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Самосвідомість мистецтва в естетиці Росії 20–х років виявилася залученою

до стихії диспозицій: з одного боку, занурення у масовий рух за розчинення

мистецтва у побуті, а з іншого – відхід у лабіринти внутрішнього духовного

космосу митця; для одних домінантою в самосвідомості мистецтва було звертання

до минулого у визнанні непорушності одвічних естетичних цінностей, для інших

такою домінантою була побудова нових моделей Мистецтва, проект яких мав

сприйматися як доведений факт.

За всією багатоликістю розбіжностей у розумінні ідей старого та нового

стоїть об’єктивно постала історична ситуація, яка, звичайно, включає в себе й

суб’єктивні особливості у поясненні мистецтва. Сучасна українська естетика

також, як й сто років тому, відчуває духовне сум’яття, розгубленість,

розчарування у сподіваннях, що стало причиною недовіри до ідеалів. Тому

актуальність запропонованої теми обумовлюється необхідністю проведення

деяких аналогій з сьогоденням, коли на долю мистецтва знов випадають проблеми

світоглядного рівня і вирішення яких має велике значення для не тільки

мистецтва та естетики, але й для побудови майбутнього держави.

Об’єктом дослідження буде мистецтво 20–х років ХХ століття, бурхливість і

неоднозначність якого відбивалася в дискусіях і постійних суперечках теоретиків

мистецтва.

У полеміці з приводу майбутнього «великого» стилю в мистецтві, яка

розгорнулась у 20–ті роки, виразно простежується думка про неминучість зв’язку

сучасного та майбутнього мистецтв з мистецтвом минулого. У період становлення

цього стилю одні безумовно заперечували все старе, інші намагалися «налляти



нове вино у старий бурдюк», а треті, навпаки, старий зміст вміщували в нові

рамки, й усе це видавалося за революційне мистецтво. очевидно, головна

небезпека виходила від тих, хто, нехай з найкращих міркувань, намагався

механічно обмежити коло справжньої, істинної, або, користуючись термінологією

тих часів, пролетарської культури, відділити «чистих» від «нечистих», відданих»

від «невідданих», «праведних» від «неправедних». І якщо на початку 20–х років,

на першому етапі розвитку радянської культури та естетичної думки така точка

зору тільки насаджувалася, не стаючи директивою, то практично від кінця 20–х

років ця «обмежувальна» позиція стала «генеральною лінією». Зароджувалася

претензія держави на тоталітарну владу над душами та умами громадян.

У 1928 році О.М. Горький, аналізуючи творчість молодих літераторів, навів

такий вислів з листа письменника–початківця: «Я знаю, що невіглас, але боюся

заразитися буржуазною культурою»[1,с.67].

Далі Горький зазначає, що виродки такого штибу завжди були, більшість з

них – уламки суспільства, зруйнованого революцією. Але, на думку письменника,

й до них ставлення має бути дбайливим, їх необхідно вчити, залучати до світової

культури. Всупереч закликам «Лефа» не вчитись у класиків, Горький рекомендує

навчатися літературній техніці саме у Толстого, Гоголя, Лєскова, Тургенєва,

Буніна, Пришвіна, Чехова...

За невеликий період, у перші роки революції було видано низку декретив з

«охорони народного надбання»: про охорону бібліотек і книгосховищ (17 липня

1918 р.); про реєстрацію, про прийом на облік та про зберігання пам’яток

мистецтва й старовини (5 жовтня 1918 р.); про націоналізацію крамниць, складів,

майстерень, які виробляють і продають музичні інструменти (20 серпня 1919 р.);

про охорону пам’яток природи, садів і парків(16 вересня 1921 р.) та інші.

Але суперечливий, складний час породжував суперечливі вчинки. Зараз

важко зрозуміти, як на тлі офіційної політики, спрямованої на збереження

культурної спадщини, могли мати місто такі ось, наприклад, вчинки: 8 листопада

1923 року М.Горький писав В.Ходасевичу: «З новин, які приголомшують і

спантеличують, можу повідомити, що... у Росії Надією Крупською та якимось



М.Сперанським заборонені для читання: Платон, Кант, Шопенгауер,

Вол.Соловйов, Тен, Рескін, Ніцше, Л.Толстой, Лєсков, Ясінський й ще багато

подібних «єретиків». І сказано: «Відділ агітації повинен містити тільки

антирелігійні книги». Все це – ніяк не анекдот, а надруковано в книзі, яка має

назву: «Пояснення про вилучення антихудожньої та контрреволюційної

літератури з бібліотек, які обслуговують масового читача»... Перше враження,

якого я зазнав, було таке, що я почав писати заяву до Москви про вихід мій з

російського підданства. Що ще можу вдіяти я у тому разі, якщо це бузувірство

виявиться правдою» [2,с.45]. Ненабагато пізніше, на відомій нараді в ЦК РКП(б)

