
С т р а н и ц а  | 92 

УДК 811.161.1'38 + 82-43'38:75 

 

СТИЛИСТИЧЕСКИЕ ОСОБЕННОСТИ ЯЗЫКА СОВЕТСКОЙ 

ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КРИТИКИ 1960-Х ГГ. В УСЛОВИЯХ ДИКТАТА 

ИДЕОЛОГИИ (НА ПРИМЕРЕ СБОРНИКА ОЧЕРКОВ В.Ф. БУЛГАКОВА 

«ВСТРЕЧИ С ХУДОЖНИКАМИ», 1969 Г.) 
 

Крошнева Марина Евгеньевна 

К. филол. н., доцент, преподаватель, 

Федеральное государственное казённое военное образовательное 

учреждение высшего образования «Краснодарское высшее военное 

авиационное ордена Кутузова училище лётчиков  

имени Героя Советского Союза А. К. Серова»  

Министерства обороны Российской Федерации, 

г. Краснодар 

 

Чигина Нелли Владимировна 

К.п.н, доцент,  

ФГБОУ ВО «Самарский государственный аграрный университет», 

Самара 

 

Акчурина Мария Тимуровна 

Старший преподаватель кафедры «Лингвистика и переводоведение» 

Московского авиационного института (национального исследовательского 

университета) — федеральное государственное автономное 

 образовательное учреждение высшего образования  

«Московский авиационный институт (национальный  

исследовательский университет)», 

г. Москва 

ORCID: 0000-0002-5665-2361 

 

Мороз Юрий Анатольевич 

Доцент, канд. филос. наук, кафедра «Иностранные языки», 

Федеральное государственное автономное образовательное учреждение 

 высшего образования «Севастопольский государственный университет», 

г. Севастополь 

ORCID 0000-0002-4736-1159 SPIN-код: 5474-3893,  

AuthorID: 939872 

 

Изучение специфики советской традиции литературной и художественной 

критики, с учетом содержащегося в ней мощного идеологического начала, 

представляет собой крайне интересную научную задачу. Исследование стиля 

автора-критика, особенностей использования им изобразительно-выразительных 

средств и выстраивания аргументации позволяет выделить и систематизировать 

типичные методы и средства – когнитивно-лингвистические и риторические, 

используемые для формирования заданной (как правило, тенденциозной) 

искусствоведческой оценки. Собрание очерков В.Ф. Булгакова «Встречи с 

художниками», в котором он рассказывает о своем общении с выдающимися 

русскими живописцами (жизнь которых, а также творческий путь и мировоззрение 

оказались разделенными событиями революции 1917 года на два этапа, 

осмысленных каждым из героев очерков по-разному), дает богатый эмпирический 

материал для анализа стилистических особенностей языка советской 

художественной критики 1930-х –1960-х гг. 

В статье рассмотрены приемы обращения с лексикой и стилем изложения, 

задействованные В.Ф. Булгаковым в указанном произведении с целью имитировать 
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«заочную полемику» с героями его очерков в части зрелости и состоятельности 

идейного содержания тех или иных художественных работ, а также техники их 

исполнения. По итогам разбора наиболее ярких (в плане критических высказываний 

автора сборника) очерков в данной статье описан алгоритм построения системы 

доводов, которые конструируются на базе набора идеологических императивов, 

позволяющих составить цельное представление о степени соответствия духовного 

мира и убеждений объекта критики существующей «идеологической матрице» 

советской культурной традиции – социалистическому реализму. Исследование 

позволяет сделать вывод о постепенном выхолащивании советской художественной 

критики, утрате ею научности и подлинного искусствоведческого анализа, особенно 

в период 1930-х – 1960-х гг. и преимущественном использовании экспертного мнения 

в качестве «дисциплинирующего» инструмента, выполняющего функцию 

нормирования искусства в СССР в соответствии с политической повесткой дня, и 

практически полностью исключающего глубокий философско-эстетический анализ 

художественных произведений. 
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The study of the specifics of the Soviet tradition of literary and artistic criticism, taking 

into account the powerful ideological principle contained in it, is an extremely interesting 

scientific task. The study of the style of the author-critic, the peculiarities of his use of visual 

and expressive means and the construction of argumentation allows us to identify and 

systematize typical methods and means – cognitive, linguistic and rhetorical, used to form 

a given (usually tendentious) artistic assessment. Collection of essays by V.F. Bulgakov's 

"Meetings with Artists," in which he talks about his communication with prominent Russian 
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painters (whose lives, as well as their creative path and worldview, were divided by the 

events of the 1917 revolution into two stages, interpreted differently by each of the 

characters in the essays), provides rich empirical material for analyzing the stylistic features 

of the language of Soviet art criticism. 1930s–1960s. 

The article discusses the methods of dealing with vocabulary and style of 

presentation used by V.F. Bulgakov in this work in order to imitate the "correspondence 

polemic" with the characters of his essays in terms of maturity and consistency of the 

ideological content of certain works of art, as well as the technique of their execution. 

Based on the analysis of the most striking (in terms of critical statements by the author of 

the collection) essays, this article describes an algorithm for constructing a system of 

arguments based on a set of ideological imperatives that allow us to form a complete 

picture of the degree of conformity of the spiritual world and the beliefs of the object of 

criticism with the existing "ideological matrix" of the Soviet cultural tradition – socialist 

realism. The study allows us to conclude about the gradual emasculation of Soviet art 

criticism, its loss of scientific character and genuine art historical analysis, especially in the 

period of the 1930s – 1960s, and the predominant use of expert opinion as a "disciplining" 

tool that performs the function of rationing art in the USSR in accordance with the political 

agenda, and almost completely excludes deep philosophical and aesthetic analysis of 

works of art. 

 

Keywords: Soviet art criticism; V.F. Bulgakov; fine art; Russian artists of the 19th–20th 

centuries; cognitive mechanism of criticism; socialist realism; dictate of ideology; stylistics 

of art criticism in the USSR. 

 

***** 

 

Искусство, как одна из ключевых характеристик духовной и материальной 

культуры некоторой значительной по своей численности общности (этноса, нации, 

народа, государства), служит целям формирования, сохранения и трансляции 

интеллектуально-эстетической концептосферы, опосредующей мировосприятие и 

интерпретацию бытия именно этой общностью в контексте социального прогресса. 

Материалистический подход, принятый в СССР за основу государственной 

идеологии, трактовал искусство как одну из форм общественного сознания (наряду 

с правом, моралью, идеологией, наукой, религией и философией). Однако 

эстетическое начало творчества большую часть истории Советского государства 

оставалось вторичным по отношению к его политическому значению; искусство 

рассматривалось, скорее, как канал сообщения обществу определенных 

социально-политических идей и ценностных установок через художественный образ. 

По сути, подчиненными задачам внутригосударственной идеологической работы 

выступали все остальные формы общественного сознания: мораль превратилась в 

«кодекс строителя советского общества», гуманитарное научное знание и 

философия – в провозвестник диалектического материализма и научного 

коммунизма, за религиозным компонентом мировосприятия был закреплен статус 

атавизма дореволюционного пошлого страны. 

Искусство в обществе, в котором регулирование социальных отношений 

осуществлялось почти исключительно государством, причем по предустановленным 

лекалам, не могло избежать цензуры или, как минимум, мониторинга соответствия 

его «духа» и «формы» официально принятой системе ценностных ориентиров. В 

начальный период становления Советской России угрозу утраты творческой 

независимости и «происходившего "культурного разрыва" осознали и 

отрефлексировали многие деятели культуры» [1, с. 164]. 

Разделением «зерен» и «плевел» в сфере креативных практик (литература, 

кинематография, театр и эстрада, изобразительное искусство и пр.) в СССР ведали, 

как известно, специально уполномоченные «общественные» и «полуобщественные» 

надзорные инстанции (союзы, творческие объединения, советы при учреждениях 

культуры и пр.), а также аффилированные с ними деятели литературно-
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художественного ремесла – критики, искусствоведы, лекторы-инструкторы по 

идеологии, публицисты, которые получали необходимую организационную, 

материально-техническую и финансовую поддержку от госструктур (в виде 

почетного членства в профессиональных ассоциациях; активной популяризации их 

мнений и позиции в прессе; номинирования на соискание премий разного уровня; 

выдвижения на должности функционеров в партийных органах и 

окологосударственных структурах, призванных отслеживать духовно-нравственное 

состояние советского общества).  

Безусловно, не стоит считать представителей такой советской идеологической 

элиты пассивными защитниками государственных интересов, безотчетно 

преданными идеологической машине (хотя, конечно, были и такие – особенно в 1930-

х гг., когда в стране обострилась конкуренция между группировками внутри 

правящей коммунистической партии). Чаще всего это были люди с академическим 

образованием, широким кругозором, незаурядными литературными 

способностями. 

Именно поэтому профессиональная деятельность таких критиков и 

искусствоведов, способы применения ими «мягкой силы» в борьбе с инакомыслием 

в сфере искусства предоставляют весьма интересный эмпирический материал для 

анализа – главным образом анализа «вечного», можно сказать экзистенциального 

противостояния господствующей идеологии (как принудительно насаждаемой 

системы ментальных стереотипов) и свободного творчества (как средства 

самовыражения и рефлексии, проистекающих из индивидуального 

художественного мировосприятия творца). 

Весьма ярким и даже показательным примером такого типа «искусствоведа-

государственника», на наш взгляд, можно считать Валентина Федоровича Булгакова, 

чей жизненный путь, карьера и литературно-публицистическая деятельность 

демонстрируют то, насколько сложный (в морально-нравственном отношении) 

выбор порой нужно делать человеку, выбирая между профессиональным 

служением государственной идеологии и беспристрастной оценкой заслуг 

выдающихся деятелей русской и мировой культуры.  

