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ɺɺɽɼɽʅʀɽ 

Сегодня в оценке постсоветской российской культуры преобладают 

идеи алармизма и катастрофизма. 

С одной стороны, реальные процессы в российской культуре это дей-

ствительно подтверждают, но, с другой стороны, эту ситуацию нужно 

рассматривать не как некий финал, распад, а как переход к некоему ново-

му типу культуры, который находится в зародыше. Поэтому существую-

щее положение вещей, те же самые факты должны быть рассмотрены, 

оценены не только в негативном смысле, но и позитивно. На первый 

взгляд, это может показаться странным, но тем не менее, негативизм  

в оценке современной культурной ситуации объясняется тем, что крите-

рием оценки является советская (или шире: классическая) парадигма 

культуры, которую размывают процессы, происходящие в современной 

культуре, особенно художественной. 

Однако нельзя считать начавшийся процесс смены парадигм револю-

ционным, как это было в истории науки, ибо основные, сущностные тен-

денции тысячелетней российской культуры продолжают существовать 

как некое, невидимое взгляду подводное течение, которое внешне замас-

кировано беспорядочными движениями водных масс. 

Вышесказанное имеет прямое отношение к процессам, уже происхо-

дившим в советском и происходящим сегодня в постсоветском искусстве, 

которое является зеркалом культуры. 

Фундированное исследование И.В. Можайсковой советского периода 

с точки зрения межисторического, цивилизационного подхода приводит 

ее к выводу, что он есть этап развития русской цивилизации, а не тупико-

вая ветвь русской истории, что «исторический тренд любой большой ци-

вилизации, в том числе русской, не может быть изменен за десятилетие 

и даже столетия. Сравнительно быстро могут измениться только полити-
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ческие формы, а глубины национального айсберга уходят даже не в века, 

в тысячелетия» [192, с. 264]. 

Но можно ли то же самое сказать о постсоветской культуре? Сохра-

няет ли она исторический тренд советской культуры так же как советская 

культура – досоветской? Мы отвечаем на этот вопрос положительно. По-

этому сравнение писателя Д. Гранина советской цивилизации с Атланти-

дой является неудачным. 

Особенность переживаемой сегодня ситуации определяется боль-

шинством исследователей как столкновение советского и российского ис-

торико-культурного опыта и наложенных на него западных моделей мо-

дернизационных преобразований. В процессе его преодоления либерал-

реформаторы совершенно не учитывали социально-культурный опыт со-

ветского общества, который был отброшен как ненужный. В этой ситуа-

ции большое значение приобретает объективный анализ советской куль-

туры и особенно советского искусства, которое этот опыт моделировало. 

Настойчивые попытки либералов навязать России образцы и принци-

пы западной цивилизации и следовать им невольно вызывают в памяти 

слова В.И. Ленина из работы «Что делать?»: «Бедная Россия, она всегда 

носила старомодные и выброшенные Европой шляпки». 

Во второй половине 1990-х гг. начинает преодолеваться нигилисти-

ческое отношение к советскому искусству, распространенному в конце 

1980-х – начале 90-х гг., осуществляться его «реабилитация»: нарастает 

процент демонстрации советских фильмов по всем каналам телевидения. 

Все более высоким становится рейтинг телепередач, связанных с совет-

ским прошлым; «Старые песни о главном», «Старый телевизор», «Старая 

квартира», «Новая "Старая квартира"», «В поисках утраченного», «На-

медни. Наша эра (1961–1991)», «Помню... Люблю», «Большие родители», 

«Свидетель века», «Серебряный шар», отдельные передачи «Культура». 

На появившихся в последнее время телеканалах «Домашний» и «Звезда» 

также в основном демонстрируются советские фильмы. Таковы же по со-

держанию музыкальные телепрограммы «Ретромания», «Дискотека вось-

мидесятых» и др. 
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И в Интернете мы видим ту же ситуацию. «Старой» песне посвящены 

сайты: «Виртуальная ретрофонотека», «Ностальгия», «Старая пластинка», 

«Советская песня», «Помним, слушаем, храним», «Красная книга россий-

ской эстрады» и т. д. 

Звание «Народный артист СССР», «Народный художник СССР», преж-

де почти постыдные, снова стали престижными. Слова «старый», «наш», 

«советский» реабилитированы, им возвращается позитивный смысл. 

То, что искусство советского прошлого продолжает жить в культур-

ной традиции настоящего, подтверждает факт юбилейных чествований 

живых и ушедших из жизни советских художников. За прошедшие годы 

отмечались юбилеи Б.А. Ливанова, М.А. Ладыниной, Д. Баниониса,  

А.А. Гончарова, Ю.Н. Григорьева, И.К. Архиповой, Р. Гамзатова, С.П. За-

лыгина, М.Ф. Шатрова, Д.А. Гранина, А.С. Иванова, Ю.В. Бондарева,  

Ф. Искандера, Ф.И. Панферова, В.П. Астафьева, Б.А. Слуцкого, Б.Ш. Окуд-

жавы, Ю.В. Друниной, Н.П. Майорова, Б.Л. Васильева, Э.А. Асадова, 

М.А. Шолохова, Н.В. Панченко, Т.Н. Хренникова, Н.А. Богословского, 

Г.В. Свиридова, А. Бабаджаняна, М.И. Ромма, С.Ф. Бондарчука, В.И. Юсова 

и многих других. В юбилейных публикациях подчеркивается реальный 

вклад художников в искусство, который в той или иной степени обусло-

вил современное состояние художественной культуры. Даже хулители  

и ниспровергатели советского искусства паразитируют на творчестве его 

представителей, потому что, в отличие от них, не способны создать ниче-

го оригинального. 

От какого «наследства» в сфере культуры бывшего советского и ново-

приобретенного либерального нужно отказаться? На наш взгляд, по от-

ношению к советскому прошлому нужно отказаться от государственного 

директивного управления культурой, от патерналистской модели управ-

ления; от «партийного руководства»; от универсализма советской культу-

ры, исключающей плюрализм; от догматической моноидеологии; от 

огосударствленных творческих союзов; от политической и художественной 

цензуры; от служебной роли искусства («искусство должно служить»... и 
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т. д.); от двоемыслия художника; от глобальной политизации искусства 

и т. д. 

В либеральном наследстве нужно отказаться от установки на ком-

мерциализацию искусства; от зависимости искусства «от денежного меш-

ка» (В.И. Ленин); от гиперболизации плюрализма; от утверждения реля-

тивности всех культурных ценностей и отрицания их иерархии: от эклек-

тичности и фрагментарности; от эстетизации низменного; от волюнтариз-

ма художника и его социальной безответственности; от господства массо-

вого «потребителя» над «производителем» художественных произведений 

(«чего изволите»); от «раскультуривания» общества в пользу его «обэко-

номливания»; от нигилистического необольшевистского отношения к про-

шлому; от нового либерального мифологизма и утопизма и т. д. 

Современная российская художественная культура находится в нача-

ле перехода ее системы от хаоса к новому порядку (космосу). 

Постсоветское двадцатилетие с историческои точки зрения делится 

на два периода: 1991–2000 гг., 2000 г. и по настоящее время. Первое деся-

тилетие многие представители интеллигенции с полным основанием 

называют «позорным». Второе – можно назвать условно позитивным. 

Первое связано с именем Б.Н. Ельцина, второе – с именами В.В. Путина  

и Д.А. Медведева, которые начали расчищать авгиевы конюшни, остав-

шиеся после президентства Б.Н. Ельцина. За это время интеллигенция 

дважды переживала периоды эйфории и разочарования. Первая эйфория – 

годы перестройки, годы, когда появилась романтическая вера в возмож-

ность реального переустройства одряхлевшей системы и общественной 

жизни. К концу двухтысячного, когда завершался второй срок президент-

ства Б.Н. Ельцина, наступило первое разочарование катастрофическими 

«реформами» и делами «царя Бориса» (О. Попцов). Вторая эйфория 

наступила с момента избрания президентом В.В. Путина. Правда, она бы-

ла менее масштабной, скорее, ее можно было бы назвать возрождением 

надежды на выздоровление от «своей болезни», которую пытались «ле-

чить чужим здоровьем» (А.И. Солженицын). К концу нулевых – оче-

редное разочарование. После известных декабрьских (2010) и январских 
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(2011) событий, тотального политико-социально-экономического кризиса 

наступило второе, еще большее разочарование. Нулевое десятилетие ока-

залось, по словам президента Д.А. Медведева, застоем, а государство 

представителями самой властной элиты было названо «прогнившим». Са-

ма политическая система учеными и публицистами обозначалась поняти-

ями: «бархатный тоталитаризм», «мягкая форма авторитаризма», «неото-

талитаризм», «вертикаль власти», «суверенная демократия». 

Либерализм повсеместно проявляет себя как тоталитарный культ. Он 

ставит себя выше законов этики и морали. Он действует в логике абсо-

лютной правоты. Приверженцы этого культа под знаменем свободы отка-

зывают в свободе тем, кто с ними не согласен.  

Предлагаемая монография является продолжением докторской дис-

сертации автора «Советская художественная культура периода 30-х– 

80-х годов XX века: теоретико-исторический анализ» (Кемерово, 2004 г.). 

Автор собирал эмпирический материал, в котором отражалась исто-

рия постсоветской художественной культуры, становление которой еще 

не завершилось. В монографии присутствует «живая» история этой куль-

туры, поэтому в тексте много цитат из статей, интервью, стенограмм, вы-

сказываний теоретиков, критиков, культурологов, философов, а также са-

мих художников, пытающихся осмыслить свою деятельность в новой со-

циокультурной ситуации. Но это не простая хроника событий культурной 

жизни, а эмпирико-теоретическое и систематическое исследование основ-

ных составляющих художественной культуры постсоветской России. Не 

случайно в начале монографиия для лучшего и более адекватного пони-

мания и оценки новейших явлений в постсоветском искусстве автор об-

ращается к тому, как ключевые проблемы советского искусства нашли 

свое продолжение и переинтерпретацию в постсоветское время: худож-

ник, художественное творчество, идейно-художественные принципы ак-

туального искусства, отношения искусства и власти и др. 

Автор понимает неполноту предложенного содержания и поэтому 

рассматривает свой текст как своеобразное введение в круг обозначенных 

проблем.
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ɻʣʘʚʘ 1. ʉʆɺɽʊʉʂɸʗ ʍʋɼʆɾɽʉʊɺɽʅʅɸʗ ʂʋʃʔʊʋʈɸ 

Ä 1. ʉʦʚʝʪʩʢʦʝ ʠʩʢʫʩʩʪʚʦ ʚ ʵʧʦʭʫ ʨʘʩʮʚʝʪʘ 

 

Хронологические рамки истории ʩʦʚʝʪʩʢʦʡ художественной культу-

ры – рубеж 1920-х–1930-х – 1991 гг., в ней выделяются сталинский и пост-

сталинский этапы, а в рамках последнего – периоды «оттепели» и «за-

стоя». «Застой», затормозивший «оттепель» прежде всего в сфере полити-

ки и экономики, в сфере художественной культуры проявлялся не столь 

однозначно. «Дух» оказался несломленным «Материей». 

В годы «оттепели» возрождается массовая вера в справедливое, гу-

манное общество, которое необходимо очистить от последствий культа 

личности. 

Обновление, происшедшее во время хрущёвской «оттепели», привело 

советское искусство к новым разнонаправленным поискам. 

Это время отмечено мощным всплеском культурной жизни. Возвра-

щение творчества репрессированных художников, знакомство с культур-

ным наследием русской эмиграции, с современным западным искусством, 

появление ряда молодых ярких авторов, возрождение международных 

культурных контактов, появление альтернативных источников информа-

ции («самиздат», «тамиздат», передачи зарубежных радиостанций) – всё 

это расширяло культурное пространство, в котором жило советское обще-

ство, способствовало размыванию его идейно-политического единства, 

восстановлению культурной преемственности. Небольшая по численно-

сти группа художников оказывала колоссальное влияние на умы и 

настроения в обществе. 

Считается, что начавшаяся эпоха «застоя» есть не отрицание, а необ-

ходимое продолжение «оттепели», ибо режим не мог остановить начав-

шееся в 1950-е гг. раскрепощение и развитие отечественной культуры. 
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Обзор хроники событий культурной жизни полностью опровергает одно-

сторонний взгляд на эпоху «застоя» как на эпоху культурного и художе-

ственного безвременья, пустоты. 

Так называемый «застой» продолжил процессы, начатые в «отте-

пель». Как отмечает И. В. Кондаков, в отличие от сталинской эпохи, ни 

хрущёвская «оттепель», ни брежневский «застой», ни андроповский «по-

рядок», ни горбачёвская «перестройка» уже не были классическим тота-

литарным коммунистическим режимом. Это были годы «послабления» 

режима, «размывания» традиционных форм, затянувшейся агонии [137, 

c. 547]. 

В эту эпоху был создан ряд выдающихся произведений искусства.  

Х. Арендт, автор классической работы о сущности тоталитарных систем, 

также считает, что после смерти И. Сталина Советский Союз «уже нельзя 

считать тоталитарным государством в строгом смысле этого термина», 

свидетельством чего «является быстрое плодотворное возрождение ис-

кусств…» [17, c. 23]. 

К аналогичным выводам приходит современный немецкий исследо-

ватель Д. Кречмар, изучавший историю постсталинского искусства во 

времена Л.И. Брежнева, Ю.В. Андропова и К.У. Черненко – генеральных 

секретарей ЦК КПСС. «Культурное развитие в Советском Союзе в пе-

риод  

с 1970 по 1985 г. может быть описано как переходный период от культуры 

управляемой, стабилизирующей систему, во многом берущей художе-

ственную интеллигенцию под опеку, к культуре диалогической, само-

управляемой, которая все больше освобождалась от культурно-

политического администрирования» [149, c. 212]. 

Годы «застоя» и «закручивания гаек» не убили главного качества ис-

кусства 1960-х, 1970-х – середины 1980-х гг. – человечности, способности 

сопереживать людям, разделять их тревоги и радости, «врачевать», «рас-

прямлять души». Подцензурное искусство начинает реально соответство-

вать идеям и лозунгам, провозглашаемым КПСС: гуманизм, братство, 

справедливость, равенство. Как пишет Н. Степанян, «застой» был обманчив, 
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на самом деле… шло активное наращивание новых качеств и назревал 

взрыв. «Застой» был твердой ледяной коркой на поверхности, скрываю-

щей глубину и самостоятельную жизнь» [290, c. 245]. 

В отдельных областях искусства застоя не было, продолжалось нача-

тое в 1960-е движение вперед. Так, например, Театр на Таганке выступал 

первопроходцем в деле развития современного театра. Таганка оказала 

влияние на многих, ставших известными, режиссеров – Р. Стуруа, Л. До-

дина, Э. Некрошюса, А. Васильева и др. 

В эти же годы возникает множество театров-студий, которые практи-

чески сами себя легализовали и стали привычной формой театрального 

ландшафта. Театры-студии были признаком новых форм, которые созда-

вали новую творческую атмосферу. В 1970-е гг. появляются также аван-

гардные театры кукол. Кукольники ставили Брехта, Ибсена, Шекспира. 

В самостоятельный, очень сильный вид творчества складывается сцено-

графия, которая подчас создавала на сцене мир значительно больший, чем 

требовала конкретная драматургия.  

Стабильно поступательно развивается всё советское искусство. По-

жалуй, наиболее ярко это проявлялось в киноискусстве. Расширяется ма-

териальная база кинопроизводства. Построен новый «Мосфильм», вошла 

в строй учебная киностудия ВГИКа, модернизировались и строились рес-

публиканские студии, вводились сотни кинотеатров. В 1957 г. был создан 

Союз кинематографистов СССР, который, в отличие от других союзов, 

возник не по инициативе сверху, а снизу – по инициативе самих мастеров 

кино. Возникли новые центры кинообразования, создавались новые кине-

матографические организации. Ряд республиканских кинематографий пе-

режили в первое послесталинское десятилетие второе рождение. 

В кинематографической среде установился более терпимый, чем в дру-

гих видах искусства, творческий климат, более высокий уровень свободо-

мыслия. Здесь не произошло раскола на «консерваторов» и «прогресси-

стов», как в литературе и изобразительном искусстве [354, c. 8–10]. Кино-

производство увеличилось примерно с 10 художественных фильмов в год 

(до середины 1950-х гг.) до 250 в конце 1980-х гг. 



13 

В середине 1960-х гг. начинается расширение сети театров. До конца 

1970-х в системе Министерства культуры СССР было организовано около 

100 новых театров. К середине 1980-х число театральных коллективов до-

стигло 630, а творческих в их составе – 40 тысяч [250, c. 49].  

В 1957 г. в Манеже был открыт Центральный выставочный зал, в ко-

тором регулярно устраивались Всесоюзные выставки живописи, скульп-

туры и графики, декоративно-прикладного искусства, дизайнерские про-

екты. Произведения с этих выставок и приобретались, и оседали в сто-

личных и провинциальных музеях. 

В 1960–1970-е гг. страна переживала настоящий «музейный бум». 

Люди шли на выставки западных и отечественных мастеров. Регулярно 

проводятся выставки в областных и республиканских центрах, региональ-

ные и всероссийские выставки. 

Е. Немировский, проработавший в системе культпросвета около 50 лет, 

отмечает, что в это время была создана библиотечная сеть, охватившая 

всю страну. «Положа руку на сердце, нужно признать, что эта система 

способствовала просвещению народа, его приобщению к книге» [205]. 

В конце 1970-х гг. система была вынуждена даже допустить и вклю-

чить в себя часть нонконформистской культуры, конечно, ограничивая  

и контролируя её. 

Процессы обновления, возрождения и развития наблюдались в пост-

сталинскую эпоху во всех видах искусства. Они были связаны с именами 

выдающихся деятелей искусства, которые навсегда остались в истории 

российского искусства, а некоторые из них – в истории мировой художе-

ственной культуры. 

В живописи и графике советское искусство этого времени представ-

лено именами Н.И. Андронова, П.Ф. Никонова, Т. Салахова, Д.С. Бисти, 

Ю.А. Васнецова, Г.Д. Епифанова, Е.А. Кибрика, Т.А. Мавриной, Б.И. Про-

рокова, Д.А. Шмаринова, И.С. Глазунова, А.М. Шилова, Э.И. Неизвестно-

го, В.А. Фролова, Н.И. Лапшина и др. 

В балете сверкали такие звёзды, как Н.И. Бессмертнова, Н.И. Соро-

кина, Ю.К. Владимиров, М.М. Плисецкая, М.Э. Лиепа, М.Л. Лавровский, 
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Е.С. Максимова, В.В. Васильев, А.Б. Годунов, Н.В. Павлова, М.А. Саби-

рова, режиссёр Ю.Н. Григорович. 

Искусство скульптуры представлено именами Е.В. Вучетича, С.Д. Ле-

бедевой, Н.В. Томского, С.Т. Коненкова, Т.М. Соколовой, А.Г. Полого-

вой, О.К. Комова, Ю.Л. Черновой и др. 

Киноискусство было представлено именами режиссёров К.Г. Мура-

товой, А.С. Михалкова-Кончаловского, А.Я. Аскольдова, Г.А. Панфилова, 

В.М. Шукшина, О. Иоселиани, Л.Е. Шепитько, А.Ю. Германа, Н.С. Ми-

халкова, Ю.Б. Норштейна, А.А. Тарковского, Э.Г. Климова, Р.Г. Балаяна, 

Э.А. Рязанова, Л.И. Гайдая, Е.С. Матвеева, М.И. Хуциева, С.Ф. Бондарчу-

ка, И.В. Таланкина, Г.Н. Чухрая, А.А. Алова и В.Н. Наумова, М.И. Ромма, 

С.А. Герасимова, Ю.А. Райзмана, М.К. Калатозова, С.И. Параджанова, 

Г.Н. Данелия, С.А. Соловьёва, С.С. Говорухина и др. 

В музыке – именами композиторов, пианистов, скрипачей, виолонче-

листов, певцов, дирижёров: А.А. Бабаджаняна, В.Е. Баснера, М.М. Кажла-

ева, Э.С. Колмановского, И.М. Лученка, А.Н. Пахмутовой, А.П. Петрова, 

М.Л. Таривердиева, О.Б. Фельцмана, А.Я. Эшпая, Г.В. Свиридова, Д.Д. 

Шостаковича, Д.Б. Кабалевского, Т.Н. Хренникова, Р.С. Гаджиева, В. 

Мурадели, К.А. Караева, А.И. Хачатуряна, Ю.А. Шапорина, В.Я. Шеба-

лина, А.Г. Шнитке, Б.А. Чайковского, Б.И. Тищенко, Р.К. Щедрина, В.А. 

Гаврилина, Э.В. Денисова, А.П. Петрова, Г.Н. Попова, С.Т. Рихтера, Д.А. 

Башкирова, Э.К. Вирсаладзе, В.В. Крайнева, Н.А. Петрова, М.И. Ваймана, 

В.А. Пикайзена, В.В. Третьякова, Н.Г. Гутман, М.Л. Биешу, А.Ф. Ведерни-

кова, И.К. Архиповой, В.А. Атлантова, Г.П. Вишневской, Ю.А. Гуляева, 

Е.В. Образцовой, Ю.А. Мазурка, Т.А. Милашкиной, Е.Е. Нестеренко, В. 

Норейки, Б.А. Руденко, А.Б. Соловьяненко, Г.М. Кремера,, Л.Б. Когана, 

Д.Ф. Ойстраха и И.Д. Ойстраха, В.Т. Спивакова, С.А. Самосуда, Е.А. 

Мравинского, Г.Н. Рождественского, А.А. Юрлова, Е.Ф. Светланова и 

др. 

Литература и драматургия этих лет представлена именами А.Т. Твар-

довского, В.В. Быкова, Ч. Айтматова, Ф.А. Абрамова, Б.Л. Пастернака, 

А.А. Ананьева, Г.Я. Бакланова, Н.М. Рубцова, В.П. Аксёнова, М.Н. Алек-
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сеева, В.П. Астафьева, С.А. Баруздина, В.И. Белова, А.Г. Битова, Ю.В. Бон-

дарева, А.В. Вампилова, Б.Л. Васильева, А.С. Иванова, Ф.А. Искандера, 

Ю.П. Казакова, Е.И. Носова, П.Л. Проскурина, А.И. Солженицына,  

В.А. Солоухина, А.Н. и Б.Н. Стругацких, Ю.В. Трифонова, В.М. Шукши-

на, В.Т. Шаламова, Е.А. Евтушенко, А.А. Вознесенского, Б.А. Ахмадули-

ной, В.П. Некрасова, И.С. Гроссмана, В.Г. Распутина, Б.А. Можаева, 

Р.И. Рождественского, А.Н. Арбузова, В.С. Розова, А.М. Володина, А.Г. Зо-

рина, И.М. Дворецкого, Г.К. Бокарёва, А.И. Гельмана и др. 

Литература получила в своё распоряжение ряд новых и возобновлён-

ных журналов. За несколько лет после ХХ съезда КПСС (1956) только  

в Москве появились такие журналы, как «Юность», «Молодая гвардия», 

«Дружба народов», «Москва», «Наш современник», «Театр», «Вопросы 

литературы», «Иностранная литература». В регионах появились литера-

турно-художественные и общественно-политические журналы: «Нева», 

«Север», «Дон», «Подъём», «Волга», «Урал». 

В театральном искусстве стратегию развития определяли режиссёры 

Г.А. Товстоногов, Р.Н. Симонов, О.Н. Ефремов, Ю.Н. Любимов, А.А. Гон-

чаров, Г.Б. Волчек, Н.П. Акимов, М.Н. Кедров, Н.П. Охлопков, А.В. Эф-

рос, А.Н. Васильев и др. 

Советское искусство и в постсоветское время продолжает оставаться 

искусством актуальным, то есть живым, включённым в жизнь общества 

и индивида реформируемой России. Создано оно было не только «вопре-

ки», но и «благодаря» идеям социализма и коммунизма, которые, по при-

знанию лидера советского андеграунда 1960–1970-х гг. Э.М. Белютина, 

«возвышали человека». 

На протяжении всей истории советского искусства господствовали 

идейно-художественные принципы коммунистической идеологии и соци-

алистического реализма. В сталинскую эпоху художественное инакомыс-

лие жёстко подавлялось, поэтому художественную культуру сталинской 

эпохи можно рассматривать как ʤʦʥʠʩʪʠʯʝʩʢʫʶ. 

В постсталинскую эпоху, в частности с середины 1960-х гг., художе-

ственная культура не только потенциально, но и актуально становится 
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ʧʣʶʨʘʣʠʩʪʠʯʝʩʢʦʡ. Это не только означает то, что наряду с официаль-

ным в искусстве появляются течения, основывающиеся на иных идейно-

художественных принципах, но распадается и сам монолит официального 

искусства. 

Часть исследователей считает, что советская культура всегда была 

плюралистической. И.В. Кондаков пишет, что советская тоталитарная мо-

дель культуры «не устраняла потенциального культурного плюрализма, 

но лишь "загоняла" его в культурный подтекст, в политическое "подсо-

знание" эпохи» [137, c. 547]. 

По мнению других, вся советская культура всегда была монистиче-

ской. Так, Л.Г. Ионин считает, что переход от моностилистической куль-

туры к полистилистической начинается лишь в 1990-е гг. [355, c. 24]. Не 

говоря пока о верности оценки, даваемой Л.Г. Иониным, отметим, что 

употребляемые им понятия не являются теоретически адекватными. В эс-

тетической теории «стиль» – это система форм, в которой закрепляются 

результаты творчества в решении ʝʜʠʥʦʡ идейно-художественной задачи. 

Именно содержание определяет стиль, так как он является лишь каче-

ством формы строения. С этой точки зрения полистилистическим, поли-

морфным советское искусство было всегда. 

Анализ реальной истории культуры показывает, что социокультур-

ный плюрализм становится реальностью не в 1990-е гг., а в предшеству-

ющие три десятилетия. Теоретическая трудность заключается в характе-

ристике особенностей существовавших течений. В литературе господ-

ствующую культуру называют «официозной», «официальной», «подцен-

зурной», «официально-признанной», «социалистической», «разрешён-

ной», «государственной», «официально-охранительной» и т. д. Противо-

стоящие или рядоположенные течения называют «андеграундом», «дис-

сидентской культурой», «культурой инакомыслия и оппозиции», «культу-

рой подполья», «культурой, выдворенной за рубеж», «запрещённой», 

«неформальной», «самодеятельной», «антисоветской», «демократиче-

ской», «культурой, находящейся в тени», «альтернативной», «катакомб-
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ной», «другой», «русско-националистической», «нонконформистской», 

«неофициальной», «неподцензурной», «культурой-Два» и т. д. 

Понятие «плюрализм» приложимо не только к содержанию искусства 

в целом, но и к собственно советскому искусству. На втором этапе своего 

развития оно само становится плюралистическим не только по форме (по-

листилистическим – по терминологии Л. Г. Ионина), но и по содержанию. 

Предлагаемые исследователями варианты структурирования строятся 

на основе разных критериев. Анализ этих концепций показывает, что кри-

териями являются: 1) ʠʜʝʦʣʦʛʦ-ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʡ; 2) ʥʘʮʠʦʥʘʣʴʥʦ-ʢʫʣʴ- 

ʪʫʨʥʳʡ; 3) ʪʝʤʘʪʠʯʝʩʢʠʡ либо 4) ʠʭ ʩʤʝʰʝʥʠʝ. 

С точки зрения национально-культурного критерия в советском ис-

кусстве можно выделить западническое, «космополитическое» и почвен-

ническое, русско-националистическое, изоляционистское направления. 

С точки зрения тематического критерия произведения делятся на произ-

ведения, отражающие иерархию значимых для системы тем: революцион-

ные преобразования, строительство социализма (коммунизма), советский 

образ жизни, дружба народов, жизнь города и деревни и проблемы вне-

общественной, личной, интимной жизни человека. Но определяющим был 

критерий идеолого-политический – степень большего или меньшего соот-

ветствия или несоответствия художественно-образных картин мира суще-

ствующим политическим принципам системы. На этом основании в ис-

кусстве 1960–1980-х гг. можно выделить следующие направления. Первое 

– консервативное, поддерживаемое государственными институтами, пар-

тией. Второе – либерально-демократическое, сложившееся в ходе преодо-

ления принципов искусства сталинской эпохи и строящееся на официаль-

но провозглашаемых, но ранее не реализованных, принципах гуманизма, 

братства всех людей, равенства, справедливости. В произведениях этого 

направления отношения между искусством и жизнью выстраиваются 

иначе, чем в официальном искусстве, в котором сохранился взгляд на ре-

альность как материал для конструирования идеологизированных картин 

мира. В либерально-демократическом направлении реальность в сознании 

художника воспринимается как нечто суверенное, требующее художе-



18 

ственного анализа, а не художественного переконструирования. Это 

направление, как и консервативное, тоже можно считать официальным, 

ибо несмотря на то, что оно оппонировало консервативному, системой 

оно не запрещалось, а в некоторых ситуациях отдельными её силами и 

поддерживалось. Это направление В. Иванов и Л. Мусаханов назвали 

официально-санкционированной оппозицией. Третье направление – оппо-

зиционное, которое представлено несколькими вариантами – от художе-

ственной оппозиции соцреализму до открытой политической оппозиции 

диссидентского искусства. Оценивая все три течения, необходимо пре-

одолеть сложившееся в 1990-е гг. негативно-однозначное отношение к 

консервативному направлению и столь же однозначно-положительное от-

ношение к либерально-демократическому, оппозиционному. Творчество 

многих субъективно-честных художников консервативного направления 

не могло не отразить реальные общественные проблемы, коллизии, тен-

денции. Романтико-мифологические ожидания отдельных «либералов» и 

оппозиционеров-ниспровергателей соцреализма, превративших «борьбу 

за свободу» и мнимые «общечеловеческие ценности» в свою профессию, 

показали  

в постсоветское десятилетие свою историческую несостоятельность.  

И первые, и вторые, и третьи оказались совсем не в той России, которую 

они представляли в будущем. Но все они участвовали в подготовке к ре-

формированию страны. Общественно и художественно-значимые произ-

ведения создавались во всех трёх направлениях. 

Показателем расцвета советского искусства в 1960–1980-е гг. являет-

ся его признание на международной арене. 

Ещё в годы войны и заключения военно-политического союза со 

странами Запада Сталин согласился на некоторое расширение официаль-

ных и личных контактов между советской и зарубежной интеллигенцией. 

Оживляется деятельность Всесоюзного общества культурных связей  

за границей (ВОКС), создаётся Еврейский антифашистский комитет, 

представители которого много сделали для развития деловых и культур-

ных связей с Америкой и Англией, куда они отправляются в командиров-
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ки, читают лекции, встречаются с общественностью. В западных посоль-

ствах, в творческих организациях, на различных приёмах советская твор-

ческая интеллигенция общается с иностранцами. 

В годы войны стали печатать произведения зарубежных авторов, до-

пустили в прокат американские фильмы, на концертах и по радио широко 

зазвучала джазовая музыка. 

Власть пошла на идеологические послабления в театрально-

эстрадном репертуаре, терпимо стала относиться к лирической поэзии. 

Изменению психологической атмосферы способствовали фронтови-

ки-победители, возвращавшиеся на Родину. Они везли впечатления о вне-

советской культуре, трофейные фильмы, музыку, красивые добротные 

вещи. Фронтовики встречались в Германии с американцами, англичанами, 

французами, которые были совсем не похожими на их карикатурные об-

разы в советской пропаганде. 

Война и победа позволили творческим деятелям существенно расши-

рить кругозор, по-иному взглянуть на мир и на самих себя. Никуда нельзя 

было уйти от того факта, что простые люди в европейских странах жили 

лучше, цивилизованней, чем в СССР. Выяснилось, что в западных демо-

кратиях, которые советская пропаганда объявляла гнилыми, антинарод-

ными, было немало разумного, человеческого. 

В 1954 г. французские художники-импрессионисты вернулись из за-

пасников на свои места во вновь открывшемся Музее изобразительных 

искусств им. Пушкина и в Эрмитаже. Вскоре в Москве и Ленинграде была 

проведена выставка работ П. Пикассо. 

С 1955 г. в книжных магазинах Москвы и Ленинграда стали прода-

вать книги иностранных издательств. Началось издание журнала «Ино-

странная литература», который должен был знакомить советского читате-

ля с творчеством прогрессивных зарубежных писателей. В журнале были 

опубликованы произведения Э. Хэмингуэя, Ф. Мориака, Р. Мерля, Д. 

Сэлинджера, А. Кромина, А.-Д. Конан Дойля и др. 

Во второй половине 1950-х гг. резко вырастает прокат зарубежных 

картин – с 63 в 1955 г. до 113 в 1958 г. [109, c. 242]. 
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В годы «оттепели» страна начинает выходить из культурной само-

изоляции. «Железный занавес» приподнимается. Начинается, по словам 

М.Р. Зезиной, «культурное наступление» на международной арене, целью 

которого была пропаганда успехов социализма и рост числа друзей Со-

ветского Союза в мире. Границы медленно открывались в обе стороны –  

с Востока на Запад и с Запада на Восток. 

В 1957 г. в Москве состоялся Всемирный фестиваль молодёжи и сту-

дентов, открывший хотя бы для столицы культуру и людей иных соци-

альных систем. В конце 1950-х – начале 1960-х гг. проводятся выставки 

таких деятелей искусства Запада, как П. Пикассо, Р. Гуттузо, Р. Кента, Ф. 

Леже, Э. Мунка, выставки живописи Великобритании (1700–1960 гг.), 

Национальная выставка США, где впервые в СССР демонстрируются 

работы Д. Поллока, М. Ротко, А. Олбрайта, А. Колдера, В. де Кунинга, 

И. Танги и др. Проводились недели французского и английского кино. 

Прошли гастроли джаз-оркестра Б. Гудмена. 

В начале 1960-х гг. сразу, «пакетом», было куплено 40 американских 

фильмов крупнейших кинорежесеров С. Крамера, К. Видора, С. Поллака, 

У. Уайлера, А. Пенна и др. В 1960-е гг. были куплены фильмы Ф. Фелли-

ни, М. Антониони, Л. Висконти, Ф. Рози, И. Бергмана, А. Вайды, Е. Кава-

леровича и др. С новейшей иностранной кинопродукцией советские зри-

тели знакомились на Московских международных кинофестивалях, после 

окончания которых часть фильмов демонстрировалась в крупнейших го-

родах Союза. 

В 1958 г. был создан Союз советских обществ дружбы и культурной 

связи с зарубежными странами, который, в частности, осуществлял кон-

такты и по линии обмена художественной культурой. Колоссальным 

успехом за границей пользовался театр кукол С.В. Образцова, являвшего-

ся одновременно президентом Международного союза кукольников. 

Польский историк и теоретик театра Х. Юрковский даже назвал 1930–

1990-е гг. в этом виде театрального искусства «эпохой Образцова» [338]. 

Большой популярностью пользовались выставки старых мастеров из со-
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браний зарубежных музеев. Громадным тиражом – 300 тыс. экз. – в конце 

1960-х гг. вышла Библиотека всемирной литературы. 

За границу на гастроли в капиталистические страны неоднократно 

выезжали такие творческие коллективы, как Краснознамённый ансамбль 

песни и пляски Советской Армии, театр им. Евгения Вахтангова, Большой 

театр с его оперной и балетной труппами и ансамблем скрипачей, МХАТ 

им. М. Горького, Симфонический оркестр Ленинградской филармонии, 

Ленинградский театр оперы и балета, Хор им. Н.П. Осипова, Музыкаль-

ный театр им. К.С. Станиславского и Вл. И. Немировича-Данченко, Ан-

самбль танца УССР им. П. Вирского, Театр на Таганке, Ленинградский 

Театр им. Ленсовета, Камерный ансамбль Киргизской филармонии, Хо-

реографический ансамбль «Берёзка» под руководством Н.С. Надеждиной, 

Ансамбль народного танца СССР под руководством И. Моисеева и др. 

Концерты ансамбля И.А. Моисеева за границей инициировали в ряде 

стран Европы и Азии вырождение своей национальной хореографии. 

Международное сотрудничество Моисеева с деятелями культуры разных 

стран привело к созданию по образцу и подобию его коллектива ансам-

блей народного танца в Канаде, Японии, Венгрии, Румынии, Польше, 

Болгарии, Китае, США. 

Сам И. Моисеев стал почётным членом Национального собрания 

Франции и французской Академии музыки и танца, обладателем почет-

ных медалей художественных академий мира, призов, международных 

премий (в том числе двух премий Оскара в области танца), символиче-

ских ключей от длинного ряда крупнейших городов планеты. 

Все коллективы пользовались, как правило, большим успехом за ру-

бежом. Например, Театр на Таганке получил Гран-при на Белградском 

интерфестивале (1976), первую премию на Варшавском смотре театров 

мира (1980), специальное поощрение журналистов за лучшее гастрольное 

представление (Франция, 1977). Театр также успешно гастролировал в со-

циалистических странах [273, c. 22]. 

Помимо этого, за рубежом, и прежде всего в социалистических госу-

дарствах, проводились недели и месячники советского кино, литературы. 
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Демонстрировались советская графика, живопись, скульптура. Так, за 

1957–1962 гг. за рубежом было проведено 96 выставок советского изобра-

зительного искусства в 42 странах мира, которые посетили 12 млн. чело-

век [290]. 

С 1932 по 1965 г. советские художественные, научно-популярные, 

документальные и мультфильмы получили около 690 премий, наград, ди-

пломов разного уровня на международных конкурсных показах. За пери-

од с 1966 по 1981 г. советские кинематографисты на конкурсах, проводи-

мых в социалистических и капиталистических странах, получили около 

300 наград [275]. 

Самые высокие премии на авторитетных фестивалях в Канне, Вене-

ции, Карловых Варах и других городах получили такие фильмы, как «Ле-

тят журавли» (реж. М. Калатозов); «Баллада о солдате» (реж. Г. Чухрай); 

«Андрей Рублёв», «Сталкер» (реж. Тарковский); «Листопад» (реж. О. Иосе-

лиани); «В огне брода нет» (реж. Г. Панфилов); «Дядя Ваня», «Сибириа-

да» (реж. А. Кончаловский); «Король Лир» (реж. Г. Козинцев); «А зори 

здесь тихие…» (реж. А. Ростоцкий); «Восхождение» (реж. Э. Климов); 

«Неоконченная пьеса для механического пианино», «Несколько дней из 

жизни Обломова» (реж. Н. Михалков); «Осенний марафон» (реж. Г. Дане-

лия); «Освобождение» (реж. В. Озеров); «Калина красная» (реж. В. Шук-

шин) и др. 

Несколько советских фильмов получили самую высокую награду 

американской киноакадемии – премию «Оскар». Это документальный 

полнометражный фильм «Разгром немецко-фашистских войск под 

Москвой» (1942); «Война и мир» (1968, реж. С. Бондарчук); «Дерсу Уза-

ла» (1975, реж. А. Куросава); «Москва слезам не верит» (1980, реж. 

 В. Меньшов). Номинантами на «Оскара» становились фильмы «А зори 

здесь тихие…» (1973) и «Белый Бим Чёрное ухо» (1978) С. Ростоцкого; 

«Братья Карамазовы» (1970) И. Пырьева; «Частная жизнь» (1983) Ю. 

Райзмана; «Военно-полевой роман» (1985) П. Тодоровского. 

Как свидетельствует популярный советский киномультипликатор 

В.М. Котёночкин, в годы «холодной войны» папа римский обратился  
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к странам христианского мира с предложением показывать советские 

мультфильмы, потому что они несут христианские идеи добра и любви. 

Советские фильмы на только получали премии, но и шли на Западе 

в достаточно широком прокате. Так, фильм «Летят журавли» был куплен 

в 99 странах, «Баллада о солдате» – в 93 странах. 

