réversible à la fois proche et lointain. Lorsqu'il affirme « dépasser les limites du 

zéro », l'artiste exprime donc une sensation d'infini à l'intérieur duquel l'homme se 

projette dans les formes pures. Cette sensation d"infinité relierait l'homme au cosmos, 

donc à une universalité supprimant son individualité. Comme le souligne Camilla Gray : 

Ce n'est plus un moment privilégié de la nature réfléchi sur la toile, non plus 
que la représentation d'un monde idéal et autonome, mais un aperçu de la 

Malévitch a tout de même donné un titre à son oeuvre : « Économie », « Nouvelle 
dimension ». 
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réalité cosmique saisi au cours de son voyage à travers le temps, voisin dans 
sa frêle matérialité, du symbolisme d'un Biély - l'arche du néant31. 

Ces éléments de pureté, d'universalité et de rupture avec le passé proposés par Malévitch 

inspirent également alors certains artistes qui ont entrepris de faire leur place dans le 

milieu des avant-gardes russes depuis quelques années. Pensons ici à Olga Rozanova, 

Lioubov Popova, Alexandra Exter, El Lissitzky, Ivan Klioune et Ivan Pouni, qui se 

regroupent autour de Kasimir Malévitch pour former le groupe suprématiste UNOVIS, 

dont les peintures, délestées de toute représentation tangible de la nature, sont qualifiées 

à l'époque de « non-objectives ». Ce groupe démontre tout d'abord un intérêt marqué 

pour les matériaux. Ces artistes, qui supportent une vision scientifique de l'art, voient 

dans la théorie de la couleur et dans celle de la relativité, des manières de comprendre la 

peinture selon une optique davantage rationnelle et matérielle. D'après eux, des formes 

mobiles dans l'espace permettent l'expression d'une troisième dimension sur la surface, 

dimension qui n'est plus construite par l'illusionnisme de la perspective comme dans la 

peinture figurative traditionnelle, mais par la réalité matériologique même des éléments 

picturaux, c'est-à-dire la ligne et la couleur dans leurs relations spatialisantes. Par 

conséquent, l'oeuvre se transforme en un travail planaire où l'agencement formelle des 

lignes, des formes, des couleurs et des textures permet la réalisation d'une structure 

organisée sur la toile. 

Cette manière de concevoir une telle peinture non-objective va manifestement à 

l'encontre d'une tentative de représentation d'une réalité visuelle extérieure au moyen de 

l'illusionnisme perspectiviste. On n'a qu'à penser ici au Naturalisme qui tentait par la 

perspective et par les dégradés de tons, de reproduire le plus fidèlement possible la 

nature, à l'Impressionnisme, qui, grâce à la juxtaposition de touches colorées, cherche à 

représenter les moments fugitifs de la réalité, au Cubisme qui, par la présentation des 

nombreuses facettes de l'objet et l'utilisation de la surface-plan, nous fait voir la totalité 

de ces objets, puis au Futurisme qui, par la répétition des images et des lignes, entend 

représenter visuellement et plastiquement le mouvement. En s'affranchissant de ces 

efforts incessants de représentation figurative, lesquels ne peuvent atteindre l'objectif 

fondamental qu'est le rendu de la réalité32, les Suprématistes croient se rapprocher 

davantage de sa vérité par une affirmation des éléments matériels bruts composant 

GRAY, Camilla. L'avant-garde russe dans l'art moderne 1863-1922. Paris, Thames & 
Hudson, 2003, p. 134. Biély est l'une des plus grandes figures du Symbolisme russe. Philosophe 
et écrivain, il nous invite dans un véritable voyage cosmique. 

Pour les praticiens de la peinture non-objective, un paysage peint, même réalisé le plus 
fidèlement possible, n'est qu'un paysage représenté. Il ne peut vivre, puisqu'il est simplement une 
illusion posée sur une toile. 
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intrinsèquement l'univers pictural. Via une démarche d'épuration plastique, il leur est 

possible alors d'organiser rationnellement leur travail, tout comme les diverses 

institutions socio-politiques et socio-artistiques révolutionnaires tentent alors d'organiser 

rationnellement la société russe. 

1.2. Les institutions de recherche et de pédagogie artistiques 

Au moment de la Révolution, afin d'élaborer une telle idéologie artistique et en vue de 

pouvoir la transmettre dans le champ culturel par le biais de l'enseignement, les peintres 

non-objectifs s'investissent tout d'abord dans les Ateliers libres (les Svobodnye 

Masterskie ou Svomas) de Pétrograd en 1918. Le programme extrêmement libéral de ces 

Ateliers, signé par le Directeur du Narkompros, Anatoli Lounatcharsky, et le Directeur 

de l'IZO (le Département des beaux-arts du Narkompros), David Chtérenberg, se lit 

comme suit : 

1. Tous ceux qui désirent recevoir une éducation artistique spécialisée ont le 
droit d'entrer aux Svomas. 
2. Ceci s'applique aux plus de seize ans. Aucun diplôme n'est exigé. 
3. Tous ceux qui appartenaient précédemment à des Écoles d'art sont 
considérés membres des Svomas. 
4. Les demandes d'entrée seront acceptées toute l'année. 

De plus, l'organisation de ces Svomas est caractérisée par un enseignement diversifié 

répondant aux attentes des élèves. En raison du fait que ces derniers élisent eux-mêmes 

les professeurs, les organisateurs de ces Ateliers veulent ainsi faire la démonstration de 

leur participation active dans la nouvelle ère démocratique amenée par les avant-gardes 

révolutionnaires. Bien que plusieurs artistes avant-gardistes connus participent à l'époque 

aux Svomas, entre autres, Natan Altman, Yvan Pouni, Kuzma Petrov-Vodkine, Kasimir 

Malévitch, Vladimir Tatline et David Chtérenberg, le projet est aboli en 1921 parce que 

son fonctionnement serait trop chaotique. 

Or, ce n'est pas la fin de ce type d'institution révolutionnaire en art puisqu'un an plus tôt, 

soit en 1920, des Écoles supérieures d'art et de techniques sont créées à Moscou (les 

Vkhoutemas) et ce, pour plusieurs années. Cette organisation artistique, qui elle aussi se 

veut démocratique et socialiste, a pour mission première de former des artistes qui soient 

en mesure de répondre aux besoins artistiques et techniques de la « nouvelle Russie ». 

Pour y arriver, les organisateurs et les participants élaborent d'entrée de jeu une 

esthétique qui entend correspondre à l'idéologie de la société communiste, notamment à 

la nécessité de rejoindre les masses populaires. Puisque les formes utilisables dans le 

quotidien sont valorisées à cet égard, le concept d'utilité dans les arts apparaît dès lors au 
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coeur des préoccupations dans ces Vkhoutemas. Il en découle un intérêt certain pour les 

problèmes liés au logement, au mobilier et aux objets de tous les jours, ce qui permet de 

démontrer à la population russe que les créateurs contemporains ne réalisent pas de l'art 

bourgeois mais bien de l'art accessible à tous. 

Afin de faire intervenir l'art pratiqué dans les divers domaines de la vie, le programme 

pédagogique des Vkhoutemas se répartit en différentes pratiques : la peinture, la 

polygraphie, la sculpture, l'architecture, le textile, la céramique, la menuiserie et le 

travail des métaux. De plus, à l'opposé d'un programme strict fonctionnant selon une 

seule école de pensée, l'enseignement y dépend plutôt d'emblée des champs de 

connaissance, des orientations artistiques et de la personnalité de chacun des 

enseignants33. Diverses idéologies artistiques y sont donc librement enseignées, telles 

que le Suprématisme, le Constructivisme et l'abstraction formelle. Cette démarche ouvre 

ainsi la porte à des débats et des échanges vigoureux chez les professeurs et les étudiants. 

Des discussions et des séminaires qui sont ouverts au public permettent aussi une 

participation active de la population en regard de certains problèmes artistiques comme, 

par exemple, la place de la technologie dans les différentes formes d'art. Les Vkhoutemas 

ressemblent étrangement en ce sens au Proletkult pour ce qui est de l'organisation et de 

l'idéologie comme nous le verrons dans le chapitre 3. Mais précisons déjà que le 

Proletkult se veut une institution dédiée à la formation d'un nouvel artiste révolutionnaire 

grâce à un programme diversifié de formation. Cherchant tout d'abord à créer le futur 

homme socialiste par un éveil de la conscience de classes, l'institution favorise donc 

idéologiquement un art social où la création devient le symbole de la construction du 

socialisme. Son théoricien et fondateur Alexandre Bogdanov et ses amis tentent ainsi d'y 

développer un art lié à son époque qui puisse se manifester dans différents domaines 

artistiques. Et ils offrent à cet effet divers ateliers de création, comme c'est le cas pour les 

Vkhoutemas. 

À l'instar aussi du Proletkult, l'organisation des Vkhoutemas s'étend par ses écoles et ses 

ateliers sur tout le territoire de la Russie. Tatline dirige une école à Pétrograd, laquelle 

prône avant tout une idéologie constructiviste, tandis que Malévitch est le responsable 

d'une école organisée à Vitebsk, où sont réunis les adeptes du Suprématisme. Ces deux 

écoles sont en compétition et tentent l'une comme l'autre de devenir la pierre angulaire 

Les artistes d'avant-garde les plus connus ayant enseigné aux Vkhoutemas sont El 
Lissitzky, Robert Falk, Vladimir Favorsky, Vassili Kandinsky, Pavel Kouznetsov, Kasimir 
Malévitch, Moisei Guinzbourg, Nadiejda Oudaltsova, Antone Pevsner, Lioubov Popova, 
Alexandre Rodtchenko, Olga Rozanova, Vladimir Tatline, Alexandre et Viktor Vesnine. 
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des avant-gardes artistiques russes après la Révolution. Il faut préciser encore que les 

ateliers des Vkhoutemas se trouvent à l'époque étroitement liés au centre théorique et 

idéologique qu'est l'Inkhouk (entendons l'Institut de la culture artistique), qui est organisé 

sous les hospices du Département des nouvelles tendances de l'avant-garde artistique du 

Narkompros formé en 1920. Suivant les diktats de Lénine qui est sceptique face aux 

artistes d'avant-garde, l'Inkhouk doit suivre un programme d'enseignement artistique 

comportant trois volets : le Suprématisme, l'art de la production et l'abstraction. Par un 

regroupement de ces tendances dirigées respectivement par Malévitch, Tatline et 

Kandinsky, l'Inkhouk a pour mission de systématiser les expériences artistiques d'avant-

garde afin de constituer un programme pédagogique et scientifique. Lorsque ce 

programme est établi, deux tendances sont alors dirigées : la «Théorie des diverses 

branches de l'art » et la « Combinaison des différents arts en vue de la création d'un art 

monumental ». La première voie a pour objectif central de former une science autour de 

la peinture en analysant les qualités spécifiques des moyens d'expression. Pour y arriver, 

une étude psychologique à partir de la perception des couleurs et des lignes est réalisée, 

ce qui permettrait de créer un univers artistique raisonné ou ordonné. La seconde voie, 

quant à elle, est l'application des expériences de création artistique au mode de vie 

quotidien. Le théâtre en est l'exemple parfait : 

C'est au théâtre que peuvent être le mieux étudiées les qualités spécifiques 
des divers moyens d'expression - au théâtre où les paroles et les 
mouvements peuvent se réduire à l'essentiel, au moyen de répétitions, 
combinaisons, etc., jusqu'à provoquer un moment d'extase34. 

Ce programme défendu par Kandinsky35 au nom de l'abstraction formelle est fortement 

critiqué cependant par les artistes Constructivistes de l'Inkhouk, qui y perçoivent une 

sensibilité esthétique pouvant conduire ou à tout le moins tendre à l'individualisme 

bourgeois. Kandinsky tourne alors le dos à l'ensemble de cette critique et quitte les 

Vkhoutemas, laissant ainsi toute la place à une idéologie constructiviste qui entend relier 

l'art à la technologie. Cette dernière idéologie sera de plus en plus appuyée par les 

membres de l'organisation. 

Un nouveau programme est dès lors élaboré, lequel élimine la peinture abstraite (ou plus 

spécifiquement l'Expressionnisme abstrait)36. Mais d'autres divisions idéologiques 

GRAY, Camilla, L'Avant-garde russe dans l'art moderne 1863-1922. Paris, Thames & 
Hudson, 2003, p. 235. 

Ces principes artistiques se manifesteront concrètement par la suite, après son départ 
de Russie, dans les cours donnés par Kandinsky au Bauhaus de Weimar. 

Par abstrait, nous entendons ici une peinture non-figurative dont l'inspiration est 
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surgissent alors au sein de l'Inkhouk et les membres de cette organisation proposent donc 

un nouveau programme à deux volets pour les Vkhoutemas : « L'art de laboratoire » et 

« L'art industriel ». Puisque le premier volet regroupe les Suprématistes et le second les 

Constructivistes, un important débat esthétique entre composition et construction s'y 

développe inévitablement. Puis, devant le nombre croissant d'artistes d'avant-garde se 

rangeant du côté de Tatline, Malévitch est forcé d'abandonner l'Inkhouk et de se 

retrancher avec son groupe UNOVIS dans son école de Vitebsk. Cette victoire définitive 

des Constructivistes a des échos au Proletkult37 puisqu'en ce moment, les professeurs et 

les élèves de cette institution s'entredéchirent au sujet de la place de l'héritage 

révolutionnaire dans les ateliers de création artistique. Alors que Bogdanov croit 

fermement que la forme révolutionnaire doit suivre le contenu seulement lorsque le 

travail idéologique d'édification du socialisme a été parfaitement accompli, plusieurs 

artistes tentent plutôt de faire progresser une nouvelle forme de création artistique dans 

l'organisation. En cherchant à dissuader leurs pairs de développer un art représentatif, ces 

derniers entendent raffermir le mouvement constructiviste afin qu'il devienne le seul vrai 

courant révolutionnaire de l'art russe. 

1.3. Le Constructivisme 

L'idéologie constructiviste, qui prône un art incarnant la vie sociale des masses 

populaires, est plus radicale encore que l'idéologie de la peinture non-objective. Pour des 

artistes comme Vladimir Tatline, Alexandre Rodtchenko38, Alexei Gan, Konstantine 

Médounetski, les frères Stenberg et Karl Ioganson affirmant leur credo esthétique 

constructiviste dans le cadre des polémiques idéologiques mettant en présence les 

Suprématistes et les Constructivistes, le prolétaire ne peut se sentir interpellé par une 

peinture qui représenterait seulement des formes géométriques aux lignes simples et aux 

couleurs pures. Selon les Constructivistes, étant donné que la vie artistique se doit d'être 

intrinsèquement liée à l'usine, l'art doit plutôt se rapprocher d'entrée de l'univers 

industriel au moyen de divers matériaux. Les artistes constructivistes s'intéressent donc 

aux résidus bruts et aux différentes matières qui peuvent, par suite d'efforts de 

transformation artistique, devenir des objets réels. Au lieu de s'isoler, l'artiste se mute en 

un ingénieur et travaille de prime abord à partir des instruments et des matériaux de 

production. Pour ces nouveaux constructeurs, cette voie vers l'industrie est logiquement 

spirituelle et personnelle. Cette notion se trouve donc à l'opposé de la peinture suprématiste, qui 
se veut une véritable science représentée sur la surface picturale. 

Voir le chapitre 3. 
Rodtchenko est un fervent constructiviste qui, avant d'être l'ennemi de Malévitch, avait 

été près de lui et des Suprématistes. Il a d'ailleurs réalisé plusieurs compositions au moyen de 
formes géométriques avant de se tourner définitivement vers l'art industriel et la photographie. 
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la seule avenue possible pour que l'art puisse continuer à vivre au diapason de l'époque 

révolutionnaire. 

Le véritable coup d'envoi de cette nouvelle forme constructiviste est une oeuvre de 

Tatline créée en 1914 et intitulé Contre-relief d'angle (Figure 19). Par un assemblage de 

matériaux tels que du papier, du verre, du plâtre et du fer blanc, l'artiste suggère qu'une 

étude structurelle intéressante de la spatialité construite puisse se réaliser à partir de la 

relation de ces matériaux dans l'espace réel. Cette affirmation situe le Constructivisme en 

opposition directe aux oeuvres suprématistes de Malévitch et de ses élèves qui s'efforcent 

de manifester cette même structure spatiale en vertu de la composition picturale 

seulement. Par une mise en relation dynamique des matériaux, Tatline spécifie qu'il ne 

veut surtout pas créer ici une sculpture - entendue en termes de sculpture académique à 

caractère statique et figuratif - , mais bien une construction. Ainsi, si Malévitch a pu 

refonder l'art pratiqué par la simplification extrême et le sens cosmique de son Carré 

noir sur fond blanc, Tatline, par la construction de ses contre-reliefs, a pour but de 

réaliser une nouvelle synthèse entre la peinture, la sculpture et l'architecture. Une telle 

réunion de ces trois champs artistiques semble possible ici par suite de l'importance qui y 

est accordée à la couleur des matériaux qui peut contenir une sensibilité, à la texture qui 

peut révéler la qualité propre de ces matériaux par le biais du matiérisme visuel et aux 

constructions en volume qui peuvent changer notre rapport à l'oeuvre et à l'espace. 

Ces deux mouvements artistiques d'avant-garde extrêmement différents au niveau de 

leurs valeurs esthétiques et plastiques que sont le Suprématisme et le Constructivisme 

ont tout de même au plan révolutionnaire beaucoup plus en commun qu'on ne pourrait le 

croire au premier abord. Étant donné que les artistes de la peinture non-objective et aussi 

les Constructivistes veulent participer aux changements sociaux qui sont alors en cours 

en Russie, les principes artistiques auxquels ils réfèrent et adhèrent en tant que 

producteurs artistiques changent complètement la donne : à l'encontre des artistes 

bourgeois, ils se positionnent les uns et les autres du côté des masses populaires et leurs 

oeuvres reflètent tout d'abord les valeurs et les principes du travail. Au moment donc où 

les ouvriers d'usine façonnent l'acier, ces artistes d'avant-garde doivent créer des formes 

à partir des propriétés spécifiques du médium pictural ou encore à partir de deux surfaces 

brutes à la malléabilité et à la texture différentes. Ils sont maintenant des constructeurs, 

c'est-à-dire des bâtisseurs d'une nouvelle vision du monde à l'aide soit de structures 

picturales, soit de nouvelles constructions formées de matériaux de la vie. 

Ces artistes d'avant-garde, qui souhaitent ainsi se rapprocher des travailleurs par suite 
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d'un nouveau mode de vie, tentent dès lors de faire de leurs ateliers de création une usine 

dans laquelle ils investissent leur force créatrice de travail. Le travail en collectivité leur 

semble donc primordial et leur permet de développer une attitude de camaraderie qui est 

très valorisée pour l'émergence et l'acquisition du mode de vie socialiste. Par leur 

investissement dans des écoles d'art où les élèves sont également des ouvriers, ces 

artistes cherchent à donner une certaine crédibilité révolutionnaire à leur travail visuel et 

plastique, tout en s'efforçant de reproduire l'univers prolétarien dans lequel 

parallèlement, on le verra, les professeurs du Proletkult se trouvent eux aussi plongés à 

l'époque. Les discours des uns et des autres sont alors alimentés par l'idéologie 

communiste en vigueur. 

2. La théorie productiviste 

L'évolution socio-politique et artistique toujours plus radicale que connaît l'art 

constructiviste à partir de 1920 environ se réalise grâce à l'apport de théoriciens et de 

penseurs qui prennent beaucoup de place à ce moment dans les débats se développant à 

l'intérieur de l'Inkhouk. En tentant de théoriser les suites de l'art moderne hérité des 

Cubo-futuristes, ceux-ci mettent de l'avant une notion de Productivisme, engendrée par 

le Constructivisme, pour tenter de trouver une solution au problème de l'existence d'un 

art « véritablement social ». Les Productivistes vouent un culte à l'industrie qui est 

sensée propulser le développement du socialisme tant en Russie que dans les pays 

capitalistes occidentaux. Ces théoriciens, qui voient dans l'usine un lieu de fabrication de 

la vie réelle, sont convaincus que cet endroit doit être le nouvel atelier des artistes 

révolutionnaire, lesquels ne sont pas seulement des créateurs mais également de réels 

constructeurs-ingénieurs. C'est que ces nouveaux artistes-ingénieurs ont le pouvoir de 

fabriquer des objets grâce à la machine et de participer concrètement en ce sens à 

l'édification du socialisme. Cette théorisation radicale de l'art pratiqué provient alors d'un 

cheminement idéologique découlant de trois révolutions fondamentales : de la révolution 

technique, qui permet l'insertion de diverses formes dans la vie quotidienne, de la 

révolution artistique, qui remplace le caractère représentatif de l'oeuvre par la 

construction et de la révolution sociale, qui se manifeste par une transformation complète 

de la vie au nom du socialisme. 

Le ressourcement des balises et des fondements esthétiques de l'art se révèle donc au 

coeur de ces trois révolutions revendiquées par les nouveaux dirigeants communistes du 

pays. On les projette également dans le futur, mais en oubliant de prendre en compte le 

fait, nonobstant les idéaux marxistes-léninistes, que la réalité de l'essor industriel de la 

Russie ne correspond pas du tout alors à cette vision du monde. En effet, le secteur 
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industriel russe n'est pas prêt pour la construction du socialisme puisque la Première 

Guerre mondiale, la Révolution de 1917 et la Guerre civile de 1918-1919 ont détruit la 

plupart des petites industries qui existaient dans le pays avant 1914. Et les industries qui 

sont encore actives possèdent des équipements souvent désuets qui ne peuvent 

concurrencer avec ceux des pays capitalistes. Néanmoins, les théoriciens productivistes, 

qui affirment que le futur se trouve dans ce lien étroit entre la vie et l'industrie, proposent 

comme procès de production des oeuvres artistiques, la fabrication « d'objets 

socialistes », alors que la plupart des russes - ceux qui habitent en dehors des centres 

urbains à tout le moins et même parfois en ville - vivent encore selon un mode de vie 

rudimentaire à la limite de la pauvreté. 

2.1. Nicolai Taraboukine 

Même si pour une part la théorie productiviste de l'art social semble ainsi une utopie, 

Nicolai Taraboukine, l'un de ses principaux théoriciens et le Secrétaire général de 

l'Inkhouk de Moscou de 1920 à 1924, entend prouver qu'elle est un cheminement logique 

dans la pensée et le développement de l'histoire de l'art moderne. L'auteur, qui veut 

retracer ce long chemin, se livre à une réflexion rigoureuse sur le principe formaliste et 

sur le concept de spécificité en art. Tout d'abord, dans son traité Pour une théorie de la 

peinture rédigé en 1916, mais publié pour la première fois par le Proletkult en 1923, il 

tente d'éclairer ce qu'est la peinture non-objective et fait la démonstration de sa position 

historique. Ce théoricien, suivant ce qu'il considère ici comme une méthode d'approche 

et non comme une philosophie globale de l'art, présente tour à tour les éléments 

constitutifs de la peinture tout en se gardant de prendre à cet égard des positions 

subjectives. Cette manière de procéder lui permet d'expliquer ce qui lui semble le point 

de non retour où mèneraient les formes pures, de même que la place justifiée du 

Constructivisme comme suite cohérente, logique et nécessaire dans l'enfilade des avant-

gardes historiques. C'est ensuite dans son essai Du chevalet à la machine, son oeuvre 

majeure publiée en 1923, que Taraboukine propose un programme artistique complet où 

l'idée d'utilitarisme social des arts affirme sa suprématie. Soutenant ainsi de nouvelles 

formes correspondant aux « exigences du nouvel ordre social », Taraboukine y défend le 

Productivisme comme seul véritable art prolétarien. 

2.1.1. Pour une théorie de la peinture 
La peinture non-objective et la réalité 

La peinture, comparée à d'autres champs artistiques tels que la littérature, la musique et 

l'architecture, se trouve, d'après Taraboukine, à avoir été en relation étroite avec les 
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formes de la nature. Puisqu'elle est une expression visuelle, il va d'ailleurs de soi, selon 

Taraboukine, que les formes plastiques supportent directement une vision du monde. À 

cet égard, l'inspiration issue des phénomènes réels est tellement présente chez les 

peintres qu'elle en vient à définir la réalité : ainsi, est réel ce que l'on perçoit, c'est-à-dire 

la nature. Autant les Naturalistes, les Classiques, les éclectiques ou les Impressionnistes, 

que les Cubistes et les Futuristes, tentent à leur façon de représenter la réalité à partir de 

la nature. Taraboukine ajoute que « la solution la plus primitive en peinture se trouve 

dans cette attitude du peintre envers la réalité, qu'on peut d'un point de vue philosophique 

appeler "réalisme naïf, et peinture de la "vision"39 ». Parce que l'artiste essaie par tous 

les moyens de représenter la réalité, l'auteur affirme que la peinture ne peut ainsi se 

réduire qu'à un travail de premier niveau, qu'à un art de représentation qui, nonobstant 

des efforts techniques remarquables, en reste toujours au même point, soit l'imitation de 

formes naturelles préexistantes. Le peintre, d'après Taraboukine, qui est donc accroché à 

une belle vision des formes de la nature, se retrouve alors dans « l'un des cercles de 

création les plus étroits » et court nécessairement à sa perte. En effet, une peinture 

figurative ne peut surpasser la nature malgré les meilleurs efforts de création de l'artiste, 

puisqu'elle n'est somme toute qu'une reproduction en deux dimensions d'une telle vision. 

Parmi ces artistes qui sont adeptes de la peinture représentative, Taraboukine vise les 

Impressionnistes, les Futuristes primitivo- figuratifs et les Cubistes figuratifs. 

Mais, d'après Taraboukine, plusieurs artistes échappent néanmoins à ce piège en 

définissant la réalité autrement, c'est-à-dire non pas comme une vision du monde naturel, 

non pas comme une représentation de ce monde, mais d'entrée comme un élément de 

connaissance. Ces peintres croient que regarder uniquement la réalité laisse de côté une 

grande part de vérité, soit la connaissance de l'objet et l'expérience émotionnelle de la 

relation avec la nature. Selon Taraboukine, cet apport basé sur la connaissance ouvre 

donc la porte à une subjectivité expressive qui permet la prise d'une nouvelle liberté face 

à la nature. Bien que la forme artistique a pour objectif de représenter un objet de la 

réalité sur une surface-plan, celle-ci ne s'appuie plus sur des moyens illusionnistes 

comme dans le cas de la peinture figurative. Pour ces artistes, la nature apparaît dès lors 

comme un stimulant et non pas comme le sujet reproductible de l'oeuvre. La forme de 

l'objet, qui laisse libre cours à une nouvelle expressivité, est alors dessinée et peinte sur 

la toile, d'après Taraboukine, selon une approche constructive formée par une 

compréhension globale de l'objet visible. Il s'ensuit une démonstration authentique de la 

réalité visuelle. Ces peintres de la connaissance sont identifiés par Taraboukine, comme 

TARABOUKINE, Nicolai. « Pour une théorie de la peinture », 1916. Reproduit dans 
CONIO, Gérard. Le constructivisme russe, t. 1. Lausanne, L'Âge d'Homme, 1987, p. 207. 
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les Réalistes naïfs - il entend par là les Naturalistes, les Classiques et les éclectiques -

les Futuristes non-figuratifs et les Cubistes non-figuratifs40. 

En dressant ainsi l'histoire de l'histoire de l'art selon deux rapports différents à la réalité -

celui de la vision et celui de la connaissance - , Taraboukine brosse un panorama général 

de l'art représentationnel qui lui permet de situer la peinture non-objective comme une 

rupture marquante découlant d'un changement de mentalité face à la nature. Bien que le 

Futurisme ait marqué profondément le monde des avant-gardes par une idéologie qui 

correspondait à son temps, dès le départ ce courant annoncerait sa mort en raison de ses 

contradictions inhérentes. Car, pour Taraboukine, le Futurisme, qui cherche à représenter 

picturalement le mouvement, reste prisonnier du statisme : « la statique ne peut pas, sans 

cesser d'être elle-même, inclure en elle la cinétique ; la peinture ne peut rester elle-même 

et devenir futuriste, c'est-à-dire cinétique, sans perdre par là-même sa nature41». Les 

Cubistes, quant à eux, essaient de dépasser la représentation visuelle par une construction 

de l'objet tel qu'ils le connaissent. En représentant ses multiples facettes, ces artistes 

travaillent avec les éléments fondamentaux de la peinture afin de créer, au moyen de 

sensations autant tactiles qu'émotionnelles, des constructions de formes-volumes. Selon 

Taraboukine, cet apport de la connaissance jumelé à la vision permettait à l'époque 

d'amener l'art représentationnel un peu plus loin dans son évolution en projetant la réalité 

sur la surface-plan. 

Cependant, malgré cette ouverture théorique supportée par les Futuristes et les Cubistes, 

Taraboukine affirme qu'il est devenu nécessaire de s'inspirer maintenant de la notion de 

construction pour l'appliquer à de nouveaux principes de création indépendants d'un désir 

de représentation picturale. L'art n'est pas une science et ne peut servir à représenter par 

la vision et la connaissance les objets du monde extérieur. C'est pourquoi, d'après 

Taraboukine, les artistes du moment doivent plutôt se tourner rapidement vers la 

vocation véritable de l'art, laquelle n'est pas de reproduire servilement les choses mais de 

créer et de construire des objets au moyen de la ligne et de la couleur, qui sont des 

générateurs de formes. Puisque l'art est synonyme de création, cela signifierait 

l'avènement d'une nouvelle peinture délaissant la forme picturale de l'objet au profit de la 

réalisation de l'objet artistique même « possédant une valeur autonome et situé en dehors 

Taraboukine précise deux choses. Premièrement, il distingue deux formes de Cubisme 
: un Cubisme figuratif et un autre qui ne l'est pas. La forme typique du Cubisme est par contre la 
forme figurative. Deuxièmement, il rassemble les Naturalistes, les Classiques, et les éclectiques 
sous les termes de Réalistes naïfs puisque la différence entre eux concerne le style et non le mode 
de perception. 

TARABOUKINE, Nicolaï. « Pour une théorie de la peinture », 1916. Reproduit dans 
CONIO, Gérard. Le constructivisme russe, t.l. Lausanne, L'Âge d'Homme, 1987, p. 208. 
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des lignes de projection de la réalité ». 

Ces nouvelles oeuvres autonomes sont ainsi fondées au premier chef sur un processus 

constructiviste et constituent ce que Taraboukine appelle les Res. Ces derniers se 

présentent comme de nouveaux objets réels découlant d'un cheminement créatif 

englobant les différents sens, les connaissances abstraites, l'expérience d'une maîtrise 

professionnelle, l'activité expérimentale, les acquis culturels, etc. Ces différents éléments 

cités par Taraboukine constituent selon lui les facteurs fondamentaux qui permettent une 

mise en forme de l'idée de manière créatrice et stimulante. Ainsi, c'est lorsque l'on 

comprend l'oeuvre par rapport à un processus, et non selon son résultat final, que l'art 

peut prendre un caractère dynamique exprimant le cheminement de la création, de la 

fabrication et de la production professionnelle de l'objet. En ce sens, d'après 

Taraboukine, il devient plus facile d'apprécier les oeuvres et de les voir comme un métier 

et un acte de production rationnel dirigé par la technique, si l'on englobe dans le procès 

de production artistique toutes les parties entourant la création proprement dite. 

Taraboukine met donc de l'avant ici, à travers une explication du travail de l'artiste, une 

vision et une méthode de compréhension de l'art davantage qu'une esthétique, ce qui 

amène chez lui un respect profond pour le métier. 

Une telle approche rejoint d'ailleurs celle des fondateurs du Proletkult, qui, on le verra, 

accordent dans le même sens de l'importance à une oeuvre en fonction du développement 

de la pensée idéologique de l'artiste, ainsi que de sa mise en forme matérielle selon des 

visées socialistes. Pour le Proletkult, le fait de favoriser un art qui se situerait près du 

mode de vie de l'ouvrier, permet la création d'oeuvres à travers lesquelles la technique 

manuelle se fait sentir. L'union entre le travail et l'art, qui existe dans les locaux des 

ouvriers, inspire également Taraboukine, qui y voit la formation d'un contenu fort 

permettant le dépassement de l'esthétique. Un art davantage idéologique que 

philosophique peut ainsi émerger. En supprimant l'association directe entre l'art et 

l'esthétique représentationnelle, il est alors possible de couper le lien avec la philosophie 

pour se rapprocher de la science, et donc du métier. Pour Taraboukine, via l'instauration 

d'un art de type constructiviste, une nouvelle forme picturale se présente ainsi qui est à 

l'opposé de toute conception abstraite du monde. Cette forme picturale est alors la forme 

de l'oeuvre d'art elle-même, c'est-à-dire une structure constituée seulement de ses 

éléments formalistes constitutifs entendus, d'après Taraboukine, comme les lois de la 

découverte formelle : à savoir, le coloris, la facture, la représentativité plane, la 

Ibid., p. 209. 
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construction et la composition. Pour mieux comprendre cette lecture constructiviste de 

l'art pratiqué dans ce qu'on peut nommer, avec Nakov, sa phase « analytique-structurale » 

(1918-1921), il importe de nous y attarder davantage. 

Le coloris 

Le coloris est défini par Taraboukine comme « la somme des relations de couleurs unies 

par la volonté du peintre en un tout pictural, que nous percevons comme une synthèse de 

composition colorée possédant ses lois et sa logique intérieure43». Alors que dans 

l'histoire de l'art le coloris a été compris comme un jeu de tonalités - plus il y a de 

vibrations dans le ton, plus le coloris est riche - , les peintres contemporains affirment 

plutôt qu'une oeuvre aux multiples surfaces pures offre une synthèse de couleurs pouvant 

atteindre un coloris également riche. Le coloris est donc cette caractéristique qui prend 

forme à partir du tout. Il a pour composants la couleur et le ton qui sont des éléments 

matériels. En effet, pour Taraboukine, les couleurs sont vues comme des matériaux 

constructeurs au même titre que la ligne44. Non seulement, elles construisent les formes, 

mais elles ont le pouvoir de contenir la perspective et la lumière45. 

La facture 

La facture est un élément intrinsèque à la peinture et, selon Taraboukine, s'est avérée un 

problème constant à travers l'histoire de l'art. En effet, les artistes du passé se sont 

toujours préoccupés de la facture puisqu'elle leur permettait de transmettre une qualité 

esthétique à la peinture. Bien que les courants artistiques précédents aient démontré une 

immense diversité de factures à travers lesquelles l'expressivité se soit fait sentir, les 

artistes contemporains tentent de s'approprier cet élément fondamental de manière 

différente et originale : au lieu d'utiliser la facture comme un élément esthétique, les 

peintres d'avant-garde la détachent plutôt des problèmes picturaux afin de l'expérimenter 

en tant qu'un problème autonome. Selon Taraboukine, cette manière d'approcher cet 

élément matériel crée une école de facturistes pour qui la surface de la toile doit avoir sa 

propre logique en incarnant une masse générée par des lois rigoureuses de composition. 

L'oeuvre, qui reçoit des formes traitées par différentes factures, posséderait des émotions 

qui permettent un contact sensitif : 

Ibid., p. 184. 
Bien que la ligne ne soit pas considérée par Taraboukine comme un élément 

fondamental de la peinture, elle est tout de même vue comme une partie essentielle du dessin. La 
ligne, qui construit les formes et la perspective, sait générer des espaces et des compositions. 
Dans la peinture non-objective, la ligne établit les limites entre deux surfaces colorées, ce qui 
permet une structure visuelle essentielle à l'oeuvre. 

Taraboukine nous rappelle que la lumière est créée grâce à la saturation de la couleur, 
tandis que la perspective dépend de la ligne et du traitement de la couleur. Ces effets illusionnistes 
ne peuvent être tangibles qu'au moyen de cet élément constructif qu'est le coloris. 
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Nous affirmons qu'il faut précisément sentir la peinture, c'est-à-dire la 
contempler de très près, comme si on voulait flairer les couleurs et 
provoquer les sensations gustatives et olfactives que l'on éprouve 
véritablement en savourant tantôt le « lisse » de la couleur appliquée d'une 
manière si pleine, si dense, si unie, tantôt la « porosité » d'un ton « brut », 
tantôt la sécheresse rugueuse de la peinture « au granulé », etc. . 

Ainsi, selon Taraboukine, les peintres non-objectifs se réapproprient la facture dans le 

but de lui donner une valeur purement sensitive et sans interférence avec le caractère 

représentationnel. La facture permet de sentir le matériau - entendu ici comme le coloris 

- et de créer une composition originale par l'application d'empâtements de couleur selon 

diverses densités. D'après Taraboukine, une nouvelle compréhension de la facture est 

ainsi proposée afin d'accentuer la valeur picturale de l'oeuvre. En parlant des oeuvres 

non-objectives de Picasso, Taraboukine explique que l'artiste donne à chacune de ses 

couleurs un traitement particulier qui favorise une symbolique. Dans une même toile, 

une surface lisse et épaisse correspond aux couleurs claires et sonores, tandis qu'une 

surface rugueuse correspond plutôt aux couleurs sombres. Une surface bosselée rejoint, 

quant à elle, la couleur jaune. Si on prend en compte un tableau comme le Noir sur noir 

(1919) de Rodtchenko, Taraboukine nous fait remarquer le traitement pictural particulier 

de chaque ton de noir : une étendue de noir est révélée par une surface rugueuse, tandis 

qu'une autre trouve sa spécificité par une surface glacée et vernie, complétée de plâtre. 

La composition et la construction 

La composition, le troisième élément matériel de la forme picturale, est analysée par 

Taraboukine comme l'élément de liaison et d'organisation d'une oeuvre. Étant décrite en 

regard de son caractère structurel, la composition permet de créer l'équilibre des formes 

flottant dans un espace. Par la symétrie, l'harmonie, l'architectonique et l'asymétrie, elle 

détermine les combinaisons qui permettent de sentir le rythme. Or, la composition a 

besoin d'entrée de jeu de la construction puisque cette dernière a pour tâche première de 

créer, à partir des matériaux réels de la peinture (soit la couleur, la facture et la 

représentativité plane) l'objet pictural. La composition organise les formes. La 

construction s'assure, quant à elle, de l'édification de tous les éléments par la réunion des 

masses et ce, afin de tendre vers une structure logique. Sans construction, Taraboukine 

affirme que l'oeuvre ne peut être : 

Qu'une sorte de schéma descriptif de la vraie constructivité. La composition 

TARABOUKINE, Nicolai. « Pour une théorie de la peinture », 1916. Reproduit dans 
CONIO, Gérard. Le constructivisme russe, t. 1. Lausanne, L'Âge d'Homme, 1987, p. 189. 
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concerne le facteur de la représentativité. Nous disons qu'une toile est faite 
selon le principe constructiviste, quand la peinture y a été traitée par le 
peintre de telle sorte qu'elle se présente comme une masse compacte de 
matériau, traitée avec maîtrise47. 

