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Реферат. В статье прослеживается очевидное 
влияние социалистического реализма на развитие 
соц-арта, но прежде всего анализируется возмож-
ность иного образа соц-арта, его выход за пределы 
идеологического изображения. Автор рассматрива-
ет образ через отношения «пространства» и «пло-
скости», который он вводит как эстетическую осо-
бенность, лежащую как в истории искусства, так 
и в визуальном тексте. Рассматривается истори-
ческая и художественная ситуация, которая опре-
делила возникновение соц-арта. Социалистический 
реализм подготовил платформу для идеологическо-
го манифеста соц-арта. Не отрекаясь от соцреали-
стической традиции «письма», соц-арт открыва-
ет ее заново, ставя целью определить визуальную 
форму постмодернизма, использующую советские 
идеологемы. Исследуется особенность построения 

образного языка соц-арта на основе анализа «пло-
скости» и «пространства» визуального текста, 
или картины. Соц-арт использует плоскость со-
циалистического реализма через знакомый образ 
и выраженную идеологию и преобразовывает ее 
в пейзаж, т. е. в возможность пространства. Та-
ким образом, соц-арт определяет степень восприя-
тия картины, выделяет ее образный статус.
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О
ппозиция соц-арта по отношению 
к социалистическому реализму со-
стоит в указании на нарушение, по-
меху, ошибку в идеальном изобра-
жении, в этом смысле он основан на 
повторении одного и того же кода 

изображения, совпадая с постмодернистской пра-
ктикой. Социалистический реализм всегда настаи-
вал на создании действительности в формах самой 
«реальной жизни», однако эта реальная жизнь 
всегда была либо слишком гиперболизирована, 
либо отчасти условна. Ошибку можно превратить 
в деталь и работать с ней как с образом, переда-
ющим теорию художественного текста. Поэтому 
соц-арт использует изображение, вычлененное 
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из соцреалистической живописной пластики, 
как красочный пласт, скрывающий пространство 
картины, как дополнительный код и заслонение, 
решетку. В изобразительном искусстве переход 
в пространство картины ознаменовался историче-
ской и мировоззренческой модификацией автор-
ского сознания.

СОЦИАЛИСТИЧЕСКИЙ 
РЕАЛИЗМ И ВОЗМОЖНОСТИ 
СТАНКОВОЙ ЖИВОПИСИ

Фреска социалистического реализма имеет 
начало (она слишком тесно связана с исто-
рическим контекстом), но также и конец 

(срок действия идеологического плаката, отража-
ющего конкретное, хотя и гиперреальное состо-
яние истории, довольно непродолжителен, так 
как вынужден отвечать определенным правилам). 
Безусловно, соцреалистическая стилистика по 
определению обладала собственной, оригиналь-
ной структурой в рамках традиционной изобрази-
тельной системы. Апеллируя к законам плакатного 
реализма, она развивалась по канонам, выработан-
ным станковой живописью. Социалистический ре-
ализм заявляет: «Искусство включает в свое строе-
ние кроме процесса художественной деятельности 
ее результат — произведение искусства и процесс 
его эстетического восприятия» [1, с. 202]. Проти-
воречие, возникающее при следующем пассаже, 
определяет несовершенство претензий на мета-
форичность образа в социалистическом реализме: 
«Социалистическое искусство, не будучи сферой, 
в которой формируются теоретические принципы 
мировоззрения, является могучим орудием соци-
алистического мировосприятия, миропонимания» 
[1, с. 202]. Таким образом:

1) «художник, изображая предмет (объект, дей-
ствительность), не подвергает его каким-либо физи-
ческим изменениям или преобразованиям»; 

2) «в процессе художественной деятельности ху-
дожник может вообще не взаимодействовать с объ-
ектом» [1, с. 202].

Станковая живопись является особой, нагляд-
ной образной системой. В ее традиции лежит бук-
вальное изображение действительного события, 
обладающее необходимым набором стандартизи-
рованных образов. Станковая живопись социали-
стического реализма прежде всего эксплуатирует 
плакатный принцип изображения: т. е. в грани-
цах полотна социалистического реализма заклю-
чено отображение реальности — повседневной 
или парадной — и призывной патетики плака-
та. Это противоречие оказывается подхваченным 
в соц-арте. 