На кинофестивалях личные награды и премии получили такие совет-

ские актёры, как И.М. Смоктуновский, Р.А. Маркова, О.А. Стриженов, 

В.Н. Яхонтов, М.М. Неелова, Б.С. Плотников, С.А. Тома, Е.Н. Коренева, 

Е.С. Матвеев, С.А. Любшин, О.П. Табаков, Е.Я. Соловей, Л.А. Солони-

цин, Л.М. Гурченко, В.К. Кикабидзе, Д. Банионис, Б.А. Ливанов, Л.Н. Ка-

саткина, Н.К. Черкасов, Т.П. Семина, М.М. Штраух, Д. Ритенбергс, Б.Ф. 

Андреев, Н.В. Румянцева и др. 

В 1992 г. международные кинокритики включили киноактрису  

Н.В. Мордюкову в число самых выдающихся актрис мира ХХ в. В 1999 г. 

Международный биографический центр объявил киноактрису К.С. Лучко 

«женщиной тысячелетия» за заслуги в мировой кинематографии. В 1993 г. 

Биографический центр Кембриджа назвал певицу И.К. Архипову «чело-

веком столетия», причислил её к числу тех, кто определил облик вокаль-

ного искусства второй половины ХХ в. 

В 1960–1970-е гг. расцветает советская хореография и, в частности, 

балет. 

Его взлёт связан с именами балетмейстеров Ю. Н. Григоровича, 

О.М. Виноградова, Н.Д. Касаткиной и исполнителей М.М. Плисецкой, 

Е.С. Максимовой, Н.И. Бессмертновой, В.В. Васильева, М.Л. Лавровско-

го, М.Э. Лиепы и многих других. Советский балет был очень популярен 

на Западе. Свидетельством являются воспоминания М. Плисецкой и И. 

Моисеева. С гастролями артисты Большого театра и особенно коллектив 

народного танца под руководством И. Моисеева объездил десятки стран 

мира. 

В 1970–1980-е гг. на Западе были хорошо известны имена дирижёров 

Г.Н. Рождественского, А. Жюрайтиса, Е.А. Мравинского, В.И. Федосеева, 

К.П. Кондрашина; композиторов Д.Д. Шостаковича, А.Г. Шнитке, А.И. Ха-
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чатуряна, Р.К. Щедрина, С.С. Прокофьева; скрипачей В.В. Третьякова, 

Г.М. Кремера, В.Т. Спивакова, Д.О. Ойстраха, И.С. Безродного, Э.Д. Гра-

ча; пианистов Э.Г. Гилельса, А.А. Наседкина, С.Т. Рихтера, В.Д. Ашкена-

зи, В.В. Виардо, Д.А. Башкирова; вокалистов Е.В. Образцовой, И.К. Ар-

хиповой, В.А. Атлантова, И.П. Богачёвой, Л.Г. Зыкиной, А.П. Огнивцева; 

виолончелиста М.Л. Ростроповича. Так, Л. Зыкина побывала в 38 странах 

мира пяти континентов. 

А. Богданова в своей монографии «Музыка и власть» (М., 1995), в 

целом критически относящаяся к описываемому периоду советского ис-

кусства, всё-таки вынуждена констатировать, что мировое признание (со-

ветской) исполнительской музыкальной школы, способствовало тому, что 

государство постоянно заботилось о воспитании новых лауреатов, кото-

рые могли бы прославить страну за рубежом [32, c. 313]. 

Советские пианисты и скрипачи регулярно участвовали в конкурсах 

им. М. Лонг и Ж. Тибо (Франция); скрипачи – в конкурсе им. Н. Паганини 

(Италия); пианисты – в конкурсе им. В. да Мотте (Португалия), конкурсе 

им. Королевы Елизаветы, а также конкурсах, проводимых в других горо-

дах и странах мира, – Париже, Лиссабоне, Рио-де-Жанейро, Монте-Карло, 

Риме, Александрии, Монреале, Брюсселе, Больцано, Флоренции, Льеже, 

Тулузе, Женеве, Сиднее и др. 

Признание за границей получило творчество таких представителей 

советского изобразительного искусства и архитектуры, как Т.Т. Салахов, 

А.Г. Рочегов, Д.А. Шмаринов, Ю.Г. Орехов, Э.К. Окас, Н.А. Пономарёв, 

В.С. Кеменов, которые были избраны (соответственно) членами академии 

художеств Франции, Парижской академии архитектуры, Академии  

искусств в Берлине, Академии изящных искусств г. Каррары (Италия), 

Флорентийской академии искусств, испанских академий. 

Косвенным свидетельством авторитета советской, а затем и россий-

ской Академии художеств является почётное членство в ней таких выда-

ющихся мастеров, как Г. Гуттузо, Дж. Манцу (Италия), Х. Бидструпа (Да-

ния), Р. Кента, Э. Уайта (США), О. Нимейера (Бразилия), Ж. Эффеля 
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(Франция), Т. Кендзо (Япония), Д. Сикейроса (Мексика) и некоторых дру-

гих (всего 16 человек) [46, c. 50]. 

Свидетельством выхода советского искусства на международную 

арену является издание книг советских писателей. С 1958 по 1985 г. за 

границей были изданы сочинения – беллетристика, очерки, публицистика 

(около 5 880 авторов). Количество названий составило более 22 500. Кни-

ги ежегодно издавались на 40–45 языках. Конечно, большая часть издава-

лась в социалистических странах, но тем не менее, сочинения советских 

писателей были изданы на всех основных языках Западной Европы и Аме-

рики [245]. Например, роман писателя А.Н. Рыбакова «Тяжёлый песок» 

был издан в начале 1980-х гг. в 26 странах (преимущественно в капитали-

стических) [262, c. 247]. 

За границей становится популярным советское декоративно-при- 

кладное, дизайнерское искусство. На международных конкурсах в 1960–

1970-е гг. медалями отмечается творчество советских керамистов, офор-

мителей советских выставок за рубежом, авторов изделий из стекла и ав-

торских гобеленов. Так, декоративное искусство СССР было представле-

но на Биеннале керамики в Фаэнце (Италия), Валлорисе (Франция), юве-

лирных изделий в Яблонце (Чехословакия), эмальерного искусства в Эр-

фурте (ГДР) и постоянных встречах мастеров гобелена в Лозанне (Швей-

цария) [290, c. 225–233]. 

Высокий уровень советского искусства подтверждается как офици-

альными представителями, выступавшими на уровне межгосударственно-

го культурного обмена, так и художниками, либо эмигрировавшими, либо 

ставшими «невозвращенцами» в доперестроечное время во время зару-

бежных гастролей, либо уехавшими из России (кто на время, кто навсе-

гда) в 1990-е гг. – годы радикальных преобразований в России, которые 

значительно подорвали материальную базу художественной культуры. 

За границей художники, творчески сформировавшиеся в советском 

обществе, благодаря своему высочайшему профессионализму, смогли 

преодолеть серьёзнейшие препятствия, выдержать на чужой территории 
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жёсткую конкуренцию с партнерами по профессии, завоевать в своих ви-

дах искусства заметные или даже ведущие позиции. Об этом свидетель-

ствует творчество М. Ростроповича, Э. Неизвестного, Р. Нуриева, М. Ба-

рышникова, Н. Макаровой, М. Шемякина, А. Гаврилова, Р. Щедрина,  

М. Плисецкой, В. Ашкенази, Д. Хворостовского, Е. Казарновской, 

В. Атлантова, Ю. Любимова, Ю. Башмета, Ю. Темирканова, К. Кондра-

шина, А. Тарковского, В. Войновича, В. Максимова, А. Солженицына,  

И. Бродского, Г. Владимова, Г. Гродберга и др. 

В начале 2001 г. оргкомитет российской оперной премии «Gasta 

Diva» с помощью иностранных экспертов определил 100 человек, чье 

творчество фокусирует оперу ХХ в. Было рассмотрено около 400 канди-

датов. В результате из 100 человек 20 являются деятелями досоветской, 

русской  

(2 человека) и советской оперы – (это композиторы, дирижёры, режиссе-

ры, сценографы, певцы и певицы). Россию обогнала только Италия (23 

человека). Германия представлена 12, Австрия – 11, США – 9 именами. 

Остальные страны представлены 1–5 именами [216]. 

Советское культурное наступление привело к определенным послед-

ствиям, которые руководство страны не предвидело, – утрате тотального 

контроля над культурным обменом и росту неофициальных международ-

ных контактов художественной интеллигенции. Вместе с тем, культурный 

обмен с капиталистическими странами оставался жёстко регулируемым 

со стороны власти. 

 

 

 

Ä 2. ʉʦʚʝʪʩʢʠʡ ʭʫʜʦʞʥʠʢ 

В соответствии с выделением двух крупных этапов в развитии совет-

ского общества, советской культуры и советского искусства, можно выде-
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лить ʜʚʘ ʪʠʧʘ ʣʠʯʥʦʩʪʠ ʭʫʜʦʞʥʠʢʘ: 1) сформировавшийся в условиях 

сталинского времен; 2) сформировавшийся в 1950–1960-е гг. 

В постсталинское время отцы – основатели социалистического реа-

лизма – становятся зрелыми художниками с богатым жизненным и твор-

ческим опытом. Это была сложившаяся ʵʣʠʪʘ, выросшая из молодых 

начинающих художников 1920–1930-х гг. Основным путем формирования 

личностной культуры было самообразование. 

Например, писатель Вс. Иванов в течение всей своей жизни приобре-

тал книги и имел громадную библиотеку. Писатель собирал и читал не 

только беллетристику, литературоведческие работы, но и книги по астро-

физике, философии, истории военно-морского флота, военного дела, 

гражданской истории, истории православной церкви и т. д. Как вспомина-

ет его сын Вяч. Вс. Иванов, он читал очень много и быстро и имел широ-

кие научные интересы [116, c. 174–175]. 

Другой писатель, классик советской литературы Л.М. Леонов имел 

богатую универсальную библиотеку. Был энциклопедически образован-

ным человеком. По словам академика Б.В. Раушенбаха, Леонов неплохо 

разбирался в вопросах космогонии, философии, естествознания, в иконо-

писи. Хорошо знал историю религии, латынь, читал на нескольких евро-

пейских языках. Обладал колоссальной работоспособностью, работая по 

16 часов в сутки. Личность писателя формировалась в общении с такими 

выдающимися деятелями культуры, как М. Горький, М. Волошин, 

И. Остроухов, К. Станиславский, В. Фалилеев, А. Фадеев, Д. Шостакович, 

В. Немирович-Данченко, А. Таиров, П. Корин, С. Прокофьев и др. [167]. 

Вторую группу художников формировала хорошо отлаженная систе-

ма художественного образования, которая выявляла и далее развивала та-

лантливую молодежь через самодеятельные формы творчества, систему 

специальных художественных, музыкальных и других школ и творческих 

вузов. Наиболее квалифицированные кадры готовились в учебных заведе-

ниях Москвы и Ленинграда, в которых училась наиболее перспективная 

молодежь со всех концов Советского Союза. 



28 

В послевоенное время в СССР сложилась хорошо отлаженная обра-

зовательная система подготовки профессиональных деятелей искусства.  

В вузах по отрасли «искусство и кинематография» количество подготов-

ленных деятелей искусства постоянно росло. Если в 1940 г. была выпу-

щена тысяча специалистов, то в 1990 г. – уже 9,5 тыс. [200, c. 421]. 

Писателей готовили в Литературном институте им. М. Горького (1933) 

и на Высших литературных курсах (1953) при нём. К 1982 г. его окончили 

2 920 человек, из которых членами Союза писателей стали около 1 350 

человек [62, c. 7]. 

Формированию литераторов способствовал большой рукописный 

фонд творчества советских и зарубежных писателей, в том числе неопуб-

ликованных произведений, личных архивов писателей, находящихся в Ин-

ституте мировой литературы им. Горького (ИМЛИ). Аналогичный фонд 

имеется в Институте русской литературы (Пушкинский дом) в Ленингра-

де (1930). 

Новое поколение кинематографистов вышло из стен ВГИКа и, в 

частности, было подготовлено на Высших режиссерских курсах (1956) и 

Высших сценарных курсах (1960). Набор на последние осуществлялся во 

всех регионах СССР через союзные министерства культуры, союзы писа-

телей, киностудии. Занятия – теоретические и практические – вели наибо-

лее знаменитые деятели искусства, науки, советские и зарубежные кине-

матографисты [354, c. 256–269]. 

Высокопрофессиональных художников готовил Ленинградский ин-

ститут живописи, скульптуры и архитектуры им. И.Е. Репина, старейшее 

заведение России (1757). Кроме того, в Ленинграде успешно функциони-

ровал Институт театра, музыки и кинематографии. 

В СССР была хорошо организована система музыкального образова-

ния и воспитания. Существовали тысячи музыкальных школ и училищ, 

почти во всех республиканских столицах и крупных городах – консерва-

тории. Советская музыкальная школа была одной из самых лучших в ми-

ре. Вот объективное свидетельство одного из выдающихся пианистов со-

временности А. Гаврилина, с 1989 г. живущего на Западе (март 2001 г.): 
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советская пианистическая школа «дала мне базу, без которой я не мог бы 

двигаться в том направлении, в котором двигаюсь сейчас. Есть господа 

(на Западе. – В. К.), которые хотят идти в этом направлении, но у них нет 

такой базы. И получается жалкое зрелище» [63]. 

Об этом же говорит и другой пианист – Ю.А. Розум, перед которым 

открыты сегодня лучшие концертные площадки мира. По его словам, 

пребывание в Московской консерватории – это «высочайший и концен-

трированный конкурс, от которого уровень просто взметался вверх. Сей-

час этого нет, разъезжаются педагоги, студенты» [74]. 

В 1991 г. народный артист РСФСР, лауреат Госпремии М.М. Козаков 

уехал в Израиль, где получил возможность сравнить уровень театральной 

(режиссерской, актерской) культуры в СССР и Израиле. Актер подробно 

описывает свое вхождение в культурную жизнь Израиля, куда уехали 

многие деятели советского искусства, в том числе театрального. Через че-

тыре года работы в израильском театре он делает следующий окончатель-

ный вывод о его уровне: «…Кружок художественной самодеятельности 

имени Клары Цеткин. Я не преувеличиваю ни на йоту. Я преуменьшаю» 

[135, c. 396]. 

Именно советская балетная школа позволила «невозвращенцам»  

Р. Нуриеву, М. Барышникову, А. Годунову, Н. Макаровой и др. достичь 

успехов и славы на Западе. Нам кажутся искренними слова, написанные 

Нобелевским лауреатом И. Бродским в письме на имя Л.И. Брежнева  

в 1972 г.  перед вынужденным отъездом из СССР: «Мне горько уезжать из 

России. Я здесь родился, вырос, жил, и всем, что имею за душой, я обязан 

ей. Все плохое, что выпало на мою долю, с лихвой перекрывается хоро-

шим, и я никогда не чувствовал себя обиженным Отечеством» [277, c. 76]. 

Творческое становление и развитие многих художников осуществля-

лось не только через формальные государственные институты, творческие 

вузы, творческие союзы, учреждения культуры, но и через неформальные 

образования, главным из которых был çʩʘʣʦʥè. 
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«Салон» в советских словарях определялся как художественный или 

политический кружок избранных лиц, собирающихся в частном доме,  

и рассматривался как устаревшее понятие. 

С точки зрения системы в  условиях социализма не должно быть ни-

каких частных объединений художников, ибо существуют признанные 

государством творческие союзы. Тем не менее, такие объединения суще-

ствовали. Поскольку слова «салон», «салонное искусство» были ском-

прометированы, то употреблялись понятия «ʜʦʤ», «ʢʚʘʨʪʠʨʘ», «ʩʪʫʜʠʷ» 

такого-то художника, «ʜʨʫʞʝʩʢʠʡ ʢʨʫʞʦʢ», «ʢʦʤʧʘʥʠʷ», «ʢʫʭʥʷ» и 

т. п. Существовавшая в таких салонах неофициальная культура влияла не 

только на неофициальных, непризнанных государством, художников, 

но и на официальных. 

Салонное, домашнее, студийное, кухонное общение было весьма рас-

пространенным и существовало не только в столицах, но и во всех более 

или менее крупных городах. Как правило, участие в нем принимали толь-

ко «свои» и в некоторых случаях оно было конспиративным. Как вспоми-

нает В. Коротич, «в гости ходили внутри своего круга; было очень мало 

открытых домов и вообще мест, где жаловали всех приходящих. Местами 

широкодоступными, а значит, и потенциально опасными бывали мастер-

ские художников… Люди собирались, чтобы просто побыть среди своих. 

Пожалуй, это были некие зачатки клубной жизни в тоталитарной стране» 

[146, c. 135]. 

В 1920–1930-е гг. таким салоном была знаменитая квартира в Генд-

риковом переулке, где жили Л.Ю. Брик, О.М. Брик и В.В. Маяковский. 

После смерти Маяковского (1930) и О. Брика (1945) салон возглавила Л. 

Брик. Начиная с 1950-х гг., он стал особенно популярен в Москве. 

В салоне собиралась литературно-артистическая «богема» того вре-

мени. Этот салон процветал вплоть до смерти Л. Брик в 1978 г. За полвека 

существования этого неформального, развивающегося, обновляющегося 

и одновременно стабильного творческого объединения его «членами» бы-

ли А.В. Луначарский, А.М. Родченко, К.Н. Асеев, В.П. Катаев, Н.Н. Пу-

нин, Р.Я. Райт, В.И. Пудовкин, Л.В. Кулешов, П.А. Марков, А.М. Нюрен-
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берг, Л.М. Рейснер, П.Д. Коган, М.В. Кульчицкий, Н.И. Глазков, Б.А. Слуц-

кий, А.Г. Тышлер, Н.Д. Штеренберг, С.И. Кирсанов, В.Н. Яхонтов,  

В.И. Качалов, В.Б. Шкловский, А.Е. Крученых, Б.Л. Пастернак, Е.С. Бул-

гакова, В.Э. Мейерхольд, С.М. Эйзештейн, О.Л. Книппер-Чехова, Ф.Г. 

Раневская, А.А. Фадеев, М.Е. Кольцов, Е.В. Гельцер, Д.Д. Шостакович, 

Г.В. Александров, Г.М. Козинцев, М.И. Алигер, Р.В. Зеленая, И.С. Зиль-

берштейн, Ю.П. Любимов, М.Л. Таривердиев, Т.Е. Самойлова, А.А. Ми-

ронов, А.А. Вознесенский, В.А. Соснора, М.М. Плисецкая, М.Л. Ростро-

пович, К.М. Симонов, С.И. Параджанов, Н.К. Черкасов и др. 

Салон Л. Брик был также своеобразным «окном на Запад». Ее сестра 

Эльза Триоле жила в Париже со своим мужем писателем Луи Арагоном. 

Они не раз были в Москве. В салоне Л. Брик бывали такие выдающиеся 

деятели западной культуры, как Пабло Неруда, Жерар Филипп, Рене 

Клер, Мадлен Рено, Жан Луи Барро, Ролан Пети и др. [131]. 

М. Таривердиев писал, что «дом» Л. Брик «был одним из самых ин-

тересных домов в Москве… Влияние Лили Юрьевны на художественную 

интеллигенцию тех лет было огромным… вокруг нее собиралась там са-

мая талантливая  молодежь шестидесятых – музыканты, поэты, художни-

ки… Она сколачивала нас в какой-то единый кулак» [294, c. 51–52]. 

Салон А. Ахматовой перемещался из Ленинграда в Москву (квартира 

писателя В. Ардова) и обратно. По словам И. Бродского, это была литера-

турная школа. Во встречах иногда принимали участие не только худож-

ники (прежде всего поэты), но и люди самых различных профессий: ин-

женеры, журналисты, театроведы, переводчики, критики, редакторы, ли-

тературоведы. Вокруг Ахматовой, вспоминал Бродский, «возникало некое 

поле, в которое не было доступа дряни. И принадлежность к этому полю, 

этому кругу на многие годы определяла характер, поведение, отношение к 

жизни многих – почти всех – его любителей. На всех нас…лежит отсвет 

этого сердца, этого ума, этой нравственной силы и этой необычайной 

щедрости, от нее исходивших… И нам, знакомым с ней, я думаю, колос-

сально повезло – больше, я полагаю, чем окажись мы знакомы, скажем, с 

Пастернаком… она стала частью нас, частью наших душ…» [56, c. 256]. 
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Другим салоном был салон московского коллекционера Г.Д. Костаки, 

собравшего уникальную коллекцию советского живописного и графиче-

ского авангарда 1920–1970-х гг. В ней были произведения К. Малевича, 

М. Шагала, В. Кандинского, М. Ларионова, Н. Гончаровой, Л. Поповой, 

И. Клюна, О. Розановой, И. Чашника, К. Редько, А. Зверева, Д. Красно-

певцева и др. В его квартире ежевечерне собиралось до 70 человек, среди 

которых были мировые звезды вроде И. Стравинского, Б. Бриттена, пар-

тийные функционеры, западные послы и диссидентствующие художники, 

представители творческой интеллигенции. Этот салон был постоянно 

действующим учреждением, художественным вузом, библиотекой, дис-

куссионным клубом, галереей, где заключались сделки [90]. 

Роль салонов играли мастерские живописцев. Такой салон функцио-

нировал на базе мастерской Э. Неизвестного. В ней бывала самая разно-

образная публика: коллеги – скульптуры и живописцы, философы, социо-

логи, историки, работники ЦК КПСС. В студии художника бывали та-

кие люди, как А. Сахаров, В. Максимов, А. Амальрик, А. Зиновьев и др.  

В 1960–1970-е гг. она была клубом вольнодумцев, в котором незаурядные 

люди вели откровенные, радикальные разговоры, более радикальные, чем 

разговоры некоторых диссидентов. В том кругу обсуждались не только 

произведения западных писателей, но и запрещенных философов –  

Л. Шестова, Н. Лосского, В. Соловьева, Н. Бердяева, П. Флоренского 

[202]. Такие салоны существовали на квартирах (дачах) Р. Рождествен-

ского, Е. Евтушенко, Н.Я. Мандельштам, В.Я. Ардова, Е. Гинзбурга и др. 

Большое влияние на личность художника оказывали люди, находив-

шиеся в разное время в его ʢʨʫʛʝ ʦʙʱʝʥʠʷ салонного и внесалонного.  

С этой точки зрения интересный материал дают мемуары художников. 

Так, в мемуарах А.А. Вознесенского упоминаются имена тех, с кото-

рым поэт поддерживал тесные отношения в 1960–1980-е гг. Это Б. Па-

стернак, А. Крученых, Н. Асеев, Г. Нейгауз, Арс. Тарковский, А. Ахмато-

ва, Б. Ливанов, М. Ромм, И. Голицин, И. Эренбург, Л. Брик, М. Розанова, 

А. Синявский, С. Параджанов, И. Бродский, А. Крученых, А. Дементьев, 

А. Межиров, Ю. Любимов, В. Высоцкий, В. Золотухин, В. Смехов,  
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Ю. Трифонов, Б. Ахмадулина, О. Табаков, Б. Хмельницкий, Б. Окуджава, 

Н. Искренко, Б. Гребенщиков, М. Таривердиев, Р. Щедрин, М. Плисецкая, 

Р. Паулс, М. Захаров, М. Ростропович, Г. Вишневская, В. Некрасов,  

К. Паустовский, А. Битов, К. Померанцев, В. Максимов, К. Чуковский,  

А. Солженицын, Б. Слуцкий, Л. Мартынов, Е. Евтушенко, В. Катаев,  

В. Казин, С. Щипачев, П. Севак, Ю. Мориц, В. Солоухин, К. Поздняев,  

К. Мельников, И. Леонов, М. Шостакович, Н. Заболоцкий, Ю. Башмет и др. 

Громадное влияние на А. Вознесенского оказали зарубежные деятели 

искусства и общественные деятели, с которыми он достаточно тесно кон-

тактировал в своих многочисленных зарубежных поездках: Дж. Фельтри-

нелли, Н. Берберова, А.Ф. Керенский, М. Олсуфьева, П. Карден, А. Мил-

лер, Э. Кеннеди, Дж. Кеннеди, Р. Рейган, Г. Грасс, А. Гинсберг, Ф. Кле-

менти, Г. Адамович, И. Берлин, Б. Дилан, М. Хайдеггер, Ж.-П. Сартр,  

А. Бретон, П. Пикассо, Л. Арагон, Элитис, Р. Лоуэлл, М. Шагал, Р. Раушен-

берг, Т. Гроссман, Г. Мур, М. Маклюэн, У. Оден, П. Трюдо и др. [356]. 

Не менее элитарен был круг общения известного композитора М. Та-

ривердиева. В него входили М. Ромм, А. Хачатурян, А. Зархи, Ю. Люби-

мов, Г. Товстоногов, М. Светлов, Э. Шенгелая, М. Калик, Б. Ахмадулина, 

А. Вознесенский, Е. Евтушенко, О. Ефремов, А. Тарковский, Р. Щедрин, 

М. Плисецкая, В. Аксенов, Р. Рождественский, А. Миронов, Н. Нико-

госян, О. Табаков, Е. Евстигнеев, В. Гафт, Г. Волчек, Т. Лаврова, И. Ква-

ша,  

Б. Балтер, Ю. Олеша, Н. Глазков, Б. Жутовский, Г. Поженян, Д. Самойлов, 

Е. Камбурова, В. Высоцкий, В. Коростылев, П. Арсенов, Н. Лебедева,  

Т. Лиознова, Ю. Семенов, Э. Рязанов, А. Фрейндлих, И. Владимиров, 

А. Пугачева, Г. Беседина, С. Тараненко, Л. Кулиджанов, Л. Афанасьев, 

Д. Шостакович, С. Безродная, Е. Мартынов, Г. Гродберг, Р. Сергиенко,  

М. Максакова, Г. Ансимов, Б. Покровский, Ю. Аранович, Е. Еланская,  

Б. Окуджава, Ч. Айтматов, Ю. Григорович, С. Соловьев, С. Урсуляк,  

С. Юрский и др. [294]. 

В своих мемуарах известный советский актер, занимавшийся также 

теле- и кинорежиссурой, М.М Козаков называет такие имена из своего 
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круга, как О. Ефремов, Арс. Тарковский, И. Смоктуновский, А. Галич,  

Г. Волчек, И. Кваша, Б. Окуджава, Е. Евтушенко, В. Аксенов, К. Симонов, 

А. Солженицын, О. Табаков, Т. Лаврова, А. Мягков, А. Вознесенский,  

А. Вертинская, В. Кашпур,  В. Аксенов, Л. Гурченко, А. Ширвиндт, Е. Ев-

стигнеев, В. Заманский, О. Даль, Л. Крылова, Л. Толмачева, П. Щербаков, 

Р. Нифонтова, Н. Охлопков, В. Шатров, В. Никулин, В. Гафт, В. Невин-

ный, А.А. Попов, А.К. Тарасова, А.П. Георгиевская, С. Пилявская, Р. Бы-

ков, Л. Зорин, В.П. Некрасов, Г. Шпаликов, Б. Ахмадулина, В. Войнович, 

П. Луспекаев, М. Ромм, И. Бродский, Д. Самойлов, Я. Гордин, Н. Долини-

на, И. Авербах, А. Миронов, А. Володин, Л. Збарский, В. Виардо, И. Авер-

бах, Ю. Богатырев, Арс. Тарковский, Б. Галантер, Н. Эйдельман, Ю. Аби-

зов, Л. Филатов, Б. Окуджава, З. Герд, Е. Коренева, Я. Смоленский, 

Р. Клейнер, А. Кузнецов, Ю. Левитанский, С. Рассадин, Б. Слуцкий,  

П. Антокольский, С. Юрский, А. Лазарев, С. Немоляева, А. Калягин,  

Ю. Темирканов, Ю. Крелин, Н. Гундарева, С. Шакуров, Ю. Башмет,  

М. Захаров, В. Георгиев, И. Шевцов, М. Калик, О. Борисов, А. Эфрос, 

А. Зуева, А. Сводин и др. 

Помимо «своих», М. Козаков называет и иностранных деятелей ис-

кусства: Н. Хаутона, Р. Планшона, Р. Харриса, В. Гассмана, П. Брука,  

Р. Вадима, Джейн Фонда, Д. Гилгуда,  Ж. Вилара, П. Скофилда, Э. Олби, 

А. Миллера и других режиссеров, актеров, драматургов [135]. 

Подобные примеры можно приводить и далее. Представляет интерес 

одно обстоятельство. Если графически изобразить сферу поименного об-

щения каждого мемуариста в виде круга, то мы увидим их (кругов) ча-

стичное наложение друг на друга. Это говорит о том, что объединение 

художников в творческие союзы по профессиональному признаку допол-

нялось ʥʝʬʦʨʤʘʣʴʥʳʤ, ʤʝʞʮʝʭʦʚʳʤ ʣʠʯʥʦʩʪʥʳʤ ʠ ʪʚʦʨʯʝʩʢʠʤ ʦʙ-

ʝɦʥʠʝʤ. 

Роль своеобразного салона, писательского клуба играл посёлок лите-

раторов в Переделкино, в котором писатели, создавая на основе личных 

связей своеобразные «клубы» общения, проживали в них неофициальную 

творческую жизнь. В личном общении они могли позволить себе свобод-
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но говорить о проблемах искусства, художниках, не допускавшихся на 

уровень официального бытия советского искусства. Вяч. Вс. Иванов от-

мечал, что  для живших в Переделкино, «такое сообщество само по себе 

порождает возможность сборищ, которые не очень легко контролиро-

вать… это литературно-критическая деятельность была очень важной ча-

стью совместной жизни…» [116]. 

Общение с представителями своей профессии, а также с представите-

лями других видов искусства было весьма эффективным способом разви-

тия личной культуры художника в двух аспектах. Во-первых, способство-

вало росту профессионального мастерства и состязательности в отноше-

ниях среди «своих»; во-вторых,  укрепляло «межпредметные» связи меж-

ду писателями, музыкантами, режиссерами, актерами и т. д. 

Роль своеобразного салона – центра общения – играли московские те-

атры. Так, по воспоминаниям О.П. Табакова, в театре «Современник» по-

стоянно бывали и неформально общались многие знаменитые деятели 

отечественного, а также зарубежного искусства – В. Гассман, Р. Платон, 

П. Брук, Р. Вадим, Д. Фонда, Э. де Филиппо, Э. Олби, А. Миллер,  

Ж.-П. Сартр и др. [293, c. 84]. 

Салоны обладали еще одной важной особенностью – через общение 

в них осуществлялась «связь времен», так как членами их были предста-

вители разных поколений. Типичным в этом отношении был салон А. 

Ахматовой, формирование поэтической личности которой пришлось на 

Серебряный век. Она хорошо знала таких его представителей, как А. 

Блок, И. Анненский, М. Цветаева, В. Брюсов, И. Северянин, Г. Иванов, Г. 

Адамович, Н. Клюев, О. Мандельштам, С. Штейн, Б. Пильняк, 

А.Осмеркин, Л. Бруни, Н. Альтман, Вяч. Иванов, Г. Чулков, М. Лозинский, 

Е. Тагер и др. 

Среди ее друзей были известные искусствоведы, филологи и литера-

туроведы К. Чуковский, Н. Пунин, Н. Хурджиев, В. Шкловский, О. Брик, 

Б. Томашевский, Л. Гинзбург, М. Цявловский, Б. Энгельгарт, В. Жирмун-

ский, А. Гозенпуд и др. 
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Весь свой колоссальный жизненный и художественный опыт, знание 

европейской культуры она передавала молодым поэтам – Г. Гарбовскому, 

А. Найману, И. Бродскому, В. Шефнеру, Б. Корнилову, Д. Бобышеву,  

А. Гитовичу, М. Ардову и другим, которые впоследствии стали признан-

ными и популярными поэтами. 

Помимо формирования духовно свободной и культурно богатой лич-

ности, в салонах складывалась и к концу 1970-х гг. сложилась художе-

ственная культура, которую в литературе называют «неофициальной», 

«второй», «параллельной», «подпольной», «другой», «салонной», «дисси-

дентской», «нонконформистской». В качестве рабочего мы будем пользо-

ваться понятием «неофициальная культура». 

Эта культура была неоднородна. Анализируя мировоззренческие по-

зиции представителей различных групп творческой интеллигенции, мож-

но выделить два течения. Представители первого открыто оппонировали 

официальной идеологии (диссиденты, нонконформисты). Представители 

второго, оставаясь в корпусе официальных художников, на неофициаль-

ном уровне творческого бытия сами определяли границы свободы творче-

ства, сами решали, что сохранить и от чего «отказаться» в художествен-

ном наследии далекого и недалекого прошлого, отечественного и зару-

бежного. Постепенно формировалось представление о новом искусстве, 

но это представление формировалось, в основном, через отрицание того, 

чего в нем не должно быть (политического сервилизма, цензуры, выполне-

ния партгосзаказа, вульгарно понятых классовости и партийности и т. п.).  

Особенность этой, условно назовем ее «третьей», культуры заключа-

ется в том, что основным способом ее бытия было ʥʝʧʦʩʨʝʜʩʪʚʝʥʥʦʝ, 

ʞʠʚʦʝ ʦʙʱʝʥʠʝ ее носителей («живая культура»). Иногда она фиксирова-

лась в интимных, не предназначенных для публикации (по крайней мере, 

при жизни автора) дневниках, в личной дружеской переписке, в донесе-

ниях секретных сотрудников КГБ. Писатели (прозаики, поэты, драматур-

ги) писали «для себя», «в стол», «для своих», «для будущего». То же са-

мое делали композиторы, графики, живописцы. Представители этого те-
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чения, «выходя за рамки» предписаний системы, не считали себя ее вра-

гами. 

По нашему мнению, современная оценка роли и значения этих двух 

течений в неофициальной культуре неадекватна исторической реально-

сти. Значимость диссидентского (антисоветского) течения в художествен-

ной культуре явно преувеличена. В конце 1980-х – начале 1990-х гг. 

именно представители «третьей», «живой» культуры оказались в составе 

авангарда, возглавившего изменения в сфере общественно-политической и 

в сфере художественной. Они оказались готовы к этому и потому востре-

бованы.  

Постсталинское искусство создавалось тремя группами художников. 

ʇʝʨʚʘʷ – это фронтовики. ɺʪʦʨʘʷ – те, чье человеческое и творческое 

становление приходится на конец 1950-х гг. («дети ХХ съезда»). ʊʨʝʪʴʷ – 

часть художников старших поколений, переросших и изменивших свое 

творческое кредо, сформировавшееся в предшествующие десятилетия. 

Рассмотрим каждую из этих групп. 

Война произвела колоссальные изменения в общественном сознании, 

в том числе и в формировании личности новой группы художников. Это 

были люди разных возрастов. Были юноши, окончившие школу в конце 

1940-х гг., а художественные институты – в 1956–1957 гг. Были выпуск-

ники этих институтов, прошедшие войну, службу в войсках. Были фрон-

товики, закончившие художественные вузы до войны или сразу после 

войны. 

Военному поколению в высшей степени было присуще чувство от-

ветственности за свою страну, чувство гражданственности, неприятие 

фальши, лжи, показных эффектов. Страх, господствовавший в обще-

ственном сознании до войны, был вытеснен в годы войны. Их сознание – 

сознание победителей, рожденное в жестокой войне. 

Вторая группа – «дети ХХ съезда», «шестидесятники», в силу возрас-

та не участвовавшие в войне, взрослевшие в эпоху «оттепели». Они полу-

чили хорошее профессиональное образование. Каждая новая волна «отте-

пели» приносила новый общественный и творческий опыт в условиях ли-
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берализовавшегося режима, частичного возвращения ранее запрещенного 

отечественного искусства и все более расширяющихся контактов (в том 

числе художественных) с Западом. Это был тип художника, сознание ко-

торого постепенно освобождалось от идеологических и политических 

догм в условиях относительной гласности и демократизации общества  

и который начинал по-новому строить свои отношения с властью. Это 

были художники, не успевшие схватить,  говоря словами Н. Эйдельмана, 

«смертельную дозу сталинизма». 

Третья группа – группа «переродившихся», прежде ортодоксальных 

художников. Наиболее показательной фигурой в этом отношении являет-

ся личность А. Твардовского. Характеристику такого «перерождения» на 

примере этого лауреата Сталинских премий дал В.Я. Лакшин. 

Характеризуя личность поэта во время его руководства журналом 

«Новый мир», В. Лакшин пишет, как мужал его характер в противоречиях 

времени: «Окончательно уходила былая робость перед авторитетами и 

хоругвями, в какие он смолоду верил, и складывался во многом новый 

род его убеждений. При большой самовлюбленной силе его натуры все 

это, несомненно, отпечатывалось на журнале… Но нельзя исключить и 

обратного влияния. Журнал, как живое существо, вбирает в себя токи 

времени, сильно и освежающе действовал на Твардовского… Он менялся, 

становился внутренне свободнее год от года» [163, c. 9]. 

То же развитие личности поэта отмечает Ю. Буртин: «На каждом эта-

пе своего творческого пути он в чем-то очень существенном решительно 

не похож на себя прежнего… Каждое крупное его произведение станови-

лось в этом смысле знамением времени, выражением какого-то суще-

ственно нового состояния общественных умонастроений». Рабочие тетра-

ди (дневники) А. Твардовского 1960-х гг. показывают решительные пере-

мены в его общественных взглядах, освобождение из-под власти постула-

тов официальной идеологии. В результате появляются поэмы «По праву 

памяти», «Теркин на том свете» [38, c. 133]. 

Вторую творческую молодость в это время переживают в кинемато-

графе Е. Габрилович, М. Ромм, Ю. Райзман, М. Калатозов, И. Пырьев,  
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Г. Козинцев, в живописи – А. Дейнека, В. Фаворский, П. Кончаловский,  

Р. Фальк, А. Матвеев, С. Лебедев и др. 

Художественный кругозор художников постсталинской (да и сталин-

ской) эпохи не ограничивался официально разрешенными произведения-

ми. Значительная часть была хорошо знакома с неразрешенным искус-

ством – отечественным и зарубежным. Многие представители художе-

ственной интеллигенции хранили запретную литературу дома нелегально, 

часть которой ходила по рукам. Широкое полулегальное и нелегальное 

распространение, прежде всего среди художественной элиты, эти произ-

ведения получают с помощью так называемого «самиздата» и «тамизда-

та». 

«Самиздат» издавал (ксерокс, фотоаппарат, машинопись) литератур-

ные произведения запрещенных или полузапрещенных писателей, отече-

ственных и зарубежных: А. Ахматовой, О. Мандельштама, М. Волошина, 

Н. Гумилева, М. Цветаевой, Н. Коржавина, М. Дудинцева, Б. Пастернака, 

В. Гроссмана, А. Бека, А. Солженицына, Л. Вольпина, Вен. Ерофеева,  

Э. Хемингуэя, А. Кестлера, Д. Оруэлла и др. 

Со второй половины 1960-х гг. в СССР стали распространяться  

запрещенные произведения, издаваемые за границей («тамиздат») и вво-

зившиеся в страну нелегально. Это были произведения авторов, еще  

живущих в СССР, но публиковавшихся за границей, а также и эмигриро-

вавших – В. Максимова, Г. Владимова, А. Гладилина, А. Зиновьева, А. 

Солженицына, Э. Кузнецова, В. Войновича, А. Синявского, Ю. Даниэля, А. 

Галича, В. Шаламова, Е. Гинзбург, Н. Горбаневской, Э. Кузнецова, Л. Чу-

ковской, В. Некрасова, и других, а также издававшиеся советскими имми-

грантами журналы «Континент», «Зарубежье», «Посев», «Русский путь», 

«Хроника текущих событий», материалы процесса над И. Бродским и др. 