Перу В.Ф. Булгакова принадлежит немало работ в жанре эссе, очерков, 

статей, опубликованных в 1920-х – 1960-х гг. Почти все они касаются взаимоотношений 

Булгакова с представителями мира русского изобразительного искусства, с 

которыми он в основном познакомился в дореволюционный период, во время его 

краткого пребывания личным секретарем Л.Н. Толстого (в последний год его жизни), 

и после смерти писателя, когда Булгаков был вхож в семью Толстого и благодаря 

этому завязал различные знакомства в среде российской творческой богемы. 

Рассказывая о художниках, с которыми его случайно или по долгу службы 

свела судьба (главным образом в предреволюционный период и в годы пребывания 

за границей, в 1920-х – 1940-х гг.), Булгаков не всегда актуализирует «буржуазность» 

или «антинародность» той или иной персоны. Критической оценке «с идейных 

позиций» подвергаются лишь некоторые из его интервьюеров. Причем делает это 

Булгаков почти всегда в ситуации отсутствия возможности оппонента высказаться 

(очерки Булгакова выходили, когда их герои уже покинули этот мир или же пребывали 

в эмиграции). Такой формат критики – одностороннее осуждение, априори не 

подразумевающее обмена мнениями и ответа одной из сторон, является довольно 

симптоматичным именно для советского способа идеологического воздействия на 

сферу искусства: высказанная «сверху» через выступление в прессе оценка должна 

была являть собой последнее слово в прениях – своеобразный окончательный 

вердикт.  

Мотивы такого подхода в рамках административно-командной системы 

понятны – искусство должно было содействовать решению конкретных задач 

государственного строительства и являться, вообще говоря, «тенденциозным», 

поскольку «из любого произведения искусства с неизбежностью вытекает тенденция» 

[2, с. 129–130].  
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В контексте «советского культурного кода» тенденцию, очевидно, задавало 

государство, а не творческий поиск личности. Поэтому, если видение автора 

художественного произведения отличалось от «линии партии» – к примеру, 

формировало некие нетипичные образы [3, с. 427], то такой автор рисковал 

оказаться под ударом идеологически «заряженной» критики, для которой эстетика, 

как мы указывали выше, была вторична по сравнению с «политической зрелостью» 

произведения и его идейным – воспитательным – посылом. Наставничество – вообще, 

считается одной из особенностей русского искусства, ведь и в досоветский период 

культурная традиция в России часто ставила на одну ступень эстетику и «учительство» 

[4, с. 139], выступала за «неразрывность связи эстетики с этикой, [...] огромное 

значение активной воспитывающей функции искусства» [5, с. 267]. Более того, 

схожую точку зрения – о воспитательно-поучительном назначении изобразительного 

искусства (способного убеждать, проповедовать, направлять) – мы находим и в XVIII 

веке – в высказываниях русского живописца и энциклопедиста Г.Н. Теплова, а также 

его современников, призывавших деятелей изобразительного искусства «воссоздать 

"драму страстей" для поучения человека сегодняшнего дня» [6, с. 241–242]. 

В таком понимании искусствоведение в СССР и советская 

искусствоведческая традиция, пожалуй, наследовали взгляды отечественных 

радикально-демократических критиков XIX века (каждый из которых, кстати, нашел 

свое место в пантеоне предтечей советской идеологии и предсказателей 

неизбежности политического коллапса самодержавия в России). Подобные законы 

«научной эстетики» и «подлинного искусства» отстаивали Н.Г. Чернышевский,  

В.Г. Белинский и их последователи, усматривая в истории русской культуры 

«эстетический принцип идейности и тенденциозности искусства» как выражения 

«лучших сторон [...] искусства» [7, с. 152]. Белинский, в частности, полагал, что «тайна 

национальности каждого народа заключается не в его одежде и кухне, а в его [...] 

манере понимать вещи», а значит, для того чтобы верно изображать какое-нибудь 

общество, надо сперва постигнуть его сущность» [8, с. 507]. Действительно, такие 

качества, присущие «чистому» искусству, как бесполезность, идейная аморфность 

и псевдо-вневременное значение, зачастую избирались основными мишенями 

критики советских искусствоведов. 

Политический потенциал изобразительного искусства – трансляции 

визуальной информации – в смысле силы ее идеологического воздействия не 

вызывает сомнения, поскольку именно «визуальные источники в силу своих 

естественных характеристик могут наиболее полно описать политико-правовую 

реальность, обозначить неформальные стороны ее существования» [9, с. 91]. На эту 

особенность изобразительного искусства указывал Л.Н. Толстой, отмечая, что 

«искусство действует на людей независимо от их степени развития и образования», 

что «прелесть картины [...] заражает всякого человека, на какой бы он ни находился 

степени развития» [10, с. 109]. 

Постепенно оформившийся в самостоятельное направление «советский» тип 

отражения действительности в художественном образе – социалистический 

реализм – искусствоведы в СССР рассматривали как развитие русского реализма 

(отчасти – движения передвижников как т.н. «предреализма»). Соцреализм провел 

четкую границу между «прогрессивной» и «буржуазной» традициями в живописи, 

ознаменовал «эстетическое выражение социалистически осознанной концепции 

мира и человека, обусловленной эпохой борьбы за установление и созидание 

социалистического общества» [11, с. 384]. Соответственно, искусствоведческая 

позиция служителей госкультуры была сориентирована на обеспечение 

«соцреалистического канона» [12, с. 107]. Интересно, что, даже осознавая 

историческую преемственность советского изобразительного искусства по 

отношению к культурному пространству дореволюционной России, по 

официальным каналам советские критики периодически подвергали переоценке и 

откровенной травле творчество Верещагина, Кустодиева, Петрова-Водкина, Бенуа и 

др., упрекая их в «творческих недостатках» и недостаточном проявлении 

«социологизированного» начала [13, с. 192]: Верещагина – в демонстрации 
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«колонизационно-хищнических устремлений русского капитализма» и склонности к 

«буржуазному пацифизму» [14, с. 111], Петрова-Водкина – в отражении 

мелкобуржуазных предрассудков и экзистенциальном пессимизме. Авангардистов 

клеймили как «художников-пачкунов». Подобных «пассажей» немало представлено в 

массиве критических публикаций, относящихся к эпохе «непримиримой борьбы» со 

«старорежимностью», «контрреволюционностью» и «антинародностью». Отдельные 

реплики в пользу рациональной и более взвешенной оценки ситуации, безусловно, 

прорывались сквозь идеологические бастионы: так, Н.К. Крупская отмечала 

безрассудство желающих «выбросить [...] в подвал все картины передвижников и не 

использовать их для углубления нашего понимания действительности» [15, с. 124–125]. 

Но повестку дня в сфере идейного контроля советского искусства они не меняли. 

Весьма наглядно стремление «упорядочить» пантеон «правильных» российских 

художников отражает попытка Главного управления изобразительных искусств 

Всесоюзного комитета по делам искусств при Совнаркоме СССР разработать свод 

национальных художественных сокровищ (к числу живописцев, достойных такого 

статуса, советское искусствоведение, в частности, отнесло И.Е. Репина и В.И. 

Сурикова, В.Г. Перова и В.А. Серова, К.А. Савицкого и С.В. Иванова, а также И.Н. 

Крамского, К.П. Брюллова, О.А. Кипренского, Н.А. Касаткина и Ф.А. Бруни, Д.Г. 

Левицкого и В.А. Тропинина, А.Г. Венецианова и И.И. Шишкина, П.А. Федотова, Н.А. 

Ярошенко, М.М. Антокольского и И.И. Левитана).  

Однако стремление рассматривать творчество разных авторов, работавших в 

разной манере и с различными сюжетами, через фильтр ограниченного набора 

идеологических принципов завел советскую критику в исторический тупик, который 

сами апологеты советского искусствоведения вынуждены были со временем 

признать, заявляя: «мы считаем советскую литературу по методу выше ее 

предшественницы, а по художественному уровню ниже. Действительно, у нас нет 

современных Пушкиных и Толстых. Нет спору, гении не появляются по чьему-либо 

повелению или желанию» [16, с. 303].  

Таким образом, социалистическая ипостась реализма, задававшая 

тональность ансамблю советского искусства и выступавшая эталоном идейности, 

оказалась с определенного момента в культурном пространстве, абсолютно 

стерильном – свободном от творческой конкуренции, от влияния креативного 

эксперимента, от того, что придает жизненную силу и выразительность 

художественному образу. Иными словами, из «реального» искусства реализм в 

СССР превратился в «ирреальное» или «идеальный» политико-культурный феномен, 

ибо соцреализм, по своей природе, держал «равнение на коммунистический 

идеал», выступавший «непременным условием [...] эстетики» советского образа 

жизни [17, с. 313]. Столь же мало связанной с искусствоведческим анализом являлась 

и критика «записных» идеологов, выставлявших оценку произведениям искусства. 

Следует согласиться с О.Ю. Солодянкиной и А.В. Всеволодовым, полагающими, что, 

«получив идеологическую "прививку", оценка рано или поздно перестает выполнять 

главную свою задачу – стимулировать работу мысли, порождая споры», она «с 

исчезновением полемического потенциала [...] нагружается не новым, а прошлым 

опытом [...] до тех пор, пока совсем не перестает меняться и словесно, и 

содержательно [...], вследствие усиливающейся инерции, она превращается в 

клише» [13, с. 187]. Такой итог был неизбежен, по нашему мнению, и для оценочных 

суждений В.Ф. Булгакова, осуждавшего в своих очерках русских живописцев, 

нашедших свой приют после выезда из России в эмиграции (главным образом во 

Франции): М.В. Нестерова – за патриархальность и религиозность, Н.С. Гончарову – 

за бесконечные попытки экспериментировать с формой и композицией, Ф.А. 