СОЦ-АРТ КАК ИЗОБРАЖЕНИЕ 
И ОБРАЗНЫЙ ЗНАК

С одной стороны, на изображение в художест-
венном тексте, относящемся к соц-арту, ока-
зывает влияние социалистический реализм, 

с другой — соц-арт опирается на завоевания поп-
арта и иронично культивирует образы соцреализ-
ма. Мироощущение, привитое социалистически-
ми постулатами действительности, безусловно, 
поддерживается не только художественным ха-
рактером отображения жизни, но также — и пре-
жде всего — самой невозможностью, нетерпимо-
стью к любому проявлению иного, отличного от 
«реалистического» пейзажа, который интересует 
мастера соц-арта: «Того, что удалось осуществить 
в США поп-арту адаптацией мира потребления, 
советское искусство добилось включением идео-
логических дериватов советского строя» [2, с. 17]. 
Однако поп-арт использует элементы бытовой 
культуры, лишь отчасти связанные с проявлением 
государственной идеологии. Соц-арт пропускает 
образ социальной агитации через призму новой, 
еще не осознавшей собственную оригинальность 
и подлинность, реальности. В визуальное преи-
мущество поп-арта входит реакция художника на 
массовый продукт, не отягощенный политически-
ми коннотациями, соц-арт же использует более 
возвышенные формы для разрушения идеоло-
гического образа. Поп-арт работает в том числе 
с доступным образом мейнстрима: постер, комикс. 
Соц-арт может себе позволить использование со-
ветской символики только в аспекте политиче-
ской атрибуции: орден, коммунистическая газета, 
например, «Правда», Ленин — Сталин. Соц-арт 
превращает образный язык социалистического 
реализма в пространство иллюзии, сна, воображе-
ния. Знак в художественном тексте, предложенном 
соц-артом, превращается в определение знака и из 
действительного объекта реальности переходит 
в иронический фетиш социалистического реализ-
ма. Таким образом, возникает концептуальный 
продукт художественного текста, использующий 
изобразительную политику поп-арта и трансли-
рующий скрытую идеологическую агрессию соци-
алистического реализма. Техника поп-арта пред-
полагает прежде всего репрезентацию объектов 
массового сознания, таких, как банки из под супа 
«Кэмпбелл», апроприированные Э. Уорхолом, 
отработанные бытовые механизмы, помещенные 
Р. Раушенбергом в коллаж, вклеенные В. Фосте-
лом в холст манекены, комиксы Р. Лихтенштейна, 
американский флаг-симулякр Дж. Джонса. Таким 
образом, проводником овеществления реальности 
здесь становится обработанное рекламой массо-
вое сознание, тогда как соц-арт работает с субъ-
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ектом идеологии. Он разрушает тоталитарную 
плоскость, блокирует возможность перцептивно-
го общения с соцреалистической поверхностью 
образа и переносит понятие идеологического 
культа в элемент балаганной культуры. 

Иллюзорность социалистической реальности не 
позволяет проявиться также ни одной отличной от 
принятой за «подлинную» действительности. Если 
настоящую иллюзию подменять иллюзией худо-
жественной, при этом требовать и претендовать на 
истинную, неразрывную природу, то необходимо 
признать то межпространственное состояние, в ко-
тором, образно выражаясь, оказался соц-арт. 

Вещественность объекта, его фактическое при-
менение в живописи — необходимая составляю-
щая выразительности языка соц-арта, реализуемой, 
во-первых, в предметном (физическом жесте, осу-
ществленном художником и поддержанном зри-
телем) входе в изображение — слово художника 
Э. Булатова «Иду» в одноименном произведении, 
во-вторых, в скрытом, но обязательном предмете, 
образе, к которому стремится зритель: «В качестве 
пространства картина предоставляет нам возмож-
ность построить некое пространство по ту сторону 
поверхности картины, а зрителю — войти в него, 
то есть, оставаясь физически в пространстве свое-
го обыч ного существования, оказаться в ином про-
странстве, как бы внутри картины» [3].

