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утопических интенций авангарда. На основании осмысления взаимной интеграции художественного и политического 
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1. Футуризм и пассеизм как установки  

разных, но одновременно существовавших 

типов утопии 

Существует мнение, что совершенное бытие 

человечеств с некоторого времени более не 

стремится искать и находить в настоящем време-

ни. Его пытаются обнаружить или в прошедшем, 

или в будущем времени [4. С. 192]. Однако в ХХ 

веке человечество оказалось свидетелем, когда 

вопреки всем представлениям имела место по-

пытка усмотреть совершенное бытие «здесь» и 

«сейчас», не в потустороннем, а в посюсторон-

нем мире. Это произошло в первых десятилетиях 

этого столетия на территории России. Эти по-

пытки распространяются и на художественный 

авангард, установки которого были и следстви-

ем, и в то же время причиной взрыва утопизма, 

принявшего массовый характер.  

Пожалуй, применительно к этой эпохе трудно 

утверждать, что эти установки на прошлое и на 

будущее реализуются последовательно. В этом 

заключается исключительность этого времени. 

Собственно, мы именно эту особенность и по-

стараемся проанализировать. Похоже на то, что в 

эту эпоху установки возникают и утверждаются 

одновременно. Их исходная точка, пожалуй, 

уходит в более ранние эпохи. Если иметь в виду 

недавнее прошлое, то установка на будущее сво-

им истоком имеет ранний модерн, под которым 

будем подразумевать эпоху Просвещения. Что 

касается установки на прошлое, то она связана с 

романтизмом как оппозицией Просвещению и с 

реабилитацией Средневековья, которое просве-

тители, как известно, не идеализировали.  

Хотя нами сейчас представлена картина, ха-

рактерная для западной культуры, тем не менее, 

она универсальна и вполне приложима к тому, 

что будет происходить в России, конечно, с не-

которыми, свойственными этой ментальности 

нюансами. Не случайно некоторые писавшие об 

утопии авторы отмечали существование специ-

фического русского утопизма [11, с. 185]. Более 

того, некоторые авторы констатируют, что рус-
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ское сознание – преимущественно утопическое 

сознание [1. С. 96]. Например, применительно к 

России можно назвать то, что фиксировал 

Н. Бердяев, а именно: Россия – страна, в которой 

одновременно существуют формы жизни, кото-

рые в истории возникали последовательно («Рус-

ские люди того времени жили в разных этажах и 

даже в разных веках» [2, с. 133]). Об этой одно-

временности существования разных историче-

ских укладов С. Эйзенштейн размышлял, напри-

мер, в связи с Мексикой, о которой ставил 

фильм. Оказавшись в стране потомков ацтеков и 

майя, он обнаружил «историю смены культуры 

не по вертикали – в годах и столетиях, а по гори-

зонтали – в порядке географического сожитель-

ства разнообразнейших стадий культуры рядом, 

чем так удивительна Мексика, знающая провин-

ции господства матриархата… рядом с провин-

циями достигнутого в революции десятых годов 

коммунизма…» [9, с. 227]. 

Размышления в этом направлении наводят на 

мысль, что одновременное сожительство разных 

исторических пластов в Мексике характерно и 

для России. Наверное, это имеет отношение к 

тому, почему в России ХХ века имел место не 

единственный тип утопизма. Констатируемые 

нами две установки на прошлое и на будущее 

сформировали и два типа утопии. Одну попробу-

ем назвать пока консервативной утопией, для 

которой характерна идеализация прошлого, дру-

гую – футуристической, поскольку она ориен-

тирована на будущее. Приходится говорить и о 

той, и о другой утопии, поскольку Россия в ХХ 

веке продемонстрировала свою волю в реализа-

ции и той, и другой утопии.  

Было бы неверны ограничиться лишь той 

утопией, что получила выражение в авангарде. 