«Про політику РКП(б) щодо художньої літератури», яка відбулася 9 травня 1924

року, з доповіддю виступив А.Воронський, котрий сказав таке: «Вважаю

буржуазною «Аеліту», а нещодавно я розмовляв з товаришем Зинов’євим, і він

сказав, що це дуже корисний твір і цінний». Ця репліка викликала зливу обурень,

і наступний доповідач, І.Бардін, так заперечив Воронському: «У нас полюбляють

точити балачки на тему про те, що мистецтво є мистецтво, що про смаки не

сперечаються й таке інше. Така постановка питання є неприпустимою. Товариш

Воронський повідомив, що товариш Зинов’єв толерантно ставиться до «Аеліти»

Олексія Толстого. Я теж чув це від товариша Зинов’єва. Товариш Каменєв казав

мені якось, що він із задоволенням читає Еренбурга. Товариш Бухарін пише

передмову до еренбургівського «Хуліо Хуреніто». Питання полягає не в тому, із

задоволенням чи без задоволення читає Каменєв або інші товариші Еренбурга...

Суть питання полягає в тому, як ця література впливає на маси... Товариш

Каменєв може читати що завгодно: ми всі майже, хто тут зібрався, читаємо білу

літературу; передбачається, що ми маємо відповідний імунітет, але у широку масу

всю цю літературу не пускаємо, інакше ми мали б свободу друку. Той самий

герой «Аеліти», котрий анексує Марс на користь Радреспубліки без контрибуції,

може принести художню насолоду товаришу Зинов’єву, але для широких

робітничо–селянських мас уся ця література – найшкідливіша отрута» [3].

Ми навмисно навели цю цитату, незважаючи на її великий об’єм, щоб

донести якомога повніше її істиний смисл. Отже, виключно з «гуманістичних»



міркувань було вирішено «звільнити» народ від отрути творчої спадщини

спочатку Олексія Толстого, відтак Лева Толстого, а потім багатьох інших

«непролетарських» письменників.

Звичайно, було б помилково стверджувати, що лінія ця була єдиною й

генеральною. Переконатися в цьому можна хоча б ось із чого. У липні 1925 року

був утворений Редакційний комітет з видання зібрання творів Лева Толстого, а у

квітні 1928 року Державне видавництво РСФСР уклало з ним генеральну угоду, в

якій було застережене, що «видання складатиметься з усіх без винятку писань

Толстого, починаючи з найранніших і закінчуючи передсмертними», причому

головний текст писань Толстого мав бути виданий повністю, без скорочень та

змін. І все–таки впродовж першої половини 20–х років ідеї глибинної

спорідненості сучасної доби з античністю, класикою, хвилювали і теоретиків, і

практиків; і цей процес був немовби запрограмований бурхливим розвитком

мистецтва XX сторіччя.

Один з найвидатніших теоретиків мистецтва О.Габричевський, міркуючи про

поняття «античність» та «античне», писав: «Адже саме у наші дні, щоправда, не

вперше, живий зв’язок з античним якось особливо послабшав: дослідження

пам’яток і пережитків зробилося надбанням реєструючої емпіричної науки, а

життя й мистецтво у лихоманливих пошуках нових форм, стомлені еклектизмом

та історизмом, не хутко, можливо, згадають про греків та римлян як про дорогих

предків» [4]. Тут–таки він висловлює надію на те, що наближається нове

Відродження, новий культ стародавнього світу. Погляд митця схопив тільки

«передчуття» того, що укладачам маніфестів здавалося вже доказаним фактом.

Тут помітна внутрішня полеміка з твердженнями Ефроса: «дух класики овіює нас

уже з усіх боків» і «зараз на порозі стоїть вісник класики й кличе в її гармонійний

простір» [5].

У багатьох випадках поняття «класика» вживалося просто як символ

повернення до традиційного, тобто класичного поняття мистецтва.

Б.Арватов виступив проти «антикізації» сучасного мистецтва. У

спеціальному розділі «Античність і ми» у статті «Маркс про художню



реставрацію» він писав: «пролетаріат повинен знати й розуміти античну культуру;

він повинен цінувати її як великий і гармонійний досвід назавжди відбутої доби.

Використання ж цього досвіду можливе тільки в тому напрямку, який є

універсальним для робітничого класу: не шляхом наслідування, а шляхом

наукового розкриття законів історичної, зокрема культурної, художньої еволюції»

[6].

