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основание которой - - народ, а вершина — вождь. В неутомимо декларируемом 
единстве народа и вождя народ играет роль легитимирующей инстанции, на ко­
торую власти постоянно ссылаются в таких оборотах как «народ хочет» или «на­
род требует». Во имя «искусства для народа» в Советском Союзе в 1936 году 
проводилась кампания против формализма и натурализма, а в Германии в 1937 
году — против «вырождающегося искусства». Термин «вырождение», получив­
ший хождение как в Германии, так и в России, восходит к одному источнику — 
к книге под тем же названием немецкого автора Макса Нордау2'1.

5. Героизм

Последний компонент тоталитарного синтеза искусств, пронизывающий все 
его структуры — принцип героического. Л. Розенберг писал о важности «героико­
художественного поведения», которое, как выражение идеи чести, присуще раз­
ным категориям людей, «будь то военный, мыслитель или исследователь»25. В 
Советском Союзе насаждался пангероизм ницшеанско-марксистского толка.

Как ни в чем другом, в героическом проявляется тоталитарный миф. Героизм
— динамическое начало, которое тесно связано с активизмом и экстремальной 
поляризацией культурных ценностей. Герой выступает строителем новой жизни, 
преодолевающим препятствия любого рода и побеждающим всех врагов. Не слу­
чайно тоталитарные культуры нашли подходящим дня себя определение — «геро­
ический реализм».

Мы остановимся лишь на одном сопоставительном аспекте — на характерной 
для тоталитарного общества символике железа и стали. Она была связана с боль­
шевизмом с самого его зарождения. Троцкий писал, что псевдоним Сталин, про­
исходящий от слова «сталь», Иосиф Джугашвили взял в 1912 году: «В этот период 
это означало не столько личную характеристику, сколько характеристику направ­
ления. Уже в 1903 году будущие большевики назывались “твердыми”, меньшевики
— “мягкими”. Плеханов, вождь меньшевиков, иронически называл большевиков 
“твердокаменными”. Ленин подхватил это определение как похвалу»26. В 1907 
году Луначарский говорил о «железной цельности» душ новых борцов, а позже он 
восторженно писал, что в процессе организации пролетариата индивидуум пере­
плавляется из железа в сталь27. В знаменитой книге ГГ Островского «Как закаля­
лась сталь» (1932—1934) метафора была распространена на воспитание большеви­
стских кадров. В 1930-е годы эта метафорика проникла во все области обществен­
ной жизни. Говорили о «железной воле вождя и партии», о «стальном единстве 
большевиков», о «железных» летчиках и их «стальных» крыльях и т. д.

Не меньшее распространение нашла железно-стальная символика в национал- 
сониализме. Уже Эрнст Юнгер в книге «Борьба как душевное переживание» (1922) 
писал о солдатах мировой войны как о героических «стальных натурах» со взором 
орла, являвших собой нового человека, новую расу. Идеалом Гитлера были «тела 
солдат, твердые как сталь», он ратовал за развитие в юношестве «стальной гибко­
сти» через спорт28. В 1933 году Геббельс в своей речи на открытии Культурной 
палаты Третьего Рейха пропагандировал «стальную романтику» героического ми­
ровоззрения. Бойцовская закалка, о которой писал Ницше, призывая сделаться 
твердыми, «тверже чем бронза, благороднее, чем бронза»29, становится непре­
менным атрибутом героя и всего общества.

Стальная символика в Советском Союзе и Германии имела различные конно­
тации. Если для героя-большевика нет ничего важнее, чем железная воля и созна­
тельность, то героизм национал-социалистский немыслим без брони солдатского 
тела20, образцы которого представлены в обнаженных скульптурах Третьего Рейха.

С функциональной точки зрения, железных героев обеих стран связывает много
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общего. Закаленный, весь из брони и воли, героический человек идеально впи­
сывался в тоталитарный синтез искусств. Его личный характер, его идеалы, его 
мысли и чувства лишены самоценности. Он всегда экстравертно устремлен «впе­
ред», на «врага», он всегда готов одолеть любые стихии и препятствия. В нем 
прежде всего ценится способность напрягать силы физические и духовные, бе­
зусловная преданность идеологическим задачам. Эту самоотверженную предан­
ность на языке большевиков называли «энтузиазмом», а на языке национал-со­
циалистов — «фанатизмом».

Тоталитарное общество как синтетическое произведение искусства похоже на 
гладкую непроницаемую поверхность31, для создания которой используются са­
мые разные элементы — сверхреализм, монументализм, классицизм, народность и 
героизм. По внутреннему состоянию этот синтез искусств — насильственная гар­
мония, по внешнему проявлению — агрессивная героика.
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