Бывая за границей, представители интеллигенции на свой страх и риск 

ввозили такую литературу на родину. Искусствовед С. Бэлза вспоминает, 

что в годы «застоя» привозил из-за границы произведения Н. Гумилева, 

Б. Пастернака, М. Булгакова,  В. Набокова, В. Аксенова. Западные изда-
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тельства печатали книги на тончайшей бумаге специально для провоза 

через границу [299]. 

Е. Евтушенко из одной только поездки в капстраны в 1970-е гг. при-

вез 124 запрещенные книги таких авторов, как Троцкий, Бухарин, Бердя-

ев, Шестов, Набоков, Бунин, «Несвоевременные мысли» Горького и др., 

кроме этого, 72 тома журнала эмиграции «Современные записки» (причем 

задержанную на таможне литературу ему разрешил забрать сам Ю.В. Ан-

дропов). Подобные свидетельства встречаются во многих мемуарах. 

Проведенный анализ показал, что советские художники прошли 

длинный путь превращения представителей люмпенизированных слоев 

в настоящую (в лице лучших своих представителей) ʭʫʜʦʞʝʩʪʚʝʥʥʫʶ 

ʵʣʠʪʫ, творчество которой признано во всем мире. 

Многие художники искали пути самозащиты, пытались отделить свой 

внутренний мир от внешней агрессивной действительности. Делалось это 

разными путями. Наиболее распространенным было ʨʘʟʜʚʦʝʥʠʝ ʣʠʯʥʦ-

ʩʪʠ, когда художник жил совершенно иной, неизвестной для непосвящен-

ных внутренней жизнью. 

Вопрос о раздвоении личности советского художника не так прост, 

как он изображается в постсоветской литературе. Обвинение в «двоемыс-

лии», понимаемое как беспринципное лицемерие, «двойной счет», слиш-

ком поверхностно. Эта проблема должна быть рассмотрена на уровне ʩɻ-

ʪʝʪʠʯʝʩʢʦʤ и уровне ʩʦʮʠʘʣʴʥʦ-ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʤ.   

В теории художественного творчества давно установлен факт своеоб-

разного раздвоения личности художника: художник в жизни (бытовая 

личность) и художник в творчестве (поэтическая личность). Как отмечал 

М.С. Каган, ʧʦʵʪʠʯʝʩʢʘʷ ʣʠʯʥʦʩʪʴ есть личность, выражающая и во-

площающая себя в творчестве. Она возвышается над личностью бытовой 

со всеми её житейскими суетными заботами, интересами, успехами, очи-

щена от всего мелочного, случайного и предстает в искусстве как некая иде-

альная личность, носительница лучших человеческих качеств [357, c. 413–

416]. 
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Конечно, между бытовой и поэтической ипостасями нет пропасти, 

они взаимосвязаны, переплетены и опосредуют друг друга, но между ни-

ми нет (и не может быть) полного тождества. Биографический анализ 

личности художника воссоздает в основном бытовую, но не идеальную, 

которая живет в его творчестве. 

От эстетического раздвоения личности отличается раздвоение в соци-

ально-политическом аспекте. В данном случае речь идет о раздвоении 

(или его возможности) ʠʜʝʦʣʦʛʠʯʝʩʢʦʛʦ ʩʦʟʥʘʥʠʷ художника. Нас инте-

ресует именно последнее. 

За многие годы система сформировала массовый тип советского ху-

дожника, основой мировоззрения которого была вера в безусловную пра-

вильность коммунистической  идеологии. В месте с тем, в её рамках су-

ществовал тип художника, который, воплощая в своем творчестве орто-

доксальные принципы народности и партийности, в то же время в своей 

личности, непубличной жизни относился к ним  скептически или, в силу 

разных причин, отвергал их вовсе. 

В этом плане показательна личность и судьба великого композитора 

XX в. Д.Д. Шостаковича. После зубодробительной критики 1936 и 1948 гг. 

Шостакович надел на себя маску, с которой прожил всю оставшуюся 

жизнь. Он не клялся, не бил себя в грудь публично, давая слово быть ор-

динарной соцреалистической серостью, как пишет Г. Вишневская, он не 

вышел открыто защищать свои позиции. Он знал, что в те годы террора 

в этом случае его просто бы уничтожили. Он не имел права отдать свою 

жизнь ненасытному, всепожирающему Молоху, не сделав еще и малой 

доли того, что мог и что было велено ему Богом – он нашел для себя 

единственный выход – ложь во спасение, то есть спасение своего творче-

ства. 

Как пишет хорошо его знавший Д. Житомирский, «он жил двойной 

жизнью: официально-публичной и внутренней. Только вторая была ис-

тинной, органичной… протестом против тех сил, которым подчинялась 

первая... Жизнь первая (если речь идет о делателях карьеры) шла по 

принципу "необходимо и достаточно". Ограничиваясь минимальными 
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знаками лояльности, не давая себя втягивать в дела и сделки, не необхо-

димые для того, чтобы выжить, она сводилась, в сущности, к пустому ри-

туалу, который придавал жизни некоторую независимость. У Шостакови-

ча было иначе... его вариант двойной жизни был трагедией – частью той 

самой трагической реальности без прикрас, какая открывается в его сим-

фониях» [102, c. 9]. 

С одной стороны, Д. Шостакович – автор «Катерины Измайловой», 

Четвертой, Пятой, Шестой, Седьмой симфоний и др., «Казни Стеньки Ра-

зина», с другой – автор балета «Светлый ручей», «Поэмы о Родине», 

«Песни о Лесах», «Праздничной увертюры», симфонической поэмы «Ок-

тябрь» и т. п. 

Свою Пятую симфонию (1937 г.), где он со страстью и мужеством 

рассказал о событиях тех лет, о всех муках ада, через которые он прошел 

после «критики» 1936 г., он назвал для партийных функционеров «жизне-

радостной» и «оптимистической». 

В 1959 г., будучи в США, Шостакович заявил: «Коммунистическая 

партия Советского Союза – самая прогрессивная сила мира. Я всегда при-

слушивался к ее советам и буду прислушиваться до конца своей жизни». 

Как признавался Шостакович в личных разговорах, Седьмая симфо-

ния занимала его до войны. Она не является простым откликом на втор-

жение Гитлера или, как писала официальная критика, «выражением зло-

вещих образов фашизма». Тема нашествия не имеет никакого отношения 

к нападению фашистов. Симфония – отражение трагедии людей, заму-

ченных, истерзанных пытками, расстрелянных при Сталине. В Седьмой 

«Ленинградской» симфонии речь идет не о блокаде, а о Ленинграде, ко-

торый Сталин обрек на гибель [37, c. 24]. 

Точно такую же операцию по сокрытию правды совершил в 1960 г. 

Д. Шостакович, написав вокальный цикл «Сатиры» на дореволюционные 

стихи Саши Черного, произведения которого, полные сарказма и беспо-

щадного злого юмора, оказались удивительно современными с точки зре-

ния критики системы и ее идеологии. Для того чтобы это сочинение до-
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шло до публики, Шостакович дал ему такое название: «Сатиры. Картинки 

прошлого». 

В нем Шостакович впервые открыто и зло, с убийственной издевкой 

смеялся над невежеством дурака-критика, над пошлостью и убожеством 

окружающей жизни, над примитивизмом идеологии. 

Композитор М. Таривердиев вспоминает, что в своей публичной дея-

тельности Шостакович избрал совершенно удивительный метод. Некото-

рые «ставят ему в вину, что им написан целый ряд статей – и не только  

в сталинское время, – поддерживающих позиции тогдашнего политиче-

ского руководства. Многих это шокирует. Но мало кто знает, что Шоста-

кович не написал ни одной из этих статей сам. Его принцип заключался 

в том, что он подписывал любую принесенную ему политическую гали-

матью, созданную любым корреспондентом любой заштатной газеты – от 

центральной до вечерней. Очень скоро это количество перешло в каче-

ство, и очень скоро в журналистских кругах стало известно, что Шостако-

вич подписывает любую статью, не только не вникая в ее смысл, но… да-

же не читая. Этим самым он как бы отделил себя от статей, справедливо 

рассчитывая, что история все расставит по своим местам. В своё время он 

создает "Раёк", исполненный лишь в 1989 г., – кантату, сатиру на тексты, 

имитирующие постановление ЦК времени 1948 г. Естественно, музыка 

его, полная трагизма и понимания великим художником эпохи, в которой 

он живет, никак и ни у кого не ассоциировалась с теми парадными стать-

ями, которые он подписывал. Но тем не менее страх в нем жил до по-

следних дней». 

Один журналист рассказывал, что «когда он только начинал свою ра-

боту в газете "Правда", ему поручили интервью с Шостаковичем по пово-

ду какого-то официального юбилея. Он очень нервничал. Еще бы – ему 

предстояло интервьюировать великого композитора. Он специально гото-

вился к этой встрече, читал какие-то материалы. Узнав о его волнениях, 

старшие коллеги над ним посмеивались, сказав: "Не волнуйся, Шостако-

вич подписывает все, что ему приносят, не читая" … К его изумлению, 

все именно так и произошло» [294, c. 81]. 
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Ситуация двойничества, раздвоения личности художника была харак-

терна не только для тех, кто не принял тоталитарную систему, но и для 

тех, кто в целом был с ней согласен и считал своей. 

Страшные слова откровения и правды о своей жизни написал в своем 

письме (но, опять-таки, куда?) в ЦК КПСС перед самоубийством А. Фаде-

ев в 1956 г.: «Не вижу возможности дальше жить, так как искусство, ис-

кусство которому я отдал жизнь свою, загублено самоуверенно-невежес-

твенными руководителями партии и теперь уже не может быть поправле-

но. Лучшие кадры литературы – в числе, которое даже не снилось цар-

ским сатрапам, физически истреблены или погибли благодаря преступно-

му попустительству власти имущих; лучшие люди литературы умерли в 

предвременном возрасте; все остальные, мало-мальски способные созда-

вать истинные ценности, умерли, не достигнув 40–50 лет... С таким чув-

ством свободы и открытости мира входило мое поколение в литературу 

при Ленине, какие силы необъятные были в душе и какие прекрасные 

произведения мы создавали и еще могли бы создать! 

Нас после смерти Ленина низвергли до положения мальчишек, уни-

чтожили, идеологически пугали и называли это "партийностью"... Со-

зданный для большого творчества во имя коммунизма, с шестнадцати лет 

связанный с партией, с рабочими и крестьянами, одаренный богом талан-

том незаурядным, я был полон самых высоких мыслей и чувств, какие 

только может породить жизнь народа, соединенная с прекрасными идеа-

лами коммунизма. 

Но меня превратили в лошадь ломового извоза, всю жизнь я плелся 

под кладью бездарных, неоправданных, могущих быть выполненными 

любым человеком, неисчислимых бюрократических дел. И даже сейчас, 

когда подводишь итог жизни своей, невыносимо вспомнить все то коли-

чество окриков, внушений, поучений и просто идеологических порок, ко-

торые обрушились на меня...» [229, c. 147–149]. 

Е. Евтушенко, комментируя это письмо, верно заметил, что «жизнь 

разорвала Фадеева, намертво привязанного, с одной стороны, к так назы-
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ваемому партийному долгу, а с другой стороны, привязанного невидимы-

ми нитями к совести». 

А. Борщаговский, хорошо знавший А. Фадеева, писал, что тот при 

всех своих заблуждениях «был тонким ценителем литературы, человеком 

элитарного круга в искусстве, личностью артистической, писателем, 

знавшим границу между ремеслом и вдохновенным творчеством. Его 

внутренний мир сложен. Многие тревоги века, времени стучались в это 

сердце, открывались в своем мучительстве, наготе непримиримости. Его 

жизнь и смерть – доказательство того, как рушится личность от долгого су-

ществования с неправдой и подчинения ей, от компромиссов» [36, c. 170]. 

Другие были не столь решительны, как А. Фадеев, в подведении ито-

гов своей жизни. Если А. Фадееву страшное прозрение пришло тогда, ко-

гда система начала рушиться и начало рушиться вместе с ней и его лич-

ное положение в художественной иерархии вождей «литературного фрон-

та», то другие с самого начала своей творческой жизни не имели никаких 

иллюзий о происходящем. 

Показательно признание в 1990 г. тогда еще первого секретаря Союза 

композиторов СССР Т.Н. Хренникова, находившегося на этом посту  

с 1948 г.: «В душе я не мог согласиться с происходящим (то есть с раз-

личными проработочными кампаниями, унизительной критикой творче-

ства своих коллег, некомпетентным вмешательством в дела композитор-

ские. – В. К.), но в первые годы – до смерти Сталина – я ничего не мог 

сделать, не мог пойти наперекор: приходилось маневрировать, произно-

сить громкие слова, ловчить, чтобы не вызывать гнева верхов, но в то же 

время не предавать своих товарищей. И тогда и сейчас, в отдалении от 

прошлого, это предмет глубоких внутренних переживаний: сознание того, 

что мое имя музыканта, имя человека непосредственно связывается с тра-

гическими коллизиями в жизни старших товарищей, коллег, которые 

были всегда  

в моем представлении образцом и в творческом, и в житейском плане. 

Могу ли я относиться к этому спокойно, безразлично! Единственное, 

что я могу, сказать "нет" не в оправдание, а в какой-то мере в утешение: 
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совесть моя – если класть на весы не слова, а дела – чиста. Я не делал ни 

как человек, ни как руководитель организации ничего, что могло бы при-

нести товарищам дополнительные трудности, усложнить их и без того 

тяжелое существование. Напротив, сперва, возможно, интуитивно, а по-

том все более осознанно я старался, сколько был в силах, занимая относи-

тельно заметный пост, смягчать удары. И все равно сопричастность ко 

всему, происходящему в ту пору, лежит таким камнем на сердце. Однако 

куда было тогда деваться: режим личной власти, культ личности Сталина 

определяли все в стране. Его именем освещали все идеи. Вера в него была 

безгранична, и далеко не один я был ослеплен ею» [311]. 

Одним из способов спасения собственной личности и творчества был 

уход художника от участия в политической жизни, от обращения в своих 

произведениях к проблемам политики, политической идеологии, полити-

ческих споров, от актуальных проблем государственной жизни и дости-

жение определенной самоизоляции в узком кругу цеховых интересов сво-

его направления. 

В 1938 г., в личном письме, Б. Пастернак писал, что «обороняться от 

гнета и насилия, существующего сейчас, следует лишь уходом в себя, со-

хранением внутренней честности. Это требует героизма, нужно хотя бы 

пассивное сопротивление царящему одичанию и кровожадности» [315, 

c. 107]. 

Показательны в этом отношении признания старейшин советского 

искусства – кинорежиссера Ю.Я. Райзмана и драматурга В.С. Розова. 

Ю. Райзман, отвечая на вопрос, как ему удалось выжить в сталин-

скую эпоху да еще шесть раз стать лауреатом Сталинской премии, гово-

рил, что «никогда не был политиком... никогда даже не пытался бороться, 

просто уходил от вопросов, так или иначе связанных с политикой. Я огра-

ничивал себя миром нравственных проблем нравственной жизни обще-

ства – и даже еще уже, определенного круга общества. Там, где доско-

нально знал его и его заботы, я мог быть предельно честен и правдив. Бы-

ло бы неверно думать, что в тот период, о котором мы с вами говорим, 

вообще не было любви, измены, верности, страстей, одним словом, попы-
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ток как-то организовать свою личную жизнь. Люди жили своими интере-

сами, шло обычное, повседневное, будничное существование. Иногда, ес-

ли так счастливо совпадало, эти проблемы сами по себе вырастали до ка-

ких-то серьезных социальных обобщений, и тогда фильм, отражающий 

их, обретал серьезное социальное звучание». Но результат в итоге жизни 

печален: «Я... отчетливо чувствую, что я чего-то не сделал, быть может, са-

мого главного в моей жизни. Какое это  тяжелое ощущение для человека 

моего возраста» [251]. 

В. Розов, вспоминая о своей творческой молодости, пришедшийся на 

1930-е гг., говорит: «Чтобы не обнаружить свое инакомыслие, мы вообще 

не говорили о политике. Росли аполитичными. Конечно, читали вместе со 

всеми в газетах о процессе промпартии, о шахтинском деле, но что это та-

кое, понятия не имели. В книжке "Путешествие в разные стороны" я пи-

сал, как однажды приходит Алексей Дмитриевич Попов (в доме которого 

я некоторое время жил) в ужасном состоянии и говорит: "Киров убит!". 

А я тогда не знал, кто такой Киров. Прочитав мою книгу, Александр Пет-

рович Штейн возмутился: "Как вы могли не знать, кто такой Киров, когда 

вся страна знала! ". Сам Штейн – из Ленинграда, естественно, он знал 

секретаря Ленинградского обкома....» [256]. 

Ситуация противостояния художника и власти вела к тому, что ряд ху-

дожников сознательно отказывались от плена Времени в пользу Вечности. 

Такие художники сознательно отказывались от социальной, политической 

темы и обвинять их в этом было бы несправедливо.  

Еще одним способом ухода от столкновения с системой было ʫʤʦʣ-

ʯʘʥʠʝ тех серьезных, не замечаемых официальным искусством социаль-

ных проблем и трагедий. Е.И. Габрилович, классик-сценарист советского 

кино, в 1988 г. честно и откровенно писал о причинах этого умолчания: 

«Я немало писал о кино. И все же, конечно, далеко не обо всем. Почему? 

Неужели (ведь именно так оправдываются сейчас) не видели того, что 

творилось? Ладно, скажу: не хватало духа. Мог жить и писать, но не было 

сил погибнуть» [61]. 
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В результате давления системы, вызывавшего двойничество, у неко-

торых художников постепенно происходило отчуждение от искреннего, 

идущего от души творчества. Для многих оно становится ремеслом, кото-

рое если и увлекало его, то только «на работе». То, что в этой ситуации 

создавалось ими, создавалось для других, но не для себя. 

Привычка скрывать свое настоящее «я» и привычка к ʜʚʦʝʤʳʩʣʠʶ 

из маски за многие годы превращалось в настоящее лицо. Выражение это-

го лица не изменилось и тогда, когда в 1970-е гг. система утратила преж-

нюю жестокость и жесткость и художник мог не бояться репрессий, фи-

зического уничтожения. 

Кое-что система либерально разрешала. Но привычка молчать оста-

лась. Как с иронией писал в своем дневнике режиссер Г.М. Козинцев, со-

временных писателей отличает от Льва Толстого то, что они про себя мо-

гут сказать: «Могу молчать...». Но сколько оттенков в этом молчании! 

«Тут множество алиби: молчание с огорченным лицом, молчание по бюл-

летеню, из-за отсутствия материалов, молчание по высшим причинам 

("так ему лучше"). Молчание как знак помощи. Молчание с гражданской 

слезой, молчание саркастическое» [136]. 

«Двойничество», «двуличие» и т. п. – довольно сложное явление и 

его ʥʝʣʴʟʷ ʦʮʝʥʠʪʴ ʦʜʥʦʟʥʘʯʥʦ ʦʪʨʠʮʘʪʝʣʴʥʦ. Да, было «двуличие» как 

символ лицемерия, беспринципности, когда было все равно, кому (и даже 

искренне) «служить». А было «двойничество» как способ скрытой борь-

бы, сопротивления системе. Мы имеем в виду историю Ю.М. Даниэля  

и А.Д. Синявского, публиковавших с конца 1950-х гг. на Западе свои лите-

ратурные произведения под именами Николай Аржак и Абрам Терц, в ко-

торых они давали глубокий критический анализ советского строя, а не его 

«отдельных» недостатков. 

Поскольку на родине сделать это было нельзя, они публиковались за 

границей. Тогда это был единственный способ сказать правду. Причем 

интересно, что, публикуя свои произведения на Западе от имени Абрама 

Терца, А. Синявский и сам как бы перевоплощался в другого человека. 
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Раздвоение личности художника самым негативным образом сказы-

валось на его творчестве, нравственной сущности, на итоговой самооцен-

ке прожитой жизни. 

Другой аналогичный пример. А.М. Герасимов, президент Академии 

художеств СССР, автор известных официальных портретов вождей, об-

ласканный властью (лауреат четырех Сталинских премий), народный ху-

дожник СССР, академик, прослушав в годы хрущевской «оттепели» на 

партийном собрании в Академии письмо, развенчивающее Сталина, вы-

шел, шатаясь, махнул рукой, сказав: «Вся жизнь псу под хвост» [234]. 

Но особенно страшным для художника было нравственное разруше-

ние личности. Наглядно это проявлялось тогда, когда художник был вы-

нужден «служить» режиму, партии, государству, народу. Умные и та-

лантливые не могли не чувствовать такой ситуации, ее опасность и ката-

строфические для психологии и морали последствия. 

Формы подавления в себе этого раздвоения были самыми различны-

ми. Одни художники уходили в пьянство, даже иногда алкоголизм (А. 

Фадеев, Г. Табидзе, В. Овечкин, М. Шолохов, А. Твардовский, О. Берг-

гольц, Ю. Олеша, М. Светлов, П. Васильев и т. д.). Как вспоминает Ю. 

Кротков, М. Светлов (считавшийся ортодоксальным выразителем моло-

дежного революционного романтизма) однажды сказал ему: «Слушай, 

старик, разве можно в такой жизни быть трезвым?». Другие заканчивали 

жизнь самоубийством, не в силах нести в себе внутреннее противоречие. 

Так было  

с В. Маяковским (1930), Т. Табидзе (1937), П.  Яшвили (1937), А. Фадее-

вым (1956) и др. [219]. 

Для многих двойничество стало нормой. Что бы ни думал, что бы ни 

чувствовал художник, он должен был соблюдать «правила игры». Где-то 

он должен был выступить с «одобрением», с «восторгом», с «критикой»,  

а где-то – с «самокритикой», самоуничтожением, покаянием, покорством. 

Вяч. Вс. Иванов, сын классика советской литературы Вс. Вяч. Ивано-

ва, хорошо знавший круг знакомых своего отца – элиты советской литера-

туры – так характеризовал их нравственные качества: «Если бы меня 
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спросили, какова была государственная идеология того писательского 

круга, с которым я был хорошо знаком с детства, коммунистическая или 

антикоммунистическая… я бы не задумываясь ответил: ни та, ни другая. 

Господствовал цинизм. Для многих литература была выгодным промыс-

лом, писатели (да и актеры, и люди других искусств) сознательно шли на 

сделку, ни во что не ʚʝʨʷ ʠ ʜʘʞʝ ʥʝ ʦʯʝʥʴ ʵʪʦ ʩʢʨʳʚʘʷ…» (выделено 

нами. – В. К.) [116, c. 187]. 

Некоторые художники проявляли чудеса циничной изворотливости, 

с одной стороны, не порывая с властью и публично всячески поддерживая 

ее, с другой – не меняя, по сути, своей художественной позиции, своего 

творческого «Я». Непросто однозначно с сегодняшней точки зрения оце-

нивать таких людей. Такой тип воплощал в себе классик советской лите-

ратуры В.П. Катаев. 

Хорошо знавший его Е. Евтушенко пишет, что он не мог бы выжить, 

если бы у него не было «звериного инстинкта самосохранения». «А из-за 

того, что он выжил, не гнушаясь любой ценой, мрачный облик усталого 

цинизма и на его феноменально написанных последних книгах. Катаев 

был циник особого советского типа – циник романтичный, циник, арти-

стичный до мозга костей, циник, ненавидевший циников, циник, порой 

щедрейше помогавший всем, от кого цинизмом и не пахло. 

Это был вид цинизма, неспособный, правда, на Голгофу, но способ-

ный на упрямство, неподчинение и на прочие капризы, непозволительные 

с точки зрения цинизма правящего и амебного цинизма большинства». 

Герой Соцтруда, отмечают, «был более искусным и долговечным, чем 

иные патентованные борцы с режимом» [138, c. 478]. 

Раздваиваться, играть по правилам системы приходилось и «худож-

никам-вольнодумцам», то есть тем, кто в своем творчестве в завуалиро-

ванной форме, но все-таки критиковал систему. Член Политбюро ЦК, 

первый секретарь МГК В.В. Гришин писал в мемуарах, что Ю.П. Люби-

мов, будучи членом КПСС, «не раз заверял горком партии, меня, что бу-

дет всемерно помогать партии в ее идеологической работе. Об этом в ар-

хиве горкома имеются его письма»  (Ю.П. Любимов был членом КПСС). 
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Режиссер, чтобы работать, был вынужден это делать и у нас нет нрав-

ственных оснований обвинять его в чем-либо. 

Если одна часть художников принимала свое двойничество как неиз-

бежность, то другая, наиболее совестливая и честная, как раздвоение му-

чительное. Именно это мы видим в дневниках А.Т. Твардовского. «Мучи-

тельная искренность» – так определил его состояние С. Рассадин. 

Даже в личности М. Шолохова, ортодокса, бессменного депутата 

Верховного Совета СССР, лауреата Сталинской и Нобелевской премий, 

академика, Героя Соцтруда, за внешним благополучием скрывалось ду-

ховное и физическое нездоровье. Как пишет  В. Шенталинский, «траге-

дия, которую переживал народ, не могла не коснуться его – раздробила 

сознание, привела к раздвоению, острому внутреннему противоборству 

между художником и цензором, к паясничанью и пьянству» [335, c. 75]. 

Отмеченные выше факторы раздвоения личности говорят по пре-

имуществу о конфликте между воплощаемыми в произведениях полити-

ко-идеологическими установками и индивидуальной нравственной пози-

цией художника, который все-таки эту идеологию принимает и не согла-

сен лишь с ее «извращениями» на практике. 

Гораздо сложнее ситуация, когда мы видим ʤʠʨʦʚʦʟʟʨʝʥʯʝʩʢʦʝ раз-

двоение в сознании художника. Примером этого является поэт 

Б.А. Слуцкий. С.Ю. Куняев, анализируя жизнь и творчество последнего, 

отмечает взаимоисключающие друг друга составляющие его художе-

ственного сознания: «С одной стороны... фанатик мировой революции, 

верный солдат и политрук марксистско-ленинской тоталитарной системы, 

для которого высший гуманизм и высшая справедливость заключались  

в словах и музыке "Интернационала" ... А с другой – трогательные чело-

вечные, полные сдержанной аскетической любви к маленькому человеку 

стихи ... он был истинный поэт и от соблазна человечности, от сочувствия 

человеку-винтику жестокой эпохи уйти не мог...».  «Творчество и судьба 

Слуцкого – это драматическая попытка соединения несоединяющихся 

пластов мировоззрения. Всю жизнь он  пытался, словно стекло с железом, 

«сварить» идеологию марксизма-ленинизма с человечностью, голый ис-
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торический материализм с мировой культурой, идеологию и практику 

«комиссарства» с гуманизмом, национальную культуру с осколками, 

остающимися после коммунизма «штурма небес», атеизм с милосердием 

и состраданием к простому человеку толпы» [161]. Не случайно, что поэт 

оказался в конце жизни в психиатрической больнице. 

Но есть и ʦʩʦʙʳʡ ʨʷʜ ʜʚʦʡʥʠʯʝʩʪʚʘ, который связан с исторической 

сменой эпох – переходе России от советской цивилизации к постсовет-

ской. Эта историческая смена эпох – переход от советской цивилизации 

к постсоветской – породила исторически новую форму двойничества. 

Этот переход способствовал своеобразному «перерождению» большин-

ства советских художников, ʠʪʦʛʦʚʘʷ творческая личность которых 

предстает в виде «двуликого Януса», обе ипостаси которого принадлежат 

одному человеку. 

Эта историческая ситуация двойничества художника вывела с уровня 

раздвоения его личности на уровень ее ʫʜʚʦʝʥʠʷ.  

Такое «перерождение» адекватно отразилось в творчестве художни-

ков и было зафиксировано в публицистической, научной и мемуарной ли-

тературе постсоветской России. С этой точки зрения ее корпус можно 

разделить на две части. Первая – мемуары, написанные на основе дневни-

ковых записей и документов, когда описание прошлого не подвергается 

деформации взглядом из 1990-х – времени написания мемуаров. Таков, 

например, «Таганский дневник» В. Золотухина или дневниковые записи  

О. Борисова [113]. 

Другая часть – это воспоминания, пронизанные постсоветской (часто 

антисоветской) интерпретацией событий в жизни художника. С одной 

стороны, если мемуарист честен, взгляд «из будущего» помогает объек-

тивности описания, ибо события прошлого рассматриваются в перспекти-

ве развития событий. Но для значительной части мемуаров характерен 

ʩʫʙʲʝʢʪʠʚʠʟʤ, искажающий «ипостась» художника в прошлом и его, 

прошлого, реальную картину. Эту ситуацию констатируют нередко сами 

мемуаристы. Так, Л. Лазарев пишет: «Нынче с большой охотой и строго-

стью судят ушедшие времена и былые обстоятельства, обличают поро-



53 

ки и слабости людей той поры. Иногда справедливо, иногда несправедли-

во. Но как часто столь необходимой и очистительной работе недостает 

нравственного фундамента, критика становится сомнительной, двусмыс-

ленной или просто повисает в воздухе, потому что авторы беспощадных 

филиппик легко и снисходительно прощают себе то, за что клеймят и ис-

пепеляют других. Они не хотят вспоминать (или стараются забыть), каки-

ми были двадцать – тридцать лет назад, в другом общественном климате, 

в других обстоятельствах, что думали и говорили, как поступали. Они 

убеждают себя, а чаще хотят убедить слушателей и читателей, что все по-

нимают, как нынче, так же умно и смело обо всем судили, так же свобод-

но вели себя сами. Не так часто встречаются люди, не дающие спуску и 

своему собственному прошлому» [162, с. 98]. 

Это же отмечает и А. Ширвиндт: «… все мы были замешаны, все ак-

тивно или вяло клялись, врали, вступали куда-то и выступали перед кем-

то. Хорошо бы сегодня всем "судьям" оглянуться на свою биографию  

и притормозить с пафосом негодования и осуждения… Сегодня, когда все 

клеймят жуткое прошлое, ищут виновников простоев и застоев, когда су-

дят компартию и т. д., у меня нет-нет да и возникает грибоедовская ре-

плика: А судьи кто?» [353, с. 123]. 

Не всех художников можно обвинить в двойничестве. Многие смогли 

сохранить себя. Среди старшего поколения были не только нравственные 

приспособленцы. М. Таривердиев, работавший с М. Роммом над фильмом 

«Девять дней одного года», говорит о нем как о представителе людей «чи-

стых и порядочных, пронесших эти качества сквозь страшные 30-е гг. …». 

Сохранить свою индивидуальность сумел кинорежиссер М. Хуциев. 

Не будучи явным бунтарем в искусстве, оставаясь политкорректным по 

отношению к власти, он не был и конформистом и сумел сохранить свою 

неповторимость. Мир в его картинах выглядит более сложным и правди-

вым, чем в массовой кинопродукции: «Весна на Заречной улице», «Два 

Федора», «Застава Ильича», «Мне двадцать лет», «Июльский дождь», 

«Был месяц май», «Бесконечность». 
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Человеком чести был М. Зощенко, кавалер двух Георгиевских кре-

стов, полученных в Первой мировой войне. Как пишет Вяч. Вс. Иванов, 

«Зощенко с его старомодным морализмом был заметным исключением» 

[116, c. 187]. 

Масштабы двойничества среди художников в сталинское и постста-

линское время были разные. В 1930-е гг. немало художников рассматри-

вали свое творчество как службу народу, народному государству. Все со-

четалось в сознании многих с верой в социалистический идеал. 

Массовым это явление стало в эпоху «застоя», когда система разлага-

лась и умирала. Этому же способствовала политика «закручивания гаек». 

На смену искренней вере в идеалы пришла жажда земных благ. 

Двойничество – характеристика не только творческой интеллигенции. 

В 1960–1970-е гг. – это качество и части партийных функционеров. Этот 

факт комментирует в своих воспоминаниях Э. Неизвестный. Вращаясь  

в их кругах, скульптор отмечал: «Большего количества антисоветских ре-

чей, что я выслушал среди окружения Хрущева и Брежнева, я не слыхал 

никогда» [201]. 

В начале 1980-х гг. тертые аппаратчики уже интуитивно чувствовали, 

что период «застоя» кончается. В киноэпопее «Солдаты свободы», где од-

ним из персонажей был полковник Брежнев, каждый эпизод с его участи-

ем снимался в двух вариантах: с ним и без него – на случай политическо-

го переворота. 

Ä 3. ʊʚʦʨʯʝʩʢʠʝ ʩʦʶʟʳ ʚ ʩʦʚʝʪʩʢʦʝ ʚʨʝʤʷ  

ʠ ʠʭ ʩʫʜʴʙʳ ʚ ʧʦʩʪʩʦʚʝʪʩʢʦʡ ʭʫʜʦʞʝʩʪʚʝʥʥʦʡ ʢʫʣʴʪʫʨʝ 

Единственной допускаемой формой структурирования общества в 

условиях тоталитаризма могли быть лишь организации, декретируемые 

сверху, а потому имевшие бюрократический характер. 

Для того чтобы стать тотальной, то есть все общей, охватывающей 

ʚʩʸ общество, бюрократия должна была непрерывно превращать его (об-

щество) в нее саму, делая каждого ʯʠʥʦʚʥʠʢʦʤ, пусть мелким, но нахо-
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дящимся у нее на ʩʣʫʞʙʝ. Все естественные способы социального струк-

турирования оказывались на подозрении и рассматривались как антигосу-

дарственные (и даже контрреволюционные) организации. Такими декре-

тированными сверху и подчиненными власти организациями были твор-

ческие союзы, в которые в разное время было объединено большинство 

людей, профессионально занимавшихся искусством. Советское искусство, 

говоря словами М. Горького, должно быть организовано «как единое кол-

лективное целое, как мощное орудие социалистической культуры» [76, 

c. 717]. 

После постановления ЦК о перестройке литературно-

художественных организаций (1932) были созданы: Союз писателей 

СССР, Союз архитекторов СССР, Союз композиторов СССР (все в 1932), 

Союз художников СССР (1939), Союз кинематографистов СССР (1957). 

Организация творческих союзов, начавшаяся в СССР в 1930-е гг., 

включила отдельных художников, их группировки в бюрократически  

и иерархически организованные структуры, подчиненные, прежде всего, 

власти партии, а также государственным органам. Это была своего рода 

коллективизация писателей, музыкантов, живописцев, скульпторов, ки-

нематографистов, архитекторов, театральных деятелей. Для каждого из 

этих союзов, по остроумному замечанию драматурга В. Розова, был, как в 

колхозе, выработан один устав для всех. Так же как селу указывали, в ка-

кой день сеять, несмотря на непогоду, так и художникам выдавали «зада-

ния на год» (В. Маяковский), заставляли «творить» методом соцреализма. 

Функции творческих союзов можно классифицировать следующим 

образом: 1) организационная функция – объединение художников того 

или иного вида искусства в жесткую (наподобие армейской) структуру, 

с «командирами» разного уровня и «солдатами»; 2) союз должен «направ-

лять» своих членов на «решение актуальных задач» (воспитание народа, 

участие в борьбе и т. п.); 3) воспитание своих членов (идейно, нравствен-

но, эстетически, «в духе ответственности перед народом», «коллективной 

ответственности за все явления» среди членов союза); 4) заниматься про-

фессиональным совершенствованием художников. 
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В целом союзы в начале их существования, как остроумно заметил 

один из публицистов эпохи перестройки, имели такое же отношение к твор-

честву, как загс к любви. Любой творческий союз представлял собой как 

бы маленькую модель тоталитарной системы управления. Здесь та же 

жесткая централизация, иерархия, приказы, запреты, волюнтаризм. 

Союз – это одна из форм закрепощения художника. Как творческая 

личность он терял себя, исполняя команды. Механика союзов работала 

безотказно. Она подчиняла любого. Допускать или не допускать к публи-

кации, на выставки, не закупать произведения и т. п. Например, регио-

нальные союзы художников монополизировали все – закупки, выставки, 

награды, звания. Союзы решали все бытовые вопросы – мастерские, дачи, 

машины, путевки, командировки, деньги и т. д. 

Как правило, во главе союзов десятилетиями находились одни и те же 

люди. Например, Т. Хренников был первым секретарем правления Союза 

композиторов СССР с 1948 по 1990 г., то есть почти 42 года, С.В. Михал-

ков – председателем правления Союза писателей РСФСР с 1970 по 1990 г. 

Система привязала к себе художников посредством материальных 

благ. Делалось это разными путями. Например, существовавшей в систе-

ме некоторых творческих союзов (художников, композиторов, писателей) 

системой авансов, централизованных закупок произведений. 

Довольно часто возникала ситуация, когда произведения уходили  

в запасники, хранилища. По существу, художники работали сами для се-

бя. Их произведения не выставлялись, не исполнялись, отправлялись 

«на склад». 

Так, из закупаемых в 1980-е гг. Министерством культуры СССР му-

зыкальных сочинений от 80 до 90 % никогда практически не исполнялось. 

К 1987 г. в закрытых хранилищах, подведомственных Союзу художников, 

хранилось 115 тыс. картин, скульптур, графических листов на сумму бо-

лее чем 60 млн. руб. [94]. 

С первых дней творческие союзы стали средством управления интел-

лигенцией, духовной клеткой единомыслия, организацией, контролирую-

щей, поощряющей, взыскивающей и наказывающей. 
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Членство в союзе давало художнику социальный статус. Естественно, 

что для многих бесталанных людей союзы стали спасительной гаванью. 

Членство в союзах гарантировало более или менее твердый заработок, так 

как обеспечивало заказы, издания и переиздания, участие в выставках, 

исполнение на сцене. 

Каждый член Союза художников имел право получить мастерскую, 

творческую помощь, путевку в дом творчества. Союз давал художнику 

все – от вечно дефицитных красок до персональных выставок. В результа-

те человек попадал в рабскую зависимость от системы. 

Членство в союзах стало единственно возможной формой творческо-

го существования. Вне союза деятель искусства оказывался никем – изго-

ем, тунеядцем, человеком без определенных занятий, которого могли да-

же осудить, как это произошло с И. Бродским. 

Как правило, только став членом одного из творческих союзов, чело-

век получал право и материальные возможности для профессиональной 

деятельности. Так, необходимые для профессиональной деятельности ма-

териалы: краски, холсты, бумага, гипс, мрамор, бронза, не говоря уже  

о литографских станках, – были в руках государства и распределялись 

только внутри Союза советских художников. Приобрести в открытой 

продаже большую часть этого художественного ассортимента было абсо-

лютно невозможно, а остальное  очень трудно. 

Считалось, что во главе союзов стояли достойные, демократическим 

путем избранные руководители, способные обеспечить справедливость 

и всеобщее благоденствие. Действительно, в руководящие органы подчас 

избирались талантливые мастера, порядочные люди. Но система центра-

лизованного распределения оказалась по своей сути порочной. Она рас-

тлевающе действовала на «дающих» и «просящих». Пышно цвели зло-

употребления, угодничество, деление на «своих» и «несвоих». «Свои» по-

лучали неограниченные блага, «несвоим» швырялись жалкие крохи. Про-

блемы творчества все более отходили на второй план, степень таланта  

и мастерства при распределении «благ» были не всегда определяющими. 
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Союзы все более срастались со всеми прочими бюрократическими струк-

турами в стране. 

Но именно такая система устраивала власть, так как с ее помощью 

она держала художника на привязи. Централизованное распределение 

помогало в послевоенные годы управлять культурой, даже не прибегая  

к сталинским репрессиям: руками самих же деятелей искусства усмирять 

неугодных, чересчур талантливых, опасно смелых. 

По отношению к власти руководители союзов зависели так же, как от 

них зависели рядовые члены. Даже самые известные мастера могли полу-

чить звание «народного», «Героя Соцтруда», премию и т. д., а могли и не 

получить. Партия щедро одаривала творческую элиту, но и жестко за это 

спрашивала. 