Видатний теоретик і практик конструктивізму М.Гінзбург, який став

спадкоємцем формалістів, заявив: «Спадщина старої класичної системи

виявляється цього разу не безнадійним банкрутом. Вона дає нам керівну нитку

для подальшої роботи. Проте й вона ж переконує нас у тій складності значності,

якої досягло просторове завдання архітектури сьогодення» [7].

Молоді митці, виховані у бурхливій атмосфері 20–х років, далі все частіше

зрікалися спадщини минулого. Проте жорстка догматичність лефівської концепції

викликала неприйняття навіть в лавах самих «лівих». Так, Н.Пунін, один з лідерів

«лівих» відразу із головою Наркомпросу та газети «Искусство коммуны», яка

прийняла позицію виробничого радикалізму, писав у статті, присвяченій

Чехоніну: «Ще не можна сказати, але світ якихось інших, важливих для

класичного гуманізму цінностей пробивається крізь темряву й хаос нашого часу.

В цьому новому світі, як і в світі класичному, вся різноманітність нашого життя

буде зав’язана міцним вузлом. І ось, вгадуючи цей вузол, ми не впевнені у тому,

що до нього ввійде більшість тих художніх цінностей, які вважалися такими

досконалими у XIX сторіччі та на початку XX сторіччя» [8].

Якщо Пунін ще не впевнений, чи ввійдуть до арсеналу майбутнього

мистецтва художні цінності минулого, то Маяковський, Бурлюк, Кручених,

Хлєбников переконані, що Пушкіна, Достоєвського, Л.Толстого та решту треба

скинути з «пароплава сучасності»[9]. Горький, Блок і Бунін – є мізерними в їхніх

очах. «Тільки ми – обличчя нашого часу», заявили вони в «Ляпасі громадському

смаку».

Довольно жить законом,

Данным Адамом й Евой,



Клячу истории загоним.

Левой!

Левой!

Левой!

– вигукує Маяковський, один з головних натхненників російського

футуризму.

Б.Арватов писав: «Маяковський здійснює чистку поетів. Під оглушливий

гуркіт схвалення зіходять нанівець «загальновизнані» та «академіки» –

бальмонти, брюсови, ахматови – весь запліснявілий російський Парнас. І під цей

самий гуркіт захоплення звіряють і зараховують у поети істинно революційних

майстрів слова – Асєєва, Кручених, Каменського та інших, у котрих кожна

карлючка – блискучий електромагнітний іскровий розряд. І лише жалібними

голосками попискують свої протести літературні недобитки–білогвардійці, котрі

випадково заблукали сюди й котрі все ще силкуються відстояти свій старий

літературний устрій на чолі з абсолютним монархом О.С. Пушкіним» [10,с.156].

Задля об’єктивності слід відзначити, що ставлення до великого мистецтва

Пушкіна у Маяковського було неоднозначним. Якщо на ранньому етапі своєї

творчості, коли він очолював російський футуризм і заради епатажу роздавав

«ляпаси громадському смаку», Маяковський міг дозволити собі «повалення»

Пушкіна, то дещо пізніше він шанобливо звертався до «монарха» російської

поезії, мріючи у XXX сторіччі стояти в одному шерегу з ним. Більш

безкомпромісною, шаленою була позиція К.Малевича, котрий у статті «Наші

завдання» буквально кипів лютою жагою повалень: «Ми передбачили у своїх

виступах повалення всього академічного непотребу й плюнули на олтар його

святині... Ми прийшли, щоб очистити особистість від академічного начиння,

вимити у мозку плісняву минулого й відновити час, простір, темп і ритм, рух,

засади сьогодення. Ми серед вируючої безодні на крилах часу, на гребенях і на

дні океану побудували інші форми» [9].

Футуризм зайняв вкрай реакційну позицію стосовно культурної спадщини,

тому, навіть знайшовши пояснення цього процесу, ми не зможемо не відзначити



його негативної ролі (поряд з іншими позитивними) у руйнуванні старого

мистецтва.

Ефрос зазначав, порівнюючи футуризм зі старими формами мистецтва: «Хоч

би яким було його мистецтво – але його вибуховість, активність, енергія,

динамічність – були поза сумнівом. Нехай футуризм був мистецтвом негативним,

– увесь зосередився на руйнуванні, не вмів нічого поєднати й побудувати, – був

відцентровий, а не доцентровий, – відшумів, щойно революція перейшла до своєї

творчої фази, – але на жодну хвилину свого панування він не був змертвілий. А

старе мистецтво здавалося змертвілим з першої ж справи, яку воно малося

виконати за дорученням революції для революції [11,с.48]. Ефрос мав на увазі

безпорадність старого мистецтва, але насправді це була безпорадність тих

«нових» «пролетарських» майстрів, котрі не опанували мистецтво минулого, тому

не могли використати його закони за нових обставин.

