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Гражданская война в России 1918-1921 гг. захватила большую часть территории страны, привела к гибели 15 млн человек от боевых действий, репрессий, голода и эпидемий, а также к эмиграции 2 млн человек. Как известно, в этой войне победила Красная Армия, руководимая партией большевиков. К моменту захвата власти она была сравнительно невелика, даже по подсчётам самих коммунистов не более 300 тыс человек. А значит, без опоры на народные массы — рабочих и крестьян, составлявших более 80 % населения России, они бы не смогли удержать власть. Весной 1918го года началась гражданская война и появились две враждующие стороны — «красные» и «белые». И те, и другие пытались перетянуть народ на свою сторону. Какую роль в успехе коммунистов сыграли агитационные плакаты, насколько важна их роль в «идейном воспитании» рабоче-крестьянских масс? Это главная проблема, рассмотренная в этой работе.

Цели: Выявить целевую аудиторию плакатов «Окон РОСТА» и их особенности, позволявшие достичь максимального эффекта, а также причины их востребованности Советской властью в годы гражданской войны.

Задачи:

1. Изучить идейные основы союза между руководством РКП(б) и художниками-авангардистами.

2. Выявить художественные достоинства, делавшие эти произведения искусства доступными и интересными для крестьян и рабочих.

3. Выявить роль В. В. Маяковского в «Окнах РОСТА».

Степень изученности темы в современной науке: Ранее, в основном, изучались художественные и идейные черты этих плакатов, но не причины их популярности и действенности.

Актуальность проблемы: Со времен гражданской войны мановал почти век. В годы советской власти анализ и критика любых произведений этой эпохи возможны были только в пределах жестких идеологических рамок. В период перестройки и первые постсоветские годы возникла обратная тенденция: отрицание ценности всего, что связано с коммунистической идеалогией. Но сейчас появилась возможность объективного изучения всех аспектов идейной борьбы того периода.

Источники:

1. Плакаты «Окон РОСТА» , созданные В. В. Маяковским, В. Н. Дени, М. М. Черемных, В. В. Лебедевым и другими. Ценность их в том, что они сохранились в том виде, какими были созданы, и в достаточном количестве, чтобы по ним можно было судить о том, какую общую цель преследовали художники, какими художественными и техническими средствами пользовались, чтобы донести свою мысь до зрителей, как часто выходили эти плакаты в свет.

2. Партийные и государственные документы, переписка художников с представителями советской власти позволяют выявить отношения между ними, степень взаимного доверия и взаимной заинтересованности. Так, решение Госиздата об издании плаката В. В. Маяковского и М. М. Черемных о замене продразверстки продналогом (50 тыс. экземпляров ― огромный тираж) было принято всего через 10 дней после появления соответствующего Указа ВЦИК от 21 марта 1921 г. Это показывает, какое значение советское правительство, напуганное антоновщиной, придавало наглядной, яркой, доступной неграмотным людям, агитации.

3. Мемуары членов творческого коллекотива и современников. Ценность этого вида источников в том, что они дают возможность узнать не только огромное количество фактов, не отраженных в официальных документах, но и рассказывают о мыслях, чувствах, отношении к событиям художников РОСТА. Именно из них мы узнаем о непримиримом отношении В. В. Маяковского к любому промедлению в работе, о возможности работать в суровейших бытовых условиях, о палемике В. И. Ленина со студентами ВХУТЕМАСа, о футуризме и об Окнах РОСТА (воспоминания С. Я. Сенькина). Разумеется, мемуары создавались в советское время, и печатались с цензурой. Но, если схожие суждения и оценки мы находим в разных воспоминаниях, им можно верить.

4. Подписи В. В. Маяковского на плакатах РОСТА. Они являются неотъемлимой частью плакатов, поэтому для достоверного суждения о причинах и характере действенности этих произведений искусства необходимо их проанализировать в неразрывной связи с другими творениями В. В. Маяковского, написанными в годы гражданской войны.

Историография:


История создания и значение Окон РОСТА историки и искусствоведы занимались в основном в связи с творчеством В. В Маяковского и художников-авангардистов, участвовавших в создании плакатов. Только статья В. К. Дувакина «Окна РОСТА и их политическое и литературное», опубликованная в книге «Творчество Маяковского» (сборник статей, Л, 1952 г), посвящена полностью интересующей нас теме. Однако в то время объективный анализ был невозможен из-за отрицательного отношения официальных идеологов к авангардизму. Несколько позже, в 1953 г (период хрущевской «оттепели») был издан сборник «Маяковский в воспоминаниях современников». В нем мы находим воспоминания непосредственных участников тех событий — В. Б. Шкловского, М. М. Черемных, А. М. Нюренберга, Р. Райт и других. Как выше сказано, — это очень ценный источник информации.


Монография Е. А. Динерштейна «Маяковский и книга» повствует об истории изданий сочинений поэта, в том числе Окон РОСТА и других плакатов, им созданных. В ней подробно, с использованием огромного количества архивного материала, рассказывается о взаимоотношениях Маяковского с государственными и партийными органами, политическими лидерами. Это дает возможность судить об отношении художников к «государственному заказу», руководителей советского государства к Окнам РОСТА (например, по количеству заказов, помощи в распространении и т. д.).


Также мы использовали альбомы «В. В. Маяковский. Человек. События. Время.» и «Сердцем слушая революцию. Искусство первых лет Октября». Самое ценное в данном случае то, что наглядно показана связь между поэтическим и художественным творчеством не только Маяковского, но и других художников и поэтов. Именно в ней мы видим причину популярности Окон РОСТА, их влияния на зрителя-читателя. Здесь же исследуются художественные особенности их творчества.


Отношение народных масс к гражданской войне и «красной» агитации изучалось нами по исторической литературе различной идеологической направленности — от «Истории Коммунистической партии Советского Союза (книга первая, т. 3, часть вторая)», изданной Институтом марксизма-ленинизма при ЦК КПСС до монографии видного английского советолога Э. Карра «История Советской России. Большевистская революция 1917-1923 гг».


Также много фактической информации мы нашли на интернет-сайтах.

Глава 1. Отношение рабочих и крестьян к Советской власти в годы Гражданской войны.


Историки расходятся в определении даты начала Гражданской войны. Называют и 25 октября 1917 г. (день захвата власти большевиками в Петрограде), и разгон Учредительного Собрания в январе 1918 г. и другие даты. Но реальная Гражданская война разгорелась в мае-июне 1918 года. Мы можем считать так не только из-за начала активных действий на боевых фронтах, но и из-за того, что положение простого народа было катастрофическим. Возник голод. Это произошло по ряду причин: «отсоединение» основных хлебородных районов — юга России (т.к. эти земли были под начальством «белых») и Украины (по Брестскому миру); снижение товарности с/х, а главное — крестьянам нечего было получить в городе за свой хлеб: "С одной стороны, деревня дает городу все меньше необходимых ему товаров, а с другой — городу все меньше остается, на что их купить", — констатировал Осинский на 3-м Всероссийском съезде Совнархозов.