Бюрократический характер творческих союзов осознавался не только 

в годы перестройки. Это видели и раньше. Так, М.А. Шолохов в 1956 г. 

на XX съезде КПСС (когда стало возможно говорить более или менее 

открыто) признавался, что «Союз писателей из творческой организации, 

каким он должен быть, превращался в организацию административную… 

исправно заседали секретариат, секции прозы, поэзии, драматургии и кри-

тики, писались протоколы, с полной нагрузкой работал технический ап-

парат и разъезжали курьеры…» [88, c. 585]. 

Творческие союзы в целях управления художественной интеллиген-

цией  по существу превращались в элементы общегосударственных 

структур. Это были своеобразные департаменты Министерства культуры, 

над которыми возвышались отдел агитации и пропаганды и отдел культу-

ры ЦК КПСС. Эти отделы прямо или через Министерство культуры и 

секретариаты союзов жестко контролировали все, что происходило в ис-

кусстве: выборы руководства союзов, планы их работы, почетные звания, 

премии, утверждение издательских планов, поездки за границу. В ЦК и 

Министерстве культуры периодически проводились инструктажи секре-

тарей союзов, главных редакторов журналов и газет, проработки про-

штрафившихся писателей, композиторов, живописцев, кинематографи-
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стов. Все исходившее оттуда воспринималось как директива, то есть под-

лежащее обязательному исполнению. 

Хотя формально руководство творческих союзов избиралось путем 

открытого голосования, на самом деле объектом голосования были не 

конкретные люди, а списки, составленные и утвержденные в высших пар-

тийно-государственных инстанциях. Сомневаться в правомерности таких 

списков было столь же невозможно (да и не принято), сколь и подвергать 

сомнению правильность партийной политики. Как правило, «избранное» 

единогласно руководство решало, кого принять в члены союза, кого от-

вергнуть, кого исключить. Одними из главных условий были политиче-

ская «зрелость», «надежность» кандидата. 

С точки зрения власти (партии), творческие союзы в лице своих 

правлений и секретариатов должны были руководить деятельностью сво-

их комиссий, секций, изданий, организовывать дискуссии и обсуждения, 

идейной направленностью соответствующего вида искусства нацеливать 

своих членов на решение актуальнейших задач искусства, заниматься 

идеологическим воспитанием своих членов, воспитывать их в духе «от-

ветственности перед народом», помогать их активному участию в комму-

нистическом строительстве, обсуждать отдельные произведения, помо-

гать политическому и художественному росту художников «путем прин-

ципиальной товарищеской критики и товарищеских разъяснений», что 

должно было помочь критикуемому «двигаться вперед», бороться с от-

клонениями от принципов социалистического реализма, с попытками уве-

сти советское искусство в сторону от жизни и борьбы советского народа, 

бороться с попытками культивировать упаднические настроения, давать 

отпор нигилистическому охаиванию всего положительного, что сделано 

советским искусством. Для «знакомства с жизнью» союзы могли (и долж-

ны были) командировать художников на заводы, фабрики, новостройки, в 

колхозы, совхозы и т. п. 

Для «руководства и управления» искусством и художниками чрезвы-

чайно важным был принцип членства в творческих союзах, каждый из ко-
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торых имел свой устав, подробно регламентировавший все стороны жиз-

ни союзов – от организационных до творческих, идейных. 

Партийное руководство союзами осуществлялось как ʧʨʷʤʳʤ ʧʫʪʝʤ 

– через ʨʫʢʦʚʦʜʷʱʠʝ ʦʨʛʘʥʳ ʵʪʠʭ ʫʯʨʝʞʜʝʥʠʡ ʠ ʦʨʛʘʥʠʟʘʮʠʡ на всех 

уровнях, так и ʯʝʨʝʟ ʧʘʨʪʠʡʥʳʝ ʢʦʤʠʪʝʪʳ ʪʚʦʨʯʝʩʢʠʭ ʩʦʶʟʦʚ. 

Официальной идеологией творческий союз преподносился как новый 

тип организации художественной интеллигенции на позициях советской 

власти в ходе «объективного процесса вовлечения… искусства в общена-

родную борьбу за построение социализма», что «создает наилучшие воз-

можности для проведения идейно-воспитательной работы с творческой 

интеллигенцией, для успешного руководства развитием… искусства». По 

отношению к союзам партия ставила также задачу «воспитания, подбора 

и расстановки "руководящих кадров", преданных делу партии, обладаю-

щих заслуженным авторитетом, деловыми и моральными качествами…» 

[222, c. 80–81]. 

Для любого творческого союза являлась непреложной уставная зада-

ча: руководствоваться политикой партии и правительства, организовывать 

и направлять деятельность своих членов в единое русло борьбы народа за 

новое социалистическое (коммунистическое) общество. 

Помимо общего, стратегического и тактического руководства худо-

жественной культурой, партия внедряла своих функционеров в творче-

ские союзы на пост секретарей, делала их редакторами литературных 

журналов, газет, секретарями парткомов в парторганизациях художников. 

Так, Д.А. Поликарпов совмещал работу зав. отделом в ЦК с должностью 

секретаря правления Союза писателей СССР. А.М. Еголин после поста-

новления ЦК «О журналах "Звезда" и "Ленинград"» стал главным редак-

тором «Звезды», сохранив за собой пост заместителя начальника Управ-

ления пропаганды ЦК. Л.М. Суббоцкий, будучи в 1935–1937 гг. помощ-

ником Главного военного прокурора СССР, генерал-лейтенантом юсти-

ции, был одновременно главным редактором «Литературной газеты», зав. 

отделом литературы и искусства «Правды».  Перед этим он вместе с ра-
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ботниками ЦК В.Я. Кирпотиным и А.И. Стецким входил в оргкомитет 

Союза советских писателей и т. д. 

Процесс руководства искусством партия осуществляла не только че-

рез своих функционеров в творческих организациях и учреждениях, но  

и через привлечение некоторых избранных художников к непосредствен-

ному участию в работе партийного аппарата, через обеспечение их досту-

па в привилегированные партийные сферы. Этот факт объясняется не 

столько стремлением «подкупить», сколько тем, чтобы художник мог ви-

деть и принимать участие в процессе формирования новой реальности 

вместе с волей партийного руководства. 

Как правило, многие первые секретари творческих союзов СССР бы-

ли членами или кандидатами в члены ЦК партии, либо Центральной реви-

зионной комиссии ЦК, Центральной контрольной комиссии ЦК ВКП(б) – 

КПСС. 

Деятельность союзов регламентировалась уставами, которые в основе 

своей ориентировались на Устав ВКП(б) – КПСС. Все уставы творческих 

союзов (писателей, композиторов, архитекторов, художников) по своей 

сути были однотипны. Начинались они с преамбулы, где утверждалась 

значимость данного вида искусства в деле строительства социализма (или 

коммунизма), подчеркивались идейно-воспитательная роль советского 

искусства, его роль в формировании нового человека. Указывалось, что  

в своей деятельности союз руководствуется политикой (программой) 

Коммунистической партии и Советского правительства. Далее говори-

лось, что художники в данном виде искусства руководствуются методом 

социалистического реализма, провозглашалась свобода художественного 

творчества, поддержка инициативы и новаторства. Говорилось также об 

интернациональном характере деятельности союза, то есть о содействии 

развитию и взаимообогащению национальных художественных культур. 

Следующим пунктом уставов определялись ʟʘʜʘʯʠ союза. Главной 

была задача создания идейных и высокохудожественных произведений в 

живописи, музыке, литературе, а в архитектуре – создание высококаче-

ственных проектов. Союз должен укреплять связь творчества с жизнью 
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народа, содействовать обогащению художественной сокровищницы об-

щества. 

Для этого художники должны были совершенствоваться не только  

в профессиональном плане, но и в плане идейно-политическом, вести 

непримиримую борьбу с буржуазной идеологией, организовывать творче-

ские дискуссии. 

Творческие союзы должны были заниматься эстетическим воспита-

нием народа, развивать традиции, критику и самокритику, вести пропаган-

дистскую работу, воспитывать подрастающую смену, участвовать в работе 

художественных учреждений, осуществлять международные связи и т. п. 

Следующим шел пункт «Члены Союза… их права и обязанности». 

Члены союзов обязаны были соблюдать устав, принимать участие в дея-

тельности союза, повышать свой идейно-политический уровень и профес-

сиональное мастерство, хранить честь и достоинство члена союза. Из 

главных «прав» было право избирать и быть избранными в состав руково-

дящих органов союзов, право пользоваться материальной и иной под-

держкой союза, принимать личное участие в обсуждении своей же личной 

творческой работы. В этом же разделе определялись формы приема и ис-

ключения из союза (за неуплату взносов, совершение уголовного пре-

ступления, лишение избирательных прав, совершение поступков антиоб-

щественного и аморального характера, творческое бездействие в течение 

определенного срока, собственное желание и т. д.). 

Третий пункт уставов разъяснял «организационные основы», «орга-

низационное построение» союзов. Высшим руководящим органом союза 

объявлялся Всесоюзный съезд, собираемый раз в 4–5 лет. Съезд опреде-

лял задачи и формы деятельности союза, избирал правление и Ревизион-

ную комиссию. Правление – исполнительный орган союза между съезда-

ми – собиралось 2–3 раза в год. Текущую работу вел избираемый правле-

нием секретариат. Секретариат отчитывается перед правлением, правле-

ние – перед съездом. 

В последнем разделе оговаривались «юридические права» того или 

иного союза. Союз обладал правом юридического лица. Мог создавать ор-
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ганизации, учреждения и предприятия (издательства, журналы, концерт-

ные залы, дома творчества, санатории, мастерские, лаборатории, библио-

теки, магазины-салоны и т. д.). При правлениях союзов создавались архи-

тектурный, литературный, музыкальный, художественный, театральный 

фонды, объединяющие всю работу по культурному и материально-

бытовому обслуживанию деятелей искусства. 

Творческие союзы более или менее регулярно проводили свои съезды 

по образцу партийных. В отчетных докладах председателей правления 

«подводились итоги деятельности» (количества и качества выпущенной 

«продукции»). В дискуссии ставились и обсуждались проблемы творче-

ской и внетворческой (экономической, хозяйственной) деятельности сою-

зов, подводились итоги в резолюции и выбиралось новое руководство со-

юза. Тематика политическая и идеологическая была одной из главных.  

Хотя устав любого союза и объявлял высшим органом любого союза 

съезд его членов, фактически высшим органом являлся секретариат во 

главе с первым секретарем, этаким вождем того или иного союза. Секре-

тариат был органом, ведущим текущую повседневную работу. Реальная 

его власть была велика. Он являлся административно-управляющим орга-

ном, не упускавшим практически все проблемы жизни союза. Члены сек-

ретариатов союзов условия наибольшего благоприятствования для твор-

чества и безбедной жизни создавали, прежде всего, для себя, участвуя  

в различных общественных и государственных закупочных, экспертных 

комиссиях по координации ставок и расценок. 

Помимо выборных должностей, значимость положения в союзе опре-

делялась почетными званиями и наградами. Почетные звания приобрели 

смысл армейских знаков различия и служили не столько признаком обще-

ственного признания, сколько «табелью о рангах» с целым рядом льгот, 

прав и строгой системой соподчинения. Главным постепенно стало не 

творчество, а звание и должность. Система званий стала орудием админи-

стрирования. Бюрократическая система управления союзами последова-

тельно отбирала власть у тех, для кого формально она существовала. 
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Место художника на бюрократической лестнице в союзе рождал та-

кой феномен: более высокое место в организационной иерархии союза 

определяло чувство не только социального, но и творческого превосход-

ства над другими, стоящими ниже членами союза. 

Отношения между членами внутри творческих союзов были далеко 

не идиллическими. Известный режиссер Г.М. Козинцев в 1971 г. в днев-

нике так писал об атмосфере в Московском Союзе кинематографистов: 

«Молодые, старые, средних лет, полные сил, инвалиды – всех объединяет 

одно – ненависть. Ненавидит каждый каждого, если двое говорят, значит, 

мерзавят третьего. И всем – без исключения – чего-то недодали. Не до-

хвалили. Не включили в какую-то поездку или не так включили» [136, c. 

89]. 

Со временем союзы старели (имеется в виду возраст его членов)  

и превращались в «союзы пожилых». Так, в 1988 г. в МОСХе из 4 500 чле-

нов старше 60 лет было 34 %, старше 51 года – 60 %, до 36 лет – всего 6 %. 

Несмотря на «минусы», союзы не только ограничивали творчество 

художников, но и создавали для них неплохие материальные условия. Та-

кова, в частности, была функция ʬʦʥʜʦʚ творческих союзов – Художе-

ственного фонда Союза художников, Литературного фонда Союза писа-

телей, Музыкального фонда Союза композиторов. Так, деятельность Ху-

дожественного фонда при Союзе художников СССР была направлена на 

выполнение крупных заказов государственных и кооперативных органи-

заций. Работа фонда была организована по хозяйственному принципу. Его 

предприятия получали план и отчитывались за его выполнение. В фонде 

на 1 января 1987 г. было задействовано 63 182 человека. Из них членов 

Союза художников – 14 611. 

Финансовая деятельность фонда позволила профинансировать все за-

казы и закупку произведений в выставочные фонды, организацию выста-

вок, оказание творческой и материально-бытовой помощи художникам, 

содержание творческих групп в домах творчества, капитальное строи-

тельство и другие мероприятия. 
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Художественный фонд оказывал значительную помощь живописцам 

и графикам (как членам, так и не членам Союза) в приобретении произве-

дений в выставочные фонды, давал средства на командировки, на содер-

жание художников в Домах творчества, на ремонт мастерских, на лечение 

и отдых художников.  

Кроме того, союзы создавали условия для творческого обучения, ко-

торое было не только формальным, но и неформальным. Творческие сою-

зы формировали ʢʦʨʧʦʨʘʪʠʚʥʫʶ ʧʩʠʭʦʣʦʛʠʶ ʚʟʘʠʤʥʦʡ ʧʦʜʜʝʨʞʢʠ, 

ʚʟʘʠʤʦʧʦʤʦʱʠ ʠ ʦʧʨʝʜʝʣʝʥʥʦʡ ʥʝʟʘʚʠʩʠʤʦʩʪʠ. 

Значение творческих союзов для развития искусства советской эпохи 

стало очевидным после 1991 г., когда начались реформы в постсоветской 

России. Художественная интеллигенция оказалась предоставленной сама 

себе, ее союзы стали полностью независимыми от государства. Как пока-

зали последующие годы, эта независимость, устранив большинство опи-

санных выше проблем, породила не меньшее количество новых, имеющих 

ʥʝʛʘʪʠʚʥʫʶ ʟʥʘʯʠʤʦʩʪʴ для развития постперестроечной художествен-

ной культуры. 

Кризисные явления в существовании творческих союзов обнаружили 

себя еще в 1970-е гг., но предметом публичного обсуждения и критики 

они стали после XXVIII  съезда КПСС (1986), открывшего дорогу времени 

перестройки, гласности и демократизации. В конце 1980-х гг. пресса от-

крыто пишет: «Совершенно нетерпимым становится существование этих 

общественных организаций в форме государственных департаментов, за-

думанных в универсальной сталинской модели для приручения творче-

ской интеллигенции». Провозглашается идея полной ликвидации бюро-

кратической основы творческих организаций. Пресса разоблачает цинизм, 

делячество, конформизм, коррупцию, кампанейщину, пресмыкание перед 

начальством, ожидание руководящих указаний «сверху». 

Начинается открытая борьба с теми, кто руководил и пытается руко-

водить союзами и дальше на основе старых принципов административно-

командной системы, стремился сохранить свои привилегии и отсидеться  

в кабинетах. Среди художников распространяется убеждение, что сохра-
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нение прежней аппаратно-министерской структуры является тормозом 

для существования и развития союзов. 

Суть предложений о реформировании союзов заключается в превра-

щении их из управляемых со стороны государственных структур и руко-

водящих союзных элит в ʢʦʣʣʝʢʪʠʚʥʦ ʩʘʤʦʫʧʨʘʚʣʷʝʤʳʝ организации. 

В широких кругах творческой интеллигенции утверждаются идеи  

о необходимости децентрализации и демократизации творческих союзов, 

развития конкурентно-соревновательных начал, обеспечения экономиче-

ской и творческой свободы, возможности зарабатывать в соответствии  

с реальным трудом. 

Еще до перестройки в творческих союзах произошло фактическое 

размежевание на «формалистов» и «реалистов», «новаторов» и «консер-

ваторов», «своих» и «чужих». Печатные органы группировок вели «граж-

данскую войну» друг с другом, в ходе которой навешивались ярлыки, 

сводились счеты. Компромиссы были вымученными. 

В 1988–1989 гг. стали публиковаться и обсуждаться проекты новых 

уставов творческих союзов, в которых появились такие понятия, как «пе-

рестройка», «плюрализм мнений», «общечеловеческие идеалы», «демокра-

тизация», «соревновательность талантов», «свободный творческий поиск», 

«гласность», «личная инициатива», «широта творческий дискуссий», «мно-

гообразие эстетических исканий», «хозрасчет», «самоокупаемость» и т. п. 

Лидером перестроечных процессов в творческих союзах стал Союз 

кинематографистов СССР. На V съезде Союза в 1986 г. было избрано но-

вое руководство во главе с Э.Г. Климовым. Старое руководство в полном 

составе было отстранено. Кинематографисты первыми начали практиче-

ский демонтаж собственной бюрократической системы и приступили к 

«выращиванию» элементов демократического общественного организма. 

Цель проводимых в союзе реформ заключалась в перераспределении 

власти равномерно по всей организации. Работать должна была не только 

«вершина», но и вся пирамида. Новая модель исходила из того, что це-

лостность союзов должна достигаться не отношениями подчинения, а от-

ношениями кооперации, взаимной заинтересованности друг в друге, об-
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щими задачами, это намного надежнее прежнего формального единства. 

Демократическая система должна была возвратить власть рядовым чле-

нам. 

Более открытой стала работа секретариата. Обнародуется информа-

ция, доступа к которой раньше рядовые члены не только не имели, но и не 

могли об этом мечтать. Стали регулярно устраиваться встречи секретарей 

с членами союза по итогам работы. 

Внутри союза появились автономно существующие профессиональ-

ные гильдии актеров, режиссеров, операторов, творческих объединений, 

киноассоциаций, которым передавался ряд прерогатив секретариата сою-

за и возможность самим определять содержание и формы собственной де-

ятельности. 

Появились элементы равноправия в отношениях союза с Госкино,  

в ином направлении пошли зарубежные контакты, всеобщее внимание 

вызывали острейшие пленумы правления. Секретариат начал вести через 

собственную социологическую службу диалог с рядовыми членами Союза 

кинематографистов, широкой кинематографической общественностью. 

Если Союз кинематографистов перестраивается не только в проектах, 

но и в своей реальной деятельности, то в других союзах процессы рефор-

мирования явно тормозились и затягивались.  

Аналогичной была ситуация в Союзе композиторов и в Союзе архи-

текторов, который занял выжидательную позицию. 

В перестроечные годы союзы начинают отменять свои прежние ре-

шения об исключении из своих рядов художников-диссидентов. Так, было 

восстановлено членство А. Галича, Б. Пастернака, В. Войновича, В. Аксе-

нова, Е. Попова, Н. Коржавина, В. Ерофеева и др. 

Реформирование союзов шло с большим трудом. Во-первых, ему ме-

шала давно сложившаяся их бюрократическая организация. Во-вторых, 

выяснилось, что для ускоренного реформирования союзов мало таких га-

рантий, как честность, личное мужество, энергия лидеров и профессиона-

лизм в собственном творчестве. 
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В 90-е годы процессы раскола, раздробления коснулись всех союзов 

если не де юре, то де факто. Художественная интеллигенция была втянута 

и сама втянулась в политическую борьбу, погрязнув в идеологических кон-

фликтах, меркантильных склоках, сведении личных и партийных счетов. 

Можно совершенно однозначно утверждать, что без преодоления 

раскола интеллектуальной (в том числе художественной) элиты не закон-

чатся великие российские потрясения, не будет достигнута консолидация 

общества, и, самое главное, не будет сформулировано то, что называют 

«национальной идеей». 

Творческая интеллигенция, оказавшаяся в 90-е годы на обочине но-

вой социально-экономической системы, оказалась бесправной с точки 

зрения юридической. В новом Трудовом кодексе ее права были прописа-

ны весьма туманно, поэтому она стала бороться за принятие закона, кото-

рый бы юридически четко прописал ее права и обязанности. 

В 2001 г. Государственной Думой и Советом Федерации был принят 

Закон «О творческих работниках литературы и искусства и об их творче-

ских союзах», но он не был подписан президентом.  

В 90-е гг. созданные в СССР фонды творческих союзов в лучшем 

случае влачили жалкое существование, в худшем – их имущество было 

разворовано или «прихватизировано». 

В советские времена, кроме членских взносов и доходов от своих 

предприятий, в фонды поступали установленные законом отчисления от 

издательств, журналов, газет, театров, студий грамзаписи, исполнения 

произведений в ресторанах и т. д. Это позволяло содержать дома творче-

ства, оказывать медицинскую помощь, оплачивать больничные листы, 

предоставлять творческие командировки, помогать старикам.  

После отклонения закона и.о. президента В.В. Путиным была создана 

согласительная комиссия, но вплоть до 2007 г. она не могла доработать, 

согласовать этот документ и внести его на повторное рассмотрение Думы. 

В мае 2007 г. художественная интеллигенция, измученная правовой не-

определенностью своего положения, в лице своих руководителей и актив-

ных творческих союзов (Союз писателей России, Союз российских писа-
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телей, Международное сообщество писателей, Союз художников России, 

Союз композиторов России, Союз архитекторов России) провела конфе-

ренцию на тему: «О творческих работниках литературы и искусства и их 

творческих организациях». Конференция приняла резолюцию, в которой 

говорилось, что необходимость принятия соответствующего закона необ-

ходима как для культуры, так и для государства. Имеющиеся уже «Осно-

вы законодательства Российской Федерации о культуре», Федеральный 

закон «Об общественных объединениях» не учитывают специфику твор-

ческого труда художников. Поэтому необходим «отраслевой» федераль-

ный закон, учитывающий специфику творческого труда и особенность 

жизнедеятельности творческих организаций.  

И в постсоветское время сохранилась практика обращения к первым 

лицам государства, высшим государственным органам. Раньше обраща-

лись к Генеральным секретарям ЦК КПСС, самому Центральному Коми-

тету. Теперь обращаются к Президенту РФ, Председателю правительства 

РФ, Федеральному собранию РФ. В этих, как и прежних обращениях, обя-

зательно присутствует верноподданническая ссылка на выступления, по-

слания первых лиц государства (президента, премьера). Это подтвержда-

ет, например, «Открытое письмо Федеральному собранию Российской 

Федерации» (июнь 2007 г.) руководителей всех основных творческих со-

юзов, в котором выражаемая позиция в поддержку необходимости приня-

тия закона «О творческих работниках литературы и искусства и творче-

ских союзах», где говорится,, что отсутствие юридического статуса лиша-

ет творческие союзы «проявлять себя как структуры гражданского обще-

ства», что «противоречий духу Посланий президента В.В. Путина Феде-

ральному собранию России от 26 апреля 2007 г., в котором В.В. Путин 

отметил…» и т. д. [314]. 

Творческие союзы вынуждены были включиться в новые экономиче-

ские отношения. До 1991 г. экономика творческих союзов держалась на 

льготах и государственном протекционизме. В 90-е гг. союзы по существу 

были представлены сами себе. Их стало лихорадить, принимаемые реше-

ния были случайны, хаотичны, сиюминутны. В 1998 г. положение многих 
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из них стало, особенно из-за дефолта, критическим. В результате союзы 

были вынуждены обратиться к квалифицированному менеджменту. 

Прежде всего, нужно было законодательно решить проблему собственно-

сти союзов, из-за которой возникало множество конфликтов и склок. 

До 1999 г. большую часть доходов союзы получали от сдачи недви-

жимости в аренду. Вследствие юридической непродуманности договоров 

союзы лишились части имущества. Из централизованного бюджета фи-

нансировалось только содержание аппарата союзов. 

Передел собственности союзов по регионам, по меткому выражению 

Н.П. Акимова, напоминал закрепление людей на тех трамвайных останов-

ках, на которых они в какой-то момент случайно оказались. 

В регионах союза для материальной поддержки своих членов обра-

щаются к спонсорам и благотворительной помощи, которая составляет до 

80 % от общей суммы выплат. Стала формироваться система негосудар-

ственного пенсионного обеспечения членов творческих союзов. 

С целью выживания некоторые союзы обратились к законотворче-

ской деятельности. Так, Союз театральных деятелей добился проведения в 

1997 г. парламентских слушателей «О законодательном обеспечении теат-

ральной деятельности в Российской Федерации». Был выработан анало-

гичный законопроект, одобренный Советом Федерации, но к 2002 г. не 

прошедший в Госдуме даже первого чтения. 

С целью привлечения внимания к собственным проблемам творче-

ские союзы периодически проводили конференции, форумы, совещания. 

Так, Союз театральных деятелей в 1999 г. провел Всероссийский теат-

ральный форум «Театр: время перемен». После него было принято Поста-

новление правительства РФ «О государственной поддержке театрального 

искусства в Российской Федерации». В результате в более чем половине 

субъектов Федерации были приняты аналогичные по содержанию норма-

тивно-правовые акты. 

Этой же цели была посвящена Всероссийская театральная конферен-

ция «Театр, общество, государство на пути к социальному партнерству» 
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(май-июнь 2001 г.) в федеральных округах России. Эти акции продемон-

стрировали общую волю и единство театральных деятелей.  

Творческие союзы постепенно накапливали опыт лоббирования кор-

поративных интересов во властных структурах, добивались лишь того, 

чтобы особенности творческой деятельности учитывались в общем зако-

нодательстве, в частности в законах о труде; о занятости; о налогообло-

жении физических лиц; об обязательном социальном страховании от 

несчастных случаев на производстве и профессиональных заболеваниях; о 

пенсиях, а также о принятии специальных законов, защищающих право на 

творчество и положение творческого работника, но в целом эта борьба 

оказывается малорациональной. 

Наиболее ярко судьбы творческих союзов в постсоветское время про-

явились в жизни Союза кинематографистов СССР, который в начале 90-х гг. 

превратился в Союз кинематографистов России и в котором произошло 

резкое, порой враждебное размежевание. Большая часть кинематографи-

стов объединилась вокруг Н.С. Михалкова, который за последнее десяти-

летие большинством голосов дважды избирался председателем Союза. 

90-е гг. были временем растаскивания (группового воровства) соб-

ственности союза. Разрушительные процессы привели к возникновению 

на территории России отдельных кинематографических союзов. Даже 

Московский Дом кино стал автономным и практически отделился от Со-

юза кинематографистов России. Существование творческого объединения 

как такового оказалось под вопросом. В этой ситуации члены союза обра-

тились к Н. Михалкову. В результате он был избран подавляющим боль-

шинством голосов председателем союза. 

К этому моменту исчезла значительная часть собственности и недви-

жимости союза, перестали существовать структурные подразделения, 

определявшие его жизнедеятельность. Особенно болезненным было ис-

чезновение Бюро пропаганды киноискусства, определявшего материаль-

ное благополучие союза. А главное, Союз кинематографистов был в таких 

долгах, которые, казалось, невозможно погасить. 
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Завязалась долгая, полная препятствий работа по возрождению и об-

новлению структуры Союза. Были восстановлены утраченные подразде-

ления союза, такие, как, например, международный отдел, юридическая 

служба и некоторые другие. А главное, началась непримиримая борьба за 

возрождение единства союза, борьба с возникшей в 90-е гг. региональной 

раздробленностью. 

В 2010 г. продолжавшаяся в конце 80-х гг. внутренняя борьба внутри 

Союза кинематографистов заканчивается расколом. Группа противников 

председателя союза Н.С. Михалкова в 2010 г. пишет письмо «Нам не нра-

вится», выходит из союза и организует альтернативный союз, который 

был зарегистрирован в Минюсте под названием «Союз кинематографи-

стов и киногильдий России». Новое объединение было поддержано то-

гдашним министром культуры А. Авдеевым, который на I съезде Кино-

союза (2011 г.) отметил, что создание Киносоюза важно для российского 

общества: возникла новая динамичная организация, способствующая де-

мократическому развитию страны.  

Деление кинематографистов не только по идейным, но и по внеидей-

ным (нравственным, финансовым признакам, близости к власти и т. п.) 

далеко не всеми поддерживается. Возникший в 2011 г. Киносоюз как про-

тивовес Союзу кинематографистов России во главе с Н. Михалковым, по 

мнению некоторых кинодеятелей, не улучшает, не «демократизирует»,  

а усугубляет запутанную ситуацию. Так, известный кинорежиссер А. 

Учитель заявляет о недопустимости возведения баррикад внутри кинооб-

щества: «Ведь ситуация близка к катастрофической. Разобщенность, не-

понимание друг друга, зависть, злоба – и вследствие этого два киносоюза, 

две киноакадемии. Это нонсенс… Только ругань, только поношение друг 

друга… Можно критиковать и Михалкова за конкретную киноработу, но 

нельзя сбрасывать со счетов его самого. Он сделал немало замечательных 

картин. У многих, кто его ругает, за плечами нет даже трети того, что есть 

у Михалкова. Если вы с ним не согласны, собирайте съезд, отстаивайте 

свою точку зрения, можете Михалкова переизбрать, в конце концов. Но 

невозможно дальше раздваиваться и делить коллег на "своих" и "чужих". 
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Это бред, когда в академии "Золотой Орел" голосуют все те же люди, ко-

торые присутствуют и в академии "Ника". Надо сесть за сто, договориться 

и сделать одну нормальную академию. Не должно быть двух академий. 

Не должно быть двух киносоюзов. Лично мне, например, ни тот, ни дру-

гой союз в том виде, в каком они сейчас существуют, не нужен. Если ре-

формировать Союз кинематографистов, то в нем более значимую роль 

надо отвести гильдиям. Они должны отстаивать профессиональные инте-

ресы сценаристов, режиссеров, актеров, продюсеров» [302]. 

Существование союза на скромные членские взносы невозможно, по-

этому были пересмотрены договорные отношения с арендаторами союз-

ной недвижимости, что позволило восстановить материальную поддержку 

ветеранам. Была создана спонсорская структура «Урга – территория люб-

ви», которая взяла на себя материальное обеспечение здоровья наших 

членов. Наконец, был создан Попечительский совет, в который вошли 

представители союза и будущих спонсоров, что гарантирует назревшую 

реконструкцию здания Союза кинематографистов, Дома кино и восста-

новление Дома творчества «Болшево». Наконец, по инициативе союза и по 

примеру крупнейших кинематографических держав была учреждена 

национальная киноакадемия.  

В современной России существую сотни различных ассоциаций, сою-

зов, академий, объединяющих литераторов: Ассоциация духовных писа-

телей, Союз православных писателей, Литературно-философское обще-

ство «Бостон», Академия зауми, Академия поэзии, Академия российской 

словесности, Академия русской современной словесности, Антиподы, 

Апрель, Международная ассоциация писателей и публицистов, Междуна-

родная федерация русских писателей, Международная федерация русско-

язычных писателей, Международное сообщество писательских союзов, 

Международный союз писателей «Новый современник», Мусагет, Обще-

ство поощрения русской поэзии, Орден куртуазных маньеристов, Полоц-

кая ветвь, Русский ПЕН-центр, Союз литераторов России, Союз писателей 

Москвы, Союз писателей России, Союз писателей Санкт-Петербурга, Со-

юз российских писателей и т. д.  
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В регионах существует та же организационная разноголосица, обу-

словленная той или иной идеологией писателей. Здесь существуют по не-

сколько творческих объединений. Одни функционируют в рамках нацио-

нал-патриотического Союза писателей России, другие в рамках либераль-

но-западнического Союза российских писателей, третьи находятся в 

«свободном плавании». В последние годы в регионах начинают понимать 

невозможность выживания в «условиях раздробленности и княжеской 

междоусобицы» и создают объединения различных групп писателей. 

Так,  

в 2002 г. была создана Ассоциация писателей Урала, объединившая де-

вять уральских писательских организаций разной идеологической 

направленности. В 2008 г. была предпринята попытка создать Ассоциа-

цию  

сибирских писателей, но эта идея, провозглашенная на организационном 

съезде (г. Новосибирск), так и не была реализована. В г. Кемерово писа-

тели, вынужденные каким-то образом выживать, создали государственное 

унитарное предприятие под названием «Дом литератора».  

С распадом Союза писателей СССР в 1992 г. они автоматически по-

теряли право, не работая в госучреждениях, получать трудовой стаж, по-

скольку этим правом были наделены только члены этого союза, а у него 

не оказалось правопреемника. Но до сих пор многие литераторы, состоя-

щие в современных различных писательских союзах, спокойно работают 

на дому, считая, что стаж им обеспечен. Писатели из-за своего неведения 

получают мизерные пенсии. 

Давно канули в лету времена, когда на гонорары от одной книги пи-

сатель мог купить себе квартиру и машину. По закону член творческого 

союза имел право потребовать у государства 20 метров дополнительной 

жилплощади как работающий на дому. 

Сегодня литераторы зарабатывают на хлеб кто как может. Одни тор-

гуют, другие дают частные уроки, работают в брачных конторах, занима-

ются гаданиями. Кому-то удается устроиться в солидные издания. 
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Союз писателей СССР был полностью самоокупаемой организацией 

и существовал в основном за счет отчислений от прибыли государствен-

ных издательств. Литфонд обеспечивал все социальные потребности пи-

сателей (жилье, пенсии, бюллетени, творческие командировки, дома 

творчества и многое другое). 

После раскола и распада Союза писателей СССР, писатели стали од-

ной из самых незащищенных социальных категорий и за последние деся-

тилетия пострадали больше, чем другие творческие союзы, так как в ре-

зультате междуусобиц потеряли огромную часть коллективного имуще-

ства и, раздробившись на осколки, потеряли право преемственности Сою-

за писателей СССР. Это же в свою очередь привело к тому, что фактиче-

ски перестало действовать постановление правительства об отчислении 

средств писателям с прибыли издательств, что являлось основной статьей 

дохода Союза писателей и Литературного фонда России. 

После распада, а точнее, разрушения Союза писателей СССР его не-

малые материальные богатства были во многом утрачены, и писатели ока-

зались один на один с бедностью и нищетой. Материальные беды и 

невзгоды писателей проистекают в значительной степени из-за утраты той 

огромной общеписательской собственности, которая оказалась в основ-

ном в руках своекорыстных дельцов и частных лиц, эксплуатирующих 

ее  

в свою пользу, а остатки писательской собственности, сохранившиеся  

в общественном владении, управляются в писательских организациях 

плохо, часто бесконтрольно и безответственно, вне писательского кон-

троля за финансово-экономической деятельностью этих организаций. А 

ведь когда-то Союз писателей СССР был богатейшей общественной орга-

низацией, имел возможность строить и содержать дома творчества, поли-

клиники, больницы, жилые дома для писателей, оплачивать творческие 

командировки, писательские пенсии, бюллетени, выдавать ссуды и посо-

бия, разворачивать мощную издательскую и журнально-газетную инду-

стрию. 
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В 1992 г. отлаженная финансово-хозяйственная система Союза писа-

телей СССР рухнула. 

Издательства стали самостоятельными. Прекратились и перечисления 

от зрелищных представлений. Статус самого писателя оказался совер-

шенно неопределенным. Без малейшего преувеличения можно сказать, 

что сейчас писатель в России не является членом общества. В сущности, 

он представляет собой некий деклассированный элемент сродни бомжу: 

больничный лист ему можно не брать вовсе, потому что никто его не 

оплатит, отпуска по этой же причине у писателя не бывает, ни малейших 

льгот, предоставляемых обычно работникам их профсоюзом, у писателя 

нет, потому что самого писательского профсоюза не существует. Целая 

профессиональная группа лишена самых элементарных социальных га-

рантий. 

Эта правовая и социальная неопределенность доставила писателям  

в последние годы дополнительные неприятности в придачу к уже упомяну-

тым. Пользуясь их полнейшей беззащитностью, разобщенностью, какие-то 

ловкие люди, не имеющие к литературе отношения даже в качестве чита-

телей, захватили большую часть писательской собственности, которую 

собирали, создавали несколько поколений литераторов.  

Союз художников СССР превратился в Союз художников России, ко-

торый среди прочих в значительной мере сохранил свою организацион-

ную структуру. У него 104 отделения и более 18 тысяч членов. 

В 2009 г. параллельно с Союзом художников России появился Союз 

русских художников, пока немногочисленный, который объявил себя 

продолжателем союза с аналогичным названием, существовавшим до ре-

волюции 1917 г. В отличие от Союза художников России, который пред-

ставляет все направления в живописи, новый союз объединил исключи-

тельно художников-реалистов. Организаторы нового союза подчеркива-

ют, что он объединяет художников не на основе национальной принад-

лежности, а на основе приверженности русской реалистической школе жи-

вописи. Этот союз организовал выставки в двадцати городах РФ. Матери-
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ально союз поддерживают представители власти, музейные работники, 

спонсоры [68]. 

На место Союза композиторов СССР пришел Союз композиторов 

России, который, как и другие союзы, выживает с трудом: отчисления за 

исполнение музыкальных произведений поступают нерегулярно или не 

поступают вообще, невозможно получить деньги за музыку к фильмам, 

растиражированным на видеокассетах и т. д. Большую часть денег 

Музфонд получает за сдачу собственности в аренду. 

Помимо Союза композиторов России, существуют и другие более 

мелкие объединения: Ассоциация современной музыки, «МолОт» (Моло-

дежное объединение отделения Союза композиторов), «СоМа» (Сопро-

тивление материала), «Пластика звука», члены которых живут в Москве 

и Санкт-Петербурге и работают в русле авангардной, элитной, новатор-

ской музыки.  

Преобразования в творческих союзах начались в 1986 г. на очередном 

съезде Всероссийского театрального общества (ВТО), преобразованно-

го в Союз театральных деятелей. Съезд заменил старую номенклатурную 

команду в руководстве союзом на новую. Был существенно заменен устав 

организации. 

Вслед за СТД и другие творческие союзы провели у себя революци-

онные съезды и преобразования. Последние оказались куда более жесто-

кими и даже кровожадными.  

Союз театральных деятелей сохранился как всероссийская организа-

ция. Союз выстоял в той степени, в какой выстоял российский театр. 

В октябре 2001 г. СТД объединял более 25 тысяч членов и 74 регио-

нальные организации. За последние 10 лет численность уменьшилась на 

2 000 человек. Союз постепенно старел. Доля лиц старше 50 лет превыси-

ла 60 %, молодежи до 30 лет – менее 3 %. 

В период между съездами союз по экономическим причинам резко 

сократил творческую деятельность. Тем не менее в 2001 г. в России функ-

ционировало более сорока международных и всероссийских театральных 

фестивалей и проходили разовые фестивальные акции. 
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По словам его бессменного председателя А. Калягина, художествен-

ного руководителя собственного театра «Et cetera», из спонсируемого 

государством объединения он превратился «в крупный самоуправляемый, 

ответственный финансовый институт, который существует на свой страх 

и риск, при минимальной государственной помощи» [128]. 

В ряде творческих союзов появились новые узкопрофессиональные 

объединения, которые получили названия «гильдий». В Союзе кинемато-

графов появились гильдии кинорежиссеров России, киноведов, звукоре-

жиссеров кино, кинокритиков, сценаристов кино и телевидения. В других 

союзах появились гильдии мастеров декоративно-прикладного искусства, 

геральдических художников, пианистов-концертмейстеров России и т. д. 