Следует говорить и о консервативной утопии, 

появление которой спровоцировано именно фу-

туристической утопией. Еще в начале ХХ века в 

России была весьма активна консервативная 

утопия, и об этом свидетельствует пробудив-

шийся интерес к искусству Древней Руси и Ви-

зантии. С. Маковский иллюстрирует это «нашей 

византийской и варяжской историей, зачатой в 

легендарном Киеве, в Царьграде Палеологов, в 

Новгороде Великом, союзнике Ганзы, в кочевьях 

татарских и в стриженых боскетах Людовика 

ХIV…» [6, с. 70]. Здесь невозможно не отметить 

такое значимое событие в художественной жиз-

ни, как открытие дотоле неизвестной древней 

иконописи, что имело колоссальный резонанс, в 

том числе, в среде представителей авангарда. 

Пытаясь поставить в связи с художественным 

авангардом вопрос об утопии, необходимо с са-

мого начала отдавать отчет в том, что это явле-

ние имеет значение не только для эстетики и 

теории искусства, в контексте которых принято 

рассматривать утопическое сознание. Смысл 

нашей постановки вопроса об утопическом соз-

нании 20-х годов далеко выходит за пределы 

авангарда как художественного феномена. Речь 

должна идти о формировании новой идентично-

сти, о новом типе человека, к чему, собственно, и 

стремились представители авангарда. Увиден-

ный в этом ракурсе авангардный утопизм приоб-

ретет более значительный смысл.  

2. Символизм как предвосхищение 

 авангарда и его расщепление 

 на пассеизм и футуризм 

Сказанное имеет отношение к предыстории 

авангарда. Для этой предыстории характерна но-

вая на рубеже ХIХ–ХХ веков вспышка роман-

тизма, что первоначально называли неороман-

тизмом, а затем – таким мощным в России на-

правлением, как символизм. Казалось бы, если 

речь заходит о символизме как новом романтиз-

ме, то можно говорить о консервативной утопии, 

ведь известно, что романтики реабилитировали 

Средневековье. Действительно, например, отве-

чая на обвинения по поводу того, что символи-

сты перечеркивали все предшествующее искус-

ство, В. Брюсов констатировал установку симво-

лизма, в том числе, и на искусство прошлого. 

Правда, в данном случае имел место жесткий 

отбор. Ведь символизм в соответствии с прису-

щей ему эстетикой претендовал на пересмотр 

всей истории искусства, которая выглядела как 

история символизма.  

Тем не менее, сверхзадача символизма не ис-

ключала установки на будущее. Более того, она 

такую установку предполагала, потому что ко-

нечной целью символизма было создание прин-

ципиально новой культуры; потому символисты 

и взвали к жизни рефлексию о культуре. Может 

быть, следовало бы утверждать, что они были 

первыми культурологами. У них речь шла уже не 

просто о создании художественных ценностей, а 

о построении новых форм жизни. Можно утвер-

ждать, что такая установка на творчество жизни 

одновременно с символизмом получит интен-

сивное развитие в модерне (только в 60-е годы 

получившем статус стиля), а затем в 20-е годы – 

в таком авангардном направлении, как конструк-

тивизм, который, несомненно, получил выраже-
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ние и в кино. Конструктивистская тенденция бу-

дет характерной и для игрового (Эйзенштейн) и 

для неигрового (Вертов) кино.  

Так, например, возвращаясь к атмосфере 20-х 

годов, которая напоминала С. Эйзенштейну ат-

мосферу Ренессанса, он цитирует Ф. Супо по 

поводу того, что во Флоренции начала ХV века 

художники интересовались скорее научной, не-

жели чисто артистической стороной своих про-

изведений. В связи с этой параллелью он вспо-

минает дискуссии, связанные в 20-е годы с ЛЕ-

Фом, Киноглазом и конструктивизмом с прису-

щим им страстным исканием точных математи-

ческих и физических начал в принципах искус-

ства. Главное в этих дискуссиях – обостренный 

интерес ко всему, что связано с конструкцией. 

Эти дискуссии были спровоцированы конструк-

тивизмом как направлением, который «предель-

но эстетизировал и фетишизировал самые прин-

ципы конструкции» [10, с. 16]. Собственно, по 

признанию С. Эйзенштейна, выражением этой 

тенденции в кино явилась преувеличенная роль 

монтажа.  