Малявина – за невежество и реакционность и пр. 

В то же время исследование практики советской художественной критики в 

условиях господства социалистической идеологии всё же имеет прикладное 

значение и сохраняет актуальность, будучи полезным «для понимания не только XX 

века, но и дня сегодняшнего, когда многое из нового – это хорошо забытое старое» 

[18, с. 360]. 
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Формальную организацию и стилистику изложения текстов, содержащих 

критические выступления отечественных искусствоведов идеологической 

направленности, в советский период, по понятным причинам, не изучали системно – 

в этом не было смысла.  

В вузах филологического профиля при анализе такого рода текстов на первый 

план выдвигался не очевидный для любого читателя политизированный нарратив, а 

литературная форма критического очерка, характер репрезентации критиком 

своей позиции и доводов, приводимых для обоснования оценки той или иной личности 

(ее мировоззрения, черт характера, психологического портрета), особенностей 

деятельности (творчества) в части выбираемых сюжетов, техники создания 

произведения, художественного стиля, специфики образности. Гораздо более 

глубокой проработке подвергались тексты – памятники «радикальной» социальной 

публицистики XIX века – образцы жанра классической литературно-художественной 

критики, принадлежащие перу В.Г. Белинского, Н.А. Добролюбова, Д.И. Писарева, 

А.А. Григорьева, Н.Г. Чернышевского, А.В. Дружинина. Причем наиболее 

востребованными в качестве исследовательской базы, такие тексты были в рамках 

спецкурсов на факультетах журналистики советских вузов. Журналистика в СССР 

считалась главным средством реализации идеологической политики, принципы 

которой сформулировал В.И. Ленин еще в 1901 году, – выступать «коллективным 

пропагандистом», «коллективным агитатором» и «коллективным организатором». 

Поскольку избранная нами тема находится на стыке нескольких проблемных 

полей, относящихся к различным предметным областям (лингвистике, истории, 

литературоведению, политологии, философии), то при формировании 

теоретической базы исследования приоритет отдавался междисциплинарным по 

своему содержанию и проблематике публикациям. Такой подход объясняется 

необходимостью рассмотрения различных аспектов идеологизации художественной 

критики в СССР и определения на этой основе характерных черт авторского стиля 

В.Ф. Булгакова, реализованного в сборнике очерков «Встречи с художниками» (1969 

г.). 

Идеологический фон булгаковского стиля художественной критики 

формировался в период расцвета борьбы с «вольнодумством» и плюрализмом 

художественного мировоззрения в конце 1920-х – начале 1930-х гг. Заданный тренд 

практически не изменялся (за исключением кратковременного периода спада 

реакции после смерти И.В. Сталина в 1953 году). 

С учетом приведенных выше соображений в качестве объекта исследования в 

нашей статье выступает специфика советской литературно-художественной 

критики (ее языка, стиля и нарратива) в ситуации приоритета господствующей 

идеологии. Предметом исследования является формальная (стилистика и языковые 

изобразительно-выразительные средства) и тесно связанная с ней содержательная 

(императивы социалистической идейности и образного ряда) реализация 

идеологических ценностных установок В.Ф. Булгаковым в его сборнике «Встречи с 

художниками», вышедшем в свет в 1969 г. (после смерти автора) [19]. 

Особенностью булгаковского подхода является колоссальное многообразие 

используемых им приемов и форм имплементации официальной идеологии в 

своих публикациях, которые, тем не менее, выдержаны в высоком литературном 

стиле, свойственном лишь квалифицированной академической публицистике, 

использующей всю палитру изобразительно-выразительных средств и богатую 

лексику русского литературного языка. 

На этапе подготовки к исследованию глубокому анализу был подвергнут 

научный дискурс, относящийся к теме исследования. В частности, были 

систематизированы взгляды на специфику литературно-художественной критики В.Я. 

Брюсова [20], Л.Н. Толстого [10, с. 109] и В.Г. Белинского [8]. 

При изучении публикаций в профильной периодике и отдельных 

монографических исследований особый интерес вызвали статьи в тематических 

сборниках, описывающие позицию Советского государства в части восприятия 
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преемственности традиций дореволюционного изобразительного искусства: А.И. 

Михайлова [14], Н.К. Крупской [15], Н.М. Молевой и Э.М. Белютина [6] и др.  

Яркими образцами выдержанных в интересующей нас стилистике 

выступлений критического характера на тему «идейного» и «безыдейного» искусства, 

систематики художественной критики являются статьи М. Розенталя [7],  

Т. Мотылевой [5], М. Добрынина [4], Д. Ляховца [21] и др. 

К комплексным теоретическим изысканиям более позднего времени 

советского периода истории отечественной искусствоведческой критики можно 

отнести работы Б.И. Бурсова [16], Я.А. Тугендхольда [22] и С.Х. Раппопорта [23]. 

Современные авторы отдают предпочтение исследованию отдельных 

вопросов, связанных с конкретно-исторической ситуацией столкновения 

идеологизированной культурной политики в СССР и активного распространения в 

творческой среде неформальных направлений изобразительного искусства (С. Брут 

[18], О.Ю. Солодянкина и А.В. Всеволодов [13], Т.В. Данилович [24], И.И. Руцинская [1]); 

поиску глубинных причин видоизменения концепции «высокоидейного искусства» на 

протяжении всей истории советской культуры, а также его трактовки в условиях 

идеологического диктата однопартийной системы (О.А. Юшкова [17], Т.Р. Семакина 

[11], Д.Я. Северюхин [25] Н.М. Юрасовская [26], С.С. Бакарягин [27]), а также 

эволюционированию художественной критики как особого жанра публицистики 

(С.М. Шакиров [12], К.С. Коровин [9], Н.В. Володина [3]). 

Методология исследования основана на системном подходе, 

основополагающих научных методах – анализа и синтеза. Палитра общенаучных 

методов включает в себя сравнительно-исторический и типологический метод, 

позволяющие составить панорамное представление об эволюционировании 

идеологического формата литературно-художественной критики в промежутке с 

1930-х по 1960-х гг. С помощью специальных методов – герменевтического и 

феноменологического – предпринята попытка обобщить стилевые особенности 

репрезентации идеологического начала в серии очерков В.Ф. Булгакова, выделив при 

этом характерные для данного автора языковые изобразительно-выразительные 

средства и специфический характер эмоционально-экспрессивной (оценочной) 

лексики. 

Практическое значение данной работы состоит в выявлении целей и задач 

идеологизированной художественной критики в период наибольшего обострения 

борьбы с инакомыслием в СССР (1930-е и 1960-е гг.); характере «мишеней» для 

критики, избираемых идеологами-искусствоведами при анализе творчества или 

мировоззрения того или иного автора, а также особенностями стиля конкретного 

автора, выступающего в роли критика (в данном случае – В.Ф. Булгакова), 

отраженном в его текстах (в качестве эмпирического материала исследования 

выступает сборник «Встречи с художниками», изданный в 1969 году [19]). 

За десятилетия существования СССР идеологическая политика в сфере 

культуры и искусства в Советском государстве достигла высокого уровня, с точки 

зрения организации и методического обеспечения. Наиболее рельефно свою 

природу (как политического инструмента) и свои возможности (как «мягкой силы», 

предназначенной для управляющего или карающего воздействия) советская 

художественная критика проявляла несколько раз в истории. Одним из таких 

периодов является время свертывания политики ослабления реакции (т.н. «оттепели») 

после смерти И.В. Сталина в 1953 году. В тот период стартовавшее на почве 

временного сближения с Западом развитие инновационных форм искусства и 

самоорганизации творческой интеллигенции, а также пробуждение в советском 

обществе религиозных традиций стало активно подавляться. Борьба с 

инакомыслием шла по многим направлениям – от истории, философии, медицины 

и экономики до литературы, изобразительного искусства, театра и кино. Особую 

роль в этом процессе играли выступления «лидеров общественного мнения» и 

«рупоров официальной идеологии» на медиаплощадках страны – в печати, на 

телевидении и радио, а также на публичных лекциях (организуемых везде, где это 

было возможно), с которыми выступали профессиональные идеологи и 
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искусствоведы. Одним из активных деятелей идеологического фронта в СССР в 1950-

х – 1960-х гг. был Валентин Федорович Булгаков. 

Многое в судьбе, процессе профессионального и личностного развития  

В.Ф. Булгакова становится понятным при изучении его биографии. 

В.Ф. Булгаков (1886–1966 гг.) происходил из семьи смотрителя училищ. С юных 

лет он интересовался прикладной культурологией – своеобразием традиций и 

обычаев различных этносов, населявших Российскую империю. В 17 лет его первая 

статья, посвященная пребыванию Ф.М. Достоевского в Кузнецке, была размещена в 

местной газете. В 20-летнем возрасте он опубликовал под редакцией известного 

этнографа Г.Н. Потанина подборку текстов из массива собранного им в ходе 

поездок по Сибири фольклора. Вскоре В.Ф. Булгаков поступает в Московский 

университет, на историко-филологический факультет, и волею судеб в 1907 году 

знакомится с Л.Н. Толстым, который увлекает юношу своим духовно-философским 

учением.  

Сблизившись с Толстым и обществом, окружавшим великого писателя, в 

январе 1910 года В.Ф. Булгаков становится референтом Л.Н. Толстого и работает под 

его началом, выполняя поручения Льва Николаевича, а также курируя его 

корреспонденцию. В ноябре 1910 года Л.Н. Толстой уходит из жизни, но В.Ф. Булгаков 

остается в имении Толстого в Ясной Поляне и занимается описью толстовской 

библиотеки (с 1912 по 1916 гг.).  