И. Кабаков также определяет положение в кар-
тине объекта, заимствованного из выразитель-
ной практики социалистического реализма и пре-
образованного в пластике нового искусства: «Сама 
плоскость, поверхность, по отношению к которой 
возникает колебание “вдали-внутри”, стоит пе-
ред нами как вещь, абсолютно неподвижная чер-
та, плоскость, служащая лишь средством для это-
го важного движения» [3]. Стремление обнаружить 
внутренний образ приводит соц-арт к отрицанию 
визуальной системы социалистического реализма, 
точнее к развенчанию его мифологии и образной 
символики. Художник в контексте соц-артовской 
изобразительной системы доводит соцреалисти-
ческую внешнюю неформативность изображения 
до состояния исчезновения, растворения в линии 
горизонта. Горизонтальное изображение пред-
лагает процесс всматривания: «Когда на картине 
изображен пейзаж, “видно что-то там вдали, за ре-
кой…”; в моем случае, когда я говорю “там”, “в глу-
бине картины”, “в белом”, я имею в виду сам прин-
цип всматривания во что-то, в глубину» [4]. Так, 
впечатление от изобразительного полотна всег-
да оригинально как состояния чтения, прочиты-
вания и вглядывания, последовательность кото-
рых произвольна. М. Мерло-Понти пишет о том, 
что «первое восприятие может быть пространст-
венным только соотносясь с той или иной ориен-
тацией, которая ему предшествовала» [5, с. 323]. 

Соц-арт использует плоскость социалистическо-
го реализма через знакомый образ и выражен-
ную идеологию и преобразовывает ее в пейзаж, 
т. е. в пространство. Таким образом, соц-арт опре-
деляет степень восприятия картины, выделяет ее 
образный статус. Для Э. Булатова, провозглашаю-
щего, что природа картины двойная, картина — это 
предмет, вернее предметная поверхность, и однов-
ременно — некое потенциальное пространство дра-
матургии изображения. 

ИЗОБРАЗИТЕЛЬНЫЕ 
И ПЕРЦЕПТИВНЫЕ 
ОТНОШЕНИЯ В СОЦ-АРТЕ

В плоскости изображения художник — зри-
тель — автор прежде всего делает мгновен-
ный снимок, поглощая реальность, а потом 

пытается воспроизвести реальность как простран-
ство. Реализация произведения уже включает про-
странственное переживание, так как текст прежде 
всего несет смысл, только его план, схема является 
плоскостью. Изобразительный текст может быть 
плоским вследствие собственного значения, а имен-
но номинального знака, который еще не включает 
означивания. Перенесение значения в область про-
странства изображения знаменует начало означи-
вания. Так, трансформация образа в визуальность 
является длительным процессом волнообразного 
перехода из плоскости в пространство. В данном 
случае речь идет о первичном положении и пло-
скости, и пространства, которые еще не определены 
с точки зрения образа и текста. Литературный текст, 
который часто используется в картинах соц-арта, 
представляет собой пространство на стадии замы-
сла. Он тесно связан с мыслью, поэтому, если на-
чинает существовать вне ее, то превращается в изо-
бражение, что не является негативной категорией, 
но характеризует текст как образ, переходящий 
в состояние изобразительного текста. В связи с этим 
образ получает более широкий диапазон воздей-
ствия помимо изображения, но также наделяется 
элементами текстуализации, но не текстуальности, 
иногда бессмысленной, что не отрицает наличия 
буквы и дальнейших лингвистических коннотаций.

Возникает проблема восприятия, связанная 
с первичностью и вторичностью изображения, то 
есть со значением и означиванием. Включенный 
в изображение литературный текст способен быть 
воспринят как дополнение, т. е. означивание — 
здесь он является экспликацией, как авторской, так 
и пространственной, принадлежащей сознанию зри-
теля. Также само значение слова придает образу 
дополнительное определение, если не происходит 
смысловой коммуникации между знаком изобра-
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жения и текстовым объяснением или дополнени-
ем. Безусловно, речь не идет о превращении текста 
в изображение, т. е. такой гегемонии слова, которая 
нивелирует образ, но также модифицирует текст, 
превращая его в элемент тотальной визуализации. 