Включаясь в реализацию конструктивистских 

проектов, представители киноавангарда тем са-

мым сохраняли связь с символизмом. Понятно, 

что конструктивистский проект постепенно вво-

дится как составляющая нового мировоззрения, 

политизируется и идеологизируется, что, собст-

венно, не так уж и расходится с присущей сим-

волизму идеей творчества самой жизни и отри-

цания предшествующих форм искусства. Конст-

руктивизм – не футуризм, но все же ему присуща 

футуристическая установка, которая уже стано-

вится составляющей всего нового мировосприя-

тия. Первоначально принцип конструкции полу-

чит распространение в художественном авангар-

де. Потом его возьмет на вооружение политиче-

ский авангард, который в соответствии с этим 

принципом начинает созидать государство и но-

вый социум, что вообще-то со времен Платона, а 

затем повторившего его Буркхардта принято 

считать своего рода искусством [7, с. 208]. 

Таким образом, можно утверждать, что мно-

гое из того, что будет характерно для революци-

онной ментальности и прежде всего ментально-

сти большевизма, как это ни странно и ни пара-

доксально звучит, впервые получило выражение 

в искусстве, и, в частности, если иметь в виду 

Россию, в символизме. На примере символизма 

можно показать, что предысторией глобальных 

революционных сдвигов в истории и обществе 

являются новаторские эксперименты в искусст-

ве. Вот, видимо, почему в иных цивилизациях, и, 

в частности, в восточных, новации в искусстве 

жестко контролируются. Да, собственно, сторон-

ником такого контроля, как известно, выступал 

еще в античности Платон. Однако, несмотря на 

противодействие и консерватизм некоторых вы-

дающихся мыслителей, по отношению к кото-

рым такую нетерпимость в своей книге проявля-

ет К. Поппер, все же закономерность, свидетель-

ствующая о революциях в искусстве, опережаю-

щих революции в обществе, постоянно подтвер-

ждается. Она подтверждается и новациями сим-

волизма в русском искусстве, из которого выхо-

дят самые радикальные и самые революционные 

авангардные направления.  

Однако этому выходу и обретению самостоя-

тельности каждого течения и направления в 

авангарде предшествует рано начавшееся расще-

пление самого символизма, что проявилось в ус-

тановке на прошлое и установке на будущее. Об 

установке на будущее, которая становится осно-

вой утопии уже в идеологической форме, что 

будет задавать направление всем видам и фор-

мам искусства, мы будем говорить дальше в свя-

зи с идеями С. Эйзенштейна как одного из наи-

более ярких представителей киноавангарда. Что 

же касается установки символизма на прошлое, 

то здесь важно то, что символизм свой смысл, 

например, усматривает в возрождении мифоло-

гии. Этот вопрос активно обсуждался уже в ро-

мантизме, о чем свидетельствует философия ис-

кусства, близкого к романтизму Шеллинга. Но 

он был подхвачен и символистами. Но ведь ми-

фологическая стихия искусства, которая Гегелю, 

например, казалась исторически преодоленной, а 

Шеллингу – совсем наоборот, означает один из 

уровней сознания, в том числе, и сознания со-

временного человека. Но такой уровень, который 

исторически предшествовал более поздним 

уровням, в том числе, и логическому.  

Может быть, наиболее очевидной особенно-

стью авангарда явилось то, что он подхватывает 

именно этот аспект творчества – мифологиче-

ский. Об этом, в частности, свидетельствует 

творчество С. Эйзенштейна. Так, анализируя 

сюжет фильма «Иван Грозный», С. Эйзенштейн 

говорит о выходе за пределы анекдота, сюжета 

на «глубинные мифологические основы» 

[10, с. 311]. Как это ни покажется странным, но 

футуризм и все остальные направления авангар-

да в символизме заимствовали именно этот ми-

фологический аспект творчества. Но в отличие 

от символистов, например, футуристы об этом 
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совсем не думали. Видимо, это происходит по-

тому, что они свое мифологическое мышление 

наполняли современным содержанием до такой 

степени, что, казалось, трудно говорить о творче-

стве как мифотворчестве. Тем не менее, это твор-

чество, в том числе, и в его очевидных идеологи-

ческих формах, в авангарде было именно мифо-

творчество [8, с.11]. Эту мысль можно было бы 

проиллюстрировать авторитетом А. Лосева, вы-

пускавшего в тот период свое сочинение под на-

званием «Диалектика мифа», в котором он недву-

смысленно формулировал, что социализм – это не 

что иное, как разновидность мифологии.  