Действительно, к весне 1918 года промышленность встала. Национализация банков, запрет на выдачу дивидендов, огромные налоги, политическое давление заставили буржуазию отказаться от попыток сотрудничества с большевиками. Следовательно, предприятия становились государственными по воле рабочих, а отнюдь не советского правительства, которому теперь не на кого было свалить вину за развал производства. Все попытки его наладить, включая назначение «красных директоров» сверху, проваливались: рабочие тащили с заводов все, что могли, работали плохо, требовали уравнительной зарплаты, иначе говоря, они были предельно далеки от «идеального пролетария», готового бескорыстно трудиться на общее благо. Они требовали от властей оплаты независимо от количества и качества произведенной продукции, причем не обесцененными рублями, а продуктами, не понимая, что крестьяне не повезут свой хлеб в города, где им нечего купить.

Голод, растущая безработица и усталость рабочих (в отличие от крестьян они ничего не получили в результате Революции, кроме известного морально-политического самоутверждения) вызывали быстрый рост антибольшевитских настроений в рабочей среде. Несмотря на препятствия, чинимые на перевыборах в Советы, в ряде из них укрепились позиции меньшевиков и эсеров. На предприятиях Петрограда, Тулы, Москвы, Харькова и других городов создавались Собрания уполномоченных от фабрик и заводов, которые стремились стать альтернативными большевистским Советам рабочими органами. С октября 1917г по лето 1918г численность большевиков сократилась с 350 тыс. до 150 тыс. (но скорее всего, эта цифра ниже). Даже учитывая массовое бегство горожан в деревню (из Петрограда и Москвы до 1,5 млн рабочих с семьями), столь резкое сокращение численности партии было для большевиков симптомом падения их популярности1.


В свою очередь, крестьяне до лета 1918 года не имели серьезных причин жаловаться на новую власть: они получили помещичью землю, Брестский мир вернул к родным очагам миллионы мужиков-кормильцев, новый государственный аппарат только формировался — налоги платить практически не приходилось. Правда, купить промтовары было почти невозможно, но и реальные потребности были не очень велики. Зато выросло внутреннее потребление хлеба в деревне.


В. Ленин прекрасно понимал, как опасно объявлять войну большинству населения, но выхода не было. Раз крестьяне не давали зерно добровольно, его надо было взять силой, чтобы удержать власть в своих руках.


Чтобы прокормить города и армию весной-летом 1918 года большевики вводят продразверстку и комбеды — теперь крестьяне должны не только почти весь урожай отдавать Советской власти, но и подчиняться беднякам, наихудшим хозяевам, которым за доносы достается часть имущества тех, кто пытался скрыть свой хлеб. Начались массовые крестьянские бунты, названные позже «Кулацкими мятежами» . Но в ту пору определения были менее категоричными. Возможно, их инициаторами действительно являлись более богатые крестьяне, возможно, они даже осуществляли политическое руководство восстаниями. Но главная опасность состояла в поддержке, которую они находили среди сельского населения. Зачастую инициатива шла от сельских Советов. С этого момента отношения с крестьянством — и прежде с крестьянами-середниками — сделались решающим фактором Гражданской войны. Мятежи в деревне продолжались до ее окончания. Но наиболее напряженной была обстановка между июнем и августом 1918 года: только в 20 губерниях было зарегистрировано 245 случаев мятежа. В 2-х случаях рабочие перешли на сторону белогвардейцев: это были восстания в Воткинске и Ижевске. Даже в Москве ораторы-большевики с трудом добивались, чтобы их выслушивали на заводах.

С осени 1918г большевики внесли изменения в свою политику в деревне. Но как бы они ни изменяли ее, они были не в силах удовлетворить все крестьянские запросы. Большевики могли предложить им лишь защиту полученной земли. В этом была сила их позиции, и она в конечном счете одержала верх. Крестьяне, впрочем, склонны были трактовать тезис о защите буквально. Они были готовы сражаться с белыми на месте, в собственной деревне или в волости, но не вступать в армию, которая могла привести их на поля сражений весьма далекие от родного дома. К тому же они по-прежнему готовы были воспротивиться мерам большевиков, когда они не позволяли им свободно распоряжаться плодами собственного труда или самой землей. Многие из них не являлись по повесткам призывных комиссий, другие дезертировали при первой возможности. Для их рекрутирования понадобилась как политическая агитация, так и принуждение, порядок, навязанный рождающимся государством. Ради превращения армии, сформированной преимущественно из крестьян, в регулярную боеспособную и маневренную вооруженную силу оказалась необходима «дисциплина железа... дисциплина, осуществляемая пролетариатом над средним крестьянством…», как утверждал В. И. Ленин².


Стихийным выражением поведения крестьянской массы в ходе Гражданской войны явилось партизанское движение — партизанщина, как тогда говорили. Партизаны не в силах были самостоятельно сопротивляться белым армиям, однако им принадлежала немаловажная роль в победе красных. Особенно широкий размах движение получило в Сибири и на Украине.


Крайне тяжелым было положение рабочих в городах. Рабочий класс жил в те годы под угрозой нависшей катастрофы. Он был вынужден бороться за свое существование. Это была также главная цель, которую в тех условиях могла поставить перед собой партия. В численном отношении промышленный пролетариат сократился наполовину. При этом особенно пострадали кадровые рабочие: в 1918 г. число рабочих- металлистов в Петрограде уменьшилось на 78%. Около полумиллиона были призваны в армию. Многие ушли работать в Советы или другие органы: таких, как считают, было до 150 тыс. но еще больше было безработных — 1919 г. больше миллиона, потому что заводы закрывались. Зачастую рабочие бежали в деревню в надежде спастись от голода в городах, либо искали случайные источники дохода, тысячи погибли на фронте или от эпидемий. Кроме того большевики сталкивались с невиданным дезертирством. В 1918—1920 гг. в Красную Армию было привлечено 6,7 млн человек, а только в 1919—1920 гг. было выявлено и возвращено на службу более 2,8 млн человек. Тем не менее, в результате повальных мобилизаций и облав на дезертиров Красная Армия росла невиданными темпами. Будучи поставленными перед жестким выбором, которого они безуспешно пытались избежать, народные массы после мучительных колебаний склонялись к красным, которые казались меньшим из зол, так как они отбирали хлеб, но не землю, а белые возвращали землю прежним хозяевам. Но едва ли не повсеместно среди крестьян и даже рабочих наблюдалось острое недовольство и той, и другой стороной. Попытки уйти от глобальной схватки красных и белых проявлялись в широком уклонении от мобилизации, массовом дезертирстве, движении «зеленых» и многочисленных крестьянских восстаниях³.