Le rythme 

Comme nous le verrons dans le chapitre 3, le rythme est un élément déterminant qui fera 

partie de l'enseignement artistique au Proletkult. Afin de créer un « art ouvrier », l'oeuvre 

révèle de plusieurs façons le mode de vie lié à l'usine. Une de ces façons consiste à faire 

ressentir, au moyen de la composition formelle, le bruit saccadé et constant des 

machines. En ce sens, les formes simples et répétitives font jaillir ce que Taraboukine 

appelle « l'âme du mouvement », « ce pouls invisible et présent dans une oeuvre 

artistique qui la remplit de la palpitation de la vie48». Le rythme, qui se veut organique, 

cherche à transgresser la symétrie pour amener la vibration de la vie. N'étant pas un 

élément matériel en lui-même, il donne forme à la composition en lui insufflant une 

quatrième dimension. Parce que le rythme est mouvement, cet élément se compose à la 

fois de l'espace et du temps. Selon Taraboukine, la peinture non-objective peut ainsi 

résoudre, grâce à son caractère rythmique, le problème que les Futuristes n'ont pu régler. 

En effet, en essayant de représenter le mouvement - par conséquent le temps et l'espace 

- via un morcellement des objets, les Futuristes ont plutôt créé des images statiques 

brisant cette unité intemporelle de la vie. 

Le sujet 

Le sujet est souvent considéré comme le moyen le plus efficace d'exprimer une 

idéologie. Il a tendance à ne faire qu'un avec le thème et se limite à une reconnaissance 

formelle du monde extérieur. Surgit alors un illogisme entre cette définition 

conventionnelle du sujet, qui se limite à la reconnaissance de la vision, et la peinture 

non-objective. Pour résoudre ce problème, Taraboukine tente, par une analyse des 

différents genres artistiques, de définir autrement le sujet afin d'élargir sa compréhension. 

En le percevant en tant qu'action dynamique, il semble alors possible de lier le sujet à la 

forme pure. Taraboukine affirme que le sujet de la peinture non-objective, ou l'action 

dynamique, est souvent disposé dans une composition à partir de perspectives et se 

développe au moyen d'axes internes ou externes. Un sujet dont l'action se développe sur 

un axe interne a une attitude concentrique, tandis que la tension créatrice qui s'exprime 

sur les formes représentatives a, quant à elle, une direction centripète. Au contraire, un 

sujet dont l'action se développe sur un axe externe a une attitude excentrique et la tension 

47 Ibid, p. 194. 
48 Ibid, p. 195. 
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créatrice a alors un caractère centrifuge49. Faisant partie de la forme, le sujet se manifeste 

alors par des éléments réels - le coloris, la facture, la représentativité plane et la 

composition. À la suite de cette réflexion, d'après Taraboukine, une nouvelle définition 

du sujet voit le jour pour ce qui est de l'art pictural : le sujet est « une action illustrée par 

des images aux moyens des éléments non-objectifs matériels et réels de la peinture, 

basée sur un axe externe ou interne et unifiée par une idée d'ensemble50». 

Le contenu 

Le contenu est vu par Taraboukine en tant qu'un élément essentiel à l'oeuvre d'art 

puisqu'il est l'incarnation d'une idée dans une forme artistique. Compris selon ces deux 

éléments - l'idée et la forme51 - , le contenu d'une oeuvre non-objective laisserait 

entrevoir une question fondamentale : si toute oeuvre est la réalisation d'une idée, quelle 

est alors l'idée dans la peinture suprématiste? Taraboukine répond que l'idée, n'ayant rien 

de psychologique ou de religieux, y est purement picturale. Par contre, même si la 

peinture suprématiste se veut la plus épurée possible, elle s'affirmerait néanmoins comme 

un produit découlant de nombreux facteurs sociaux. Puisque toute oeuvre se trouve 

déterminée par son époque, la valeur des peintures non-objectives serait ainsi 

conditionnée par « le degré de compréhension qu'y manifeste le peintre des événements 

de son temps5 ». Selon Taraboukine, les nouvelles formes exprimées, étant dépouillées 

de tout illusionnisme et d'éléments bourgeois, répondent donc à une compréhension et à 

une insertion du peintre dans son milieu de vie. Contrairement au Proletkult, qui exigera 

l'expression du quotidien de l'ouvrier et la manifestation du socialisme en tant que 

contenu et ce, tout en laissant une liberté de création au niveau de la forme, les artistes 

du moment, selon Taraboukine, accordent une importance semblable à ces deux 

éléments. Pour eux, seule une forte correspondance entre le contenu et la forme peut 

mener à une unité parfaite de l'oeuvre53. Par l'attention accordée aux matériaux de la 

Par exemple, selon Taraboukine, un tableau historique tel que Ivane le Terrible et son 
fils Ivane le 16 novembre 1581 (1885), de Repine a été construit par rapport à un axe interne. 
Notre regard se concentre tout d'abord sur la scène qui représente l'acte final pour ensuite tenter 
de reconstituer les événements à l'aide des accessoires qui entourent le drame. Un portrait, quant à 
lui, est construit selon un axe externe. Bien que l'individu se présente à nous, les caractéristiques 
psychologiques définissant le sens de l'oeuvre sont tournées vers l'intérieur du personnage 
représenté. 

TARABOUKINE, Nicolai. « Pour une théorie de la peinture », 1916. Reproduit dans 
CONIO, Gérard. Le constructivisme russe, t. 1. Lausanne, L'Âge d'Homme, 1987, p. 200. 

La forme étant ce par quoi l'idée peut se réaliser concrètement. 
TARABOUKINE, Nicolaï. « Pour une théorie de la peinture », 1916. Reproduit dans 

CONIO, Gérard. Le constructivisme russe, t. 1. Lausanne, L'Âge d'Homme, 1987, p. 202. 
On peut préciser déjà que Bogdanov priorisera le contenu révolutionnaire à la forme. 

Selon lui, l'ouvrier doit accumuler des connaissances, développer sa conscience de classe et 
commencer par exprimer ces idées révolutionnaires peu importe la forme et le domaine 
d'expression artistique. Sans brûler les étapes, l'objectif est d'arriver dans un futur rapproché à la 
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peinture, ces artistes construisent une oeuvre de manière rationnelle, comme le nouvel 

homme socialiste construit le socialisme. 

Ce contenu, tout aussi idéologique que celui qu'expriment à la même époque les 

membres du Proletkult54, laisse par contre de côté la figuration pour se concentrer sur 

trois groupes d'éléments qui le constituent. Taraboukine les décrit comme des éléments 

matériels (la couleur et la ligne), organisateurs (le coloris qui organise les couleurs, la 

facture qui structure la surface, la composition qui constitue la forme représentative et la 

construction qui planifie le corps matériel de l'objet) et conceptuels (l'idée et la forme)55. 

La maîtrise artistique 

Taraboukine affirme encore que définir ce qu'est la nature de l'art n'est pas une chose 

facile puisque nous sommes confrontés en premier lieu à deux groupes extrêmement 

diffus : l'art pur et l'art appliqué. Afin de démontrer la difficulté de délimiter de telles 

catégories artistiques, il élabore une série de questions à ce sujet comme : Pourquoi une 

tasse, qui ne « s'applique » pourtant sur rien est considérée comme de l'art « appliqué », 

alors qu'une fresque, « appliquée » sur un mur, est caractérisée comme un art pur? 

Pourquoi un bibelot décoratif est-il un art appliqué au même titre que la tasse, sans 

pourtant avoir d'utilité, alors qu'un monument funéraire à vocation utilitaire est considéré 

comme un art pur? Aussi, en changeant de mode d'approche pour tenter de définir la 

nature de l'art en fonction de son contenu idéologique, on ferait également fausse route. 

L'oeuvre d'art découle d'une expression et d'une inspiration qui changent selon les 

perceptions et les préoccupations esthétiques venant du vécu. Intimement liée à son 

époque, elle ne peut être comparée à une oeuvre créée au cours des siècles précédents. 

Enfin, selon Taraboukine, si l'on tente de trouver une réponse à ce problème par l'analyse 

de la forme, nous nous retrouvons dans une troisième impasse. Étant donné qu'il existe 

une possibilité infinie de formes, définir la nature de l'art en fonction de cet élément 

signifierait maintenir la création dans un carcan. 

Face à de telles constatations, Taraboukine en vient à affirmer que le point de départ de 

la définition d'une oeuvre d'art se trouve plutôt au niveau de sa fabrication : 

C'est l'indice de la maîtrise artistique qui, en effaçant les frontières entre les 
formes typiques de ce qu'on appelle l'art « pur » et les formes les plus 

réalisation d'une idée en une forme qui lui corresponde idéologiquement. 
Voir le chapitre 3. 
TARABOUKINE, Nicolaï. « Pour une théorie de la peinture », 1916. Reprod 

CONIO, Gérard. Le constructivisme russe, t. 1. Lausanne, L'Âge d'Homme, 1987, p. 202. 
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diverses de l'art « appliqué », réunit par là dans la même catégorie la Mona 
Lisa de Léonard, un vase grec, un cintre peint ou un jouet artisanal fabriqué 
par un habitant de Viatka5 . 

D'après Taraboukine, parce que le mot « iskousstvo » (art) signifie une chose faite avec 

habileté et technique, l'essence de l'art se trouverait donc au coeur de ce mot, c'est-à-dire 

au plan d'un objet fait avec maîtrise. Cette maîtrise est avant tout indépendante des 

canons artistiques, de la technique pure ou encore de l'habileté manuelle. Elle doit plutôt 

être comprise comme une unité organique de l'idée et de la forme permettant d'exprimer 

clairement le contenu. La maîtrise artistique, qui se veut la plus objective possible, exclut 

donc toute division entre les écoles et les courants artistiques pour réunir toutes les 

manifestations de l'art pratiqué selon le critère d'une expression vitale de l'idée et de la 

forme. Taraboukine insiste sur l'idée que la liberté de création a besoin d'être toujours 

présente et que, par conséquent, définir l'art par la maîtrise ne peut qu'insuffler à la 

création un caractère authentique délivré des diktats académiques. 

2.1.2. Du chevalet à la machine 
Cette présentation de Pour une théorie de la peinture nous a permis de constater 

comment Taraboukine a posé les principes de la peinture non-objective afin de dégager, 

sur des bases solides, sa propre théorie constructiviste. Bien qu'il accorde une importance 

capitale à cette peinture non-objective en la présentant comme une solution logique à la 

représentation, il termine pourtant son exposé en affirmant que les formes pures ont 

mené l'art pratiqué à un cul-de-sac. En abolissant non seulement toute esthétique, mais 

aussi toute possibilité d'y voir un contenu autre que pictural, les peintres non-objectifs 

pousseraient l'art vers une limite jusqu'alors inconnue : «jamais l'art n'avait été enfermé 

dans une sphère aussi étroite de problèmes professionnels, jamais il n'avait été aussi 

abstrait et aussi éloigné de la vie qui l'entourait57». Dans son essai Du chevalet à la 

machine (1923), qui est écrit six ans après Pour une théorie de la peinture, Taraboukine 

nous présentera donc la voie du Productivisme comme une solution, non seulement à 

l'impasse de la peinture non-objective, mais également au Constructivisme analytique, 

lequel se situerait en fin de compte à l'opposé de l'art pictural. L'auteur, qui s'arrête sur 

un tableau peint entièrement en rouge de Rodtchenko - son Couleur rouge pure (1921) -

, nous y fait voir la mort définitive de la peinture et propose dès lors une fonction 

utilitaire à la création afin de ne pas la laisser mourir. Il analyse alors une nouvelle 

tendance qui se développerait au sein de l'Inkhouk. Des théoriciens qui réagissent contre 

56 

57 Ibid., p. 211. 
Ibid., p. 204. 
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l'inutilité pressentie des artistes constructivistes, tentent de convaincre leurs pairs de se 

détacher de l'expérimentation esthétique et formelle pour entrer véritablement dans l'ère 

industrielle. Taraboukine, qui insiste sur l'engagement de l'artiste dans l'usine, après une 

phase analytique-structurale au cours de laquelle il avait priorisé le Constructivisme, 

défend désormais le concept productiviste de l'ingénieur-artiste, seul acteur capable de 

faire fonctionner le système de l'art utilitaire58. 

La peinture non-objective comme antithèse du Réalisme 

La première critique que Taraboukine fait des peintres non-objectifs concerne leur faux 

rapport à la réalité. Bien que l'auteur soit en accord avec l'abolition de la représentativité, 

il ne voit pas par contre la pertinence de créer des formes pures sur une toile. Il faudrait 

un art à vocation sociale et la peinture non-objective n'accomplit tout simplement pas 

cette mission. Selon lui, il est complètement illogique de vouloir considérer l'époque en 

liaison avec la vie en réduisant cela à des questions de lignes et de couleurs. L'artiste 

créateur est loin d'être réaliste. N'est réaliste que celui qui crée des formes en rapport à sa 

propre réalité et qui « conçoit le réalisme comme conscience de l'objet authentique59». 

En recherchant la pureté au nom de la matérialité, le peintre non-objectif s'éloigne de 

tout objet de la vie et de tout lien véritable et tangible avec le quotidien. Au lieu de 

s'approcher de la vérité, il s'en éloigne puisque le fanatisme de la forme pure qu'il 

véhicule favorise d'entrée de jeu une perte de sens artistique. 

Selon Taraboukine, l'homme désire voir autre chose qu'une forme nue, sans chercher à se 

complaire pour autant dans une beauté illusoire. Il demande simplement un contenu 

visuel. En fait, les peintres non-objectifs démontrent clairement que l'art du passé avait 

un rôle ou une fonction artistique d'ordre societal lié à la figuration puisqu'il révélait un 

certain milieu social par le biais d'une expression individualiste. Cette expression 

représentait les goûts esthétiques d'une classe donnée et devenait, par conséquent, un 

matériel d'étude concernant les différents groupes sociaux. D'après Taraboukine, au 

moment où les classes sociales sont en train de disparaître, les artistes non-objectifs 

manifestent donc une perte du sens de la peinture en tant que phénomène social en créant 

des formes vides d'émotion. Maintenant que les oeuvres ont de nouveaux spectateurs qui 

se trouvent tous sur un même pied d'égalité, Taraboukine soutient que l'artiste n'a plus 

besoin de définir les goûts esthétiques d'un groupe particulier. Conséquemment, la 

Taraboukine a publié pour la première fois sa pensée théorique sur les arts plastiques 
en 1918. Il prit part au mouvement révolutionnaire à partir de 1920, date à laquelle il devient 
Secrétaire général de l'Institut de culture artistique (Inkhouk) jusqu'en 1924. C'est à cette époque 
qu'il fut au centre du mouvement pour la peinture non-objective et élabora sa théorie sur l'avant-
garde constructiviste et productiviste. 

TARABOUKINE, Nicolaï. Le dernier tableau, Paris, Champ libre, 1980, p. 36. 
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solution ne se trouve pas dans l'épuration picturale, mais bien dans les formes qui 

expriment les idées ou les idéaux de la masse. 

Dans un essai de 1924 intitulé Du tableau au tissu imprimé, le théoricien Ossip Brik 

appuie cette réflexion de Taraboukine en dénonçant l'impasse dans laquelle se trouve l'art 

de chevalet dans une société en révolution. Selon lui, même si les peintres non-objectifs 

prétendent se rapprocher de la réalité par la révélation des éléments réels entourant la 

notion de construction picturale, leurs oeuvres ne peuvent et ne pourront jamais être 

utilitaires. D'après Brik, la culture artistique d'aujourd'hui aurait besoin de nouveaux 

objets qui ne sont pas seulement dédiés à la contemplation : 

Les notions d' « art pur », de « science pure », de beauté et de vérité se 
suffisant à elles-même, nous sont étrangères. Nous sommes des gens 
pratiques et c'est là que passe la ligne de démarcation de notre conscience 
culturelle60. 

De plus, même si les artistes essaient de servir la société par une peinture de propagande, 

ce genre meurt aussi rapidement qu'il naît puisqu'il va tout simplement à l'encontre de sa 

nature. 

Selon Brik, la peinture serait créée pour durer des siècles. Elle traverse le temps afin de 

témoigner, tel un document d'archivé, d'une époque et d'un style artistique. Mais en 

voulant faire de la peinture de chevalet un moyen de propagande, cette même peinture ne 

peut que contredire son caractère intemporel et sa fonction millénaire de contemplation. 

Car la propagande, moyen d'expression uniquement utilitaire, ne vit que quelques jours. 

L'image ayant besoin d'être créée et diffusée le plus rapidement possible, elle se fait 

remplacer dès qu'un nouveau message doit être transmis à la masse. Les peintres non-

objectifs ont compris que la peinture de propagande n'était pas la solution : 

Ils comprennent que sur cette voie le tableau de chevalet est menacé de 
périr, qu'il perd ce qui fait sa valeur essentielle - sa portée « intemporelle », 
« non-utilitaire », que l'affiche sera sa perte. C'est pourquoi ils font des 
efforts désespérés pour le sauver d'une autre façon : suggérer à tous que le 
tableau de chevalet, dans son appréciation purement formelle, est un fait 
culturel immense, que sans lui, aucune culture artistique n'est pensable61. 

Cependant, cette dernière affirmation est fausse, selon Brik, en ce que la peinture ne 

BRIK, Ossip. « Du tableau au tissu imprimé », LEF, n° 6, 1924. Reproduit dans 
CONIO, Gérard. Le constructivisme russe, t. 2. Lausanne, L'Âge d'Homme, 1987, p. 68. 
61 Ibid, p. 68. 
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serait rien de moins qu'un frein au développement d'une culture matérielle véhiculant en 

elle le présent et aussi une vision du futur. Les peintres se croient indispensables au 

domaine artistique puisqu'ils ont toujours été considérés comme « de grands maîtres ». 

Même s'ils désirent créer un art social, ils conservent néanmoins une mentalité de 

supériorité culturelle inculquée depuis des siècles et s'ils se montrent ouverts en disant 

accepter toutes les autres formes d'art, cela est faux. C'est qu'au contraire, les peintres de 

chevalet affirment que les artistes ont besoin de passer par l'apprentissage de la peinture 

afin d'acquérir les bases essentielles de la création artistique. D'après Brik, il est alors 

possible de se demander : 

Pourquoi la peinture d'une « nature morte » serait-elle plus « fondamentale » 
que la peinture d'un tissu imprimé? Pourquoi faut-il commencer par 
apprendre à faire une nature morte et ensuite aborder le tissu imprimé, et non 
le contraire62? 

Les peintres de chevalet se croiraient ainsi de véritables scientifiques et mathématiciens. 

Brik déclare qu'ils ne sont, en fait, que des praticiens puisque l'art n'est pas une science. 

Loin de penser que la création détient des valeurs spirituelles, Brik pose plutôt que le 

travail de l'artiste n'est pas plus important que les autres formes de travail. L'art est 

quelque chose de simple puisqu'il est porteur de connaissances, de travail manuel et de 

compétences techniques. Sa force se trouve dans son caractère utilitaire, sans lequel il ne 

serait que vapeur. Lorsqu'il déclare : « Un cordonnier fait des bottes, un menuisier des 

tables. Mais que fait un peintre ? Il ne fait rien, il "crée". Voilà qui est vague et 

suspect63», Brik dénonce l'inutilité des peintres et rabaisse, par le fait même, leur statut. 

Ce qui compte, selon lui, ce n'est pas la beauté d'un tableau, mais l'intégration de l'art 

dans la vie. En ce sens, le travail du menuiser serait davantage honorable que celui du 

peintre, même si ce dernier est associé au métier. Car l'inutilité sociale est considérée par 

le théoricien comme une tare qui va à l'encontre de l'idéologie révolutionnaire. Cette 

idéologie, parce qu'elle valorise un homme actif travaillant selon des valeurs socialistes à 

l'épanouissement de la nouvelle société communiste, place le peintre dans une bien 

mauvaise position. Comme le dit également l'artiste et critique Nicolaï Pounine, l'art 

prolétarien n'est pas un temple sacré qui permet la simple contemplation mais bien le 

travail et la production d'objets artistiques au moyen de l'industrie. 

Face à de telles critiques encourageant l'art de production, le peintre affirmerait, selon 

Ibid., p. 69. 
BRIK, Oss: 

constructivisme russe, t. 1. Lausanne, L'Age d'Homme, 1987, p. 241. 
BRIK, Ossip. L'Artiste et la commune. Reproduit dans CONIO, Gérard. Le 
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Brik, que la peinture est importante dans la culture de l'homme puisqu'elle lui permet de 
voir différemment et de ressentir des émotions en vertu du génie créateur. Elle refléterait 
la vie. Or, Brik demande : 

Qui en a besoin ? Pourquoi refléter la vie, si on a toute la vie à sa 
disposition ? Qui préférera la copie à l'original ? L'artiste reflète la vie à sa 
manière. C'est encore pire. Cela veut dire qu'il la déforme. L'artiste est le 
serviteur de la beauté. Ici l'analogie avec les moines est totale. Quelque part, 
dans les monastères, on est le serviteur de Dieu. Les moines n'ont pas de 
place dans la Commune. Voilà qui épuise le registre des définitions 
bourgeoises du travail artistique64. 

D'après Brik, l'artiste Alexandre Rodtchenko, qui était tout d'abord un peintre non-
objectif et qui est devenu un artiste productiviste, l'a bien compris d'ailleurs. En 
délaissant la surface-plan, il réussit à éviter les clichés de l'art décoratif pour développer 
une pratique réellement en accord avec la connaissance et l'utilisation des matériaux. 

Dans son essai À la production! (1923), Brik soutient que Rodtchenko a rapidement 
compris que la création d'une toile dans un atelier n'apportait rien à la société. 
Rodtchenko saisit qu'il lui faut participer au travail réel pour être un artiste accompli de 
son temps, et que ce travail trouve son origine dans une pensée organisationnelle et 
utilitaire de l'art. Il croit encore que l'avenir de l'artiste se trouve dans la production et 
non dans l'enjolivement et ce, grâce à l'art appliqué : 

L'applicateur embellit l'objet, Rodtchenko le met en forme. L'applicateur 
envisage l'objet comme un point d'application de sa composition 
ornementale. Rodtchenko voit dans l'objet un matériau qu'il convient de 
mettre en forme. S'il peut embellir l'objet, l'applicateur n'a plus rien à faire ; 
pour Rodtchenko l'absence totale de tout élément décoratif est une condition 
indispensable pour la construction rationnelle de l'objet65. 

Selon Brik, cet artiste défend ainsi un art prolétarien qui révolutionne les goûts et qui 
établit une culture matérielle fonctionnelle pour tous. Ses constructions suspendues, 
incomprises des peintres non-objectifs et futuristes de l'époque, sont pourtant, aux yeux 
de Brik, un pas décisif dans l'avancement du Constructivisme et l'application des 
principes productivistes. 

64 BRIK, Ossip. L'Artiste et la commune, 1919. Cité dans MUGUET, Didier. 
« L'intuition du « caractère ouvrier » du travail intellectuel chez les constructivistes russes ». 
Dans Multitudes. Texte mis en ligne le mercredi 3 novembre 2004, 
http://multitudes.samizdat.net/Fusionner-l-art-et-la-vie-I.html (Page consultée le 29 janvier 2009). 
65 BRIK, Ossip. « À la production! », LEF, n° 1, 1923, p. 43. Reproduit dans CONIO, 
Gérard. Le constructivisme russe, t. 2. Lausanne, L'Âge d'Homme, 1987, 226 p. ill. 

http://multitudes.samizdat.net/Fusionner-l-art-et-la-vie-I.html


54 

Rodtchenko crée en effet des agencements de matériaux non-nobles selon une logique 

rationnelle développée dans ses précédents travaux sur la ligne. Ces matériaux 

amalgamés, qui sont travaillés selon leurs propres propriétés, établissent une forme 

dynamique qui relève tout de même d'une grande simplicité grâce à l'emploi de la 

géométrie et au refus de toute décoration. L'objectif de Rodtchenko est de détacher 

complètement les formes d'une surface afin qu'elles soient entièrement autonomes et 

qu'elles fassent partie de l'environnement de l'homme. Ces constructions suspendues 

jouent avec l'espace, de telle sorte qu'elles apparaissent comme un nouveau genre 

d'oeuvre d'art à mi-chemin entre la sculpture et l'architecture. Par le biais de telles 

expériences, Rodtchenko tente de révéler un travail manuel de construction qui n'a plus 

rien à voir avec une application de couleurs sur une toile. Il s'agit donc ici d'intégrer la 

machine à l'art et de troquer des matériaux « bourgeois » pour des matériaux 

« ouvriers ». 

Cette avancée dans la voie d'une troisième dimension n'est pas sans refléter l'influence 

du travail de Tatline, un ami constructiviste et un ancien peintre cubo-futuriste. Dans son 

essai Du chevalet à la machine, Taraboukine présente les contre-reliefs de Tatline 

comme faisant partie des premières expérimentations liées à l'abandon de la surface-

plan en faveur de l'espace réel. Sans être des sculptures, ces constructions bâties en 

fonction de matériaux véritables sont perçues par le théoricien comme le prolongement 

des recherches cubistes. Alors que Braque et Picasso projetaient la surface peinte dans 

l'espace réel grâce au collage (non seulement de papier, mais aussi de matériaux tels que 

de la sciure et du plâtre), Tatline va plus loin encore en utilisant des matériaux plus 

imposants et en se détachant de la surface-plan. Par contre, selon Taraboukine, il serait 

faux de croire que Tatline accomplit la dernière révolution artistique avec ses 

constructions spatiales puisqu'il ne s'abstrait pas complètement des conventions de la 

forme et de la composition. Selon Taraboukine : 

Dans le contre-relief angulaire, qui ne se regarde que d'un point de vue 
unique - et de plus frontal - comme une peinture plane, la composition obéit 
en gros aux mêmes principes que sur la surface plane de la toile : le 
problème de l'espace n'y reçoit pas de solution réelle, dans la mesure où les 
formes qui le composent ne sont pas tridimensionnelles, en volume66. 

De fait, ce n'est qu'à partir de ses contre-reliefs centraux que Tatline rompra entièrement 

avec la surface-plan et le mur supportant la construction pour ainsi faire entrer le 

Constructivisme dans une nouvelle étape de développement. L'objectif est alors de 

TARABOUKINE, Nicolaï. Le dernier tableau, Paris, Champ libre, 1980, p. 37. 
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résoudre le problème de synthèse entre construction et spatialité - problème également à 

la base pour une part des recherches picturales suprématistes - , et le contre-relief 

apparaît comme l'expression idéale de l'alliance recherchée entre les constructions en 

volumes et les peintures spatiales : 

L'artiste regroupe l'architectonique de construction des masses de matériau 
(architecture), la constructivité volumique de ces masses (sculpture) et leur 
expressivité de couleur, de texture et de composition (peinture) . 

Cette synthèse concrétisée dans un objet réel semble complètement révolutionnaire et 

pourrait résoudre, d'après les Constructivistes, le problème de la forme pure. Or, 

Taraboukine pense qu'il ne s'agit pas d'inventer une forme alliant les matériaux à l'espace 

réel pour créer un art de masse. Selon lui, les Constructivistes se retrouvent ainsi dans un 

nouveau cul-de-sac : en imitant naïvement les constructions techniques sans leur donner 

une finalité utilitaire qui est leur raison d'être première68, les artistes constructivistes 

créent, selon lui, un art sans but, un art déconnecté de la vie comme peuvent l'être à la 

même époque les peintures non-objectives. Ces objets ne sont que des constructions 

autonomes possédant des valeurs artistiques qui s'éloigneraient, après s'en être 

approchées, de l'industrie. Taraboukine précise qu'il faut plutôt que les artistes 

transforment rapidement leurs constructions en des oeuvres utilitaires.pour que cet art 

puisse devenir une partie intégrante du mouvement social. Cette mission ne peut 

s'accomplir que par un lien très fort entre l'artiste et l'industrie. Ce lien conduit l'histoire 

de l'art, et plus spécifiquement le Constructivisme analytique, au Productivisme. 

2.1.3. Le dernier tableau 

Afin d'expliquer l'impasse où conduit la forme pure, et pour proposer une solution à 

celle-ci par le biais du Productivisme, Taraboukine nous présente dans Du chevalet à la 

machine ce qu'il appelle le dernier tableau. Il affirme que la peinture a toujours été un art 

de représentativité et que, si on lui enlève cette mission, la création telle que nous la 

connaissons est condamnée à une fin : 

En cessant d'être représentative, la peinture a perdu son sens interne. Le 
travail de laboratoire sur la forme nue a enfermé l'art dans un cercle étroit, a 

Ibid., p. 38. 
Taraboukine définit le terme construction comme une installation matérielle qui prend 

un sens uniquement dans son caractère utilitaire. Lorsqu'il parle d'oeuvres constructivistes, il faut 
y voir des matériaux assemblés formant un objet en trois dimensions. L'idée du Constructivisme 
est également présente sous forme de représentation plane, mais ceci serait une profonde 
absurdité selon Taraboukine. Le fait de représenter un mécanisme ou un système de construction 
sur une toile n'est qu'une simple représentation qui retourne à la figuration. 
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arrêté son progrès et l'a conduit à s'appauvrir69. 

Taraboukine analyse à cet égard l'oeuvre de Rodtchenko intégralement peinte en rouge, 

Couleur rouge pure (1921), qui était présentée lors de l'exposition 5x5=25. Il identifie 

cette toile en tant que « dernier tableau », en tant que véritable symbole de la mort de 

l'art. Ce coup fatal porté par un peintre ne pouvant aller plus loin dans l'épuration 

plastique, est décrit par Taraboukine comme un événement inévitable qui permet un 

nouveau départ . En effet, le théoricien présente les idéologies artistiques comme les 

jalons d'une évolution historique de l'art représentationnel. Ces idéologies forment une 

chaîne où les œuvres significatives, intéressantes ou non, y sont les maillons. De cette 

manière, toutes les périodes artistiques doivent être valorisées puisqu'elles font partie de 

l'évolution logique de l'art. Le « dernier tableau » de Rodtchenko est donc considéré par 

Taraboukine comme l'aboutissement de l'histoire de l'art et est vu comme une œuvre 

inéluctable qui termine l'art tel que nous l'avons toujours connu dans son évolution 

historique, c'est-à-dire un art de représentativité. Cela mènerait à nous interroger sur ce 

que pourrait être la nature d'une nouvelle approche de l'art. Pour Taraboukine, celle-ci ne 

serait pas restreinte à la peinture mais ouverte aux multiples possibilités données par les 

nouvelles formes et le nouveau contenu rendant compte d'une « maîtrise productiviste ». 

Cette maîtrise productiviste lui apparaît comme la solution nécessaire apportée au 

Constructivisme. En effet, Taraboukine affirme que les artistes doivent cesser maintenant 

de copier des structures pour créer plutôt des formes véritablement utiles et ce, à l'aide de 

la machine. Afin d'y arriver, ces constructeurs ont besoin de nouveaux outils de travail, 

ainsi que d'un nouveau lieu de création, ce qui leur permettrait de changer de rôle et de 

titre. Le simple artiste qui crée dans son atelier se doit de devenir ainsi un artiste-

ingénieur dont le travail est exécuté au moyen des machines et ce, en étroite 

collaboration avec l'ouvrier. Il devient un producteur utile au sein de l'univers industriel, 

c'est-à-dire cette grande maison d'édification du socialisme. Ce nouveau type d'artiste, à 

savoir l'artiste-ingénieur, supporte une nouvelle conception de l'oeuvre. Car, ici, on ne 

parle plus d'un objet créé selon une esthétique mais bien selon une pratique industrielle. 

Un art de masse, et pour la masse, peut ainsi enfin émerger. 

Boris Kouchner, un théoricien productiviste influent auprès de l'Inkhouk, s'est intéressé 

TARABOUKINE, Nicolaï. Le dernier tableau, Paris, Champ libre, 1980, p.43. 
Taraboukine avait présenté à l'Inkhouk, le 20 août 1921, une conférence intitulée « Le 

dernier tableau a été peint? » peu après l'ouverture de l'exposition 5x5=25. Cette exposition 
marquait l'apogée du Constructivisme analytique et représentait également le moment enclencheur 
d'une nouvelle orientation. 
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de près à l'évolution historique de l'ingénieur dans le but de situer l'artiste-ingénieur en 
tant qu'une phase logique de développement dans cette histoire de l'ingénierie. Dans son 
essai intitulé « Les organisateurs de la production », publié en 1923 dans la revue LEF n° 
3, Kouchner présente l'ingénieur comme le représentant d'un phénomène social qui se 
serait muté selon différentes formes en raison du développement extrêmement rapide de 
la production industrielle. Deux types d'ingénieur attirent particulièrement son attention 
puisqu'ils révèlent certaines forces et certaines lacunes dans le milieu. Tout d'abord, 
l'ingénieur calculateur est décrit comme une personne qui possède plusieurs outils lui 
permettant d'accomplir un travail scientifique. Cet ingénieur, qui fonde son travail sur les 
sciences exactes, élabore à l'aide de calculs des méthodes organisationnelles relatives à 
l'étude d'une résistance des matériaux. L'ingénieur calculateur est essentiel à l'évolution 
de l'industrie socialiste et il permet d'offrir des connaissances aux futurs artistes 
productivistes. L'ingénieur constructeur, quant à lui, travaille aux côtés de cet ingénieur 
calculateur, mais sans toutefois posséder les outils qui lui permettent d'exécuter son 
travail de manière scientifique : 

Les ingénieurs constructeurs sont les plus mal lotis. Et ce fait a une 
importance décisive pour le problème-clé qui nous occupe, à savoir l'entrée 
des artistes dans la production. Les ingénieurs constructeurs, ce sont les 
inventeurs d'objets, les organisateurs des matériaux, les ouvriers de la forme. 
Le domaine de leur activité est en principe le même que celui des artistes 
inventeurs. Les ingénieurs constructeurs n'ont créé, pour leurs travaux de 
mise en forme des objets, aucune science, ni même aucun système 
empirique, dans le genre de la technologie ou de l'étude de la résistance des 
matériaux. Leur seule ressource est l'expérience pratique et la tradition, leurs 
uniques méthodes sont l'invention, la trouvaille. Ce sont les mêmes 
ressources et les mêmes méthodes que les artistes emploient dans leur 
travail71. 

En décrivant ainsi la situation des ingénieurs, Kouchner tente de situer l'idéologie 
productiviste au coeur de la réalité concrète du travail industriel et envisage le concept de 
l'artiste-ingénieur comme une possibilité d'action. Dès lors, la création prend un autre 
sens nous permettant de nous demander s'il est encore possible de parler d'oeuvre d'art. 
L'artiste cesse de créer des objets destinés aux musées pour devenir un créateur se mêlant 
intimement de l'essor de la production industrielle. 

2.2.2. Boris Arvatov 
Boris Arvatov est un autre théoricien productiviste qui critique avec force la non-utilité 

71 KOUCHNER, Boris. « Les organisateurs de la production », LEF, n° 3, 1923, p. 97-
103. Reproduit dans CONIO, Gérard. Le constructivisme russe, t. 2. Lausanne, l'Âge d'Homme, 
1987, 226 p. ill. 
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des oeuvres de l'avant-garde russe. Comme son ami Taraboukine, Arvatov supporte une 

idéologie socialiste qui entrevoit l'insertion de l'art dans la vie jusqu'à sa disparition 

comme spécificité. En cherchant à créer un monde dans lequel les frontières entre l'art, le 

travail et la vie sont détruites, Arvatov transforme ainsi l'art en la vie, donc la vie même 

en une véritable oeuvre d'art7 . La création naît, selon lui, pour répondre à une nécessité 

sociale, et celle-ci se situe maintenant en rapport avec une transformation du quotidien. Il 

s'agit là d'une période pendant laquelle on entreprend de consolider la dictature du 

prolétariat dans les instances politico-économiques, de même que dans l'existence de 

tous les jours, où, justement, l'art trouve sa raison d'être en étant prolétarien. Arvatov 

développe à cet égard le concept de « l'objet socialiste » qui incorpore l'art dans 

l'industrie, ce qu'il considère par ailleurs comme un art ouvrier. 

Dans Everyday Life and the Culture of the Thing (1925), Arvatov procède à une étude du 

système social dans le but de mettre en lumière la relation existant entre le nouvel 

homme socialiste et l'objet. Cet essai, qui entrevoit la transformation du mode de vie du 

citoyen (le byt), permet de concevoir les nouvelles formes d'art productivistes en tant que 

les fondements d'une culture matérielle qui serait essentielle à l'élaboration d'un art 

socialiste. Au moment où plusieurs commentateurs et critiques traitent son idéologie 

d'utopiste, Arvatov rétorque à ses interlocuteurs que le Productivisme est bien possible et 

même déjà commencé. En ce sens, les rêveurs sont plutôt les formalistes qui se trouvent 

déconnectés de l'époque et des changements actuels : 

Alors que les artistes formalistes tendent à esthétiser l'utopie, les 
productivistes, eux, tendent à une utopie matérialisée, à un formalisme 
sociologique qui conjugue la méthode formelle avec le matérialisme 
historique73. 

Cette explication se trouve dans son essai de 1924, Utopie ou science?, texte où il défend 

les membres de la revue LEF, on y reviendra, contre ceux qui les accusent d'être des 

hommes dogmatiques puisqu'ils s'opposent à l'art figuratif de chevalet mais non à l'art 

figuratif en général. Cela rejoint aussi la pensée d'Ossip Brik, qui affirmait que l'affiche 

de propagande est supérieure à la peinture de chevalet et ce, au lieu de la rejeter en raison 

de sa représentativité. 

Selon Maria Zalambani, Arvatov se rallie au théorème de l'avant-garde artistique des 
années vingt lorsqu'il affirme que l'art n'est pas autre chose que le travail et que ce dernier incame 
la vie. Par cette affirmation, il est possible de conclure que la seule oeuvre d'art est en fin de 
compte la vie elle-même. 