Появился ряд новых профессиональных объединений: Союз цирко-

вых деятелей России, Союз Музеев России, Союз дизайнеров России, Со-

юз молодых хореографов и др. 

 

 

Ä 4. ʉʚʦʙʦʜʘ ʭʫʜʦʞʝʩʪʚʝʥʥʦʛʦ ʪʚʦʨʯʝʩʪʚʘ  

ʚ ʩʦʚʝʪʩʢʦʝ ʚʨʝʤʷ: ʧʨʦʙʣʝʤʘ ʛʨʘʥʠʮ 

Рассматривая проблему свободы творчества в условиях советского 

тоталитаризма, необходимо преодолеть распространенное заблуждение 

о том, что в нем эта свобода отсутствовала. Это абсолютно неверно. И де-

ло даже не в том, что в обществе были художники-нонконформисты, ко-

торых система не замечала, запрещала или вытесняла на периферию,  

а в том, что свободным было и творчество художников, ей служивших. Но 

эта свобода была ограничена законами и нормами функционирования си-

стемы. Поэтому мы должны различать: а) понимание свободы самой тота-

литарной системой и б) интерпретацию свободы в демократическом, 

гражданском обществе. 

Говоря о свободе творчества, необходимо указать на два аспекта про-

блемы. Речь должна идти о разграничении ʚʥʝʰʥʝʡ и ʚʥʫʪʨʝʥʥʝʡ свобо-

ды художника. Внешняя свобода (несвобода) – это ограничения творче-
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ства со стороны партии и государства, выраженные в различных запре-

тах и предписаниях, в которых художнику давались указания, разъясне-

ния официальных требований, партийных установок и т. д. Реализация 

этих внешних ограничений поддерживалась с помощью внешнего наси-

лия, которое было связано с государством как организацией. Оно прово-

дилось через механизмы террора, репрессий, психологического давления, 

цензуры. 

Внутренняя свобода (несвобода) связана с ʣʠʯʥʦʩʪʥʳʤ ʧʨʠʥʷʪʠʝʤ 

ʠʣʠ ʥʝʧʨʠʥʷʪʠʝʤ, превращением или непревращением идеологических 

и художественных предписаний во внутреннее убеждение художника. 

Превращение внешних предписаний во внутренние убеждения осуществ-

лялось через посредство психологических механизмов «слияния» и «ком-

пенсации».  

Итак, утверждая «истинную свободу» советского художника, система 

указывала на ее ʛʨʘʥʠʮʳ, которыми являлись ʠʥʪʝʨʝʩʳ ʧʘʨʪʠʠ, ʛʦʩʫ-

ʜʘʨʩʪʚʘ, ʧʨʘʚʠʪʝʣʴʩʪʚʘ ʠ ʥʘʨʦʜʘ (конечно, интересы народа в интер-

претации власти). Следовательно, и ответствен художник перед теми же 

партией, правительством, государством и народом.  

Система ограничивала свободу творчества не только через механиз-

мы самоидентификации художника с ее правилами, но и путем угроз пря-

мого насилия. Это формировало у художников чувство элементарного 

страха.  

Под действием этого страха в сознании деятелей искусства формиро-

вался и жил çʚʥʫʪʨʝʥʥʠʡ ʮʝʥʟʦʨ», «ʚʥʫʪʨʝʥʥʠʡ ʨʝʜʘʢʪʦʨè, который 

постоянно контролировал творческий процесс. 

Художники, сохранившие внутреннюю свободу, пытались ее реали-

зовать с помощью разных ʦʙʭʦʜʥʳʭ ʤʘʥʝʚʨʦʚ. Как говорил Е.И. Габри-

лович, хотя «окрестности были минированы, стояли противотанковые 

ежи… все же кое-кому удавалось проскальзывать между ними» [62]. 

Как писал А.М. Адамович, писатель начинал «играть» по следующим 

правилам: «Говорю "а" ради того, чтобы сказать, чтобы прошло "б", а 

чтобы и "в" не вычеркнули, подопру его с помощью "г"… И читатель все 
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понимал и принимал – ради тех крупиц правды, которые ему достава-

лись». 

Как признавался Е. Евтушенко, «за право печатать хоть кусочек 

правды приходилось расплачиваться либо потерями строк, либо смягча-

ющим дописыванием». И сам он неоднократно пользовался этими прие-

мами. Первоначально цензуру он обманывал названиями своих стихов, 

переносящими действие якобы в капиталистическую жизнь: «Монолог 

битника», «Монолог бродвейской актрисы», «Монолог голубого песца на 

аляскинской звероферме», «Монолог американского поэта». Либо он ухо-

дил в историю, где Стенька Разин, Вера Фигнер и др. выкрикивали совре-

менную боль [98]. 

Способом ʠʥʦʩʢʘʟʘʥʠʷ пользовались многие художники. Так, в 1943 

г. Е.Л. Шварц написал, как ее официально называли, «антифашистскую 

пьесу-памфлет "Дракон"», которая обнажала «истинный механизм гос-

подства и подчинения в условиях фашистской тоталитарной диктатуры». 

Но это была пьеса не только о фашизме, но и о советском тоталитаризме, 

который по сути ничем не отличался от первого. Не случайно, что эта 

пьеса очень редко ставилась на советской сцене. 

Проявлению свободы творчества, способствовало несовершенство 

самой системы. Как писал скульптор Э. Неизвестный, «несмотря на моно-

литность системы, живая жизнь имеет много пазов. Художник защищает-

ся от системы, используя эти пазы. По закону Паркинсона всякий управ-

ленческий аппарат стремится к самопроизводству и расширению. Возни-

кающие в результате этого дублирования и межведомственные разногла-

сия создают известную свободу манипулирования». Эту систему Э. Неиз-

вестный поясняет на собственном примере. 

С широким выходом СССР на международную политическую арену 

в годы «оттепели» в ЦК партии возникли определенные противоречия 

между идеологическим отделом, ведавшим искусством, и международ-

ным отделом. Из дипломатических соображений международному отделу 

ЦК нужно представить культуру, искусство СССР на Западе в благопри-

ятном свете. Эту функцию могли выполнить (и выполняли) определенные 
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художники, с большим допуском свободы поведения, хотя, исходя из со-

ображений идеологического отдела, их «поднимать» было нельзя. Тем не 

менее, художники использовали это противоречие для реализации лич-

ных, а не навязанных творческих планов. Этим, в частности, пользовался 

Неизвестный, получая заказы на Западе, что для других скульпторов было 

категорически запрещено [201]. 

Границы свободы в «оттепельные» и последующие десятилетия, не-

смотря на сущность системы, не могли не расширяться. В.А. Каверин, 

сравнивая в годы перестройки границы свободы, в 1930-е и 1970-е гг., пи-

сал: «В сравнении с предыдущими мы, подслушиваемые и выслеживае-

мые, сдавленные тупой цензурой, лицемерием, бесстыдством, развратом, 

мы в 1970-х гг., в царстве свободы» [125, c. 225]. Несмотря на долю иро-

нии, писатель был прав, ибо сам являлся историческим свидетелем про-

исшедших изменений. Художники этого времени начинают говорить от 

собственного лица, а не от лица общества и коллектива. Распространяется 

идея права художника на личную творческую позицию, на выражение 

собственного, субъективного отношения к жизни. Перед художниками 

открылась возможность выбора из множества разных путей в искусстве, 

которая требовала выработки индивидуальной позиции, личностно окра-

шенного взгляда на мир. Рамки дозволенного постепенно расширялись. 

Необходимо обратить внимание на одно весьма распространенное за-

блуждение в отношении творческой свободы, которая многими авторами 

мыслится как свобода обличать и разоблачать советскую систему. На са-

мом деле это лишь часть свободы. Свобода – это духовная независимость 

от любых и в любой сфере форм давления идеологических и художе-

ственных догм, ортодоксальных или авангардных, с одной стороны, и ʦʪ-

ʨʘʞʝʥʠʝ ʨʝʘʣʴʥʦʡ, ʘ ʥʝ ʥʘʜʫʤʘʥʥʦʡ ʣʦʛʠʢʠ ʞʠʟʥʠ – с другой. История 

российского искусства в 1990-е гг. показала, что «свобода» чернушной 

критики советской истории и искусства, выразившаяся в извлечении на 

свет ранее запретных произведений, быстро истощила себя. ʉʚʦʙʦʜʘ çʦʪè 

ʚ ʧʦʩʣʝʜʥʝʝ ʜʝʩʷʪʠʣʝʪʠʝ ʚʝʢʘ ʣʠʰʴ ʯʘʩʪʠʯʥʦ ʧʝʨʝʰʣʘ ʚ ʩʚʦʙʦʜʫ 

çʜʣʷè, то есть в сферу творчества, когда ʠʩʢʫʩʩʪʚʦ ʩʦʟʠʜʘʝʪ, ʘ ʥʝ ʨʘʟ-
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ʨʫh ʘʝʪ ʯʝʣʦʚʝʢʘ. ʉʦʚʨʝʤʝʥʥʦʝ ʨʦʩʩʠʡʩʢʦʝ ʤʘʩʩʦʚʦʝ ʠʩʢʫʩʩʪʚʦ ʥʝ ʤʝ-

ʥʝʝ ʥʝʩʚʦʙʦʜʥʦ, ʯʝʤ ʤʘʩʩʦʚʦʝ ʠʩʢʫʩʩʪʚʦ ʩʦʮʨʝʘʣʠʟʤʘ. 

Даже в условиях сталинской эпохи искусство в той или иной форме 

сопротивлялось давлению системы. В постсталинскую эпоху, эпоху «от-

тепели» и «застоя», в нем уже открыто проявляли себя силы, способные 

противостоять тоталитаризму средствами самой культуры. Эпоха «за-

стоя» – это годы апатии, безразличия, цинизма, но, как пишет Г.А. Арба-

тов, «при этом оставалось немало людей, которые продолжали бороться 

упорно, за каждую "пядь земли", пусть без большой надежды на победу, 

но чтобы не допустить поражения или хотя бы его оттянуть». «Пере-

стройка ведь не родилась из морской пены и не упала с небес. Что-то и 

кто-то её готовил» [16, c. 271–278]. 

Период «застоя» – это время начавшейся детоталитаризации обще-

ственной системы, государства. Она была обусловлена отказом от «строи-

тельства коммунизма» и призывом строить «реальный социализм». В ре-

зультате уменьшился идеологический нажим, наметился определенный 

ʧʣʶʨʘʣʠʟʤ ʠʥʪʝʨʝʩʦʚ ʚʥʫʪʨʠ ʧʨʘʚʷʱʝʛʦ ʩʣʦʷ. Монолит власти раско-

лолся на ортодоксальных сталинистов и сторонников линии преодоления 

наследия культа, провозглашенной на XX (1956) и XXII (1961) съездах 

партии. 

По мнению бывшего диссидента П.М. Литвинова, «...всюду: в пар-

тии, армии, даже в КГБ – работали люди, которые осознавали положение, 

были готовы меняться и делать к тому шажки» [25, c. 30]. Это же отме-

чает в своих воспоминаниях А.С. Михалков-Кончаловский: «Я чувство-

вал, что система не монолитна. Внутри неё существуют достаточно по-

зитивные и разумные элементы» (Цит. по: [143, c. 161]). 

Партийные и советские чиновники понимали, что для поддержания 

и развития художественного процесса нужно оставлять художникам ка-

кие-то компромиссные лазейки, запасные выходы. 

Процесс либерализации, начатый «оттепелью», продолжался. Не-

смотря на давление, рамки интеллектуальной и художественной свободы 

постепенно становились шире. Современник и участник художественной 
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жизни тех лет М. Таривердиев в своих мемуарах писал, что художники, 

пришедшие в искусство в 1960-е гг., были уже новым поколением. Они 

были более свободны и раскованны и отличались от того поколения, ко-

торое сформировалось в сталинскую эпоху и постоянно несло в себе чув-

ство страха, чувство неуверенности в завтрашнем дне. Новое поколение 

не боялось никого и ничего. Композитора и его талантливых сверстников 

объединяли не деньги и честолюбие, а ощущение того, что они нужны 

своей стране, нужны своим сверстникам [294, c. 53–55]. 

В число талантливой творческой молодежи уже тогда входили такие 

люди, как Р. Щедрин, М. Плисецкая, А. Вознесенский, Е. Евтушенко,  

А. Тарковский, М. Калик, В. Аксенов, Э. Шенгелая, А. Михалков-

Кончаловский, Б. Ахмадулина, О. Ефремов, Р. Рождественский, Н. Глаз-

ков, Е. Евстигнеев, С. Параджанов, И. Таланкин, А. Пахмутова и многие 

другие. 

Анализируя воспоминания многих выдающихся деятелей советской 

художественной культуры, посвященные 1960–1980-м гг., в которых они 

описывают давление системы, её реакционность и т. п., сталкиваешься  

с удивительными итоговыми оценками своего творчества в те годы. Про-

цитируем некоторые из них. М.М. Плисецкая: «... Я была независима. 

Усердно старалась быть такой». Г. Бакланов: «Я... не написал ни одной 

вещи, которой бы постыдился. Писал то, что хотел... Были вещи посиль-

нее, были слабей. Но все равно – то, что хотел… Я писал увлеченно, и в 

том, что писал, душою был свободен, ну – почти свободен…». Б.Ш. 

Окуджава: «Я вообще счастливый человек. Несмотря ни на что, моя 

жизнь была интересной. Я делал то, что хотел. Что мог, я совершил». М. 

Таривердиев: «Не знаю, как кто, я чувствовал себя совершенно свобод-

ным. Абсолютно свободным... мог писать ту музыку, которую хотел. И 

всегда делал только то, что мне хотелось делать». В.В. Васильев, выдаю-

щийся российский танцовщик, в 2000 г. писал; что в 1960–1970-е гг. «ни-

когда не испытывал пресловутого удушья. Мы с Максимовой оказались 

замечательной рекламой социалистического артистического общества: 

всюду ездили и нигде не остались. Но потому и не остались, что имели 
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возможность ездить». Е. Евтушенко: «Жизнь подарила мне такую все-

мирную прижизненную славу, которая не выпадала на долю поэтов го-

раздо лучших, чем я».  

М. Козаков (актер): «Я без всякой иронии считаю себя, в основном и 

главном, счастливым человеком моего поколения». Драматург М.М. 

Рощин в ответ на вопрос о том, доволен ли он своей писательской судь-

бой, ответил: «Да, в целом доволен. Всегда делал то, что хотел». Выдаю-

щаяся оперная певица И.К. Архипова: «… Я с уверенностью могу назвать 

свою жизнь счастливой». И.А. Моисеев, выдающийся хореограф совре-

менности, в течение 60 лет руководящий Ансамблем народного танца 

СССР (России): «Никогда специально для вождей я ничего не ставил. 

Единственное, за что я благодарен советской власти, что никто не вме-

шивался в мою работу. Я сам решал, что мне ставить, и сам отвечал за 

свою работу». Живописец академик Д.Д. Жилинский в ответ на вопрос: 

«Вы счастливы в творчестве?», – ответил: «Конечно. Я всю жизнь писал, 

что и как хотел». 

Чем же была обусловлена эта свобода этих художников? Она была 

обеспечена самым главным условием – ʚʳʜʘʶʱʠʤʩʷ ʪʘʣʘʥʪʦʤ, а в не-

которых случаях и их ʛʝʥʠʘʣʴʥʦʩʪʴʶ. 

Г.Я. Бакланов, подводя в своих мемуарах итоги творческой жизни, 

мудро замечает: «Искусство создается и в пору трагедий, и в глухое без-

временье. И художник, жалующийся, что не в то десятилетие досталась 

ему жизнь, на мой взгляд, явление убогое. В конечном счете, не время 

правит художником, а талант». Система была просто вынуждена с ними 

считаться. Мало того, этим и другим художникам присваивались самые 

высокие звания и государственные награды. Система, спокойно давившая 

художника-«середняка», была по большому счету бессильна по отноше-

нию к личностям неординарным, выдающимся [21]. 

Л. Зыкина, хорошо знавшая советскую художественную элиту – М. Ро-

строповича, М. Плисецкую, А. Огнивцева, И. Моисеева, Р. Щедрина, В. Ва-

сильева, С. Рихтера, В. Атлантова, Г. Свиридова, И. Архипову, Д. Шоста-

ковича и др., пишет: «…В моей стране все крупные художники творили 
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так, как сами считали нужным, хотя устремления некоторых из них не 

находили отклика в партийном руководстве… Независимые (художники. 

– В. К.) утверждали искусство сами, невзирая ни на что, ни на какие при-

казы, указания, директивы и "мнения» сверху"… Они больше всего цени-

ли подлинную свободу и независимость в художественных поисках… 

Пропагандистские идеалы… не имели власти над этими людьми» [114, c. 

275]. 

К числу таких художников относился А.И. Райкин. Г. Хазанов в ста-

тье, посвященной его 90-летию, отмечает, что получив в 1968 г. звание 

народного артиста СССР и имея к этому всенародную известность и авто-

ритет, Райкин проявлял относительную независимость: «…все определяла 

сила его таланта. Обстоятельства сложились уже такие, что с ним ничего 

нельзя было сделать» [308]. 

Пьесы А. Володина, за исключением «Фабричной девчонки», как 

правило, запрещались, но власти были вынуждены разрешать ставить их 

Г. Товстоногому в БДТ или О. Ефремову в «Современнике». 

После смерти режиссера О.Н. Ефремова в июне 2000 г. газета «Куль-

тура» писала: «Он протаранил непробиваемые идеологические кордоны 

цековских охранников… перешел границу дозволенного гражданину 

СССР». Ему удавалось делать то, что у других пресекалось цензурой и все-

сильными органами. И он совершил подвиг нонконформиста, развернув 

МХАТ от лакировки действительности к изображению реальной жизни [37]. 

А. Калягин отмечал, что в застойные годы талант Ефремова позволял 

ему «пробить спектакль через самых железобетонных чиновников и 

начальников… ему дозволялось… не дозволявшееся другим» [347]. 

Впрочем, эта закономерность проявлялась и в сталинскую эпоху. Как 

свидетельствует эмигрировавший в 1940-е гг. Ю. Елагин, хорошо знав-

ший жизнь довоенной советской столичной интеллигенции, «политика 

Советского правительства в отношении больших людей искусства была 

даже в самые террористические годы сравнительно бережной, нежели в 

отношении всех прочих граждан, и даже ежовщина не составляла исклю-

чения из этого правила. Начальство неизменно прилагало энергичные 



86 

усилия  

к "перевоспитанию" строптивых, привлечению их на свою сторону, тер-

пеливо и настойчиво делая все новые и новые попытки в тех случаях, ко-

гда процесс укрощения не удавался с первого раза» [100, c. 314]. 

В послеоттепельное время либеральные художники лавировали меж-

ду властью и стремлением выразить свое гражданское и творческое «я». 

Так, Е. Евтушенко, с одной стороны, протестовал против введения войск 

Варшавского договора в Чехословакию, высылки А. Солженицына, фрон-

дировал в своих выступлениях на Западе, с другой – демонстрировал пре-

данность социалистической идее и системе («Братская ГЭС», «Казанский 

университет», «Под кожей статуи свободы»). Нельзя сказать, что это было 

явным лицемерием. Это была попытка преодоления системы и ее совер-

шенствования, оставаясь в ее казавшихся неизменными рамках. 

Существовало несколько путей противостояния системе и обретения 

художником творческой свободы. Прежде всего, эту возможность пред-

ставляла ʚʝʜʦʤʩʪʚʝʥʥʘʷ ʨʘʟʦʙʱʝʥʥʦʩʪʴ. Она заключалось в том, что 

существовало несколько инстанций, дублирующих функции друг друга. 

Если в сталинские и хрущевские времена судьба искусства и отдельных 

художников преимущественно решалась на самом «верху» (ЦК партии, 

Политбюро), то в 1970–1980-е гг. большинство решений принимается бю-

рократией среднего звена, что вносит в управление культурой путаницу 

и неразбериху. Это выражалось, в частности, в слабой координации дей-

ствий между Министерством культуры и соответствующими министер-

ствами союзных республик, отделами культуры в партийных и советских 

органах и т. д. Властям не всегда удавалось все проследить и проконтро-

лировать. В итоге нередко побеждал (хоть и с потерями) художник.  

А.В. Макаревич, один из основателей рок-движения в СССР, говорил  

о 1980-х: «Нас выручала несогласованность ведомств, этакая система 

удельных княжеств». 

В своих мемуарах Э.А. Рязанов рассказывает, как он использовал 

неприязненные, враждебные отношения между первыми руководителями 

Госкино и Гостелерадио СССР. Фильм «О бедном гусаре замолвите сло-
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во...», который ему не дали снимать по линии Госкино, был снят на Гос-

телерадио. 

Другой пример: тогдашнему руководству Киргизии не понравился 

фильм А. Михалкова-Кончаловского «Первый учитель» и он «завис», но 

молодого режиссера выручило Госкино СССР – и картину выпустили. 

Приведем еще один случай. Руководство Грузии было недовольно филь-

мом «Листопад» О. Иоселиани «за очернение действительности». Фильм 

привезли в Москву, где был подписан акт о приемке. Кроме того, в 

Москве же от узбекского руководства был защищен фильм А. Хамраева 

«Белые-белые аисты» [307, c. 136, 141]. 

Реализации творческой свободы способствовала в некоторых случаях 

ʫʜʘʣʝʥʥʦʩʪʴ ʦʪ ʮʝʥʪʨʘ. Например, провинциальные журналы и изда-

тельства нередко печатали «нежелательную» литературу. Так, роман Н.В. 

Думбадзе «Белые флаги» (действие происходит в советской тюрьме) был 

издан только в Грузии. Могла быть и такая ситуация, когда то, что прохо-

дило в одной республике, не проходило в другой. 

Произведения, не пропущенные Главлитом в одном издании, печата-

лись в других. Так, рассказ В. Гросмана «Тиргартен», снятый из «Знаме-

ни» в 1959 г., был опубликован «Нашим современником» в 1966 г. Стихи 

А. Вознесенского «Последняя электричка», не пропущенные в 1959 г.  

в «Октябре», в следующем году появились в его сборнике «Мозаика». 

Стихи И. Сельвинского «Всем! Всем! Всем!», снятые из того же журнала 

в 1959 г., были напечатаны в сборнике «О времени, о судьбах, о любви» 

(1962) . 

Известный драматург и писатель Р. Ибрагимбеков, вспоминая годы 

застоя, отмечал, что даже «в самые страшные времена образовались зоны 

достаточно справедливого и честного существования. Очень важно было 

не биться головой в какую-то одну точку, а чуть отойти в сторону, осмот-

реться и увидеть коридор, по которому все-таки можно двигаться». Опи-

сывая свой опыт работы кинодраматурга, автор отмечает, что если чинов-

ник делал замечания, то он никогда не вставал в позицию спора, а на сле-

дующем этапе восстанавливал все то, что сам «исправил» ранее. И выяс-
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нилось, что «в силу общей бесхозяйственности и бардака, никто не следил 

за движением сценария». Художник старался «вовлечь» чиновника в про-

цесс работы над материалом, вследствие чего последний становился доро-

гим самому чиновнику. Иногда приходилось идти на прямой обман. В Глав-

лите лежал экземпляр, где каждая поправка была заверена печатью, а на 

сцене пьеса шла в первозданном виде (Цит. по: [307, c.191]). 

Вот, как, например, обходил запреты Б.Г. Гребенщиков – основатель 

русской рок-музыки: «Гребенщиков… не бился о стену и не ломился в за-

крытую дверь, ни с кем не воевал, а спокойно отходил в сторонку, откры-

вал другую, невидимую для сторожей дверь и выходил в нее. При этом  

в его неагрессивности и простоте чувствовалось гораздо больше силы, 

чем в диких криках и грохоте первобытных рокеров. Они хотели свободы, 

отчаянно сражались за нее, а он уже был свободен, он не воевал, он про-

сто решил и стал свободным». 

Некоторые, наиболее известные художники, пользуясь личными свя-

зями, обращались на самый «верх»: в ЦК, Политбюро или даже к Гене-

ральному секретарю ЦК КПСС. Например, Ю. Любимов, режиссер театра 

на Таганке, не раз обращался с письмами к Л.И. Брежневу, Ю.В. Андро-

пову и другим высоким чиновникам и довольно часто получал поддержку 

[149, c. 28]. 

В 1966 г. с личного разрешения Л.И. Брежнева был выпущен на экран 

запрещенный к прокату документальный фильм М.И. Ромма «Обыкно-

венный фашизм». Таким же образом был разрешен к прокату фильм «Бе-

лорусский вокзал». 

Иногда художники пытались использовать личные знакомства среди 

родственников власть имущих. Так, в феврале 1970 г. через дочь Л.И. Бреж-

нева Галину пытались выйти на самого Генсека и предотвратить снятие 

А. Твардовского с поста главного редактора «Нового мира». Иногда по-

пытки удавались, иногда – нет. 

В 1960–1980-е гг., наряду с официальными выставочными залами, ор-

ганизуются выставки художников в клубах научных работников, в редак-

циях крупных газет, театральных фойе, домах кино, писательских клубах, 
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кафе и даже на частных квартирах. Эти места находились в стороне от 

идеологического контроля. 

Несомненно, что власть всегда создавала благоприятные условия для 

творчества «своих». Большая часть художников играла по правилам си-

стемы, хотя в душе и личном общении придерживалась взглядов иных, 

вплоть до диссидентских, что вело к раздвоению личности. Вряд ли таких 

людей можно осуждать, ибо система представала как монолитная и веч-

ная. Но находились такие, кто пытался ее давление, контроль, запреты 

преодолеть. Для таких художников, как это ни парадоксально, идеологи-

ческий прессинг лишь усиливал творческую энергию, что выражалось  

в создании нонконформистских по отношению к официозу художествен-

ных произведений. Нельзя, конечно, напрямую согласиться с К. Разлого-

вым в том, что советское искусство должно быть благодарно М.А. Сусло-

ву за то, что его запретительная политика стимулировала энергию проте-

ста и способствовала невиданному подъему советского искусства, но ра-

циональное зерно в этой мысли есть [250, c. 15]. 

Как пишет драматург М. Рощин о своем поколении, «мы хотели ра-

ботать и много работали, пробиваясь через ужас Отдела культуры ЦК … 

цензуру, произвол каждого райкома и обкома» [260, c. 49]. Е. Евтушенко 

говорил о том, что «… нам никто ничего не дарил – мы брали с боем каж-

дый сантиметр территории свободы» [96, c. 10]. В этой борьбе были не 

только поражения, но и блестящие победы. 

В некоторых ситуациях определенная степень свободы достигалась 

через компромисс, способность маневрировать и лавировать. Для этого, 

отмечает М.О. Чудакова, необходимо было лишь однажды принять реше-

ние и пойти на риск. «Для этого требовалось немыслимое ежедневное 

напряжение… На упакование своих соображений в подцензурную, но в то 

же время не гасящую смысла оболочку (редактор должен был не заме-

тить, а читатель – увидеть и понять) уходило огромное количество време-

ни… Был… немалый пафос и злой азарт в стремлении обыграть их на по-

ле, которое они не без основания считали своим» [322]. 
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Подобные обходные маневры предпринимались и в театральном ис-

кусстве. В 1968 г. Большой драматический театр в Ленинграде поставил 

пьесу «Цена» американца А. Миллера. Спектакль был показан один раз 

и сразу же был запрещен, так как Миллер негативно оценил ввод совет-

ских войск в Чехословакию. Тем не менее, спектакль под видом просмот-

ров игрался раз в две недели. И каждый раз зал был полон. Запрет в это 

время, пишет С. Юрский, заменял все виды рекламы. Дальнейшей офици-

альной сценической судьбе спектакля посодействовал влиятельный и ди-

пломатичный К.М. Симонов [345, c. 77]. 

Нечто подобное удавалось проделывать и в сталинские времена. За-

прещенную самим Сталиным вторую серию «Ивана Грозного» С. Эйзен-

штейн показывал своим друзьям и ученикам во ВГИКе под видом учеб-

ных занятий. 

Компромиссы и маневрирование художников никак не могут быть 

поставлены им в вину, ибо, по словам Евтушенко, «полный уход в "сам-

издат", а затем в "тамиздат" спасал совесть, но отнимал широкого русско-

го читателя, а иногда и саму Родину» [96, c. 235]. 

Система, сохраняя основные рычаги давления на культуру, в годы 

«застоя» уже не проявляла прежнюю жестокость сталинской эпохи к тем, 

кто был готов в общем и целом играть по правилам. В целях обеспечения 

собственной жизнеспособности она стала более гибкой. 

Как отмечает немецкий исследователь Д. Кречмар, «соблюдение не-

писаных законов – отказ от открытого политического участия в дисси-

дентском движении, от публикаций в "самиздате" и "тамиздате", от спе-

кулятивных публичных выступлений в одиночку или тем более груп-

пой,  

а также не слишком резкие отклонения от нормативного реалистического 

кодекса – обеспечивало советским интеллектуалам 1970-х и 1980-х гг. 

вполне эффективное свободное пространство. Те ... художники, которые 

хотя и вступали во внутренние конфликты с культурной бюрократией, но 

все же оставались в "системе", могли поэтому становиться движущей си-

лой реформ советской культурно-политической системы» [149, c. 214]. 
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Но даже эта игра по правилам системы требовала от художника лич-

ного мужества, напряжения нравственных и психологических сил, здоро-

вья, способности пожертвовать личным благополучием. Как признавался 

известный советский киносценарист Ю. Клепиков, «с первых шагов в ки-

но (1964) я понял, что предстоит борьба... за привилегию заниматься лю-

бимым делом – не ждать никакого воздаяния, не домогаться его, ничего 

не просить, не вступать ни в какие личные контакты с властителями от-

расли. Никогда не чувствовал себя несчастным и раздавленным. Не впа-

дал в отчаяние. Огрызался с доступных мне трибун, защищал себя и това-

рищей. Творческая жизнь прошла в борьбе. Стало быть, имела позитивный 

смысл. Да, был законопослушным, но не верноподданным. Из этой разни-

цы... возникла вся энергия советской культуры» (Цит. по: [307, c. 167–

168]). 

Мемуары М.М. Плисецкой наглядно иллюстрируют то, как в рамках 

системы отстаивали художники творческую свободу и личное достоин-

ство. Подводя итоги своей жизни в искусстве, балерина пишет: «Не сми-

ряйтесь, до самого края не смиряйтесь. Не смиряйтесь. Даже иногда – во-

юйте, отстреливайтесь, в трубы трубите, в барабаны бейте, в телефоны 

звоните, телеграммы... шлите, не сдавайтесь, до последнего мига бори-

тесь, воюйте. Даже тоталитарные режимы отступали, случалось, перед 

одержимостью, убежденностью, настырностью. Мои победы на том и 

держались. Ни на чем больше!» [228, c. 338]. 

Литературный критик Л. Лазарев, вспоминая 1970–1980-е гг. и место 

в них имен В. Некрасова, К. Симонова, Б. Слуцкого, Б. Балтера, А. Тар-

ковского, особо выделяет личность А. Адамовича. Глава о нем носит сим-

волическое название «Без страха и упрека». Критик пишет, что «не знал 

человека более твердого и неуступчивого в принципиальных вопросах  

и более бесстрашного», в том числе в творчестве, в котором он шел к прав-

де. Это нашло свое отражение в художественной публицистике А. Адамо-

вича – «Додумывать до конца», «Ничего важнее», «Выбери жизнь», «От-

воевались». Им не принимались во внимание никакие идеологические та-

бу, он переступал через них, отбрасывал. Объектом его критики были 
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война и милитаризм. Он выступал против кровопролития и жестокости, 

в какой бы красочно-романтической упаковке они не выступали. Поэтому 

он восстановил против себя советское начальство сразу двух ведомств – 

военного и пропагандистского. Он, отбрасывая стереотипы, правдиво пи-

сал о партизанской войне в Белоруссии в годы Великой Отечественной 

войны в диалогах «Война под крышами» и «Сыновья уходят в бой», «Ха-

тынской повести», «Карателях», «Я из огненной деревни», «Блокадной 

книге» (соавтор Д. Гранин). На эту позицию равнялись его друзья и еди-

номышленники, что помогало им спокойно держаться в минуты опасности, 

в схватках с противниками, не раскисать от невзгод и трудностей [162, 

c. 269–279]. 

Как пишет М. Захаров, хотя по советскому театру «с людоедским 

скрежетом прошлась страшная безжалостная цензурная мясорубка, … 

всегда были люди, которые не боялись партийного пресса, оставались аб-

солютно свободными людьми». Таким человеком был Ю.П. Любимов, ко-

торого М.А. Захаров назвал примером «особого мужества, таланта и стра-

тегической интуиции. Идти в любую атаку… в определенные годы было 

под силу ему одному. Кроме общепризнанной одаренности, за ним стояло 

особое человеческое, гражданское обаяние, мощная общественная под-

держка. Это хорошо чувствовала власть и иногда просто опасалась с ним 

связываться» [107, c. 121]. 

Актер В.Б. Смехов, 20 лет проработавший в театре на Таганке и вместе 

с театром переживший его многолетнее противостояние с властью, гово-

рил, что «время испытаний укрепило дух и единство театра. Как ни тяже-

лы порой уколы памяти, итоги требуют благодарить наших недоброжела-

телей: сознательность актеров повзрослела, каждый лично оценил значение 

театра в своей жизни и неслучайность своей принадлежности к школе  

Ю. Любимова» [273, c. 11]. 

Для преодоления давления системы на художников, последние ис-

пользовали такой прием, который условно можно было бы назвать çʠʟ-

ʚʝʩʪʥʦʩʪʴ ʠ ʩʚʦʙʦʜʘ ʟʜʝʩʴè ʯʝʨʝʟ ʠʟʚʝʩʪʥʦʩʪʴ çʪʘʤè. Когда открылась 

возможность контактировать с Западом, то художники использовали эту 
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возможность как способ обойти систему. Желание попасть в страны, 

находящиеся за «железным занавесом», было порождено следующим мо-

тивом: «Все, что было связанно с другими странами, воспринималось как 

нечто желанное и престижное», ибо «звание лауреата, полученное за ру-

бежом, было самым прочным подтверждением высшего качества и про-

фессионализма и помогало создать себе имя…». Поэтому, например, мно-

гие музыканты (в силу наибольшей удаленности от идеологии чаще всех 

выезжавшие за границу) стремились как можно активнее участвовать  

в международных конкурсах, проводимых за пределами СССР. 

Некоторые кинорежиссеры старались любыми путями сделать сов-

местный (советско-итальянский, советско-французский) фильм в целях 

получения известности и авторитета за рубежом, для того чтобы иметь 

определенную степень свободы и самостоятельности у себя на Родине. 

Так, фильм А. Тарковского «Андрей Рублев» несколько лет был «полоч-

ным». Когда же он был вывезен на Каннский фестиваль и получил там 

главный приз, то власти уже ничего не могли поделать с общественным 

мнением. Фильм вышел на советский и мировой экраны. Причем Совэкс-

портфильм весьма выгодно его продал. 

Г.Я. Бакланову свою военную повесть «Пядь земли», опубликован-

ную в журнале, отдельным изданием удалось опубликовать лишь через 

полтора года. Произошло это благодаря тому, что за это время она вышла 

в ФРГ, Англии, Италии, Голландии, Франции, Испании. 

То же самое можно сказать и про выставки на Западе художников-

нонконформистов, которые в 1970-е гг. там проводились регулярно. Запа-

ду становятся известны имена многих из них. Это обеспечивало относи-

тельную их самостоятельность и независимость на Родине. 

Различной была степень свободы в отдельных видах искусства. Как 

отмечает Л.В. Максименков, «музыка советской эпохи обладала иммуни-

тетом к идеологическому прессингу тоталитарного государства и господ-

ству карательной цензуры», «даже в самые мрачные годы сталинизма 

музыка, композиторы и музыканты не подчинились примитивному дикта-
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ту. Музыку спасала мимикрия текста и формальные и словесные идеоло-

гические декларации вне музыкального языка…» [177, c. 307, 308]. 

Таким же в 1960-е гг. был Союз кинематографистов, сплотивший  

и использовавший авторитетные для власти имена в целях «пробивания» 

наиболее важных инициатив и проектов. Благодаря энергичному вмеша-

тельству союза удавалось с наименьшими потерями для кино разрешать 

конфликтные ситуации с инстанциями, смягчать их репрессивные меры,  

а иногда и отбивать облюбованные. В немалой степени этому способство-

вало то, что в середине 1960-х гг. власть не была монолитна, вела себя не-

последовательно. 

В эпоху застоя ситуация значительно усложнилась, но Оргкомитет 

Союза работников кинематографии СССР (будущего Союза кинемато-

графистов) позволял себе протестовать против некоторых публикаций в 

таких органах ЦК КПСС, как «Советская культура» и «Правда», которые 

Оргкомитет посчитал несправедливыми и необъективными. ЦК был вы-

нужден признать справедливость претензий. 

Свободе творчества способствовала ʩʦʣʠʜʘʨʥʦʩʪʴ ʭʫʜʦʞʥʠʢʦʚ по 

отношению к своим коллегам. Пожалуй, наиболее заметный пример – это 

дело И. Бродского (1964),  Ю. Даниэля и А. Синявского (1966). В их за-

щиту были организованы компании и выступали многие десятки деятелей 

искусства и культуры: И. Эренбург, П. Антокольский, Ю. Нагибин, В. Кор-

нилов, А. Ахматова, К. Чуковский, К. Паустовский, С. Маршак, Д. Шо-

стакович, С. Наровчатов, Д. Гранин, Л. Копелев, В. Ардов, Вяч. Иванов,  

А. Сурков, Е. Евтушенко, А. Вознесенский, Б. Ахмадулина, Р. Гамзатов, 

А. Тарковский, Б. Окуджава, Л. Чуковская, В. Каверин и многие другие. 

В защиту последних были отправлены открытые письма в ряд газет;  

62 писателя подписались под письмом в Президиум XIII съезда КПСС, 

Президиум Верховного Совета СССР и РСФСР. Хотя писатели были 

осуждены, но сам факт достаточно массовой защиты был свидетельством 

того, как уходило в прошлое покорное безмолвие. 

Солидарность художники проявляли и в более простых случаях, ко-

гда речь шла о взаимной поддержке в творческих вопросах. Так, К. Симо-
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нов, благодаря своему авторству, добился у Госкино разрешения съемок  

А. Германа «Проверка на дорогах» и «Двадцать дней без войны». Андр. 

Тарковскому протежировал Д.Д. Шостакович. 

После разгромного посещения Н.С. Хрущевым выставки, посвящен-

ной 30-летию Московского отделения союза художников (декабрь 1962 г.), 

где были выставлены работы, в частности, художников-

нонконформистов, в ЦК КПСС на его имя стали поступать протестующие 

письма против диктата в культуре. Так, в одном из них, подписанном 

К. Симоновым,  

А. Сурковым, С. Щипачевым и другими художниками, говорилось: «...У нас 

могут быть разные оценки тех или иных произведений, представленных 

на выставке. Если мы все обращаемся к Вам с этим письмом, то только 

потому, что хотим сказать со всей искренностью, что без возможности 

существования разных художественных направлений искусство обречено 

на гибель» [194, c. 45]. 

Еще одним способом ухода или преодоления давления системы была 

ʘʧʝʣʣʷʮʠʷ ʭʫʜʦʞʥʠʢʘ ʢ ʦʙʱʝʩʪʚʝʥʥʦʤʫ ʤʥʝʥʠʶ. Как бы ни пыталась 

власть ограничить его значение, тем не менее, оно существовало, поэтому 

в значительной степени поддерживало художника и его произведение, не 

давая власти растоптать их окончательно. 