Даже когда все главные силы белых были разгромлены и закончилась война с Польшей, в нищей, разоренной, но огромной стране с разрушенными предприятиями и неработающим транспортом полыхало крестьянское восстание «антоновщина», подавить которое с трудом смогла регулярная армия.


Весной 1921г мощное восстание матросов и солдат в Крондштате под лозунгом «Советы без коммунистов» заставило В.И.Ленина круто изменить всю внутреннюю политику , что впрочем не предотвратило страшный голод 1921г.


Как видим, народные массы не были однозначно за большевиков, но именно от них зависела судьба коммунистической диктатуры. У белых была профессиональная армия — офицерские казачьи части, а так же поддержка, пусть и ненадежная, стран Антанты. Красные могли опираться только на свою армию рабочих и крестьян в солдатских шинелях, на свою промышленность и на свои источники хлеба.


Легко понять, в свете вышесказанного, как нужно было Советской власти убедить и повести за собой народ, доказать, что несмотря ни на что именно коммунисты — истинные защитники рабочих и крестьян. Причем доказать это на 70% неграмотному населению в стране, где радиосвязи практически не было. А значит, единственный путь — наглядная агитация, причем такая, которая народом будет принята.

Глава 2. Художники-авангардисты на службе у «атакующего класса»


В первые годы революции плакатам, как наиболее доступному для широких масс средству пропаганды, придавалось особое значение. Говоря о необходимости успешного его использования, партийная печать еще в 1918г отмечала, что "приковывая внимание… масс, он проводит в их сознании первую борозду, которую углубит лекция и книга". Новый, революционный плакат не мог опираться на традицию и технику дореволюционного. Попытки использовать наиболее выразительные плакаты прошлого, приноравливая их к современным условиям, терпели неудачу. Если старый плакат, как правило, носил камерный характер, то новый был рассчитан на массы, ставя основной своей целью «политико-воспитательную работу». Но дело в том, что политические цели руководства правящей партии большевиков совпали со стремлением многих молодых и по-настоящему талантливых художников понять происходившее, передать его новыми средствами и таким образом служить своей стране, своему народу. Еще до революции они отрицали методы, использовавшиеся классическим искусством, а теперь многое появилось впервые в истории и впервые должно было стать предметом искусства.


«Окна РОСТА» — трафаретные многокрасочные плакаты, выпускавшиеся сначала Российским Телеграфным Агентством (РОСТА), а затем Главным политико-просветительным комитетом Республики (Главполитпросветом). Впервые они появились осенью 1918г в ноябре, и первые плакаты были вывешены в оконной витрине «Националя». Основоположником этой работы был М. М.Черемных, ставший 15 сентября 1918г организатором «Секции окон и витрин» под отделом изобразительных искусств Главполитпросвета.


О причинах их появления рассказывал позже В. Б. Шкловский: «Наступал Деникин. Нужно было, чтобы улица не молчала. Окна магазинов были пусты и слепы. В них надо было вытаращить мысль»4. Речь шла не только об агитации: яркие, броские сатирические плакаты в опустевшем городе были доказательством уверенности в победе над белыми.


Газет не хватало, многие читали еще «по складам», а разноцветные рисунки, остроумные и простые, привлекали внимание людей. Они были и праздником для глаз, и жадно поглощаемыми новостями. Исподволь учили они и хорошему вкусу — большинство «Окон РОСТА» делали художники редкого таланта: в Москве, рядом с Маяковским работали Дени, Черемных; в Петрограде — Лебедев и Козлинский.

Разумеется, лидером был Маяковский. Не только потому, что к 1918 г он был уже знаменитым поэтом, но и потому, что был признан лидером всех «левых» в мире искусства. Он сочетал в себе художественный и поэтический дар, абсолютную уверенность в Советской власти, ненависть к белым и черты прекрасного организатора.


«Протокольная запись труднейшего трехлетия революционной борьбы, переданная пятнами красок и звоном лозунгов», — так впоследствии воспринимал поэт свою работу в РОСТА. Кстати, Маяковский в анкетах, которые он заполнял в первые годы революции, почти всегда в графе «специальность» писал «поэт и художник».


Почему же художники, знавшие цены своему времени и своему таланту, с охотой, с полной отдачей сил дни и ночи трудились над плакатами-однодневками?


Главная причина, наверное, в том, что эта работа их увлекала и как художников, и как граждан, преданных новой, советской России. Все они пришли в РОСТА по собственному желанию: Чермных сам догадался, что пустующие окна и витрины можно использовать, вывешивая в них пакаты5, В. В. Маяковский, А. Малютин, А. М. Нюренберг и другие были счастливы и горды, что им доверили такую важную работу: получив задание, «я с колотившимся сердцем бросился домой», — вспоминал через годы А. М. Нюренберг. Штатным сотрудникам был только М. М. Черемных, остальные скудную зарплату и так получали не всегда, а только когда Маяковскому, имевшему связи, удавалось «выбить». Но это никого не смущало.


Рита Райт была очень удивлена, когда узнала, что «за такое огромное удовольствие — и вдруг…еще дадут за него денег».


Для авангардистов было очень важно, чтобы их работа была полезной, а ведь в нужности своего труда они не сомневались. Так, Маяковский, принимая в РОСТА новых работников, подчеркивал, что сейчас «надо писать не тоскующих девушек и не лирические пейзажи, а агитационные плакаты»6. А «Окна РОСТА» — фантастическая вещь, — писал Маяковский, — это обслуживание горстью художников, вручную, стопятидесятимиллионнного народища…". Работа в РОСТА помогла поэту найти действенную форму своего участия в революционном преобразовании страны и обрести нового читателя.


Кроме того, плакаты — государственный заказ, а Маяковскому было необходимо сознавать, что он делает такое же первостепенное для страны дело, как и красноармеец:

Я хочу

чтоб к штыку

приравняли перо.


Новый мир мыслился как царство коммунистического, то есть коллективного труда. «Работали мы очень дружно и стиль «Окон РОСТА» — это, конечно, стиль коллективный. Часто просто невозможно припомнить, кому именно принадлежит «изобретение» той или другой подробности… Бросающиеся в глаза приемы мы друг у друга заимствовали, и нам тогда показалось бы диким, если бы кто-то увидел бы в этом что-то зазорное… Я как-то придумал посадить на трубу разрушенного паровоза ворону. Получилось очень выразительно. Потом все, изображая разруху, стали рисовать таких ворон", — вспоминал М. М. Черемных. Для всех этих людей не было второстепенных, недостойных истинного художника-творца тем.


