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В НАШЕЙ арт-критике в 
последнее время стало 
привычным пользо­
ваться понятием «актуальное 

искусство» по отношению к но­
вейшим художественным те­
чениям. Так, например, посто­
янно говорится, что Кулик и 
Бренер — «актуальные ху­
дожники». Но можно ли, по ва­
шему мнению, применять к 
современному искусству кате­
горию «актуальности»?

Игорь Макаревич: — На этот 
вопрос трудно ответить одно­
значно, поскольку он включает 
в себя целый комплекс понятий, 
и нужно начать издалека — ра­
зобрать ситуацию, предшест­
вовавшую тому короткому пе­
риоду времени, в течение ко­
торого существует так называ­
емое «актуальное искусство».

Елена Елагина: — Интересно, 
почему раньше не было этого 
термина? Значит, .не было ак­
туального искусства как тако­
вого?

И.М.: — Тут все совершенно 
логично. Возникновение со­
временного русского искусства 
можно условно датировать 1957 
годом — годом Международно­
го фестиваля молодежи и 
студентов. Это было искусство, 
которым занимались без на­
дежды на какую-то популяр­
ность, на востребованность. Со­
ответствующих художников 
было очень мало. По сравнению 
с западным искусством наше 
обладало рядом особенностей. 
Художники, безусловно, были 
информированы о том, что про­
исходит на Западе, но с боль­
шим запозданием. Когда же нам 
пришлось столкнуться непос­
редственно с западным искус­
ством, мы почувствовали, что 
его темп и энергетика совер­
шенно иные. Условно говоря, 
наше прежнее творчество мож­
но было бы определить как ис­
кусство полудилетантов. Тер­
мин «дилетант» не является для 
меня уничижительным. Напро­
тив, если рассмотреть историю 
авангарда, видно, что искусство 
двигали дилетанты, люди, на­
ходящиеся на периферии. Се­
занн долго не признавался так 
называемыми профессионала­
ми, дадаисты были вначале ос­
меяны. Всегда существовала 
ситуация, когда профессиона­
лизм являлся тупиковым, ко­
ммерческим началом, а новое 
создавали дилетанты. То есть то, 
что в 1987 году было названо 
«Клубом авангардистов», мож­
но было бы назвать «Клубом 
дилетантов», а вот «актуальное» 
искусство связано с професси­
онализацией. «Актуальное» ис­
кусство — это урок дилетантам, 
как нужно выживать.

— То есть ты рассматрива­
ешь Кулика и Бренера как про­
фессионалов?

И.М.: — Да, ведь Бренер ма­
нифестировал все время некую 
затхлость ситуации. А себя счи­
тал профессионалом, явившим­
ся с просвещенного Запада, ос­
нащенным свежими знаниями, 
который пришел в нашу дерев­
ню и устраивает разборки. В 
целом я рассматриваю подоб­
ные действия как положитель­
ное явление. Я благодарен всем 
этим художникам: они меня, 
если можно так выразиться, бу­
доражили.

Е.Е.: — Меня смущает то, что 
все это очень быстро прекра­
щает быть актуальным.

— Игорь, мне кажется твое 
определение профессионализ­
ма и непрофессионализма вы­
звано еще и тем, что институ­
ционально именно Кулик и 
Бренер были поддержаны. Од­
но время пресса писала ис­
ключительно о них.

И.М.: — Совершенно верно.
Е.Е.: — Материально их тоже 

поддержали. Кулика поддер­
живал Овчаренко, потом его и 
Бренера поддерживал Гельман, 
кроме того, Центр современно­
го искусства.

И.М.: — Мы забываем об 
объективной стороне пробле­
мы, потому что эти художники 
соответствуют ситуации, кото­
рая возникла в России: ситуа­
ции дикого капитализма, с фи­
зическими разборками, с пос­
тоянным стрессовым фоном. 
Вспомните выставку, которую 
сделал Кулик в старой «Риджи- 
не», — «Искусство из первых 
рук», когда солдаты, как рабы, 
держали в руках картины. Это 
очень точная метафора, намека­
ющая на бесчеловечность отно­
шений.