В некоторых случаях два способа сопротивления системе – солидар-

ность художников и апелляция к общественному мнению – соединялись 

вместе. Благодаря именно этому удавалось, например, не только высто-

ять, но и развивать искусство современного театра Театру на Таганке. Его 

открыто поддерживали известнейшие советские художники, выдающиеся 

представители науки, публицисты: Д. Шостакович, Г. Чухрай, С. Залыгин, 

С. Образцов, Г. Товстоногов, Б. Окуджава, М. Плисецкая, А. Шнитке,  

Р. Щедрин, Ю. Завадский, Д. Самойлов, Ф. Абрамов, В. Распутин, 

В. Шукшин, В. Белов, А. Райкин, П. Капица, Г. Флеров, Я. Зельдович,  

В. Гольданский, В. Бураковский, Ю. Черниченко, А. Аграновский, Н. Ве-

лехова, Н. Крымова и многие другие. Кроме того, театр имел поддержку  

и в партийных структурах, в том числе и среди отдельных работников ЦК 
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КПСС – А. Бовина, А. Черняева, Г. Шахназарова, А. Адамишина, Л. Де-

люсина, Е. Яковлева [273, c. 33]. 

Необходимо отметить, что в исследованиях и публицистике стало 

общим местом утверждение о прямо-таки демонической роли партийных 

функционеров в судьбах культуры. Но она была далеко не однозначно от-

рицательна. Руководство и управление властью не проходило бесследно 

для самой власти. Она в лице ее функционеров нередко попадала под вли-

яние творцов нового, антитоталитарного искусства через знакомство с 

ними лично и с их творчеством. Шел процесс ʦʙʨʘʪʥʦʛʦ ʚʣʠʷʥʠʷ  

ʠʩʢʫʩʩʪʚʘ ʥʘ ʚʣʘʩʪʴ. Конечно, функционеры системы не меняли своих 

принципиальных убеждений, но тем не менее общение с талантливыми 

художниками да еще в новой идеологической ситуации не могло не по-

влиять на их (функционеров) позиции. Приведем несколько примеров. 

Общеизвестным является покровительство Н.С. Хрущева А.И. Сол-

женицыну, который чуть было не получил Ленинскую премию. Менее из-

вестны другие ситуации. Так, П.Н. Демичев, будучи секретарем ЦК пар-

тии, в 1970 г. помог опубликовать Е. Евтушенко поэму «Казанский уни-

верситет». После его назначения (1974) на пост министра культуры были 

опубликованы много лет курсировавшие в «самиздате» произведения ле-

нинградских поэтов А. Кушнера и В. Сосноры. Ю. Любимову была раз-

решена постановка оперы Луиджи Ноно в Милане. В октябре 1974 г.  

в журнале «Советская музыка» он исключительно позитивно отозвался 

о состоявшейся в Горьком премьере Первой симфонии А. Шнитке, кото-

рой дирижировал опальный Г. Рождественский. 

Интересные факты приводит режиссер М.А. Захаров. Когда над его 

спектаклем «Разгром» нависла угроза закрытия отделом культуры МГК, 

то его одобрил М.А. Суслов, лично побывавший на нем (позже с этим 

спектаклем театр с успехом гастролировал за границей). 

В другом случае, когда должно было заседать бюро МГК и решать 

судьбу другого его спектакля – «Юнона и Авось» – к нему с секретным 

визитом пришел помощник В.В. Гришина, первого секретаря МГК, и объ-

яснил, как надо вести себя на заседании бюро, чтобы спектакль был раз-
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решен. М. Захаров признается, что и своим назначением на пост главного 

режиссера Театра им. Ленинского комсомола он также обязан В. Гриши-

ну, который не согласился с отрицательным мнением Е.А. Фурцевой, ми-

нистра культуры [107, c. 48]. 

В 1981 г. Театр на Таганке решил поставить пьесу, посвященную го-

довщине со дня смерти В. Высоцкого. Московское управление культуры 

представление запретило, но режиссер театра Ю. Любимов спектакль 

провел дважды: в день смерти В. Высоцкого и позже, в октябре того же 

года. За это управление культуры угрожало Любимову персональными 

последствиями. Но режиссер обошел городских чиновников, связавшись 

по телефону с самим Ю. Андроповым, шефом КГБ. Он добился от него 

разрешения ставить пьесу в честь Высоцкого в дни годовщин его рож-

дения  

и смерти. Любимову удалось убедить Андропова в том, что не следует 

раздражать миллионы поклонников Высоцкого и что запрет инсцениров-

ки повредит репутации СССР на Западе. 

Вместе с тем Ю. Андропов не отходил от своих принципиальных 

убеждений. Как вспоминает акад. Г.А. Арбатов, в 1983 г. он обратился  

к Ю.В. Андропову с письмом о положении дел в искусстве: «Идет полоса 

снятия спектаклей в театрах, в том числе тех, что разрешались раньше 

(уже затронуты Театр сатиры, Театр Маяковского, не говоря уже о Театре 

на Таганке). Все это уже родило пословицу: "Вот тебе… и Юрьев день"». 

(Описываемые события происходили после избрания Андропова на пост 

Генсека ЦК КПСС.) Андропов ответил академику резко, обвинив его  

«в претензиях на поучения» и «бесцеремонном тоне». Резюме было та-

ким: «В принципе хорошо относясь к т. Любимову, я никогда не давал ни 

ему, ни Вам векселей в том, что буду поддерживать любой его спек-

такль» [16, c. 325]. 

После эмиграции Ю.П. Любимова (1984) власть, опасаясь оппозици-

онного духа Театра на Таганке и связанной с ним интеллигенции, была 

вынуждена пойти на некоторые уступки. Постановки Любимова при но-
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вом режиссере А.В. Эфросе остались в неприкосновенности и пользова-

лись большим успехом. 

Коллектив московского Театра им. Ленинского комсомола в 1970-е 

гг. был невыездным. Французский кутюрье П. Карден, узнав о поставлен-

ной в театре блестящей рок-опере «Юнона и Авось», обратился к Ю.В. 

Андропову с просьбой разрешить гастроли в Париже. Разрешение было 

получено, и Париж был покорен спектаклем. 

Э. Неизвестный в декабре 2000 г. в телеинтервью, рассказывая об об-

стоятельствах своего отъезда за границу в 1976 г., отметил, что к этому 

времени у него было более 60 предложений из-за рубежа с творческими 

заказами. Художник попросил Андропова о содействии в разрешении 

временно поработать за границей. Андропов обратился в Политбюро  

с письмом-просьбой помочь скульптору, но М.А. Суслов был категориче-

ски против. Неизвестный был вынужден эмигрировать. 

Другой член Политбюро, В.В. Гришин помог выйти на экраны филь-

му С.Ф. Бондарчука «Они сражались за Родину», выход которого был за-

держан письмом главного политического Управления Советской Армии 

в Политбюро, где режиссера обвиняли в антипатриотизме. Благодаря его 

помощи вышли на экраны фильмы В. Шукшина «Калина красная» и «Зер-

кало» А. Тарковского. 

Помощь художникам оказывали и другие высшие партийные функ-

ционеры. Так, благодаря покровительству кандидата в члены Политбюро 

ЦК КПСС, первого секретаря ЦК Компартии Грузии Э.А. Шеварнадзе 

был снят фильм Т. Абуладзе «Покаяние» (1984). Благодаря помощи тоже 

кандидата в члены Политбюро ЦК КПСС, первого секретаря ЦК Компар-

тии Белоруссии П.М. Машерова был снят фильм Э. Климова «Иди и 

смотри». С его помощью на экранах прошел знаменитый фильм Л. Ше-

питько «Восхождение». Г. Бакланов свидетельствует, что в 1975 г. зав. 

сектором ЦК КПСС Н.Б. Биккенин помог преодолеть цензурный запрет 

его романа «Друзья» [21, c. 123]. 

То, что представители власти были личностями неоднозначными, 

убеждают мемуары М. Плисецкой, которую никак нельзя обвинить в ли-
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цемерии. Она с благодарностью вспоминает заместителя Председателя 

КГБ СССР Е.П. Питовранова, генерала КГБ Ф.Д. Бобкова, министров 

культуры Е.А. Фурцеву и П.Н. Демичева. Причем балерина говорит о том, 

что эти люди помогли многим, например Л. Якобсону, Б. Ахмадулиной, 

Ю. Богатыреву, А. Мягкову и др. С сожалением она замечает, что в годы 

перестройки многие забыли об этом [228, c. 238, 296, 352, 366]. 

Таким образом, мы видим, что проблема свободы творчества не так 

однозначна, как это представляют себе либеральные критики советского 

искусства, исходящие из ложной установки, что свободу искусство обре-

ло лишь в постсоветскую эпоху. Это явное заблуждение, ибо, избавив-

шись от одних «цепей», искусство обрело другие: зависимость от рынка, 

средств массовой информации, рейтинга, госчиновников, спонсоров, ре-

кламы, политических партий, художников, получивших административ-

ную власть, коммерческого спроса и т. д. 

Приведем лишь одно из типичных высказываний, характеризующих 

положение художника в современной России: «В условиях противоречи-

вого законодательства, нестабильности отношений государства с культу-

рой и еще не вполне возродившегося рыночного механизма деятели куль-

туры оказались еще более беззащитными и зависимыми, чем в годы "за-

стоя"» [32, c. 9]. 

Ä 5. ʈʝʘʣʠʟʤ ʩʦʮʠʘʣʠʩʪʠʯʝʩʢʠʡ 

Как-то современный и скандально известный писатель Э. Лимонов 

сказал, что соцреализм – это главный вклад России в мировую культу-

ру. К этому можно добавить ещё не менее парадоксальное утверждение о 

том, что эта грандиозная (в масштабе и времени) система практически не 

изучена. Не изучена, несмотря на существование целых библиотек о са-

мом передовом искусстве, о революции, о революционерах, обновлении 

общества, человека и т. д. 

До 1985 г. (до «перестройки») о соцреализме писали как бы «изнут-

ри», что обусловливало естественную ангажированность авторов. После 
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1985 г. началось развенчание и метода искусства, господствовавших око-

ло полувека. Он объявляется «мифом», выдумкой политиканствовавших 

художников в конце 1920 – начале 1930-х гг. 

В. Воздвиженский пишет: «Социалистический реализм со времени 

своего возникновения остается чем-то почти неосязаемым, скорее мифом, 

чем реальной эстетической категорией», так как ни в одной концепции 

соцреализма «не дано не только его удовлетворительного определения… 

но даже сколько-нибудь полного описания его качеств и границ» [54, c. 

181]. 

Есть мнение о том, что никакого соцреализма вообще не существова-

ло, что это просто термин. Так, выехавший за пределы страны и неодно-

кратно приезжавший обратно после начала перестройки скульптор Э. Не-

известный заявлял: «То, что называется "социалистическим реализмом", 

терминологически не вмещает в себя единого стиля... Я в принципе счи-

таю, что соцреализма не существует. Соцреализмом назвали всё, что 

можно было "адсорбировать" для использования государства» [203, c. 

124]. 

Такие категорические высказывания представляются малоплодотвор-

ными. Их ещё можно оправдать с точки зрения эмоционально-оценочной, 

но, отдавая дань чисто эмоциональному восприятию истории советской 

власти, как это верно подчеркнул А. Нуйкин, «пора... переходить к более 

спокойным аналитическим стадиям, в соответствии с принципом – не 

восхищаться, не возмущаться, а понимать» [214]. 

В рамках советского искусствознания общим местом является утвер-

ждение о соцреализме (типе искусства и художественном методе) как  

о ʟʘʢʦʥʦʤʝʨʥʦʤ этапе художественного развития человечества в эпоху 

выхода на историческую арену нового революционного класса и совер-

шаемых им революционных преобразований. 

Как утверждалось, рождение социалистического реализма – это ре-

зультат объективного развития общества и искусства, соединение научно 

обоснованного социалистического идеала и революционной практики ра-

бочего движения с опытом художественного творчества. Социалистиче-
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ский реализм отразил и воплотил глубокие перемены и искания человека 

ХХ столетия. 

При этом всегда подчёркивалось, что на другом полюсе развития ис-

кусства – в художественной культуре капиталистических стран в период 

перехода капитализма на империалистическую стадию развития возникло 

искусство модернизма, которое было в целом чуждо и враждебно форми-

рующейся культуре коммунистического общества. 

Причём это разведение и противопоставление соцреализма и модер-

низма советскими теоретиками всегда проводилось очень чётко. Социали-

стический реализм «наследует и развивает все прогрессивные достижения 

реалистического искусства», и есть ступень, следующая за прогрессив-

ным восхождением от романтизма к критическому реализму, модернизм 

же впитывает в себя все реакционные моменты в предшествующем худо-

жественном развитии, приводя в конечном счёте к полному распаду ис-

кусства. Таким образом, между соцреализмом и модернизмом, их тече-

ниями, с этой точки зрения, нет ничего общего. 

В дальнейшем изложении мы попытаемся это принципиальное поло-

жение советской эстетики опровергнуть и доказать родственность этих 

художественных направлений, наличие у них некоторых общих корней. 

Социалистический реализм создавали одарённые и талантливые худож-

ники, освоившие опыт авангарда и пришедшие к соцреализму вследствие 

внутренней логики развития самого авангарда. 

В широком смысле понятие «модернизм» определяется как термин 

суммарный, обозначающий множество «разнородных и противоречивых 

художественных направлений в мировом искусстве последнего столетия» 

[191, c. 10]. 

В основе всех форм модернизма лежит принцип ʩʦʟʜʘʥʠʷ ʥʦʚʦʡ ʨʝ-

ʘʣʴʥʦʩʪʠ, который заменяет принцип отражения действительности. Этот 

принцип варьируется во всех модернистских направлениях. 

Хотя понятие «авангардизм» близко по содержанию к понятию «мо-

дернизм» (поэтому они нередко употребляются как синонимы), тем не 

менее он имеет свою специфику. Во-первых, авангардизм – это радикаль-
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ное отрицание классического искусства и культуры. Во-вторых, этот ради-

кализм есть одновременно ʠ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʡ, ʠ ʭʫʜʦʞʝʩʪʚʝʥʥʳʡ (эстети-

ческий). Его (авангарда) манифесты имеют не чисто эстетическое, а ʞʠʟ-

ʥʝʩʪʨʦʠʪʝʣʴʥʦʝ значение, так как выдвигают политические и другие со-

циальные требования. В-третьих, имея целью установление социальной 

значимости искусства, авангардизм прокламирует уничтожение устояв-

шихся художественных форм и норм художественного вкуса. 

Движение в искусстве ХХ в., называемое авангардом, представляет 

сложное единство разнородных, разнонаправленных тенденций. Здесь 

был примитивизм, в котором парадоксально соединялись новаторство и 

архаизм, футуризм, конструктивизм, дадаизм, сюрреализм, экспрессио-

низм, урбанизм, кубизм и кубофутуризм, символизм, абстракционизм, су-

прематизм, литература «потока сознания», драма абсурда, хеппенинг, 

поп-арт, серийная  музыка, конкретная музыка и т. д. 

Источник возникновения авангарда заключается в радикальном из-

менении взгляда на окружающий мир, на человека и его среду, которая 

его формирует и которую он создаёт и видоизменяется сам в процессе 

научных, технических, политических, экономических, культурных и дру-

гих революций. 

Представляется необходимым все авангардистские направления раз-

делить в соответствии с критерием, который условно можно назвать 

çʨʘʮʠʦʥʘʣʴʥʦʝ-ʠʨʨʘʮʠʦʥʘʣʴʥʦʝè. Это значит, что различные авангар-

дистские направления строились либо на рациональной, либо на иррацио-

нальной основе по преимуществу. Так, в дадаизме – тотальное разрушение 

всякого смысла, в сюрреализме – психический автоматизм, в экспрессио-

низме – непосредственное выплёскивание и никак не детерминируемое 

чувство и т. д. 

С иной ситуацией мы сталкиваемся в футуризме. На этом течении 

необходимо остановиться, ибо именно оно в значительной степени ʧʦʜ-

ʛʦʪʦʚʠʣʦ ʧʦʯʚʫ ʜʣʷ ʩʦʮʠʘʣʠʩʪʠʯʝʩʢʦʛʦ ʨʝʘʣʠʟʤʘ. 

Футуризм – авангардистское по характеру художественное течение, 

наиболее полно футуризм проявил себя в Италии (родина футуризма)  
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и в России. «Первый манифест футуризма», автором которого является 

итальянец Ф.Т. Маринетти, был опубликован в 1909 г. Русский футуризм 

начинался «Прологом эгофутуризма» И. Северянина (1911 г.) и сборни-

ком «Пощёчина общественному вкусу» (1913 г.). Впоследствии подобные 

публикации появлялись и в Италии, и в России. 

Ф.Т. Маринетти и его последователи первыми прокричали «долой» 

современной им культуре: «Раз и навсегда плюнем на Алтарь Искусства»; 

«Мы вдребезги разнесём все музеи, библиотеки»; «Надо очистить Италию 

от бесчисленного "музейного хлама", где "музеи" и кладбища не отличить 

друг от друга...» [179, c. 161, 167]. 

В «Пощечине общественному вкусу» русские футуристы Д. Бурлюк, 

А. Кручёных, В. Маяковский, В. Хлебников писали: «Прошлое тесно. 

Академия и Пушкин – непонятнее иероглифов. Сбросить Пушкина, До-

стоевского, Толстого и проч. и проч. с парохода современности». Они же 

провозглашали «непреодолимую ненависть к существующему до них 

языку» [280, c. 347–348]. 

Эта идея отрицания «старой культуры» сохранилась в творчестве пе-

рестроившихся после Октября 1917 г. футуристов и объединившихся в 

ЛЕФе (левом фронте искусств, 1922–1929). 

В. Маяковский, стоявший во главе него, в 1925 г. писал: «Мы, "ле-

фы", видим в революции не перерыв традиций, а силу, уничтожающую 

эти традиции вместе со всеми прочими старыми строями». 

То же самое писали другие представители «левого искусства», 

например Н. Пунин: «Мы полярно противоположны старому миру. Не 

обновлять его, а разрушать пришли мы, разрушить, чтобы создать свой 

новый мир... Пока революция не погибла, не погибнем и мы – её дети». 

Б. Кушнер писал: «Футуризм равен революции. Из самых недр бур-

жуазной культуры возникло отрицание её. Оно вспыхнуло – страшное, 

гневное, неукротимое – раньше всего в искусстве. Этому отрицанию имя 

– футуризм». 

У К. Малевича читаем: «Мы предсказали в своих выступлениях 

свержение всего академического хлама и плюнули на алтарь и его святы-
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ни... Мы пришли восстановить время, пространство, ритм, движение, ос-

новы сегодняшнего дня... Но чтобы осуществить факты наших революци-

онных поступей, необходимо создание революционного коллектива по 

проведению реформ в искусстве страны. При такой организации является 

чистая кристаллизация идеи и полная очистка от всякого мусора совре-

менности» (Цит. по: [317]). 

Во имя чего отрицались традиционная классическая культура и ис-

кусство? Конечно, отрицание не могло быть самоцелью. 

Авангард восстаёт и разрушает традиции не потому, что он хочет со-

здать нечто технически новое, а потому, что эти традиции проявили себя 

как нечто неустойчивое и на их месте авангард хочет создать нечто веч-

ное, то есть исключающее историю и прогресс. Это вечное есть архаика, 

находящаяся в начале времени. Таким образом, отбросив уже сложившу-

юся культуру, авангардизм якобы оказывается у первобытных истоков, 

когда «новое искусство» лишь имитирует наивную непосредственность 

древней культуры. 

Художник авангарда обращён не в историческое будущее (то есть 

продолжение господствующей тенденции), а в будущее, совпадающее для 

него с абсолютным прошлым, предшествующим культурной традиции. 

Именно поэтому эта традиция должна быть разрушена и тогда на новом 

этапе можно вернуться «к изначальным формам жизненной и художе-

ственной практики». 

Так понимаемый художественный авангард неслучайно оказывается 

близким к идеологическим основам национал-социализма и марксизма-

ленинизма. Нацизм проповедовал возвращение к праоснове, язычеству, 

эпохе древнегерманских мифов. Марксизм, требовавший перехода от 

«объяснения мира» к его «преобразованию», также, по существу, говорит 

о возврате к прошлому («первобытный коммунизм»), но на более высо-

ком уровне – «бесклассового коммунистического общества». 

Общим для авангарда и тоталитарных систем является то, что в обоих 

случаях якобы возвращение к «подлинной жизни» и «подлинному миру»  

и жизнетворческий пафос в действительности приводили к восприятию 
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реальной жизни как к материалу для создания произвольных утопических 

конструкций, которые никакого отношения к подлинной жизни не имели 

и иметь не могли. 

Таким образом, подвергая критике традиционное искусство за отрыв 

от жизни и идеологии тоталитаризма, художники-авангардисты также 

были далеки от неё. 

Для авагардизма (футуризма) был характерен упрощённый, вульгар-

но-механистический взгляд на мир, на человека, обусловленный апологи-

ей техники: гоночного автомобиля, пулемёта, завода, верфи, паровоза, 

вокзала, парохода, аэроплана и т. д. 

«Кончилось господство человека. Наступает век техники! – воскли-

цал Ф. Маринетти. – Мотор стал "лучшим из поэтов", а по красоте с не-

сущимся автомобилем не сравнится никакая Ника Самофракийская». 

Художники авангарда хотя и сохраняли веру в силу творческой инту-

иции, мечтали в духе времени о превращении искусства в точную науку. 

Убежденность в ценности научного и технического знания укрепилась в 

послереволюционном искусстве. 

Техницизм мышления авангардистов обусловил вульгарное пред-

ставление о человеке, как о роботе. Ф. Маринетти, например, пишет о том 

что, освоив технику, футуристы подготовят «появление механического 

человека в комплексе с запчастями». Удивительным образом это перепле-

тается с футуристически-конструктивистскими идеями в 1920-х гг. в Рос-

сии, где человек также рассматривался как нечто механическое, завер-

шённое, как вещь, которую можно разложить, измерить, вычислить. Че-

ловека можно, по мнению авангардистов, изучить, «развинтить», «пере-

конструировать». 

Вот что писал поэт и ученый А. Гастев в 1923 г.: Человечество 

научилось обрабатывать вещи, – / Наступила пора тщательной обработки 

человека.../ В машине-орудии всё рассчитано и подогнано./ Будем также 

рассчитывать и живую машину – человека... / Общество – это линии, / По 

которым быстро ходят автоматы / Технические, мускульные, нервные./ 
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Для футуризма (и авангарда в целом) обязателен ʢʫʣʴʪ ʥʘʩʠʣʠʷ. Он 

выражался в прославлении «борьбы», «бунта», «наглого напора», «строе-

вого шага», «бунтарского рёва толпы», «силы», «революционного вихря», 

«смелости», «ненависти». Это насилие необходимо не только для преодо-

ления, уничтожения прошлой культуры, но и утверждения нового мира. 

Футуризм прославлял такую форму насилия, как война, которая есть «ги-

гиена мира». «Да здравствует война, – писал Ф. Маринетти, – только она 

может очистить мир. Да здравствует вооружение, любовь к Родине, раз-

рушительная сила анархизма, высокие идеалы уничтожения всего и вся» 

[179, c. 160, 168]. 

В 1918 г. футурист В. Маяковский писал: «Тише, ораторы! Ваше сло-

во, товарищ маузер… В старое ли станем пялиться? Крепи у мира на гор-

ле пролетариата пальцы!». 

Как и тоталитарным системам, авангарду был свойствен ʤʝʩʩʠʘʥʠʟʤ, 

который они всячески подчёркивали. Так, Ф. Маринетти писал: «Мы 

впервые объявили всем живущим на земле свою волю… мы вот-вот про-

рубим окно прямо в таинственный мир невозможного! "Манифест футу-

ристов" перевернёт и спалит весь мир». 

«Только мы – лицо нашего Времени» – писали русские футуристы  

в 1912 г. 

Идеи футуризма отчасти заимствовал и «обогатил» конструктивизм. 

Наряду с совпадающими чертами (отрицание «старой культуры», волюн-

таризм, жизнестроительство и др.), конструктивизм, в сравнении с футу-

ризмом, обладал одним существенным отличием. 

Футуризм стремился освободить художника от «здравого смысла», 

«разумной логики», «прекрасного якобы разума», «трезвого взгляда на 

вещи» и т. д. Обратной стороной было утверждение «безумия», «бес-

смыслицы», «горячечного бреда», «интуитивных ассоциаций». 

В конструктивизме, связанном с ростом индустриальной культуры, 

на первый план выдвигается идея ʠʥʪʝʣʣʝʢʪʫʘʣʠʟʤʘ, ʨʘʮʠʦʥʘʣʠʩʪʠʯʝ-

ʩʢʦʡ ʮʝʣʝʩʦʦʙʨʘʟʥʦʩʪʠ, ʤʘʪʝʤʘʪʠʯʝʩʢʦʛʦ ʠ ʪʝʭʥʠʯʝʩʢʦʛʦ ʨʘʩʯʸʪʘ. 

Конструктивизм стремился сблизить процесс художественного творчества 
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с процессом производства. Он стремился схематизировать, логизировать, 

«машинизировать» как процесс творчества, так и язык искусства. 

В своих крайних выражениях конструктивизм тяготел к ликвидации 

искусства как самостоятельной духовной сферы, замене художника инже-

нером, конструктором и к желанию растворить художественное творче-

ство в процессе «жизнестроения», в производстве рассудочно целесооб-

разных вещей*. 

Конструктивизм активно проявил себя в пластических искусствах, 

театре и сценографии, архитектуре, прикладных искусствах и дизайне,  

в типографском искусстве и плакате, частично в литературе, кино, фото-

графии, музыке. 

В противовес разрушительным тенденциям футуризма конструктиви-

сты выступили с программой «советского западничества», понимаемого 

как потребность в усвоении технической оснастки европейской культуры. 

Наряду с технизацией жизнестроительной деятельности, с точки зре-

ния выяснения корней соцреализма, необходимо отметить такое качество 

конструктивизма, как ʫʪʠʣʠʪʘʨʠʟʤ, установка творчества на практиче-

скую полезность производимых вещей. Не случайно лозунгами конструк-

тивизма были: «Искусство – в жизнь», «Искусство – в технику», «Искус-

ство – в быт». 

Ошибочно считать, что эпоха авангарда в России завершается вместе 

с установлением сталинской диктатуры и провозглашением соцреализма 

единственным методом советского искусства. На самом деле соцреализм 

есть ʜʘʣɹʥʝʡʰʝʝ ʨʘʟʚʠʪʠʝ ʘʚʘʥʛʘʨʜʘ, точно так же, как другие западные 

«реализмы» 1930–1940-х гг. ХХ в., такие, как сюрреализм, неокласси-

цизм, магический реализм, американский регионализм, германская новая 

предметность, искусство нацистской Германии. 

Как справедливо подмечает Б. Гройс, «поворот к социалистическому 

реализму был... частью единого развития европейского авангарда в те го-

ды. Он имеет параллели не только в искусстве фашистской Италии или 

                                                 
* Это почти дословно сталинское: «Писатели – инженеры человеческих душ». 
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нацистской Германии, но также во французском неоклассицизме, в живо-

писи американского регионализма, в традиционалистской и политически 

ангажированной английской, американской и французской прозе того 

времени, историзирующей архитектуре, политическом и рекламном пла-

кате, голливудской киностилистике и т. д.» [350, c. 35]. Соцреализм со-

здавали художники, прошедшие опыт авангарда (футуризма) и при-

шедшие к соцреализму вследствие внутренней логики развития самого 

авангардного метода. 

С самого начала экзистенциальные установки авангарда в искусстве 

совпадали с установками «авангарда рабочего класса». Ещё в 1914 г. фу-

турист В. Маяковский писал: «Сегодняшняя поэзия – поэзия борьбы. 

Каждое слово должно быть как в войске солдат, из мяса здорового, крас-

ного мяса». 

Все течения левых литературных группировок (Пролеткульт, конструк-

тивисты, «Кузница», «Октябрь», РАПП, ЛЕФ) имели две фундаменталь-

ные общие черты: 1) все они утверждали новую культуру через отрицание 

культуры прошлой; 2) все течения не довольствовались художественным 

творчеством, а пытались творить саму жизнь. Они сметали границы меж-

ду жизнью и искусством. Они требовали от искусства магического воз-

действия на действительность. 

В основе соцреализма, в его чистом виде, лежит марксистская çʧʨʦ-

ʣʝʪʘʨʩʢʘʷè ʤʠʬʦʣʦʛʠʷ: обожествление пролетариата и его ʤʝʩʩʠʘʥʩʢʦʡ 

функции. Все классические образы соцреализма исходят из этой веры в 

«научное доказательство» того, что борьбу за победу социализма и ком-

мунизма «история возложила» на рабочий класс. 

ʆʙʲʝʢʪʠʚʥʦʡ ʦʩʥʦʚʦʡ ʚʦʟʥʠʢʥʦʚʝʥʠʷ ʩʦʮʨʝʘʣʠʟʤʘ, ʩ ʪʦʯʢʠ ʟʨʝ-

ʥʠʷ ʝʛʦ ʪʝʦʨʝʪʠʢʦʚ, ʷʚʣʷʶʪʩʷ ʧʝʨʝʭʦʜ ʯʝʣʦʚʝʯʝʩʪʚʘ ʦʪ ʢʘʧʠʪʘʣʠʟʤʘ  

ʢ ʩʦʮʠʘʣʠʟʤʫ ʠ ʢʦʤʤʫʥʠʟʤʫ, ʙʦʨʴʙʘ ʨʘʙʦʯʝʛʦ ʢʣʘʩʩʘ, ʪʨʫʜʷʱʠʭʩʷ ʤʘʩʩ 

ʚʦ ʛʣʘʚʝ ʩ ʧʨʦʣʝʪʘʨʠʘʪʦʤ ʟʘ ʩʦʮʠʘʣʠʩʪʠʯʝʩʢʦʝ ʧʨʝʦʙʨʘʟʦʚʘʥʠʝ ʤʠʨʘ. 

Идеологической базой соцреализма стали мировоззрение марксизма-

ленинизма, идеи научного коммунизма, которые якобы дали ключ к науч-

ному пониманию сущности искусства. Теория марксизма-ленинизма даёт 
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пролетариату «правильное понимание всего совершающегося в процессе 

всемирного перехода от капитализма к социализму». Поэтому художник 

должен овладевать марксистско-ленинской теорией. Иначе его творчество 

будет иррационально и нереалистично, несвободно от предрассудков и 

заблуждений. Жизнь будет казаться нагромождением случайностей, либо 

проявлением таинственных сил, либо хаосом. 

Эти ʦʙʲʝʢʪʠʚʥʳʝ ʟʘʢʦʥʳ развития общества целиком ʩʦʚʧʘʜʘʶʪ  

ʩ ʠʥʪʝʨʝʩʘʤʠ ʧʨʦʣʝʪʘʨʠʘʪʘ как ведущей и прогрессивной силы обще-

ства. Интересы пролетариата не есть эгоистические, узкоклассовые, а со-

гласуются с интересами широких трудящихся масс. 

Соцреалист, находясь на позициях научного коммунизма, изображает 

и оценивает жизнь общества с точки зрения её движения к социализму  

и коммунизму. Это создаёт идейное единство всех художников. 

ʆʪʨʘʞʝʥʠʝ ʥʘʩʪʦʷʱʝʛʦ ʦʩʫʱʝʩʪʚʣʷʝʪʩʷ ʩ ʪʦʯʢʠ ʟʨʝʥʠʷ ʙʫʜʫʱʝʛʦ 

(ʢʦʤʤʫʥʠʟʤʘ). Причем утверждается, что будущее уже содержится в 

настоящем, осуществляясь в отдельных явлениях. Каждое явление жизни 

оценивается художником с точки зрения продвижения человечества к ком-

мунизму. У художника-соцреалиста его убеждённость в коммунистиче-

ском будущем укрепляется как ходом самого общественного развития  

(в котором уже видны «зримые черты коммунизма»), так и активностью 

самого художника в «борьбе за его осуществление». Таким образом, в 

соцреализме «органически сливаются» романтическая мечта о коммуни-

стическом обществе с исторической реальностью движения к нему. 

Предполагаемая соцреализмом некая высшая точка зрения – ʧʘʨʪʠʡ-

ʥʦʩʪʴ есть судия «правильности», «объективности», «научности» понятий 

и соответственно правильности понимания, стоящей за ними реальности. 

Теоретики соцреализма считали, что ложное (немарксистское) миро-

воззрение губит художественный талант, ведёт к загниванию и разложе-

нию художественной культуры. «Ложные идеи» якобы ослабляют худо-

жественную силу произведения, а марксистское мировоззрение помогает 

свободе творчества и расцвету искусства. 
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Принцип ʧʘʨʪʠʡʥʦʩʪʠ является основополагающим в соцреализме  

и социалистическом искусстве. Этот принцип означает участие художни-

ка в революционном общественно-историческом движении. Ведущей со-

циальной силой этого движения является ʧʨʦʣʝʪʘʨʠʘʪ. Принцип ʧʨʦʣʝ-

ʪʘʨʩʢʦʡ ʧʘʨʪʠʡʥʦʩʪʠ означает открытую и осознанную связь с идеоло-

гией пролетариата. Партийность обоснована системой знаний о законо-

мерностях развития общества. Эти закономерности коммунистического 

преобразования мира претворяются в художественном методе – социали-

стическом реализме. 

В процессе социалистического и коммунистического преобразования 

общества социалистический реалист, во-первых, осознаёт историческую 

необходимость этой борьбы и, во-вторых, раскрывает подлинный смысл 

происходящих событий, показывает реальные перспективы будущего, 

изображает действительных творцов этого будущего. 

Главным для социалистического искусства являются ʚʦʟʚʝʣʠʯʠʚʘ-

ʥʠʝ ʯʝʣʦʚʝʢʘ, прежде всего ʧʨʦʣʝʪʘʨʠʘʪʘ, воспевание его созидатель-

ной деятельности, показ активного преобразования действительности 

трудящимися массами по законам красоты, безмерно превосходящим всё, 

о чём только могли мечтать в прошлом. 

Теоретики соцреализма, исходя из совершенно верного утверждения 

о том, что художественное произведение воздействует, влияет на жизнь 

человека, общества, переходили далее к утверждению совершенно в ʘʚʘʥ-

ʛʘʨʜʠʩʪʩʢʦʤ духе, что искусство должно ʧʝʨʝʩʪʨʘʠʚʘʪʴ, ʧʝʨʝʜʝʣʳʚʘʪʴ, 

ʧʝʨʝʩʦʪʚʦʨʠʪʴ ʞʠʟʥʴ. «Видеть мир в его реальных закономерностях – 

значит осознать себя силой, способной правдиво судить об этом мире  

и воздействовать на процесс его совершенствования. Именно такого осо-

знания и действия требует ленинская партийность искусства...» [180, c. 263]. 

Акцент на прагматическую, жизнестроительную функцию искусства 

был связан с «задачей идейной переделки и воспитания трудящихся в ду-

хе социализма». Эта идея утилитаризации (политизации) искусства посто-

янно варьируется в высказываниях теоретиков и практиков соцреализма. 

«Литературное дело должно стать частью общепролетарского дела, "колё-
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сиком и винтиком" одного-единого, великого социал-демократического 

механизма, приводимого в движение всем изначальным авангардом всего 

рабочего класса. Литературное дело должно стать составной частью орга-

низованной, планомерной, объединённой социал-демократической пар-

тийной работы... Литераторы должны войти непременно в партийные ор-

ганизации. Издательство и склады, магазины и читальни, библиотеки  

и разные торговли книгами – всё это должно стать партийным, подотчёт-

ным», – писал В.И. Ленин в хрестоматийной статье «Партийная организа-

ция и партийная литература». 

Художник должен непосредственно участвовать в борьбе классов на 

стороне пролетариата, открыто бороться за его интересы, быть проводни-

ком идей научного социализма посредством художественного творчества. 

При этом сам художник должен принять самое активное участие  

в этом большевистско-авангардистском жизнестроительстве. Он должен 

был отойти от традиционной для реалистического искусства позиции «су-

дей мира и людей», «критиков жизни» и принять непосредственное уча-

стие в строительстве новой жизни, в процессе «изменения мира». Ему 

нужно не только «хорошо и далеко видеть», но и «нужно самому шагать  

в рядах передовых строителей социализма». 

Причём участвовать в строительстве нового общества художники 

должны были чуть ли не буквально. Сталинским изобретением была по-

сылка целых бригад литераторов на новостройки под лозунгами: «Лицом 

к производству!», «На фабрики и заводы!». 

Н.А. Островский, автор классического романа советской литературы 

«Как закалялась сталь», рассматривал своё творчество как разновидность 

практического участия в создании нового мира. Задавая себе вопрос о 

том, почему и как он стал писателем, отвечал на него так: «Жизнь поста-

вила передо мной задачу овладения новым оружием, могущим вернуть 

меня  

в ряды наступающего по всему фронту пролетариата». 

В. Маяковский эту же мысль выразил следующим образом: «И песня 

/ и стих / это бомба и знамя, / И голос певца / подымает класс...». 
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Искусство стало средством мобилизации народа для выполнения пар-

тийных программ. Исполнилось желание В. Маяковского: «Я хочу, / чтоб 

к штыку / приравняли перо. / С чугуном чтоб / и с выделкой стали / о ра-

боте стихов / от Политбюро / чтобы делал / доклады Сталин». 

Одной из частных утилитарно-прагматических функций советского 

искусства была функция ʚʦʩʧʠʪʘʥʠʷ ʯʝʣʦʚʝʢʘ, особенно молодого, как 

«социалистического бойца». У искусства, говорилось в одном из поста-

новлений ЦК партии, «нет и не может быть других интересов, кроме  

интересов народа и интересов государства». Оно должно «помочь госу-

дарству правильно воспитать молодёжь... воспитать новое поколение бод-

рым, верящим в своё дело, не боящимся препятствий, готовых преодолеть 

всякие препятствия». 

Если идеал и цель общества – коммунизм, к которому общество при-

дёт неизбежно, то искусство и должно правдиво и исторически конкретно 

«запечатлеть движение к цели («жизнь в её революционном развитии»). 

Таким образом, жизнь изображается такой, какой она ʦʙʷʟʘʥʘ стать, по-

винуясь логике большевизма. Но картина так понимаемого развития и адек-

ватного его отражения в искусстве не может быть создана средствами ʨʝ-

ʘʣʠʩʪʠʯʝʩʢʦʛʦ искусства. Ещё в 1957 г. А. Синявский (под именем Аб-

рама Терца) писал: «Социалистический реализм исходит из идеального 

образца, которому он уподобляет реальную действительность... Требо-

вание правдиво изображать жизнь в её революционном развитии ничего 

другого не обозначает, как призыв изображать правду в идеальном осве-

щении, давать идеальную интерпретацию реальности, писать должное как 

действительное. Мы изображаем жизнь такой, какой она обязана стать, 

повинуясь логике марксизма. Поэтому социалистический реализм, пожалуй, 

имело бы смысл назвать социалистическим классицизмом» [296, c. 20]. 

Общими усилиями сторонников нового искусства закладывались 

основы нормативной теории искусства. И дело здесь не в выдумках ста-

реющего М. Горького, честолюбивого А. Фадеева, теоретика искусства 

А. Луначарского, а в логике самой системы. А она требовала воспроизве-
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дения не реальности как таковой, а социалистической реальности, ʩʢʦʥ-

ʩʪʨʫʠʨʦʚʘʥʥʦʡ властвующей идеологией. 

Общей тенденцией зарождавшегося социалистического искусства 

был переход от декларируемого в теории «реалистического изображения 

жизни в свете социалистических идеалов» к постоянной и всё более оче-

видной ʠʜʝʘʣʠʟʘʮʠʠ различных сторон бытия реального социалистиче-

ского общества. 