ZALAMBANI, Maria. « Boris Arvatov, théoricien du productivisme », Cahiers du 
monde russe 40/3. Texte mis en ligne, http://monderusse.revues.org/document 19.html (Page 
consultée le 19 février 2009). 

http://monderusse.revues.org/document
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2.2.1. Everyday Life and the Culture of the Thing 

Arvatov réfléchit sur les valeurs de la société socialiste selon une nouvelle approche 

relationnelle mettant en présence les gens et les objets. D'après lui, une société se définit 

par le processus de production et de consommation, lequel traduit la conscience des gens 

au regard de leurs besoins et ce, à une époque précise de développement. Ce processus 

caractérise également les actions ou encore la mise en forme des besoins, et représente 

ainsi un système de relations complet entre les hommes (le masculin comprenant ici 

génériquement le féminin) et le travail, ainsi qu'entre les hommes et les objets. Pour 

développer une culture prolétarienne, il serait urgent, d'après Arvatov, de transformer 

cette relation des hommes avec ces mêmes objets par l'élaboration d'une véritable culture 

matérielle socialiste. 

La culture matérielle est ce rapport que les hommes entretiennent avec les objets, autant 

au niveau de leur création que de leur utilisation. Elle est un système universel qui se 

développe par la fabrication de nouvelles formes à partir de la transformation des formes 

naturelles. En envisageant l'édification d'une culture matérielle socialiste, Arvatov désire 

faire émerger un univers de formes en rupture avec le mode de vie capitaliste. Tel qu'on 

l'abordera dans le prochain chapitre, le Proletkult semble justement être un tel lieu dédié 

à la prise de conscience d'une culture matérielle spécifique à l'ouvrier, mais également à 

la société communiste en construction. Parce que cette institution développe un 

programme éducatif autour des valeurs de fraternité, d'entraide et de camaraderie, elle 

permet un nouveau rapport entre les hommes. Cette attitude qualifiée de « communiste » 

se retrouve dans les lieux de création où les ouvriers sont encouragés à mettre de l'avant 

une idée unique, soit celle, interreliée, de la force de travail de la classe ouvrière et de la 

beauté du socialisme. Au moyen de diverses formes d'expression, l'ouvrier-artiste, au 

même titre que l'artiste-ingénieur, crée des oeuvres à partir de l'influence de la machine, 

des nouvelles connaissances, ainsi que des nouveaux matériaux. Pour Arvatov, le 

Proletkult apparaît donc comme un processus créatif et fort positif où la production de 

biens matériels équivaut à la production de biens artistiques. Il constitue en ce sens une 

vraie plate-forme expérimentale pour le développement d'une culture matérielle 

socialiste. 

L'homme socialiste et le byt 

Arvatov pose que la bourgeoisie a séparé le monde des objets en deux : ceux de la 

production et ceux de la consommation. Cette séparation est une conséquence de la 
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rupture entre l'homme et le travail, rupture qui découlerait de la nouvelle société des 

loisirs et des débuts du capitalisme. D'après la pensée marxiste, la bourgeoisie, qui 

favorise la possession privée, a éloigné le système de production (de type collectiviste) 

du système de consommation objectale à valeur d'appropriation purement individuelle. 

C'est dire que les hommes achètent différents objets dans les commerces selon leurs 

goûts et leurs besoins individuels en ayant perdu contact avec leur mode de production. 

Cette rupture discrédite non seulement le travail qui est la plus grande qualité de 

l'homme, mais entraîne également une compréhension incomplète de cet objet lui-même. 

Ce dernier, s'il est vu en tant qu'un simple produit de consommation, transforme 

immanquablement le lien fonctionnel millénaire ayant existé entre l'homme et les objets 

de son quotidien en une relation fondée uniquement sur un échange monétaire. Selon 

Arvatov, il en découle une certaine monotonie de l'objet puisque l'esprit créatif se trouve 

alors étouffé au nom d'une idée préconçue de l'objet « parfait » : « the thing in bourgeois 

material culture exists "outside its creative genesis" and therefore as "something 

completed, fixed, static, and, consequently, dead" ». Ce caractère sera ce que l'auteur et 

ses compatriotes productivistes nommeront le byt. 

En ce sens, le byt est une manière de vivre le quotidien. À l'intérieur d'une société 

bourgeoise déterminée par le marché économique, Arvatov le décrit comme un ordre 

social à travers lequel l'homme voit en l'objet une convoitise, une appropriation 

individuelle75. Pour Marx, ces objets, produits dédiés au plaisir irrationnel de la 

consommation, sont des fétiches puisque les hommes projettent sur eux une certaine 

valeur donnée. Cette dernière est totalement arbitraire, car elle existe selon les bons 

vouloirs du marché, d'où le fétichisme de la marchandise. Le philosophe affirmait à 

l'opposé que la seule valeur réelle des objets est celle du travail productif car celle-ci 

repose sur des valeurs communistes qui sont exemptes de superficialités76. S'inspirant de 

Marx, Arvatov pose que les produits fétiches entraînent une passivité chez l'homme, qui 

se transforme en un simple consommateur détenant les pleins pouvoirs sur l'univers des 

objets qui l'entourent. Réduit à une valeur marchande, l'objet ainsi dénaturé se trouve 

complètement sous l'emprise de l'homme. En lui enlevant son âme, laquelle révélerait un 

univers de fabrication et de créativité unissant l'humain à la nature en transformation, 

l'homme détruirait un lien profond avec le monde matériel. Il en résulte le style et la 

ARVATOV, Boris. « Everyday Life and the Culture of the Thing », October, 81, été 
1997, p. 119. Publié originalement en 1925 dans YAlmanach du Proletkult de Moscou. 

Le terme byt dérive du verbe byvat qui signifie « arriver, prendre place, être présent ». 
La connotation négative de byt se trouve dans « la répétition des expériences de tous les jours ». 

MARX, Karl. Capital. Cité dans KIAER, Christina. Imagine No Possessions: The 
Socialist Objects of Russian Contructivism. Cambridge, MIT Press, 2005, p. 31. 
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mode, deux phénomènes dépouillés d'une approche collectiviste face à l'univers des 

objets. Fondés sur des critères de beauté, Arvatov affirme que les objets sont entraînés 

alors dans des « patterns » qui favorisent un conservatisme puéril : au lieu de construire 

de nouvelles formes, la société bourgeoise encourage plutôt les « ready-mades ». 

L'écrivain Serguei Tretiakov affirme, quant à lui, que l'homme se change ni plus ni moins 

en esclave des objets puisque le byt présente un certain confort qui rend difficile les 

changements sociaux77. 

Pour Arvatov, la seule manière de sortir de cette tendance passéiste est de renverser 

purement et simplement le marché. Si on supprime cette organisation mercantile dont 

l'homme se trouve dépendant, un nouvel univers peut alors émerger qui fait place à une 

culture matérielle socialiste en harmonie avec la culture prolétarienne. En éliminant la 

mentalité de l'appartenance privée des objets, le système de production se lie à celui de la 

consommation pour ne faire qu'un, ce qui permet à l'artiste de devenir ouvrier et vice 

versa. Selon Arvatov, l'anéantissement des titres hiérarchiques favorise enfin le 

développement d'une société sans division entre le travail manuel et le travail 

intellectuel, soit « une société différente, qui réaliserait la socialisation du travail 

artistique, et qui, sur la base de la collectivisation totale, aurait un "bénéficiaire 

collectif'78». L'oeuvre d'art devient donc ainsi un produit qui serait porteur d'un 

processus de production alliant différentes connaissances, ce qui permet à l'homme de se 

réaliser dans tous les aspects de la vie, dont celui du travail. D'après Arvatov : 

Il est nécessaire de créer des collectifs artistiques de prolétaires, qui doivent 
fusionner avec ceux qui réunissent les travailleurs d'autres secteurs 
similaires de la production. La production de valeurs artistiques doit être en 
relation étroite avec les matériaux employés dans chaque secteur artistique 
spécifique. Cet échange entre les différents processus de production favorise 
la collaboration des artistes avec les techniciens qui travaillent côte à côte 
dans le cadre d'une production unifiée, répondant aux exigences objectives 
de la production sociale79. 

Cet esprit collectiviste ne peut se réaliser que si les artistes et les ouvriers acceptent de 

travailler de concert pour transformer le byt et investir leurs énergies dans l'apprentissage 

de la science et de l'ingénierie. Selon Arvatov, ce n'est qu'avec l'avènement de l'ère 

capitaliste que les artistes se sont distancés de la production en inventant des objets en 

KIAER, Christina. Imagine No Possessions: The Socialist Objects of Russian 
Contructivism. Cambridge, MIT Press, 2005, 326 p. ill. 

ARVATOV, Boris. Iskusstvo i proizvodstvo, op. cit. Cité dans ZALAMBANI, Maria. « 
Boris Arvatov, théoricien du productivisme », Cahiers du monde russe 40/3. Texte mis en ligne, 
http://monderusse.revues.org/documentl9.html (Page consultée le 19 février 2009). 
79 Ibid., p. 107. 

http://monderusse.revues.org/documentl9.html
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fonction des seules demandes fonctionnelles du byt. Devant une technologie grandissante 

et accaparante, ces derniers n'y ont plus vu leur place et ont décidé alors de se retrancher 

artistiquement pour se concentrer en priorité sur le sens du visuel. Or cela a été une 

erreur magistrale selon le théoricien, qui croit plutôt que la participation de l'artiste dans 

l'usine est la seule voie possible au développement d'un art imaginatif qui regorgerait de 

multiples possibilités. C'est que l'objet doit être perçu comme faisant partie d'une culture 

matérielle active et non comme un simple produit commercial. Une mise en forme 

imaginative de l'objet correspondrait à une compréhension des matériaux et un savoir 

faire technique. Le byt, alors transformé en un lieu de créativité humaine, devient dans ce 

contexte le « monisme des objets ». Il importe de noter qu'il s'agit là de l'objet compris 

dans un sens philosophique - un glissement entre le matériel et l'idée - et dans un sens 

matériel pouvant rejoindre l'activité humaine sensible80. 

Ce lieu parfait supportant le nouveau byt trouve, selon Arvatov, une application concrète 

dans le Proletkult. Arvatov, qui valorise cette organisation et qui y travaille en tant que 

théoricien et Secrétaire général, voit en elle la réalisation d'une usine de la connaissance 

et de la créativité. Les hommes qui s'y trouvent sont l'incarnation des futurs créateurs-

ouvriers et ingénieurs qui développent une relation de respect envers les objets. Ces 

hommes deviennent des acteurs transformateurs du byt par la valorisation du travail, 

ainsi que par la création de formes et ce, grâce à une connaissance des matériaux et à une 

conscience des besoins présents. On le verra dans le chapitre suivant, en reliant le travail 

intellectuel au travail manuel effectué dans les ateliers de création du Proletkult, 

Bogdanov, le théoricien de cette institution révolutionnaire, affirmait pouvoir développer 

le monisme, qui se définit comme une transformation de l'activité humaine selon une 

philosophie nouvelle du quotidien si bien décrite par Arvatov. Devant le concept de 

culture prolétarienne appliqué par le Proletkult, Arvatov conclue que la révolution de la 

vie débute par une éducation prolétarienne telle qu'elle se déploie présentement dans la 

société communiste selon les principes de Bogdanov : 

L'objectif de l'éducation prolétarienne est l'organisation du « matériau 
humain » pour la création d'un « homme social actif ». L'homme social doit 
être élevé et « organisé » dans toutes ses activités. Cette pratique 
organisatrice et formelle efface la division entre figure artistique et non 
artistique : tous les hommes doivent savoir marcher, parler avec juste raison, 
et ils doivent savoir construire autour d'eux un monde d'objets dotés de 
caractéristiques qualitatives qui leur soient propres. 

KIAER, Christina. Imagine No Possessions: The Socialist Objects of Russian 
Contructivism. Cambridge, MIT Press, 2005, 326 p. ill. 
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Ces objets, qui découlent de la transformation du byt grâce à l'éducation, trouvent donc 

place afin d'organiser un nouveau système de consommation basé sur les besoins 

essentiels du quotidien. Les produits inventés par les artistes-ouvriers trouvent leurs 

qualités propres au niveau de la forme, c'est-à-dire au plan d'une construction en liaison 

avec une consommation fonctionnelle et pratique. Selon Arvatov, l'avenir de la 

production artistique se trouve lié à l'organisation scientifique du travail. Cet avenir doit 

dès maintenant être planifié afin de participer à la consolidation du marxisme et du 

communisme : « La politique artistique du prolétariat consiste à normaliser les processus 

de création artistique, à les rationaliser, et à imposer consciemment des tâches et des 

méthodes pour le développement de l'art81». 

À l'opposé de Bogdanov, qui enseignait dans le cadre du Proletkult aux ouvriers à 

devenir des artistes - ou plutôt des citoyens socialistes créateurs de formes nouvelles —, 

Arvatov s'adresse aux artistes constructivistes qui tendent à devenir des ouvriers en vertu 

de la rationalisation et de l'industrialisation de leur travail. Selon lui, ces artistes 

intellectuels sont les mieux placés pour organiser le travail industriel et technologique 

entourant les nouveaux objets, puisqu'ils n'y sont pas attachés comme le sont les 

bourgeois. La difficulté se trouve plutôt au niveau de leur intégration à la classe ouvrière, 

intégration qui doit se réaliser par une assimilation de la culture prolétarienne. Arvatov 

semble croire qu'il est possible « d'insuffler une âme d'ouvrier dans le corps d'un artiste 

bourgeois » et qu'il suffit d'une prise de conscience socialiste pour que l'artiste 

transforme sa vision de la vie. Par contre, Bogdanov n'est pas aussi optimiste qu'Arvatov, 

même s'il croit que les spécialistes bourgeois peuvent parfois être utiles à la cause 

socialiste. Car, selon Bogdanov, seul un ouvrier animé d'un esprit créatif peut donner 

naissance à un véritable art prolétarien. Il est pur dès le départ et ne peut être corrompu 

en suivant cette voie. L'artiste, quant à lui, est imprégné de sa culture, de son éducation 

et de son mode de vie. Il possède : 

Une situation sociale d'intellectuel ; il est habitué à travailler seul, sans 
remarquer à quel point l'origine, la méthode, les problèmes de son travail, 
découlent de tout le travail collectif de l'humanité. C'est en ceci que le point 
de vue de l'intelligentsia travailleuse se différencie peu de celui de 
l'intelligentsia bourgeoise : il est tout aussi individualiste82. 

ARVATOV, Boris. Iskusstvo i proizvodstvo. op. cit. Cité dans ZALAMBANI, Maria. « 
Boris Arvatov, théoricien du productivisme », Cahiers du monde russe 40/3. Texte mis en ligne, 
http://monderusse.revues.org/document 19.html (Page consultée le 19 février 2009). 

BOGDANOV, Alexandre. La science, l'art et la classe ouvrière. Paris, François 
Maspero, 1977, p. 256. 

http://monderusse.revues.org/document
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Arvatov, qui croit que la théorie productiviste peut éliminer le caractère bourgeois des 

artistes, tente de la mettre à l'épreuve en la confrontant au nouveau programme politico-

économique de l'époque. Au moment où la Russie révolutionnaire tente de se relever 

économiquement grâce à la NEP83, plusieurs commentateurs radicaux fulminent contre le 

retour d'une certaine morale bourgeoise qui contaminerait la vie domestique russe. Le 

gouvernement tente donc de convaincre la population sur les avancées toujours palpables 

de la révolution d'Octobre et formule à cet effet les habitudes de vie qui sont valorisées et 

attendues sous le communisme. La question suivante se pose alors : quelle est la forme 

de byt pour un bon communiste? La réponse apparaît d'emblée sous une forme 

propagandiste via la réaffirmation des fondements marxistes du nouvel homme socialiste 

et également la construction d'un mouvement féministe russe voulant prôner les valeurs 

du travail, de l'égalité et de l'avancée sociale à la maison. Cette question concernant le 

nouveau quotidien mis en place sous le communisme touche donc tous les domaines de 

la vie et ce, jusqu'à l'art pratiqué. Arvatov et ses amis « de gauche » adoptent 

promptement une telle tactique politique en positionnant le Productivisme comme étant 

la forme de byt la mieux appropriée à l'épanouissement de la culture matérielle84. 

S'engageant dans l'industrie du textile, les artistes d'avant-garde Lioubov Popova et 

Varvara Stepanova tentent à l'époque, par exemple, de mettre véritablement en oeuvre 

des conceptions productivistes. Ces femmes, employées en tant que designers, entendent 

créer des vêtements porteurs de l'idéologie communiste et espèrent ainsi pouvoir 

influencer l'attitude des gens. Selon Arvatov, qui y voit un cas exemplaire, ces femmes 

créatrices participent plus que jamais aux changements sociaux en insufflant le nouveau 

byt à ce domaine d'activité. En transformant des vêtements féminins en fonction de leur 

utilité, Popova et Stepanova n'influencent pas seulement le quotidien des gens, mais elles 

éveillent aussi la ferveur socialiste lorsqu'elles recouvrent les corps d'un objet empreint 

d'une idéologie qui diffuse un message clair par son design. Étant des intellectuelles 

communistes, ces artistes croient donc d'entrée en l'exigence d'un art social et désirent 

participer à la formation d'une culture matérielle. Placées dans une situation qui leur 

permet de répandre la vision de cette culture de l'époque socialiste, elles entendent créer 

des objets dont les qualités dérivent d'un nouveau mode de production en lien avec la 

La Nouvelle Économie Politique (NEP) promulgée par Lénine en 1921, rétablit en 
partie la propriété privée et le système de la libre entreprise, ce qui résulte dans l'émergence d'une 
nouvelle petite bourgeoisie, les Nepmanes. 

Les propos de Léon Trotsky et ceux d'Alexandra Kollontaï sont révélateurs à ce sujet. 
Cette dernière a parfaitement décrit le nouveau rôle des femmes dans cette « révolution du 
quotidien ». Pensons à son essai « New Women » (1918) dans The New Morality and the Working 
Class. Texte mis en ligne, http://www.marxists.org/archive/kollontai/1918/new-moralitv.htm 
(Page consultée le 29 janvier 2009). 

http://www.marxists.org/archive/kollontai/1918/new-moralitv.htm
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technologie. Leurs vêtements sont pensés en fonction du nouveau mode de vie du 

citoyen et leurs motifs dynamiques et colorés apportent une touche de modernité avant-

gardiste telle qu'on l'étudiera dans le chapitre 4. 

Bien que Popova mette alors en pratique une théorisation productiviste, elle laisse tout de 

même voir dans son nouveau travail de designer, un certain attachement à la peinture 

non-objective, au Cubo-futurisme et au Suprématisme notamment, dont elle témoignait 

jusqu'en 1921. Croyant que la révolution de l'art pouvait s'accomplir par une étude 

poussée, puis une mise en application des éléments de la peinture, Popova avait prôné la 

nécessité d'un nouvel acte pictural conscient, dont les formes plastiques dépouillées 

incarneraient « la vie nouvelle » et toutes ses possibilités. Lorsque Popova s'investit dans 

le Productivisme afin de participer à la culture matérielle en lien avec le byt, elle choisit 

la mise en forme d'un vêtement productiviste pour l'industrie du textile, ce qui lui permet 

de faire entrer les formes suprématistes dans la vie réelle. Les tissus qu'elle crée alors, 

véritables surfaces malléables peintes de formes géométriques colorées, pour la plupart 

pures et flamboyantes, sont une façon d'associer son passé artistique et son nouvel 

engagement. Popova, appuyée par les autres productivistes, innove donc ainsi par une 

alliance nouvelle entre deux tendances avant-gardistes jusqu'alors en lutte idéologique 

féroce, le Suprématisme et le Constructivisme. 

La participation de Popova à la revue LEF jusqu'à sa mort en 1924, lui permet par 

ailleurs de s'ouvrir à différentes réflexions, au même titre que ses collègues 

constructivistes et productivistes. Arvatov, membre important de la revue, profite lui 

aussi de ce nouveau moyen d'expression pour faire entendre sa théorie et ainsi éveiller 

les consciences relativement au byt de la nouvelle époque de la NEP. Le premier numéro 

de la revue LEF paraît en mars 1923. Dirigée par le poète Maïakovsky, cette revue se 

veut un organe artistique et politique regroupant différentes tendances avant-gardistes de 

l'époque85. Celles-ci sont unies tout d'abord par le rejet de l'art du passé, ainsi que par le 

désir de créer un nouveau langage et un univers culturel en lien avec la révolution 

communiste. Cette revue LEF sert ainsi à la fois de lieu de diffusion et de discussion 

d'idées théoriques, et d'instrument de propagande en faveur de la dictature du prolétariat. 

Bien qu'hétérogène, le groupe dirigeant de la revue réalise néanmoins une synthèse des 

avant-gardes en imposant une même ligne esthétique révolutionnaire. Y sont défendues 

les formes nouvelles qui influencent le monde en transformation et qui favorisent 

Les Léfistes les plus assidus sont Nicolaï Asséïev, Boris Arvatov, Esther Choub, 
Roman Jakobson, Boris Kouchner, Alexandre Lavinski, Vladimir Maïakovsky, Alexandre 
Rodtchenko, Varvara Stepanova, Nicolaï Tchoujak, Serguei Tretiakov et Grigorï Vinokour. 
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l'avènement d'une culture matérielle. Cela ne se vit cependant pas sans occasionner 

certaines frictions entre le groupe des Formalistes et celui des Constructivistes. Ce 

dernier groupe d'ailleurs, appuyé par les théoriciens productivistes, va détenir 

progressivement de plus en plus de pouvoir au sein de la revue : 

La recherche d'une symbiose entre l'art et la vie, entre la création et le travail 
- dont le nécessité est alors perçue par l'ensemble de l'avant-garde, à cette 
époque - l'aspiration à effacer les cloisonnements de tout ordre : territoriaux 
(frontières), sociaux (classes) ou esthétiques (remise en cause de la notion 
de goût, de beau et d' « auteur ») inscrivent le LEF dans le droit fil de 
l'utopie constructiviste . 

Les Léfistes, qui croient que le rôle de l'avant-garde est d'éclairer le prolétariat dans la 

reconstruction de son mode de vie, se présentent à cet égard comme un pont entre 

l'intelligentsia et la classe ouvrière. Ils interpellent et provoquent leurs lecteurs afin de 

créer un mouvement de masse qui semblerait en train de s'essouffler depuis l'application 

de la NEP. Chaque membre y explique sa théorie et sa pratique particulières au moyen de 

slogans et de critiques virulentes envers les autres tendances théoriques et artistiques du 

moment. Arvatov prend la plume en 1924 pour défendre sa théorie productiviste, une 

théorie partagée alors par plusieurs membres de l'équipe de direction de la revue. Dans 

Utopie ou science?, il tente donc résolument de convaincre les lecteurs de la revue, y 

compris les artistes et les théoriciens de toutes les tendances, que seule la voie 

productiviste peut vraiment soutenir un art socialiste. 

2.2.2. Utopie ou science? 

Pourtant, devant une telle conception arvatovienne, plusieurs observateurs et 

commentateurs s'objectent à cause de l'aspect radical et irréaliste du projet. Selon eux, 

penser la réalisation d'un art de masse par la voie de l'industrie exige un certain niveau de 

développement du communisme, si ce n'est l'accomplissement ou l'édification même de 

ce système politique. En constatant l'état des industries russes de l'époque, ils en viennent 

même à se demander s'il est possible de prendre au sérieux l'idéologie productiviste. Par 

exemple, Trotsky, Lounatcharsky et Tougendhold affirment que : 

L'utopisme des productivistes se fait sentir dans leur refus de l'art figuratif et 
décoratif et dans leur conception dogmatique d'un art constructif comme par 
exemple l'architecture : les productivistes ne tiennent compte ni des 
possibilités matérielles de l'époque de transition, ni de ses divers besoins 

86 

10. 
CONIO, Gérard. Le constructivsme russe, t. 2. Lausanne, L'Âge d'Homme, 1987, p. 
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dans le domaine concret de la vie quotidienne87. 

S'efforçant de répondre à ces critiques, Arvatov déclare qu'il est évident que l'art 

productiviste, un art de production et de consommation de masse, ne peut se réaliser 

qu'avec la victoire économique du communisme. Mais attendre cette victoire sans 

préparer le terrain reviendrait à appuyer la bourgeoisie et son art de chevalet. Au lieu 

d'être une utopie passéiste, l'expérience productiviste doit être tentée, d'après Arvatov, 

puisqu'elle constitue : 

Une phase d'expérimentation qui met à l'épreuve sa propre esthétique, 
définie par un fonctionnalisme technico-social, et qui tend à un art figuratif 
fonctionnel (l'affiche, l'illustration, le montage photographique ou 
cinématographique)88. 

Selon Arvatov, ce n'est qu'en appliquant la théorie productiviste qu'on peut transgresser 

cette utopie en vue d'atteindre la connaissance : 

Ou cultiver l'art bourgeois, réactionnaire, qui nous tire en arrière, ou bien 
construire notre mode de vie révolutionnaire en accord, la main dans la 
main, avec la reconstruction globale de la société ; - ou rester les bras 
croisés, soupirer après l'avenir et l'attendre, accroupis dans les marais de 
l'esthétique bourgeoise, ou bien se battre contre cette même esthétique et 
construire de nouvelles formes en s'appuyant sur les objectifs du prolétariat 
créateur89. 

Un art qui est social et qui se fond dans la vie jusqu'à ce que l'art soit entièrement la vie, 

voilà, selon Arvatov, le seul but des Productivistes. Et ce but fait en sorte que les artistes 

peuvent être appuyés dans leur démarche par la population. Croire que les gens ne 

comprennent rien à ces assemblages revient à sous-estimer le peuple, dénonce Arvatov. 

Selon lui, puisque les fondements du Productivisme suivent la philosophie marxiste, tous 

peuvent saisir le sens et la nécessité d'un tel art. Ce qui compte à ce moment précis de 

l'histoire russe n'est plus la forme artistique mais bien une mise en forme d'objectifs et de 

progrès sociaux. Suivant Arvatov, il faut comprendre que les Productivistes seront, dans 

un futur plus ou moins rapproché, les ingénieurs et les constructeurs du communisme. En 

ce sens, la beauté de l'oeuvre n'a plus d'importance puisqu'on ne crée plus des artistes 

ARVATOV, Boris. « Utopie ou science ? », LEF, n° 4, 1924. p. 16-21. Reproduit dans 
CONIO, Gérard. Le constructivisme russe, t. 2. Lausanne, L'Âge d'Homme, 1987, p. 63. 
88 

ZALAMBANI, Maria. « Boris Arvatov, théoricien du productivisme », Cahiers du 
monde russe 40/3. Texte mis en ligne, http://monderusse.revues.org/documentl9.htmKPage 
consultée le 19 février 2009). 

ARVATOV, Boris. « Utopie ou science ? », LEF, n° 4, 1924. p. 16-21. Reproduit dans 
CONIO, Gérard. Le constructivisme russe, t. 2. Lausanne, L'Âge d'Homme, 1987, p. 64. 
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mais des hommes multidisciplinaires qui accèdent à une formation multiple dans les 

polytechniques. Ainsi, pour Arvatov, cette mise en branle du grand projet de l'art 

industriel n'est pas une utopie, mais bien un cheminement réfléchi et possible qui est 

appuyé et déjà lancé par les développements que connaissent la société communiste et la 

culture prolétarienne. 

3. Résumé 

Durant les premières années post-révolutionnaires, les avant-gardes artistiques 

développent un art fortement idéologique qui est fondé alors sur des concepts clés de la 

philosophie marxiste. La classe ouvrière, qui porte en elle tous les espoirs du 

communisme, devient une véritable source d'inspiration pour les artistes de la peinture 

non-objective et pour les Constructivistes. Associés à une classe privilégiée, ces artistes 

tentent de se détacher de cette étiquette en développant un art social dont le contenu 

transfigure les valeurs du prolétariat devenues synonymes des valeurs du communisme 

(entendons ici le travail, la fraternité, la collectivité et la simplicité). Ces artistes, qui 

cherchent à couper totalement les ponts avec l'art du passé, éliminent tout d'abord la 

représentativité en peinture pour ensuite supprimer la surface-plan. Puis ces mêmes 

artistes d'avant-garde, qui scandent haut et fort le recours à l'essence matérielle de l'art 

pour les Suprématistes et au concept de construction pour les Constructivistes, 

transforment leur mission comme leur rôle d'artiste afin de devenir eux-mêmes des 

« ouvriers intellectuels ». 

À travers cette mise en forme d'un nouvel art idéologique, des penseurs tels que 

Taraboukine, Arvatov, Brik et Kouchner se taillent une place théorique importante dans 

le mouvement. Posant les balises de la théorie productiviste, ils cherchent à pousser plus 

loin les expériences constructivistes en introduisant au centre de leurs recherches le 

concept d'utilité et de technique. Pour ces théoriciens, l'usine apparaît comme un univers 

merveilleux dans lequel peut être développé le communisme. L'artiste, sorti de son 

atelier pour pénétrer dans ce lieu, vit alors en collectivité et met son talent au service de 

la société. Par ses connaissances en ingénierie, il construit maintenant les nouveaux 

objets de la vie quotidienne et participe activement à la formation de la société 

communiste. Un nouveau byt est alors créé. Compris comme un nouveau mode de vie où 

la relation entre l'homme et les objets se développe dans le respect et la connaissance des 

besoins réels, ce nouveau byt s'oppose à un système bourgeois et capitaliste caractérisé 

par une rupture entre la production et la consommation. 
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La vision de l'art et de l'artiste productivistes développée par les principaux théoriciens 
de l'époque participe ainsi à la mise en forme d'un système global de réorganisation 
socio-économique et artistique. Axée sur un art ouvrier qui génère le nouveau byt, la 
théorie productiviste s'est forgée de plus en rapport immédiat avec le développement 
d'une institution autonome vouée à la formation de l'ouvrier : le Proletkult. Ce sera le 
sujet du chapitre 3. 



Chapitre 3 : Une mise en forme de la culture prolétarienne : le Proletkult 

1. La révolution culturelle 

La prise du pouvoir en 1917 par les Bolcheviques transforme le pays en entier en 

permettant à des intellectuels révolutionnaires d'étendre leur champ d'influence dans les 

divers secteurs d'activité de la vie. Tout en transformant radicalement les institutions, les 

lois et les structures économiques, ces révolutionnaires, dirigés par Lénine, instaurent 

une nouvelle politique culturelle ayant pour objectif de métamorphoser les rapports et les 

interrelations entre les classes comme entre les hommes et les femmes. Jetant le blâme 

sur l'essor du capitalisme, ces mêmes révolutionnaires affirment haut et fort que la 

culture bourgeoise a étendu ses tentacules sur toute la Russie en s'emparant des structures 

organisationnelles de la société et en pénétrant la mentalité de chacun. La classe 

capitaliste et la noblesse, qui ont atteint le sommet de leur ascension et qui se trouvent 

maintenant en déclin, doivent être renversées, non seulement par la force mais également 

par un éveil des connaissances et un développement des capacités de jugement. Afin d'y 

arriver, Lénine conçoit d'un plan permettant le renversement des coutumes, des valeurs et 

des attitudes de la population russe, lesquelles sont réorientées vers une morale 

communiste et des lois nouvelles. 

Bien que ce grand bouleversement culturel semble radical, il a débuté pourtant depuis 

longtemps grâce à des penseurs et à des agitateurs qui proposent sur plusieurs décennies 

une société nouvelle fondée sur les principes socialistes et communistes. Ce terrain a 

notamment été préparé grâce à un processus psychologique reposant sur deux aspects : 

l'illégitimité et l'idéologie alternative. Afin qu'un mouvement révolutionnaire puisse 

émerger, il fallait tout d'abord présenter l'échec des dirigeants et les lacunes 

institutionnelles de la société marchande ou bourgeoise et ce, pour favoriser une prise de 

conscience. La stabilité de l'élite au pouvoir se trouve par conséquent ébranlée et le 

consensus social est brisé par la critique et l'affaiblissement des valeurs de l'autorité. 

C'est à ce moment seulement qu'une révolution culturelle peut se présenter comme 

salvatrice : « Truly critical delegitimation of a regime begins with the moral, 

psychological defection of elites, whose very defection, or loss of a sens of legitimacy in 

their own domination, communicates to the masses the onset of a general crises90 ». 

Devant la désertion des intellectuels, la perte de confiance envers les institutions et 

l'effacement des symboles et des mythes, une contre-élite peut se former et se dresser en 

ROTHSCHILD, Joseph. « Political Legitimacy in Contemporary Europe », Dans 
Denitch, Legitimation of Regimes, p. 52. Cité dans SOCHOR, Zenovia A. « Revolution and 
Culture: the Bogdanov-Lenin Controversy ». Ithaca, Cornell University Press, 1988, p. 24. 
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tant que la représentante d'une nouvelle idéologie. La prise du pouvoir par les 

Bolcheviques en 1917 incarne le point d'aboutissement de ce processus et le 

commencement d'une mise en forme et en place d'une idéologie alternative communiste 

par la contre-élite révolutionnaire composée des dirigeants et des activistes du Parti. 

Dès le coup d'état d'Octobre 1917, ces derniers s'empressent d'instaurer un État 

prolétarien, c'est-à-dire un nouveau type d'état caractérisé par la suppression de tout 

appareil étatique qui serait coupé de la classe ouvrière. On veut d'abord assujettir les 

anciens oppresseurs par l'établissement d'une dictature de masse dite « démocratique » en 

ce sens que son pouvoir reposerait en entier entre les mains du prolétariat et s'exercerait 

au sein de Soviets ou d'Assemblées du peuple. Cette manière de concevoir l'État 

prolétarien s'appuie sur la pensée marxiste, laquelle présente cette notion de dictature du 

prolétariat comme la pierre angulaire de la construction du socialisme. Pour Marx et 

Engels, tout état est d'ailleurs dictatorial dès le moment où il existe. Le gouvernement 

étant présent pour assurer la domination d'une classe sur l'ensemble de la société, le mot 

dictature prend, par conséquent, un sens littéral : soit un système de gouvernement où un 

groupe social particulier dicte sa volonté au reste de la population. Ainsi, pour la théorie 

marxiste, la formation d'un État prolétarien peut donc être aisément acceptée en terme de 

dictature du prolétariat puisque cela ne semble pas du tout incompatible avec la 

démocratie populaire. D'après Marx et Engels, il est en effet essentiel de passer par une 

telle dictature du prolétariat même si la domination d'un état contredit l'objectif final du 

marxisme, à savoir l'avènement du « Grand Soir » égalitaire sans gouvernement et sans 

bras policier et ce, pour trois raisons : la propriété privée des moyens de production est 

encore présente dans une phase de transition vers le socialisme, la lutte des autres classes 

sociales persiste et la conscience socialiste est encore insuffisamment développée dans la 

population. En ce sens, un État prolétarien s'avère nécessaire pour réaliser la révolution 

socialiste et en arriver par la suite à une société qui se voudrait sans classes. 

Lénine, qui s'est approprié cette notion marxiste de dictature du prolétariat, l'a par contre 

transformée. En changeant le sens originaire du mot « dictature » pour un sens nettement 

autoritaire et non-marxiste, il créera effectivement un État socialiste dont le projet 

révolutionnaire communiste est réalisé au nom du prolétariat et non plus par le 

prolétariat. Il y arrive politiquement parlant par le biais du « centralisme démocratique », 

c'est-à-dire à travers une autorité politique basée sur une liberté d'expression interne au 

Parti qui favorise les échanges et les débats et une forte discipline à l'externe qui s'exerce 
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selon les décisions votées aux différents congrès de ce Parti91. Lénine, qui était bien 

conscient ce faisant de son détournement de sens du marxisme en raison de l'instauration 

d'un tel contrôle décisionnel au sommet, le justifiait pourtant sans détour dans la situation 

particulière de la Russie de l'époque en affirmant que « la volonté d'une classe est parfois 

réalisée par un dictateur, qui parfois fait à lui seul davantage et est souvent plus 

nécessaire ». 

Dans ce contexte, pour instaurer en Russie la dictature du prolétariat et mettre en place le 

centralisme démocratique marxiste-léniniste, l'État révolutionnaire prolétarien doit 

d'abord, au niveau culturel, renverser les anciennes institutions bourgeoises et 

nationaliser tout ce qui peut faire partie du patrimoine russe. Les édifices significatifs de 

l'histoire russe, les palais et les collections privées deviennent donc rapidement des 

propriétés de l'état. L'objectif est de préserver l'héritage culturel et de se le réapproprier 

au nom du peuple. À partir de là, on affirme que chaque objet artistique appartient au 

peuple russe. Chaque maison de noble et chacun des palais tzaristes sont ainsi sensés être 

transformés en Maisons du peuple, en Maisons de la culture, en théâtres ou en musées. 

Plus de cinq cent vingt domaines sont saisis et réformés afin que les paysans et les 

ouvriers puissent voir et comprendre un monde auquel ils n'avaient jamais eu accès 

auparavant. Les galeries d'art et les collections privées de biens artistiques tombent dès 

lors sous le contrôle et la gouvernance du Commissariat à l'Instruction publique (le 

Narkompros). 

Le Narkompros est fondé le 26 octobre 1917 à la demande de Lénine afin de prendre en 

Dans La dictature du prolétariat ou l'Etat socialiste, Konstantin Stoyanovitch décrit 
les principes du centralisme démocratique sous cinq points : 

- La discussion de tous les problèmes est libre à tous les échelons, sur la base des 
principes acceptés par les communistes lors de leur adhésion. Une fois les décisions prises à la 
majorité, elles sont appliquées à tous. 

- L'organisation de factions et leurs activités sont interdites parce qu'elles saperaient 
l'unité du Parti et compromettraient l'efficacité de son action. 

- Les organismes dirigeants des différents ordres du Parti sont élus démocratiquement 
par les assemblées de cellules, les conférences de sections et de fédérations et les congrès. Leur 
activité est fondée sur les règles de la direction collective, garantie essentielle de décisions justes 
et correctement appliquées. La direction collective applique la responsabilité personnelle de 
chaque dirigeant. Les directions élues responsables devant leurs mandants doivent rendre compte 
régulièrement de leur activité. 

- Les décisions des organismes supérieurs doivent obligatoirement être respectées par 
les organismes inférieurs. Cette discipline librement acceptée par tous les communistes fait la 
force de leur Parti. 

- La critique et l'autocritique s'exercent librement sans considération de personnes dans 
toutes les organisations du Parti. Faites de façon franche et constructive, elles permettent de 
corriger les défauts et les erreurs, de surmonter les faiblesses et de remédier aux insuffisances. 
92 

Lénine, « Intervention au Neuvième Congrès Bolchevik », 31 mars 1920, Œuvres, t. 
30, 1969, p. 489. 