Неудивительно, что В. В. Маяковский и его соратники в конце гражданской войны искренне отозвались на призыв В. И. Ленина «выдвинуть на первый план» производственную пропаганду — убеждать голодных рабочих не тащить с завода все, что можно обменять на хлеб, а работать с полной отдачей сил и практически бесплатно, так как прокормить и армию, и рабочих Советское правительство не могло, и пайки очень часто не «отоваривались».

Задача не ограничивалась чисто производственными вопросами. Литературно-издательские отделы стремились развить в психологии рабочих те ростки нового, которые вызывались «великим почином» коммунистических субботников: «Производственная пропаганда — величайшее культурное дело, цель ее не только повышение производительности предприятий, цель ее — создание психологических предпосылок для социалистического производства». Так формулировала на страницах «Правды» значение производственной пропаганды Н. К. Крупская.


Так же думал и Маяковский. Сохранилось письмо к нему партийного работника Л. Эльберта, написанное в момент острого топливного кризиса:

«Т. Маяковский

Ваше стихотворение очень понравилось нашим железнодорожникам. Сделайте к нему соответствующий сатирический рисунок и мы пустим его листовкой.

Необходимо спешно (завтра к 2-м) изготовить стихи о топливных хищениях с рисунками (содержание прилагается). И на ту же тему плакат со стихотворными надписями завтра к 2-м часам дня. Мы очень просим Вас во что бы то ни стало исполнить просимое. Поддержите транспорт!

С тов. приветом Л.Эльберт»


Заказ был выполнен в точно указанное время — 25 февраля: «Чтобы не были брюха пороженьки, берегите дрова, железнодорожники». Дрова шли в топку паровоза, и чем экономнее они расходовались, тем больше вагонов можно было привезти в города. Впрочем, часто рабочие тащили дрова в свои промерзшие квартиры.


Производственная пропаганда была органична для Маяковского, поскольку деятельности в этой области более всего подходили выработанные «Ростинцами» приемы трафаретного, ручного плаката, который не требовал большого тиража, зато главным условием ставил оперативность, молниеносность отклика на то или иное событие дня.


То же самое могли сказать о себе остальные художники. Важнейшим требованием была оперативность, ведь плакат должен быть злободневным, что было очень непросто: многие сложности, связанные с их публикацией, вызывались чисто техническими причинами, что признавал и сам поэт.


Впоследствии Маяковский писал об этом времени: "Война и разруха шли вместе. Печатный станок не справлялся с требованием на плакат. Даже если и справлялся, то безнадежно затягивал, теряя агитационность. Например, был сдан в печать плакат «Последний час» к противопанской войне; за время печатания Польша отошла на второй план, вылез Врангель — пришлось изъять плакат из литографии и приделать баронову голову и только после разгрома Врангеля висел плакат на Питерских стенах.


Сам тип ручного плаката как бы толкал к самодеятельности, позволял необыкновенно широко использовать его возможности. Поэтому в первые же дни своего существования Всероссийское бюро производственной пропаганды предложило Маяковскому принять участие в работе Художественной комиссии. Сохранившийся протокол 2-го ее заседания от 21 января 1921г свидетельствует о том, что поэт активно включился в эту работу.


Записи протокола чрезвычайно кратки, но дают возможность судить о высказанных им соображениях. "Я утверждаю, — говорил Маяковский, — что, не учитывая опыта, мы ничего не достигнем. Я согласен с тем, что мы не имеем права прерывать работу, но трехлетний опыт указывает, что первое, что необходимо для Бюро , — это практическое изучение методов работы. Необходимо составить анкету, наметить учреждения, которые мы должны использовать, учесть художественные силы и, призвав художников к производству, организовать художественные мастерские. Мы должны для всех отдельно иметь материал, подкрепленный фактами".


В основу принятого решения легли высказанные поэтом положения, более того, именно ему было поручено выработать проект «организации художественной пропаганды». Видимо, в какой-то связи с этим фактом находится состоявшийся 29 января в Доме печати диспут на тему: «Производственная пропаганда и искусство», где основными докладчиками выступали Брик и Маяковский.


Как видим, поэт выступает в данном случае от всех «ростинцев», а не только от себя самого. Точно также все вместе они сразу откликнулись на призыв партии пропагандировать декрет о замене продразверстви продналогом, издать который В. И. Ленина заставила Крондштатское восстание. 21 марта 1921г был опубликован Указ ВЦИК, а уже 1 апреля Госиздат принимает решение «издать ударно в количестве 50 тыс.экз.» плакат Маяковского-Черемных «Эй, крестьянин, если ты не знаешь о налоге декрета». И те, кто почти 3 года клеймили крестьян, пытавшихся сохранить свое зерно, теперь пропагандировали прямо противоположное, причем совершенно искренне потому, что «это не только стихи. Эти иллюстрации не для графических украшений, а протокольная запись труднейшего трехлетия революционной борьбы, переданная пятнами красок и звоном лозунгов. Это — моя часть огромнейшей агитработы окон сатиры РОСТА». (В. В. Маяковский «Прошу слова»)


Советское руководство одобряло и поддерживало деятельность плакатистов, оценило работу «Окон РОСТА». В беседе с молодыми художниками-студентами ВХУТЕМАСа, как вспоминает В.Арманд, Ленин, говоря о плакатах Маяковского, «охотно признавал их революционное значение». И это несмотря на то, что В. И. Ленин, как многие «старые большевики», был сторонником классической литературы и искусства. Другой студент ВХУТЕХМЕСа, С. Я. Сенькин, оставил подробные мемуары о визите Ленина в студенческое общежитие. Узнав, что студенты — ярые сторонники футуристов, В. И. Ленин сразу сказал: «Нужно с вами поспорить». Он категорически не соглашался с футуристической манерой иллюстраций С. Я. Синькина к сборнику памяти Кропоткина. А вот стремление юных художников «связать искусство с политикой» полностью одобрял. Любопытно, что Ленин, всегда находивший время для действительно нужных ему книг, не только признался, что не читал книг Маяковского, но и не высказал особого желания с ними ознакомиться. Единственное, что вызывает его одобрение — это работа поэта в Окнах РОСТА9.