Вот как образно рассуждал А.В. Луначарский, сравнивая реализм 

предшествующей эпохи (критический реализм, или, как он его называет, 

«буржуазный реализм») с реализмом социалистическим на примере изоб-

ражения недостроенного дома, под которым он понимал социализм: «Он 

ещё не достроен, а вы нарисуете его в этом виде и скажете: "Вот ваш со-

циализм, а крыши-то нет!". Вы будете, конечно, реалистом – вы скажете 

правду: не сразу бросается в глаза, что эта правда в самом деле неправда». 

Из этого следует, что социалистический реалист должен изображать дом 

как бы с крышей, а «кто не видит её, так тот – реалист буржуазный и по-

тому – пессимист, нытик и зачастую контрреволюционер и вредитель» 

(Цит. по: [65, c. 152]). Ну, а в изображении капиталистического «дома», 

каким бы крепким и удобным последний ни был, полагалось метким ху-

дожественным чутьём уловить признаки распада, умножать гнилостный 

запах разложения. 

Что же есть «художественная правда жизни»? Это есть «воспроизве-

дение движения», «процесса социалистического переустройства мира». 

Художественная правда соцреализма «утверждает действительность», 

исходит «от реального, сегодняшнего и представляет собой неизбежное 

завтра... исходя из внутреннего хода развития, предсказывает светлое, 

неминуемое завтра». 

«Внутреннюю правду», «правду смысла» необходимо отличать от 

правды «поверхностных, эмпирических, механически собранных впечатле-

ний». Внутренняя правда – это «отражение эпохи в её типичном проявле-

нии»,  

в главном, существенном [66, c. 8]. 
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Существенным, ʪʠʧʠʯʥʳʤ считается «не только то, что наиболее ча-

сто встречается, а то, что наиболее глубоко выражает данное социально-

историческое явление. Поэтому сознательное преувеличение и заострение 

образа полнее раскрывают типическое... художник, стремясь воплотить  

в образы ту или иную идею, прибегает к такого рода преувеличениям, что 

нисколько не противоречит реализму, а, напротив, является средством 

наиболее реалистического отражения самой жизни». Искусство соцреа-

лизма отличает еще и такое качество как ʥʘʨʦʜʥʦʩʪʴ. 

В ждановской концепции социалистического искусства, в рас-

суждениях о его народности следует обратить внимание на то, что пони-

мается под народом. Народ – это прежде всего трудящиеся, то есть рабо-

чие и колхозники. Как далее следует из рассуждений идеологов, в народ 

не включается интеллигенция, в том числе художественная, профессио-

нально занимающаяся искусством. В народ, по существу, не включается 

даже партия, что нашло выражение в словосочетании «партия и народ». 

Партия «выражает интересы народа». Точно так же должен эти интересы 

«выражать» и художник-профессионал. Таким образом, из состава народа, 

по сути, исключается наиболее культурная и образованная его часть. 

Почему же идеология системы требовала упрощения искусства, его 

доступности широким массам? Можно назвать следующее причины. 

ɺʦ-ʧʝʨʚʳʭ, тоталитарная система требует простоты, упрощения лю-

бой сферы жизни. Механизм мировоззрения соответствует механической 

сущности системы, где каждому элементу задана строго определённая 

функция. Такая функция имелась и у искусства, которое рассматривалось 

как один из способов переделки общества, воспитания нового человека. 

ɺʦ-ʚʪʦʨʳʭ, поскольку предметом этой переделки были массы, обла-

давшие в целом низкой культурой, то искусство обязано было на этот 

уровень ориентироваться в плане понятности, доступности массам языка 

художественных произведений и их содержания. Поэтому становится 

понятной установка на простоту, доступность «простому человеку» и от-

рицание любых попыток усложнения языка, которое, конечно, было не 



115 

самоцелью художника, а адекватным способом выражения сложности, 

неоднозначности и противоречивости самой жизни. 

Каковым по содержанию должно быть народное искусство? В целом, 

как это видно из определения социалистического реализма, оно должно 

отразить жизнь в её революционном развитии: главенствующую роль 

пролетариата в борьбе за свое освобождение; человека труда (опять-таки, 

прежде всего рабочего); воина-защитника родины социализма. 

Художественно-правдивые произведения соцреализма отличались не 

только содержанием («жизнь в революционном развитии»), но и ʬʦʨʤʦʡ. 

Соцреализм фактически утверждал, что подлинная правда жизни присуща 

только жизнеподобному бытописанию, что буквальное жизнеподобие за-

ключает в себе художественную реалистическую правду, и любой отход 

от жизнеподобия является тем самым отходом от реализма. 

Впрочем, на уровне «высокой теории» утверждалось, что социали-

стический реализм хотя и является «основополагающим методом совет-

ского искусства, но не только не исключает, а, наоборот, предполагает 

широкую инициативу художника в выборе разнообразных форм, стилей  

и жанров творчества» [89].  

Жизнеподобие понималось ʢʘʢ ʦʪʨʘʞʝʥʠʝ ʞʠʟʥʠ ʚ ʬʦʨʤʘʭ ʩʘʤʦʡ 

ʞʠʟʥʠ, как «реализм формы», «похожесть на жизнь», «максимальная 

конкретность и жизненная выразительность явлений и характеров» («розы 

на картине ну совсем как живые»). 

Соцреализм был в корне враждебен «формализму», который видели  

в любом произведении искусства, отступавшем от жизнеподобия. Вот ти-

пичное для своего времени рассуждение о формализме в изобразительном 

искусстве: «Формализм в живописи искажает реальные очертания жизни, 

формалисты-художники создают мрачные и гнетущие полотна. Вместо 

живых людей – у них какие-то ископаемые, вместо пейзажа – нагромож-

дение хаотических обломков, вместо радостной и героической действи-

тельности – скучные и унылые схемы». 

С точно зрения теоретической само по себе жизнеподобие является 

понятием нейтральным. Так, рембрандтовские портреты вполне жизнепо-
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добны. Где еще можно встретить такое ясновидческое проникновение  

в суть человеческой души? Но дело в том, что жизнеподобию в соцреа-

лизме – от «совсем как» до «гораздо лучше, чем» – как раз недостаёт 

именно жизни, именно реализма. Такие произведения соцреализма оста-

вались либо в рамках ʥʘʪʫʨʘʣʠʟʤʘ (от которого он открещивался), либо, 

как это ни парадоксально звучит, в рамках ʥʘʪʫʨʘʣʠʩʪʠʯʝʩʢʦʛʦ ʬʦʨʤʘ-

ʣʠʟʤʘ, ʙʝʩʩʦʜʝʨʞʘʪʝʣʴʥʦʛʦ ʩ ʪʦʯʢʠ ʟʨʝʥʠʷ ʭʫʜʦʞʝʩʪʚʝʥʥʦʡ («реализм» 

без реализма). 

Примитивно понятый художественный реализм (как жизнеподобие) 

категорически отрицал такие приёмы, как условность, деформацию объ-

ектов отражения, ассоциации, экспрессию и т. д. В этом заключалась суть 

всех кампаний 1930–1940-х и даже 1960-х гг., направленных против 

«формалистических извращений» и «кривляний» в музыке, оперном ис-

кусстве, литературе, драматургии, архитектуре, живописи. 

Жизнеподобное отражение и воспроизведение действительности за-

нимали особое место в деле соцреалистического ʤʠʬʦʪʚʦʨʯʝʩʪʚʘ. Жиз-

неподобие было не просто желательно, оно входило в политико-

эстетичес- 

кую программу режима. «Чем натуральнее воспроизводились детали, тем 

надёжнее пряталась за ними запрограммированная ложь целого… чем 

больше лжи требовали от художников, тем настойчивей добивались от 

них фикции внешней достоверности». 

Искусство должно было сконструировать такую жизнеподобную кар-

тину жизни общества, такие жизнеподобные портреты вождей, чтобы бы-

ло их легко внедрить в сознание людей. Искусство должно было подме-

нить и заслонить собой нежелательную реальность. Оно должно было 

исправить историю, рассказывая о событиях, которых не было, о подви-

гах, которые не совершались, о счастливой и изобильной жизни, которой 

никто не видел. 

Искусство рассматривалось как иллюстрация к общегражданской ис-

тории, которая была фальсифицированной, приукрашенной и недостовер-

ной. В результате возникла двойная фальшь. 
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Жизнеподобие официально-государственного «социалистического ис-

кусства» использовалось режимом и в собственно политических целях. 

Художественное произведение соцреализма своим жизнеподобием, «по-

хожестью на жизнь» ʚʳʪʝʩʥʷʣʦ ʠ ʟʘʤʝʱʘʣʦ ʨʝʘʣʴʥʦʩʪʴ. Лозунг «изоб-

ражение жизни в формах самой жизни» возводил искусство в ранг «фор-

мы жизни», то есть самой жизни. Деревня голодала и разрушалась, а на 

выставках появились в изобилии «колхозные праздники», людей сотнями 

тысяч гнали в тюрьмы и лагеря, а на полотнах, в фильмах, и скульптурах, 

книгах изображались безмерное удовлетворение счастливой жизнью, 

неиссякаемый оптимизм и т. д. Эту взаимозаменяемость подтверждает та-

кой парадоксальный факт, что актёрские звания, звания лауреатов, награ-

ды получали актёры, игравшие «положительных героев», и ничего, 

например, в своё время не получили актёры, игравшие в главных ролях 

отрицательных персонажей (вспомним фильмы «Молодая гвардия» – 1948 

г., «Вечный зов» – 1984 г.). 

Поскольку тоталитарная система должна «мобилизовать», «ор-

ганизовать», «сплотить», «вдохновить» массу, то искусство и обязано 

ориентироваться именно на неё. 

Критерием эффективности, результативности и функционирования 

искусства в тоталитарном обществе с точки зрения режима является не то, 

что оно даёт «верхним десяти тысячам, а миллионам и десяткам миллио-

нам трудящихся», «всему народу», «широким трудящимся массам», «ра-

бочим и крестьянам» (В.И. Ленин). 

Поэтому настоящее искусство должно быть доступно для всех, рас-

считано на действительно массового «потребителя» искусства, обладать 

такой художественной формой, которая была бы понятна миллионам. 

Только в этом случае советское искусство сможет выполнить свою куль-

турно-историческую миссию. 

Теоретики соцреализма, настаивая и утверждая его правдивость, ста-

рались ограничить его от «формализма», «натурализма» и «лакировки». 

Источник формализма видели в среде интеллигенции буржуазного 

декаданса. Формализм – это «произвол формы», «разнузданный субъек-
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тивизм», «забава для немногих», «псевдокультурная изысканность», 

«псевдоноваторство», «симуляция глубокомыслия», «шарлатанство», 

«фокусничанье», «заумное жречество». Формалисты «подлинное кипение 

жизни заменяют шахматной игрой дешёвых идей, трюком, гротеском, 

словесным вышиванием». Они «боятся жизни, естественности, живой 

мысли, искромётной игры страстей, полнокровия, веселья». Формализм 

не может ничего объяснить и ничему научить. И, пожалуй, самое главное 

обвинение – это уход художника «от действительности, от жизни народа». 

Формалистическое искусство теряет национальный колорит, является 

уходом художника от больших тем, от создания программных произведе-

ний. Ему свойственно одностороннее увлечение одним элементом искус-

ства за счёт другого, нарушение единства формы и содержания. Напри-

мер, в живописи (по мнению идеологов) это приводит к увеличению зна-

чения цвета, когда он становится самодовлеющим и самоцелью. 

Конечно, не всегда обвинения в формализме того или иного художника 

были напрасными. Справедливой была критика лефовцев-абстракционис- 

тов. Справедливо утверждалось, что для формалиста тема только объект 

облачения в «художественную форму», для формалистических произве-

дений характерно наличие формально-логических схем.  

Формалист сознательно предпочитает «группку» знатоков «массам». 

Подлинно реалистическое искусство ориентируется на многочисленную 

аудиторию читателей, зрителей, слушателей. 

Раздававшиеся среди художников голоса о том, что не любое произ-

ведение может быть понятно всем, что для этого нужен определённый 

уровень культуры, а на достижение этого уровня необходимо время, 

идеологами системы отвергались категорически. Они с издёвкой писали  

о «гнилой теории», которая непонимание искусства народом объясняет 

тем, что он «не дорос» до этого понимания, а поэтому эти произведения 

не находят своего читателя, зрителя и слушателя. Такие теории определя-

лись как «антинародные» и «эстетские». 

Сила социалистического искусства «в глубине раскрытия действи-

тельности, в здоровом чувстве жизни», в «оптимистическом восприятии 
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мира». Ему должен быть присущ «высокий романтический пафос». По-

этому соцреализм против натурализма, который теоретики отождествляли 

с прозаическим отражением жизни. «Прозаическое, хотя и достоверное 

отображение советской действительности, какой бы тщательный характер 

оно ни носило, никогда не передаёт внутреннего смысла исторического 

величия эпохи соцреализма. Оно будет передавать только внешнюю сто-

рону жизни, но её смысла...». 

Качество правдивости искусство теряет также и в случае «лакировки» 

действительности, «конкретной красоты», «пошлой изящности». Если со-

циалистическое искусство и допускает красоту, то это – «красота борьбы, 

которую ведут миллионы под руководством мудрого Сталина». 

Требуя «правдивого воспроизведения жизни», соцреалистическая 

идеология утверждала, что ждёт от искусства произведений не только  

о достижениях и их прославлении, но и о çʪʨʫʜʥʦʩʪʷʭ ʩʦʮʠʘʣʠʩʪʠʯʝʩʢʦ-

ʛʦ ʩʪʨʦʠʪʝʣʴʩʪʚʘè. Искусство соцреализма «должно воспроизводить 

действительность не только положительно, но и отрицательно». Оно 

çʧʨʦʪʠʚ ʣʘʢʠʨʦʚʢʠ ʜʝʡʩʪʚʠʪʝʣʴʥʦʩʪʠè. 

Критика, сатира допустимы, но в жёстко очерченных границах, за ко-

торыми она автоматически превращалась в «клевету», «развенчание про-

летариата» и «желчное смакование недостатков». Таким образом, из 

соцреализма изгонялся подлинный реализм. 

Вся история советского искусства подтверждает, что критическая со-

ставляющая соцреализма, который в этом отношении объявил себя пре-

емником критического реализма предшествующего времени, была сведе-

на к минимуму. 

Глядя из современности на соцреализм, можно обвинять его в том, 

что его произведения нереалистичны, что в них отражается не действи-

тельная жизнь, а та, какой бы её хотели видеть авторы и «потребители» 

художественных произведений, тем не менее следует признать, что эти 

произведения ʭʫʜʦʞʝʩʪʚʝʥʥʦ ʧʨʘʚʜʠʚ .r И в этом утверждении нет ни-

чего нелогичного, ибо художественно правдиво любое течение в искус-

стве – реалистическое или романтическое (во всех их модификациях). А 
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это значит, что ʷʚʣʷʝʪʩʷ ʦʰʠʙʢʦʡ ʦʪʦʞʜʝʩʪʚʣʝʥʠʝ ʧʦʥʷʪʠʡ çʭʫʜʦʞʝ-

ʩʪʚʝʥʥʘʷ ʧʨʘʚʜʘè ʠ çʭʫʜʦʞʝʩʪʚʝʥʥʳʡ ʨʝʘʣʠʟʤè, широко распространён-

ное в постсоветской искусствоведческой мысли, ставившей, в свою оче-

редь, знак равенства между понятиями «художественная правда» и «науч-

ная истина». 

Анализ специфики художественной правдивости соцреализма невоз-

можен, когда исследователь смотрит на советскую культуру, да и жизнь 

общества в целом «со стороны». Он должен, «забыв» о своём времени, 

как бы включиться, вжиться в изучаемую культуру, посмотреть на неё из-

нутри. Если для взгляда «со стороны» социалистическое искусство по со-

держанию представляется не правдивым, иллюзорным, мифологическим, 

живым, то взгляд «изнутри» позволяет увидеть нечто иное. Как точно за-

метил Е. Добренко, «никакая культура не лжёт – она всегда внутренне 

правдива и то, что кажется очевидной ложью в новой временной культур-

ной перспективе, есть взгляд на данную культуру извне, … у культуры 

есть своя логика. Вот почему, чтобы культуру понять, необходимо по-

нять внутреннюю систему ценностей, постулируемых и отрицаемых 

ею»  

[92, c. 29]. 

Коммунистическая идеология стремилась (по примеру авангарди-

стов) сконструировать свой собственный искусственный мир, стремилась 

сформировать в сознании людей страны иллюзорную картину мира. Бу-

дущее – недалеко. «Ты рядом, даль социализма», – писал Б. Пастернак. 

«Через четыре года здесь будет город-сад», – верили рабочие Кузнецкстроя 

у В. Маяковского. А если эта вера ещё подтверждается отдельными фак-

тами – «ростками будущего», то картина мира, менталитет таких людей 

для них совершенно не противоречивы. В нём совершенно спокойно ужи-

ваются элементы двух миров – реального и проективно-идеального. 

Кризис теоретического обоснования соцреализма начался с середины 

1950-х гг., с разоблачения «культа личности» Сталина, постепенным 

освобождением от догматизма, либерализацией общественных отноше-

ний, сознания. Эти процессы достигли пика в годы хрущёвской «оттепе-
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ли». Художественная интеллигенция вздохнула свободно. Эти процессы 

либерализации были остановлены дворцовым переворотом октября 1964 

г. Началась ресталинизация, приведшая к «застою». 

ʅʦ ʚʩʸ-ʪʘʢʠ ʧʨʦʮʝʩʩʳ ʨʘʩʢʨʝʧʦʱʝʥʠʷ ʠʩʢʫʩʩʪʚʘ, ʝʛʦ ʠʩʪʦʨʠʠ  

ʠ ʪʝʦʨʠʠ ʦʩʪʘʥʦʚʠʪʴ ʙʳʣʦ ʫʞʝ ʥʝʣʴʟʷ. Хотя большинство теоретиков 

продолжали быть сторонниками соцреализма, они понимали необходи-

мость реформирования этого метода и его принципов. Но реформирова-

ние не могло быть успешным и лишь свидетельствовало о кризисе искус-

ства, которое умирало вместе с системой. Свидетельством этого являются 

разнонаправленность, противоречивость и несовместимость предлагае-

мых «уточнённых», «улучшенных», «научно обоснованных» новых фор-

мулировок метода. В целом попытки новых интерпретаций соцреализма  

в 1970–1980-е гг. носили явно схоластический характер. Старые схемы 

опровергались ради новых, таких же путанных. 

Попытки продлить жизнь «усопшему» осуществлялись в двух 

направлениях. Суть первого заключалась в сужении понятия «социали-

стический реализм», в более чётком отделении его от всех других худо-

жественных методов с целью не допустить превращение его в «социали-

стический реализм без берегов» и соблюдение, таким образом, идеологи-

ческой чистоты. Это направление нашло своё выражение в критике так 

называемых «вульгаризаторов» соцреализма. Выразителем его стал акаде-

мик В.В. Ванслов. В апреле 1988 г. он написал: «Вульгаризаторы могут 

скомпрометировать всё, что угодно, и социалистический реализм за это 

ответственности не несёт. В таких фактах выражалась не его сущность, а 

его искажение» [45]. 

Предпринимались попытки вообще увести соцреализм от критики, воз-

ложив вину на вульгаризаторов, трактовавших его в духе «лакировки» дей-

ствительности, тех, кто заменил искусство поделками на актуальную те-

му. 

Но более распространённым стало другое направление в реформиро-

вании соцреализма, выразившееся в «безразмерном» расширении содер-

жания понятия соцреализма и пытавшееся вдохнуть в него жизнь, по-
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жертвовав необозримым количеством устаревших трудов. Основополож-

ником и теоретиком новой интерпретации был академик Д.Ф. Марков со 

своей концепцией соцреализма как «открытой системы», которую он 

предложил в конце 1970-х гг. 

Пытаясь преодолеть догматизм и идеологическую замкнутость тра-

диционного определения метода, он предложил его определение как 

«исторически открытой системы правдивого изображения жизни», систе-

мы, внутри которой обеспечивается огромная широта художественных 

возможностей творческого метода, наследующего завоевания прогрес-

сивной художественной мысли, гуманистические традиции прошлого, 

развитые до нового качества, заключающегося в том, что он (соцреа-

лизм)  

«с наибольшей последовательностью открывает реальные пути к всесто-

роннему развитию человеческой личности» [180, c. 247]. Близким и раз-

вивающим теорию метода как «открытой системы» стало предложение о 

введении понятия «искусство соцреалистического гуманизма». Так, в 1989 г. 

Е.Г. Яковлев писал, что это искусство «включает в себя духовные ценно-

сти, способствующие реализации идей социалистического развития и ин-

тегрирует в себе социалистический реализм... критический реализм, эпи-

ческий реализм, суровый реализм, символизм, романтизм и т. д., то есть 

всё то, что способствует духовному развитию, возвышению и защите че-

ловека». Собственно, соцреализму отводилось место в качестве одного 

«из направлений многообразного художественного мышления периода об-

новления и революционной перестройки советского общества» [348, c. 39]. 

Аналогичного мнения придерживался Ю.Б. Борев. Он считал, что 

«нужна широкая формулировка нашего художественного метода, которая 

могла бы охватить все достижения отечественной культуры последних 

70 лет, при том, что не все они прямо соприкасаются с социалистическим 

идеалом». Кроме того, он даёт такое определение метода социалистиче-

ского реализма – это «инструмент построения художественной реально-

сти, вбирающий социально-экономический опыт ХХ в. и несущий в себе 
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художественную концепцию социально активной гуманистически ориен-

тированной, самоценной личности» [151]. 

Попытка спасти соцреализм, который явно скомпрометировал себя  

в своих претензиях называться реализмом, выразилась в 1960–1980-е гг.  

в подмене терминов. Отдельные теоретики стали отождествлять соцреализм 

со всем советским искусством как нечто находящееся в рамках соцреализма. 

К числу социалистических реалистов стали причислять писателей: 

Платонова, Булгакова, Мандельштама, Бабеля, Зощенко, Гроссмана, Ах-

матову, Пастернака; художников: Лентулова, Филонова, Фалька, Штерен-

берга, Петрова-Водкина, Сарьяна, Фаворского, Матвеева, Кузнецова, Ге-

расимова, Кончаловского, Тышлера; деятелей театра и композиторов: 

Шостаковича, Мейерхольда, Таирова, Корша, Прокофьева и т. д., которых 

ранее шельмовали как формалистов и модернистов. 

Попытки расширительной интерпретации соцреализма следует при-

знать неосновательными. Но следует ли вообще зачеркнуть сегодня это 

понятие? Очевидно, нет. Необходимо вернуть ему его первоначальное 

значение, как это было задумано и сформулировано в начале 1930-х гг. 

Был метод и было искусство, на его основе созданное. Но наряду с ним 

продолжали существовать и критический реализм, и революционный ро-

мантизм, и сюрреализм. 

Приведенный выше анализ истории соцреализма позволяет сделать 

два основных вывода. Во-первых, это был художественный метод, прин-

ципы которого были реализованы в практике советского искусства. Как 

художественный метод он также полноценен, как и, например, критиче-

ский реализм, символизм, реализм и т. д. Поэтому нельзя согласиться  

с тем, что его теоретическое обоснование несостоятельно и не отражает 

реальности. Во-вторых, соцреализм художественно правдиво отразил по-

пытку практической реализации социально-исторической утопии. 

Художественная правда соцреализма была двоякой. С одной стороны, 

это была правда большинства по своей сути ʨʦʤʘʥʪʠʯʝʩʢʠʭ произведе-

ний социалистического реализма. С другой – в рамках соцреализма суще-

ствовали и подлинно реалистические произведения. Таковыми были про-
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изведения А.П. Платонова, М.А. Булгакова, М.М. Пришвина, Б.А. Пильня-

ка, Б.Л. Пастернака, П.Д. Корина, А.А. Пластова, А.А. Дейнеки, А.В. 

Фонвизина, В.А. Фаворского, В.В. Лебедева и многих других. 

Впрочем, как справедливо считает И.В. Кондаков, даже «в самых 

одиозных советских произведениях литературы (можем добавить: и ис-

кусства в целом. – В. К.) мы можем почувствовать дыхание живой жизни, 

биение напряженной, пытливой мысли, увидеть реальные жизненные 

проблемы и конфликты, человеческие характеры и судьбы». В советском 

искусстве нашли отражение «идеи, чувства, занимавшие головы не одних 

советских руководителей, но безусловного большинства общества» [137, 

c. 36]. Как отмечает Г.Я. Бакланов, «…мысль не минутную, современную, 

глубокую, охватывающую и вчера, и сегодня, провидящую завтрашние 

беды, содержали в себе те книги, что создавались под прессом...» [21, 

c. 422]. На это же указывает Е. Евтушенко: «Изломанные историей, но не 

уклонившиеся от нее писатели, впустившие в себя эпоху со всеми ее ил-

люзиями, ложью, кровью и этой эпохой раздавленные, в лучших своих 

книгах оказались летописцами, без которых история как таковая просто-

напросто бы исчезла» [96, c. 225]. 

Даже в сталинскую эпоху произведения, создававшиеся выдающими-

ся мастерами, обладали не только санкционированным смыслом, но и мно-

гослойностью и многозначностью содержания, в том числе реалистиче-

ского. Таковы «Разгром» А. Фадеева, «Клоп», «Баня-2» В. Маяковского, 

«Тихий Дон» и «Поднятая целина» М. Шолохова, «Как закалялась сталь» 

А. Островского, «Двенадцать стульев» и «Золотой теленок» И. Ильфа  

и Е. Петрова, Седьмая (Ленинградская) симфония Д. Шостаковича, «Петр 

Первый» и др. 

В официальном искусстве реализм возрождается в произведениях  

о Великой Отечественной войне, созданных как во время, так и после нее, – 

в творчестве А. Твардовского, В. Некрасова, К. Симонова, В. Гроссмана, 

Б. Васильева и др. 



125 

В годы застоя художники говорили о действительных проблемах, 

используя эзопов язык, язык притчи, иносказания, язык так называемых 

аллюзий. 

Кинорежиссер Э.А. Рязанов, описывая цензурные трудности прохож-

дения своего фильма «О бедном гусаре замолвите слово...», заключает: 

«Конечно, фильм в результате понес урон, немало потерь случилось по 

дороге к экрану, и тем не менее, несмотря на ущерб, мы все-таки сделали 

картину о том, о чем намеревались... мы на самом деле рассказывали не  

о николаевской России, а о наших днях... многие сцены вызывали ассоци-

ации с современностью. Фильм был пронизан... ненавистью к тоталитар-

ному режиму, к произволу, к безнаказанности властей. Наша неприязнь к 

тайным методам, к провокациям, к слежке и стукачеству выпирала из всех 

пор фильма...» [263, c. 350–351]. 

Кинорежиссер А. Кончаловский в своем фильме «Сибириада» насы-

тил сибирские эпизоды фильма персонажами в ватниках, чтобы зритель 

почувствовал в них зеков. «Хотелось, чтобы гулаговское ощущение как 

бы подспудно присутствовало на экране» [140, c. 164]. 

Художники обращались к языку метафор эзотерической поэтики, к ме-

таязыку, понятному далеко не всем. Так, в киноискусстве появились такие 

фильмы, как: «Остановился поезд» А. Миндадзе и В. Абдрашитова, кото-

рый поставил вопрос о том, нужна ли правда мифологизированному со-

знанию; «Прошу слова» Г. Панфилова – о представителях «секретарской» 

литературы; «Охота на лис» тех же Миндадзе и Абдрашитова, демифилоги-

зирующих образ советского пролетария; «Ошибки юности» Э. Тополя  

и Б. Фрумина – отрицание мифа о власти рабочих и крестьян после Октября; 

«Голубые горы» Э. Шенгелая – критика некомпетентности и очковтира-

тельства; «Покаяние» Т. Абуладзе – разоблачение сталинского террора и др. 

Литература постсталинского времени активно пользовалась и таким 

приемом: все острые, потаённые, запрещенные идеи и мысли вкладыва-

лись в уста отрицательных героев. К.И. Чуковский в дневнике за 1946 г. 

приводит слова Л. Леонова о пьесе Гроссмана, раскритикованной в «Прав-

де»: «…Леонов говорит: "Гроссман неопытен – он должен был свои за-
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ветные мысли вложить в уста какому-нибудь идиоту, заведомому болва-

ну. Если бы вздумали придраться, он мог сказать: да ведь это говорит 

идиот"» [167, c. 233]. 

В 1970-е гг. словом правды на театральной сцене становилась поста-

новка классики. Обращение к классике помогало пройти через цензурные 

препоны. На Таганке шел спектакль «Жизнь Галилея», в «Современнике» – 

«Декабристы» и «Народовольцы»; МХАТ ставил «Ревизора», Г. Козинцев 

снимал «Гамлета». Исторические параллели давали возможность прояс-

нить настоящее. Конечно, эзопов язык подлежал декодировке. Читатель, 

зритель, слушатель становились не пассивным потребителем, а активным 

соавтором художественного произведения. 

В 1960–1970-е гг. в границах официального искусства, наряду с кон-

формистским, «лакировочным», появляется искусство çʩʫʨʦʚʦʛʦ ʩʪʠʣʷè, 

то есть искусство реалистическое, которому удалось выразить историю 

советской эпохи ее противоречиями, достижениями и преградами, за-

блуждениями и прозрениями. 

Первоначально «суровый стиль» появляется в живописи. Цель живо-

писцев, представителей этого стиля, – противостояние привычной глад-

кописи, парадности, сентиментальной повествовательности, господство-

вавшим на официальных выставках. Среди пионеров этого стиля живо-

писцы Н.И. Андронов, Д.Д. Жилинский, Г.М. Коржев, В.И. Попков, В.П. 

Никонов и др. 

Аналогичный стиль возникает и в других видах искусства. В поэзии – 

творчество А.А. Вознесенского, Е.А. Евтушенко, Б.Ш. Окуджавы, Р.И. 

Рождественского, Б.А. Слуцкого. В прозе – творчество А.И. Солженицы-

на, В.В. Овечкина, Ю.В. Трифонова, В.М. Шукшина, Ф.А. Абрамова, Ю.П. 

Казакова, В.Д. Дудинцева, Д.А. Гранина, В.Г. Распутина, В.И. Белова,  

В.П. Астафьева. 

В кинематографе – творчество Г.Н. Чухрая (фильмы «Сорок первый», 

«Баллада о солдате», «Чистое небо»); М.К. Калатозова («Летят журавли»); 

А.А. Тарковского («Иваново детство», «Андрей Рублев», «Зеркало»); 

А.С. Михалкова-Кончаловского («Первый учитель», «Ася Клячкина», 
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«Сибириада») и т. д. По мнению А.М. Чегодаевой и А.И. Овчаренко, тер-

мин «суровый стиль», ранее применявшийся только по отношению к жи-

вописи конца 1950-х – начала 1960-х гг., является полным и точным вы-

ражением искусства 1960-х–1970-х гг. в целом. 

Искусство «сурового стиля» впервые, в условиях колоссального со-

противления партийных инстанций, обратилось к теме культа личности, 

репрессий, психологии личности и общества сталинской эпохи, рожден-

ных тоталитарной системой. Были опубликованы: «Матренин двор», «Один 

день Ивана Денисовича» А. Солженицына, «За далью – даль» А. Твардов-

ского, «Люди, годы, жизнь» И. Эренбурга. За ними быстро нарастала вол-

на произведений, документальных материалов, мемуаров жертв репрес-

сий. По редакциям, а потом и по рукам в «самиздатовском» варианте уже 

распространялись «Раковый корпус», «В круге первом» А. Солженицына; 

«Крутой маршрут» Е. Гинзбург; «Факультет ненужных вещей» Ю. Дом-

бровского; воспоминания Н. Мандельштам; «Колыма» В. Шаламова и де-

сятки других произведений. 

Появились фильмы «Чистое небо», «Председатель», «Живые и мерт-

вые», «Утоление жажды», «Тишина» и др. В этих произведениях с разной 

степенью глубины и правдивости воспроизводилась эпоха сталинских 

репрессий. Искусство «сурового стиля» обратилось к анализу истории 

жизни русской деревни. Это реалистический анализ истории деревни 

совершался не только в так называемой «деревенской прозе», то есть ли-

тературе, но и в кино, и в живописи. 

«Деревенская проза» связана именами Ф.А. Абрамова – «Братья и 

сестры», «Две зимы и три лета», «Дом», «Пути и перепутья»; В.Г. Распу-

тина – «Последний срок», «Живи и помни», «Прощание с Матёрой»;  

В.П. Астафьева – «Последний поклон»; В.И. Белова – «Привычное дело», 

«Плотницкие рассказы», «Кануны»; Б.А. Можаева – «Из жизни Федора 

Кузькина», «Живой», «Мужики и бабы»; М.Н. Алексеева – «Хлеб – имя 

существительное»; «Карюха»; В.М. Шукшина – «Там, вдали…», «Харак-

теры» и т. д. 
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Искусство «сурового стиля» обращалось и к анализу такой темы, как 

жизнь города, жизнь человека в городе, отчужденного от природы, от жи-

теля деревни. Особо анализируется жизнь городской интеллигенции. 

Среди писателей выделяется творчество Ю.В. Трифонова – «Обмен», 

«Предварительные итоги», «Другая жизнь», «Долгое прощание»; Д.А. Гра-

нина – «Эта странная жизнь»; Ф.А Искандера – «Созвездие Козлотура», 

«Летним днем», «Сандро из Чегема», «Кролики и удавы»; А.Г. Битова – 

«Пушкинский дом», «Человек в пейзаже», «Статьи из романа»; С.Е. Кале-

дина – «Смиренное кладбище»; В.А. Пьецуха – «История города Глупова 

в новые и новейшие времена», «Новая московская философия»; М.Н. Ку-

раева – «Капитан Дикштейн»; В.С. Маканина – «Портрет и вокруг него», 

«Голоса», «Где сходилось небо с холмами»; Л.С. Петрушевской – «Лю-

бовь», «Чинзано», «Уроки музыки»; Т.Н. Толстой – «На золотом крыльце 

сидели...», «Любишь-не-любишь»; В.С. Токаревой – «Ехал грека», «Ста-

рая собака», «Неромантический человек» и др. 

Суровый стиль проникает и в театр. В спектаклях театра на Таганке – 

«Павшие живые», «Десять дней, которые потрясли мир», «Мать», «А зори 

здесь тихие...», «Из жизни Федора Кузькина», «Обмен», «Дом на набе-

режной», «Под кожей статуи свободы», «Владимир Высоцкий» и др. 

Наряду с этим театром, известными становится такие театры, как 

«Современник», Московский драматический театр на Малой Бронной, 

Театр им. Евгения Вахтангова, Ленинградский Большой драматический 

театр, Московский театр им. Вл. Маяковского, ряд театров в Свердловске, 

Новосибирске, Иркутске, Омске, Томске, Калинине и других городах.  

В них шли пьесы «Двое на качелях», «Мария» А.Д. Салынского; «Человек 

со стороны» И.М. Дворецкого; «Сталевары» Г.К. Бокарева; «Премия» 

А.И. Гельмана; «Провинциальные анекдоты», «Прошлым летом в Чулим-

ске», «Утиная охота» А.В. Вампилова. 

Спектакли нового течения отличали публицистичность, резкость, 

жесткость, острота понимавшихся социальных экономических, нравствен-

ных проблем, влияние технического прогресса на природу, соотношение 
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общественных и интересов отдельного человека, проблемы личной ответ-

ственности за происходящее, жизнь провинции и предместья. 

«Суровый стиль» проявил себя и в документально-художественном 

кино. С 1977 г. каждый год советские фильмы получали призы на кино-

фестивалях в Берлине. Советское документальное кино далеко выходило 

за рамки соцреализма. Оно нашло способ говорить правду и на этом пути 

оттачивало свою эстетику, становившуюся базовым языком для всего ки-

нематографа. 

Необходимо указать на отношение искусства «сурового стиля» к 

нонконформистскому искусству того времени. ʇʦʩʣʝʜʥʝʝ ʥʠ ʚ ʢʦʝʤ ʩʣʫ-

ʯʘʝ ʥʝʣʴʟʷ ʨʘʩʩʤʘʪʨʠʚʘʪʴ ʢʘʢ ʨʝʘʣʠʩʪʠʯʝʩʢʦʝ, хотя оно и стояло в оп-

позиции к официально признанному искусству. Нонконформисты пыта-

лись перенести на национальную почву искания западного искусства ХХ 

в. – абстракционизм, экспрессионизм, поп-арт и т. д. Но, как отмечает  

А.М. Чегодаева, творчество нонконформистов «было слишком отвлечен-

ным, слишком головным... выразить свое время во всей его неповторимо-

сти, передать суть процессов, проходящих в нашей стране на рубеже 

1950–1960-х гг., оно не было способно» [317, c. 35]. 

Н. Молева, современник и участник событий художественной жизни 

1970-х гг., пишет, что авангард «не выражал существа происходящих  

в человеке глубинных процессов, сложных, болезненных, противоречивых, 

не укладывающихся в рамки возражений против государственной систе-

мы» [194, c. 157]. 

Что же пришло на смену соцреализму и реализму «сурового стиля»  

в эпоху так называемых демократических и либеральных реформ в по-

следние десятилетие ХХ в.? Достигло ли оно желаемого реализма и прав-

ды жизни? 

Во многих современных публикациях, написанных критиками и са-

мими художниками, проводится одна и та же мысль: ʧʦʩʪʩʦʚʝʪʩʢʦʝ ʠʩ-

ʢʫʩʩʪʚʦ ʦʢʘʟʘʣʦʩʴ ʥʝʩʧʦʩʦʙʥʳʤ ʦʩʤʳʩʣʠʪʴ, ʧʨʦʘʥʘʣʠʟʠʨʦʚʘʪʴ, ʛʣʫ-

ʙʠʥʥʦ ʠʩʩʣʝʜʦʚʘʪʴ çʧʝʨʚʠʯʥʳʡ ʪʝʢʩʪ ʞʠʟʥʠè ʢʘʢ ʧʨʦʰʣʦʛʦ, ʪʘʢ  

ʠ ʥʘʩʪʦʷʱʝʛʦ. Ситуация, на первый взгляд, парадоксальная, ведь все 
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прежние бюрократические и идеологические ограничения сняты, «всё 

позволено» но ожидавшегося «расцвета» искусств нет, расцвели лишь 

«русские цветы зла» (В. Ерофеев). Вместо желаемого подлинного реализ-

ма пришли сконструированная «виртуальная реальность», «чернуха», пост-

модернизм и т. п. 

«Чернуха», поставленная на рельсы примерно в 1989 г., присвоила 

себе исключительное право быть правдой жизни. Оказывается, что совет-

ская история – это сплошной мрак, ужас, насилие, тупик цивилизации. 

«Героями» художественных произведений стали садисты, проститутки, 

киллеры, воры. Основными проблемами, интересующими искусство, ста-

ли эротика, насилие, жесткость, перверсии, иррациональная сторона пси-

хики, путь к обогащению, культ успеха любой ценой. Признаки добра  

и гуманности в искусстве расцениваются как слюнявая эстетика прошло-

го. Процветает нравственный релятивизм. Оптимизм считается пережит-

ком соцреализма. Современное искусство ставит своей целью удивлять,  

а не волновать изображением жизненных проблем. 

Огромная аудитория потребителей искусства включена сегодня в ска-

зочную виртуальную реальность. Эта реальность конструируется отече-

ственными «мыльными операми», кино- и телефильмами, ширпотребов-

ской литературой, попсой, развлекательно-игровыми передачами на телеви-

дении.  