В 1914 году за популяризацию принципов толстовства и антивоенную агитацию 

В.Ф. Булгаков оказывается под арестом. После Октябрьской революции 1917 года он 

находит свое место во вновь создаваемых органах советской культуры и 

просвещения. С тех пор и до конца своей жизни В.Ф. Булгаков в творческом плане, 

можно сказать, находится в тени фигуры Л.Н. Толстого, публикуя свои воспоминания 

о великом писателе и заметки о его ближнем круге общения (художниках, 

скульпторах, композиторах и их семьях).  

После крушения царизма советская власть объявляет идеи Толстого, его 

творчество, воззрения, ранее осужденные православной церковью, всенародным 

наследием. В это время Булгаков выступает активным популяризатором личности и 

взглядов Толстого, интерпретатором его философии. Дальнейшая карьера В.Ф. 

Булгакова уже полностью определяется фактом личного знакомства с Л.Н. Толстым 

и его семьей, осведомленностью об отношениях Толстого с известными персонами 

(почерпнутом, в том числе, из частной переписки писателя, к которой молодой 

Булгаков имел доступ). Булгаков получает назначение на должность помощника 

хранителя Дома-музея Л.Н. Толстого в Москве, в Хамовниках; одновременно служит 

научным сотрудником музея-квартиры А.Н. Скрябина, дома-музея П.И. Чайковского, 

музея А.П. Чехова; занимается оборудованием музеев и музейных комнат в столице 

страны (собирает личные вещи, мебель, автографы выдающихся современников) 

по заданию культпросветорганов, организацией экспозиций, связанных главным 

образом с личностью Л.Н. Толстого, его имением в Ясной Поляне и произведениями 

великого писателя. После революции немало российской творческой интеллигенции 

покидает Советскую Россию, охваченную голодом, неустроенностью и гражданским 

противостоянием.  

В 1923 году В.Ф. Булгаков, видимо, заслуживший доверие советской власти, на 

длительное время отправляется в Европу, в командировку с целью популяризации 

российской и советской культуры на Западе. Практически все его публикации в 

местной русскоязычной печати в это время касаются его воспоминаний о жизни и 

личности Л.Н. Толстого. 

В 1934 году Булгаков получает указание создать в Чехословакии Русский 

культурно-исторический музей, при этом его экспозиционные фонды Булгаков 

формирует за счет работ эмигрировавших в Европу русских художников, которых он 

посещает с просьбой передать новому музею что-нибудь из работ в дар 

(безвозмездно).  

В 1941 году Булгакова арестовывает германская полиция, и вплоть до 1945 года 

он находится сначала в тюрьме, а потом в лагере. 
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После разгрома фашистской Германией и освобождения из лагеря  

В.Ф. Булгаков остается преподавать в пражской советской школе. В СССР он 

возвращается в 1948 году и почти сразу получает назначение на должность хранителя 

Дома-музея Л.Н. Толстого в Ясной Поляне. Свою новую работу Булгаков совмещает с 

поездками по стране с целью чтения публичных лекций, связанных опять-таки с его 

личными воспоминаниями о знакомстве с Л.Н. Толстым и его окружением, а таже 

встречах с различными выдающими представителями творческой интеллигенции 

России в дореволюционный и довоенный периоды. В это же время Булгаков активно 

публикуется в изданиях, популяризирующих исследования в области истории и 

теории искусства, участвует в аппаратной работе различных органов советской 

культуры. Его перу принадлежат «Словарь русских зарубежных писателей», а также 

множество очерковых работ, рассказывающих о его собственных контактах с 

художниками, скульпторами, литераторами. Позднее эти очерки были объединены в 

сборник – «Встречи с художниками». Содержание этого сборника выбрано нами в 

качестве отправного пункта исследования.  

В своих эссе и коротких зарисовках, включенных в сборник «Встречи с 

художниками», В.Ф. Булгаков в ряде случаев весьма рельефно демонстрирует 

арсенал приемов идеологической оценки произведений изобразительного 

искусства и личности их авторов (многие из которых ко времени выхода сборника 

очерков в свет уже получили всемирное признание). 

Стилистика и особенности аргументации, продемонстрированные в книге 

«Встречи с художниками» В.Ф. Булгаковым (несомненно, сведущим в литературном 

отношении и высоко образованным искусствоведом), указывают на вынужденную 

ограниченность и непоследовательность его интерпретации идейного своеобразия 

и образного ряда художественных произведений. Читая сборник, иной раз, кажется, 

что В.Ф. Булгаков искусственно формирует базу для своей критики, специально 

«удобряет» почву для взращивания разного рода идеологем-стереотипов, таких как 

«антирелигиозность», «народность», «революционность», «классовый характер», 

«идейность» и пр., признанных золотым стандартом советской художественной 

критики. Он делает это, словно делая усилие над собой, каждый раз изобретая некий 

новый подход, употребляя новые словоформы для встраивания критического тезиса 

в свое в целом малоэмоциональное повествование. Иногда употребляемые В.Ф. 

Булгаковым «словесные пассажи» выглядят достаточно остро – указывая читателю на 

необходимость согласиться с критиком в неодобрении каким-либо аспектом, 

касающимся личности и/или творчества героя очерка.  

Внутренняя социально-политическая обстановка в Советском Союзе, начиная 

с 1930-х гг., находилась под жестким контролем (имеется в виду контроль со стороны 

идеологических подразделений региональных и всесоюзных комитетов КПСС). В 

области художественной критики «за образец экспертной мысли принимались 

рассуждения о правильности идейных оценок, глубине социального анализа, 

эстетической взыскательности реалистического толка», причем «все искусствоведы в 

СССР того периода обязаны были становиться марксистами-ленинцами» [26, с. 280]. 

Та часть творческой элиты дореволюционной России, с которой контактировал 

В.Ф. Булгаков в ходе своего пребывания за рубежом в рамках официальной 

советской культурной миссии, нередко чувствовала себя неполноценной (во всяком 

случае в первое десятилетие эмиграция). Хотя европейские стажировки российской 

интеллигенции, отдавшей себя искусству, были в XIX – начале XX века обычной 

практикой (независимо от уровня доходов). Академическое образование и опыт 

работы в частных студиях в Австрии, Франции и Германии получили многие из тех 

художников, которые впоследствии стали эталонами советской живописи – И.Я. 

Билибин, И.Э. Грабарь, В.А. Фаворский (о представителях советского искусства В.Ф. 

Булгаков, кстати, высказывался в своем сборнике исключительно в позитивном ключе). 

То есть само по себе пребывание за границей и содержание там творческой 

мастерской вроде бы не могло рассматриваться как триггер для критического 

взгляда на художественное мировоззрение и работы конкретного художника-

эмигранта. Более того, даже в среде западных искусствоведов время от времени 
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поднимался вопрос «о прямой преемственности советского искусства от 

художественного наследия Западной Европы» [27, с. 502]. На деле же всё обстояло 

иначе – эмиграция художника из Советской России являлась для советского 

искусствоведа поводом для тщательного препарирования каждого образа, 

созданного им; кропотливого поиска творческих неудач и ложных образов в его 

произведении; «взвешивания» его работ на весах «истинно революционного» 

искусства и социалистического реализма [18, с. 360–361]. Нужно сказать, что позиция 

В.Ф. Булгакова в этой связи не отличалась особой гибкостью и во всём 

соответствовала традициям советской критики 1930-х – 1960-х гг. 

Его критические суждения, как искусствоведа, строятся на системе 

прозрачных критериев, актуализирующих набор устоявшихся «индикаторов» 

потенциальной идейности художественного произведения в социалистическом 

преломлении, его «антибуржуазном» характере, а также ограниченном наборе 

«мишеней» для критики. 

В качестве идеологических критериев оценки творчества художников у  

В.Ф. Булгакова выступают факторы, отраженные в образности, композиции, технике 

исполнения и мотивах создания конкретных произведений, такие как: 

– отношение к монархическому прошлому России (оно должно быть резко 

негативным); 

– отношение к религии (предпочтителен атеистический подтекст или хотя бы 

антихристианский); 

– отношение к социальному неравенству (должно быть осуждающим, 

приветствующим проявление «народности»); 

– отношение к революционным событиям 1917 года и их сторонникам 

(одобрительное или спокойное); 

– отношение к современным реалиям Советской России (должно 

демонстрировать оптимистический взгляд в будущее); 

– техника исполнения, задействованная живописцем (должна быть 

консервативной, избегать усложняющей восприятие образа инновационности –

абстракционизма, футуризма, формализма и др., наследовать традиции русского 

реализма и передвижничества); 

– отношение к эмиграции (осуждающее или равнодушное). 

Соответственно, объектами для критики с идеологических позиций в 

рассматриваемом сочинении В.Ф. Булгакова (впрочем, как и в работах иных 

критиков – его современников) являлись: 

– мировоззрение автора произведения изобразительного искусства, в том 

числе его политические взгляды; 

– социальное положение и уровень образованности художника; 

– религиозность; 

– сюжет картины и ее образный ряд (при этом следовало избегать 

«отвлеченности», «пасторальности», излишнего натурализма); 

– манера (техника), в которой написана картины. 

Приведенный здесь свод критериев весьма полно реализован в некоторых 

очерках В.Ф. Булгакова, включенных в рассматриваемый сборник. Прессинг 

идеологических установок в рассуждениях Булгакова иногда оказывается настолько 

значителен, что само по себе эстетическое начало произведения искусства отходит 

на второй план, что превращает литературно-художественную критику в руках 

искусствоведа, с одной стороны, в карательный инструмент, а с другой – в способ 

политизации искусства. Для выстроенной в Советском Союзе системы 

идеологического контроля «аполитичная живопись является не нейтральной, а 

враждебной, выключенной из системы пропаганды» [18, с. 366]. 