Переконливим прикладом цього могли бути десятки тих «тимчасових»

пам’ятників, встановлених по всій Москві й жахаючих своїми розкислими від

дощу та напіврозпалими формами. Достатньо навести слова очевидця, Ефроса,

щоб збагнути, що завинило не старе мистецтво, а ті, хто перебрав на себе

відповідальність виступати від його імені: «коли пам’ятник силкується бути

пам’ятником, «Робесп’єри» й «Каляєви», «Перовські» й «Володарські»

намагалися вдавати з себе Робесп’єрів, Каляєвих, Перовських і Володарських;

коли височіли героями на цих понівечених п’єдесталах, – тоді їхні гіпсові,

пообвислі або перекручені форми справляли вражаючий вплив на вибагливу

людину, реготний – на середню, закладницький – на пересічну: й це останнє було

найгіршим, позаяк задля цієї пересічної й була вся витівка» [11,с.48].

Звертаючись до філософських, естетичних дискусій 20–х років, не можна

пройти повз таке явище, як Пролеткульт, діяльність якого була неоднозначною й

викликала безліч суперечок, в тому числі про питання культурної спадщини.

Дуже часто у філософській літературі керівника Пролеткульту Богданова

називають повалювачем старої культури. Проте ще в статті «Про художню

спадщину», написаній 1918 року, Богданов застерігав від анархічного заперечення



старої буржуазної культури; для пролетаріату, класу–організатора, будівника

нового суспільства необхідно використати старе мистецтво, вважав він, оскільки

мистецтво повинне бути засобом виховання, освіти, просвітництва. Богданов

виступав проти підміни мистецтва агітаційними та масовими маніфестаціями. На

думку Богданова, новий зміст нового мистецтва неминуче породить нові форми,

але виходити все–таки треба з кращого, що було.

Виступаючи за новаторську своєрідність пролетарського мистецтва,

Богданов утверджував необхідність духовного арсеналу минулого, без якого не

може бути створена нова культура. Боротися зі старим світом треба не шляхом

руйнування музеїв, знищення Рафаеля, а створенням справді художньої культури.

«Пролетар ніколи не повинен забувати, – писав Богданов, – про

співробітництво генерацій, яке протилежне співробітництву класів у сучасному.

Він не має права забувати про повагу до великих небіжчиків, котрі вторували нам

шлях і заповіли нам свою душу, котрі з могили простягають нам руку допомоги у

нашому прагненні ідеалу» [12]. На думку Богданова, естетика повинна

орієнтуватися на єдність традицій та новаторства, ввібрати в себе все цінне з

культури минулого й на підставі цього створити нове світовідчуття,

світорозуміння, виражене у нових формах мистецтва вищого порядку. В доповіді

«Шляхи пролетарської творчості» Богданов пов’язував процес становлення

пролетарської культури з творчістю в праці й на виробництві: «Методи старого

мистецтва розвивалися відособлено від методів інших царин життя, техніка

пролетарського мистецтва повинна шукати й використовувати матеріал всіх тих

методів» [12].

Інший ідеолог Пролеткульту, В.Плетньов, писав: «Теза – буржуазна класова

культура; її антитеза – класова культура пролетаріату; й лише за порогом

класового суспільства, в соціалізмі, їхній синтез: культура загальнолюдська. Цим

відкидається звинувачення нас у тому, що у своєму прагненні будівництва

класової культури ми намагаємося зруйнувати матеріальні цінності буржуазної

культури.

Во имя нашего завтра сожжем Рафазля, Растопчем искусства цветы...



Чимало йолопів спекулювали на цих словах пролетарського поета. Наше

завдання – не руйнування матеріальної цінності класичної культури, а руйнування

тієї ідеології, фундаменту, на якому ці цінності зростають. Ми знаємо, що багато

чого із старої культури ввійде до нової культури як матеріал; це історично

неминуче, але підґрунтям нової культури буде пролетарська класова культура»

[13,с.45]. Плетньов увіч помилявся, вважаючи, що будівництво пролетарської

культури може бути здійснене виключно зусиллями самого пролетаріату,

вченими, митцями, інженерами, котрі вийшли з його середовища.