Многие советские критики того времени не одобряли художников РОСТА, так как отрицали возможность сатирического освещения жизни в стране, том числе и на плакатах. По их мнению, признание недостатков — на руку врагам революции. Это, например, утверждал критик Карпинский в статье «Наши агитплакаты» в 1921г. Однако, на защиту советской сатиры встал сам В.И.Ленин. Известно его высказывание о стихотворении Маяковского «Прозаседавшиеся», где говорится о том, что в годы революции делается глупостей не меньше, а иногда и больше чем в мирное время. «Смотреть на это надо твердо и безбоязненно». Именно преданные, талантливые, яркие пропагандисты коммунистических идей, непримиримые к их врагам были очень нужны большевикам в то время. Поэтому и не жалела Советская власть скудных запасов бумаги, типографской краски, денег, на огромные по тем временам, тиражи плакатов. Подозрительно относившееся к творческой интеллигенции вообще и авангардистам в частности, большевитские вожди поддержали «Ростинцев», видя реальную пользу от их труда и понимая, что работают эти люди не за паек, а по велению сердца, видя в этом свой гражданский и творческий долг. Это была работа «на заказ», но вера в то, что она нужна родной стране, придавала их творениям страстность, делала настоящими произведениями искусства.


По сути дела оказалось, что Советская власть убедилась в том, что именно авангардисты оказались ее верными сторонниками, самыми надежными и талантливыми пропагандистами. А для самих художников коммунистическая власть стала символом «отречения от старого мира», прорыва к новой жизни и к новому искусству.

Глава 3. Методы художников Окон РОСТА


Как бы странно не хотели авторы убедить публику в правоте своих идей, достичь цели они могли лишь в том случае, если им, художникам-интеллигентам, поверят народные массы, в большинстве своем неграмотные и малограмотные, а также совсем неискушенные в живописи. Выше было отмечено, что Советская власть всячески поощряла их работу, причем чем дальше, тем больше. Причина могла быть только одна: плакаты нравились и красноармейцам, и краснофлотцам, и рабочим, и крестьянам. Почему? Попробуем выяснить. 


Пафос утверждения идеалов революции вызвал к жизни тип творчества, для которого характерны ярко выраженное героическое, позитивное, приподнятое, порой торжественное, но всегда доступное и простое решение темы. Этот тип плаката родился почти одновременно с агитационным революционным искусством. На первых порах много было условного: борец за свободу изображался в виде античного героя или полуобнаженного пролетария. Подобные персонажи были непонятны народу, незнакомому с греческой мифологией и опиравшейся на неё символикой, а значит плакаты были недейственны, били мимо цели. Требовался герой — современник (рабочий, крестьянин, солдат), воплощающий такие черты как преданность революции, волю к защите социалистического Отечества, служение народу, самоотверженность в труде на благо построения светлого будущего. Драматизм политической конфронтации гражданской войны определил революционный пафос и эмоциональность героического плаката: в нем эмоциональный накал достигал необыкновенной силы, реализуясь то в кличе, то в приказе, то в клятве, то в констатации.

Хотя «Окна РОСТА» не могли соперничать с газетой ни актуальностью материала, отражавшего важнейшие задачи и события дня, ни оперативностью и конкретностью его подачи, они имели свои достоинства. Своеобразие трактовки и образность материала делали сообщение доходчивым для масс.


Ростинские плакаты воздействовали и на политическое сознание масс, и на развитие их поэтического и художественного вкуса. Плакаты делались с таким расчетом, чтобы полуграмотный читатель прочитав и просмотрев их не только усвоил содержание, но и поступил бы соответственно требованиям времени. Недаром Окна были подчинены Главнолитпросвету. В. И. Ленин видел важнейшую задачу в том, чтобы просвещение неграмотных масс было полностью подчинено одной цели — формированию у них коммунистической идеологии.

Благодаря стилевым особенностям и единожды принятому «образу-маске» «Окна РОСТА» воспринимались однозначно, подобно тому, как в прошлом трактовалась неискушенным зрителям лубочная картинка. Черты лубка свойственны не только плакатам РОСТА. Посмотрим, например, на плакат Б.Зворыкина «Борьба красного рыцаря с темной силой» (осень 1919 г.): мы видим трех всадников (три богатыря) — красный в фартуке кузнеца, с молотом и советским гербом на щите. Белый — на белом коне в русском шлеме с саблей и русским щитом, но поверженный. Черный — в западных доспехах, с мечом, пытающийся убить красного. Все символы давно знакомы русскому народу, а потому, даже неграмотный легко отделит своего от врага.


Детализация, объемность рисунка, как и усложненность стиха, исключались сами собой. Все строилось на выделении главного признака изображения, единого для всех Ростинских плакатов, независимо от того в какой ситуации воспроизводится традиционный персонаж или явление действительности.


«Коллективный стиль» «Окон РОСТА» сказывался в значительности и символическом обобщении образов — типов рабочего, красноармейца, крестьянина, с одной стороны, и врагов революции с другой, в язвительной издевке над Антантой, Петлюрой, Врангелем, «несознательными» гражданами. Огромной популярностью пользовалось «Окно» № 241 — «История про бублики и про бабу, не признающую республики», где автор демонстрировал блестящее мастерство в построении сюжета, в меткости характеристик персонажей, эффектности крупных планов, выразительности символики.


«Ростинская» манера требовала изображения определенным, раз и навсегда принятым цветом того или иного предмета, например: красный рабочий, черный буржуй, зеленое поле и т.д., но из-за отсутствия необходимых красок приходилось использовать то, что есть под рукой.


Использовались и привычные для народа стереотипы: «буржуй» — толстый, сытый, в барской одежде — фраке, котелке. Поляк — в жупане (который в Польше давным-давно никто не носил) и с усами как у запорожского казака, т.е. фигура легендарная, воображаемая, символическая. Правда, было немало красноармейцев, которые повидали польских солдат и они-то отлично знали, что «поднять на штык» польских панов не удалось, а пришлось бежать от Варшавы прочь.


Основным зрителем плакатов был крестьянин (солдат), т. е. человек с традиционными представлениями о жизни, о мире. Веками в крестьянской общине ничего не менялось — внуки жили так же как деды. А теперь надо было убедить в необходимости кардинальных перемен, перехода от старого мира в новый. А ведь большинство из них вовсе об этом не мечтали — они хотели лишь получить барскую землю и жить благополучно в понятном им мире. Так как же призвать к подобным переменам да ещё доходчиво простой народ, вообще не привыкший анализировать такие абстракции как пространство и время?