В этой связи представляется небезынтересным обратиться к мнению  

Л.Н. Толстого – безусловного авторитета для В.Ф. Булгакова – по поводу сущности и 

ценности изобразительного искусства, а также по поводу места и роли 

художественной критики в литературе.  
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Отношение Л.Н. Толстого к литературно-художественной критике было 

неоднозначным – отзывался писатель о критиках, как об «извращенных и 

«самоуверенных» персонах и, вообще, не считал необходимостью каким-либо 

образом интерпретировать художественное видение автора произведения 

искусства, так как, по его мнению, «истинное искусство не нуждается в 

истолковании» [20, с. 17]. Толстой осуждал искусство для избранных, полагая, что, «как 

только искусство высших классов выделилось из всенародного искусства, так явилось 

убеждение о том, что искусство может быть искусством и вместе с тем быть 

непонятно массам» [10, с. 107]. Оценивать эстетическое и идейное начало в работе 

художника, по Толстому, следует каждому человеку на свой взгляд, ведь, «если 

произведение хорошо, как искусство, то независимо от того, нравственно оно или 

безнравственно, – чувство, выражаемое художником, передается другим людям, [...] 

они испытывают его, и мало того, что испытывают, испытывают каждый по-своему» 

[Там же, с. 123]. Из этого следует, по мысли Л.Н. Толстого, что художественный критик 

в принципе не способен предсказать, какое впечатление (воздействие) то или иное 

произведение искусства может оказать на публику, поскольку на словах это 

передать практически невозможно – «толкование словами произведения искусства 

доказывает только то, что тот, кто толкует, не способен заражаться искусством» [Там 

же]. 

Понятно, что взгляды Л.Н. Толстого относительно критики мало отразились на 

литературном творчестве В.Ф. Булгакова и его трактовке предназначения советского 

искусствоведения – изменился социально-политический контекст, искусство 

перестало быть способом самовыражения художника. 

Наиболее часто встречающимся у В.Ф. Булгакова аспектом критической 

оценки героя очерка являются непонимание исторического момента, ностальгия по 

патриархальной России, чрезмерная религиозность. 

Так, рассказывая о первом своем впечатлении от монументального полотна 

М.В. Нестерова «Душа народа» (в тексте очерка оно названо «Пойдем за ним!»), 

которое сам художник просил В.Ф. Булгакова укрыть в хранилищах музея, дабы оно 

не было утеряно в период гражданского противостояния в России, В.Ф. Булгаков 

пишет: 

«Тут я убедился, как крепка была приверженность Нестерова к прошлому, к 

старине, ко всему тому, что славянофильствующие консервативные круги 

вкладывали в понятие "матушка святая Русь"» [19, с. 80]. 

В этих строках [курсив здесь и далее – наш – в целях выделения существенных 

для понимания стилистики автора моментов] очевидна нескрываемая ирония 

критика над религиозностью художника. Далее он развивает свою нелицеприятную 

оценку этой работы М.В. Нестерова, с точки зрения ее идеи: 

«Картина, являвшаяся великолепным, многотрудным и даже, можно сказать, 

вдохновенным нестеровским созданием, представляла из себя не что иное, как 

пышный апофеоз старой, ушедшей в прошлое, церковной и монархической Руси. 

Когда она была написана, я не знаю, не спросил. Но, по-видимому, еще задолго до 

Октябрьской революции [Там же]. 

Употребляя столь яркие эпитеты для характеристики технической сложности и 

монументальности произведения, относящиеся к высокому стилю – «великолепное», 

«многотрудное», «вдохновенное» – Булгаков использует для большего воздействия на 

читателя эмоциональный контраст – именует сюжет «нестеровского создания» как 

«пышный апофеоз ушедшей в прошлое, церковной, монархической Руси». Сначала 

критик как бы возвышает труд художника, а затем – с этих высот – низвергает в 

пропасть, считая этот труд бесполезным и ненужным для истории.  

Светлая религиозность М.В. Нестерова, благодаря которой его имя вписано в 

русское искусство навечно, в интерпретации Булгакова-критика предстает как 

атавизм прошлого. Его современник – советский критик С.Х. Раппопорт – объясняет 

религиозность отечественного изобразительного искусства следующим образом: 

русский народ воспринимает религиозность в живописи «скорее в абстрактном, 

нежели конкретно-предметном изображении» [23, с. 218], и этот тренд, а также «его 
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многообразные выражения в искусстве» будет сохраняться «пока действуют глубокие 

социальные причины, толкающие значительные общественные слои к мистицизму» 

[Там же, с. 222]. Это, по мнению Раппопорта, своего рода бегство от реальности в 

«общественный сон» и потусторонний мир, что в корне противоречит 

материалистической концепции бытия и его антропоцентричности. В то же время 

приоритет «прогресса, познаваемости мира, подчинения природы человеческой 

воле и построения совершенного общественного устройства, ключевые для 

советской идеологии, опираются на исключительное место человека» [18, с. 368]. 

Иронизируя над творческим методом Нестерова, постаравшимся отразить 

значение христианского фактора в истории Российского государства,  

В.Ф. Булгаков с легким сарказмом описывает сюжет картины. Этот фрагмент очерка 

мы приводим здесь полностью, высветив в нем наиболее примечательные, с точки 

зрения стиля Булгакова-критика, фрагменты: 

«По берегу большой реки, вроде Волги, медленно движется огромное 

шествие. Впереди, уходя в левый край картины, выступает прелестный, 

"нестеровский", остриженный в кружок тонколицый русский мальчик типа "отрока 

Варфоломея", кажется, с иконой в руках. А за ним, на некотором расстоянии, 

тяжелой лавой движется толпа. В центре ее – символическая фигура древнего 

русского царя в золотом парчовом одеянии, в бармах и в шапке Мономаха. За ним 

и рядом с ним следуют патриархи, митрополиты, воины, начиная чуть ли не с Дмитрия 

Донского... 

Тут уже вся хронология перемешивается. Вместе с Дмитрием Донским и 

Сергием Радонежским показаны древние монахи, игумены и отшельники, а рядом 

с ними – современные раненые "солдатики" и экстатические сестры милосердия. 

Мало того, в толпе, шествующей за царем, можно найти очень похожие и тщательно 

выписанные индивидуальные фигуры Льва Толстого, Достоевского и Владимира 

Соловьева. 

Короче, тут представлен был, по мысли художника, весь духовный мир, вся 

духовная мощь старой России. И всё двигалось по берегу реки, медленно и 

торжественно, вслед за мальчиком, который вел толпу к какой-то, очевидно ему 

одному известной, возвышенной цели. 

Напомню, что называлась картина "Пойдем за ним!" 

Конечно, идея ее была смутной, сложной и глубоко противоречивой. 

Если Лев Толстой и являлся, несомненно, физическим "ингредиентом" старой, 

монархической России, то ведь его духовный мир был ей глубоко чужд, и он мог быть 

изображен на картине только как взрыватель...» [19, с. 81]. 

В процитированном отрывке концентрированно передается осуждающее 

отношение Булгакова-критика к полотну Нестерова, как отражению «старой, 

монархической России» и ее «духовного мира, духовной мощи». Очень наивно 

порицается совмещение в этом духовном мире (или, по выражению самого 

Булгакова, «толпе», которая «тяжелой лавой движется») персонажей русской истории 

разных ее отрезков. Критик восклицает: «Тут уже вся хронология перемешивается». С 

позиций советской школы истории эта реплика обоснована тем, что факт свержения 

царизма ознаменовал собой начало новой истории России, прежний же 

многовековой период являет собой сумбур насилия над народом, клерикализма, 

бессмысленных войн и буйства царедворцев. 

Российское государство досоветского периода предстает у Булгакова как 

«старое», «обветшалое», «обанкротившееся», представленное на холсте Нестерова 

«неполно и односторонне» (то есть более привлекательно, чем должно быть). 

Булгаков делает акцент на отсутствии внятной идеи у картины – она, по словам 

критика, «была смутной, сложной и глубоко противоречивой». При этом движение 

символического русского народа за отроком – то есть движение к этой идее, как 

«возвышенной цели», «какому-то высокому идеалу», в тексте названо 

«торжественным», но в то же время неосознанным самим народом.  

Исключительно грубо, по нашему мнению, практически прибегая к стилю 

изложения ниже нейтрального, описана та часть полотна, на которой художник 
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изобразил раненых солдат и сестер милосердия рядом с ними (очевидно, имелось 

в виду отражение художником событий Первой мировой войны как тяжкого креста – 

долга, который пришлось принести русскому народу на алтарь истории). Булгаков 

эту глубоко трагическую по эмоциональному заряду сцену на картине описывает 

чрезмерно легковесной фразой, выдержанной в стилистике низкопробного 

политического памфлета, называя сцену «раненые "солдатики" и экстатические 

сестры милосердия». 

Особое разочарование у В.Ф. Булгакова (видимо, поэтому столько внимания 

критик уделил «разгрому» именно этой картины в очерке о М.В. Нестерове) вызвало 

присутствие в линии персонажей Л.Н. Толстого. Булгаков возмущен отнесением 

Толстого к «толпе, шествующей за царем». По его мнению, М.В. Нестеров ошибся, 

поскольку Л.Н. Толстой лишь «физически» был частью монархической системы 

русского общества, в то время как «его духовный мир был ей глубоко чужд», и 

Толстого следует воспринимать не как последователя самодержавия, а как его 

«взрывателя». 

Булгаков недоволен и тем, что наряду с Толстым на картине не изображено 

радикально-демократическое крыло русской мысли – Ф.М. Достоевский,  

Н.Г. Чернышевский, В.Н. Фигнер и пр. Не правда ли странное вмешательство со 

стороны критика в художественный замысел великого русского художника? 