— Можно сказать, что «ак­
туальные» художники пыта­
лись переиграть реальность. Но 
сейчас, когда реальность до­
стигла такой степени абсурдно­
сти, и здравый смысл терпит 
одно фиаско за другим (резу­
льтаты выборов в Думу, высо­
кий рейтинг Жириновского, 
война в Чечне), возможно ли ее 
дальнейшее пародирование? 
Может быть, лучше от этой ре­
альности дистанцироваться и 
говоритъ о ней на каком-то 
опосредованном языке?

Е.Е.: — Безусловно. Мне ка­
жется, что последняя акция 
«Коллективных действий» как 
раз свидетельствует об этой 
тенденции. Ситуация, мне ка­
жется, стабилизируется, и тер­
мин «актуальное искусство» 
вообще может исчезнуть. Это 
рабочее название, ситуативное.
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— Я хотела спросить у вас 
как у художников, имеющих 
известность в Европе, выстав­
ляющихся как там, так и здесь: 
могли бы вы сравнить галерей­
ную деятельность в России и на 
Западе?

Е.Е.: — Дело в том, что на За­
паде галерейная деятельность 
угасает. Число галерей сокра­
щается, и искусство очень пло­
хо продается.

И.М.: — Бум галёрейной де­
ятельности, когда цены бы­
ли взвинчены до космических 
цифр, к концу 80-х годов мино­
вал. Торговля произведениями 
искусства — это, условно го­
воря, торговля воздухом. Боль­
шинство коллекционеров, при­
обретавших произведения ис­
кусства, покупали их, ориенти­
руясь на мнение критиков, сло­
вно некие золотые слитки, ко­
торые часто хранились в сей­
фах, в банках. Считалось, что 
произведения искусства не под­
вержены девальвации, что это 
надежнее золота. Практика по­
казала, что это не так: цены 
упали, и система галерей разва­
лилась. Молодое русское искус­
ство, которое как бы «освобо­
дило крыла», поспело к шапоч­
ному разбору.

— Но все-таки в период бума 
на русское искусство, в период 
первого аукциона Сотбис, здесь 
возникла невероятная эйфо­
рия...

И.М.: — Конечно, Сотбис на­
нес сокрушительный удар по 
прежней закрытой системе 
ценностей. Например, на Со­
тбисе как свадебный генерал 
присутствовал Илья Глазунов, 
потерпевший крах.

Е.Е.: — Однако сейчас он один 
из немногих официальных ху­
дожников.

И.М.: — Глазунов пользуется 
старыми кодами в своей карь­
ере. В его случае никакого из­
менения не произошло.

— Глазунов — настоящий 
государственный художник, 
его вернисажи посещают Ель­
цин, Лужков, причем отнюдь не 
как частные лица.

И.М.: —- В этом все дело. На 
Западе крупные политические 
деятели, не пытаясь быть цени­
телями, бесспорно поддержи­
вают современное искусство 
как часть интернациональной 
системы демократии, как ее 
краеугольный камень. Музеи 
современного искусства — это 
настоящие культовые соору­
жения. Туда приходят не только 
для получения некой информа­
ции, но и для того, чтобы войти 
в храм западной демократии.

Е.Е.: — Показательно то, что 
у нас до сих пор нет Музея 
современного искусства.

И.М.: — Если вспомнить вре­
мя пятилетней давности, каж­
дый развивал идею его созда­
ния. Сейчас этот энтузиазм 
угас, и бьется за это один Ан­
дрей Ерофеев. Несмотря на ог­
ромные усилия многих людей, 
ни государство, ни правительст­
во Москвы не выделило ни од­
ной копейки. Зато строится 
храм Христа Спасителя, рес­
таврированы старые кумиры, 
царствуют идолы в лице Глазу­
нова. Государство не проявляет 
никакого интереса к совре­
менному искусству, а без этого 
развитие невозможно — ведь 
все упирается в деньги. Круп­
ные западные художественные 
течения последних десятилетий, 
например немецкий экспрес­
сионизм, итальянский неофо­
визм и так далее, поддержива­
лись национальными институ­
циями. Они приобретали ин­
тернациональное значение, но 
деньги вкладывались из страны, 
откуда эти художники проис­
ходили.