73 

charge l'administration et l'enseignement des arts. Devenue l'organe officiel de la 

révolution culturelle, cette organisation a pour mission de développer et de mettre en 

place le programme culturel révolutionnaire bolchevique au moyen de ses nombreux 

départements centralisés : la musique (MUZO), la photographie et le cinéma (FOTO-

KINO), la littérature (LITO), le théâtre (TEO) et les beaux-arts (IZO). Cette vaste 

opération dirigée par Anatoli Lounatcharski prend en charge la création d'écoles, de 

musées, d'expositions et d'événements commémoratifs à saveur nationaliste et socialiste. 

Lié au programme politique du Parti communiste, le Bureau Central des expositions -

une sous-section du Narkompros - participe au plan de propagande développé par Lénine 

durant la guerre civile de 1918-1919. En organisant des expositions et des compétitions 

où sont présentés des projets artistiques d'agitation politique, le Narkompros appuie, par 

conséquent, le développement d'un art de la rue auprès des différents appareils de 

propagande93. 

En amenant le Narkompros hors de ses murs étatiques, la révolution culturelle s'installe 

alors non seulement dans les structures organisationnelles de l'État socialiste, mais 

également dans chaque quartier et dans chaque village. Ses diverses campagnes 

d'agitation ne sont pas sans lendemain puisqu'elles permettent d'intensifier 

considérablement la mobilisation politique et sociale entreprise en 1917 avec les 

pratiques d'agit-prop (entendons par là l'agitation-propagande) révolutionnaires. L'agit-

prop, qui avait pour objectif premier de souder le front militaire et économique des 

ouvriers, des paysans et des soldats, valorisait ainsi l'intensification du travail (par la 

révélation du citoyen constructeur de la société nouvelle), le rejet de l'Église (selon une 

idéologie de l'homme communiste athé fort et maître de son destin), la participation à 

l'exercice du nouveau pouvoir (via les Soviets, le Parti, les tribunaux), ainsi que la 

nécessité d'une égalité complète entre les hommes et les femmes (suivant le principe de 

l'éducation communiste pour tous). 

Spécifiquement, l'art devient alors le moyen de rassembler les gens et de créer un nouvel 

univers porteur d'une effervescence festive et révolutionnaire. Perçu comme un nouveau 

système de rapports sociaux de production, l'art utilisé par les adeptes de l'agit-prop 

entend transformer en profondeur et en permanence les rapports de pouvoir : ainsi, 

pendant cette période révolutionnaire héroïque du communisme, les manifestations 

Un de ces appareils est l'Agence télégraphique russe (ROSTA) qui, pour se substituer à 
la presse, organise des conférences publiques, crée des affiches poétiques et accomplit des 
performances théâtrales. Sont créés également le Proletkult, dont nous parlerons dans ce chapitre, 
l'Union de la jeunesse communiste (Komsomol) et les théâtres de la jeunesse ouvrière liés à la 
culture carnavalesque (TRAM). 
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créatrices deviennent partie intégrante de la vie quotidienne, le professionnalisme n'est 

plus associé de prime abord à l'idéologie bourgeoise, le discours societal ne vise plus 

l'autorité suprême du Tzar mais une lecture collectiviste et le public proprement dit n'est 

plus passif mais plutôt actif94. Ces quatre grandes idées favorisent l'émergence de clubs 

ouvriers dans les usines, dans les fabriques et au sein des syndicats. La participation à la 

vie sociale est mise à l'honneur et des cercles d'éducation politique et culturelle 

permettent aux ouvriers d'apprendre à lire, à écrire et à élaborer une critique sociale des 

anciennes valeurs. Ces derniers, encouragés à s'exprimer à travers les arts plastiques, la 

musique, le théâtre et la poésie, organisent des événements artistiques à caractère social 

et politique tout en créant du matériel de propagande au moyen de matériaux 

récupérables. 

Les ouvriers impliqués socialement sont donc à la fois inspirés et encouragés par les 

artistes de « gauche » qui participent, de près pour certains ou de loin pour d'autres, à cet 

immense travail d'agitation populaire. Parmi ceux-ci, mentionnons notamment Vladimir 

Maïakovsky, Serguei Eisenstein, Alexandre Rodtchenko, Vladimir Tatline, El Lissitsky, 

Natan Altaian, Kasimir Malévitch, Vsevolod Meyerhold et Marc Chagall. Ces artistes, 

qui cherchent à servir la nouvelle société par la réorganisation radicale de la vie 

artistique, décident alors de se transformer en constructeurs dévoués et actifs auprès des 

masses. Ce dévouement prend plusieurs formes d'expression, dont la création d'affiches 

de propagande. Celles-ci apparaissent le long des murs extérieurs des bâtiments, telles 

des banderoles festives et transforment les villes en décors de théâtre. Les thèmes de la 

Révolution y sont diffusés de façon à être compris de la population et l'affiche apparaît là 

comme le moyen idéal de relier l'art au quotidien selon le rythme de vie révolutionnaire. 

Dès qu'un télégramme provenant des nouvelles autorités et contenant des directives ou 

des informations diverses est reçu, peintres et poètes se mettent au travail afin que le 

message qui y est véhiculé soit annoncé dans les rues au moyen de telles affiches. 

De plus, des reconstitutions historiques ou de grands pageants populaires s'ajoutent à ces 

affiches qui tapissent les villes. Par cela, les Bolcheviques tentent de nourrir et de 

maintenir la ferveur révolutionnaire en relatant les grands événements d'Octobre et en 

présentant l'homme collectif et héroïque qui s'en est suivi. La reconstitution de la prise du 

Palais d'Hiver permet, entre autres, de réunir sur une même scène des milliers de 

citoyens qui chantent avec fierté la victoire bolchevique et la haine du gouvernement 

provisoire de Kérensky. Les fêtes ouvrières du 1er mai font également sensation. Après la 

AMEY, Claude et al. Le théâtre de l'agit-prop de 1917 à 1932. Lausanne, La Cité, 
L'Âge d'Homme, 1977, 163 p. ill. 
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présentation des principaux chefs capitalistes russes personnifiés par des poupées de 

chiffon, les gens se donnent la permission de brûler ces poupées, geste de résistance et de 

provocation qui relève de la tradition carnavalesque. Bref, les innombrables événements 

générés par les artistes de « gauche », ainsi que par l'agit-prop, par les comités d'usines 

et par le Narkompros, changent profondément les rapports entre les citoyens et leur 

environnement de vie. Car la ville est perpétuellement en ebullition et en mouvement 

grâce aux performances artistiques et politiques, elle devient une scène porteuse d'une 

nouvelle histoire qui est racontée en images et en paroles. Bertolt Brecht a employé 

d'ailleurs l'expression « littérarisation des rues » pour qualifier ces nouvelles formes 

d'expression artistique se dressant à l'époque sur les places publiques de la Russie 

révolutionnaire95. 

Cette explosion artistico-politique des cercles culturels est observée attentivement à 

partir de 190696 par un petit groupe d'intellectuels progressistes réunis sous le nom de 

Vpered97. Ce groupe, qui entend formuler les principes théoriques d'une nouvelle culture 

initiée par la lutte des classes, désire unifier à cette fin le mouvement prolétarien qui se 

met en branle sous ses yeux. Il souhaite mettre en pratique ses visées théoriques par 

l'entremise d'une nouvelle institution culturelle indépendante des regroupements 

politiques. Il crée donc, dans la mouvance des coopératives et des comités d'usines de 

l'époque, le Proletkult. Ce dernier deviendra un lieu expérimental inédit où la théorie de 

la culture prolétarienne sera mise à l'épreuve. 

2. Le Proletkult 

Le Proletkult98 est né des mouvements ouvriers et trouve sa mission dans le besoin qu'ont 

les prolétaires de se regrouper en une organisation structurée et adaptée à leurs 

conditions de vie9 . Se voulant au service du prolétariat, le Proletkult se pose en 

BRECHT, Bertolt, Les Arts et la Révolution. Paris, L'Arche, 1970. 
En 1906, une loi permettant les organisations est créée, ce qui engendre la formation 

de multiples unions et coopératives dans tous les domaines. 
Les fondateurs de ce groupe Vpered (on peut lire également « Vperiod » dans certaines 

sources) sont Bogdanov, Lounatcharski, Gorki et Polianski. 
Même si tous les auteurs parlent du Proletkult au singulier, il existe en Russie plusieurs 

Proletkults de proportions différentes ayant un programme artistique et éducationnel autonome. 
Tous ces Proletkults sont chapeautés par deux grands Proletkults : celui de Moscou et celui de 
Pétrograd. 

Il est possible théoriquement de voir le Proletkult comme un point déterminant dans le 
cheminement historique de la lutte des classes. Selon Marx, le développement de l'industrie 
permet d'accroître le nombre d'ouvriers concentrés en masses importantes dans les usines. Cela a 
comme conséquence d'augmenter la force d'action de ces travailleurs qui prennent davantage 
conscience de leurs intérêts et de leurs conditions d'existence. Cette conscience les conduit en un 
regroupement solidaire par la formation de coalitions contre la bourgeoisie. 
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institution centralisée, pan-russe, qui s'occupe des activités culturelles. Selon Bogdanov, 

le principal définiteur et chef de fil du Proletkult, la Russie a besoin d'une structure 

organisationnelle spécifique pour la classe ouvrière, qui ne serait pas sous le joug de la 

bureaucratie100. Il croit que seule cette classe peut mener à bien le socialisme grâce à sa 

spécificité économique101. Pour y arriver, il est impératif qu'elle développe des liens 

fraternels, lesquels favoriseront une prise de conscience en ce qui concerne le pouvoir de 

classe. Cette position marxiste, acceptée par tous les Bolcheviques, permet à Bogdanov 

de proposer l'institution du Proletkult comme l'ultime moyen de favoriser cette 

conscience de classe déjà engendrée par les activités d'encadrement des cercles ouvriers 

et des coopératives. 

Pour former la classe ouvrière en tant que groupe révolutionnaire, cette organisation doit 

s'attaquer d'abord à un problème urgent : celui de l'éducation. Il est nécessaire que la 

classe qui a pour mission de reconstruire le pays dans tous les domaines de la vie, soit 

éduquée et créatrice. Conformément à cette logique, Bogdanov bâtit son programme 

selon deux voies qui se complètent l'une l'autre : l'éducation et les arts. Les professeurs 

offrent des cours d'histoire, de philosophie, d'économie et de mathématiques à l'ouvrier 

afin qu'il développe une connaissance générale qui lui permettra de s'accomplir et de 

prendre conscience de son potentiel. Ces cours sont généralement donnés aux travailleurs 

le soir dans les usines et dans les lieux appropriés par les cercles d'ouvriers. On tient 

également des ateliers d'art où on enseigne la peinture, la sculpture et parfois le dessin 

architectural. Enfin, des petits orchestres et des chorales sont formés, ainsi que des 

troupes de théâtre. Les ouvriers disposent ainsi d'une grande souplesse de participation. 

Ils peuvent donc choisir le domaine artistique à travers lequel ils voudront exprimer leur 

espoirs envers la révolution. 

Cette souplesse est possible et valorisée, entre autres, parce que le Proletkult se 

positionne d'entrée de jeu comme une organisation autonome de tous les groupes 

politiques. En effet, Bogdanov a toujours refusé de le soumettre au Narkompros, ce qui 

Dans son ouvrage Théorie et organisation des pratiques culturelles à l'époque du 
Proletkult, Giannarita Mêle décrit l'organisation du Proletkult selon un modèle institutionnel 
central. Il y a d'abord deux Proletkults qui jouent le rôle de « leaders » : Moscou et Pétrograd. 
Leur tâche est de systématiser théoriquement toutes les instances d'organisations autonomes grâce 
au « parallélisme des pouvoirs ». La structure cherche à faire travailler toutes les petites 
institutions et les instances intermédiaires qui servent de relais entre les Proletkults centraux et les 
ouvriers afin d'éviter des décisions prises par les hautes instances qui favoriseraient la 
bureaucrati sat i on. 

Le prolétaire est complètement assujetti à la classe capitaliste puisqu'il ne possède que 
sa force de travail. Selon Marx et Engels, en existant uniquement sous l'emprise de la propriété 
privée des forces productives, il n'aurait rien à perdre autre que ses chaînes. 
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en aurait fait une simple sous-section ou branche culturelle de ce dernier, et ce, afin de 

garder le contrôle de sa structure organisationnelle. Il comprend très bien que Lénine a 

pour objectif final la bureaucratisation du Proletkult, comme il a su le faire au même 

moment avec les théâtres de la jeunesse ouvrière. Pour contrer cela, Bogdanov propose, 

via cette autonomie, une alternative à la philosophie marxiste centralisatrice de Lénine102. 

Pourtant, même si Bogdanov affirme vouloir démocratiser l'art, son institution 

idéologiquement communiste ne peut dissocier la sphère culturelle de la sphère politique. 

Ainsi, lorsqu'il affirme que le Proletkult est au domaine culturel ce que le parti 

bolchevique est au domaine politique, il fait abstraction de ce fort lien idéologique 

existant sous le communisme entre culture et politique. Réfutant les thèses de Bogdanov, 

Lénine ne peut concevoir d'une quelconque autonomie pour une organisation comme le 

Proletkult qui engage son énergie dans un champ si essentiel pour le présent et le futur 

révolutionnaires comme l'éducation populaire. Selon Lénine, le Proletkult - bien qu'il 

soit un organisme remarquable par le succès qu'il a alors à recruter autant de 

Bolcheviques et d'ouvriers dans ses rangs - apparaît comme un danger politique 

immédiat auquel il faut remédier. C'est pourquoi le 8 octobre 1920, Lénine rédige un 

projet de résolution pour le Congrès du Proletkult qui met fin à son indépendance 

organisationnelle : 

Le congrès panrusse repousse résolument comme théoriquement fausse et 
pratiquement nuisible toute tentative d'inventer une culture qui lui soit 
spéciale, de s'enfermer dans ses organisations particulières, de délimiter les 
champs d'action du commissariat du peuple à l'Instruction publique et du 
Proletkult, etc., ou de consacrer l'« autonomie » du Proletkult au sein des 
institutions du commissariat à l'Instruction publique et ailleurs. Au contraire, 
le congrès fait une obligation absolue à toutes les organisations du Proletkult 
de se considérer entièrement comme des organismes auxiliaires du réseau 
d'institutions du commissariat du peuple à l'Instruction publique et 
d'accomplir leurs tâches, qui font partie intégrante des tâches de la dictature 
du prolétariat, sous la direction générale du pouvoir des Soviets (et plus 
spécialement du commissariat à l'Instruction publique) et du Parti 
communiste de Russie103. 

Cette résolution léniniste balaie d'autorité non seulement l'autonomie du Proletkult, mais 

Comme nous le verrons plus loin, un élément de discorde entre Lénine et Bogdanov 
repose sur l'appropriation de l'idéologie marxiste. Bien avant 1904, date de sa publication de 
VEmpiriomoïiisme, Bogdanov croyait qu'il fallait adapter le marxisme en s'inspirant d'Ernst Mach. 
Contre cette idée, Lénine croyait plutôt qu'il était du devoir des communistes de se conformer au 
matérialisme de Marx afin de ne pas perdre de vue leurs véritables fondements théoriques. 
103 LÉNINE, Vladimir. Oeuvres, t. XXXI, p. 291-292. Cité dans GRINBAUM, Blanche. 
Proletkult : littérature prolétarienne, Russie-URSS 1905-1934. Paris, Action Poétique, 1974, p. 
134-135. Ce projet de résolution pour le congrès du Proletkult est daté du 8 octobre 1920. Il a 
d'abord été rédigé par Lounatcharski. N'ayant pas refusé l'autonomie du Proletkult comme l'y 
engageait fortement Lénine, cette résolution a été reprise par ce dernier suite à son 
mécontentement. 
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anéantit également sa spécificité fonctionnelle de laboratoire expérimental104. En 

présentant ainsi le Proletkult comme un laboratoire, Bogdanov caractérisait son 

institution comme un lieu d'éducation et d'expérimentation spontané à l'opposé des 

institutions rigides du Parti. Suivant des fondements et des valeurs égalitaires et 

collectivistes, les ouvriers y expérimenteraient la formation d'orchestres sans chef ou la 

création d'oeuvres collectives. Cette manière de concevoir les activités au sein du 

Proletkult veut donc favoriser l'avènement d'une nouvelle relation avec autrui par le biais 

d'un partage des idées et des forces de travail. Aux yeux de Bogdanov et de ses amis, 

cette nouvelle dynamique relationnelle apparaît alors comme le signe véritable d'une 

révolution sociale : elle agit non seulement entre les ouvriers mais également entre les 

ouvriers et les intellectuels. 

Ce point est extrêmement important pour le Proletkult, qui se veut l'incarnation d'une 

institution sans classe à travers laquelle l'intelligentsia apporte une aide dénuée de 

prétention et d'esprit de supériorité. Selon Bogdanov, l'intelligentsia a pour mission de 

servir la cause socialiste et de démontrer aux ouvriers sa loyauté : éduquer le travailleur 

de l'usine signifie lui donner la possibilité de mener à terme la révolution. C'est 

également une manière de se déculpabiliser d'avoir mené, jusqu'à maintenant, une vie 

privilégiée en fonction de la classe bourgeoise à laquelle cette intelligentsia appartient. 

Mais il est idéaliste de croire que cette relation complètement nouvelle entre les penseurs 

et les travailleurs puisse se développer sans heurts : c'est que chaque groupe a des 

attentes envers l'autre, lesquelles attentes sont faussées par des perceptions différentes. 

Ainsi, l'intellectuel croit connaître les goûts artistiques et les besoins du prolétaire, mais 

cette croyance est forgée par son idée de ce que doit être un véritable prolétaire 

révolutionnaire105. 

Même si cette relation entre intellectuels et ouvriers n'engendre pas des rapports 

parfaitement égalitaires, le Proletkult permet tout de même un contact direct entre les 

deux classes. Face à un Parti communiste se disant prolétaire mais n'ayant qu'une 

minorité d'ouvriers dans ses rangs, le Proletkult apparaît à l'époque comme une 

institution de principes ne trahissant pas et n'écartant pas le prolétariat. Il devient un 

Selon Lynn Mally, cette manière de se concevoir comme un « laboratoire créatif » 
permet au Proletkult de défendre sa revendication d'autonomie auprès du Narkompros. Par contre, 
elle nous dit qu'il est faux de prétendre à un laboratoire puisqu'un laboratoire est quelque chose de 
contrôlé qui possède une certaine perfection au point de départ. Or, le Proletkult se trouve plutôt 
en état de perpétuel changement par suite de la création et de la disparition incessantes de 
plusieurs Proletkults. 
105 FITZPATRICK, Sheila. The Cultural Front: Power and Culture in Revolutionary 
Russia. Ithaca, Cornell University Press, 1992, 264 p. 
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exemple positif pour plusieurs militants qui, de l'intérieur, critiquent avec vigueur 

l'organisation et le développement du Parti de Lénine. En effet, pendant la phase 

révolutionnaire héroïque de la Révolution, plusieurs Bolcheviques manifestent leur 

désaccord concernant la fausse représentativité ouvrière au sein des institutions 

politiques. Dès 1919, une Opposition ouvrière s'organise autour d'Alexandra Kollontaï et 

Alexandre Chliapnikov. Déplorant les conditions de vie pitoyables des ouvriers, les 

membres de ce mouvement voient, dans le développement centralisateur du Parti 

léniniste, la naissance d'une « aristocratie ouvrière ». Selon eux, les travailleurs d'usine 

sont devenus presque inexistants dans les institutions d'état en raison d'un nouvel 

assujettissement devant les bureaucrates socialistes. Kollontaï demande d'ailleurs aux 

dirigeants du Parti : 

Que sommes-nous? Sommes-nous vraiment le fer de lance de la dictature de 
classe, ou bien simplement un troupeau obéissant qui sert de soutien, à ceux 
qui, ayant coupé tous les liens avec les masses, mènent leur propre politique 
et construisent l'industrie sans se soucier de nos opinions et de nos capacités 
créatrices, sous le couvert du nom du Parti106? 

2.1. La culture prolétarienne 

Toute l'organisation du Proletkult est basée sur la théorie de la culture prolétarienne créée 

par Bogdanov et les membres du groupe Vpered. Selon eux, la culture est primordiale à 

la révolution puisqu'elle englobe tous les domaines de la vie et détermine, par le fait 

même, les relations entre les individus. Elle est au coeur de la société et se manifeste de 

différentes manières, lesquelles sont propres à une classe donnée. Vue en tant que 

spécificité de classe donnée, la culture peut alors être définie en fonction du 

développement des connaissances et des referents de chaque groupe de personnes selon 

ses propres conditions de vie. Puisque ces dernières sont dépendantes d'un lieu et d'une 

époque, la culture devient une partie intégrante de l'idéologie qui définit la morale, le 

droit, la religion, etc107. Par contre, il serait faux de croire en une corrélation simpliste 

entre culture et classe. Pour Bogdanov, l'histoire et l'époque se présentent comme des 

déterminants fondamentaux dans la construction culturelle. 

En insistant sur le poids de l'héritage culturel, Bogdanov soutient que l'épanouissement 

KOLLONTAÏ, Alexandra. « L'Opposition ouvrière », Socialisme ou Barbarie, n° 35, 
janvier-mars 1964. Texte mis en ligne, 
http://www.marxists.org/francais/kollontai/works/1921/00/akoll oo.htm (Page consultée le 27 
janvier 2009). 

Cette définition de la culture correspond de près à la définition qu'en donne l'idéologie 
marxiste. 

http://www.marxists.org/francais/kollontai/works/1921/00/akoll
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de la culture d'un prolétaire n'est pas évident puisque celui-ci véhicule la marque 

profonde d'une culture bourgeoise qui lui a été enseignée dès sa jeunesse. Bien que la 

culture bourgeoise dominante tente d'étouffer la culture ouvrière, cette dernière serait par 

contre à une étape charnière de son épanouissement. La culture est inévitablement liée à 

son époque. Ainsi, les Bolcheviques revendiquent une culture digne des nouvelles 

conditions de vie socialistes, d'une nouvelle morale socialiste et du combat contre 

l'idéologie bourgeoise. Selon ces déterminants, proposer la culture prolétarienne comme 

le principal moyen de rassembler les ouvriers sous le projet communiste semblerait 

répondre à une logique historique selon Bogdanov. Pourtant un problème majeur fait 

surface, problème qui se trouve d'ailleurs au coeur de la critique marxiste : les prolétaires 

ne réalisent pas leur énorme pouvoir de classe. Les journées de travail de quatorze heures 

ne leur permettent pas de consacrer du temps à leur famille qui est un noyau culturel 

important, ni de s'accomplir pleinement au moyen de loisirs créatifs. L'ouvrier, d'après 

Bogdanov, qui est transformé en robot par la division du travail mécanisé, perd l'idée du 

« nous » collectif. Face à une telle situation, le Proletkult a pour premier devoir de 

révéler cette culture prolétarienne fondée justement sur le travail fraternel, le 

collectivisme, l'égalité et le respect de la nature humaine. 

En dépit de ces grandes valeurs humanistes qui soutiennent le développement et 

l'acquisition de la culture prolétarienne, tous ne sont pas en accord néanmoins sur la 

raison d'être de celle-ci. Léon Trotsky, qui reconnaît l'existence de cultures de classe, est 

un de ceux qui, chez les communistes, critique la pertinence et la logique de la formation 

d'une culture prolétarienne dans une période de transition vers le socialisme. Selon lui, il 

a fallu des siècles avant que la culture bourgeoise n'atteigne son apogée. En regardant cet 

effort de construction culturelle dans le temps, Trotsky en vient à se demander comment 

le prolétariat pourrait développer sa propre culture en un si court laps de temps, c'est-à-

dire dans un moment de transition entre le capitalisme et le communisme. Et même si le 

prolétariat y arrivait, cette réussite irait à l'encontre de son objectif consistant à créer une 

culture universelle et non une culture prolétarienne qui affirmerait une suprématie de 

classe, élément contraire d'ailleurs à la mission du communisme mondial. 

Trotsky affirme enfin que la raison d'être de la dictature prolétarienne ne peut être 

redevable d'une organisation culturelle, mais bien d'une organisation de la force militaire 

pour la prise du pouvoir politique. En «e sens, les efforts demandés en une période 

révolutionnaire transitoire doivent être dirigés d'entrée vers cette conquête définitive du 
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pouvoir sans laquelle l'émergence d'une nouvelle culture humaine ne peut exister108. 
Répondant à cette critique trotskyste, Bogdanov avance plutôt que l'absence d'une culture 
prolétarienne durant cette période de transition vers le socialisme signifierait la présence 
d'un art déconnecté de la vie, ce qui éliminerait forcément toute possibilité que puisse 
exister un art qui soit une arme aidant le prolétariat à amener la société humaine au 
socialisme. Quant à Lénine, il répond pour sa part qu'un front culturel s'adressant à 
l'éducation de la classe ouvrière est essentiel à l'élaboration d'une politique socialiste 
complète. 

Lénine utilise l'expression « culture prolétarienne » d'abord dans un sens polémique. 
Toutefois, il démontre beaucoup de réticence à l'égard du Proletkult, ce qui témoignerait 
d'une lutte de pouvoir. Selon Zenovia A. Sochor, la position agressive de Lénine envers 
Bogdanov relèverait de l'association de plus en plus forte qui est faite alors entre culture 
prolétarienne et socialisme. D'après Lénine, la culture prolétarienne définie par 
Bogdanov privilégierait la théorie et l'esthétisme au détriment de la lutte politique. 
Prenant position dès lors contre cette tendance, Lénine rédige en 1920 cette résolution 
adressée au Comité central sur la culture prolétarienne, et dont le premier principe se lit 
comme suit : 

All educational work in the Soviet Republic of workers and peasants, in the 
field of political education and in the field of art in particular, should be 
embued with the spirit of the class struggle being waged by the proletariat 
for the successful achievement of the aims of its dictatorship, i.e., the 
overthrow of the bourgeoisie, the abolition of classes, and the elimination of 
all forms of exploitation of man by man109. 

En ce sens, la culture prolétarienne ne signifie pas l'invention d'une théorie de la culture, 
mais un développement logique des connaissances par l'avancement du socialisme. La 
seconde critique léniniste du Proletkult concerne la réduction avancée par Bogdanov 
entre masses et prolétariat. Lénine affirme qu'il est inconcevable de ne pas considérer 
également l'apport des paysans dans la lutte révolutionnaire alors qu'ils sont encore 
quatre fois plus nombreux en Russie que les prolétaires110. 

îos TROTSKY, Léon. Littérature et Révolution. Paris, les Éditions de la Passion, 2000, 
383 p. 
109 LENIN, VJ. « On Proletarian Culture ». Lenin 's Collected Works, 4th English Edition, 
Progress Publishers, Moscow, 1965, vol. 31, p. 316-317. Texte mis en ligne, 
http://www.marxists.org/archive/lenin/works/1920/oct/08.htm (Page consultée le 15 décembre 
2008). 

LÉNINE, Vladimir. La portée du matérialisme militant. 12 mars 1922, Oeuvres 
Complètes, t. 33, p. 230. Cité dans CLAUDIN URONDO, Carmen. Lénine et la révolution 
culturelle. Paris, Mouton et Co, 1975, p. 59. 

http://www.marxists.org/archive/lenin/works/1920/oct/08.htm
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2.1.1. L'éducation 
Le niveau d'éducation en Russie est un problème de taille alors qui touche toutes les 
classes sociales. Bien que la classe ouvrière ait un assez bon niveau d'éducation comparé 
à la paysannerie111, ses connaissances générales restent nettement insuffisantes toutefois. 
Vulnérable à l'oppression de classe à cause de cette lacune, le prolétaire russe vivrait 
avec un fort sentiment d'infériorité face à l'État bourgeois. Afin d'aider l'ouvrier à se 
libérer de cette servitude, le Proletkult élabore un système d'éducation permettant la 
transmission des connaissances essentielles au développement intellectuel et manuel de 
l'ouvrier. 

Ce système, fortement idéologique, a pour objectif central de permettre l'éveil de la 
conscience de classe et le développement de la confiance individuelle"2. D'après le 
Proletkult, ce ne peut être que par une éducation globale et un enseignement général des 
méthodes de travail en lien avec les principes communistes que le développement de 
l'esprit collectiviste et de la collaboration fraternelle peut se réaliser. Chaque individu 
possède des forces qu'il peut transmettre et des faiblesses qu'il peut améliorer grâce à 
l'aide d'autrui. Tous les individus peuvent donc trouver une place dans la communauté en 
fonction de leurs capacités. Étant donné ce grand principe d'inclusion, le Proletkult 
affirme qu'une éducation, dont l'idéologie est basée sur de telles valeurs humanistes 
d'entraide et de fraternité, est la voie à emprunter afin que la classe ouvrière puisse se 
réunir sous le projet socialiste commun et ce, peu importe les capacités de ses 
représentants. Pour en arriver là, une adhésion aux normes de l'école unique s'avère 
nécessaire : 

Tous les hommes doivent grandir dans un même environnement ; tous 

Les données du recensement de 1920 (L'instruction en Russie, Moscou, 1922, Office 
central de la statistique, section de l'Instruction publique) démontrent, non seulement le faible 
taux d'alphabétisation pour les années 1897 et 1920, mais aussi sa faible progression. Ainsi, en 
1898, 22,3 % de la population sait lire et écrire tandis qu'en 1920, le pourcentage est de 31,9 %. 
Voir GRINBAUM, Blanche. Proletkult : littérature prolétarienne, Russie-URSS 1905-1934. Paris, 
Action Poétique, 1974, p. 136. Dans The Cultural Life of the Soviet Worker: A Sociological Study, 
M.T. Iovchuk affirme pour sa part que 60 % à 70 % des ouvriers savent lire. 

Étant la forme de toute transmission d'idées, il est primordial que l'idéologie 
communiste soit à la base de l'éducation. Selon Bogdanov, c'est l'idéologie qui est ce par quoi « 
l'homme organise ses représentations et forge ses instruments d'organisation. Celle-ci inclut la 
connaissance qui n'est qu'une organisation efficace de l'expérience ». Voir AUCOUTURIER, 
Michel. Que sais-je. Le réalisme socialiste. Presses universitaires de France, Paris, 1998, p. 23. 
L'idéologie peut également être vue en terme de superstructure par rapport à l'infrastructure 
économique, laquelle superstructure véhicule et transmet, selon la philosophie marxiste, les 
principes sociaux, culturels et artistiques. 
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doivent recevoir la même éducation ; tous doivent être amenés à ce que le 
monde fasse un avec la connaissance qu'ils en ont ; tous doivent recevoir une 
formation qui leur donne une conscience socialiste. Là seulement réside la 
garantie de l'unité de la société"3. 

La formation de l'ouvrier en tant que futur révolutionnaire socialiste réside donc dans 
l'élaboration d'un cadre cognitif où l'intellect peut se développer selon une organisation 
déterminée des connaissances. 

D'après le Proletkult, à cette formation intellectuelle, doit être ajoutée une formation au 
travail manuel et ce, suivant le principe d'une collaboration fraternelle. Depuis le 
féodalisme, le travail manuel a toujours été subordonné au travail intellectuel. Les 
membres du Proletkult voient ainsi dans le travail manuel quelque chose de noble, mais 
de complètement dénaturé par l'industrialisation capitaliste : celle-ci a complètement 
abruti l'homme en lui enlevant tout besoin ou toute nécessité de réfléchir sur le mode de 
travail. Selon Bogdanov, à l'évidence, deux ruptures ont causé la perte d'humanité de 
l'ouvrier. Tout d'abord, l'industrialisation a séparé le « cerveau » des « mains 
exécutantes ». Le patron, ou l'organisateur, pense et dirige tout en laissant pour seule 
tâche à l'ouvrier la simple exécution des ordres. En dépouillant tout travail manuel de son 
côté intellectuel, l'ouvrier devient une machine qui prend de l'importance seulement au 
niveau du rendement. La deuxième rupture est née avec la spécialisation du travail qui a 
isolé les travailleurs par la création d'économies spécialisées. L'ouvrier, qui n'apprend ses 
tâches qu'une fois celle-ci dictées par l'organisateur, devient dépendant de son travail 
spécifique. Dès lors, il n'est plus question d'artisans possédant une connaissance 
complète de leur métier et pouvant compter sur une entraide coopérative. 
L'industrialisation engendre de l'individualisme et un esprit accaparé seulement par la 
production114. 

Pour contrer ces deux ruptures, Bogdanov insère dans sa théorie de la culture 
prolétarienne une philosophie de type moniste. Cette dernière, inspirée de Ernst Mach, 
permet d'exclure l'opposition entre le travail manuel et le travail intellectuel grâce à de 
nouveaux principes organisationnels. Mach affirme que le « physique » et le 
« psychique » ne sont pas deux entités contradictoires puisque l'une et l'autre possèdent 
un élément commun : l'expérience, synonyme de sensations. Puisqu'il est impossible de 
dire si ces sensations sont « physiques » ou « psychiques », il en résulte, selon lui, une 

DIETRICH, Théo. La pédagogie socialiste. Paris, François Maspero, 1973, p .123. 
BOGDANOV, A. La science, l'art et la classe ouvrière. Paris, François Maspero, 

1977, p. 228-229. 
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indifférenciation de ces deux termes. Bogdanov, qui s'intéresse de près à cette 
philosophie dont plusieurs commentateurs communistes avancent qu'elle est 
incompatible avec le matérialisme scientifique marxiste, crée sa propre doctrine en 
substituant cet élément commun des sensations par celui de l'expérience du travail. 
Croyant que la notion de travail en tant qu'expérience doit être à l'origine de tout, il 
implante cet élément comme le point de réunion entre le travail manuel et intellectuel115. 

Cette adaptation de la philosophie de Mach permet tout d'abord à Bogdanov d'établir en 
1904 sa propre théorie du sens dans son essai sur YEmpiriomonisme. L'ayant défendue et 
débattue avec conviction à la suite d'une réaction combative de Lénine publiée dans 
Matérialisme et empiriocriticisme (1909), Bogdanov intègre quelques années plus tard 
cette philosophie aux pratiques éducatives et artistiques à l'intérieur du Proletkult. Au 
niveau de l'éducation populaire, cette institution utilise en effet le principe moniste par le 
biais de l'expérience du travail créatif. Les prolétaires n'apprennent pas uniquement la 
philosophie, l'histoire et l'économie, ils unissent également ces connaissances à un esprit 
inventif et créatif. Par la participation aux arts plastiques, à la musique, au théâtre et à la 
poésie, l'ouvrier exprime ainsi, via une telle manifestation de son mode de travail, un 
nouveau monde utopique complètement différent du monde bourgeois. 

En dépit des critiques acerbes de Lénine, Lounatcharski, le Commissaire à l'instruction 
publique, encourage cette application de la culture prolétarienne. Plus libéral que Lénine 
n'aurait voulu qu'il soit, Lounatcharski appuie les initiatives éducatives comme les 
Soviets locaux d'éducation et le Proletkult. Ayant travaillé déjà à la théorisation de la 
culture prolétarienne à côté de Bogdanov, Lounatcharski se trouve ainsi dans une 
position délicate et ambivalente : en tant que Commissaire du gouvernement, il doit 
désormais s'opposer aux conceptions proletkultistes qu'il a d'abord défendues avec 
conviction. Quant à Alexandra Kollontaï, également près de Bogdanov en raison de son 
engagement envers la culture prolétarienne, elle défend envers et contre tous sa mise en 
pratique au Proletkult. Kollontaï critique la forte bureaucratisation de l'État léniniste et se 
demande ouvertement où sont passées la liberté de création et les activités autonomes 
promises à la classe ouvrière par le Parti. Affirmant qu'immanquablement les initiatives 
ouvrières ne voient jamais le jour à cause des refus répétés provenant des institutions 
étatiques centrales, elle prend parti en faveur du caractère autonome du Proletkult, car 
seule cette autonomie lui permettrait de réaliser la vraie mission de la culture 
prolétarienne que Lénine semble avoir oubliée, soit celle d'éveiller l'initiative et l'activité 

Ibid, p. 18-36. 
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autonome des masses populaires116. 

2.1.2. L'art 
L'art occupe une place significative dans la théorie de la culture prolétarienne. 
Intrinsèquement lié au travail117, l'art représente pour Bogdanov une réalisation parfaite 
de l'esprit socialiste puisque sa fonction première est de participer à l'organisation 
rationnelle de la société communiste. Selon la philosophie marxiste sur laquelle 
Bogdanov s'appuie pour élaborer sa vision de l'art, l'homme possède un pouvoir 
fondamental : celui de transformer la nature par le maniement de la matière au moyen du 
travail. En donnant une nouvelle utilité à la matière sous forme d'objet, l'homme combine 
ainsi imagination et réflexion dans son acte de production. La création, qui émerge d'une 
intériorisation du milieu de vie lié au travail, évolue alors en tant que partie intégrante du 
système économique déterminé par l'époque et par la société. 

Cette liaison entre l'art et l'économie s'explique par la notion de production entendue 
comme une appropriation de la nature par l'individu au sein d'une société déterminée. La 
production, qui implique l'utilisation et la transformation de la matière dans le but de 
fabriquer un objet, engendre la consommation et précise son type : l'objet créé par la 
production de l'homme possède un caractère déterminé118 et doit être consommé d'une 
manière spécifique, laquelle est imposée par cette production même. Enfin, la 
consommation de cet objet produit un effet sur l'homme puisqu'elle génère et stimule 
l'instinct d'un besoin via l'objet et les sensations119. Puisque l'objet d'art est considéré 
comme le produit d'un travail humain, qu'il découle donc de la production, il est 
déterminé alors par le système économique d'une société basée sur les relations entre 
production, consommation et mode de consommation découlant des attentes. 

Selon cette vision marxiste de l'économie, l'art incarne ainsi l'idéologie de son époque 

KOLLONTAÏ, Alexandra. « L'Opposition ouvrière ». Socialisme ou Barbarie, n° 35, 
janvier-mars 1964. Texte mis en ligne, 
http://www.marxists.org/francais/kollontai/works/1921/00/akoll_oo.htm (Page consultée le 27 
janvier 2009). 