Для соцреалистического сознания преодоле-
ние предметного изображения невозможно. Со-
циалистическая практика изображения воспри-
нимает объект буквально, в нем не существует 
дополнительного измерения. Соц-арт отстраняет-
ся от объекта, выстраивает сознательную границу. 
Так, использование текста в работах Э. Булатова 
«Живу—вижу», «Добро пожаловать», «Иду» име-
ет принципиальное значение для процесса отстра-
нения идеологии образа социалистического реа-
лизма, а также открывает возможности для иного 
восприятия изображения. С одной стороны, текст 
блокирует прохождение в глубину картины, с дру-
гой — как будто открывает новое образное про-
чтение, так как может восприниматься в качестве 
«очищенного» изображения. Работа с текстом, точ-
нее с текстуальной идеологией, интересует соц-арт 
как возможность разрушения ограниченного набо-
ра значений политической агитации или лозунга. 
Так, Ростислав Лебедев изготавливает специальные 
ящики-постаменты, на которых в частности выво-
дит типографским шрифтом «Мы», а рядом уста-
навливает фигуры матрешек. Зритель помимо фун-
кции «рассматривания» наделяется возможностью 
читать образ. Это чтение лишь отчасти гармонично, 
потому что постоянно связано с преодолением тек-
стовой решетки, однако конечный результат оправ-
дывает этот зрительский поступок — он позволяет 
понять значение картины, т. е. определить ее про-
странственные свойства.

Превращение зрения художника в субъектив-
ный элемент изображения предоставляет возмож-
ность объективного перемещения зрительского 
взгляда по пейзажу полотна/фильма. Здесь стано-
вится особенно актуальным вопрос диалогичной 
системы чтения-смотрения, вчитывания-вглядыва-
ния, а также отношений, развивающихся в границах 
интерпретационного триптиха изучение-разгляды-
вание-всматривание: «Это есть чистое, завершен-
ное в себе высказывание, “ТЕКСТ” в точном смы-
сле этого слова. Этот ТЕКСТ, о котором заведомо 
известно, что он ни к кому не обращается, ничего 
не означает, ничему не соответствует, — тем не ме-
нее, очень много значит сам по себе. ...Это тем бо-
лее важно, что этот текст пронизывает всю нашу 
жизнь... но было бы неосторожно считать, что эти 
тексты направлены на какой-то человеческий субъ-
ект, обращены к “советскому человеку”. Феномен 
наш еще более актуален, чем это представляется 
с первого взгляда. Наши тексты обращены только 
к текстам, и любой текст есть текст на текст преды-
дущий» [6, с. 111]. 

Художники соц-арта создали такую образную 
картину мира, которая породила и культивировала 
идею свободной коммуникации художника и зрите-
ля — авторского высказывания и восприятия вну-
треннего изобразительного текста, который при-
сутствует в художественном произведении, однако 
иногда бывает недоступен при первичном прочте-
нии. Соц-арт предложил обязательную критиче-
скую рефлексию авторского высказывания. Вос-
приятие мира, передаваемое социалистическим 
реализмом, преимущественно линейное. Горизонт 
сознания здесь начинается с политической идео-
логии и заканчивается в ядре концентрации тота-
литарной догмы, как замечают в книге «Политика 
и фильм» Л. Фурхаммер и Ф. Изаксон. В. Баскаков 
негативно отзывается о книге и продолжает тему 
заявлением: «Искусство социалистического реа-
лизма, основанное на твердом знании объективных 
(курсив наш. — К. К.) законов развития общества, 
принципиально отрицает концепции тотального че-
ловеческого бессилия». Соц-арт преодолевает это 
воспитанное, безнадежно, но многократно перма-
нентно подавляемое гражданское и личное «бесси-
лие». Интересно, что в кубизме произошел процесс 
замещения пластического абстрактным в границах 
плоскостного изображения. В соц-арте, особенно 
в визуальной философии Э. Булатова, наслоение 
плоского «сверхреального» пейзажа, т. е. изобрази-
тельной эстетики социалистического реализма с его 
культом станковой живописи, на внутреннюю про-
странственную потенцию образа было провозглаше-
но результатом эволюции художественного письма. 