Собственно, пожалуй, из всех отечественных 

авангардистов лишь С. Эйзенштейн размышлял в 

том же направлении, что и А. Лосев. Однако 

нельзя не прислушаться и к мнению, в соответ-

ствии с которым утопия не всегда уживается с 

мифом. Более того, утопизм возникает как реак-

ция на распад или угасание мифа. Вспышка уто-

пии возникает как следствие исчезновения мифа 

[5, с. 190]. Тем не менее, миф ведь никогда не 

исчезает, не уходит в небытие. Он постоянно ак-

тивизируется, хотя и на следующем отрезке ис-

тории, что, собственно, и происходит в России и 

после угасания как утопизма авангарда, так и 

самого авангарда. Размышлять о мифе С. Эйзен-

штейну приходилось, правда, не в эпоху его ак-

туализации в формах политического авангарда, а 

позднее, когда уже развертывалось становление 

консервативной утопии и когда авангард, собст-

венно, успел угаснуть.  

Перед второй мировой войной С. Эйзенштей-

ну была поручена постановка в Большом театре 

оперы Вагнера. В связи с этой постановкой он 

писал, имея в виду замысел Вагнера, что «древ-

нейший миф и народное сказание, храня всеобъ-

емлющие образы, рожденные мудростью народа, 

дают возможность каждому новому поколению, 

каждой новой эпохе по-своему исторически ос-

мыслить эти великие образы» [10, с. 194]. Пыта-

ясь при постановке оперы Вагнера актуализиро-

вать мифологический слой, С. Эйзенштейн пи-

сал: «Идя таким путем, мы сумеем наравне с му-

зыкой и сюжетом еще и средствами зрелищного 

воплощения расшевелить в глубине собственно-

го нашего сознания те пласты, в которых сильно 

еще мышление образное и поэтическое, чувст-

венное и мифологическое; и, расшевелив их, мы 

заставим и их вибрировать в лад с мощью вагне-

ровской музыки» [10, с. 207]. Собственно, ос-

мыслением этих пластов и их актуализацией в 

процессе творчества и воздействия на публику 

он начал заниматься очень рано, а именно, в эпо-

ху расцвета русского авангарда.  

3. Смыкание художественного авангарда  

с политическим авангардом. 

Футуристическая установка как доминанта 

Однако многое свидетельствует о том и мно-

гое способствует тому, что установка на будущее 

вскоре становится доминантой. Кроме утопии 

возникает то, что в истории всегда было ей аль-

тернативой, то есть. идеология, причем идеоло-

гия, которая вбирает в себя и растворяет в себе 

утопию, что, следует сказать, во многом способ-

ствовало ее привлекательности для массы. Так 

появляется политический авангард. Так и хочет-

ся сказать, что политический авангард «привати-

зирует» идею символистов о создании новой 

культуры, если бы не существовало длительной 

предыстории реализации социалистической 

идеи, истоком которой в России было увлечение 

еще в первой половине ХIХ века учением 

Ш. Фурье. Тем не менее, мысль Б. Гройса о смы-

кании художественного и политического аван-

гарда конструктивна [3]. 

Однако, начав говорить о символизме, мы уже 

пытаемся делать выводы об авангарде. Дело в 

том, что существовавшая в символизме установ-

ка на будущее в результате активности полити-

ческого авангарда оказалась сильнее. Собствен-

но, это привело к кризису символизма и выделе-

нию из него более радикального крыла, которое 

мы и называем авангардом в его разных формах. 

Это радикальное крыло символизма предстало в 

разных направлениях авангарда: футуризме, кон-

структивизме, сюрреализме, экспрессионизме, 

дадаизме и т. д. Не все эти направления в России 

получили развитие. Однако здесь наиболее раз-

вившимся направлением оказался футуризм, ко-

торый, став самостоятельным направлением, 

проявил агрессию по отношению к символизму, 

из которого вышел сам.  