Не заперечуючи старої культури, Плетньов заперечував її носіїв, тому

створення «нової» пролетарської культури без участі тих, хто її створював та

опановував, було б утопією. Або ж ця нова культура неминуче мала б

деградувати, пройшовши, мов крізь криве дзеркало, крізь горнило революційних

та пореволюційних подій, або ж винести з минулого на плечах тих, кого

заперечував Плетньов, усі цінності, створені раніше.

Пролеткульт та футуризм виявилися з перших же кроків революції по різні

боки «барикад й сердець й душ». Протистояння їхнє набуло крайнього ступеню

напруги. На думку футуристів мають бути чужими всі форми старої культури, як

ворожі форми старої державності. Пролеткульт не заперечує старої культури,

навпаки; пролеткультівці усвідомлюють, які величезні цінності нагромаджені

людством у минулому, й вони не мають наміру відсторонюватися від цієї

спадщини як буржуазної. Але футуристи не відділяли творчу інтелігенцію від

пролетаріату, їхній ідеал – безкласове суспільство всезагальної творчості. Для

Пролеткульту ж головне – непримиренна тваринна ненависть до інтелігенції як

класового ворога; він намагався оволодіти культурою, відібравши її у інтелігенції.

Спроба експропріювати культуру, розпоряджатися нею без інтелігенції призвела

лише до того, що пролетаріату почали підсовувати найпримітивніші її форми.

У пошуках і боротьбі того часу виробилося розуміння старого та нового у

мистецтві. Ці злами припинили розвиток одних і викликали піднесення інших

художніх течій, здійснили необоротні зміни у рухах мистецтва, які продовжували

свій розвиток.



Розглядаючи мистецтво на ґрунті конкретно–історичного підходу,

неперервності духовної традиції, не можна сказати, що у 20–ті роки його природу

діалектично розкривали у взаємозв’язку традиційного та новаторського,

прогресивного та консервативного.

Згадуючи гегелівську думку, що нестримне заперечення – це заперечення без

утримання позитивних моментів попереднього розвитку, треба було серйозно

побоюватися за мистецтво 20–х років, за наївні спроби розпочати культуру з нуля,

на чистому місці. Дуже небезпечно, коли фундамент культури намагаються

зруйнувати замість того, щоб на ньому побудувати нову споруду.

Уривання культурних традицій – підґрунтя для політичного авантюризму.

Знищене й відкинуте неминуче компенсується міфами й фетишами, що й не

забарилося відбутися. «Культурна революція» почалася саме з заперечення

культурних цінностей минулого.

Святині зазнавали забуття, замінювалися готовими висновками. Розпадався

«зв’язок часів», войовнича бездуховність диктувала свої істини.

Тисячолітня історія виявилася висадженою у повітря. Прийшли хворі на

манію перевлаштування світу. Нова реальність увійшла у протиріччя з

романтичними та ліберально–футуристичними традиціями «індивідуалістичного

гуманізму».

Ті, хто закликав до повалення у мистецтві, самі були повалені й зраджені.

Митцям не вдалося «вибрукувати зелені вулиці зірками». Авангард був історично

приречений і головною його традицією став крах ідеалів.

Загинули Хлєбников, Блок, Маяковський, Єсенін, розстріляні Лівшиць,

Гумільов; Мандельштам помер у в’язниці, ті, хто вцілів, емігрували. Р.Якобсон

говорив про трагедію «генерації загублених»: «Ми надто поривчасто й жадібно

рвонули до майбутнього, щоб у нас залишилося минуле. Обірвався зв’язок часів.

Ми надто жили майбутнім, думали про нього, вірили у нього, й більше немає для

нас самодостатньої злоби дня, ми загубили почуття сучасного... Майбутнє – воно

також не наше. За кілька десятків років ми будемо жорстоко покарані – люди

минулого тисячоліття... Ми мали тільки захоплюючі пісні про майбутнє, й раптом



ці пісні з динаміки сьогодення перетворилися на історико–літературний факт.

Коли співці вбиті, а пісню тягнуть до музею, пришпилюють до вчорашнього дня,

ще спустошенішою, самотнішою й занедбалішою стає ця генерація, яка нічого не

має у справжньому розумінні цього слова» [14,с.76].

Такі рядки можна сприйняти як каяття й жаль щодо скоєного в історії

російської культури, але можна розцінювати як урок і застереження майбутнім

генераціям не допустити розриву того самого «зв’язку часів», який і є одним з

найважливіших аспектів культури сьогодення. Спробувати усвідомити себе поза

часовими та культурними зв’язками – означає не тільки припуститися помилки,

але й скоїти злочин перед генераціями сучасників і нащадків, котрим по крихтах

доведеться відновлювати зруйноване.
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