Распространившийся постмодернизм представляет из себя концепту-

альную заумь, дешифровку пустоты, брезгливый снобизм. Художники 

этого течения не интересуются живой жизнью, создавая какие-то подо-

бия, «симулякры» пустоты. Придумываются произвольные сопоставле-

ния, уподобление связного бессвязному. Постмодернистская культура, по 

словам Э. Неизвестного, – это культура, случайно накапливаемая, свалян-

ная как валенок. Постмодернисты одержимы идеей самовыражения, за-

бывая потребителей искусства. Бывшая «высокая культура» становится 

субкультурой. Искусство стало жить тем же самым большевистским «мо-

ментом», сиюминутностью.  
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В чем же причина? На эмпирическом уровне художники и критики 

видят ее в «отсутствии позитивной идеи», «отсутствии перспективы», 

«хаосе ценностных ориентаций», «кризисе культурно-исторической иден-

тичности», «утере энергии нации», «отсутствии оптимизма», «падении 

идеалов», «отсутствии стремления вверх, к Абсолюту», «мировоззренче-

ском кризисе», «утрате смысла бытия», «отсутствии национальной идеи», 

«разорванности культурного пространства» и т. д. Показателен и следу-

ющий факт. В 1999 г. в Институте мировой литературы им. А.М. Горького 

состоялся «Круглый стол» писателей и критиков под символическим 

названием «Куда же нам плыть?». 

Теоретический ответ можно дать только с точки зрения «большого 

исторического времени». И.В. Можайскова в своем капитальном истори-

ческом исследовании русской цивилизации рассматривает советскую эпо-

ху и историю как попытку преодоления надлома, вызванного революци-

онными катаклизмами начала XX в. В этой же ситуации надлома, считает 

она, российская цивилизация оказалась к началу третьего тысячелетия. 

Основной признак последнего в том, что цивилизация теряет метафизиче-

скую цель своего развития [192]. Характеризуя постсоветское время как 

переходное, теоретики и идеологи не могут выработать общезначимую 

модель желаемого будущего России. Отсутствие понимания исторически 

необходимой и неизбежной перспективы развития общества в сознании 

художника рождает мировоззренческий хаос. На пушкинский вопрос: 

«Куда же нам плыть?» – даются десятки взаимоисключающих ответов, 

либо же не дается никаких. Именно в этом заключается причина обще-

признанного кризиса, который в большей или меньшей степени пережи-

вают все виды современного российского искусства и художественной 

культуры в целом. «Плюрализм», а точнее – мировоззренческий и органи-

зационный хаос современной культуры повторяет ситуацию в советском 

искусстве 1920-х гг., когда также процветала мировоззренческая мозаика, 

групповщина, кружковщина, разобщенность, борьба «всех против всех». 

Поэтому, чтобы ни говорилось сегодня о постановлении ЦК ВКП (б) « О 

перестройке литературно-художественных организаций» (1932), по своей 
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социокультурной направленности оно было правильным. Любое обще-

ство никогда не допускало деиерархизации ценностей, их инфляции, цен-

ностно-смыслового хаоса, нивелировки идей.  

В ситуации современного мировоззренческого плюрализма и беспер-

спективности опыт социалистического (оптимистического) реализма как 

нельзя кстати. В условиях хаоса, беспросветности, пессимизма, «чернухи» 

в жизни и в искусстве людям нужна надежда, «луч света в темном цар-

стве», нужна позитивная перспектива, «выход из туннеля». Сегодня ста-

новится понятно, что ʙʝʟ ʥʘʮʠʦʥʘʣʴʥʦʡ ʠʜʝʠ, ʛʦʩʫʜʘʨʩʪʚʝʥʥʦʡ ʠʜʝʦʣʦ-

ʛʠʠ, ʯʝʪʢʦ ʩʬʦʨʤʫʣʠʨʦʚʘʥʥʳʭ ʮʝʣʝʡ, ʠʝʨʘʨʭʠʠ ʮʝʥʥʦʩʪʝʡ ʥʠʢʘʢʦʝ 

ʦʙʝɦʩʪʚʦ ʞʠʪʴ ʥʝ ʤʦʞʝʪ. И как бы не ругали советское прошлое, там та-

кая идеология была. И хоть и она была утопической, иллюзорной, но эта 

была великая утопия, гуманистическая по своей сути: человек человеку 

друг, товарищ и брат. 

Ä 6. ʂʫʣʴʪʫʨʥʘʷ ʧʦʣʠʪʠʢʘ ʛʦʩʫʜʘʨʩʪʚʘ  

ʚ ʧʦʩʪʩʦʚʝʪʩʢʦʝ ʚʨʝʤʷ 

Реальная практика исполнительной власти в области культуры вызва-

ла разочарование интеллигенции и деятелей культуры. Ее неэффектив-

ность определялась: сохранением «остаточного подхода» к гуманитарной 

деятельности, что проявляется не только в ее финансировании, но и в са-

мой философии подхода к культуре на уровне государственного управле-

ния; разрывом между властью и интеллигенцией, игнорированием инте-

ресов провинциальной интеллигенции; автономизацией и самоизоляцией 

национальной интеллигенции народов России; недооценкой негативной 

реакции обширного слоя образованной части россиян на ориентацию вла-

сти на «проатлантические» духовные ценности; унизительным социально-

экономическим положением работников культуры, большинства других 

групп интеллигенции; едва ли не абсолютным игнорированием властью 

проблем творческой молодежи [129]. 
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Одновременно в общественном сознании развитие культуры стало 

постепенно ассоциироваться с возвращением в духовную жизнь страны 

культурного наследия во всем его многообразии и объеме; с реальной и за-

конодательно гарантированной свободой творчества; с созданием усло-

вий для беспрепятственного развития различных культурных течений, 

стилей, школ в культуре, искусстве, направлений культурно-

просветительской деятельности; с разгосударствлением организации 

культурной жизни людей посредством свободного выбора ими духовных 

ценностей в соответствии с собственными интересами и потребностями; с 

преодолением  

в этом плане государственной или иной монополии, развитием негосу-

дарственных учреждений для культурной деятельности; с широким раз-

витием международных культурных связей как государства, так и субъек-

тов Российской Федерации, общественных организаций, что должно обес-

печить полнокровное включение России в духовную жизнь современного 

мира. 

Экономический кризис начала 90-х гг. поставил под угрозу полно-

ценное воспроизводство художественного потенциала общества. Творче-

ские работники оказались среди наименее социально защищенных групп 

граждан (зарплата ниже прожиточного минимума, отсутствие внятного 

законодательства по защите авторских прав, трудовой кодекс не учитыва-

ет специфику творческих профессий, отменены льготы для сельской ин-

теллигенции, членство в творческих союзах больше не засчитывается как 

трудовой стаж). Есть достаточно оснований утверждать, что за первую 

половину 90-х гг. Россия понесла урон в своем творческом потенциале, 

сравнимый с тем, который был нанесен революцией и гражданской вой-

ной. По данным, опубликованным в 1996 г. в журнале «Российская Федера-

ция сегодня», Россия утратила 40 % своего творческого потенциала [259]. 

Произошли изменения в системе государственно-правового регули-

рования, в системе управления культурой. Осуществлена передача значи-

тельной части полномочий в этой области органам региональных властей. 

Стала активно разрабатываться идея целевого программного финансиро-
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вания, которая предполагала реализацию наиболее значимых проектов  

в сфере культуры. Государство официально отказалось от монополии  

в сфере культуры и перешло к долевому участию в реализации конкрет-

ной политики. Реальная практика осуществления культурной политики 

показала, что федеральные органы, отдавая вопросы развития культуры  

в ведение регионов, дистанцировались от решения проблем. Это не могло 

не привести к кризисной ситуации в культурном пространстве, ибо в гос-

ударственной и муниципальной собственности находится большая часть 

учрежденной культуры. Региональный бюджет оказался не способным 

взять на себя обеспечение деятельности учреждений культуры. 

Официальный статус учреждений культуры определялся новой Кон-

ституцией, принятой в 1993 г. Согласно 44-й статье, каждый гражданин 

имеет право на участие в культурной жизни, пользование учреждениями 

культуры, доступ к культурным ценностям. Кроме прав, гражданам вме-

нялась в обязанность забота о сохранении культурного наследия. 

В «Основах законодательства РФ о культуре» (1992 г.) определялись 

обязанности государства в сфере культуры, связанные с обеспечением 

общедоступности культурной деятельности, культурных ценностей и благ 

для всех граждан; поощрением деятельности граждан по приобщению де-

тей к творчеству и культурному развитию; представлением налоговых  

и других льгот, способствующих развитию культуры и ее материально-

технической базы; осуществлением бюджетного финансирования органи-

заций культуры; обеспечением свободы и самостоятельности всех субъ-

ектов культурной деятельности; устранением какой-либо монополии в 

сфере культуры; осуществлением протекционизма по отношению к юным 

талантам, творческой молодежи, а также по отношению к национальной 

культуре и искусству; выявлением, учетом, изучением, реставрацией и 

охраной памятников истории и культуры. Впервые в России на законода-

тельном уровне была ограничена степень вмешательства государства  

в культурную сферу, в творческую деятельность граждан и их объедине-

ний, государственных и негосударственных организаций культуры. Закон 

указывал на обязательность учета культурных аспектов во всех государ-
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ственных программах, поскольку культуре отводилась основополагающая 

роль в процессе развития и самореализации личности [218]. 

В дальнейшем были приняты еще ряд законов: о музейных фондах  

и музеях (1996), о библиотечном деле (1994), о вывозе и ввозе культурных 

ценностей (1997), о поддержке кинематографии (1996), о поддержке 

народных промыслов (1999), был принят ряд Указов Президента РФ, 

направленных на поддержку культуры и искусства. Реальные результаты 

этих законодательных актов были мало ощутимы. 

С конца 80-х гг. представители интеллигенции (в том числе художе-

ственной) обращаются к активной политической деятельности, участвуя  

в 1989 г. в компании по выбору депутатов Верховного Совета СССР и из-

бираются туда, участвуют в многочисленных многотысячных митингах, 

где бурно обсуждаются перестроечные процессы. Некоторые деятели 

культуры входят в Межрегиональную депутатскую группу во главе  

с Б. Ельциным и А. Сахаровым, избираются депутатами Верховного Со-

вета РСФСР – Государственной Думы. 

С 1989 г. Министрами культуры СССР и России последовательно 

становятся: актер Театра на Таганке Н. Губенко, худрук Малого театра 

Ю.М. Соломин, литературовед и критик Е. Сидоров, искусствовед  

М.Е. Швыдкой,  ректор Московской консерватории А. Соколов. 

В нулевые годы исчезает романтический дух перемен, надежд на 

лучшее будущее. Творческая интеллигенция испытывает разочарование 

результатами «реформ» и уже не идет во власть, как это было в конце 80-х – 

в начале 90-х, потому что убеждаются практически в бесполезности своих 

усилий по реальной демократизации общества. Партии по инерции про-

должают включать в свои избирательные списки имена популярных дея-

телей культуры с целью привлечь голоса избирателей, которые затем ис-

чезают из числа реальных государственных деятелей. 

Первый закон о культуре – Основы законодательства Российской Фе-

дерации о культуре принят в 1992 г. еще до вступления в силу Конститу-

ции России (1993) в рамках культурного и правового поля, существенно 
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отличавшегося от современного, поэтому существовало расхождение 

между законом и реальной художественной практикой. 

В 1992–1997 гг. министром культуры был литературный критик, 

бывший ректор Литературного института Е.Ю. Сидоров. Это были, пожа-

луй, самые трудные для культуры да и для всей России времена. За время 

его министерства были приняты две Федеральные программы развития 

культуры (в 1993 и 1996 гг.), которые не были выполнены из-за недоста-

точного финансирования. Не в полном объеме были выделены даже те 

нищенские средства, которые были заложены в бюджете. В своей книге 

«Необходимость поэзии», изданной в 2005 г., Е. Сидоров приводит доку-

менты, раскрывающие содержание его деятельности на посту министра 

[271, c. 383–508]. Не имеет смысла цитировать его аналитические записки 

Президенту РФ и Председателю Правительства, его выступления на Слу-

шаниях в Федеральном Собрании России, Федеральном Совете, на кото-

рые никто не обращал внимания. Удалось лишь кое-что сохранить и чуть-

чуть приумножить. Важно то, что откровенно сказал Е. Сидоров после 

своей отставки: «Вообще проблемы российской культуры наверху в сущ-

ности мало кого волнуют. Дело даже не только в деньгах. Но и в государ-

ственно произнесенных словах тоже. Некое вторичное, формальное от-

ношение к культуре всегда проскальзывало в наших высоких кабинетах. 

Даже помимо воли, подсознательно. И это очень мешало мне как мини-

стру…» … «Поскольку у нас манипуляция коллективным сознанием как 

была так и осталась, культура Правительству сегодня не очень интересна. 

Она как бы для представительства…» [271, c. 394]. 

Только в 2005 г. премьер-министр Правительства РФ М. Фрадков 

подписал постановление, в котором впервые в потребительскую корзину 

были включены расходы граждан на посещение театров, музеев, кино  

и других культурных учреждений. В предыдущей потребительской корзине 

культурные потребности не фигурировали вовсе. Строка «об услугах куль-

туры» была разработана по поручению Президента РФ. Конечно, новая 

строка носила скорее декларативный характер, ибо расходы на культуру 

составили лишь пять процентов от общей суммы расходов на все услуги. 
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Только в ноябре 2011 г. в Государственную думу был внесен проект 

нового закона о культуре, который явился плодом совместных усилий 

Комитета Госдумы по культуре и Российского института культурологии. 

Проект призван отразить новое понимание культуры, соответствующее 

реалиям XX в.: глобализации, появлению и развитию различных субкуль-

тур, новых информационно-коммуникационных технологий, проект ре-

ализации перехода от «инфраструктурного» подхода к культуре к миро-

воззренческому, уделяющему особое внимание отношению к культуре, 

участию в культурной жизни всех членов общества. В законе утвержда-

ются культурное разнообразие и его сочетание с единством культурного 

пространства. Проект закрепляет государственно-частное партнерство  

в сфере культуры, благотворительную деятельность, в нем заложены 

нормы, ориентированные на всестороннюю государственную поддержку 

творческих работников и творческих союзов. 

В СССР главным заказчиком было государство (за которым стояло 

КПСС), к которому художник испытывал двойное чувство любви-

ненависти. 

В постсоветское время возможности государства по финансированию 

искусства резко сократились. К тому же государство идеологически са-

моустранилось, предоставив возможность расцветать в искусстве «ста 

цветам», что в 90-е гг. считалось признаком «демократического» и «ци-

вилизованного общества».  

Провозглашаемая деидеологизация государственной политики была 

явным заблуждением своего времени, ибо без идеологии (неважно какой) 

не существует ни одно государство и общество. Этот отказ от идеологии 

как теоретического уровня ценностно-ориентационной деятельности об-

щественного сознания и привел к «разрухе в головах» всех социальных 

слоев, в том числе и деятелей искусства. Впрочем, здравомыслящие ху-

дожники уже в конце 90-х высказывали опасения по поводу массово про-

возглашаемой и одобряемой деидеологизации и «свободы без берегов». 

Так, главный режиссер театра «Ленком» М.А. Захаров, народный артист 

СССР, представитель перестроечной и либеральной интеллигенции писал 
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в своей книге «Суперпрофессия»: «...большую часть жизни я боролся  

с ненавистным мне идеологическим аппаратом, но теперь, когда этот ап-

парат уничтожен полностью, у меня вместе с радостью возникла очередная 

тревога: в жизни появилось слишком много нового, непривычного, очень 

многие люди растеряны и ждут от высшего руководства конкретных тща-

тельных разъяснений в связи с совершенно новой ситуацией в стране; 

нельзя оставлять людей без плотного идеологического контакта, без диа-

лога с властью – очень скоро образуется вакуум, и туда ринутся такие 

идеи и настроения, с которыми общество потом не справится...» [107]. 

Между 1993 и 2011 г. изменялись формы и методы взаимоотношений 

между государством и художественной культурой. Несомненны элементы 

демократизации этих отношений. Правительство в лице Министерства 

культуры отказывается от директивного стиля руководства и превращает-

ся в орган, организующий функционирование культуры в рамках консти-

туционного поля, и при возникновении конфликтных ситуаций выступает 

в роли третейского судьи. 

Наряду с правительственными субъектами организовывать культурную 

жизнь в России стали региональные власти, на которые центр перенес 

значительную часть решения финансовых проблем в этой сфере, средства 

массовой информации, прежде всего электронные, отдельные обществен-

ные организации и наиболее авторитетные деятели культуры. 

Но необходимо отметить, что государство, отказавшись от «руковод-

ства», не может, даже если бы и очень захотело, оказаться в ситуации пол-

ного неучастия: финансирование культуры, социальный заказ, Государ-

ственные премии, законодательство, развитие учреждений культуры и 

т. д. 

Процесс демократизации культурной жизни в РФ идет по разным 

направлениям. Пожалуй, наиболее заметным является создание в 2001 г. 

Совета при Президенте Российской Федерации по культуре и искус-

ству. В последней редакции (2004 г.) положения о Совете говорится: 

«Совет при Президенте Российской Федерации по культуре и искусству 

является консультативным органом при Президенте Российской Федера-
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ции, созданным для информирования главы государства о положении дел 

в сфере культуры и искусства, обеспечения его взаимодействия с творче-

скими объединениями, организациями культуры и искусства, представи-

телями творческой интеллигенции, выработки предложений Президенту 

Российской Федерации по актуальным вопросам государственной поли-

тики  

в области культуры и искусства. 

Совет организует прием и экспертизу представлений на соискателей 

Государственных премий Российской Федерации в области литературы  

и искусства, рассматривает вопросы, касающиеся присуждения указан-

ных Государственных премий, и вносит соответствующие предложения 

Президенту Российской Федерации». 

В Совет, обновляющийся раз в год, под председательством Прези-

дента РФ, входят директора крупнейших музеев, театров, руководители 

творческих союзов, музыканты, актеры кино и театральные режиссеры, 

писатели, певцы и другие деятели. 

К сожалению, трудно назвать те результаты работы Совета, которые 

бы явно отразились на состоянии художественной культуры в целом. 

В 2011 г. в Совет входили 46 человек. Люди весьма известные: кино-

режиссер и глава «Мосфильма» К. Шахназаров, организатор современ-

ного искусства фотографии О. Свиблова, дирижер В. Спиваков, руково-

дитель хора имени Пятницкого А. Пермяков, мастер аудиодизайна  

А. Макаревич, оперный режиссер В. Бархатов, танцовщик Н. Цискаридзе, 

пианисты Д. Мацуев и Е. Мечетина, дизайнер И. Гуревич, артистка эстра-

ды Л. Долина, актер Е. Миронов, кинорежиссер В. Хотиненко, а также ру-

ководители некоторых творческих союзов, руководители художественных 

школ, мастерских, музеев, музеев-заповедников, художественных учеб-

ных заведений и т. д. 

О качественном составе обновленного состава Совета 2011 г. критик 

Т. Москвина пишет: «Это все индивидуумы разных степеней дарования 

и гражданского темперамента. Но у них есть общая черта – это вежливые, 

воспитанные люди с тихими голосами. Они не приносят в атмосферу раз-
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ряды молний, не делают резких, отрывистых движений, не нагнетают об-

становку излишней эмоциональностью. Их не окружает аура скандала. 

Кстати сказать, об их деятельности, как правило нет и особенных споров. 

Президенту будет спокойно и удобно разговаривать с такими удобными 

и спокойными людьми. Стиль поведения новоприбывших совпадает, в об-

щем-то, со стилем самого президента» [198]. 

Принципы рыночного фундаментализма власть пытается распростра-

нять и на сферу духовной культуры, в том числе на искусство. Но здраво-

мыслящие экономисты, не отвергая саму связь культуры и рынка в совре-

менных условиях, тем не менее выступают против механического перене-

сения рыночных принципов на сферу духовного производства. Как под-

черкивает известный экономист, академик Российской академии наук  

С. Глазьев, «исповедуя принцип рыночного фундаментализма, нынешнее 

правительство пытается ввести критерии финансирования учреждений 

культуры "по конечному результат"у». Но как его измерить, так сказать,  

в цифрах, в числах? Что это означает для деятельности библиотек, музеев, 

консерваторий, театров? На самом деле, за этим вроде бы безвредным те-

зисом: давайте платить по конечному результату – скрыт банальный ком-

мерческий мотив, где главным критерием успеха являются деньги. И вот 

под эту идеологию сейчас нам фактически предлагают отменить сметный 

принцип финансирования культуры» [221]. 

За прошедшие два десятилетия не сформировалась целостная модель 

культуры. Текущая культурная жизнь характеризуется фрагментарно-

стью, эклектичностью и размытостью. В отличие от советского прошлого, 

культурной политики как организующего инструмента жизни культуры 

нет. Государство разрушило прежний эффективный механизм управления 

культурой, а аналогичного по эффективности нового не создало. 

В конце нулевых были приняты государственные национальные про-

екты, которые реализуются с большим или меньшим успехом, но нет 

главного национального проекта – проекта по культуре. Причина – в от-

ношении к культуре, как к чему-то второстепенному, малозначимому. 

Хотя вложения в культуру – это, прежде всего вложения в человека, кото-
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рый и будет способен реализовать все остальные национальные проекты. 

Об этом давно говорит и пишет просвещенная часть общества. Поэтому 

не случайно в декабре 2009 г. в прессе и интернете появилась статья  

А. Большаковой, члена Совета по государственной культурной политике 

при председателе Совета Федерации «России необходим национальный 

проект по культуре!» [35]. 

Конечно, кое-что государство делало и ранее. Так, в 2000 г. Прави-

тельством РФ была принята Федеральная программа «Культура России. 

2001 – 2005 гг.». Но расходы на культуру в бюджете на 2001 г. позволяют 

говорить лишь о выживании культуры, но не о ее развитии. Остаточный 

принцип финансирования сохранился и в следующие годы. 

Правительство РФ периодически выделяет гранты для поддержки ху-

дожественной культуры. Так, в 2012–2014 гг. ведущим академическим 

музыкальным театрам и творческим коллективам будет выделено около  

1 млрд. рублей. Они будут распределены среди оперных театров, хоро-

вых, симфонических и камерных оркестров (Новосибирский театр оперы 

и балета, Екатеринбургский оперный, Московский камерный музыкаль-

ный театр, Московский театр балета под руководством Б. Эйфмана. Хоры: 

Капелла им. Юрлова, Хор Свешникова, Московский камерный хор и др. 

Камерные оркестры и ансамбли: камерные оркестры «Музыка вива», 

«Вивальди-оркестр», «Виртуозы Москвы», ансамбль «Солисты Моск-

вы», оркестр духовой музыки им О. Лундстрема. Также питерский Ми-

хайловский театр, Ростовский музыкальный театр, Саратовский оперный 

театр, симфонический оркестр кинематографии).  

В российских регионах проблему финансовой помощи театрам и ор-

кестрам переложили на плечи местных  властей, где-то с ней справляются 

блестяще, где-то не хватает внимания к культуре, где-то – возможностей. 

Система грантов в существующем виде все больше становится странным 

маркером, яблоком раздора между руководителем и коллективом, вызы-

вая особенно много вопросов у рядовых музыкантов, на которые, в сущ-

ности, нет ответа. Например, если раньше в число региональных гранто-
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получателей входили только коллективы федерального подчинения, то 

сегодня этот принцип уже не работает.  

Выделяют две сложившиеся в зарубежном и отечественном опыте 

типа культурной политики в отношениях между государством и культу-

рой: патерналистскую и партнерскую. В первом утверждается широкая 

государственная поддержка сферы культуры. Патерналистская концепция 

построена на идеологии государственного патронирования в обмен со 

стороны художественной интеллигенции на идеологическую лояльность. 

Во втором государство в лице центральной власти склоняется в поль-

зу стратегии партнерства между государством и сферой культуры, когда 

государство в условиях рыночной модели экономики ожидает, что куль-

тура начнет сама зарабатывать деньги и обеспечивать свое воспроизвод-

ство за счет собственных ресурсов и усилий творческих работников и ме-

неджеров. 

Отношение к патерналистской модели со стороны советской и пост-

советской интеллигенции было неоднозначным. В перестроечное время – 

время псевдолиберальной «бури и натиска» – господствовала идея свобо-

ды от государственного управления и так называемого «партийного руко-

водства». Невольный самообман творческих работников заключался в том, 

что они распространяли на будущее материальное обеспечение творче-

ства со стороны государства, одновременно рассчитывая на независи-

мость идейную. Но этот самообман рассеялся в начале гайдаровских ре-

форм, обрушивших Россию. 

В середине 90-х гг. наметился частичный переход к партнерской мо-

дели культурной политики. Перед сферой культуры ставилась задача 

научиться зарабатывать деньги, чтобы хотя бы частично покрыть расхо-

ды. 

Понятие «коммерциализация» большинством исследователей исполь-

зуется со знаком «минус», что является неверным. Как таковое это поня-

тие является ценностно нейтральным. Художественное производство да-

же в советское время было ориентировано не только на идеологию, но и 
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на прибыль. В этом отношении, например, особо доходным было кино-

производство. 

Опыт культурной политики в различных государствах ориентирован 

на разные модели. Например, участие федерального правительства США 

и правительств штатов в финансировании учреждений культуры носит 

номинальный характер и составляет не более 1 % от их доходов. Отличи-

тельной чертой культурной политики США является стимулирование  

филантропической деятельности, налоговые привилегии, меценатство. Во 

Франции эти два типа политики сочетаются. Провозглашена концепция 

государственной и общественной поддержки культуры в качестве основы 

культурной политики [221].   

Уже в 2010 г. публицисты отмечали продолжающееся двадцать лет 

пренебрежение государством всей сферы культурной деятельности. Ко-

нечно, функционировало, что-то делало Министерство культуры. 

В 1990-е гг. эта ситуация заброшенности была наиболее острой. Ху-

дожественная интеллигенция была вынуждена сама заниматься собствен-

ным спасением, разделившись по корпоративному признаку. Думали 

только о своих групповых интересах. Театральные деятели требовали 

особого закона о театре, кинематографисты – закона о кино. И все аппе-

лировали к власти, желательно к первому лицу, то есть к Б.Н. Ельцину. 

Главным было пробиться «к телу» – получить «высочайшую аудиенцию», 

чтобы напрямую обратиться с «нижайшим прошением». Вот эпизод, опи-

санный министром культуры РФ (1992–1997) Е. Сидоровым: «В конце 

сентября 1992 года в Большом театре давали "Жизнь за царя". Ждали Б.Н. 

Ельцина. Я был в отпуске и не приехал на спектакль. В.М. Коконин, тогда 

директор театра и фактически его административный диктатор, задумал 

великую акцию. Новому царю был преподнесен на блюде Указ об отделе-

нии театра от государства и прямом его подчинении президенту России. 

Указ был подписан, действовал, и отменили его только в 2004 г. Мин-

культуры снова вступило в свои права, но театр постепенно развалился, 

вкусив в полной мере творческую и валютную свободу. 
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Когда руководители Малого театра в лице царя Федора и Бориса Го-

дунова попробовали осуществить тот же самый трюк, он не сработал. Бо-

рис Николаевич позвонил мне и переслал проект указа, подготовленный 

Ю. Соломиным и В. Коршуновым: "Посмотрите, это же все-таки не 

Большой, а Малый". В результате все осталось по-прежнему» [271, c. 

134]. Конечно, вряд ли можно осуждать руководителей этих театров: надо 

было элементарно выживать. 

В мае 2000 г. К Президенту России В.В. Путину обращаются участ-

ники межрегионального конгресса в защиту книги и чтения, организован-

ного Международным союзом книголюбов, Всероссийским обществом 

любителей книги, Союзом писателей России, Академией Российской сло-

весности. Участники – писатели, издатели, работники культуры, искус-

ства и образования, представители читательских объединений – обрати-

лись  

к Президенту и Правительству России с письмом, в котором выразили 

«тревогу и надежду». В нем, в частности, говорилось о том, что несмотря 

на кажущееся обилие книжного ассортимента, на каждого россиянина из-

дается по 2-3 книге в год, а получается и того менее. Резко сократились 

тиражи литературно-художественных журналов. Государство не стиму-

лирует продажу даже детской и учебной литературы. До отдаленных го-

родов и сел доходили менее трети издаваемых книг. Государство сокра-

щает и без того незначительную поддержку книгоиздания. Все это создает 

серьезную угрозу информационной и национальной безопасности, нрав-

ственному здоровью науки, способности выжить под ударами судьбы.  

Участники Конгресса предложили ряд мер в плане усиления государ-

ственной поддержки – издании книжных серий «Лучшая книга XX века», 

«Библиотека мировой классики», «Доступная библиотека». Предложили 

объявить 2001 г. «Годом книги и чтения». 

В марте 2006 г. от имени депутатов Государственной Думы, пред-

ставляющих отечественную культуру и широкую общественность, к Пре-

зиденту РФ обратились депутаты И. Кобзон и Ю. Агешин с «Напутствием 
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Президенту Российской Федерации В.В. Путину в работе над очередным 

Посланием Федеральному Собранию Российской Федерации». 

В Напутствии в очередной раз говорилось, что «культура сегодня – 

решающая точка опоры России – главный, если не единственный ее спа-

сательный круг, животворное начало возрождения страны, в том числе ее 

экономической мощи, державного величия». Говорилось о том, что наци-

ональные проекты по образованию, здравоохранению, сельскому хозяй-

ству, ЖКХ должны быть дополнены проектом по культуре, ибо она облада-

ет приматом «над политикой, экономикой, всеми другими ценностями  

человеческой цивилизации». Отмечалось, что в совершенной России «все 

большее число деятелей культуры творят в отрыве от исторических смыс-

лов существования народа и государства, вне всякой связи с националь-

ным менталитетом, потребностями общественного развития, духовной 

осью народной жизни». 

В Напутствии совершенно верно утверждается, что «период ломки все-

го отжившего неизбежно привлекает разрушителей, для которых разру-

шительная деятельность является родной стихией… Попытки разрушите-

лей, еще сохранившихся у власти, наладить новую жизнь по своим сцена-

риям неизбежно оканчиваются неудачами. Это закономерное следствие 

их полной неспособности к созидательной деятельности». Поэтому власть 

должна «перестать поддерживать тех, кто полностью изжил свою пригод-

ность для страны... Надо поставить заслон продолжающемуся разруше-

нию традиционных для нашей страны социально-нравственных норм и дис-

кредитации культурно-исторического наследия российской цивилизации». – 

«Мы призываем прекратить вкладывать государственные деньги в духов-

ное саморазрушение страны» [133].  

Но еще год назад на парламентских слушаниях в Госдуме «Культура 

против терроризма» в некоторых выступлениях говорилось об этих же 

проблемах. Так Ю. Поляков, известный писатель и главный редактор 

«Литературной газеты» отмечал, что как и в 90-е, так и в нулевые госу-

дарство поддерживает в культуре «деструктивные силы», которые по-

средством ТВ воспитывают у народа «комплекс неполноценности». Госу-
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дарство, по мнению Ю. Полякова, должно поддерживать «позитивные 

тенденции  

в культуре, направленные на воспитание… патриотизма и гордости за 

свою страну» [235]. 

В октябре 2009 г. В. Путин встретился с приглашенной группой писа-

телей (естественно, что они пригласить его не могли), которые жалова-

лись премьеру на небывалое падение писательского авторитета в обще-

стве, на губительное влияние интернетовской скорописи на формирова-

ние литературной молодежи, на необходимость помощи гибнущим «тол-

стым» журналам (В. Распутин), на тяжелейшую налоговую ситуацию, на 

бедственное положение Международного литфонда (А. Битов), на необ-

ходимость возвращения к рассмотрению закона о творческих союзах, ко-

торый 15 лет не выберется из трясины согласований, о целевой подписке 

библиотек (Ю. Поляков), о возвращении литературе достойного места в 

школьной программе (А. Варламов) и т. д. [288]. 

В октябре 2010 г. состоялась встреча президента Д. Медведева с ли-

дерами театрального искусства, которых он назвал «квинтэссенцией рос-

сийского театра».  

Во встрече участвовали (всего 20 человек) театральные деятели в 

большинстве из столичных городов и только четверо из провинции. (Та-

ким образом, и здесь встретились представители двух разных планет.) 

Преобладали медийные лица, которых президент пригласил лично.  

Как пишет журналист по этому поводу, «Все-таки удивительная у нас 

страна! Только личное вмешательство президента (или премьер-

министра) способно приостановить рост цен на хлеб, вернуть на прилавки 

магазинов гречку и… помочь российской Мельпомене». На встрече пре-

зидент заключил: «все руководители регионов должны помочь развитию 

театров». Но это обращение о «помощи», не имеющее никакого законода-

тельного наполнения, прозвучало весьма абстрактно [156]. 

Личное знакомство, близость к власти и, конечно, личный заслуженный 

авторитет помогают художнику в решении творческих проблем. Выдаю-

щийся скрипач и дирижер В. Спиваков рассказывает, что только три года 
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он был дирижером Российского национального оркестра. Но вследствие 

конфликта с дирекцией за год до истечения контракта (2008 г.) был вы-

нужден заявить о своем уходе. В ситуацию вмешался лично В. Путин, по-

просив Спивакова не уезжать на Запад и остаться в России: «Выбирайте 

любой из существующих коллективов или подумайте ос создании нового» 

[44, с. 57]. В результате скрипач создал из оркестровой элиты Москвы но-

вый коллектив – Национальный филармонический оркестр России, за ко-

торым закрепилось неофициальное имя «путинский». 

Аппелируют к первым лицам государства и отдельные представители 

искусства. Так, в январе 2011 г. знаменитый театральный режиссер  

Ю. Любимов добился личной встречи с В. Путиным для того, чтобы раз-

решить личный конфликт с коллективом Театра на Таганке. До этого он 

заявил «городу и миру», что покинет пост главы (художественного руко-

водителя и директора) Таганки, если не получит новых полномочий и га-

рантий власти. Премьер не стал вмешиваться в конфликт, но дал распо-

ряжение новому мэру Москвы С.С. Собянину оказать всяческое содей-

ствие в строительстве Международного театрального центра.  

Управление культурой государство осуществляет непосредственно 

через соответствующее министерство, но у него есть и другие возможно-

сти, в частности, система художественного образования, система поощре-

ний, наград, премий, которые должны отражать заинтересованность госу-

дарства в нужном для него идейном направлении развития искусства. Эти, 

так сказать, вторичные способы влияния на российское искусство в 90-е гг. 

были практически забыты. 

В СССР иерархию премий возглавляли Ленинская и Государственная 

премии. В начале 90-х осталась одна Государственная премия в области 

литературы и искусства и премия Президента Российской Федерации  

в области литературы и искусства, которые уже не имели такого автори-

тета, как Госпремии советского времени. 

Только в нулевые годы власть начинает понимать, что искусство 

нужно не только поддерживать материально, но и влиять на его развитие, 

исходя из интересов государственной политики. 
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В 2000 г. Правительство РФ учредило премию имени Федора Волкова 

«За вклад в развитие театрального искусства». В 2005 г. Учреждены пре-

мии Правительства РФ в области кино, музыки, живописи, дизайна, 

народного творчества, литературы, издательского дома. В 2009 г. учре-

ждены гранты Президента РФ для шести ведущих театров и пяти теат-

ральных вузов на 2009–2011 гг. Гранты получили, естественно, театры и 

вузы только Москвы и Санкт-Петербурга. 

ʉʪʦʣʠʮʝʮʝʥʪʨʠʟʤ проявляется в разных сферах художественной 

культуры. Так, в 2009 г. было объявлено о создании в РФ президентских 

грантов для поддержки творческих проектов в 2009–2011 гг. Их получили 

шесть ведущих театров и пять театральных вузов России. Все грантопо-

лучатели находятся в Москве и Санкт-Петербурге. Провинцию опять обо-

шли. В сентябре 2010 г. президент Д. Медведев пригласил группу извест-

ных сценических деятелей для того, чтобы поговорить о насущном и 

наболевшем в отечественном театральном искусстве. Приглашение было 

обусловлено тем, что культура, и в первую очередь театр, выпадал и вы-

падает из числа приоритетных государственных программ, оказалась под 

безраздельной властью рынка, что ведет к постепенной утрате эстетиче-

ских  

и нравственных критериев, к падению профессионализма. Разговор был 

содержательно многоаспектным. Но интересно другое. На встрече с пре-

зидентом РФ театральная Россия (то есть внестоличная) была представле-

на весьма условно. Присутствовали в основном звезды, медийные лица: 

М. Захаров, О. Табаков, Л. Додин, Е. Миронов. Плюс молодые – исклю-

чительно модные и раскрученные – К. Серебренников, Д. Черняков, В. 

Бархатов, Е. Писарев. Из почти двадцати приглашенных за всю громад-

ную периферию «отвечали» три руководителя крупных музыкальных те-

атров (Новосибирского, Ростовского, Екатеринбургского) да единственный 

в своем роде Константин Рехтин – худрук недавно созданного в городе 

Тара Омской области «новообразования». 

Как пишет освещавшая эту встречу А. Кузнецова, встретились «жи-

тели двух разных планет», «два разных театральных мира – столичный  
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и провинциальный», столица и заМКАДная страна, в которой тоже нема-

ло театральных талантов и достижений. В целом ситуацию журналистка 

определила названием своей статьи: «Вишневый сад не будет продан? 

Действие…надцатое, Москва на авансцене. Россия за кулисами» [156].  

Часто неопределенная, невнятная политика государства в сфере ис-

кусства и шире – культуры приводит к «странным» с точки зрения госу-

дарственной политики в этой сфере результатам. Так, на проводимом  

в 2011 г. в шестой раз Всероссийском конкурсе в области визуального 

искусства «Инновация», под эгидой Министерства культуры РФ и Госу-

дарственного центра современного искусства, лучшим «произведением 

визуального искусства» признано «произведение» под названием «Х..й  

в плену в ФСБ». Ситуация абсурдная, то есть нелепая, ибо премию полу-

чила группа антигосударственная (двое членов группы на момент конкур-

са находились в СИЗО). Правда, за месяц до этого, министр культуры  

А. Авдеев сказал, что государство к награждению не имеет отношения, 

хотя на организацию были потрачены бюджетные деньги. Все попали  

в плен собственных принципов. Если не дать «Войне» «Инновацию», про-

слывешь ретроградом и противником жестких политико-социальных мес-

седжей. Если дать, то будут ли радикальные стрит-артисты ее забирать 

или выкажут новый протест и проигнорируют премию, которая переведет 

их из ранга радикалов в разряд официально признанных?  

Деление на «своих» и «чужих» существует не только внутри художе-

ственной интеллигенции, но и проводится властью, осуществляющей 

управление или, как раньше говорили, «руководство» культурой. Конеч-

но, это «руководство» не директивно, а мягко-«либерально». Например, 

награждая одних, власть не замечает других, посылая в заграничные ко-

мандировки на выставки, симпозиумы, фестивали, финансируя из бюдже-

та «социально близких» себе. Например, как бы случайно в 2001 г. Прези-

дент В. Путин перед самым съездом Союза театральных деятелей РФ 

принимает А. Калягина, который уже один срок пробыл на посту предсе-

дателя Союза и открыто претендовал на второй срок. Так Президент не-

навязчиво намекнул делегатам о своем выборе. Это же предпочтение 
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нашло отражение в списках тех, кто получал Государственные премии. В 

том же, 2001 г., президент В. Путин вручал премии лицам, представляв-

шим только либеральное направление в искусстве. Представители патри-

отической ветви культуры не были приглашены даже на церемонию. 

Власть, провозгласившая равноудаленность от олигархов, таковой не ста-

ла по отношению к соперничающим группам интеллигенции. 
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