Изображение времени как показателя общественных и индустриально-экономических перемен, характерное для плаката «сталинских строек» 30-х годов, редко встречается в плакате первых послереволюционных лет. О наступлении новой социалистической эпохи плакат чаще извещает специфическими методами организации пространства. Но все же в двух случаях «Время» становится главной темой ранних советских плакатов, определяет их содержание и художественное решение. Во-первых, если оно является «прошедшим временем» капитализма и следовательно — наступлением новой исторической эпохи (В. Дени. «Последний час»). Во-вторых, если оно обозначает срок существования советской России и является показателем произошедших изменений, — как правило, в юбилейных плакатах, посвященных годовщинам революции. Существуют также и провидения «времени будущего», как в плакате Ю. Бонди («Верю, сотую встретим годовщину»), — они подчеркивают бесконечность и историческую стабильность наступившей эпохи. Ранний советский плакат еще не имел сложившейся структуры пространства. Концепция пространства выражалась в изображении мира в форме земного шара. Идея всемирного господства пролетариата часто получала воплощение в масштабно выделенной фигуре рабочего, стоящего на земном шаре. Этот тип представления о пространстве встречался также и в сатирических плакатах (В. Дени «Тов. Ленин очищает землю от нечисти»). Наряду с мотивом земного шара сложился еще один вариант концепции пространства, четко разделенного на три плана: авансцену, главную сцену и задний план. Авансцена обозначала прошлое, на ней помещались символические образы дореволюционного времени; центральная часть, непосредственно сцена, символизировала «настоящее»; здесь изображались рабочие, крестьяне, красноармейцы, которые по классической традиции окружали ворота. На заднем плане вырисовывалась картина будущего времени: светлые, пронизанные солнцем пейзажи, колонны демонстрантов, празднующих завоеванную свободу, фабрики с дымящими трубами, символизирующие промышленную утопию. Этот тип плаката демонстрирует и хронотоп ворот, включающий в себя два признака идеологической утопии: во-первых, ворота обозначают пространственно-временной переход от «мрачного прошлого» к «светлому будущему»; во-вторых, они символизируют завоевание пространства, открытие нового измерения жизни и прорыв в новый, прежде не существовавший мир счастья. Таким образом, ворота становятся символом нового способа бытия10.

Вообще, языком иносказаний революционное искусство овладело сравнительно быстро. В нём воплотились символы, сложившиеся ранее в русской и западноевропейской графике, в дореволюционном плакате. А главное — в столь любимом народом лубке. Важнейшие символы революционного плаката — восходящее солнце, дымящие заводские трубы, паровоз, разорванные цепи, земной шар.

Восходящее солнце.

Сложный многозначный древний символ; со времен античности, и в особенности — с эпохи Просвещения, «восходящее солнце» означало жизнь, свет, свободу и знание, просвещение, начало нового времени, а следовательно — и «светлое будущее», и «новый день всемирной истории». Солнце изображено на множестве революционных плакатов. Этот образ порой выходит даже на первый план, но чаще, оставаясь на втором плане, играет роль своеобразного графического эпитета к понятию Будущего. Не будучи основным, этот образ тем не менее не является пассивным. Он получает многообразную тематическую, смысловую и графическую разработку, играет заметную роль в композиционном решении произведений и во всех случаях звучит мажорным аккордом, придающим теме оптимистическое звучание.

Кроме того, слово солнце в русском языке ассоциируется с эпитетом «красное» — прекрасное, красивое, а сам этот эпитет — с названием советской армии — Красная.


Дымящие трубы.

Извергающие дым трубы — символ индустрии, был известен плакатистам начала 20-го века. Но широчайшее распространение это изображение получает в искусстве революционном. В новых исторических условиях содержание символа обогащается: с ним, как и с солнечным диском, связываются мечты о будущем, и далеком «светлом», и ближайшем, в котором необходимо восстанавливать и пускать разрушенные фабрики и заводы, переходить к мирному труду. Не случайно во многих плакатах изображение заводской трубы дополняется картиной фабричных зданий со светящимися окнами. Смысл символа афористично выражен лозунгом одного из плакатов: «Дым труб — дыхание советской России». И чем обильнее, гуще дым, тем оптимистичнее звучание плаката.  Фабричная труба — любимый образ художников агитационного искусства. Он фигурирует на плакате А. Апсита «Год пролетарской диктатуры», и на плакате Д. Моора «Ты записался добровольцем?». И так же, как и в других случаях, художники умели «обыграть» декоративные эффекты контраста прямых линий трубы и причудливость «дымового» пятна. Этот понятный народу символ был очень важен для Маяковского и других футуристов, убеждённых в превосходстве рукотворного индустриального мира над миром природы, столь любимым поэтами и художниками прошлого.


Паровоз.

Символический образ паровоза, воплощающий идею экономического и политического движения общества к коммунизму, был рожден конкретной экономической ситуацией в стране. Восстановление железных дорог, налаживание работы транспорта было одной из насущнейших народнохозяйственных задач. Эта задача определила значительность и объемность темы транспорта в плакате, следовательно — и частое изображение паровоза. Это изображение быстро приобретает символический характер. Недвижный паровоз с вороном, сидящим на трубе, первым нарисовал М. Черемных в одном из «Окон РОСТА». Идея рисунка — разруха и холод. Паровоз, летящий на всех парах, был антитезой ему. Из символических образов, связанных с утопическими представлениями о будущем, мчащийся паровоз, пожалуй, был единственным, способным продемонстрировать поступательное движение общества вперед и зафиксировать достигнутые успехи. Для большинства людей того времени паровоз символизировал скорость. Самолёты видели немногие, да и для них он был далёк и недоступен, в отличие от паровоза. Не случайно этот символ родил позже популярную песню Безыменского: «Наш паровоз, вперёд лети // В коммуне остановка».


Разорванные цепи.

Разорванные цепи — символ обретенной свободы, освобождения от угнетения и рабства, — не столь широко привлекается мастерами послереволюционного плаката в качестве самостоятельного изобразительного элемента. Как правило, он составной частью входит в число других атрибутов свергнутого режима, царской власти, и в подобном сочетании его можно видеть во многих плакатах на самые разнообразные темы. Хотя, может быть, как никакой иной, этот символ без изменения своего смысла и значения будет использоваться мастерами плаката вплоть до наших дней. Пример более позднего и выразительного использования этого символа — плакат В. Дени «Да здравствует Первое мая!», изданный в 1929 году. В нем цепи, опутывавшие земной шар и разорванные пролетарием, выражают идею победы рабочего класса в СССР.


Серп и молот.

Особое место в образной символике агитационного искусства принадлежит серпу и молоту. В раннем советском плакате эти орудия труда выражают идею братства рабочего класса и крестьянства и, как правило, изображаются в руках своих владельцев. Лишь в исключительных случаях они соединяются в эмблему. Постепенно содержание эмблемы расширяется: она означает не только союз двух классов, но и их совместную борьбу против общих врагов, мирную жизнь и мирный труд. В этом качестве эмблема включается в 1923 году в герб РСФСР, а в 1924 — в герб СССР.


Земной шар.