Но, несмотря на эту агрессию, он многое про-

должал сохранять от символизма, хотя этого фу-

туристы и не признавали: в формах футуризма 

символизму, под которым, как было уже сказано, 

следует подразумевать неоромантизм, было лег-

че соответствовать политическому авангарду, 

взявшему решительное направление на разруше-

ние всего, что футуристическому умонастрое-

нию (на этот раз уже в самой жизни) не соответ-

ствует. Футуризм – это отредактированный под 

социалистическо-коммунистическую утопию 

символизм, который трансформировался так, что 
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его уже трудно узнать. Но идея жизнестроения, а 

не только создания художественных ценностей, 

выпущенная символизмом, продолжает быть ре-

альной и в 20-е годы.  

Поскольку политический авангард набирал 

силу и двигался в сторону тоталитарной государ-

ственности, то все, что в символизме было от 

романтизма как альтернативной формы по отно-

шению к Просвещению, уходило в подсознание. 

Сознанием же эпохи стал политический авангард 

и вписавшийся в него художественный авангард 

(или то, что от него осталось), поскольку многие 

представители символизма оказались после ре-

волюции в эмиграции. Правда, эта созвучность 

авангарда в искусстве политическому авангарду 

продолжалась недолго. Выражением этой аван-

гардной установки в литературе стал, например, 

Маяковский, в живописи – Малевич, а в кино – 

Эйзенштейн. Мы называем лишь самых извест-

ных представителей авангарда в разных видах 

искусства – в реальности за каждым из назван-

ных имен стоят десятки менее известных имен, 

без которых представить авангард невозможно.  

Конечно, альянс художественного авангарда с 

политическим авангардом скоро закончился, по-

скольку последний быстро усвоил уроки худо-

жественного авангарда и начал самостоятельно и 

успешно монтировать и конструировать про-

странство и время, а вместе с тем в соответствии 

со своими утопическими установками начал кон-

струировать и культуру. Утопическое сознание 

из сферы искусства тоже переходило в идеоло-

гическое сознание. Утопия предстала уже в чис-

ле идеологических форм как для искусства опре-

деляющих. Поскольку политики подхватили у 

художников идею конструкции и начали ее реа-

лизовывать в самой жизни, на созидание госу-

дарства в 20-е годы смотрели сквозь призму 

Платона и Буркхардта, в соответствии с которы-

ми государственное строительство является ак-

том творческим, а государство следует называть 

произведением искусства. При таком положении 

дел художника можно было отправлять в отстав-

ку. Он и был туда отправлен.  

Вообще, к 20-м годам идеология, которая в 

истории всегда утверждала себя как альтернати-

ва утопии, отождествилась с утопией. Но по-

скольку в отличие от идеологии утопия в жизни 

не может быть реализована в принципе, то рано 

или поздно это должно было кончиться трагеди-

ей, то есть антиутопией. Уже в 20-е годы некото-

рые художники предугадали развитие событий в 

направлении антиутопии (здесь, прежде всего, 

следует назвать Е. Замятина). У нас в России это 

было ясно уже к рубежу 20–30-х годов, когда 

впервые возникло что-то вроде известной по 60 – 

70-м годам деревенской прозы (С. Есенин). Уто-

пическое сознание в его первоначальной форме, 

в пространстве того, что В. Паперный назвал 

«культурой Один», угасало. Но это не закончи-

лось фиаско. И очень важно представлять, как 

довольно быстро закат одной утопии, выражени-

ем которой оказался художественный авангард, 

стал началом возникновения другой утопии.  

Это произошло, видимо, потому, что в рос-

сийской цивилизации еще долго время сохраня-

лись средневековые пласты, которые должны 

были тоже получить выражение. Этот неизжи-

тый средневековый резерв очень хорошо ощутил 

Г. Федотов. Собственно, уже у него появляется 

разработанная В. Паперным идея двух культур. 

Но у Г. Федотова эти культуры предстают, пре-

жде всего, в реализуемых личностных картинах 

мира (странника-утописта и средневекового мо-

сквитянина, активизировавшегося в связи с уто-

пизмом странника и приходящему ему на смену). 

Иначе говоря, в России еще имел место мощный 

пассионарный потенциал, на основе которого в 

«культуре Два» возникала новая вспышка уто-

пии – на этот раз не футуристической, а консер-

вативной, пассеистической. На уровне сознания 

сохранялась марксистская и ленинская фразеоло-

гия, а на уровне подсознания активизировалась 

некогда ушедшая в прошлое форма империи, 

причем империи византийского типа. Впрочем, 

этот фантом не изжит и сегодня.  