НОВАЯ 
ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОСТЬ 
СОЦ-АРТА

В подтверждение теории новой изобразитель-
ности, отвергшей образную иллюзорность 
социалистического реализма, искусствовед 

М. Рыклин замечает, что художники стали «глав-
ными деконструкторами необязательной рефлек-
сивной пленки тоталитарных изображений: они 
ее как бы снимают, анализируют, устанавливают 
химический состав, после чего обратно синтези-
руют ее на поверхности холста. При этом, правда, 
исчезает основной химический элемент магиче-
ской формулы — сам террор, принявший форму 
устремления к бесконечной ортодоксии» [7, с. 80]. 
М. Рыклин фиксирует метафизический состав 
изображения, предложенного художниками соц-
арта, в то время как «чистый образ» подвергается 
ими существенной модификации. Создатель обра-
за, новый мифотворец, предлагает на суд зрителя 
и критика оригинальную знаковую систему — ис-
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пользуя остаточный художественный текст социа-
листического реализма, который в данном случае 
обладает собственной локальной «правдивостью» 
и переводится в своеобразное «означивание» 
плоскости (речь идет об академическом изобра-
зительном ряде социалистического реализма) — 
и превращает ее в тотальную матрицу, связанную 
с социальной агрессией прежней образной выра-
зительности, а также с конкретной художествен-
ной пластикой. 

Таким образом, плоскость банального соцреа-
лизма соотносится с плоскостью интеллектуально-
го соц-арта, предлагающего собственное статичное 
знание в качестве аналога движения в живописи. 

Фабула изобразительного высказывания со-
циалистического реализма становится провока-
цией для образного мышления адептов соц-арта. 
Различные формы искусства позволяют художни-
ку проявлять себя не только через картину: так, 
В. Бахчанян перемещается по пространству Музея 
современного искусства с лозунгом «Сталин — это 
Ленин сегодня»; Комар и Меламид во время акции 
«Котлеты “Правды”» прокручивают газету «Прав-
да» через мясорубку, делают котлеты и съедают их 
на правах потребителей «правды», а группа «Гне-
здо» в акции «Помощь стране в выращивании хле-
ба» совершает ряд жестов, ассоциирующихся со 
вспахиванием земли, высмеивая таким образом 
идеологию вечного труда.

По степени централизации собственного зна-
ния и показного отказа от эстетики социалистиче-
ского реализма означивание образа, предложенное 
соц-артом, является формой игры с художествен-
ным языком постмодернизма: «С одной сторо-
ны речь идет об ограниченности выразительных 
средств традиционного художественного творчест-
ва, а с другой — …рождается специфическая пробле-
ма свободы искусства. Ограничения, внутренне при-
сущие самому искусству, и ограничения, диктуемые 
искусству извне (власть, общество, религия), стано-
вятся предметом постоянных размышлений, кон-
фликтов и самых разных мифологий в “свободном 
творчестве”» [8]. «Наш художник выбирает в каче-
стве предмета концептуалистской рефлексии соцре-
ализм потому, что это абсолютная культура, высшая 
стадия мировой культуры или, скажем, высшая ста-
дия логоцентризма, та последняя и самая великая 
эстетическая система, к которой пришло человече-
ство после многовековой ходьбы» [8].

Поиск максимальной творческой свободы часто 
осуществляется через демонстративное нарушение 
привычных границ искусства: вторжение на терри-
торию повседневного, отказ от материальной фор-
мы произведений, через нарушение установленных 
норм функционирования искусства и его восприя-
тия. В этом отношении метафоры соц-арта рассчи-
тывают на заигрывание, концептуальный фетишизм 

изобразительной и идеологической матрицы соци-
алистического реализма. 

Действительно, реальность постоянно экспе-
риментирует внутри себя, передавая собственное 
состояние зрителю; таким образом, она является 
проводником между художником и произведением, 
так как присутствует при сотворении художествен-
ного образа. Реальность пространственна и одно-
временно передает плоскости мира свое внутрен-
нее впечатление. 

Природа визуального по определению стремит-
ся к наиболее точному и адекватному отображению 
происходящего в реальности, своеобразной фор-
ме художественного копирования, которое прев-
ращает состояние зеркала в актуальность. Так, от-
ражение формы является лакмусовой бумагой для 
художника, который, пропуская через себя реаль-
ность, воспроизводит ее посредством собственного 
инструментария и переводит на язык, обладающий 
образными метафорическими свойствами. 