Свойственная революции масштабность идей и мышления, получила отражение в плакате в столь же «масштабном» образе земного шара. Этот образ воплощает идею победы рабочего движения во всем мире, и часто объединяется с символическим образом «мирового пожара».11. И в то же время он призван изменить сознание народных масс, разрушить их привязанность к родному дому, деревне или городу, сделать войнами мировой революции:




«Весёлую песню поют кашевары



Тачанка в степи мельтешит



Я рад, что в огне мирового пожара



Мой маленький домик сгорит»







(М. Светлов)


Доступные понимаю, расширившие кругозор, броские эти символы на плакатах художников РОСТА пользовались огромным успехом. Поэтому закрепились в народном сознании. Они воспроизводились плакатистами и много позже.


Однако было бы неверно сказать, что «коллективный стиль» уничтожал индивидуальность каждого художника.


В. В. Маяковский, как уже говорилось, был лидером команды РОСТА. Именно благодаря его многостороннему таланту художника и поэта, его интересу ко всему новому, в т. ч. искусству кино, его дару чтеца-агитатора возникли многие характерные черты РОСТА.

В художественной форме «Окон» преобразованы традиции сатирического лубка, политической графики, кинематографа, выкована структурно-образная система, в основе которой — многокадровое развитие сюжета и образ-символ, как особый вид художественной типизации.

Композиционные принципы «Окон» многообразны, изобразительный рассказ нередко прерывают красноречивые «паузы» в виде вопросительных и восклицательных знаков, фрагментов фигур, предметов (красные рука, винтовка или сапог). С их помощью, как и в поэзии, задается сложный ритм восприятия. В символических образах — положительных и отрицательных, — заострены не индивидуальные, как в лубке, а социальные черты. Социальной характеристике персонажей подчинен цвет и графика. Рабочий, крестьянин, солдат изображаются в виде красных силуэтов, в их обрисовке преобладают линии динамичные, резкие, угловатые; для внешних и внутренних врагов предназначена коричневая, зеленая, синяя краска, а контуры их фигур часто округлены. Персонажи переходят из «Окна» в «Окно», становятся привычными, узнаваемыми, сатирический дар позволяет Маяковскому комически обыгрывать ситуации, в которых действуют враги и друзья. Художник часто переводит в изобразительную форму литературные тропы, использует систему надписей, персонифицирующих «неизображаемые» понятия («голод», «коммуна»). Многие образы «Окон» вошли в символику революционного искусства (кузнец у наковальни). Неотделимой частью плакатного образа «Окон» является текст — острые и афористические стихотворные строки Маяковского12.

Художественным руководителем формально был М. М. Черемных. Его рука хорошо узнается по композиционной завершенности каждого эпизода, по уверенному, точному, сильному штриху, по особой наблюдательности, насыщенности цвета, чувству пластической формы, элементам жизненной правды даже в столь обобщенных образах, например, ворона на трубе разрушенного паровоза для современника вовсе не только символ, но и реальная, безрадостная повседневность.


Агитатором-плакатистом Владимира Лебедева сделала революционная действительность. Плакатный отдел РОСТА был создан в Петрограде весной 1920 года, и в маленьком коллективе художников В. Лебедев был ведущей фигурой. В начале «ростовской» деятельности мастер еще испытывал влияние журнальной сатирической графики и лубка; но работа над плакатом совпала с «кубистическим» периодом его творчества (конец 1920 — 1921 год). Стилистика кубизма стала определяющей для петроградских «Окон РОСТА». Художник увлекся кубизмом в предреволюционные годы.  Кубизм был для Лебедева не мировоззрением, а школой формы, поисками принципиально нового художественного языка. В революционном плакате этот лаконичный и обобщенный язык обрел пафос, энергию и способность выразить идеалы нового времени. Эстетика кубизма отвечала и техническим потребностям мастерской. Точность копирования оригинала («тиражировали» от руки художники-копировщики) зависела от ясности форм и локальности цвета, — об этом, в частности, говорил сподвижник Лебедева по РОСТА Л. Бродаты. Он же «открыл секреты» некоторых формальных находок, например эффекты сочетания черного и синего, примененные Лебедевым в результате нехватки синей краски.
Содержание плакатов Лебедева определялось насущными проблемами революционной действительности, основными персонажами были рабочий, крестьянин, солдат, матрос, и их внешние и внутренние враги — буржуи, Антанта, Врангель, спекулянты, мародеры, пьяницы. Но если по отношению к образам московских «Окон РОСТА» принят термин «образ-тип», «образ-маска», то в отношении тех же образов Лебедева более употребителен термин «образ-знак». Например, фигура рабочего предельно обобщена и в то же время безошибочно узнаваема — с молотом у наковальни, с красной метлой, литейным ковшом, пилой, тачкой, — и везде она сохраняет внутреннюю энергию, монументальность, силу. Тема труда и рабочего человека — в повседневной деятельности и в праздничном шествии — решается в петроградских «Окнах РОСТА» приподнято и торжественно.

В образах врагов революции Лебедев применяет «типовые» атрибуты, например, капиталист, буржуй изображаются с сигарой, в черном котелке, фраке. Но в отличие от мастеров московского РОСТА он не показывает их хищных физиономий, а «уничтожает» гротесковой заостренностью рисунка, сюжетной ситуацией. Гипербола — один из любимых приемов мастера, помогает и возвеличить образ рабочего, дав ему в руки, например, целую фабрику, и показать маленькими, ничтожными, опрокинутыми фигурки врагов. 

Особую роль в плакатах Лебедева играет цветовой строй: яркие заливки чистого цвета, их контрастные сопоставления выполняют формообразующую, и важную смысловую функцию: красочный монолит характеризует рабочего, крестьянина, матроса; праздничные всполохи — их парадный строй, цветовые «осколки» — различных врагов. Лебедев часто строит плакат на характерных деталях: белый андреевский флаг, корабль и фигура Врангеля — всего тремя «словами» сообщает художник о поражении адмирала. Подобный метод во многом предвосхищает «интеллектуальный монтаж» С. Эйзенштейна.


Сотрудничал с Окнами и Д. С. Моор. Как считал он сам, плакат стал главным делом его жизни. «Я искал новых массовых форм изобразительной речи. Я стремился к тому, чтобы язык художника звучал наравне с речью политика и оратора». Традиций не существовало, языком надо было овладевать. Моор пробует язык аллегории, мобилизует опыт работы на лубком, обогащая иносказательные образы новым смыслом и новой символикой.


Но главная его заслуга состоит в создании героического образа, развитии жанра героического плаката. Плакат «Ты записался добровольцем?» стал символом гражданской войны, драматической напряженности, трагизма гражданского противостояния. В создании этого образа художник использовал выразительные средства, которые станут определяющими для стиля революционного плаката: лаконизм, монументальность, образная и цветовая символика, непосредственность контакта со зрителем им действенность. Он также создал плеяду положительных персонажей.