Selon la philosophie marxiste, l'art correspond à deux éléments : il est premièrement le 
travail et deuxièmement une oeuvre façonnée par la production. Dans Les chemins de l'art 
prolétarien, Bogdanov affirme que l'oeuvre est globale puisqu'elle est le résultat de tout produit 
découlant d'un travail fraternel. En ce sens, l'oeuvre est toute création et l'art n'est qu'un produit 
spécifique de l'oeuvre. 

Ce caractère déterminé est expliqué par la finalité de l'objet selon Marx. 
MARX, Karl. Introduction à la critique de l'économie politique, 1859. Texte mis en 

ligne, http://www.marxists.org/francais/marx/works/1857/08/kml8570829.htm (Page consultée le 
22 décembre 2008). 

http://www.marxists.org/francais/kollontai/works/1921/00/akoll_oo.htm
http://www.marxists.org/francais/marx/works/1857/08/kml8570829.htm
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puisque le développement socio-économique génère une production idéologique qui lui 
correspond. Par contre, le développement de la sphère artistique reste tout de même 
mobile malgré son lien étroit avec l'idéologie, ce qui laisse une certaine place à l'artiste 
réfléchi et innovateur. Marx affirme qu'il est faux de croire que la création se trouve 
étouffée dans un carcan en ce qu'un artiste peut préfigurer et anticiper dans son travail 
créateur des idées et des avancées sociales. En d'autres mots, l'activité créatrice lui donne 
la possibilité d'innover en dépit de la place qu'il occupe dans le grand système socio-
économique. Le philosophe prend l'art de l'ancienne Grèce pour exemple : 

En ce qui concerne l'art, on sait que certaines époques de floraison artistique 
ne sont nullement en rapport avec l'évolution générale de la société, ni donc 
avec le développement de la base matérielle, qui est comme l'ossature de 
son organisation. Par exemple les Grecs comparés aux modernes, ou encore 
Shakespeare. Pour certaines formes de l'art, l'épopée par exemple, on va 
jusqu'à reconnaître qu'elles ne peuvent jamais être produites dans la forme 
classique où elles font époque, dès que la production de l'art fait son 
apparition en tant que telle; on admet par là, que dans la propre sphère de 
l'art, telles de ses créations insignes ne sont possibles qu'à un stade peu 
développé de l'évolution de l'art. Si cela est vrai du rapport des divers genres 
d'art à l'intérieur du domaine de l'art lui-même, on s'étonnera déjà moins que 
cela soit également vrai du rapport de la sphère artistique dans son ensemble 
à l'évolution générale de la société. La seule difficulté, c'est de formuler une 
conception générale de ces contradictions. Dès qu'elles sont spécifiées, elles 
sont par là-même expliquées120. 

L'art est donc vu comme un miroir de la société puisqu'il la présente fidèlement par son 
système de production ou la perçoit grâce au génie créateur. Lié au travail, l'art est ainsi 
compris comme une part primordiale de l'histoire sociale et est considéré comme un 
reflet de la réalité présente et comme une archive du passé pour les siècles à venir. 

Celui qu'on a souvent appelé « le père du marxisme russe », Georges Plekhanov, a 
développé une doctrine révolutionnaire au sein de laquelle il inclut sa théorisation de l'art 
social. Le philosophe reprend la pensée de Marx pour postuler que les productions 
artistiques sont des phénomènes nés des rapports sociaux, et dont les styles changent 
selon les transformations de ces rapports. Selon Plekhanov, la compréhension d'une 
oeuvre par rapport aux notions esthétiques, aux attentes et aux goûts artistiques dépend 
des conditions dans lesquelles évolue l'homme. La philosophie marxiste qu'il développe 
attaque le caractère individuel de l'artiste d'une manière plus forte encore que chez Marx. 
En effet, Plekhanov déclare que la compréhension des créations se trouve davantage dans 
une étude psychologique et sociologique des classes que dans les qualités personnelles 

Ibid. 
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des auteurs. Ces qualités offriraient une vision partielle d'une oeuvre. Devant « la 
sensualité élégante et gracieuse de Boucher, la simplicité conventionnelle de David et le 
pathétique de Delacroix », Plekhanov croit qu'il ne faut surtout pas y voir une simple 
expression des tempéraments particuliers des peintres. Au contraire, il s'agit plutôt de 
conceptions communes aux époques artistiques et aux écoles dans lesquelles chacun 
d'eux évolue121. 

En raison notamment de cette analyse idéologique et sociale de l'art, Plekhanov est 
considéré par Lénine comme un philosophe essentiel au Parti. Lénine, qui dit ne rien 
connaître à l'art, a cependant d'entrée une idée précise du rôle et de la fonction de l'art : à 
savoir, que l'art se doit d'être le reflet de la société et mettre son caractère et son statut de 
pratique idéologique au service du programme révolutionnaire communiste. Selon 
Lénine, l'art n'est utile qu'en tant que propagande et sa mission doit rester uniquement à 
ce niveau. En ce sens, il supporte une vision de l'art qui est davantage étroite et 
autoritaire que celle de Marx ou celle de Plekhanov. Pragmatique, Lénine indique 
néanmoins qu'il est généralement en accord avec la philosophie de l'art marxiste et se 
permet d'utiliser ce champ d'activité comme outil de la révolution. Trotsky appuie Lénine 
pour ce qui est de l'importance d'un art de propagande, mais affirme quand même qu'un 
art qui se dit révolutionnaire se doit d'être universel. Trotsky dérange cependant lorsqu'il 
dit que l'art véritablement révolutionnaire n'existe pas encore. Plusieurs auraient tenté d'y 
accéder, tels les artistes oeuvrant durant la Révolution française, mais tous auraient 
misérablement échoué. Selon Trotsky, un tel art révolutionnaire peut par contre s'afficher 
à travers la révolution des formes entreprise par les artistes d'avant-garde. Toutefois, il ne 
doit surtout pas se restreindre à une expression locale : 

Est-ce que dans le « Marat assassiné » de David, il y a quoi que ce soit de la 
révolution ? Résolument rien. Uniquement l'anecdote : Marat nu dans sa 
baignoire. Est-ce que la célèbre « Liberté guidant le peuple » de Delacroix 
exprime l'essence de la révolution ? Bien sûr que non. Un gamin avec deux 
pistolets, une sorte de romantique en haut-de-forme marchant sur les 
cadavres avec à leur tête une beauté antique à la poitrine découverte portant 
un drapeau tricolore ? Anecdote romantique, en dépit des admirables 
qualités picturales. Mais dans le « Sacre de Napoléon » le même David a su 
brillamment exprimer toute l'ineptie pompeuse de ce rituel... Le portrait, le 
paysage, la nature morte, l'intérieur, l'amour, la vie quotidienne, la guerre, 
les événements historiques, la joie, la tristesse, la tragédie, même la folie 
(repensons ne serait-ce qu'à la « Folle » de Géricault) - tout cela a trouvé 
son expression en peinture. Mais la révolution et la peinture - cette union 
n'a pas encore été inventée La révolution de l'art lui-même, et outre cela 
une révolution très repliée sur elle-même, inaccessible au grand public. Je 

PLEKHANOV, Georges. L'art et la vie sociale. Paris, Éditions sociales, 1949, p. 63. 
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parle moi du reflet de la révolution d'ensemble, de la révolution humaine 
dans l'art dit «figuratif» qui existe depuis des millénaires. La «Cène» 
existe ; la « Crucifixion » existe ; même le « Jugement dernier » existe, et 
pas n'importe lequel : celui de Michel-Ange ! Et la révolution ? Je n'ai pas 
vu de révolution. Les tableaux réalisés aujourd'hui par les peintres 
soviétiques qui visent à « refléter » le surgissement naturel révolutionnaire, 
le pathos révolutionnaire, sont misérablement indignes non seulement de la 
révolution, mais de l'art lui-même...122 

La conception et la mise en valeur de la culture prolétarienne par ces penseurs et 
théoriciens communistes manifestent ainsi l'importance théorique et idéologique qu'aura 
eu l'incorporation de la pensée de Marx dans l'histoire de la Révolution russe. C'est que 
la philosophie marxiste sous-tend l'élaboration d'un programme économique, politique et 
culturel justifié par l'idéologie de la lutte des classes qui a, avant et après la Révolution 
d'Octobre, des répercussions importantes au sein des différents groupes ou mouvements 
d'activistes révolutionnaires et également dans les institutions étatiques. En outre, en ce 
qui concerne plus spécifiquement le Proletkult, il est manifeste que cet organisme 
s'insère parfaitement dans ce processus philosophique et politique. Suite à son 
instauration, il acquiert une signification militante particulière en ce qu'il devient une 
plateforme privilégiée des activités artistiques du prolétariat, soit l'endroit où la 
production de l'objet d'art est directement liée au mode de production de l'ouvrier 
possédant une idéologie révolutionnaire socialiste. En ce sens, la création artistique 
développée au Proletkult revêt un caractère à la fois marxiste et propagandiste. 

2.13. L'esthétique 
Selon Bogdanov, dans un univers révolutionnaire où l'esthétique bourgeoise est jugée 
comme étant, ou bien non-scientifique et superficielle, ou bien réactionnaire, dépassée et 
rétrograde, les goûts esthétiques doivent se transformer selon une vision prioritairement 
matérialiste. Bogdanov tente à cet égard de faire de l'esthétique une science, c'est-à-dire 
une doctrine qui n'est pas régie par les règles du beau et qui ne sert pas à promouvoir des 
sentiments personnels mais qui rend compte plutôt de l'organisation des rapports sociaux 
de production. Puisque la production artistique dépend du système socio-économique 
d'une époque, cela signifie que les goûts esthétiques découlent de ce même système : si 
l'économie se modifie, les moyens de production et les rapports sociaux changent. 
Conséquemment, cela entraîne un nouveau produit, un nouveau consommateur, de 
nouvelles attentes et de nouveaux goûts esthétiques. Selon Bogdanov, étant donné que 

ANNENKOV, Iouri. « Peinture et révolution : propos de Lénine et de Trotsky sur l'art 
pictural d'après les souvenirs d'un portraitiste officiel », Labyrinthe. Texte mis en ligne le 23 mars 
2005, http://labvrinthe.revues.org/index408.html (Page consultée le 27 janvier 2009). 
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l'idéologie socialiste prône le travail collectif à l'opposé du travail individuel, l'esthétique 
entend refléter ces valeurs ouvrières. L'individualisme dans le procès de création 
artistique, qui est l'une des meilleures illustrations des contradictions de classes, doit être 
aboli. Car, d'après Bogdanov, l'esthétique se doit d'être avant tout inclusive, c'est-à-dire 
harmonieuse, elle se doit donc d'inclure et non d'exclure les masses populaires : 

À l'origine est une matière première (fournie par « la vie »), qu'il faut 
organiser « harmonieusement » en éliminant les contradictions, tout ce qui 
pourrait clocher avec un fonctionnement équilibré à la fois par rapport aux 
lois internes du genre (il faut que « la poésie soit de la poésie »!) et par 
rapport à la société, car la fonction suprême de l'art et de la littérature est de 
participer à l'organisation rationnelle de la société. Le principe de 
« sélection esthétique » qui écarte le « galimatias », les excès, et la morale 
de la fraternité permettront d'atteindre ce double objectif123. 

Émerge une esthétique du contenu où la forme existe en tant qu'unité organique. Le 
contenu, ou l'Idée selon Hegel, est saisi par l'artiste à un moment donné d'une époque. Ce 
contenu, d'après Bogdanov, qui possède une idéologie intériorisée et exprimée au moyen 
de la forme, s'affirme comme l'élément essentiel de la production artistique et comme le 
résultat final de l'oeuvre d'art. Dans une période de passage au communisme, chaque 
création artistique doit véhiculer un contenu prolétarien, c'est-à-dire un sujet 
révolutionnaire comportant les valeurs prolétariennes du travail fraternel et du 
collectivisme. Selon Bogdanov, un tel contenu idéologique situé, selon le système 
marxiste, dans la superstructure, exprime ainsi d'entrée la vie quotidienne de l'ouvrier 
dans son avancement vers le socialisme. La forme, quant à elle, permet de mettre en 
image ce contenu idéologique de l'art pratiqué. Cette image, qui est en ce sens 
indissociable du contenu, reste cependant subalterne à ce dernier et ce, de façon à le 
supporter et à le faire voir. Puisque l'ouvrier incarne pour le communiste qu'est 
Bogdanov, l'homme socialiste par excellence, un homme qui serait sans artifices 
superficiels encouragés et supportés par la classe bourgeoise, un contenu artistique 
révolutionnaire se doit de révéler cette simplicité prolétarienne au moyen de la forme. Il 
en résulte, artistiquement parlant, selon Bogdanov, un rejet de la complexité formelle au 
profit d'une certaine monotonie. 

Bogdanov affirme d'ailleurs que la vie socialiste est justement en soi quelque peu 
monotone et qu'il ne faut pas en avoir peur. Proposant ainsi à l'ouvrier de s'inspirer des 
rythmes constants et des sons de la machine, Bogdanov en appelle à l'émergence d'un 

123 BOGDANOV, A. « Le front idéologique et la littérature », « Vzezda », 1925, n° 1. Cité 
dans GRINBAUM, Blanche. Proletkult littérature prolétarienne, Russie-URSS 1905-1934. Paris, 
Action Poétique, 1974, p. 210. 
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nouvel imaginaire culturel où le contenu révèle un univers nourri de valeurs 
communistes et où la forme, nettement secondaire, se manifeste au moyen de la 
répétition124. Cette priorité accordée au contenu a pour but de permettre la création d'un 
sol fertile sans lequel un nouvel art idéologique ne peut grandir. Ce sol a besoin d'être 
nourri par un tel contenu révolutionnaire afin de ne pas s'embourber dans une exubérance 
formelle qui pourrait enlever toute clarté à l'oeuvre, précise encore Bogdanov. Les 
formes simples et classiques s'en trouvent dès lors valorisées. En découle donc 
l'expression de valeurs nouvelles dans un contexte tout aussi novateur mais à l'aide d'une 
forme plutôt conservatrice. 

Selon Lynn Mally, la première raison de cette simplicité formelle concerne l'habileté 
manuelle de l'ouvrier : puisque la plupart des artistes-ouvriers sont des menuisiers, des 
tourniers et des charpentiers, les résultats de leurs travaux artistiques se manifestent alors 
généralement dans des formes brutes révélatrices d'un contenu utopique125. La seconde 
raison de l'utilisation de la forme classique se trouve liée au problème de l'héritage 
culturel et artistique. Ce point, au centre des débats concernant l'éducation et les arts, met 
en présence deux courants de pensée : certains croient qu'il faut se servir de l'art ancien 
pour instaurer de nouvelles bases, tandis que d'autres désirent faire table rase du passé 
pour créer quelque chose de totalement nouveau. Bien que plusieurs penseurs, critiques 
et commentateurs accusent Bogdanov de vouloir refuser tout ce qui s'est créé avant la 
Révolution, il fait plutôt partie du premier courant de pensée. Selon Bogdanov, le 
prolétariat n'est pas capable de créer un art complètement nouveau qui serait d'une 
ampleur identique à celui de l'art bourgeois. Dès lors, si l'ouvrier renie complètement la 
vieille culture puisqu'elle appartenait à la classe dominante, il risque de tout perdre et de 
donner ainsi plus de pouvoir encore à la bourgeoisie. Le prolétaire ne doit pas oublier 
que la culture est une arme qui, une fois entre les mains de cette même bourgeoisie, 
s'avère un instrument de pouvoir auquel il se trouve subordonné, assujetti. 

Bogdanov, qui souhaite libérer l'ouvrier de son ennemi de classe sans pourtant 
déposséder ce prolétaire de toutes ses armes en lui enlevant la culture qu'il connaît, 
élabore en conséquence une solution de combat qui repose sur le principe de l'héritage 
artistico-culturel. Selon lui, l'ouvrier doit utiliser ce qu'il y a de bon dans la vieille culture 
et y incorporer les valeurs du socialisme. Pour y arriver, il faut qu'il devienne un libre 

BOGDANOV, A. La science, l'art et la classe ouvrière. Paris, François Maspero, 
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penseur, un homme éclairé et inspiré par la critique objective126. Car, si on aborde ainsi 
cette vieille culture en tant que libre penseur, il devient possible de s'emparer de celle-ci 
sans sy soumettre et alors d'en faire un outil pour la construction d'une vie nouvelle, une 
arme de lutte contre la vieille société. Lorsqu'on lui demande quoi faire de l'héritage de la 
culture bourgeoise, Bogdanov répond : 

Les trésors de l'art ancien ne doivent pas être reçus passivement : ils 
éduqueraient alors la classe ouvrière dans l'esprit de la culture des classes 
régnantes et par là même dans un esprit de soumission à la structure de vie 
qu'elles ont créée. Le prolétariat doit prendre les trésors de l'art ancien sous 
son propre éclairage critique, dans une nouvelle interprétation, en dévoilant 
leurs principes collectifs cachés et leur pensée organisationnelle. Ils 
deviendront alors un héritage précieux pour le prolétariat, un outil dans sa 
lutte contre ce même vieux monde qui les a créés, un instrument pour 
organiser un monde nouveau. C'est la critique prolétarienne qui doit 
transmettre cet héritage artistique127. 

Cette manière de concevoir la création de la culture prolétarienne par l'appropriation 
critique de la culture bourgeoise n'est pas appuyée par tous toutefois au sein du 
Proletkult. Car plusieurs militants considèrent que cette appropriation de l'héritage 
artistique est une perte de temps et même une insulte à l'esprit révolutionnaire. Au 
Proletkult de Tambov, par exemple, les membres envisagent de brûler tous les livres des 
bibliothèques dans le but de faire de la place aux oeuvres prolétariennes128. 

Ce désir de faire table rase de la culture du passé déplaît, non seulement à Lounatcharski, 
qui est généralement sympathique envers le Proletkult, mais également à Lénine. 
Réagissant fortement contre cet « iconoclasme prolétarien129 », ce dernier défend la 
théorie de l'héritage culturel et artistique en redéfinissant la culture selon ses influences. 
D'après Lénine, la culture civilisationnelle est un acquis matériel et spirituel d'un type de 
société à un moment donné de son évolution. Ses valeurs étant protégées par l'histoire, la 
culture civilisationnelle s'avère indestructible. La civilisation occidentale est donc, pour 
Lénine, un modèle sur lequel la Russie doit s'appuyer. Il suffit de s'accaparer de ce 
modèle et de lui enlever ses intérêts politiques pour qu'il puisse servir la cause socialiste 
: «Le socialisme doit se fonder sur les leçons découlant de la grande civilisation 
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capitaliste130». La culture idéologique est, quant à elle, un système de représentation 
d'une réalité sociale donnée. Selon Marx, l'idéologie se définit comme « l'expression du 
rapport des hommes à leur « monde », c'est-à-dire l'unité de leur rapport réel et de leur 
rapport imaginaire à leurs conditions d'existence réelles131 ». Par la prise de pouvoir, 
donc le renversement des conditions d'existence, la culture idéologique prolétarienne 
peut réussir à dominer la culture idéologique bourgeoise. 

Lénine affirme à cet égard que le prolétariat russe est idéologiquement plus fort que le 
prolétariat européen. Il en est ainsi parce que la Russie possède une culture 
civilisationnelle et une culture-savoir qui sont plus faibles. Il faut donc y remédier au 
moyen de l'éducation du peuple et ce, en lui apprenant tout d'abord à lire et à écrire. 
Sachant que la culture-savoir appartient pour le moment à la culture bourgeoise, qui est 
détentrice de la science et de la technique, il est clair en ce sens que la culture 
idéologique prolétarienne doit s'approprier ces connaissances. Lénine croit ainsi que la 
culture est bourgeoise uniquement selon les intérêts qu'elle sert. Ce n'est pas elle qui est 
idéologique mais bien son utilisation. Il suffirait donc de s'approprier cette culture et 
d'orienter ses intérêts vers des intérêts socialistes. 

On voit là que le fondement de la révolution socialiste, dirigée au niveau étatique par 
Lénine, se trouverait au niveau d'une telle appropriation de la culture dans son sens large, 
c'est-à-dire une culture qui se positionne à la fois en tant que science, technique et art. 
Bogdanov va concrétiser cette pensée de plusieurs façons dans les activités du Proletkult. 
Au niveau des arts plastiques, la classe ouvrière est appelée à connaître et à respecter les 
grands maîtres de l'histoire de l'art. Les ouvriers qui étudient et pratiquent l'art du portrait 
ou du paysage ont, par conséquent, tendance à conserver une forme conservatrice malgré 
un esprit créatif tout à fait nouveau. En poésie, la structure du vers reste la norme tandis 
que le vocabulaire et les hyperboles liés à l'univers du travail en usine révèlent un 
imaginaire révolutionnaire. Au plan du théâtre, cette appropriation de l'héritage culturel 
semble tout aussi évidente par l'emprunt de pièces classiques auxquelles on ajoute des 
costumes et des attitudes « socialistes ». 

E. Anthony Swift affirme que le texte au théâtre acquiert sa signification à la fois par la 
performance théâtrale proprement dite et par celle des spectateurs et qu'en raison de cela, 
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le théâtre prolétarien peut donner une signification prolétarienne à un texte intellectuel au 
moyen du processus de création132. Le théâtre d'agitation, puisqu'il découle de la 
transformation des rapports sociaux, exige donc un changement dans la pratique théâtrale 
qui prendra place au niveau du contenu, c'est-à-dire au niveau des valeurs idéologiques 
diffusées à l'intérieur de l'histoire dans sa forme originale. Cet emploi du passé dans les 
domaines artistiques est pourtant temporaire, d'après Bogdanov, puisqu'il correspond à la 
période de transition entre le capitalisme bourgeois et le communisme. Bien que le passé 
comporte de nombreux éléments artistiques intéressants, la forme conservatrice devra 
pourtant laisser place à une forme révolutionnaire et prolétarienne lorsque le moment 
sera venu. Selon Bogdanov, cela aura lieu lorsque le prolétariat aura atteint sa pleine 
maturité dans le développement de sa conscience de classe et dans son éducation. C'est à 
ce moment seulement que sera possible une parfaite concordance entre la forme et le 
contenu, ce qui permettra le plein épanouissement d'une oeuvre révolutionnaire. 

2.1.4. L'artiste 
Puisque l'art se manifeste à travers une culture prolétarienne, on voit émerger un nouvel 
univers artistique qui supporte un nouveau type d'artiste. Ce type d'artiste rend compte de 
la personne formée par les idéaux socialistes, laquelle se réalise par l'entremise d'une 
institution comme le Proletkult qui permet son plein épanouissement133. Afin de 
construire ce nouvel artiste, le Proletkult enseigne l'art aux ouvriers sous forme de 
culture générale. L'objectif principal est de révéler le pouvoir créateur des masses 
populaires en faisant jaillir l'expression artistique qui sommeille à l'intérieur de chaque 
ouvrier ou paysan. 

Selon Bogdanov, il s'avère ainsi essentiel que l'art fasse partie intégrante du quotidien 
puisqu'il est une projection d'émotions et de sentiments révélateurs de l'histoire. Dans ce 
contexte, la création apparaît pour chacun comme un moyen de surmonter l'aliénation 
sociale et d'exprimer sa culture artistique réalisée au moyen de la création d'un objet 

132 SWIFT, E. Anthony. «Workers' Theater and "Proletarian Culture" in Pre-Revolutionary 
Russia, 1905-1917». Dans ZELNIK, E. (edit.). Workers and Intelligentsia in Late Imperial 
Russia: Realities, Representations, Reflexions, University of California International and Area 
Studies Digital Collection, 1999. 
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non structuré qui se construit par associations libres, tandis que la deuxième est active puisqu'elle 
organise la pensée de l'homme nouveau sous forme de contrôle, de classification et de création de 
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sensible. D'après Bogdanov, l'institution culturelle révolutionnaire qu'est le Proletkult 
doit donc à tout prix tenter de révéler l'artiste qui réside en chaque ouvrier afin que celui-
ci s'accorde enfin le droit de manifester, sous forme idéologique, son intériorité, son 
imagination et ses capacités de se libérer de ses servitudes. Marx a d'ailleurs dit que 
l'artiste possède le pouvoir de dépasser les limites de son aliénation sociale en exprimant 
« la totalité des manifestations de la vie » dans des conditions historiques données134. 
Afin de toucher à cette « totalité des manifestations de la vie », Bogdanov croit que 
l'expression artistique doit être authentique de prime abord - c'est-à-dire indépendante 
des canons esthétiques - afin de laisser toute la place possible à l'expression du mode de 
vie, des valeurs et des idéaux de l'ouvrier révolutionnaire. 

Trotsky manifeste cependant des réserves face à cette pensée qu'il qualifie d'étroite. 
Selon lui, il est important de démocratiser l'art au moyen de l'accessibilité à la création, 
mais il est dangereux de développer un « culte du prolétariat » comme Bogdanov semble 
vouloir le faire. En considérant uniquement les actions des prolétaires comme gestes 
révolutionnaires, plusieurs artistes faisant avancer l'art dans une voie avant-gardiste se 
trouveraient ainsi répudié ou stigmatisé. Bogdanov, prenant appui sur la théorie de la 
culture prolétarienne, continue néanmoins de défendre de telles idées jugées sectaires par 
Trotsky puisque, selon Bogdanov, seul l'ouvrier-artiste peut résoudre le problème central 
en art de l'assujettissement de l'artiste à son lieu et à son époque. Comme l'a exprimé 
Marx, l'artiste s'est toujours trouvé dépendant de l'organisation de la société et de la 
division du travail. 

Donnant l'exemple de Raphaël et le comparant à Léonard de Vinci, Bogdanov soulève à 
cet égard des problèmes de dépendance et de pouvoir liés au lieu et à l'époque. Raphaël 
s'épanouit dans une Rome en plein essor sous le pontificat de Jules II. Il travaille à 
d'immenses projets, tels que la décoration des appartements du pape, et dirige toute une 
équipe de peintres, de doreurs et d'artisans. Il reçoit les honneurs et son prestige dépend 
de ses exécuteurs, c'est-à-dire de la division du travail et des conditions d'éducation de 
ses hommes. Léonard De Vinci, quant à lui, se trouve dépendant d'un autre mécénat : la 
famille Médicis135. Ses projets sont d'une moins grande envergure que ceux de Raphaël 
et l'artiste est davantage le maître de ses créations. Bogdanov se positionne contre cet 
assujettissement de l'artiste à un art spécifique et à la division du travail. Il maintient 

ATELIER D'ESTHÉTIQUE. Esthétique et philosophie de l'art repères historiques et 
thématiques. Paris, De Boeck, 2002, 352 p. 
135 L'Idéologie allemande III, p. 1289. Cité dans MARX, Karl et ENGELS, Friedrich. La 
littérature et l'art. Paris, Éditions sociales, 1954, p. 175. 



95 

qu'un homme est non seulement un travailleur mais aussi un penseur et un créateur. Il 
démontre au moyen du Proletkult qu'il est possible de faire de l'histoire sans être 
historien, de jouer de la musique sans être musicien et d'écrire sans être poète. En 
donnant à l'homme la possibilité de tout expérimenter, Bogdanov veut envoyer un 
message important : l'homme socialiste sera un être complet puisqu'il s'accomplira dans 
tous les domaines de la vie. L'ouverture à différents champs de connaissance que le 
Proletkult permet abolirait ainsi le spécialiste qui se trouve dépendant de l'étroitesse de 
son titre. Comme l'énonçaient déjà Marx et Engels, « dans une société communiste, il n'y 
a pas de peintres, mais tout au plus des hommes qui, entre autres, font aussi de la 
peinture136 ». 

En admettant donc que tous peuvent et doivent exprimer leur expérience de travail au 
moyen de l'art, on reconnaît que le domaine artistique tend en ce sens vers une 
déprofessionnalisation. L'ouvrier, également artiste par son engagement au niveau 
artistique, forme un nouvel univers créatif « amateur » qui se développe parallèlement au 
milieu professionnel. En basant les potentialités artistiques sur la signification 
idéologique et non sur la performance, le Proletkult encourage tous et chacun à participer 
aux activités créatrices et favorise, par le fait même, l'accessibilité à l'art. L'amateurisme 
prend alors un sens rempli d'honneur qui démontre une qualité associée à la 
multidisciplinarité et un engagement personnel dans la cause révolutionnaire. En 
instaurant la notion d'amateurisme comme nouveau tremplin de la création, le Proletkult 
élargit le champ des modes d'expression possibles. Une nouvelle relation entre les arts 
populaires ou folkloriques et les thèmes modernes se met en place, tandis que certains 
ouvriers désirent appliquer plutôt des notions apprises dans les cours d'histoire de l'art. 
Mais peu importe sa source d'inspiration, chacun incorpore des valeurs sociales et 
politiques dans son travail artistique. 

Via cette notion d'amateurisme, le Proletkult situe le procès de création à l'encontre des 
tendances bourgeoises de la spécialisation, où des cercles étroits sont formés et où 
d'emblée la majorité de la population se trouve toujours exclue. Le Proletkult devient 
plutôt un terrain éducatif et créateur où tous peuvent poser les pieds afin de constituer un 
projet commun. Souhaitant contrer les effets du capitalisme qui détournent les ouvriers 
d'une prise de conscience de leur classe, le Proletkult se veut ainsi une alternative 
radicale de transmission des valeurs communistes. Là, la production artistique 
particulière de chaque ouvrier-artiste devient un divertissement, opposé au nouveau 

136 L'Idéologie allemande, Oeuvres, t. V p. 373. Cité dans MARX, Karl et ENGELS, 
Friedrich ENGELS. La littérature et l'art. Paris, Éditions sociales, 1954, p. 176. 
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mode capitaliste de consommation des loisirs137, où se profile d'entrée une conscience 
politique et sociale. Mais, un tel amateurisme engendre tout de même alors des 
questionnements sur la qualité de l'art pratiqué. De nombreux critiques et commentateurs 
de l'époque s'inquiètent justement quand un art de bas niveau est produit et valorisé par 
une institution publique comme l'est le Proletkult. 

3. Résumé 
Le regard porté ici sur la révolution culturelle communiste, et plus précisément sur la 
mise en pratique de la culture prolétarienne par le Proletkult, nous permet de mesurer 
l'ampleur du travail théorique, psychologique et pratique qui est entrepris à l'époque dans 
la société révolutionnaire russe. Pendant son existence, le programme du Proletkult 
réussit à rassembler près d'un million de personnes qui se seront engagées à des niveaux 
différents dans son organisation et dans son application. Resté autonome jusqu'en 1920, 
ce qui demeure certes un phénomène assez limité dans le temps, le Proletkult apparaît 
donc comme un lieu expérimental avant-gardiste où à un moment donné la classe 
ouvrière a pu réellement jouer un rôle. À l'opposé du Parti communiste dirigé par Lénine 
qui contredit la pensée marxiste par suite de son centralisme démocratique et de ses 
problèmes de non-représentativité prolétarienne, le Proletkult se façonne en une vraie 
dictature culturelle du prolétariat. Car l'art qui y est réalisé correspond à l'idéologie de la 
classe ouvrière puisqu'il porte en lui les caractéristiques humaines forgées par les 
conditions de vie des travailleurs. 

Étant donc le miroir de son époque selon la vision marxiste défendue par Bogdanov au 
Proletkult, la création qui y est menée découle directement du mode de production de 
l'ouvrier, engendrant, par le fait même, un objet lié à l'univers industriel. Cet univers, 
porteur de nouvelles valeurs prolétariennes telles que le collectivisme et la fraternité, est 
censé transformer radicalement les champs de l'art et de l'esthétique. C'est que la classe 
ouvrière, brisant les chaînes de sa servitude historique, cherche à créer d'entrée un art 
représentant son idéologie de combat et ses rêves de révolution. Le contenu idéologique 
prend ainsi une place prépondérante dans la production artistique du Proletkult étant 
donné qu'il permet de donner une véritable utilité à l'art. La beauté n'étant agréable que 
pour les yeux, le message exprimé quelqu'en soit la forme supplante toutes les autres 
formes d'art par sa faculté de changer la société. Privilégiant en ce sens l'idéal 

On parle ici de l'avènement du cinéma et des magasins commerciaux. Dans Workers ' 
Theater and "Proletarian Culture" in Pre-Revolutionary Russia, 1905-1917, E. Anthony Swift 
développe ce point de vue. Bien qu'il n'y parle que du théâtre prolétarien, je me suis permise 
d'appliquer cette proposition aux diverses manifestations du Proletkult. 
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démocratique en art pratiqué, le Proletkult permet à tous d'être un artiste, c'est-à-dire 
d'exprimer son intériorité et sa place dans le grand projet de construction du socialisme. 
Cette manière de définir l'art et l'artiste rejette alors d'emblée les notions de 
professionnalisation et de spécialisation bourgeoises en leur substituant désormais celle 
d'amateurisme engagé. Étant donné que tous les espoirs de la révolution communiste sont 
tournés vers la classe ouvrière, cette mission historique se répercute dans le procès de 
création : l'ouvrier, qui n'a de prime abord aucun souci de beauté esthétique, crée une 
oeuvre d'art à l'image de la construction du socialisme. 

Donc, la culture prolétarienne, qui cherche à lier le plus directement possible l'art à 
l'utilitaire, a non seulement engendré un nouveau type d'artiste engagé, mais également 
un nouveau monde visuel où la peinture est pour la première fois critiquée et abandonnée 
par plusieurs créateurs. Si l'art devient ainsi le reflet de la nouvelle vie socialiste et si 
l'ouvrier-artiste n'a plus rien d'un peintre ou d'un sculpteur conventionnel, le créateur 
voudra se détacher tranquillement d'une utilisation des médiums et des matériaux 
spécialisés. Dès lors, le nouvel objet d'art qui sera investi, devra tout simplement être 
formé à partir de la vie même. C'est donc dire qu'il doit être créé au moyen de matériaux 
trouvés dans la vie quotidienne. Une nouvelle tendance émerge de cette vision 
considérée par plusieurs comme extrémiste : le Constructivisme analytique dans son 
passage developmental à sa phase finale, le Productivisme. C'est ce que nous allons 
aborder et illustrer dans notre dernier chapitre. 



Chapitre 4 : L'expérience de « l'artiste prolétaire » dans les pratiques 
constructivistes et productivistes 

1. La mise en forme organique dans l'oeuvre de Vladimir Tatline 

1.1. L'emprise de la troisième dimension : les reliefs 
Dès 1911, Tatline exprime le besoin et la nécessité de développer de nouvelles formes 
artistiques. Dans une société où l'utopisme pré-révolutionnaire ouvre toute grande la 
porte à diverses possibilités d'expression, la tradition artistique doit impérieusement faire 
place à un nouveau lieu d'exploration. Tatline, qui expérimente à cette époque le rythme 
et la connexion entre les formes par le biais du Cubisme, se montre à cet égard 
prédisposé aux constructions, lesquelles se concrétisent lors de sa visite à l'atelier de 
Picasso en mars 1914. 

Picasso y travaille alors à des reliefs picturaux. Attiré par les phénomènes de la 
perception et de la vision, l'artiste détache de ses peintures ses nombreuses facettes 
géométriques grâce à l'utilisation de matériaux flexibles et malléables - papier, carton, 
bois et feuille de métal. Cette utilisation de tels matériaux lui permet de voir le sujet en 
relation avec l'espace réel, ce qui représente un nouveau pas dans la connaissance des 
objets. Bien que cela démontre un détachement face aux conventions de la peinture 
représentationnelle, Picasso continue tout de même à utiliser la couleur pour indiquer les 
différentes perspectives et à faire jouer les plans les uns par rapport aux autres. Cet 
intérêt pour les relations entre une deuxième dimension peinte et une troisième 
dimension spatialisante révèle, selon lui, un nouveau dynamisme des textures, des 
tensions et des harmonies. Donc, l'art concerne maintenant le touché, c'est-à-dire le 
contact physique avec l'humain. Ces expériences de Picasso sont une révélation pour 
Tatline qui de plus en plus veut créer un art social qui serait près de la réalité. De retour 
en Russie, il s'approprie ces notions et les expérimente à son tour dans ses « tableaux-
reliefs ». 

Après plusieurs tâtonnements, Tatline se met à réaliser des reliefs qu'il veut autonomes, 
c'est-à-dire sans l'hégémonie structurante d'une surface-plan. Ces nouvelles oeuvres, 
nommées contre-reliefs, représentent des agencements de matériaux non-nobles, parfois 
peints - bois, métal, corde, cuivre et verre. Malgré une apparence visuelle moins 
attrayante que le bronze, Tatline affirme qu'il est essentiel de connaître ces matériaux qui 
nous entourent au quotidien puisqu'ils nous permettent de voir et de construire autrement 
le monde. De cette manière seulement, l'art peut prendre un sens social et interactif, et se 
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détacher des grandes oeuvres bourgeoises dont l'utilité ne serait que contemplative138. 
Pour y arriver, l'artiste veut utiliser avec respect les qualités de ces matériaux dans le but 
de former un ensemble harmonieux qui serait révélateur du rapport de travail intervenant 
entre l'homme et l'environnement : 

Wood is the material most often found in the later reliefs. As prepared for 
■ everyday use, the usual form of wood is that of a plank or rectangular 

plane. Adhering to Tatlin's logic, wood's inherent form is the geometric 
plane: flat on both sides, cut in a triangular, square, or rectangular 
silhouette. [...] The formal possibilities of metal are quite different. 
Manufactured in thin sheets, its purest form in the urban environement is the 
cylinder or cone, produced but cutting, bending or folding139. 

Parce que Tatline considère les propriétés des matériaux comme un ingénieur, ses 
constructions sont créées logiquement sans rien forcer. Ses reliefs reflètent non pas une 
image esthétique, mais une alliance entre le travail manuel et la connaissance de ces 
mêmes matériaux. 

Le Contre-relief (Figure 20) et le Contre-relief central (Figure 21), créés tous deux en 
1915, manifestent en ce sens une avancée remarquable : là, en plus d'une utilisation 
rationnelle des matériaux, Tatline tente d'expérimenter la relation de ceux-ci dans 
l'espace réel. Pour ce faire, il libère ses constructions de tout appui afin qu'elles se 
fondent dans l'environnement et qu'elles fassent partie d'une unité dépassant leur simple 
structure. Accrochés au mur par des broches aux extrémités, le Contre-relief et le Contre-

relief central se détachent de la surface murale pour prendre possession de l'espace et 
ainsi acquérir une certaine flexibilité. L'artiste, qui démontre ici qu'il possède de 
nouvelles connaissances, telles l'apesanteur et l'équilibre, pousse plus loin encore sa 
recherche sur les possibilités d'expression. 