Чтобы проследить отношения между действи-
тельным состоянием формы и ее художественным 
эквивалентом, стоит воспользоваться эксплика-
цией плоскостной и пространственной манипу-
ляции образом. Прежде всего нужно определить 
процесс трансформации реальности в художест-
венный образ. Для соц-арта реальностью являет-
ся социалистическое прошлое и настоящее. Итак, 
реальность вариативна в своем постоянном прояв-
лении, а художественный образ ограничен вследст-
вие использования выборочных авторских средств 
для его реализации. Изменения внутри реально-
сти происходят только в действенном состоянии, 
в то время как художественный образ, существую-
щий только в запечатленном воплощении, спосо-
бен выявлять ее дополнительные изобразитель-
ные особенности. Реальность, предположительно, 
объективна, но открыта для субъективного вос-
приятия и действия. Художественный образ мо-
жет быть объективным и субъективным. Только 
при динамике субъекта реальность способна на 
активное действие, хотя обладает собственным 
пластическим потенциалом. Действие художест-
венного образа возникает всегда как процесс пер-
цептивного влияния, хотя активность проявляет-
ся в действительном творении, но тогда речь идет 
о локальном диалоге между автором и произведе-
нием только при динамике субъекта. Если рассма-
тривать пространство как вещественный объект 
внутри художественного полотна, т. е. художест-
венного текста, то в границах картины возникает 
драматургия предметных отношений, определя-
ющая номинальное значение, а также дисципли-
нирующая конкретное субъективное определение 
структуры полотна/фильма. Эта структура стано-
вится вписанной в «пространство (не лишенное…
ни ориентира, ни повторения, ни прибежища по-
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добия) и время (дающее возможность бесконеч-
ного воспроизведения тех же самых форм, видов, 
элементов)» [9, с. 61—62].

Соц-арт апеллирует к идее дискриминации, рас-
творения образного мира в пользу мира вымышлен-
ного, нереального, иллюзорного, через который, 
тем не менее, можно увидеть подлинную действи-
тельность. Изобразительная философия Э. Булато-
ва включает демонстрацию внешнего, связанного 
с внутренним, выходящего из внутреннего, образа-
знака. Так, реальность в его изобразительной си-
стеме превращается в пейзаж, увиденный из окна, 
через оконную раму. Форма окна напоминает раму 
картины. Рама в традициях живописи импрессио-
низма, например, «скрывает» происходящее дейст-
вие (отсюда, кстати, частое сравнение этого изобра-
зительного течения со стилистикой кинематографа, 
в которой экран служит и материалом, и преградой, 
рамкой, цензурирующей изображенное), как будто 
обрезанное мастером-фотографом. В этом смысле 
возникает очевидная связь, синтез с художествен-
ной идеологией фотографического зрения, кото-
рое также присуще глазу художника, конкретизи-
рующего текст до состояния пленочной статики. 
Автор использует многослойность для увеличения 
действия образа. Удвоение, наслоение предпола-
гает объемность, т. е. увеличение объема дейст-
вия конкретного объекта. У художника И. Чуйкова 
двойная композиция, напротив, разряжает драма-
тургию, освобождая действие от дополнительного 
знакового определения — существует только образ 
и его пространство. Далее это пространство входит 
в коммуникацию с плоскостью отраженной реаль-
ности и постепенно превращается в отражающее 
пространство, так как отражение может быть бога-
че, чем отражаемый объект. Мощность отражаемого 
зависит от объема субъекта отражения, то есть зер-
кала-полотна. Иными словами, когда в картину вхо-
дит конкретное действительное изображение, оно 
теряет свою актуальность и превращается в муль-
тиобраз, способный на действие не только на уров-
не зрительной перцепции, но также и на отражение 
тактильного восприятия. 