Е.Е.: — Ау нас все держится 
только на западных инвести­
циях.

— Игорь, что ты как член 
закупочной комиссии Минис­
терства культуры можешь ска­
зать о политике министерства?

И.М.: — Министерство пы­
тается поддерживать совре­
менное искусство, но беда в 
том, что на все закупки выде­

ляются очень скромные деньги. 
Политика министерства должна 
быть более-менее объективной, 
потому что существует ряд до­
статочно значительных худож­
ников прежнего времени, ко­
торых нельзя отметать...

Е.Е.: — Существует интерес к 
современному искусству у про­
винциальных музеев, они дела­
ют запросы, пытаются пригла­
шать лекторов, искусствоведов, 
но материально интерес почти 
не поддерживается.

И.М.: — Фактически искус­
ство нашей огромной страны 
основано на запросах провин­
циальных музеев. Номинально в 
них существует интерес к со­
временному искусству, но ин­
тереса мало, нужны деньги. 
Экспозиция произведений со­
временного искусства нужда­
ется в особых условиях. Нужно 
особое пространство, чтобы 
выставляемый объект был дис­
танцирован от среды. Пове­
шенный в руинированном про­
странстве музея, где каплет с 
потолка, объект слипнется с ин­
терьером, ничего не произой­
дет, дистанция не возникнет.

— Картина очень печальная. 
И что же в этой ситуации де­
лать негосударственному, «не­
профессиональному», как ты 
выразился, художнику?

И.М.: — Карьера и жизнь ху­
дожника на Западе тоже очень 
сложна, так что в этом смысле 
наша судьба не столь уж отли­
чается.

— Однако, если мы сравним, 
сколько получают, например, 
даже известные западнее ин­
теллектуалы с тем, сколько по­
лучают художники, выяснится, 
что труд художника оценивает­
ся значительно выше, чем труд 
интеллектуала.

Е.Е.: — Конечно, это так. Но 
что касается молодых, то они 
находятся примерно в том же 
положении, что и мы: им до­
вольно трудно пробиться. Они 
часто существуют за счет ка­
ких-то стипендий, или госу­
дарственных программ. А у 
нас этого нет. Поэтому наших 
художников посылают на За­
пад опять же за счет западных 
средств. Деятельность совре­
менных местных художников 
во многом строится на апелля­
ции к Западу.

— Да, но ведь у нас сейчас 
немало галерей, которые посто­
янно проводят выставки. Како­
ва их роль?

И.М.: — Наши галереи в бо­
льшинстве только называются 
галереями. На Западе галерея — 
это магазин. Здесь галерейная 
деятельность — это прежде 
всего тусовка, лихорадочный 
карнавал.

— Если говорить о взаимо­
отношениях художника и гале­
риста, существует ли ситуация 
зависимости?

И.М.: — Известно, что Марка 
Ротко довела до самоубийства 
галерея Мальборо. На Западе 
мы видим связь между худож­
ником, производящим серию 
успешных работ, и галеристом, 
который начинает диктовать 
ему свою волю. У нас эта си­
туация невозможна. Отноше­
ния между художником и га­
леристом здесь очень платони­
ческие. Наши галереи — это как 
бы клубы.

Е.Е.: — Если же случаются 
какие-то продажи, возникают 
проблемы, потому что нет ни­
каких юридических договоров 
между галеристом и художни­
ком, нет никаких устоявшихся 
форм взаимоотношений между 
ними. Нет юридических спосо­
бов решения проблемы в случае 
порчи или потери работы ху­
дожника галеристом.

И.М.: — Это так... Самое цен­
ное в деятельности местных 
галерей — то, что они предо­
ставляют выставочное прост­
ранство, потому что государст­
венное сдается за такие огром­
ные деньги, что там невозможно 
выставляться без помощи спон­
соров. Кроме того, наши гале­
реи организуют деятельность 
художника, морально его под­
держивают.