Образность работы М.В. Нестерова, по мнению Булгакова, не отражает 

«изживавшей себя и уже близившейся [...] к банкротству старой России». В частности, 

критика удивляет сам факт того, что русский царь изображен идущим за неким 

пареньком из крестьянского сословия, поскольку, как уверен В.Ф. Булгаков, 

деятельность самодержцев имела совершенно противоположные цели – «по 

возможности защититься от симпатичных крестьянских мальчиков, чтобы не дать 

проснуться этим мальчикам, не дать проснуться и восстать против царского гнета!..» 

Негативное отношение к религиозности картины критиком представлено в 

косвенной форме – при описании композиции и ее основного персонажа, он, 

словно мимоходом, упоминает, что шествующий впереди всех ребенок был 

«кажется, с иконой в руках». Таким образом Булгаков показывает, что этот элемент 

образа имеет для него, как для искусствоведа, несущественное значение. 

Сам же символ – как нам известно из полного названия картины – души 

русского народа, воплощенного в ребенке, – награждается в тексте всевозможными 

«приземленными» прозвищами-эпитетами – то это «беспорочный дитятя», то «отрок», 

то «нежный крестьянский мальчик», то «прелестный, остриженный в кружок 

тонколицый русский мальчик». 

Между делом, при описании идейного содержания полотна М.В. Нестерова, в 

рассуждениях Булгакова «всплывает» и «классовый вопрос»:  

«Никогда ни старая Русь, ни позднейшая Россия не были едиными, но всегда 

делились на разные классы, между которыми шла борьба, а царь возглавлял только 

ту партию благополучных и сильных, которой принадлежала власть» [Там же, с. 82].  

После этого тезиса Булгаков выносит приговор русскому самодержавию, 

одновременно обосновывая историческую своевременность Октябрьской 

революции 1917 года: «если в истории России, в истории русской культуры и 

попадались элементы, готовые подлинно идти "за ним", за ведущим к идеалу светлой, 

братской жизни чистым, беспорочным дитятей, то всегда это были только слабые 

струйки, не сливавшиеся с общей жизнью и обычно иссякавшие и иссыхавшие под 

мощным давлением грубого, нерассуждавшего насилия» [Там же, с. 83]. 

В итоге столь пространного описания идеологических «недостатков» 

нестеровского полотна Булгаков делает закономерный, с его точки зрения, вывод: 

«жаль было мастерства Нестерова, затраченного на сентиментальный и полный 

сомнительного пафоса холст, отнюдь не вызывавший того умиленно-восторженного 

настроения, какое, очевидно, вкладывал или хотел вложить в него художник» [Там же, 

с. 83]; «идея этой большой картины была определенно ошибочна и, что называется, 

за волосы притянута» [Там же, с. 82]. 
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Интересна в данном случае безапелляционность позиции критика, 

пытающегося истолковать по своему разумению художественный замысел автора 

произведения, написанного за несколько лет до революционных событий 1917 года; 

произведения, которое Булгаков в итоге назвал «ярким по выполнению, но 

ненадежным по мысли» [Там же, с. 83]. Думается, история рассудила иначе. 

Высказывания относительно мировоззрения авторов безыдейных 

художественных работ, о скрытых побудительных мотивах их творчества, об их 

«буржуазной» сущности (происхождении «не из народа»), неспособности принять 

неизбежный характер социально-исторических изменений (в России и мире) очень 

часто использовались советской критикой в качестве непререкаемой истины, не 

требующей дополнительного обоснования, кроме исторической 

предопределенности.  

В другом очерке, посвященном встрече с художником Ф.А. Малявиным, В.Ф. 

Булгаков констатирует: «горько и обидно встретиться с невежеством и 

реакционностью видного живописца», хотя – делает оговорку Булгаков – «художнику, 

может быть, простительно мало разбираться в тонкостях политических и 

философских вопросов» [Там же, с. 168]. Он указывает на «грубоватость и 

некоторую элементарность внутреннего мира художника Малявина», пожелавшего 

вывезти из России в эмиграцию свои работы.  

Булгаков объясняет свое отношение к художнику, сложившееся по итогам 

шапочного знакомства с ним, ни много ни мало, а его... социальным 

происхождением, что, как указывалось выше, было свойственно распространенной 

в тот период травле по идеологическим основаниям. Булгаков пишет: «Вспомнил я 

один факт из биографии Малявина: сын крестьянина, он до своего поступления в 

Академию художеств был послушником Ново-Афонского монастыря. Не оттуда ли 

он вынес и сохранил до старости свой консерватизм, верность православию и 

ненависть к «ересям»? Возможно» [Там же, с. 168]. В типичной для публичного 

выступления манере критик задает как бы повисающий в воздухе вопрос, и сам же 

на него отвечает, бичуя, в частности, «сомнительное» социальное происхождение 

своего героя. Оправдано ли это в таком контексте? Следует признать, что в первые 

десятилетия советской власти просвещенная часть общества часто 

рассматривалась как оппонент официальной идеологии, и «марксистская критика 

[...] едва ли не приветствовала исчезновение интеллигенции, которая устойчиво 

соотносилась этой критикой с «лишними людьми"» [3, с. 432]. 

В другом очерке, касающемся визита к А.Н. Бенуа – известному художнику, 

писателю, историку, сценографу и критику XIX–XX вв., работы которого хранятся в 

Русском музее, Третьяковской галерее и Эрмитаже, – встречается уже достаточно 

резкое замечание, схожее с грубой порицающей лексикой сталинской поры. 

Булгаков именует Бенуа «представителем упадочного искусства», «укоренившимся, 

безысходным эмигрантом». Критик справедливо полагает, что отношение Бенуа к 

советской культуре, видимо, связано с отсутствием возможности судить о ней 

объективно, ведь художник живет и работает в Париже. Однако факт того, что Бенуа 

в своих выступлениях в печати не восторгался советским павильоном на Всемирной 

выставке 1937 года и, в особенности, «замечательной скульптурной группой Мухиной 

«Рабочий и колхозница», вызвавшая всеобщий восторг», Булгаков расценивает, как 

повод осудить Бенуа, как «хитроумного "ценителя прекрасного"» [Там же, с. 176]. 

Шуточный отказ 67-летнего А.Н. Бенуа, во время беседы с Булгаковым, записать 

в памятный альбом советского Русского культурно-исторического музея в Праге 

какую-нибудь из наиболее ярких мыслей (Бенуа тогда записал в альбом: «У меня нет 

любимой мысли. Вернее – у меня их слишком много и не все приведены в порядок») 

Булгаков-критик также неожиданно переосмысливает и вновь в политизированном 

ключе: 

«По этой записи я понял, что А.Н. Бенуа является только художником. Это не 

философ, не боец, который, будучи художником, борется за какую-то дорогую ему 

идею. Для того чтобы быть борцом за идею, надо прочно стоять на земле, занимать 

определенное положение в общественной жизни и борьбе. У художника-эстета 
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этого нет» [Там же, с. 182]. Согласитесь, усматривать в столь масштабном выводе из 

столь мелкого эпизода какой-то глубокий смысл или многозвенную причинно-

следственную связь, выглядит, по меньшей мере, несерьезно. Но для Булгакова-

критика ничего невозможного нет.  

Данная фраза, на наш взгляд, включена в текст булгаковского очерка 

единственно для того, чтобы продемонстрировать его «идейную грамотность» как 

критика – показать, что он осуждает независимую позицию эмигрировавшего из 

России в период «смены вех» выдающегося классического художника-пейзажиста, 

которых в те годы советская критика с молчаливого согласия партийных органов 

именовала «пережитком прошлого», «эстетическим засахариванием» [28, с. 10], 

которое «бежит от стройки социализма к голубым озеркам, стареющим дачам, [...] 

оставаясь глухим к нашим дням, пафосу и трудностям социалистического 

строительства» и в идейном содержании которого заметно «не только любование 

ушедшей стариной, здесь чувствуется попытка воскрешения этого отжившего» [21, с. 

9]. 

Повествуя о своем посещении другого представителя творческой русской 

эмиграции – художника Б.Д. Григорьева (он до революции состоял в авторитетном 

объединении «Мир искусства» и студии инноваторов-импрессионистов), – Булгаков 

был более снисходителен: он оправдал живописца, покинувшего страну в период 

«разложения царской России» и «громов Октябрьской революции»; посетовал на его 

«муки пребывания на чужбине», на «роковой шаг» – отъезд в эмиграцию [19, с. 215].  

Булгаков называл называет Григорьева «художником высокого калибра» (его 

работы сегодня представлены во всех крупнейших музеях мира и России), который, 

по мнению критика, зашел слишком далеко в поиске новых творческих горизонтов, 

«увлекшись модернизмом и кубизмом, не нашел в себе силы противодействовать 

разлагающему влиянию декадентства, того худшего, что в нем было» [Там же, с. 215]. 

Вердикт Булгакова о творчестве Б.Д. Григорьева радикален – Григорьеву «вредит [...] 

«искание новых форм» живописи и увлечение «левизной» в искусстве» [Там же, с. 

219]. В качестве иллюстрации Булгаков-критик старается панорамно представить и 

красочно описать личное неприятие одной из работ Григорьева – «Лики России» (1921 

г.), – призывая и читателя согласиться с его негативной оценкой: 

«Десятки человеческих лиц, только лиц, но не фигур. Люди без ног, без рук, без 

туловищ. Головы и лица изображены в виде кучи яблок. Выражения – различны. Перед 

вами – лица, то грубые, то глупые, то важные, то злые, то решительные, то слюнявые... 

Почему эта каша лиц должна была представлять Россию – непонятно. Большая 

картина масляными красками похожа была на громадную карикатуру. Это – не 

искусство. Это – трюк» [Там же, с. 218].  

Дело в том, что под «трюкачеством» в советской художественной критике 1930-

х гг. понимали искания новой техники изображения объектов художниками – 

приверженцами формализма. Упоминание Булгаковым «трюка» как метода, таким 

образом, отсылает читателя к устоявшимся (на заре формирования идеологической 

почвы прогрессивного советского искусства) в советской критике словоформам с 

отрицательным оценочным смыслом. 