D'après Taraboukine, ces constructions de Tatline sont uniques alors en ce qu'elles se 
détachent des conventions associées à la peinture et à la sculpture. Supportant une large 
exploration du langage des matériaux bruts, l'artiste s'abstrait de tout souci esthétique 
pour se préoccuper simplement de composition, c'est-à-dire de l'articulation entre les 
parties de l'oeuvre. Selon Taraboukine, les créateurs contemporains ne doivent plus 

Ce sens donné à l'oeuvre relève de mon interprétation personnelle. Bien que Tatline 
tient des propos le rapprochant de la philosophie marxiste, sa révolution se veut uniquement 
esthétique à cette époque puisqu'il n'est engagé politiquement qu'après la Révolution de 1917. Tout 
de même, nous ne voyons pas de contradiction entre ses oeuvres des années 1910 et celles des 
années 1920. 
139 ROWELL, Margit. « Vladimir Tatlin: Form/Faktura », October, vol. 7, hiver 1978, p. 
93. 
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cacher leurs méthodes de travail sous un illusionnisme de la vision parce que cela 
brouille la clarté du processus de réalisation. Les liens entre les différents matériaux 
doivent être vus et compris dans l'optique de développer une compréhension plus fine et 
sensorielle des objets. Ces derniers sont des êtres vivants qui se forment à partir de points 
de liaison fixes ou mobiles entre les parties. C'est ainsi que Tatline, inspiré par la nature 
et plus particulièrement par la mer140, entend créer un objet organique sans trop de 
rigidité géométrique où la forme courbe est souvent à l'honneur (pensons ici au Contre-
relief'dont la forme « vaguée » en aluminium réfléchit la lumière). Selon Larissa Jadova : 

Les contre-reliefs n'ont aucun but pratique. Ils ne sont rien d'autres que les 
formes d'une perception à la fois visuelle et plastique du monde transmise à 
travers la subjectivité d'un artiste moderne pour communiquer au spectateur 
quelque chose de neuf sur ce monde141. 

Alors que le Contre-relief (1915) de Tatline est vu comme une révélation esthétique par 
plusieurs artistes des mouvements d'avant-garde, il déclenche par contre une forte 
incompréhension chez le spectateur russe. Aux yeux du public, le problème majeur est 
justement ce que Jadova pose, c'est-à-dire l'inutilité fonctionnelle de cette oeuvre. Afin 
de répondre aux multiples critiques dont il est l'objet, Tatline se dit réfléchir au rôle de 
l'artiste russe en cette époque de bouleversements. Il affirmera plus tard, sous le poids de 
la pression idéologique socialiste, que l'art entre désormais dans une nouvelle phase 
structurelle au même titre que la société russe est en train de le faire en créant le 
socialisme. Selon ses propos post-révolutionnaires, le temps est venu pour les artistes 
d'être rationnels en vue d'exercer un travail manuel comme les ouvriers savent si bien le 
faire en usine. L'artiste doit avoir un rôle avant tout social pour se détacher de l'art 
superficiel bourgeois. Il doit acquérir et transmettre une connaissance des matériaux 
puisque ceux-ci entourent l'homme et forgent, par leurs différentes transformations, les 
objets du quotidien. Tatline avance qu'il crée ainsi une esthétique du contenu, une 
esthétique collective, qui exprime, par sa symbolique, la société dans sa totalité. En ce 
sens, il véhicule visuellement et plastiquement non seulement un effort de réalisation des 
valeurs socialistes basées sur le travail et le collectivisme, mais insère sa production dans 
le mouvement de la culture prolétarienne. Les oeuvres d'art que nous étudierons dans un 
instant démontrent bien ce nouveau discours socialiste qui provient d'un homme 
antérieurement apolitique. Ces créations idéologiques doivent être comprises comme une 
adaptation au milieu dans lequel Tatline évolue en tant qu'artiste de l'avant-garde. Il s'agit 

Dans sa jeunesse, Tatline fut mousse et matelot Amoureux de la mer, les vagues et les 
voiles l'inspirèrent tout au long de sa vie. 
141 JADOVA, Larissa. Tatline. Paris, Philippe Sers Éditeur, 1990, 554 p. ill. 
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d'un compromis pour répondre aux attentes du Parti. 

1.2. Le Monument à la Troisième Internationale 
Tatline entend également briser les conventions établissant les genres artistiques. Selon 
lui, l'art trouve son importance dans sa fonction et dans son message social, et non pas 
dans son genre. Puisque toute oeuvre visuelle est une mise en forme réelle à partir de 
l'imaginaire d'un créateur, l'artiste créerait inévitablement un objet unique à consommer. 
Au contraire, Tatline tente plutôt de faire entrer l'art dans la production, de telle sorte que 
les goûts personnels soient remplacés par une volonté d'expression des valeurs socialistes 
des masses populaires. Ses reliefs, véritables constructions symboliques de la vie, qui 
sont inspirés du travail en usine, sont dès lors une première vraie tentative constructiviste 
d'aller en ce sens. De telles recherches, comprises avant tout comme des expériences, 
débouchent ensuite sur un projet d'une envergure idéologique et technique incomparable 
: soit la constitution du Monument à la Troisième Internationale (1919-1920) (Figure 
22), une oeuvre pensée comme l'incarnation des Républiques Socialistes Soviétiques. 
Cette architecture, qui fait partie d'un programme propagandiste de construction de 
monuments142, doit symboliser d'entrée le pouvoir socialiste, la fierté nationale, la 
modernité et l'innovation technique. Le but est de transformer le visage urbain de 
Pétrograd (devenue Leningrad) ou de Moscou au moyen d'un décor grandiose doté d'un 
bâtiment pouvant accueillir des milliers d'hommes. Le Monument à la Troisième 
Internationale deviendrait en quelque sorte le coeur de la société socialiste en 
transformation. 

Haut de quatre cent mètres, le projet de Tatline se veut le premier gratte-ciel européen. 
Ayant été pensé en métal, le Monument est conçu à partir d'une vision contemporaine, 
presque Futuriste, de quatre modules de verre qui se superposent : un cube, une 
pyramide, un cylindre et une demi-sphère. Formant une tour en diagonale, il prend corps 
grâce à deux spirales reliées par une structure grillée, laquelle maintient ensemble les 
volumes transparents. Ces derniers tournent à des vitesses différentes autour d'un axe 
central, ce qui permet au citoyen de voir le bâtiment sous un jour nouveau peu importe 
l'heure. Cet axe incliné réfère à l'axe de rotation de la terre, tandis que chaque volume 
possède un temps mobile en relation avec le temps de la vie. Le cube est dédié au travail 

Ce programme prévoyait des constructions novatrices de toutes formes. Les architectes 
constructivistes, emballés par le projet, sont rapidement déçus cependant devant les monuments et 
les statues solennels et traditionnels érigés en l'honneur des révolutionnaires de tous les pays et de 
toutes les époques. Selon eux, l'esprit nouveau ne devrait pas être représenté de la sorte puisque 
cela va justement à l'encontre du mouvement artistique révolutionnaire. 
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législatif et effectue un tour par an, tandis que la pyramide est l'endroit où siègent les 
comités exécutifs de l'administration soviétique, elle fait un tour par mois. Quant au 
cylindre, il contient la place des décisions, de la propagande et des informations ; là se 
trouve la station de radio et est imprimée la presse. Il fait un tour par jour, alors que la 
demi-sphère sans vocation exerce un tour par heure. 

Lieu de pouvoir, le Monument est beaucoup plus qu'un symbole. Il est un mécanisme 
social ou encore un corps social où les conflits sont résolus. John Milner en parle 
d'ailleurs comme d'une forme humaine collective : 

The figure he presents is not heroic or typical but the collective and social 
body of man - a hyperhuman, the human form of the collective identity. It 
was more than a symbolic object. Tallin's Tower provided an image of the 
social macrocosm14,2. 

Son dynamisme (la structure inclinée, les deux spirales et les unités mobiles) symbolise 
la nouvelle société révolutionnaire, mais également son lien universel à la nature et au 
cosmos. Étant donné que la vie est en perpétuelle transformation, donc constamment en 
mouvement, un tel monument dédié au socialisme doit incarner ce nouveau monde 
dynamique qui sort de la torpeur du « vieux monde » ayant attaché la société russe au 
statisme et à l'immobilisme144. Vision d'un futur autre, le bâtiment utopique de Tatline 
veut ainsi refléter les aspirations socialistes des artistes et des citoyens russes. Par son 
caractère idéologique sans précédent, cette création permet à Tatline de se hisser parmi 
les artistes russes les plus prometteurs de la Révolution. 

Malgré son aspect fondamentalement moderne, le projet de Tatline s'appuie tout de 
même sur des modèles passés au niveau de sa structure. Tout d'abord, on peut penser que 
Tatline a visité la fameuse tour de Gustave Eiffel lors de son séjour à Paris en 1913. 
Cette innovation en fer, se dressant en hauteur grâce à une forme conique, impressionne 
par son armature. La tour Eiffel, qui est un symbole du modernisme en raison du 
matériau employé et des connaissances en ingénierie qui y sont utilisées, ne possède 
aucune décoration liée à un style ou à une classe sociale. Ces caractéristiques sont 
essentielles pour Tatline, qui cherche à faire de son projet un monument à la fois 
international et socialiste qui montrerait la grandeur des avancées techniques de son 
époque. Quant à la forme conique en spirale, les historiens de l'art y voient diverses 

MILNER, John. Vladimir Tallin and the Russian Avant-Garde. New Haven, Yale 
University Press, 1983, p. 161. 

Cette idée de mouvement n'est pas seulement redevable à Tatline puisqu'elle se 
retrouve au centre de l'idéologie artistique des avant-gardes des années 1910. 
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sources d'inspiration, telles que le mythe du château de Ciurlionis, le Ziggurat de 
Samarra en Irak, le Monument du Travail de Rodin et la Tour de Babel. 

Cette dernière source d'inspiration est particulièrement intéressante à développer 
puisqu'elle comporte un lien formel, mais également métaphorique. Tout d'abord, Jadova 
explique que deux interprétations s'attacheraient à la Tour de Babel. L'une de celle-ci est 
« une remontrance morale appelant à l'humanité », tandis que l'autre est un « hymne à la 
face créatrice des hommes ayant rassemblé leurs efforts et, ce qui n'est pas sans 
fondement, l'expression d'une résistance à Dieu145». Devant une culture révolutionnaire 
prônant la force collective, il ne fait aucun doute que Tatline trouve dans la seconde 
interprétation une signification particulièrement adaptée à son projet146. Même si le 
projet de la Tour de Babel échoue, le Monument à la Troisième Internationale a la 
prétention de représenter par la réussite de sa construction, le lieu de réunion du 
socialisme international. 

Alors que la Tour de Babel s'était montré irréalisable par suite de la volonté de Dieu, le 
« Monument du socialisme » restera pour sa part à l'état de maquette de bois. En effet, 
les nouvelles formes combinées entre elles par des mécanismes et un appareil cinétiques, 
les plans imprécis et la complexité technique présentent un projet d'une trop grande 
envergure impossible à réaliser à l'époque. Son design est avant tout la réalisation 
concrète d'une utopie. L'objectif de construction étant trop axé sur l'organisation sociale, 
Tatline n'a pas demandé assez d'études au niveau de l'ingénierie. En résulte une 
matérialisation impossible de son idée : 

It indicated an imaginative grasp at possibilities which, in physical terms, 
remained just out of reach. But if it was Utopian, it was proposed at a time 
when Utopia was apparently receiving material and social foundations^''. 

Pourtant, le Monument à la Troisième Internationale de Tatline a survécu jusqu'à 
aujourd'hui même à l'état de simple projet, son architecture révélant la vision utopiste de 
l'époque communiste. En le composant imaginativement de métal et de formes 

145 JADOVA, Larissa. Tatline. Paris, Philippe Sers Éditeur, 1990, p. 32. 
Le mythe de la Tour de Babel provient du Livre de la Genèse, chapitre 11. Dans ce 

mythe, Nemrod (mentionné au chapitre 10), descendant de Noé, désire créer une tour qui puisse 
atteindre le ciel. Voulant transcender sa condition humaine, son projet se veut la maison de 
l'humanité liant la terre et le ciel. Devant cette ambition démesurée de Nemrod, Dieu rend 
impossible le projet. En multipliant les langues, Il crée la confusion et la division chez les 
hommes. Représentée en spirale dans les oeuvres du Moyen-Âge, la Tour de Babel offre une 
image dynamique qui semble avoir inspirée Tatline. 

MILNER, John. Vladimir Tallin and the Russian Avant-Garde. New Haven, Yale 
University Press, 1983, p. 180. 
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géométriques en mouvement grâce à des mécanismes cinétiques et techniques, Tatline 
créait ici l'image d'une usine moderne dans laquelle les gens travaillent à l'élaboration 
d'un projet collectif. Au même titre qu'au Proletkult, Bogdanov déclarait que le bruit et le 
rythme des machines se devaient d'inspirer le créateur, et notamment les artistes 
Constructivistes et Productivistes, dans le Monument de Tatline, le mouvement constant 
de chaque module, les liaisons entre eux et la structure de métal sont là pour nous 
rappeler elles aussi l'engrenage des machines industrielles. 

U . Le design utilitaire 
Après avoir abandonné la construction de son Monument, Tatline se lance en 1923 dans 
la conception d'objets utilitaires. Nonobstant le fait qu'ils soient bien reçus pour la 
plupart, plusieurs critiques et commentateurs de l'époque croient tout de même qu'il se 
contente alors de bien peu. Or, pour Tatline, cette étape n'est pas un retranchement, mais 
un cheminement normal vers son but ultime : créer une culture matérielle qui puisse 
relier l'art au quotidien. L'artiste, qui se veut au service de la société socialiste, propose 
un véritable attachement aux objets et non une dépendance à de faux besoins 
capitalistes. Il suggère la nécessité d'une appréciation des objets utiles du quotidien. Il 
s'agit d'asseoir la relation entre l'homme et l'objet sur de nouvelles bases dénuées 
d'avarisme, d'individualisme et d'esprit de supériorité de l'homme sur la nature. Cette 
manière de créer un nouveau mode de vie qui serait davantage sain permettrait la 
naissance d'une culture matérielle, le byt socialiste décrit par Arvatov. 

Tatline développe son programme de design utilitaire en fonction de ses anciennes 
expériences. Même si ce type de travail en design lui semble situé en ligne directe avec 
la culture des matériaux développés dans ses reliefs, le public de son côté n'y voit pas de 
lien véritable. Alors que ses premières recherches sur des constructions hybrides posées 
comme étant ni des peintures ni des sculptures, avaient été ridiculisées par les 
spectateurs et les critiques, ces nouveaux objets dont ils reconnaissent d'emblée les 
formes et l'utilité sont acceptés avec enthousiasme. Au moyen de slogans tels que 
« Ancien ou neuf, peu importe, pourvu que ce soit utile! » et « Ni à gauche, ni à droite, 
mais seulement dans la direction nécessaire! », Tatline affirme là sa proximité avec le 
quotidien des gens, de même que son dévouement social à saveur politique. Rappelons 
encore une fois que cette orientation idéologique lui paraît inévitable s'il veut continuer 
à vivre de son art. 

Par suite de cette approche utilitaire, Tatline reçoit alors de la part de la critique et du 
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milieu l'étiquette d'artisan et ce, malgré sa pratique connue de grand artiste 
révolutionnaire. Rapidement, on lui reproche même de créer des prototypes d'objets 
pour l'industrie sans qu'aucun de ces objets ne soit jamais réalisé en production de 
masse. Malgré leurs aspects fonctionnels, en effet, les pièces de Tatline restent produites 
à la main et leur design, fortement influencé par le folklore et par l'artisanat, est en 
relation étroite avec la nature. Abordant les traditions dans son processus de création, 
Tatline aspire à voir apparaître une culture matérielle harmonieuse qui s'opposerait à une 
géométrie froide de l'objet et également à un déni du passé en faveur de la modernité. 
D'après lui, des objets qui se veulent signifiants pour le peuple doivent allier la poésie à 
la pratique, le mystique au social, le symbolique au fonctionnel et le passé au futur148. 

Compte tenu de ces considérations, pourrait alors émerger au plan collectif un art qui 
serait social et intergénérationnel. Étant donné qu'il croit que l'artisanat est en soi une 
mémoire des communautés, selon Tatline, son influence dans l'art empêcherait la 
création d'un art individualiste détaché de toute signification culturelle. Quand on 
connaît cette position, on peut certes affirmer que Tatline veut inclure dans son travail la 
notion d'héritage artistique et culturel développée, entre autres, par Bogdanov et par 
certains autres idéologues du Proletkult : libre penseur, l'artiste prend ce qu'il y a de bon 
dans la culture traditionnelle pour lui incorporer les nouvelles valeurs socialistes et le 
design utilitaire qui en découle. Face à une Europe de l'Ouest où on innove pour 
innover149, Tatline favorise plutôt une création inclusive où l'identité est véhiculée par 
les referents culturels et où la technologie agit pour enrichir la vie du nouveau citoyen : 

Our way of life is built on healthy and natural principles and the Western 
object cannot satisfy us... Therefore, I show such a great interest in organic 
form, as a point of departure for the creation of new objects1™. 

Après avoir mis en forme un programme de transmission de la « culture matérielle », 
Tatline travaille aux Vkhutemas et également au Ginkhuk de Pétrograd151 afin de réaliser 
des prototypes d'objets, tels de la vaisselle, des instruments de cuisine et des meubles de 

Cette approche est différente de celle des autres Constructivistes, qui sont attachés à un 
rationalisme fort. Les formes géométriques et la ligne sont les éléments sur lesquels reposent 
l'oeuvre d'art. L'artiste doit être un constructeur et ses oeuvres, des productions créées en 
industrie. 
149 Ce point de vue est celui des Constructivistes en général. 
150 TATLINE, Vladimir. « The Problem of the Relationship Between Man and Object: 
Let Us Declare War on Chests of Drawers and Sideboards ». Cité dans FREDRICKSON, Lauren. 
« Vision and Material Practice: Vladimir Tatlin and the Design of Everyday Objects », Design 
Issue, vol. 15, n° 1, printemps 1999, p. 55. 

Le Ginkhuk de Pétrograd a été fondé en 1918. Or le terme n'est employé qu'en 1923. 
Cette école est comparable à l'Inkhouk de Moscou où Tatline dirige la « Section de la culture 
matérielle » jusqu'en 1924. 
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bois. Là, dans son enseignement théorique et appliqué, l'artiste insiste d'abord sur la 
facture puisque cet élément matériologique correspond à la manière de travailler. À 
l'opposé du style qui relève des goûts personnels et des goûts imposés par la société de 
consommation, la facture découle plutôt d'une exploration et d'une exploitation des 
qualités propres aux matériaux. Ces derniers, joints ensemble grâce à la réflexion et à la 
connaissance, permettent la manifestation d'un art lié à son époque. Ainsi, la facture 
détermine le processus de construction, donc le sens de l'oeuvre, et est ainsi primordiale 
pour la création d'objets utilitaires. C'est elle aussi qui détermine la transparence de 
l'objet, c'est-à-dire qui révèle le travail de l'artiste et l'utilité même de cet objet. Suivant 
ces principes de transparence et d'utilité, les objets de Tatline sont dès lors des modèles 
simples et expérimentaux qui peuvent stimuler l'inventivité. En outre, de telles 
inventions, ' puisqu'elles sont créées idéologiquement parlant selon une facture 
constructiviste qui veut correspondre aux besoins présents de la société russe, 
déterminent un nouveau monde matériel et des nouveaux producteurs de formes en 
accord avec le byt socialiste. 

C'est en 1924 que Tatline annonce les buts propres au Ginkhuk. Ceux-ci sont redevables 
avant tout d'une recherche visant les méthodes traditionnelles comme les nouvelles 
méthodes de design : 

1. Établir les goûts. 
2. Analyser les vieux objets et leurs différentes parties. 
3. Comparer les matériaux. 
4. Construire les objets. 
5. Établir des normes et des modèles pour la production de masse. 
6. Effectuer des recherches pour ce qui est la production de l'Union 
des Républiques Socialistes Soviétiques. 
7. Effectuer des recherches relativement à la production des autres 
pays. 

Suivant ce plan directeur, Tatline et ses élèves entendent créer différents objets 
contemporains, comme s'ils se trouvaient dans un véritable laboratoire expérimental sur 
les matériaux et sur l'humain. Car, contrairement à plusieurs autres Constructivistes, 
Tatline exige que l'homme soit considéré dès l'abord au moment de la conception d'un 
objet. Afin d'établir de nouveaux rapports harmonieux entre l'homme et l'univers matériel 
qui l'entoure, il est essentiel, selon lui, qu'un tel homme soit confortable dans les objets 
de son quotidien. Les objets ne doivent pas être déconnectés de ce dernier, mais en 
parfaite harmonie relationnelle avec ses pratiques socialistes. Ils ont besoin de 
transcender leur matérialité pour posséder un sens organique se traduisant souvent dans 
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leur aspect commode et réconfortant. Le sont ses patterns d'habits « fonctionnels » pour 
ouvriers (1923-1924), comme ses manteaux d'hiver (1923-1924) (Figure 23) qui ne 
contraignent pas le mouvement, ou encore des vêtements féminins de tous les jours 
(1923-1924). 

Aussi, Tatline ne demande pas à une chaise qu'elle soit jolie, mais bien confortable. Cela 
signifie donc qu'il est essentiel de comprendre le squelette humain afin de créer les 
courbures adéquates pour le dos et les fesses. Le siège à « console » de Tatline, réalisé en 
bois vers 1927, dont on a perdu la trace aujourd'hui mais qui a été reconstitué en métal à 
Londres en 1971 et à Moscou et Paris en 1989, est un exemple remarquable d'une telle 
étude ergonomique des formes en fonction des capacités physiques ou organiques de 
l'homme. À l'opposé de formes géométriques, simples et rigides, les formes du siège de 
Tatline sont conçues pour épouser le corps, pour l'accueillir selon ses besoins de soutien 
et de détente à la fois : 

Basé sur le principe des meubles de Thonet, il (le siège) est constitué de 
barres d'érable cintrées d'un pouce de diamètre, ou, à des points de support, 
d'une épaisseur de quatre pouces (à savoir quatre lattes d'un pouce chacune) 
ce qui assure au siège sa solidité et permet, si je puis dire, de s'y asseoir en 
toute sécurité. Fabriqué en série, il reviendra moins cher que le siège de 
Thonet tout en garantissant un meilleur confort152. 

Ne croyant pas que les formes géométriques conviennent à ce type de design, Tatline les 
remplace par des formes plus logiques selon les besoins153. Comme il le fait dans sa 
création de vêtements et de meubles, il utilise également la forme organique comme 
point de départ à sa création de vaisselle. Intéressé par la porcelaine, qui est une 
technique artisanale créée dans les manufactures, Tatline tente d'insérer ce matériau dans 
une production industrielle de masse. Son Pichet à lait, de 1930, est d'ailleurs bien 
connu. Il invente aussi, en 1928-1929, un Biberon (Figure 24) pour les crèches. Sa 
fonction est de répondre à des soins collectifs et Tatline réfléchit aux nombreuses 
propriétés que cet objet essentiel doit posséder. L'artiste choisit d'utiliser la forme courbe, 
lisse et blanche, imitant la forme d'un sein. Il va de soi que ce design inattendu est inspiré 
de la nature même, de cette vie naturelle organique qui lie la femme à l'enfant pour la 
survie. Cette forme ovale, lisse et épurée comme la chair est pourtant plus complexe 
qu'elle ne semble l'être à première vue. Malgré sa forme aérodynamique, sa conception 

152 JADOVA, Larissa. Tatline. Paris, Philippe Sers Éditeur, 1990, p. 149. 
Tatline se démarque fortement de la tendance européenne puisque celle-ci développe 

un design géométrique applicable à tous les meubles. Même si cela peut sembler avant-gardiste, 
l'artiste affirme qu'il y a là un non-respect évident des besoins du consommateur et une 
abstraction des fonctions des objets. 
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est faite en fonction de son appui solide à la base, de sa prise en main confortable et de sa 
possibilité de rouler au sol sans casser. De plus, son système facile à démonter permet de 
maintenir une bonne hygiène154. 

Tatline s'attarde sans discrimination aux objets de la vie et consolide les principes de la 
culture matérielle en se rapprochant encore plus des gens. Il réalise alors les désirs de 
Taraboukine et d'Arvatov en s'apprivoisant les objets qui sont utilisés dans tous les petits 
moments du quotidien, même ceux dont on oublierait parfois l'existence. 

2. Le Constructivisme dans l'oeuvre d'Alexandre Rodtchenko 

2.1. La ligne dans sa plus simple expression 
Après avoir créé plusieurs compositions suprématistes, Rodtchenko leur tourne le dos et 
met de l'avant en 1919 le « linéisme », qui se veut une attaque contre la peinture non-
objective. L'artiste élimine la forme, les couleurs, les tons et les factures, et veut proposer 
la ligne comme seul élément constitutif vital. Selon Rodtchenko, cette ligne est tout ce 
qui compte puisqu'elle incarne la base même de la construction. Elle est : 

Le premier et le dernier élément, aussi bien en peinture que dans toute 
construction en général. La ligne est voie de passage, mouvement, heurt, 
limite, fixation, jonction coupure. Ainsi, la ligne a vaincu, elle a anéanti les 
dernières citadelles de la peinture : couleur, ton, facture et plan. La ligne a 
mis une croix rouge sur la peinture155. 

Déclarant dans cette description la suprématie de la ligne sur les autres éléments 
plastiques, Rodtchenko va jusqu'à présenter sa démarche comme une façon de remplacer 
la peinture puisque, grâce à ce « linéisme », l'artiste construit au lieu de représenter. La 
ligne définit les structures et pose les caractéristiques d'un système rationnel. C'est 
pourquoi ses études linéistes sont présentées par Rodtchenko comme des essais 
préparatoires à des constructions. Dépouillées de tout, de telles constructions engendrent 
un nouvel organisme qui en est le squelette. Il s'agit là de simples lignes qui, liées à 
d'autres, forment du mouvement et une énergie pure. 

Le passage à la troisième dimension proposé ici par Rodtchenko sera décisif dans le 
processus constructiviste puisqu'il permet de prendre en considération la puissance de la 

Les éléments de cette description sont empruntés à Larissa Jadova. Voir JADOVA, 
Larissa. Tatline. Paris, Philippe Sers Éditeur, 1990, p. 155. 

RODTCHENKO, Alexandre. Écrits complets sur l'art, l'architecture et la révolution. 
Paris, Philippe Sers Éditeur, 1988, p. 122. 
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ligne dans la peinture. Dans son essai théorique de 1923, Pour une théorie de la peinture, 
Taraboukine traitait la ligne comme un élément à part en raison de sa signification 
autonome. La ligne n'est pas uniquement un trait. Selon Taraboukine, elle permet la 
création de formes dans l'espace, ainsi que l'illusionnisme spatial et la perspective grâce 
à la ligne d'horizon. Cette ligne établit des limites et laisse voir des points de jonction. 
Elle semble donc tout englober puisqu'elle forme la structure. Au moyen de cette 
réflexion théorique, Taraboukine posait les balises du Constructivisme analytique, 
lesquelles balises sont mises en pratique, trois ans plus tard, par le linéisme de 
Rodtchenko. La technique employée par ce dernier se manifeste alors dans l'exécution de 
traits sur un fond uniforme et ce, à l'aide d'une règle et d'un compas. Ces instruments 
sont extrêmement importants ici étant donné qu'ils permettent à Rodtchenko de 
substituer son titre de peintre pour celui d'ingénieur ou d'architecte. Étant lié à une 
idéologie qui entend investir l'univers industriel, Rodtchenko détermine par le biais de 
ses constructions linéaires un art de production « in a technological age and in 
accordance with the laws of materials such as those determining the tensile strength of 
an iron rod or the flexibility of metal sheets156». 

Si cette réflexion sur la ligne est en accord avec celle de Taraboukine, elle est un peu 
différente cependant de celle de Tatline157 et se différencie également de celle des artistes 
non-Constructivistes de l'Inkhouk, tels que le Suprématiste Malévitch et l'abstrait formel 
Kandinsky. Alors que Rodtchenko expérimente la ligne d'une manière tout à fait 
rationnelle et géométrique, Malévitch, le chef de fil du Suprématisme, défend une 
idéologie plus spirituelle qui positionne la ligne comme un élément permettant une 
perception et une compréhension du monde cosmique. La peinture non-objective 
favorise une expérimentation de l'espace-temps, ce qui peut créer une quatrième 
dimension. Cette possibilité existe parce que les lignes créatrices possèdent une 
puissance très évocatrice en vertu du mouvement suggéré et de leurs caractéristiques de 
liaison et de rupture. Pour Malévitch, la ligne est importante, certes, mais sa force est à 
son maximum lorsqu'on la combine à la couleur, à la facture et au style. La ligne sert de 
structure, tout en exprimant beaucoup plus que cela dans une composition. Elle ne 
permet pas seulement le développement rationnel d'une construction en deux dimensions 
mais transmet aussi des émotions, des intuitions et des sensations. C'est pourquoi 
Malévitch développe sa symbolique visuelle et plastique selon un minimum de lignes et 

RAILING Patricia. « The Cognitive Line in Russian Avant-Garde Art », Leonardo, 
vol.31,n°l, 1998, p. 69. 

Comme nous venons de le voir, la ligne est perçue par Tatline comme un élément 
constructeur, mais également organique. En ce sens, son approche est moins fondée sur la 
géométrie. 
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de couleurs. Selon lui, ces symboles ont un effet sur la psyché des individus et 

permettent des expériences humaines essentielles à une compréhension globale de la vie. 

Cette sensibilité particulière le rapproche d'ailleurs de Kandinsky, qui véhicule tout de 

même une vision artistique bien différente de celle du théoricien du Suprématisme. 

Défenseur de l'abstraction, Kandinsky croit comme ses deux collègues Rodtchenko et 

Malévitch en la qualité fondamentale de la ligne. Sa particularité se situe plutôt au 

niveau de son caractère libre qui serait redevable de l'expressivité personnelle du 

créateur. Kandinsky, qui s'oppose à l'utilisation d'une règle et d'un compas, affirme ainsi 

que chaque ligne est unique puisqu'elle possède à la fois une force et une direction 

traduisant une signification qui lui soit propre. Par exemple, une ligne courbe est 

comprise comme : 

a straight line which has been brought out of its course by constant sideward 
pressure - the greater was this pressure, the farther went the diversion from 
the straight line and, in the course of this, the greater became the outward 
tension and, finally, the tendancy to close itself5 . 

Kandinsky tente donc de comprendre la ligne non pas seulement comme un élément de 

construction, mais comme une composante visuelle et plastique qui a des répercussions 

psychologiques importantes sur le spectateur. La ligne, dont les possibilités sont 

illimitées, mettrait donc à jour ce que l'homme n'est pas toujours capable d'exprimer et 

d'expliquer. 

2.2. Les constructions suspendues 

Le linéisme de Rodtchenko, qui se veut expérimental, débouche en 1920 sur une série 

d'oeuvres en trois dimensions, c'est-à-dire sur des constructions modulaires faites 

entièrement de bois (Figure 25). À partir de morceaux de bois aux faces plates liés entre 

eux par des clous, l'artiste réalise, selon certains calculs mathématiques, des 

compositions géométriques sans couleurs ni textures autres que celles du bois. Son 

objectif étant d'explorer le jeu des lignes dans l'espace, Rodtchenko propose ici des 

compositions rigides où la puissance du matériau se révèle dans l'environnement. Au 

même titre que le linéisme était né de recherches exploratoires, ces constructions 

modulaires semblent elles aussi une étape de transition aboutissant à la formation de 

constructions suspendues. Rodtchenko, qui s'inspire là d'un principe suprématiste - le 

KANDINSKY, Vassily. « Program for the Institute of Artistic Culture ». Cité dans 
RAILING Patricia. « The Cognitive Line in Russian Avant-Garde /Art », Leonardo, vol. 31, n° 1, 
1998, p. 68. 



I l l 

flottement libre de formes dans l'espace - y expérimente alors de nouveaux matériaux et 

de nouvelles formes. 

Ces formes sont généralement planes et simples comme il est possible de le voir dans 

Construction spatiale, de 1920 ( Figure 26). Cette oeuvre extrêmement connue est 

avant-gardiste par sa structure composée d'hexagones troués aux dimensions distinctes. 

Géométriques et reproductibles, ces formes s'emboîtent les unes dans les autres 

permettant une interpénétration dans l'espace, ce qui constitue alors une démarche 

inédite. Cette Construction spatiale attire également le regard par suite de l'utilisation de 

lattes de métal de même largeur qui réfléchissent la lumière et permettent, encore une 

fois, une intégration de l'oeuvre dans l'espace159. Quant au matériau, il est choisi pour 

deux raisons bien précises : son caractère résolument moderne et l'impression de 

légèreté de la structure permettant de répondre à des questions de dynamisme et 

d'équilibre. Beaucoup plus qu'une étude formelle sur les matériaux, il s'agit ici 

d'expérimenter avec une forme sans appui dans l'espace et de faire la démonstration de 

l'existence d'un système universel aux multiples possibilités : 

Ce sont mes dernières constructions dans l'espace. C'est un travail 
expérimental. Uniquement pour que le constructeur se soumette à la loi de 
fonctionnalité des formes utilisées, et aussi pour montrer l'universalisme de 
ces formes, puisqu'avec des formes identiques on peut réaliser toutes sortes 
de constructions, quels que soient le système, l'aspect et l'emploi voulus. 
Pour ces constructions, envisagées comme réelles, je pose comme condition 
suivante : « Rien de fortuit, rien qui ne sois calculé à l'avance ». 
Universaliser, Simplifier, Généraliser. Car l'industrie contemporaine est 
individuelle, et on y trouve, comme ailleurs dans l'art, beaucoup de fantaisies 
de son cru160. 

Malgré son caractère mobile, l'oeuvre de Rodtchenko est simple, sans mécanisme, et 

elle dégage une force industrielle. Cette simplicité est comprise en regard de deux 

évidences. Nonobstant l'imagination et le besoin d'expérimentation des créateurs 

d'avant-garde russes, la guerre, la Révolution et la pauvreté ne permettent pas à ces 

artistes d'utiliser des matériaux coûteux qui, de toute manière, sont inaccessibles par 

suite de leur rareté. Les artistes souffrent de ce manque de ressources et créent donc 

Plusieurs artistes critiquent tout de même cette oeuvre et les autres constructions 
spatiales de Rodtchenko. Malgré leur dynamisme évident, ces compositions spatiales ne semblent 
pas, selon eux, régler le problème de leur environnement. Les constructions de Rodtchenko sont 
sur la bonne voie puisqu'elles rejettent le point de vue unique et stationnaire que Tatline n'a pu 
traiter. Elles sont davantage autonomes et elles sont composées de formes trouées laissant entrer 
l'air. Par contre, l'ensemble structuré crée une oeuvre fermée qui est comprise comme une entité. 

RODTCHENKO, Alexandre. Écrits complets sur l'art, l'architecture et la révolution. 
Paris, Philippe Sers Éditeur, 1988, 266 p. ill. 
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avec ce qu'ils peuvent trouver. Cette situation est accompagnée d'une idéologie 

entourant la production de masse, laquelle favorise la création d'objets simples et 

reproductibles en peu de temps. Aux critiques, commentateurs et spectateurs qui 

dénigrent son travail en le qualifiant d'amateuriste, Rodtchenko répond qu'il crée des 

constructions qui sont révélatrices des conditions sociales et artistiques présentes en 

Russie. Il faudrait y voir, selon lui, avant tout des expériences qui pourront mener à de 

véritables créations socialistes à la grandeur du pays. Il importe de noter que cette 

critique concernant l'amateurisme des oeuvres de Rodtchenko était dirigée également 

alors contre les reliefs de Tatline. Tout comme Tatline, Rodchenko se trouvait alors en 

quête d'une nouvelle esthétique dont l'explication idéologique lui permettait de se 

positionner au centre d'un mouvement révolutionnaire global jamais égalé. 

Aussi, certains critiques et commentateurs s'efforcent de rabaisser les artistes d'avant-

garde en affirmant que tout le monde peut réaliser de telles oeuvres, ce qui, en fait, 

démontrait justement que ces artistes créaient bien en fonction d'une idéologie marxiste 

et prolétarienne imposée par le pouvoir étatique. Loin d'être bourgeois, leur art prône 

alors une accessibilité de tous et tente de se transformer à cet égard en une activité du 

quotidien. Comme Bogdanov enseigne à l'époque aux ouvriers à devenir des artistes 

puisque tous peuvent créer, les artistes constructivistes et productivistes tentent de 

même de devenir des ouvriers dans le but de démystifier l'art. Rodtchenko s'en réclame, 

par exemple, pour le design, en 1922, de son fameux habit de travail dont on connaît la 

reproduction photographique qui le montre le portant ou encore pour la production de 

lampes, de meubles, de vaisselle et de d'autres objets utilitaires. 

2 3 . L'affiche publicitaire 

Suite aux conséquences économiques désastreuses des guerres ayant dévasté le pays, 

ainsi qu'en raison de la pauvreté endémique des citoyens qui s'ensuit, pauvreté qui s'avère 

de plus en plus difficile à supporter, l'optimisme des Russes est à son plus bas niveau au 

tournant et au milieu des années 1920. Le gouvernement communiste tente alors par tous 

les moyens de rassurer le peuple et de lui inculquer le rêve socialiste malgré la fatigue 

politique qui s'est répandue à la ville et à la campagne. Un moyen qui a déjà fait ses 

preuves est utilisé à cette fin : celui de la propagande visuelle par les médias. 

Rodtchenko, intéressé par les nouvelles approches artistiques, s'accapare cette nouvelle 

culture des médias. En 1923, il joint son talent à celui de l'écrivain et poète Maïakovsky 

pour créer la firme « Publiconstructeur Maïakovsky-Rodtchenko ». Dans un pays où les 

assises de la NEP favorisent maintenant la résurgence de petites entreprises privées, de 
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paysans propriétaires et de petits bourgeois consommateurs, les deux artistes 

expérimentaux entendent saisir l'opportunité qui s'offre à eux de s'investir dans le 

domaine de la publicité. 

Les changements économiques de l'époque leur permettent ainsi de créer, entre 1923 et 

1925, cinquante affiches publicitaires et cent réclames commerciales à travers le pays. 