Естественно, что этот консервативный откат 

отчасти был не стихийным, а управляемым, чего 

не желает признать В. Паперный. Этот управ-

ляемый откат возродился к 30-м годам благодаря 

возродившейся бюрократии, о чем писал 

Л. Троцкий в незаконченной биографии Сталина, 

которую ему пришлось писать уже в изгнании. 

Вторжение в стихию контроля улавливается да-

же в том, что ставка делается не на старшее по-

коление, ментальность которого получила выра-

жение в культуре Два, а на молодежь. Предста-

вители младшего поколения, мобилизованные на 

возведение новой редакции византийской импе-

рии (Рима третьего), не могли, конечно, пони-

мать, что именно они вызывают к жизни. Как 

утверждал Гегель, сова Минервы вылетает толь-

ко ночью. Осознание приходит намного позднее, 

к сожалению, уже в следующих поколениях.  

В данном случае уже следует говорить об уга-

сании утопии, соответствующей культуре Один, 
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то есть эпохе Ленина и Троцкого, и о вспышке 

утопии, более соответствующей культуре Два и 

реализовавшейся в сталинской эпохе. Вот эта 

культура Два, в которой реализовывалась уже 

новая – консервативная утопия, была далека от 

авангардистских проектов. Это явно была эпоха 

уже не Вертова и Малевича, а скорее И. Пырьева 

и Г. Александрова. Что произошло с Маяковским 

и Мейерхольдом, как многими другими предста-

вителями символизма и авангарда, всем извест-

но. Продолжали творить лишь отдельные ху-

дожники, которые смогли вписаться в новую 

идеологическую, а точнее, имперскую картину 

мира, тиражируемые, в том числе, и с помощью 

кино. Но к этому оказались способными далеко 

не все.  

Однако проблема заключается в том, что эта 

новая картина мира была не чисто идеологиче-

ской. Значение идеологии нельзя преувеличи-

вать. Это была тоже утопия. Может быть, по-

пыткой самого глубокого проникновения в суть 

консервативной утопии является заказанный 

Сталиным С. Эйзенштейну фильм «Иван Гроз-

ный». Именно этот фильм воспроизводит смысл 

консервативной утопии, заключающийся в воз-

ведении «третьего Рима» по аналогии с историей 

Рима второго, то есть Византии. Собственно, 

реабилитируя империю этого типа и подводя под 

идею социализма имперскую основу, Сталин из 

подсознания массы выводил консервативную 

или средневековую утопию.  

Конечно, художественный авангард, который 

уже в 20-е годы вытеснял пассеизм символизма, 

в этой атмосфере не мог иметь продолжения. 

Хотя символисты и возвращали в прошлое (на-

пример, М. Врубель вдохновлялся византийски-

ми фресками), но они не могли помышлять о 

возрождении империи византийского типа. Ду-

ховным отцом символистов был, как известно, 

В. Соловьев, а он был демиургом утопии совсем 

другого типа, утопии, связанной с объединением 

церквей. В отличие от К. Леонтьева, В. Соловьев 

симпатий к Византии явно не питал. Правда, ка-

залось, что ведь политический авангард как раз и 

создавал то, о чем мечтали символисты, а имен-

но – соборную культуру, возрождающую кол-

лективные основы творчества, иссякнувшие в 

результате гипертрофированного индивидуализ-

ма и субъективизма. Но, как признавал Н. Бердя-

ев, именно такая культура, казалось, и созида-

лась большевиками. Но какой далекой от мечты 

символистов оказалась реальность. «В России 

индивидуализм культурного творчества был 

преодолен, – пишет философ, – и была сделана 

попытка создать всенародную, коллективную 

культуру. Но через какой срыв культуры! Это 

произошло после того, как был низвержен и вы-

теснен из жизни весь верхний культурный слой, 

все творцы русского ренессанса оказались ни к 

чему не нужными, и в лучшем случае к ним от-

неслись с презрением. Соборность осуществи-

лась, но сколь непохожая на ту, которую искали 

у нас люди ХIХ и начала ХХ века» [2. С. 136].  
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