Для врагов он не жалел черной краски, рисовал их страшными и отвратительными. Язык иносказаний, метафоры, аллегории особенно красноречив там, где сталкиваются героические и сатирические образы, показано преимущество первых и не оставляется никаких шансов вторым. Чувство юмора, свойственное художнику, дает себя знать в изображении ситуаций и выразительности деталей («красный подарок белым»). В годы гражданской войны Моор создал более 100 плакатов. Нет ни одной актуальной темы, которая не нашла бы отражения в его работе. Роль «боевого знаменосца» была отмечена специальным приказом Реввоенсовета Республики (1922 г.), объявившим художнику благодарность «За геройскую работу по роду его оружия — кисти».


В плакатах возникал и трагический гротеск. Плакат Моора «Помоги!» — не только безупречная графика, но и новый прием. Ни тонкий ценитель искусства, ни обычный зриетль мимо пройти не могли. Гляда на иссохшую, истощенную голодом фигуру, будто уносимую в черную глубину сухим смертельным ветром, трудно думать об искусстве: потрясает сила человеческого страдания. Впечатление добыто, разумеется, великим трудом художника: лишнее отброшено, а главное заострено.13


Речь идёт о самостоятельных, состоявшихся мастерах, имевших свой почерк. Казалось бы эти различия должны создавать диссонанс, разрушать единство «Стиля Окон РОСТА». Но то, что их объединяло оказалось сильнее. Во-первых, это абсолютная убеждённость в правоте дела, которое они защищали. Во-вторых, принадлежность к художественному авангарду (хотя и разным его направлениям). Всё это позволило им выработать методы изображения действительности, привлекательные для народа, понятные, воздействовавшие на чувства людей, втянутых в гражданскую войну и ищущих ответ на вопрос «За кем идти?». Советское руководство отлично это поняло и поддержало ростинцев.

Глава 4. Роль В. В. Маяковского в Окнах РОСТА.


В. В. Маяковский относился к своей работе в РОСТА как к неотъемлемой части своего творчества и очень ей гордился. Уже после гражданской воны он публиковал тексты Окон в журналах «Красная Новь» (1923 г) и «Огонек» (1930 г), включил в прижизненное собрание сочинений — подготовленный им сборник «Грозный смех». И это не случайно.


До прихода Маяковского Окно выглядело, как несколько рисунков с надписями, причем рисунки не были сюжетно связаны. Именно Маяковский добавил сюжеты — получился ряд рисунков, соединенных единым текстом. Рисунок и текст дополняют друг друга, текст объединяет рисунки в одно целое. Если из разъединить, значительная часть смысла будет потеряна. Надо учесть, что Окон было больше тысячи, а значит, требовалось огромное количество подписей, из которых большинство создано Маяковским. Он сочинял их быстро, но вовсе не относился к ним, как к халтуре. Так, однажды он шел в РОСТА вместе с В. Б. Шкловским и вдруг сказал: «Мне нужно придумать до того дома четыре строчки».


«Я смотрел, как он работает. Это было большое напряжение», — вспоминал годы спустя Шкловский15. Иногда он писал до восьмидесяти тем в день, отдавал их коллегам-художникам и, пока те писали плакаты на первые темы, успевал написать остальные и помогал создавать рисунки. При этом всегда учитывал личные предпочтения каждого: например, А. М. Нюренбергу предлагал в основном бытовые темы, которые тому более всего удавались16. А только познакомившись с Р. Я. Райт и выяснив, что она знает немецкий, английский и французский языки, поэт предложил ей перевести очередное Окно на все три языка для делегатов II конгресса Коминтерна. Причем ее робкие сомнения в том, что перевод будет удачным, отмел словами: «Надо, чтобы вышло». Из ее воспоминаний мы узнаем и о том, что Маяковский охотно принимал тексты других авторов, когда они ему нравились17.


Не гнушался поэт и таких «земных» дел, как «выбивание» пайков и денег для сотрудников в вышестоящих инстанциях, поиска необходимых материалов, контроля за работой трафаретчиков (это означало внимательную проверку 20-50 экземпляров в день, что отнимало много времени и было весьма неинтересно).


В то же время, Маяковский охотно участвовал в общих играх: например, придумывали название краскам (красную назвали «морзастой»), розыгрышах.


Он был настоящим лидером — «агитатором, горланом, главером». И его тексты «заостряли пропагандистский пафос плакатов»

Я хочу

чтоб к штыку

приравняли перо,

— писал Маяковский, и в Окнах РОСТА его перо, бесспорно, было настоящим штыком.

Выводы

1. Гражданская война, внутренняя политика большевиков: продразверстка, постоянные реквизиции и мобилизация в Красную армию крестьян, голод, «неотоваренные пайки», принуждение к бесплатному труду и те же мобилизации в городах привели к острому недовольству рабочих и крестьян советской властью, вызвали ряд мятежей, включая такие крупные, как «антоновщина» и крондштатское восстание. Чтобы победить большевикам, нужна была поддержка масс, а значит агитация, которая народом будет понята и принята. Целевой аудиторией плакатистов были рабочие и крестьяне, т. е. абсолютное большинство населения.

2. Обратившись к биографиям и творчеству создателей «Окон РОСТА» , прежде всего поэта и художника В.В.Маяковского и М.М.Черемных, а также других художников-авангардистов, создававших советские плакаты в то время, я убедилась, что работали они искренне, веря в правоту коммунистических идей и политику Советского правительства. Именно это в сочетании с талантом каждого из них превратил многие плакаты в настоящие произведения искусства. В свою очередь руководителем Советской России во главе с В. И. Лениным оценили преданность молодых художников делу революции и умение найти общий язык с простым народом.

3. Методы работы, позволившие сделать плакаты РОСТА доступными для основного зрителя— крестьян и рабочих:

- герои-рабочие, солдаты, крестьяне

- изображение драматично, эмоционально, пафосно

- содержание понятно и тому, кто не может прочесть текст

- простота, однозначность, традиционность символика русского лубка

- постоянство и стереотипность символов : красный — черный, толстый — худой, во фраке — в рубахе …

- лаконичность, умение выделить главное и отбросить второстепенное.

- короткие, написанные простым языком, легко запоминающиеся тексты.

4. Роль В. В. Маяковского заключалась в том, что будучи лидером, он объединял коллектив, давал единый вектор деятельности, помогал каждому максимально полно проявить себя.

Нам, живущим через 90 лет после гражданской войны, легко осудить героев этого исследования за однобокость, необъективность, чёрно-белое восприятие мира. Но нельзя не отметить, что именно их увлечённость, вера в светлое будущее, новый мир в купе с их талантом стали причиной того, что русский авангард во всем мире признается одной из высочайших вершин мирового искусства.
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