Как видно из приведенного выше примера, идеологическая цензура в сфере 

культуры и искусства в СССР оценивала в комплексе – и личностный профиль 

(мировосприятие) художника, и эстетику его работ, и технический компонент его 

творчества, не разделяя их. Однако, очевидно, что подлинная художественность 

коренится именно в эстетическом начале – итоге творческого процесса, 

осмысление которого «имеет целью понимание смысла произведения», в то время 

как техническая сторона – вторична и «касается эмпирически данного мастерства 

творца – как системы средств, способов и подходов к созданию произведения» и 

представляет собой главным образом «предмет интереса истории искусства» [13, с. 

187]. 

В.Ф. Булгаков, как представляется, брал на себя большую ответственность, 

самолично определяя состоятельность тех или иных креативных практик в области 

изобразительного искусства, причем делал это уверенно, с прицелом на 
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долгосрочную перспективу. Сам же он не являлся живописцем. Поэтому его 

суждения выглядят достаточно спекулятивно.  

Аналогичные взгляды В.Ф. Булгаков продемонстрировал в очерке о художниках 

П.А. Нилусе и Н.С. Гончаровой.  

Первый, по словам Булгакова, поначалу «увлекся формалистическими 

исканиями и изображал в своих картинах романтические фигуры-видения 

неестественно «прекрасных» женщин, надуманную романтическую природу», но 

впоследствии вернулся «на путь реализма, хотя и носящего на себе некоторые следы 

модернизма» [19, с. 232]. Вторая – погрузилась в «свободу нескончаемых 

интереснейших (нужных ли только?) формальных исканий» [Там же, с. 235]. В этом 

вставленном комментарии Булгакова-критика сквозит снисходительное отношение 

к очевидной (по мнению В.Ф. Булгакова) бесплодности творческих экспериментов 

художника. Видимо, из этой ремарки читатель должен понять суетность и 

никчемность опытов в области «интимизма», «обобщения формы» и «разложения 

света». Какой смысл, словно бы вопрошает критик, в «неплодотворном и 

неблагодарном кубизме», если уже существует стройная система, интегрирующая 

в себе форму и содержание – «социальная мифология и откровенная 

изобразительная пропаганда, связанная с текущими политическими и 

идеологическими установками» [25, с. 181]? И в завершение очерка В.Ф. Булгаков 

резюмирует: «говорить о серьезном идейном содержании картин, конечно, не 

приходилось. Всё собранное в мастерской создано было под знаком эстетизма и 

стремления к внешней красивости и работы уму не давало» [19, с. 240].  

Использованные В.Ф. Булгаковым эпитеты, относящиеся к художественному 

содержанию произведений Н.С. Гончаровой – «эстетизм», «внешняя красивость», 

«вкус и изящество по отношению к творчеству» носят ложно-одобрительный характер, 

поскольку, по мнению критика, выступают пустыми и бессмысленными, если не 

сопровождаются выраженной идейной нагрузкой.  

Приметы творческих исканий – аллегоричность, декоративность, 

абстрактность и колорит – бесполезны в контексте правил морального-

нравственного воспитания и социального программирования Советского 

государства. Развернувшаяся в середине 1930-х гг. борьба против формализма в 

искусстве, возобновившаяся затем с неменьшей агрессивностью в 1960-х гг.) ясно 

очертила пределы «вульгарно понимаемой коммунистическими критиками 

"реалистической концепции"» [25, с. 181–182]. 

Признаки «безыдейности» живописца отмечает В.Ф. Булгаков и в очерке о 

творчестве К.А. Сомова (его работы сегодня представлены в Третьяковской галерее 

и Русском музее) – академике российской Императорской академии художеств, 

сооснователе объединения «Мир искусства». 

Осуждая эмиграцию Сомова, как стремление «разорвать связи с русской 

жизнью, с русской природой», Булгаков критикует Сомова за «манерность», за 

растрачивание своего «большого дарования». Сомов работает в стиле символизма 

и ретроспективизма и, в целом, не вызывает нареканий советской критики с позиций 

манеры исполнения своих работ. Но В.Ф. Булгаков усматривает в работах художника 

аполитичность, отмечая, что в сомовских «изяществе» и «красивости» «невольно 

кидается в глаза отсутствие глубокой внутренней основы и безыдейность [...] 

творчества, расцветающего, как оранжерейный цветок, в отрыве от естественных, 

реальных, здоровых условий роста» [19, с. 244]. Первопричиной Булгаков видит то, что 

«в глазах Сомова слово "русский" уже потеряло свое обаяние и не производило на 

него естественного действия» [Там же, с. 248], а отсюда, по мнению критика, вытекает 

«ограниченность сферы его достижений, его внутреннее оскудение и сиротство 

среди чужого народа»  [Там же, с. 251].  В данной оценке можно прочесть критику 

антипатриотического настроя Сомова – как «художника-космополита», осевшего во 

Франции. 

Представленные нами выше примеры – иллюстрации идеологизированных 

оценок, содержащиеся в сборнике очерков критика и искусствоведа  

В.Ф. Булгакова «Встречи с художниками», позволили сформировать видение типовых 
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методов формирования экспертной оценки в искусствоведении советского 

периода, а также способов аргументации этого мнения и его форм репрезентации 

в тексте. 

Аргументация в очерках Булгакова почти всегда носит социально-

политический характер и складывается из позиции критика относительно:  

– сопоставления мировоззрения героя очерка с позицией автора;  

– социального статуса (происхождения и положения) героя очерка, его 

религиозности и отношения к Советской России (дистанцирования или сочувствия); 

– сюжетного своеобразия работ художника;  

– наличия/отсутствия в творчестве героя очерка значимого идейного 

содержания (соотносимого с принципами социалистического мировоззрения); 

– манеры (техники) исполнения героем очерка своих художественных 

произведений и стилевых особенностей (относится ли техника и стиль, с помощью 

которых создано произведение к "допустимым" формам, с точки зрения канонов 

советского искусства?). 

Стилистика изложения позиции самого критика опирается на активное 

применение эмоционально-экспрессивной лексики, широкое использование 

синонимических рядов из разностилевых лексических единиц, богатый арсенал 

эпитетов, гибкий аппарат функциональной стилистики (встречаются фрагменты 

публицистического, литературно-художественного, научного, официально-делового 

формата изложения). Булгаков за редкими исключениями не выходит в своем 

литературном творчестве за пределы высокого стиля.  

Вместе с тем, явным недостатком методического аппарата критика является 

практически полное исключение иных оценок творчества и личностей своих героев 

со стороны иных лиц, благодаря чему мнение автора становится как бы истиной в 

последней инстанции, не допуская полемики или сомнений в обоснованности. 

Однако основания для возможной полемики с автором, безусловно, имеются – хотя 

бы в той части, где В.Ф. Булгаков старается трактовать художественный смысл и 

эстетическую ценность того или иного произведения. Всё же попытка создать на 

основании собственного видения концепцию картины, которую затем «насильно» 

приписать автору картины, параллельно обосновав траекторию авторского поиска 

композиции и смысла художественного произведения, на наш взгляд, 

контрпродуктивна. Истоки этой контрпродуктивности состоят в том, что, формируя 

собственную концепцию, критик не «воссоздает» исходный алгоритм рождения 

художественного произведения (когда «собственно авторский концепт обрастает 

дополнительными значениями, коннотациями, образуя сложный смысловой 

феномен, закрепляющийся в национальном сознании, способный к актуализации и 

обновлению» [3, с. 431]), а «создает заново» алгоритм, который является вторичным по 

сравнению с исходным – авторским. Оба этих концепта (реальный авторский и 

созданный критиком) вступают между собой в сложные отношения, которые в 

пространстве официальной советской критики носили характер строгой 

субординации, подавления первичного художественного замысла путем его 

помещения для интерпретации в систему идеологических координат.  

Если на заре Советского государства (до конца 1920-х гг.) идеологические 

императивы еще не проводились в сферу культуры агрессивными методами, то к 

началу 1930-х гг. принципы «народности», «партийной совести», «пролетарской 

ответственности», «революционности» заявили о себе в полную силу, «идейная 

направленность будущего советского искусства была определена и бесплодные, с 

точки зрения власти, творческие искания были решительно пресечены» [27, с. 505]. 

Новая – советская – художественная критика и зарождавшаяся 

социалистическая искусствоведческая концепция, выстроенная на идеалах 

коммунистического интернационала, приступила к воспитанию общества на новый 

лад, полностью восприняв аксиологическую матрицу марксистско-ленинской 

идеологии. К сообществу таких служителей советского искусствоведения можно 

отнести и В.Ф. Булгакова. Его близость в период молодости к литературно-

художественной богеме позволила ему охватить в серии своих очерков широкий круг 
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деятелей изобразительного искусства, каждого из которых он «препарировал» на 

предмет соответствия «духу времени», который был продиктован задачей построения 

новой системы ценностей. 

Читая сборник В.Ф. Булгакова «Встречи с художниками» (1969 г.), можно 

заметить, что его тональность и язык весьма похожи на опусы советских критиков 

«чистого» искусства, натурализма и формализма 1930-х – 1940-х гг. – периода, 

который иногда именуют «сумерками культуры» в СССР [29]. И это не случайно: в 

период свертывания «творческой оттепели» 1960-х гг., ознаменовавшегося 

разгромом со стороны государственных структур новых форм современного 

искусства (имеются в виду события декабря 1961 года на выставке Московского 

отделения Союза художников в Манеже, а также разгон выставки нонкомформистов 

в сентябре 1974 года в Москве). Стиль, аргументация и риторика критических 

выступлений в советской прессе и на официальных собраниях в учреждениях 

культуры в тот период весьма походили на травлю абстракционизма первых 

десятилетий СССР. 