Par l'entremise de contrats avec le GOUM, le Mosselprom, le Gossizdat161 et les 

syndicats, Rodtchenko et Maïakovsky inventent des emballages pour divers produits162 et 

ce, afin de valoriser la consommation locale grâce à leur design graphique. Ils s'affichent 

néanmoins encore ce faisant comme des artistes créateurs d'un art social développé à 

l'encontre de la consommation « capitaliste », bien qu'il puisse tout de même sembler 

étrange de constater leur participation à des efforts de propagande en faveur de la 

stimulation économique générée par la NEP. Mais, selon eux, il s'agirait évidemment de 

faire de la propagande économique, mais surtout socialiste. Ces artistes ne se privent 

donc pas de diffuser visuellement des slogans qui soient favorables au développement de 

la technique, à l'amélioration des conditions de travail et aussi qui encouragent 

l'éducation des masses. Ils affirment dès lors avoir recours à un moyen efficace de 

propagande en faveur de la cause ouvrière et aussi paysanne. De fait, leurs images sur les 

emballages de certains produits de consommation expriment clairement les aspirations de 

la Révolution et permettent ainsi de faire pénétrer le message socialiste dans chaque 

famille. En fait, Maïakovsky comprend parfaitement l'impact instantané que l'artiste 

publicitaire peut avoir sur tous les citoyens russes. Il écrit ce qui suit à propos de leurs 

réclames commerciales : 

Nous connaissons bien la force de la propagande. Les neuf dixièmes des 
victoires obtenues pendant la guerre et de nos succès économiques sont 
redevables à la force et à l'efficacité de notre propagande... Faire de la 
réclame, c'est faire de l'agitation industrielle et commerciale... Nous ne 
pouvons laisser cette arme qu'est la propagande commerciale aux mains des 
nepmanes et des bourgeois étrangers163. 

Afin de favoriser une meilleure communication avec la population, Rodtchenko et 

Maïakovsky réfléchissent au graphisme comme tel, de même qu'aux conditions de 

Les Rangées Commerciales Supérieures sont une galerie marchande créée en 1893 
près de la Place Rouge qui prennent le nom de «GOUM » en 1921. Luxuriante grâce à son 
architecture de marbre, de grès et de granite, cette galerie est nationalisée en 1917 par les 
Bolcheviques. Le Mosselprom est, quant à lui, un complexe agro-industriel construit lors du plan 
économique de 1922. Le Gossizdat est le nom des Editions d'État soviétique. 

Il s'agit, entre autres, d'emballages pour du beurre, des bonbons, des cigarettes, des 
ampoules électriques et de la bière. 
163 KARGINOV, German. Rodtchenko. Paris, Chêne, 1977, p. 120. 



114 

l'époque et ce, dans l'optique d'élaborer des particularités stylistiques imagières 

adéquates. Puisque leur public est composé de nombreux analphabètes et semi-

analphabètes, le message doit donc être organisé avant tout d'une manière précise et sans 

surcharge visuelle. Afin d'y arriver, des représentations et des textes sont souvent insérés 

à l'intérieur de certaines formes géométriques de façon à bien délimiter le sujet 

publicitaire traité. Ces textes, d'une grande sobriété, accrochent l'oeil du lecteur-

spectateur en vertu de quelques mots et d'un point d'interrogation ou d'exclamation. Leur 

typographie bien lisible est composée de lignes droites afin que la lecture de ces textes 

s'effectue toujours rapidement et facilement. Des couleurs vives, contrastantes et sans 

tonalités, sont privilégiées afin d'attirer le regard et de laisser une empreinte dans la 

mémoire. 

La maquette publicitaire pour les biscuits de l'usine Krasnyi Oktiabr' (1923) (Figure 27), 

ainsi que la maquette concernant une huile de table (1923) (Figure 28), en sont 

d'excellents exemples. Sur la première affiche, on remarque le visage d'une jeune fille 

devant lequel plusieurs biscuits font la file pour entrer dans sa bouche. Cette image 

composée uniquement de deux éléments sans artifices (le visage et les biscuits) se trouve 

situé au centre d'un hexagone tracé en noir qui, lui-même, est positionné au centre de 

l'affiche. Derrière cette forme se trouvent des bandes bleues horizontales de dimensions 

identiques, à l'exception de la première. Ces bandes laissent un espace libre en haut et en 

bas de l'affiche de façon à recevoir un texte formé de mots possédant des caractères et 

une couleur spécifiques. Dans le but de transmettre un message clair, précis et attrayant 

pour le regard, les couleurs utilisées sont toutes pures : du blanc, du noir, du rouge et du 

bleu. Quant à la seconde affiche, elle reprend la même idée compositionnelle mais en 

changeant les couleurs, les formes et les directions. Le produit représenté ici est une 

simple bouteille transparente dont le liquide qu'elle contient (de l'huile de table) est de 

couleur jaune. Une étiquette est peinte sur la bouteille et l'image qui y apparaît est celle 

de l'affiche. Le sujet est entouré, non pas d'un hexagone, mais d'un cercle dont le contour 

est noir. Derrière ce cercle se trouvent encore une fois des bandes rouges qui sont placées 

verticalement. Finalement, le texte inséré en haut et en bas de l'affiche laisse voir des 

mots à travers des rectangles noirs. 

Par cette attention accordée à la composition imagière, Rodtchenko crée un nouveau 

design qui est étroitement lié à la vie quotidienne du peuple russe à travers ses slogans et 

ses referents. À l'ère du développement des communications, de l'industrialisation et 

d'une économie locale en restructuration, de telles affiches publicitaires démontrent et 

favorisent en même temps les gestes que tous doivent poser pour réaliser pleinement le 
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nouveau byt. Le design de Rodtchenko et Maïakovsky, étudié en fonction des besoins et 

des attentes du moment, est nettement influencé ici par les principes constructivistes : à 

savoir, l'emploi de formes géométriques simples, l'utilisation de couleurs sans tonalité et 

saturation, la transparence du message, ainsi que la compréhension immédiate du travail 

effectué. Par contre, certaines affiches que ces artistes produisent pour le GOUM 

surprennent puisqu'elles nous offrent une composition bien différente, où le message est 

plutôt un appel à la consommation de produits superflus. 

L'image publiée en 1923 dans la revue Krasnaia Niva (Figure 29) n'est plus une 

composition simple faite de formes géométriques, comme nous venons de le voir 

précédemment. Au contraire, cette image nous montre plutôt une panoplie de beaux 

vêtements et d'accessoires de grande féminité qui entourent une femme qui ne semble 

pas être une ouvrière. On pourrait ainsi croire que cette affiche correspond à l'idée de la 

consommation qui sera celle de la nouvelle petite bourgeoisie sous la NEP, ou celle des 

nepmanes, puisqu'on n'y voit pas la promotion d'objets constructivistes du quotidien, par 

exemple de la vaisselle, des vêtements de travail, etc. De fait, le GOUM est alors une 

entreprise assez particulière puisqu'il a été nationalisé par le gouvernement socialiste. 

Les prix et le choix des produits y étant ainsi contrôlés par l'état, le GOUM, qui s'oppose 

aux magasins privés, est publicise et supporté par plusieurs artistes d'avant-garde qui 

sont payés pour ce faire et pour appuyer la vente de certains produits sélectionnés. 

D'ailleurs, selon Dabrowski, ces artistes, qu'ils le veuillent ou non, ont d'entrée des 

affinités avec la NEP puisqu'à l'origine ils faisaient parti de la classe bourgeoise. Malgré 

leur participation à l'égard du socialisme, la NEP leur apporte néanmoins un nouveau 

moyen de s'accomplir et de se définir dans une Russie qui continue de se métamorphoser. 

Plusieurs réalisations artistiques deviennent donc possibles à ce moment, étant donné le 

nombre élevé d'artistes désormais payés pour créer. En outre, d'après Dabrowski, les 

artistes constructivistes suivaient en fin de compte l'idéologie de la révolution culturelle, 

laquelle envisageait la mutation de la NEP en une société socialiste. Ils tentent pour ce 

faire de créer un nouveau type d'artiste « constructeur » aux valeurs socialistes, ce qui 

ferait d'eux rien de moins que des artistes-ingénieurs. Nonobstant de telles affinités 

idéologiques, ces mêmes artistes manifestent pourtant à l'occasion certaines réactions 

négatives face à cette même NEP puisqu'ils craignent un embourgeoisement de la société 

et un retour à la « peinture de paysage ». Dans une Russie où les citoyens vivent toujours 

dans des conditions précaires malgré le régime socialiste en place, il deviendrait 
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extrêmement difficile, selon eux, de différencier le capitalisme aliénant du socialisme164. 

Bref, en participant à la propagandisation économique issue de la NEP, Rodtchenko 

adaptait ses recherches artistiques en fonction des changements politiques afin de rester 

en phase avec son époque. Il tentait de mettre en place une nouvelle esthétique politique 

à un moment où la Russie n'est ni complètement socialiste, ni complètement capitaliste. 

Ses affiches, créées à partir d'une intériorisation du milieu de vie, sont un produit du 

système économique du moment et participent à l'intégration d'une nouvelle culture qui 

se veut encore malgré tout dans les circonstances la plus prolétarienne possible. 

2.4. La photographie documentaire 

Vers 1927, Rodtchenko s'intéresse au médium de la photographie. Par une recherche 

expérimentale des différents points de vue, l'artiste tente de créer des oeuvres modernes 

qui rendent compte de la vie des citoyens et offrent une meilleure vision de la réalité 

économique et sociale du pays. Selon l'artiste, la photographie est l'instrument technique 

le plus moderne puisqu'elle possède des caractéristiques de simplicité, de rapidité et 

d'exactitude. Elle nous offre de nombreuses possibilités puisqu'elle nous révèle ce que 

nos yeux voient vraiment et ce, sans arrangements de points de fuite ou de lignes 

d'horizon. Bien que l'appareil photographique ait été conçu pour offrir une perspective 

qui ne soit plus déformée par rapport à la réalité, Rodtchenko affirme que les 

photographes continuent pourtant à prendre des clichés en fonction des normes 

constitutives propres à la peinture représentationnelle. Puisque ces photographes se 

déplacent seulement en vue d'obtenir un cadrage qui corresponde aux normes de la 

composition visuelle, très peu de points de vue seraient dès lors exploités. Dans une 

lettre à Kouchner, l'artiste explique ce manque flagrant d'inventivité : 

Que tu prennes l'histoire de l'art ou l'histoire de la peinture dans tous les 
pays, tu verras que tous les tableaux, à d'infimes exceptions près, sont peints 
ou bien à hauteur du nombril ou bien à hauteur des yeux. Il ne faut pas 
prendre l'impression produite par les primitifs et par les icônes pour un point 
de vue à vol d'oiseau. C'est simplement l'horizon qui est remonté pour qu'on 
puisse inscrire un grand nombre de silhouettes ; mais chacune d'elles est vue 
au niveau des yeux. Rien dans l'ensemble ne répond à la réalité, ni à une vue 
à vol d'oiseau. En dépit d'une apparente vue plongeante, chaque figure est 
bien donnée de face ou de profil. Seulement, elles sont disposées l'une au-
dessus de l'autre, comme chez les réalistes. [...] Regarde les vieux 
magazines illustrés de photographies, tu verras la même chose165. 

DABROWSKI, Magdalena et al. Aleksandr Rodchenko. The Museum of Modem Art, 
New York, June 25 - October 6, 1998. New York, Museum of Modem Art, 1998, 336 p. ill. 

RODTCHENKO, Alexandre. Écrits complets sur l'art, l'architecture et la révolution. 
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Selon Rodtchenko, les photographes, trop attachés à une perception visuelle donnée qui 

découlerait d'une éducation traditionnelle, ne savent donc pas exploiter le potentiel de 

leur médium et passent à côté d'un réel effort de documentation. C'est que la 

photographie permet d'arrêter le temps et de capter des images que nos yeux perçoivent 

dans le quotidien. Cet art s'attache au monde sous tous les points de vue et permet de 

donner une valeur à ce que nous voyons dans notre environnement. Ainsi, en regardant 

les bâtiments de bas en haut et en observant à partir d'une fenêtre les tramways ou les 

voitures circulant dans une rue étroite, ces objets apparaissent là sous un jour nouveau 

davantage dynamique. « Que vaut la vue générale d'une usine si on la regarde de loin, 

sur une ligne médiane, au lieu de l'examiner en détail : à l'intérieur, d'en haut et d'en 

bas166?» D'après Rodtchenko, il serait primordial de voir dans la photographie non pas 

une peinture en noir et blanc, mais un moment donné de la vie en perpétuel changement 

qui nous permet de découvrir les choses sous un angle nouveau et selon l'éclairage de 

l'instant. 

Des perspectives, des contrastes de lumière et de formes, des mouvements, ainsi que des 

événements jamais représentés sous forme de dessins, émergent alors au plan de la vision 

des êtres et des choses. Afin de favoriser une meilleure compréhension de la réalité, 

Rodtchenko capte au moyen de la photographie les images des moments les plus 

importants de son époque, de même que les images de ceux qui peuvent nous sembler 

plus anodins. En outre, les ouvriers et leur mode de vie sont représentés par l'artiste dans 

le but de créer des photographies qui se veulent modernes et socialistes. 

Assembling for a Demonstration (Figure 30), de 1928-1930, manifeste justement la 

puissance révélatrice des images de Rodtchenko. Une rue est photographiée en diagonale 

selon un point de vue en plongée. Animée par des passants et un groupe d'individus 

habillés en uniforme de sport, cette rue se trouve exposée à la vue des personnes 

installées sur leur balcon. Sur ce même balcon qui se trouve sous notre point de vue, une 

femme observe ce même regroupement d'individus. Vêtue d'une robe fleurie assez 

foncée, elle contraste visuellement avec les sportifs de la rue dont les pantalons courts et 

blancs créent une masse lumineuse. Puisque nous avons accès à ce que cette dame 

observe depuis son espace privé, une nouvelle vision de la réalité quotidienne émerge ici. 

Car ce rassemblement de sportifs n'a pas été sélectionné et positionné selon les désirs du 

photographe. On a plutôt l'impression que la caméra a capté ce moment à partir d'un 

Paris, Philippe Sers Editeur, 1988, p. 141. 
166 Ibid., p. 144. 
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balcon qui serait situé plus haut que celui de la dame et, encore, que nous partageons ce 

moment avec elle. De fait, le point de vue choisi est réel et révolutionnaire. 

La perspective traditionnelle est remplacée ici par Rodtchenko par des lignes de fuite 

modernes, c'est-à-dire celles des balcons, des bâtiments et des bordures des trottoirs. En 

plus de supporter ainsi une composition originale qui serait révélatrice d'un nouveau 

mode de vision, le sujet même de cette photographie comporte également des valeurs de 

l'époque communiste. En effet, les individus qui se regroupent dans la rue se mettent 

délibérément en rangées et sont tous vêtus d'un même habit de sport. Cette discipline 

physique et cette uniformité vestimentaire expriment de prime abord un esprit 

collectiviste pour lequel la masse est d'une importance capitale. Quant au populaire habit 

de sport, il manifeste idéologiquement une jeunesse active, forte et en santé qui semble 

prête à faire avancer la société communiste dans la bonne direction. Rodtchenko présente 

donc dans cette photographie de l'univers quotidien sous le socialisme, l'idéal 

communiste de la jeunesse russe. 

Cette oeuvre photographique révèle encore une fois les préoccupations esthétiques et 

l'engagement de l'artiste en faveur du quotidien. Rodtchenko croit aux pouvoirs de la 

photographie et il crée un nouveau style délaissant tous les principes de la peinture. 

Grâce aux contrastes, aux lumières et aux perspectives dynamiques inspirés des 

bâtiments et des usines, il développe une nouvelle vision de l'environnement en lien avec 

la modernité. Rodtchenko tente d'éveiller la fierté nationale et communiste en laissant 

voir la vie quotidienne sous tous ses angles. Il ne s'agit pas seulement de photographier, 

mais bien de photographier d'une certaine manière : 

La révolution en photographie, c'est qu'un fait photographié agisse si fort par 
sa qualité (" comment c'est photographié ") et de façon si inattendue par sa 
spécificité photographique, qu'il puisse non seulement entrer en concurrence 
avec la peinture, mais qu'il montre à chacun une manière absolument 
nouvelle de découvrir le monde dans les sciences, dans les techniques et 
dans la vie quotidienne des hommes d'aujourd'hui167. 

3. Le vêtement constructiviste dans l'oeuvre de Lioubov Popova 

Au tournant des années 1920, l'industrie du textile fonctionne au ralenti en Russie au 

même titre alors que la plupart des autres industries nationalisées. Le pays subit depuis 

quelques années un embargo de la part des pays capitalistes occidentaux qui empêche 

toute importation de tissus, élément fondamental de la production dans ce domaine 

167 Ibid., p. 152. 
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manufacturier. Le Directeur de la première Industrie d'État du Textile, Alexandre 

Arkhangelsk^ ne croit pas alors avoir beaucoup à perdre et il prend donc le risque 

d'engager deux artistes d'avant-garde afin de donner un nouveau souffle à son industrie. 

Puisqu'il s'agit d'un milieu considéré comme essentiellement « féminin », il intègre 

Lioubov Popova et Varvara Stepanova à son équipe en 1923. 

Enthousiasmées à l'idée de créer les premiers vêtements constructivistes, ces artistes 

voient là une vraie possibilité d'approfondir leurs recherches artistiques par l'exploration 

de nouveaux matériaux mous. Parce qu'elles iront travailler en usine auprès des ouvrières 

du textile, c'est donc une idéologie productiviste qui par le fait même se réalise dans un 

milieu artistique féminin, lui-même très peu valorisé jusqu'alors. Puisque le textile avait 

traditionnellement été vu comme un art appliqué, Popova et Stepanova ont pour premier 

objectif d'élever son statut au rang du design utilitaire contemporain qui était créé alors 

en fonction de nouvelles technologies. Cette approche n'est pas évidente cependant, car il 

s'agit non seulement de considérer la production de vêtements féminins comme un acte 

de création, mais de valoriser à juste titre une telle activité proprement féminine et de la 

placer sur le même pied d'égalité que les autres domaines artistiques168. C'est dans ce 

contexte, selon Popova, que le design de vêtement constructiviste peut représenter une 

production artistique intéressante et innovatrice créée par des femmes. Car, il s'agit bien 

à cet égard d'un travail de création qui est en soi l'expression de la modernité et surtout 

d'un travail de confection pouvant refléter le mode de vie socialiste (en l'occurrence ici 

des femmes) par suite de son type de tissu, de son apparence et de son mode même de 

fabrication. 

En outre, le mode de vie socialiste favorisant le travail manuel et l'engagement social 

exige qu'un vêtement soit tout d'abord confortable. Le coton, par sa douceur, sa 

malléabilité, son prix abordable, sa disponibilité et sa qualité de surface imprimable 

s'avère ainsi un choix judicieux à cet égard. Popova utilise cette fibre toute simple pour 

ses confections. Elle propose des vêtements qui n'ont aucune prétention et qui ne laissent 

pas deviner les origines de classe des individus. Il importe dès lors de tenir compte des 

caractéristiques propres au matériau choisi puisqu'il correspond aux besoins 

fondamentaux du quotidien et qu'il permet une compréhension du vêtement en tant 

qu'objet utilitaire. Popova intervenait en ce sens dans la culture matérielle, au même titre 

Ceci semble réalisable plus que jamais alors puisque le socialisme dans sa phase 
révolutionnaire pré-stalinienne favorise l'émancipation des femmes, qui se regroupent rapidement 
pour faire entendre leurs revendications. Le droit à l'avortement est accordé en 1917 et le droit de 
vote suit un an plus tard. 
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que Tatline l'avait fait en ce qui concerne le design utilitaire et que Rodtchenko l'avait 

fait au niveau des affiches publicitaires. Popova découvre ainsi dans le vêtement une 

façon d'afficher une nouvelle identité socialiste tout en prônant également le confort au 

quotidien. La relation intime que Popova tente de développer entre la femme et son 

vêtement l'amène donc à voir ce dernier comme un « camarade » de travail et non pas 

comme une possession qui devrait refléter le statut social de son acquéreur169. 

Pour créer de nouveaux tissus d'apparence moderne, Popova remplace les motifs 

traditionnels par des motifs géométriques. Grâce au dynamisme des formes et des 

couleurs employées, elle veut inventer un design constructiviste de production de masse 

qui rompt avec la tradition de l'art appliqué. D'après elle, le design constructiviste ne 

peut se réaliser qu'avec la collaboration des ouvrières et des spécialistes de l'industrie, 

ainsi qu'avec la mise en oeuvre d'un plan d'action. Avec l'aide de sa collègue Stepanova, 

elle dresse donc une liste des principaux objectifs d'un tel plan : 

1. Participation in the work of industrial production either working closely 
with or directing the artistic side of things with the right to a delibarative 
vote (on production plans, models for production, acquisition of designs, 
and hiring of workers in the art sector). 
2. Participation in the work of the chemistry laboratory in the capacity of 
observers of the coloration process. 
3. The production of designs for block printed fabrics. 
4. Contact with the sewing workshops, fashion ateliers, and journals. 
5. Agitational work for the factory in the press and advertisements in 
journals. At the same time, we may also contribute designs for store 
windows110. 

Popova entend mettre de l'avant un programme constructiviste qui puisse transformer 

radicalement la vision de la mode en développant le dessin technique et en participant 

aux recherches de laboratoire, comme au processus même de production industrielle. Au 

lieu de répondre seulement aux désirs individuels de consommation, l'industrie du textile 

de l'époque devrait plutôt prôner la création de vêtements qui puissent répondre aux 

besoins du plus grand nombre de gens et ce, en s'appuyant sur des principes de 

rationalité et de transparence. Selon Popova, cette ambition peut se réaliser au moyen 

tout d'abord d'un système de production visuelle qui rappelle le Suprématisme : la 

spontanéité et les émotions laissant place à la démonstration des éléments de base de 

Dans Everyday Life and the Culture of Things, j\rvatov décrit l'objet socialiste en 
employant le terme de « co-worker ». 

LAVRENTEV, Alexander. « Poeziia graficheskogo dizaina v tvorchestve Varvary 
Stepanovoi », Teknicheskaia estetika, n° 5, Moscow, 1980, p. 25. Cité en traduction anglaise dans 
ADASKINA, Natalia. « Constructivist Fabrics and Dress Design », The Journal of Decorative 
and Propaganda Arts, vol. 5, Russian / Soviet Theme Issue, été 1987, p. 149. 
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l'art, c'est-à-dire la ligne et la couleur qui créent le rythme, les tensions, les tonalités et 

les illusions visuelles. Puisque le dessin à la main est trop attaché à l'art de métier, les 

dessins sont créés à l'aide d'une règle et d'un compas, tel que l'avait manifesté 

Rodtchenko au plan de ses constructions picturales. Cette rationalité technique permet de 

la transparence puisqu'elle nous laisse voir la façon dont le design est construit. Une 

ouverture à la connaissance est ainsi permise, ce qui est l'une des caractéristiques de base 

du Constructivisme. 

En suivant ces principes issus des avant-gardes de l'époque, Popova tente d'intervenir 

dans l'industrie en créant des robes qui peuvent satisfaire la plupart des femmes. 

S'intéressant à leur classe d'origine et à leurs goûts stylistiques, elle cherche à inventer de 

nouveaux vêtements constructivistes fonctionnels tout en tenant compte cependant du 

marché. Car, active durant la NEP, Popova doit s'adapter à cette réalité politico-

économique amenant avec elle des effets sociétaux particuliers, sans pour autant oublier 

son rôle social engagé. Comme Rodtchenko, elle se retrouve rapidement dans une drôle 

de situation : bien qu'elle soit opposée à la consommation de la mode telle qu'elle se 

pratique sous le capitalisme marchand, elle est tout de même engagée par Arkhangelsky 

pour redresser l'industrie du textile russe et faire augmenter sa rentabilité. Popova 

souhaite ainsi travailler pour et avec la classe ouvrière, mais elle est rapidement 

confrontée à la réalité d'une nouvelle petite bourgeoisie nepmane qui a des demandes 

stylistiques précises et d'une classe ouvrière et paysanne qui désire élever son statut. Afin 

de s'adapter à un tel contexte politique transitoire, mi-socialiste, mi-capitaliste, Popova 

propose donc des modèles de vêtement dont les fondements sont résolument 

constructivistes, mais où elle ajoute aussi une certaine note de fantaisie pour répondre 

aux désirs individuels des acheteurs. De cette façon, elle peut élargir les possibilités de 

l'art du textile et en même temps démontrer la valeur de son travail. Selon Popova, rien 

ne sert d'être radical, il faut plutôt faire preuve de patience et de maturité par la 

reconnaissance et l'acceptation de la situation actuelle du pays. Le Constructivisme se 

renforce justement quand il se fond dans la vie contemporaine et s'adapte à l'évolution de 

celle-ci171. Le vêtement est un produit qui entraîne un mode de consommation spécifique 

et qui a un effet sur les femmes et les hommes. Il devient un moyen de prendre position 

en faveur d'une entrée en douceur dans un type inédit alors de consommation socialiste. 

L'idée de faire entrer l'activité du textile dans la production de masse est déjà utopique 
en Russie pour l'époque. En 1917, seulement 3 % des vêtements sont produits de manière 
industrielle. Cela ne s'améliore pas au cours des années de guerre (Première Guerre mondiale et 
Guerre civile) et de révolution. Les vêtements sont alors majoritairement créés dans les maisons et 
vendus dans des petits magasins artisanaux. Créer plutôt une mode pour tous dont le prix est 
abordable selon une démarche industrielle est un immense projet dont l'ambition est de faire naître 
un système de production. 
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À cette fin, Popova cherche à faire son travail d'une façon démocratique. Elle entrevoit 

une très grande diffusion de ses vêtements. À cette fin, elle expérimente tout d'abord 

avec des compositions simples et discrètes qui ne sont pas très loin des vêtements 

traditionnels et populaires russes, puis elle opte ensuite pour des compositions plus 

complexes et novatrices. En essayant de savoir quels sont les goûts des ouvrières et des 

paysannes, Popova découvre peu à peu deux types de vêtements qui semblent remporter 

un franc succès chez celles-ci. Le premier intègre la tradition du vêtement russe par le 

biais de petites cotonnades à rayures, à carreaux et à imitation de tissage par 

entrecroisements de lignes (Figure 31). Le deuxième intègre plutôt la modernité 

dynamique des avant-gardes artistiques par le biais de formes suprématistes et de 

couleurs vibrantes et contrastantes cubo-futuristes (Figure 32). Quant à la coupe du 

vêtement, Popova réalise que les femmes russes apprécient de prime abord les styles 

européens diffusés dans les revues de mode. 

Reprenant donc des modèles occidentaux de vêtements féminins au design raffiné et 

moderne, Popova les simplifie et en retient quelques éléments afin de les adapter et de 

les mettre en valeur. Ainsi crée-t-elle des modèles de vêtements qui ne sont pas étrangers 

aux goûts personnels tout en étant nettement abordables et d'un caractère typiquement 

russe. Un tel design est visuellement intéressant et, surtout, il ne définit plus le statut et 

la classe de son propriétaire en vertu du luxe du tissu et de sa décoration. Peu à peu 

cependant, Popova joue davantage avec le rythme des lignes et des couleurs, et offre 

ainsi une certaine complexité dans ses compositions qui sont d'une grande originalité 

alors. Elle y arrive par l'utilisation d'un quadrillage installé sur le dessin initial, ce qui 

permet la présence d'un nouveau plan, donc d'une impression de spatialité. Adaskina et 

Sarabianov expliquent que cette technique permet de créer des illusions visuelles 

illimitées : 

[...] des carreaux disposés en ligne droite sont tantôt simplement dessinés en 
deux couleurs, mais enrichis par la superposition en diagonale de carrés 
d'une troisième couleur, et ainsi de suite. De véritables symphonies se jouent 
sur un thème de cercles, d'angles et de quadrillés diversement combinés172. 

Popova invente des modèles de vêtements pour des femmes qui n'ont pas de titres précis 

mais plutôt un style de vie particulier. Elle crée pour une femme qui exerce un métier 

dans la société socialiste et elle entend exprimer ainsi dans ses créations la femme libérée 

ADASKINA, Natalia et SARABIANOV, Dimitri. Lioubov Popova. Paris, Philippe 
Sers Éditeur, 1989, p. 302. 
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qui est maître d'elle-même, la femme qui est bien dans sa peau, qui est quelque peu 

extravagante et originale. Une robe de 1923-1924 (Figure 33) nous permet de découvrir 

son style. Très bien vendue dans les quartiers ouvriers et également à la campagne, cette 

robe manifeste au plan de sa confection même une alliance entre la théorie 

constructiviste et les désirs des consommateurs sous la NEP. S'inspirant des tenues pour 

femmes montrées dans la revue The Housewives' Magazine, Popova crée ici une robe qui 

s'arrête aux genoux et dont le collet singulier recouvre les épaules et le buste. À la taille, 

l'artiste ajoute un tissu uni attaché sur le côté avec une immense boucle. Ces deux 

éléments créent de la fantaisie dans le vêtement et accentuent la féminité. La surface de 

coton, quant à elle, est composée de cercles concentriques et de lignes diagonales 

disposées selon un même rythme et ce, sur toute la robe. À l'opposé de la discrétion pure, 

cette création reflète l'image d'une femme émancipée et révolutionnaire dans sa vie 

comme dans son style de vêtement. Il convient de remarquer, enfin, que cette conception 

de la robe reste tout de même fort simple afin de pouvoir montrer le processus de 

confection qui s'est exercé. Cette caractéristique de transparence est évidente ici comme 

dans toutes les autres robes conçues par Popova. 

4. L'habitation socialiste 

Les architectes constructivistes, qui sont entourés d'artistes d'avant-garde créant des 

objets socialistes, présentent à leur tour une vision radicalisée de l'habitation humaine et 

entrent ainsi dans le grand mouvement de l'art socialiste. Même s'ils possèdent une 

formation académique, ces architectes refusent de copier des modèles classiques pendant 

une époque révolutionnaire qui se veut en rupture complète avec les traditions. Selon 

eux, un mode de vie radicalement nouveau demande des bâtiments à son image. 

S'inspirant des conceptions marxistes de l'existence et du mode de vie, ces architectes 

constructivistes se donnent pour mission première de transformer l'image du pays à 

travers une nouvelle occupation du territoire et une nouvelle approche de la vie familiale 

au sein du cadre bâti. Les structures architecturales qu'ils proposent entendent s'adapter 

aux diverses fonctions et activités sociales du quotidien socialiste de façon à diminuer 

l'apport de l'individualisme dans ce même quotidien. Préoccupés donc par les besoins 

essentiels du nouvel être socialiste, ces architectes créent des espaces d'habitation 

collectifs comportant notamment des lieux de service qui permettent d'éliminer les tâches 

domestiques, lesquelles isolaient depuis toujours les femmes reléguées à la maison. 

Extrêmement novateur et utopique, ce modèle de construction requiert une technologie 

moderne que l'industrie russe ne possède cependant pas encore. C'est dire que les 
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architectes d'avant-garde voient grand pour un pays où l'industrie n'en est encore qu'à ses 

débuts. S'arrêtant aux conditions de vie de la Russie du moment de la Révolution, 

Anatole Kopp nous permet de comprendre cet écart qui existait alors entre la réalité et 

les ambitions des constructeurs : 

C'était dans un pays où les paysans vivaient dans des maisons de rondins, où 
la capitale était au trois quarts construite en bois, où les égouts et les 
canalisations d'eau étaient rarissimes, où bien des ouvriers vivaient parqués 
avec leurs familles dans d'immenses dortoirs pourvus de bas-flancs en guise 
de mobilier, dans un pays où l'industrie moderne faisait ses premiers pas et 
où l'agriculture occupait près de 80 % de la population173. 

En dépit de ces manques technologiques importants, le projet architectural 

constructiviste mérite tout de même qu'on s'y arrête puisque les conditions post­

révolutionnaires seront plus favorables à son émergence. Selon Kopp, les architectes 

russes, qui ne possèdent pas la technique et les avancées européennes, ont cependant un 

avantage sur les architectes des autres pays, car ils n'ont pas à créer à partir de 

l'élaboration d'un « nouvel esprit ». C'est que cet esprit existe déjà suite à la Révolution 

socialiste et qu'il commence même à se manifester dans la vie de tous les jours. De plus, 

la mise en application de la NEP permet un certain redressement de l'économie et une 

lente amélioration des conditions de vie, ce qui a pour conséquence immédiate d'attirer 

les gens dans les villes et de faire place dès lors à une crise du logement. L'idéologie 

socialiste, combinée à une reprise économique et à une telle demande de logements, 

permet ainsi aux architectes constructivistes de mettre à profit leur expertise au plan du 

logement social. Bien que quelques demeures privées et des appartements voient encore 

le jour, c'est la construction d'habitations socialistes en lien avec le nouveau mode de vie 

qui se présente donc alors comme l'enjeu principal de l'architecture russe. 

Le théoricien et architecte constructiviste, Moisei la. Guinzbourg, élabore ainsi ce qu'il 

appelle des « condensateurs sociaux ». Ce sont des bâtiments qui veulent transformer 

l'individu préoccupé par ses seuls problèmes individuels en un homme complet qui agit 

pour, et qui se confond avec les intérêts de sa communauté. 

4.1. Les maisons-communes 

« Condensateur social » par excellence, la maison-commune existait dans les esprits 

révolutionnaires depuis les premières années du régime soviétique, mais elle ne se 

KOPP, Anatole. Ville et révolution. Architecture et urbanisme soviétiques des années 
vingt. Paris, Anthropos, 1969, p. 20. 
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concrétise dans de vrais projets architecturaux qu'à partir de 1925. Ces projets ont pour 

but de résoudre les problèmes liés à l'augmentation importante de la population dans les 

villes et au manque de subventions de l'état, lequel investit plutôt alors dans le 

développement de l'industrie lourde au détriment du logement social. La maison-

commune est prometteuse à cet égard puisqu'elle permet à la fois de favoriser un mode 

de vie communautaire et de diminuer les coûts de construction, comme aussi les 

dépenses financières de chaque famille et ce, tout en augmentant également le nombre de 

locaux destinés aux activités collectives. Grâce à une combinaison judicieuse de lieux 

personnels et de lieux collectifs selon une organisation rigoureuse de l'espace disponible, 

ce type de maison favorise l'essor d'un nouveau mode de vie socialiste au diapason de la 

réalité socio-économique et idéologique des années vingt. 

Par la construction de logements standardisés faisant appel à des techniques et à des 

matériaux nouveaux, Guinzbourg et ses collègues se proposent de diminuer le volume 

construit au moyen d'une industrialisation du processus de fabrication. Ils créent des 

cellules types qui sont constituées d'un regroupement de petites cellules autour de 

circulations verticales et horizontales permises par des couloirs et des escaliers. N'étant 

pas qu'une simple juxtaposition de logements individuels, ces cellules-types comportent 

des équipements collectifs qui en même temps permettent une importante économie de 

surface et favorisent un nouveau mode de vie fondé sur l'entraide et sur le partage. 

Lors du concours L'Architecture contemporaine, Guinzbourg présente une telle maison-

commune dont l'organisation interne devient un modèle logique de construction en 

accord avec l'idéologie socialiste du cadre bâti (Figure 34). A.L. Pasternak l'a décrite 

comme suit : 

M. la. Guinzburg divise la cellule en trois parties. Grâce à des combinaisons 
diverses, on obtient une surface correspondant au nombre de locataires. La 
cellule comporte un escalier intérieur. À chaque étage impair (premier, 
troisième...) un couloir traverse tout le bâtiment, sur lequel donnent les 
cellules. Ce couloir communique avec les parties communautaires. 
L'architecture extérieure de l'immeuble offre une présentation claire de son 
organisation interne : les couloirs collectifs servent de charnières pour relier 
les cellules d'habitation aux parties communautaires. La répartition des 
ouvertures retrace la structure interne (le programme) de l'immeuble174. 

En plus des chambres individuelles, de la cuisine, de la salle de bain et d'une buanderie 

KOPP, Anatole. Architecture et mode de vie. Textes des années vingt en U.R.S.S. 
Grenoble, Presses Universitaires de Grenoble, 1979, p.127-128. 
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collective, la maison-commune de Guinzbourg possède des locaux de détente propices à 

divers usages culturels et, notamment, à des discussions sur la philosophie et sur la 

politique. Les femmes, libérées de leurs tâches domestiques habituelles grâce à une 

collectivisation des services, peuvent désormais participer à de telles rencontres aux 

côtés des hommes. Le fait qu'elles ne soient plus asservies à l'exécution des activités 

ménagères traditionnelles, permet que l'égalité entre les hommes et les femmes postulée 

par la Révolution d'octobre puisse enfin se réaliser concrètement dans la vie quotidienne. 

Cette maison-commune devient ainsi beaucoup plus qu'un lieu habitable puisqu'elle est 

également porteuse de changements sociaux très importants et transformateurs pour 

l'ensemble des familles. 

Ce nouveau mode de vie généré par la maison-commune, en favorisant une 

consommation différente, permet au citoyen russe de réaliser le nouveau byt. En effet, 

l'habitation socialiste est créée d'entrée en fonction des besoins véritables de la vie 

quotidienne. Standardisée, elle est conçue pour plusieurs familles. Aussi, chaque individu 

s'y trouve davantage libéré par suite de la collectivisation des soucis matériels et de 

l'organisation quotidienne de la vie. Tous les citoyens y vivent donc de la même manière 

et accordent la primauté aux valeurs socialistes. Cette maison-commune étant devenue 

un lieu de discussion et d'instruction populaires, l'homme et la femme peuvent s'y 

accomplir en dehors de leurs heures de travail et peuvent participer dès lors au grand 

projet de société par la transformation de leurs habitudes personnelles. La maison-

commune de Guinzbourg est donc bien en ce sens un nouvel espace d'expérimentation 

qui englobe tous les aspects de la vie. Elle favorise l'engagement du citoyen dans la 

communauté et crée un endroit nouveau où les loisirs collectifs deviennent une valeur 

prioritaire. 