И. Чуйков переосмысливает традиционное 
определение окна как инструмента, при помощи 
которого можно увидеть скрытое, осуществить 
выход в пространство. Он рассматривает грани-
цу окна как материальный объект, одновременно 
являющийся субъектом интерпретации действи-
тельности. У Э. Булатова функцию окна выпол-
няет буква, текст, который прерывает зрение — 
зритель сначала сталкивается с необходимостью 
чтения и лишь потом всматривания. Таким обра-
зом, Булатов предлагает определенную схему вы-
явления смысла образа, как будто «иллюстрируя» 
его текстом. Текст, вписанный в происходящее 
в окне, у художника выполняет роль экспликации, 

он предваряет изображение, вмешиваясь в созна-
ние зрителя, который привык воспринимать дей-
ствительность визуально. Одновременно текст 
предельно фотографичен: художник фиксирует 
положение буквы как «поддельное» положение, 
выступая против постулата о том, что «в случае 
фотографии нельзя, в отличие от всех других ви-
дов имитации, отрицать, что вещь там была» [10, 
с. 115]. Действительно, наличие буквы очевидно, 
ее фотографическое положение адекватно ее ста-
тусу, но точно так же как фотография, скрываю-
щая уже «сыгранную» реальность, буква прячет 
написанный текст, который является изображе-
нием. «Внутренняя» реальность характеризует 
состояние текста в работах Булатова, который, 
как зеркало, отражает стремление зрителя «при-
близиться» к картине. С одной стороны, зеркаль-
ная поверхность не способна поглощать, с дру-
гой — она скрывает подлинную амальгаму мира. 
Двусмысленное положение зрителя здесь очевид-
но с той точки зрения, что он сам должен быть 
амальгамой, разделяющей синтетическую пло-
скость образа от натуральной поверхности ре-
альности. 

Пейзаж реальности, на котором строится ри-
сунок соц-арта, восходит к пейзажу Ренессанса, 
стремящегося наиболее остро передать природу 
внутриизобразительных, колористических отно-
шений, а также перспективного диалога (Э. Булатов 
«Живу — вижу», «Иду», «Вот»). Плоскость предла-
гает вступить в диалог лишь с природой и персона-
жами, находящимися на первом плане. Простран-
ство открывает новую форму общения, разрывая 
буквальность поверхности, переходит в область 
символического. Символ всегда скрыт, его скрыт-
ность определяет лабиринт прочтения и вариа-
тивность интерпретаций. В этом отношении пей-
заж соц-арта практически нивелируется вследствие 
определенной академичности и своеобразной зна-
ковости образа социалистического реализма. О со-
знательном убийстве символа с целью провокации 
рождения новой, освобожденной образности сле-
дует сказать в свете образования оригинальной си-
стемы отношений внутри искусства соц-арта. Кроме 
того, можно указать на оригинальную идею фи-
лософа и социолога Ж. Бодрийяра о том, что «ре-
альность проституирует, добровольно отказыва-
ясь от себя, чтобы стать частью гиперреальности». 
«Гиперреализм» социалистического реализма, оче-
видно, растворяется во внешней минималистиче-
ской картине соц-арта: «Современная гиперреаль-
ность относится уже не к строю воображаемого, но 
к строю сверхреференции, сверхистины, — она со-
стоит в том, что все выводится в абсолютную оче-
видность реального» [11, с. 117]. 

Неужели соц-арт изображает очевидность? 
Он использует «очевидную изобразительность», 
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т. е. ту картину, которая на данный момент пред-
ложена миром (в большей степени властью и об-
ществом, точнее властью для общества), но присо-
вокупляет подлинную изобразительность, которая 
придает конкретному образу референции, отлича-
ющие его от классических представлений о дей-
ствительности. Таким образом выражается ху-
дожественный «горизонт», который обладает 
символической «очевидностью реального» — как 
на гиперреалистических картинах, где вы може-
те различить поры кожи на лице изображенно-
го персонажа, — непривычная микроскопичность, 
в которой нет уже даже очарования зловещей 
чуж дости» [12]. Произведения соц-арта изобра-
жают поры, царапины, морщины реальности по-
мимо микроскопического детального изучения 
или увеличения предмета, а также путем внедре-
ния «постороннего», вырывающегося из контек-
ста и одновременно абсолютно вписывающегося 
в визуальный пейзаж. Эта изобразительная «по-
грешность» становится основной фигурой, глав-
ным персонажем художественного повествования. 

Традиции социалистического реализма и соц-
арта, очевидно, перекликаются, если перспективу 
в качестве художественного приема рассматривать 
в исторических границах как «триумф отстранен-
ного объективного осознания действительнос-
ти» и как «упрочение и систематизацию внешнего 
мира» а также «расширение сферы собственного 
Я» [13, с. 88]. В социалистическом реализме от-
странение возникает как прием слишком завуали-
рованной, неосознанной символической системы 
демонстрации конкретного образа; объективное 
осознание действительности оказывается оправ-
данным только с позиции художника, находяще-
гося в социальной зависимости и в признанном 
идеологической цензурой формате. Для художни-
ков соц-арта, осознающих невозможность откры-
того декларирования объективного предметного 
мира, необходимой актуальной формой становит-
ся перспектива, та траектория смыслового пути, 
которая идет от внутреннего состояния посредст-
вом прорыва внешней пленки к символическому 
«вытеканию» за сжатое пространство изобрази-
тельного полотна, преображающего его первич-
ную поверхность.

Двумерность внутреннего образа включает оче-
видный горизонтальный пейзаж и непременное вер-
тикальное видение, без которого «прочтение» ока-
зывается незавершенным и не может вписаться 
в направленное законченное действие. Так, в рабо-
те О. Васильева «Огонек № 25, 1975» (1980—1993), 
нарушается контекст изображения за счет разруше-
ния «пейзажа» визуальной драматургии. Источник 
света как формальный образный элемент превраща-
ется здесь одновременно в объект и субъект. Васи-
льев оставляет текстуальную связь между изобра-

жением и шрифтовым набором, а именно «№ 25, 
1975». Изображение ордена Ленина продублиро-
вано на логотипе журнала «Огонек» и на трибуне 
для выступления докладчика во время очередно-
го заседания КПСС. Одновременно художник отде-
ляет действие света от действия непосредственного 
восприятия. Таким образом, на плоскости форми-
руется внешнее пространство, недоступность пере-
хода замещается светом. Это пространство «освя-
щается» крестом изнутри и в то же время передает 
свою энергию зрителю. При этом свет замкнут на 
себя и не переходит во внешнюю плоскость, а су-
ществует между плоскостью «судей» и «подсуди-
мых», т. е. выступающих, находящихся в глубине 
картины, и слушающих, сидящих спиной к зрите-
лю, на переднем плане. Свет есть единственное про-
странство, вне времени и предметных ограничений. 
Объектная природа неодушевленного персонажа 
заключена в его физических свойствах — активи-
зации света, распространении смысла лучевой ин-
формации. Спектр возможностей героя как субъек-
та состоит в точечном воздействии и последующем 
распространении в границах сознания воспринима-
ющего «пейзаж». Скрытая метафизическая система 
горизонтального пейзажа может быть обнаружена 
исключительно через вертикальное мировоззрение. 
Возможность чтения зависит от ракурса зрения, на-
правленности взгляда и превращения вертикали 
в «здесь и сейчас». Конкретное чтение возникает 
только на стадии всматривания и изучения. Пара-
докс изображения состоит в его бесконечном дейст-
вии (самовоспроизведении, автомонологе, общении 
внутри изобразительных знаков) и особой актива-
ции изобразительного потенциала во время непо-
средственного диалога с автором — зрителем (ав-
тором как зрителем).
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Abstract. The article traces the obvious infl uence of so-
cialist realism on the development of Sots-Art; but above 
all, it analyzes the possibility of another image of Sots- 
Art, its going beyond the limits of ideological depiction. 
The author examines the image through the relationship 
of “space” and “plane”, which she introduces as an aes-
thetic feature lying in the history of art and in visual text. 
The author reviews the historical and artistic situation 
that determined the emergence of Sots-Art. Socialist re-
alism had prepared a platform for the ideological mani-
festo of Sots-Art. Not renouncing the socialist realist tra-
dition of depicting, Sots-Art opened it again, aiming to 
defi ne the visual form of postmodernism that would use 
the Soviet ideologemes. Basing on the “plane” and “space” 
analysis of visual texts or pictures, the article examines 
the construction features of the fi gurative Sots-Art lan-
guage. Sots-Art uses the socialist realism’s plane, its fa-
miliar image and expressed ideology, and converts it into 
a landscape, which means the possibility of space. Thus, 
Sots-Art determines the degree of perception of painting, 
highlights its shaped status. 
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