Ainsi, les services collectifs de la maison-commune étant accessibles à tous, un tel type 

d'habitat devient le lieu privilégié du développement intellectuel et sensible de l'ouvrier 

et de l'ouvrière. Suivant une philosophie semblable à celle mise en place au Proletkult, la 

maison-commune organise ainsi la vie quotidienne afin que l'un et l'autre puissent 

s'épanouir dans la collectivité et s'ouvrir aux autres citoyens dans un milieu de vie 

différent de celui de l'usine. À travers leurs activités socio-culturelles communes, les 

membres de l'habitation socialiste développent de nouvelles connaissances, ce qui 

permet qu'émerge en eux une nouvelle conscience de leur pouvoir de classe. Via une 

forme architecturale nouvelle possédant un contenu nouveau, Guinzbourg et ses 

collègues favorisent donc l'épanouissement d'un milieu de vie en liaison avec l'idéologie 

et l'art socialistes. Fonctionnelle et sans artifices, la maison-commune se voulait à 
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l'image des espoirs collectivistes entretenus sous le communisme envers la classe 

ouvrière. 

5. Résumé 

L'analyse de diverses pratiques constructivistes allant jusqu'au Productivisme nous a 

permis de constater la diversité des expériences réalisées en Russie pendant l'époque 

révolutionnaire. Voulant innover esthétiquement et participer à une culture en profonde 

transformation, les artistes d'avant-garde démontrent une préoccupation constante pour le 

rôle social et la mission de l'art. Défenseurs de la cause ouvrière et voulant lui être 

associée, ils délaissent leurs méthodes de création habituelles pour s'incorporer à 

l'univers du travail en usine et à une société collectiviste. L'utilisation de matériaux du 

quotidien et leurs nombreuses transformations grâce à de nouveaux outils de production, 

sont alors des pas sans précédent dans l'histoire des avant-gardes artistiques. 

S'inspirant des théoriciens suprématistes ou constructivistes qui leur donne matière à 

réflexion, les artistes Tatline, Rodtchenko et Popova, ainsi que l'architecte Guinzbourg, 

s'engagent résolument dans la voie du Productivisme. Tous les quatre véhiculent ainsi 

une même idéologie mais l'expriment différemment : à savoir, que les artistes, comme les 

architectes, doivent acquérir et transmettre une connaissance des matériaux puisque 

ceux-ci entourent l'homme et forgent, par leurs transformations mêmes, les objets du 

quotidien. Cette voie qui s'ouvre à l'art est la seule possible alors puisqu'elle définit un 

nouveau rôle pour l'artiste ou l'architecte entendant trouver sa place dans un système 

socio-politique radicalement transformé. En tentant de faire de l'art un véritable travail 

industriel, les artistes constructivistes, par exemple, adhèrent aux valeurs et au mode de 

vie des ouvriers jusqu'à vouloir y participer eux-mêmes. S'intégrant au quotidien de 

l'ouvrier, soit par le travail en usine, soit par la construction d'objets de tous les jours qui 

soient pertinents à une époque socialiste, soit par l'apport publicitaire et propagandiste à 

la nouvelle économie, soit par la photographie instantanée de moments de réalité dans la 

vie quotidienne des gens ou encore soit par la confection de vêtements confortables, ces 

artistes entendent prendre part directement à la formation d'une nouvelle culture 

ouvrière. 



Conclusion 

1. Synthèse 

Les premières décennies du 20e siècle en Russie sont une période extrêmement riche 

pour le milieu artistique. Elles font suite à plusieurs décennies de démocratisation dans 

l'art pratiqué et représentent un tournant culturel majeur qui est indissociable alors de la 

vie politique russe. Les créateurs artistiques, baignés avec la Révolution d'Octobre, dans 

un monde en profonde transformation où tous les rêves semblent désormais possibles, 

tentent de révolutionner à leur manière les modes d'expression artistiques et plastiques, et 

notamment la peinture qui est en proie à de profondes mutations. Les mouvements 

d'avant-garde, regroupés sous différentes bannières théoriques et esthétiques depuis la fin 

des années 1910, s'affrontent idéologiquement au sein des nouvelles institutions étatiques 

culturelles du gouvernement bolchevique. L'une de ces tendances est la peinture non-

objective, plus spécifiquement le Suprématisme, dont Kasimir Malévitch est le théoricien 

et le chef de file. Les artistes de ce groupe posent que l'art pictural figuratif est demeuré 

prisonnier depuis la Renaissance de la mimésis représentationnelle et proposent de 

rompre avec cette peinture du passé, trop attachée à une vision perspectiviste seulement. 

Étant donné qu'un tableau ne peut concurrencer la réalité puisqu'il ne serait en ce sens 

qu'une représentation fictive du monde, les défenseurs de la peinture non-objective 

déclarent qu'une telle interprétation du monde n'a plus sa raison d'être. Selon ces artistes, 

au moment même où émerge en Russie une ère où l'on entreprend de reconstruire 

radicalement la société sur de nouvelles bases socialistes, les artistes contemporains ont 

l'obligation de reconnaître et de participer eux aussi à cet effort. Dans ce contexte, la 

Russie doit se départir de ses rêveurs nostalgiques qui cherchaient la vérité dans une 

beauté fictionnelle, pour s'armer de personnes rationnelles qui réfléchissent dorénavant 

aux vrais principes et aux vrais enjeux de la peinture pratiquée. 

Ramenée à sa condition originelle par la mise en valeur de ses composantes formelles 

inhérentes, Malévitch déclare que l'oeuvre picturale suprématiste exprime réellement ce 

qu'elle est, à savoir, un objet matériel qui s'affirme comme une surface organisant les 

éléments fondamentaux de la peinture : les lignes, les couleurs et les textures. Ces 

éléments sont essentiels puisqu'ils créent des formes intemporelles qui nous transportent 

dans une dimension supérieure à la dimension terrestre et ce, grâce à leur flottement dans 

un espace indéterminé. Bien que ces compositions soient qualifiées d'inintéressantes 

alors par plusieurs critiques et commentateurs, les artistes de la peinture non-objective 

affirment néanmoins que ces compositions sont la seule voie possible de l'art puisqu'elles 
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répondent aux besoins d'organisation logique de l'époque. 

La tendance constructiviste s'oppose cependant à cette vision proposée par Malévitch 

s'efforçant de discréditer complètement la peinture, peu importe son contenu. Face à une 

oeuvre composée seulement de lignes et de formes colorées, les artistes constructivistes 

prétendent qu'une telle peinture n'est qu'un objet s'abstrayant du réel et dédié à la 

contemplation qui ne peut exprimer ou rejoindre les vraies aspirations des citoyens 

soviétiques. Selon eux, seul un art manifestant le quotidien des gens et les valeurs de la 

société communiste peut entrer en dialogue efficace et constructif avec l'époque 

révolutionnaire qui est en cours. Pour créer un tel art, les Constructivistes veulent utiliser 

les matériaux qui sont présents dans la vie, des matériaux qui remplacent dès l'abord les 

tubes de couleurs et les canevas liés à l'aristocratie bourgeoise et à ses goûts raffinés. Les 

artistes constructivistes entendent ainsi confondre tant les habitudes de travail artistique 

que les attitudes de réception en ayant recours au métal (par exemple à l'aluminium), à la 

ficelle, au papier, etc. D'après eux, de tels matériaux sont fascinants et sont appropriés à 

l'émergence de nouvelles créations artistiques puisqu'ils traduisent justement cette 

société socialiste où l'on travaille en usine afin d'édifier le communisme. Ces objets du 

quotidien, utilitaires avant tout, sont donc représentatifs d'une nouvelle ère davantage 

rapprochée de l'être humain et de ses besoins fondamentaux. Si les Suprématistes 

s'intéressent à la structure et à la composition de certaines formes géométriques mises en 

suspension dans l'espace, les artistes constructivistes portent plutôt attention à la même 

époque à l'assemblage de différents matériaux. Ils croient qu'un travail rationnel et 

manuel est nécessaire pour le développement d'un art qui serait en liaison étroite avec la 

réalité des masses populaires, et ils définissent donc leurs oeuvres comme des 

constructions à travers lesquelles il est possible de comprendre le procès de travail175. 

Pour leur part, les théoriciens productivistes voient dans la démarche constructiviste un 

avenir prometteur mais à la condition que ses artistes s'impliquent davantage dans la 

société. Selon Taraboukine, Arvatov, Brik et Kouchner, les Constructivistes se 

trouveraient dans une impasse : leurs oeuvres, bien qu'elles s'affichent comme de réelles 

constructions, sont tout aussi inutiles que les peintures. Ils se demandent quoi faire avec 

une forme suspendue en aluminium, si ce n'est simplement la regarder. Les artistes 

constructivistes ont sans aucun doute fait un pas remarquable dans la voie d'un art social, 

mais selon ces théoriciens productivistes, leurs travaux manquent de cet aspect utilitaire 

nécessaire pour avoir un impact durable dans la vie des gens. Puisque l'avenir de la 

Les Suprématistes et les Constructivistes consolideront leur opposition autour de la 
polémique intervenue entre Malévitch et Tatline. 
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société communiste se trouve dans l'industrie, les artistes devraient, par conséquent, 

vouloir s'y insérer de plein pied pour créer ainsi des objets utiles au plus grand nombre 

de personnes. Cette façon productiviste de concevoir la création artistique dépasse de 

loin cependant de simples considérations d'ordre esthético-artistique étant donné que 

cette création est vue et comprise comme un élément faisant partie d'un système global à 

portée socio-économique et politique. C'est qu'elle participe en même temps à un 

mouvement social par la valorisation de la classe ouvrière, à un mouvement économique 

par sa participation à la production d'objets utilitaires et à un mouvement politique par 

son apport propagandiste au développement du socialisme. 

En vertu de cette vision de l'art, les théoriciens productivistes entretiennent des liens 

idéologiques étroits avec le Proletkult. Cette institution, qui prône l'avènement d'une 

culture prolétarienne, favorise l'expression artistique des ouvriers. Le processus de 

création et le contenu social en sont les éléments essentiels. L'ouvrier est appelé à 

inventer une oeuvre qui représente sa propre condition de classe, ainsi que ses aspirations 

de vie en lien avec la Révolution socialiste. N'étant pas un « grand artiste » au sens 

entendu esthétiquement et historiquement par la profession, l'ouvrier crée un art simple, 

dépouillé des normes académiques, et dont la force et la valeur se trouvent dans son 

message hautement idéologique. Ce contenu engagé, qui dépasse l'esthétique, inspire les 

théoriciens proletkultistes. Le Proletkult est l'image parfaite d'une école d'art où se 

forment de vrais ouvriers-artistes qui intègrent la création artistique à leur quotidien et 

ce, dans des ateliers qui font souvent partie des usines où ils travaillent ou qui y sont 

annexés. L'industrie et l'art ne font alors qu'un pour le Proletkult. 

Ces ouvriers-artistes, en tant que nouveau type d'homme mis de l'avant dans la théorie de 

la culture prolétarienne proposée par Alexandre Bogdanov, le principal théoricien et le 

Directeur du Proletkult, permettent une démocratisation de l'art à un niveau de 

développement encore jamais vu jusqu'alors en Russie. Croyant que l'éveil de la 

conscience de classe des ouvriers se réalise par l'éducation et par les arts, Bogdanov 

avance qu'un art social doit absolument faire partie de la vie quotidienne des gens. Ce 

serait une erreur de penser que la création est un domaine spécifique qui n'existe que 

pour des gens talentueux, dit-il. Elle est plutôt une activité comme une autre qui est 

essentielle à l'épanouissement d'une collectivité et à celle de ses membres. De leur côté, 

les théoriciens productivistes déclarent qu'un vrai artiste est justement celui qui crée des 

objets du quotidien et qui se préoccupe de leur utilité plutôt que d'esthétisme. De plus, il 

doit se fondre dans la société socialiste en développement puisqu'il est avant tout un 

citoyen comme les autres qui tente de participer à la construction de l'avenir du pays au 
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même titre que l'ouvrier d'usine. Cet artiste, parallèlement à l'artiste-ouvrier envisagé par 

Bogdanov, est un artiste-ingénieur. Si l'ouvrier d'usine est encouragé par le Proletkult à 

acquérir des connaissances sur l'art et à créer ses propres oeuvres en fonction de son 

bagage culturel, l'artiste productiviste est invité à connaître l'industrie de façon à pouvoir 

élaborer ses activités artistiques à l'aide de la machine. Il devient en quelque sorte un 

nouvel ouvrier marxiste176 dans lequel sont réunis le travail manuel, le travail 

organisational et le travail intellectuel. Selon Kouchner, cet artiste-ingénieur dispose par 

ailleurs d'une importante possibilité d'action puisqu'il façonne ses matériaux sur les lieux 

mêmes de travail et qu'il prend donc part au processus de production. Il a ainsi une 

connaissance élargie du monde et des choses, il travaille en collaboration étroite avec les 

ouvriers dans une atmosphère fraternelle et il crée de vrais objets utilitaires possédant 

une âme socialiste. Un échange de rôle remarqué se produirait donc dans la société 

communiste étant donné que les ouvriers étudient l'art et que les artistes étudient le 

monde de l'industrie. Dans une perspective marxiste d'abolition des classes sociales, les 

réalisations de l'ouvrier-artiste et de l'artiste-ingénieur laisseraient ainsi présager de la 

réussite potentielle du communisme. 

Afin d'insérer en ce sens l'art productiviste dans la société, le théoricien Boris Arvatov 

propose dès lors un changement du byt, c'est-à-dire une modification de la relation qui 

s'installe entre l'homme et le monde matériel qui l'entoure et également avec les 

pratiques sociales correspondantes. Arvatov affirme que le système actuel encourage la 

consommation de produits superflus puisque les objets présentés dans les vitrines des 

magasins et aussi dans les publicités attisent un désir bourgeois de possession. Ce désir 

ne naît pas d'un véritable besoin existentiel, mais plutôt pour faire valoir l'individualisme 

bourgeois et pour afficher cette individualité même à travers des goûts de luxe. Selon 

Arvatov, le byt est nocif parce qu'il étourdit l'homme en lui insufflant de faux besoins. 

Complètement coupé de l'univers industriel, ce dernier se laisse tenter par l'apparat des 

choses, ce qui favorise une mauvaise compréhension des objets fabriqués. En effet, ceux-

ci ne sont plus compris en terme de l'union nécessaire entre la production et la 

consommation en ce que les acheteurs de tels objets perdent contact avec l'industrie et le 

travailleur d'usine. 

L'objet consommé se trouve donc réduit à sa seule valeur marchande, là où les moyens 

Dans la philosophie marxiste, l'ouvrier est un travailleur qui est beaucoup plus que 
l'exécuteur d'une tâche précise. Il connaît parfaitement la machine et il se sert de ses 
connaissances pour économiser ses forces physiques et maximiser la production. Son travail, 
autant intellectuel que manuel, lui confère une humanité. 
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de production et les forces productives ne sont plus valorisés. Arvatov avance que cette 

division entre la production et la consommation détache l'homme de la nature. Ce lien est 

pourtant essentiel pour mener une vie harmonieuse. Les objets consommés sont vus 

comme des fétiches dominés par l'homme, alors qu'ils se doivent d'être plutôt des outils 

utiles son existence. Puisque le système bourgeois entraîne donc le système économique 

dans la mauvaise voie, Arvatov propose un changement radical du byt grâce à 

l'émergence d'une culture matérielle où la production et la consommation seront réunies. 

Il croit en la naissance d'un nouveau quotidien dans lequel les objets fabriqués sont le 

résultat d'un travail manuel et intellectuel, ce qui supprime toute possibilité de 

valorisation de l'appartenance privée de ces mêmes objets. L'homme n'est plus alors un 

simple consommateur du superflu, mais bien un créateur qui améliore son 

environnement par la transformation des matériaux et ce, en fonction des besoins de la 

nouvelle vie socialiste. 

Il s'agit là d'un monisme issu de Ernst Mach au même titre que celui supporté par 

Bogdanov, qui se sera approprié cette philosophie comme base de la culture 

prolétarienne. Croyant que l'ouvrier possède un potentiel énorme grâce à sa force de 

travail, Bogdanov estime qu'il peut développer sa propre culture de classe au moyen de 

l'éducation et de l'expression artistiques. En unissant ses connaissances et sa créativité, il 

serait en mesure de transformer son quotidien de vie par une expérimentation du travail 

créateur et par le fait de pouvoir, de cette façon, donner naissance au nouveau byt, lequel 

s'est trouvé énoncé une première fois dans la théorie productiviste d'Arvatov. Le 

Proletkult apparaît d'ailleurs à cet égard comme un lieu expérimental liant le travail 

intellectuel au travail manuel. Il est un lieu où l'ouvrier-artiste se veut à l'écoute des vrais 

besoins de la société puisqu'il n'a jamais pu participer au byt. Étant là davantage en 

contact avec le monde industriel qu'avec l'univers faussé de la consommation inutile, 

l'ouvrier - ce qui comprend l'ouvrière - y adhère à la force utilitaire et aux multiples 

possibilités de transformation des objets et ce, afin de répondre aux nécessités de la 

société contemporaine. Puisqu'il connaît les matériaux et leurs qualités, par l'acquisition 

d'un savoir général et par l'expérience de la création dans les différents ateliers du 

Proletkult, cet ouvrier est alors en mesure de révolutionner son quotidien et de jeter les 

bases du nouveau byt socialiste. 

Les artistes constructivistes considèrent également le Proletkult comme un lieu favorable 

au développement de cette nouvelle relation entre l'homme et l'objet fabriqué. Au même 

titre que les théoriciens productivistes, ces artistes croient en l'émergence d'un nouvel art, 

dissocié de l'art de chevalet, qui serait empreint des nouvelles valeurs sociales et 



133 

idéologiques du pays. Ainsi, par une étude qualitative des matériaux du quotidien, ils 

constatent tout le potentiel artistique, mais surtout idéologique, du métal (pensons à 

l'aluminium et à l'acier), du papier, etc. Ces connaissances, essentielles à l'ouvrier, 

deviennent maintenant la base du processus de création des Constructivistes. L'artiste 

constructiviste martèle et plie le métal, par exemple, comme l'ouvrier sait si bien le faire 

et ce, dans le but de révéler le travail de l'homme sur son environnement. Son inspiration 

provenant de l'usine est telle qu'on peut reconnaître là la proposition de Bogdanov au 

sujet de l'ouvrier-artiste qui exprime sa propre vie et ses aspirations en reproduisant dans 

sa création artistique le son et le mouvement des machines. 

C'est dans un tel contexte de production socialiste du monde que Vladimir Tatline 

expérimente dans ses reliefs le travail des matériaux bruts en fonction de leurs 

particularités respectives. Selon lui, le métal possède une force symbolique puisqu'il 

représente avant tout l'industrialisation et la modernité. Lorsqu'il est travaillé selon ses 

spécificités, telles que la malléabilité et la réflexivité de la lumière, son utilisation est 

maximisée tout en respectant ses conditions naturelles. Tatline combine le métal à 

d'autres matériaux hétéroclites également traités selon leurs propres spécificités, et 

renforce alors les caractéristiques de chaque entité par des contrastes, formant donc une 

nouvelle création qui se veut d'entrée une forme d'expression de l'époque révolutionnaire 

en cours en Russie. L'esthétique traditionnelle n'ayant pas sa place ici, ce travail révèle la 

transformation par l'homme de la nature et incarne en cela même la construction du 

socialisme à partir de la force de travail de l'ouvrier. Par après, habillé d'une salopette et 

équipé d'outils, Tatline se transforme véritablement lui-même en ouvrier d'usine et 

s'inspire des machines industrielles pour concevoir son Monument à la Troisième 

Internationale. Cette construction magistrale trouve sa complexité dans ses multiples 

volumes en rotation ; c'est ainsi que l'artiste propose là une oeuvre où la technologie est 

au premier plan. Les nombreux mécanismes cinétiques et l'articulation de chacune des 

parties en une structure conique prennent incontestablement des allures futuristes. Tatline 

se voit ainsi dans la conception de ce projet tel un ingénieur jouxtant le travail créateur à 

des recherches technologiques extrêmement poussées, ce qui correspond au concept de 

l'artiste-ingénieur développée par Taraboukine, Arvatov et Kouchner. 

Par contre, Tatline laisse son Monument à l'état de projet car il est impossible à réaliser 

en Russie à cause des conditions socio-économiques et technologiques précaires du pays. 

Il se tourne vers un champ d'expérimentation qui a des répercussions immédiates sur le 

quotidien des gens : le design utilitaire. Dans la concrétisation de ce nouveau projet, plus 

modeste que son précédent, il en surprend par contre plusieurs en raison de son intérêt 
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marqué pour le folklore russe. Convaincu que la culture d'un peuple doit être respectée et 

non pas radicalement changée, Tatline crée certes des objets de tous les jours qui 

incorporent des formes et des matériaux nouveaux davantage adaptés aux besoins de 

l'homme, mais ce faisant il conserve tout de même des referents à l'ancienne culture 

russe. Car, selon lui, il est primordial de façonner des objets qui lient le passé, le présent 

et le futur dans la perspective d'une appréciation de ceux-ci par toutes les générations. Si 

elles sont trop modernes, de telles créations risquent d'être déconnectées de la vie et de 

perdre alors leur valeur sociale, le but ultime poursuivi par les Constructivistes. Tatline 

travaillera donc pour améliorer la vie matérielle dans la sphère privée des ouvriers et des 

paysans, et alors ne sera plus considéré par les critiques comme un ouvrier ou comme un 

ingénieur, mais bien comme un artisan. 

Ce respect de la tradition russe par Tatline rejoint ainsi la notion d'héritage culturel et 

artistique développée par Bogdanov au Proletkult. Ce théoricien croit en effet que les 

ouvriers-artistes doivent connaître l'histoire de l'art pour en saisir les grandes avancées de 

la culture matérielle (par exemple la roue) qui ont balisé et tracé le chemin de la création 

jusqu'à aujourd'hui. Selon lui, les hommes ont besoin de puiser ce qu'il y a de bon dans la 

culture ancienne pour pouvoir y insérer les nouvelles valeurs socialistes. En reniant le 

passé, les artistes les plus radicaux ignoreraient une culture intériorisée dont l'emprise est 

extrêmement puissante. Afin de respecter les goûts, les besoins et surtout les referents de 

ses concitoyens russes, Tatline exprime justement ce respect des traditions au plan de ses 

innovations artistiques. 

Alexandre Rodtchenko, qui adopte une philosophie différente de celle de Tatline, mais 

qui adhère néanmoins aux même principes constructivistes, participe pour sa part à une 

mise en pratique de la culture prolétarienne au moyen d'une production diversifiée. Dans 

le milieu des avant-gardes artistiques, sa théorie sur la ligne est le début d'un long 

cheminement intellectuel vers le Constructivisme. Cette théorie, qui affirme la 

suprématie de la ligne comme élément constructeur de l'art pictural, lui permet de créer 

de nombreuses oeuvres qui se veulent en réaction à la peinture conventionnelle. Au 

même titre que les théoriciens productivistes affirment que la peinture est désormais 

révolue, Rodtchenko avance là des études sur toile réalisées par la seule utilisation de la 

ligne, et dont le but est de découvrir des principes de construction. Avec l'aide d'une règle 

et d'un compas, il envisage ainsi ses compositions de manière rationnelle de la même 

manière qu'un ingénieur crée un plan. Ces compositions constituent des études 

préparatoires visant la création d'oeuvres d'art en trois dimensions et permettent 

l'invention de constructions suspendues qui sont en rapport avec les reliefs de Tatline. 
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Via une réflexion sur les matériaux et sur leur relation dynamique dans l'espace, 

Rodtchenko élabore des constructions mobiles complètement autonomes dont il est 

possible d'observer tous les angles. Ces oeuvres démontrent les qualités de leurs 

matériaux, leur processus de création et l'aspect dynamique de leur construction. Le 

caractère usinier y est donc de toute première importance puisque Rodtchenko entend 

exprimer là le travail de l'homme dans une société communiste reposant, entre autres, sur 

l'industrialisation. 

Voulant expérimenter un nouveau médium et désirant s'engager plus directement dans le 

quotidien des gens, Rodtchenko s'investit ensuite dans la création d'affiches publicitaires. 

Ce moyen d'expression lui permet de diffuser rapidement ses oeuvres et de les agencer à 

différents petits moments de l'existence. Au moyen d'images publicitaires de produits de 

consommation courants et de courts textes, Rodtchenko lie plus que jamais l'art à la 

propagande politique et prend part ainsi à la promotion de la Nouvelle Économie 

Politique. En supportant par leur imagerie ou par des slogans engagés de nouvelles 

industries, ainsi que de nouveaux produits, ces affiches publicitaires deviennent pour 

l'artiste une façon d'encourager la cause communiste et de participer à sa réussite. Par 

son intérêt pour la ligne structurante, pour les formes simples et pour les couleurs 

flamboyantes envoyant des messages clairs aux spectateurs, Rodtchenko articule là les 

bases d'un design de type constructiviste. Parce qu'il cherche ainsi à être compris de tous 

en un seul coup d'oeil, l'artiste crée donc des affiches visuellement attirantes pour le 

regard qui sont dotées d'un graphisme épuré dans l'optique de toucher directement les 

ouvriers et les paysans. 

Suite à la création de telles affiches, Rodtchenko se tourne vers la photographie, car ce 

médium moderne peut lui permettre d'innover esthétiquement tout en captant des 

moments de vie au quotidien. Via des points de vue en plongée ou en contre-plongée, il 

cherche à favoriser une compréhension du monde qui réponde à une vision dynamique 

de la réalité. Selon lui, on sait ce qu'il faut photographier, mais on ne sait pas comment le 

faire. De telles recherches sur la composition de l'image photographique favorisent la 

création d'une esthétique capable d'exprimer les nouvelles donnes de la société socialiste. 

En révélant les choses sous différents angles, d'après Rodtchenko, il devient possible 

d'acquérir une pensée visuelle renouvelée s'approchant davantage de la réalité concrète. 

Tandis que Rodtchenko participe à l'économie industrielle réanimée par la NEP au 

moyen de la propagande médiatique notamment, Lioubov Popova participe pour sa part 

à l'industrie du textile en créant des vêtements féminins qui feront sa renommée. Voulant 
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collaborer au mouvement révolutionnaire en travaillant pour et avec la classe ouvrière, 

Popova considère cette industrie du vêtement comme un milieu créateur idéal pour les 

visées du Constructivisme. Puisque cet art appliqué est créé uniquement par des femmes, 

elle se fait dès l'abord un devoir d'élever ce travail de confection du vêtement au même 

niveau que les autres formes d'art et également de considérer ces femmes ouvrières 

comme des artistes à part entière. Selon Popova, le travail du textile, réalisé jusqu'alors 

selon des techniques traditionnelles, doit maintenant adhérer à l'ère de la technologie, ce 

qui permettrait ainsi le développement d'une véritable production manufacturière. 

Popova voit dans le vêtement un nouveau type d'objet moderne qui est partie intégrante 

du quotidien des gens. Permettant à la femme et à l'homme de se mouvoir dans leurs 

activités, ce vêtement est également une manière d'afficher des goûts et une classe 

sociale donnée. En ce sens, le vêtement fait résolument partie de la culture matérielle et 

doit être considéré à juste titre comme un objet porteur d'une idéologie. En outre, 

considérant le coton comme un tissu bien adapté au mode de vie socialiste, Popova 

choisit de travailler avec cette fibre bon marché sur laquelle elle voudra imprimer des 

motifs colorés. Intéressée sur plusieurs années par les formes suprématistes, elle reprend 

ce design pour ses modèles de vêtement tout en valorisant une coupe simple, ce qui 

permet une liberté de mouvement. En ce sens, ses prototypes vestimentaires valorisant le 

travail actif et le mode de vie collectiviste, permettent le développement d'un style 

socialiste moderne apprécié par les ouvrières et les paysannes. Le travail de Popova est 

ainsi extrêmement original puisqu'il intègre l'art dans le quotidien des femmes russes. 

Aussi, les femmes qui portent de tels vêtements s'identifient-elles non seulement comme 

des citoyennes d'un état socialiste, mais également comme des travailleurs activistes qui 

entendent transformer le visage du pays. C'est dire que Popova, en s'engageant par 

l'univers du textile dans le procès de construction du socialisme, entend d'entrée favoriser 

en retour un engagement politique et social de la part de celles qui portent ses vêtements. 

La participation de Popova dans cette industrie du textile manifeste ici une mise en 

pratique exemplaire de la pensée productiviste. Car Popova se transforme de prime abord 

en artiste-ingénieure puisqu'elle travaille côte-à-côte en usine avec les ouvrières pour la 

confection des vêtements et aussi avec des chimistes pour la teinture des tissus. Elle 

apparaît ainsi comme l'artiste qui a réussi là où certains autres artistes d'avant-garde ont 

échoué en ce sens qu'elle a vraiment pu se mêler directement aux travailleuses du textile. 

Popova ne peut alors être plus près de son but, c'est-à-dire la transformation de son rôle 

d'artiste par le travail manuel et industriel en celui d'une « ouvrière intellectuelle », ce 

qui encourage une émancipation plus importante encore des femmes engagées au sein de 
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la société russe. À cet égard, Popova participait au développement et à l'essor de la 

culture ouvrière étant donné qu'elle s'était intégrée pleinement dans un lieu ouvrier et 

créateur privilégié, soit un atelier de confection se mutant en usine d'où émergent des 

forces créatrices. Elle se trouvait donc à participer à un univers prolétarien semblable à 

celui avancé par le Proletkult, et qui était valorisé aussi par les Constructivistes. 

Parallèlement aux diverses formes d'expression artistique d'avant-garde, l'architecture 

constructiviste participe à son tour à la transformation sociale de la Russie. Les 

architectes russes de la période post-révolutionnaire créent de nouvelles structures qui 

veulent répondre aux besoins présents et à venir de la population. Comme les artistes 

constructivistes ont cherché à mettre de l'avant de nouveaux principes artistiques en 

liaison avec une revendication du contenu social de l'art pratiqué, les architectes 

constructivistes font de même en repensant à la fois l'organisation de l'espace du cadre 

bâti et l'utilisation des équipements architecturaux. Un microcosme communautaire 

devant engendrer un nouveau mode de vie communiste est alors suggéré. Ce nouveau 

type de logement possède des espaces privés et collectifs qui sont reliés entre eux par des 

corridors et des escaliers dans le but de maximiser l'espace et de diminuer les coûts, tout 

en soulageant également les femmes d'une exécution en solitaire des tâches domestiques 

traditionnelles. Afin de permettre à l'ouvrier et à l'ouvrière de s'accomplir dans des 

discussions de groupe, des activités culturelles et des loisirs collectifs, l'architecte Moisei 

Guinzbourg et ses collègues développent un projet de maison-commune. 

Cette maison-commune regroupe plusieurs familles qui partagent une cuisine, une salle 

de bain, une buanderie, etc. Un tel habitat favorise les valeurs socialistes puisque chaque 

individu y fait partie d'une famille élargie avec laquelle il doit être en contact quotidien. 

Y sont mis en commun les coûts de production, les tâches et les activités éducatives ou 

de loisirs. À l'opposé d'une appropriation individuelle, la maison-commune favorise donc 

le nouveau byt socialiste étant donné qu'elle réduit la consommation aux besoins 

essentiels de la communauté. En outre, le fait de libérer la femme des tâches ménagères 

grâce à un système de partage des responsabilités et grâce à divers services sociaux 

instaurés par l'état (par exemple les cantines, les crèches et les garderies), permet aux 

ouvrières de consacrer beaucoup plus de temps qu'avant à différentes activités 

personnelles. Ainsi peuvent-elles jouir davantage de la vie et développer des liens 

qualitatifs avec leurs voisins. La maison-commune favorise en ce sens une nouvelle prise 

de conscience des conditions de classes et assure la présence d'un lieu de réflexion sur 

l'avenir et la prise en charge du pays. Elle encourage un mode de vie qui supporte 

l'émergence de la pensée critique et l'expression de celle-ci par la culture, et en cela elle 
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constitue un lieu d'épanouissement en dehors de l'usine au même titre que les écoles et 

les ateliers organisés par le Proletkult. Créée selon une idéologie collectiviste 

communiste et encourageant par son organisation spatiale même la mise en place d'une 

communauté de valeurs socialistes, ce type d'habitation proposée par les architectes 

constructivistes organisait ainsi la vie de famille autour du projet socio-politique de l'état 

soviétique et se voulait à cette fin simple et fonctionnel à l'image de certains aspects de 

l'idéologie de la classe ouvrière. 

Somme toute, au sein du milieu théorique et artistique russe, on peut conclure que les 

artistes constructivistes et les théoriciens productivistes dépassent l'esthétisme pur pour 

ancrer l'art dans une dimension socio-politique nourrie directement par l'idéologie 

socialiste. Voulant se dissocier des formes de création trop liées aux idéaux du passé et 

se trouvant fortement encouragés, sous la pression idéologique, à participer au 

mouvement révolutionnaire, ces intellectuels, hommes et femmes, sont à l'écoute de la 

théorie de la culture prolétarienne et à sa mise en oeuvre au sein du Proletkult dans le but 

de créer un art ouvrier. Cet art, qui valorise le travail manuel et industriel, se veut dès 

lors l'instigateur d'une nouvelle culture matérielle qui participe activement à la 

construction de la société socialiste. Le Proletkult apparaît ainsi comme un lieu 

d'exploration qui aura eu une influence considérable au niveau de l'avant-garde artistique 

révolutionnaire russe. 

2. Ouverture 

Lorsque Staline prend le pouvoir à partir de la deuxième moitié des années 20, une 

nouvelle ère dictatoriale s'installe en Russie avec des répercussions importantes au 

niveau des arts. Celles-ci ne se font pas attendre. Le Proletkult est complètement décimé 

et les avant-gardes artistiques sont ravallées idéologiquement, puis réappropriées 

autrement afin d'implanter désormais un nouvel art davantage conforme « au véritable 

talent artistique des peintres russes », un art où chaque thématique pseudo­

révolutionnaire, comprise en tant que le prétendu contenu historique ou social de 

l'oeuvre, est représenté dans une forme figurative traditionnelle. Par un tel retour au 

réalisme figuratif en peinture, Staline et ses supporteurs tentent d'organiser leur vision du 

monde autour des critères esthétiques du Réalisme socialiste et suivant leurs décisions 

socio-politiques et culturelles quant à l'avenir du « socialisme dans un seul pays ». Ce 

Réalisme socialiste, qui véhicule des images propagandistes d'une société faussement 

idéalisée, veut s'assurer pour longtemps la présence d'un milieu artistique servile et 
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contrôlable177. À cela s'étaient opposées les avant-gardes russes qui avaient cherché à 

dévoiler l'origine comme l'expérimentation vitale de la création artistique à travers la 

suppression d'images réalistes très superficielles et contraignantes. Pour les artistes 

constructivistes et pour les théoriciens productivistes notamment, l'univers des objets 

fabriqués et le travail des matériaux selon leurs propres spécificités voulait permettre un 

retour à l'essence des choses. Dans le chaos pressenti des visions et des émotions 

individuelles d'ordre bourgeois, leur valorisation de la culture matérielle avait introduit 

ainsi comme sens nouveau, une logique relationnelle marxiste entre l'homme et l'objet. 

À la fin des années 1920, en vue de l'implantation d'un système totalitaire éliminant 

toutes les libertés individuelles, Staline s'efforce de constituer un consensus national pan-

russe par le biais d'une falsification des images de la réalité et ce, en décrétant d'autorité 

les principes du Réalisme socialiste. Pour ce faire, les peintres qui sont mis au service de 

l'état idéalisent le quotidien soviétique en présentant des images célébrant le travail, le 

sport, la maternité, la résistance ou encore Lénine et la Révolution héroïque, ce qui crée, 

par le fait même, une apologie visualiste du travail ouvrier et de la lutte sociale ou 

patriotique sous le régime stalinien. On peut déceler dans cet art non seulement un 

attachement esthétique à la peinture conventionnelle, mais également un retour à la 

tradition historiciste de l'art par suite d'une utilisation de canons artistiques et d'une 

restauration de la hiérarchie des genres, où, maintenant, les portraits officiels de Staline, 

entre autres, prennent la première place. C'est que Staline comprend d'emblée la 

nécessité de présenter l'art à la population sous la forme de certaines réalisations 

concrètes. À l'encontre des avant-gardes qui, affirme-t-il, supporteraient une décadence 

de la culture et véhiculeraient une incompréhension humiliante des travailleurs, l'art mis 

au service de la dictature stalinienne comptera désormais en ses rangs dans les 

institutions d'état soviétiques, des artistes dont les idéaux sociaux sont clairement 

attachés à la cause socialiste défendue par la direction idéologique et théorique du Parti 

Communiste. Cet art réaliste socialiste purement de propagande projettera d'ailleurs en 

ce sens des images du futur qui permettront au peuple de croire qu'il participe à quelque 

chose de grand et que sa misère actuelle n'est qu'une étape nécessaire à franchir pour 

atteindre le « Grand soir » communiste. 

Cette propagande, qui se construit sous le stalinisme au moyen de la communication 

Il faut tout de même dire que les artistes de l'avant-garde sous Lénine n'étaient pas 
complètement libres non plus. Afin d'être reconnus et non pas stigmatisés, les artistes avaient tout 
avantage à créer un art social valorisant l'idéologie du Parti. Leur avenir en dépendait. Par contre, 
Staline est allé encore plus loin en imposant un style artistique bien norme. La liberté d'expression 
a été entièrement bafouée au profit de la politique. 



140 

directe par l'image peinte, est tout de même déjà présente dans les théorisations 

productivistes des arts pratiqués et aussi chez plusieurs artistes constructivistes. Bien 

qu'ils renient l'art pictural traditionnel et font preuve d'une grande diversité de formes au 

plan de la production artistique, on constate que ces théoriciens et ces créateurs, au 

regard de leurs idéaux, travaillent toujours selon une même pensée téléologique visant à 

renforcer l'idéologie du Parti, c'est-à-dire en fonction de thèses entendues sur la valeur du 

travail manuel et industriel dans un environnement dominé par les valeurs socialistes. 

L'avant-garde constructiviste, en se fondant sur le concept d'utilitarisme en art, 

transformait l'art en un instrument du développement social et avait donc favorisé, par le 

fait même, l'assujettissement, voire même la soumission de la création artistique à la 

politique. Même si Staline ne verra dans l'art constructiviste qu'une barbarie, ce 

mouvement, et aussi ceux fondés sur les théories proches de l'enseignement du 

Proletkult, feront partie d'une avant-garde utopique qui avait été poussée 

idéologiquement à joindre la créativité à l'engagement socio-politique et parfois même à 

la propagande étatique, ce qui devait s'avérer des plus néfastes quelques années plus tard. 

Mais il s'agit là d'une autre histoire qui mériterait qu'on s'y arrête pour l'explorer plus en 

profondeur. 
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