Последний оплот мыслящей советской интеллигенции – Союз писателей – с 

легкой руки секретаря ВКП(б) по идеологии А.А. Жданова был полностью выхолощен 

и «отформатирован» под партийные задачи еще в 1950-х гг.; по сути, эта структура, 

утратив «рудименты общественной организации, окончательно превращалась в 

жестко структурированный литературный департамент» [30, с. 939]. 

Поэтому, исследуя тексты, подобные «Встречам с художниками»  

В.Ф. Булгакова, как с точки зрения характеристик языковой личности автора, так и в 

плане утилитарного назначения подобной литературы, а также специфики 

изложения материала, на наш взгляд, следует принимать во внимание, что концепция 

критической оценки, отстаиваемая Булгаковым, не является его изобретением – 

«подлинным ее создателем является сама идеология, проявленная в смыслах и 

стиле» [18, с. 362]. Для этой категории литературных работ как нельзя лучше подходит 

термин Х. Гюнтера – текст как «экспонент канона» [29, с. 285], в данном случае – 

канона социалистической идеологии в проекции на культуру и искусство.  

Возможно, явные перегибы в идеологической работе, направленной на 

жесткое регулирование сферы изобразительного искусства в 1930–1940-х гг., стали 

орудием самозащиты государственной системы нового социально-политического 

формата во враждебной ей международной среде; своеобразной иммунной 

преградой от размывания идей социалистического образа жизни и веры в торжество 

мировой революции, от проникновения западных веяний в советскую культуру и 

искусство; именно поэтому главным требованием времени признавались 

радикальная политизированность и понимание искусства как классовой борьбы [31]. 

Соответственно смыслу и характеру основной идеологической задачи, облеченной 

в формат «борьбы классов», использовались методы и средства – особая риторика, 

языковые средства, которые вполне можно рассматривать как специализированную 

технику лингвистического программирования целевой аудитории, направленную на 

формирование у тех, кто воспринимает тезисы и аргументацию критического 

содержания, устойчивых стереотипов по отношению к объекту критики. В случае 

нашего исследования таким предметом выступает творчество или образ мыслей 

(художественное видение) личности – художника, исповедующего иные (в сравнении 

с «пролетарской культурной революцией») принципы эстетики. Интересно, что один 

из главных творцов морально-нравственного кодекса «строителя коммунизма» –  

И.В. Сталин – не одобрял попытку актива советской культуры (ассоциаций 

пролетарских писателей и художников) придать именно «классовый характер» 

изобразительному искусству в стране победившего социализма. Он считал 

несвоевременным выделение в рамках «социалистического стиля» живописи т.н. 

«пролетарского» реализма. 

Для демонстрации «ошибочности», «регрессивности», «реакционности»  

позиции художника официальными госструктурами и их представителями, в 

функции которых входила идеологическое «нормирование» в сфере искусства, 

использовались разнообразные средства воздействия – сложная негативно 
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окрашенная оценочная лексика; эпитеты и фигуры речи, более соответствующие не 

общепринятой форме изложения мысли в печати и в публичных выступлениях, а 

низкому (разговорному) стилю; активное использование всевозможных структур на 

основе тропов; неологизация (создание новых терминов в среде культурно-

понятийного поля на основе фамилий попавших в опалу художников и 

нарицательных словоформ со значением порицания и т.д.). В этом случае весь, 

очевидно, применяется весь когнитивный арсенал, доступный литературно-

художественной критике – вся ее негативная «поэтика», нарративы, риторические 

приемы и стилистические средства [3, с. 424]. Линия «идеологической обороны» 

выстроенная к 1960-м годам в сфере советской культуры и искусства требовала от 

творческой общественности единообразного понимания «правильного искусства» – 

то есть соцреализма – и строгой ориентации на его догматы, не допуская мысли о 

том, что «канон соцреализма не может быть единым на всем протяжении его 

исторического развития» [12, с. 108]. Отступления от установленного «канона» 

воспринимались как аполитичные, антиреволюционные, буржуазные, 

недальновидные действия. Однако зародившиеся в 1920-е годы, в период 

относительного раскрепощения искусства, творческие объединения, вроде «Мира 

искусства, «Жар-цвета», Общества художников (в Москве) и Общества живописцев 

(в Ленинграде), групп «Маковец», «Четыре цвета» и «13», а также более ранние течения 

– «этюдного» импрессионизма и пейзажистов-станковистов, «Мира искусства», 

движения передвижников и пр., всё же давали ростки в виде течений внутри 

соцреализма – «сурового», «композиционного», «монументального» и «лирического» 

[25, с. 184]. Эти самобытные направления предлагали свою концепцию 

современного искусства, а следовательно, попадали в поле зрения санкционного 

аппарата советской художественной критики, для которой при оценке 

художественного произведения было «неважно, сколь высоко оно с точки зрения 

художественного качества, но важно, чтобы оно правильно являло образ 

современной действительности согласно партийным идеологическим установкам», 

при этом «любые сюжеты на тему революции и гражданской войны [...] оставались 

самыми актуальными [...] для советского искусства вплоть до конца 1980-х годов» [17, 

с. 307].  

Пожалуй, лучше всего стратегию анализа любого художественного 

произведения на предмет его соответствия историческому моменту в советской 

культуре характеризуют два отстоящих друг от друга на полвека тезиса: первый, 

высказанный наркомом просвещения А.В. Луначарским в 1925 году, определяет 

результат труда живописца «как социальный акт» [32]; второй содержится в 

массивном труде периода «расцвета застоя» 1970-х гг., посвященном изучению 

критики, как вида литературы, и гласит, что уровень мастерства критика 

определяется, в первую очередь, «степенью дарования», а во вторую – «зависит от 

уровня овладения [...] марксистско-ленинской методологией» [16, с. 8]. 

В.Ф. Булгаков, как человек, безусловно, высокой культуры и глубоких познаний 

в области живописи и истории как российской, так и мировой литературы; как 

официальный выразитель государственной доктрины культурной революции в 

искусстве; как умудренный опытом искусствовед, журналист и, вообще, публичное 

лицо, конечно, был принужден учитывать диктат идеологии в своей деятельности. Он 

был знаком со многими живописцами лично, имел возможность лично беседовать с 

ними, проясняя для себя различные обстоятельства, влиявшие на их творчество и 

мировоззрение. Думается, во многом он и сам соотносил себя с этой творческой 

средой, которая его сформировала как личность еще в досоветский период. 

Однако, как было показано, при написании своих очерков он достаточно резко 

отзывается о тех или иных сторонах характера или художественного видения 

известных ему живописцев, указывая на неверное понимание ими социально-

политической реальности, на архаичность их философии жизни, скудость идейного 

содержания и неспособность творить по-новому – в целях движения по пути 

социального прогресса. Он с легкостью перечеркивает целый пласт «прошлого» 

изобразительного искусства, делая вид, что не осознает историческую и ментальную 
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связь между передвижниками и советской живописью. Конечно, передвижники в 

своем творчестве не искали ответа на «классовые вопросы», в то время как «от 

советского художника требовалось передавать положительные ростки будущего в 

окружающей действительности избегая малейшей двусмысленности содержания» 

[17, с. 315] и «любая иная форма взаимодействия человека и природы, кроме 

деятельнопреобразовательной, клеймились как буржуазные практики» [1, с. 167]. Но 

этот факт не делает передвижников «упадочным» или «отжившим» искусством. 

С учетом приведенных выше соображений следует признать, что сборник 

очерков «Встречи с художниками» В.Ф. Булгакова, по существу, является попыткой 

пересмотреть прошлое русского изобразительного искусства, провести границу 

между той частью отечественной творческой общественности, которая осталась 

верна себе, оказавшись «по ту сторону» баррикады и получив пожизненный статус 

«буржуазного пережитка», не способного или нежелающего «участвовать своим 

искусством» в создании новой реальности, и той частью, которая приняла новую 

формулу «советской эстетики», включилась в процесс «построения рабочим 

классом нового общества» [Там же, с. 165]. По отношению к первой категории 

представителей творческого сообщества руки у советской критики были полностью 

развязаны, нормой стал безапелляционный обвинительный вердикт, основанный на 

приоритете марксистско-ленинской идеологии и весьма жесткой, часто 

нелицеприятной риторике. В то же время, даже будучи адептом машины 

идеологической цензуры, критик, особенно критик пишущий, как известно, остается 

литератором, публицистом, а значит, он принадлежит к сообществу творческих 

людей – писателей [33, с. 96], и в этом смысле его труд также может быть подвергнут 

критическому переосмыслению, и тоже – соответственно изменившемуся 

историческому моменту. 

В таком случае следует признать, что работы русских художников, в 

особенности тех, кто был негативно воспринят советской культурной традицией за 

«реакционность», «религиозность» и приверженность «русской старине», пережили 

эпоху неприятия и остались в сокровищнице мировой культуры. Что же касается 

сочинений, содержавших критику, продиктованную наивным стремлением 

обеспечить идеологическую чистоту советского искусства, зафиксировать его 

эволюционный путь (опирающийся исключительно на ряд избранных работ 

определенных «прогрессивных» представителей творческого сообщества России) и 

развенчать «вредные буржуазные веяния» в живописи, то такие публикации потеряли 

искусствоведческую актуальность одновременно с завершением советского этапа 

истории России, и отныне могут быть интересны, пожалуй, лишь как неудачный 

пример использования идеологической доктрины для подчинения творчества 

сиюминутным политическим целям. 

Итоги проведенного исследования позволяют сделать вывод о том, что 

художественная критика в СССР в период 1960-х гг. и до этого времени, начиная с 

1930-х гг., выполняла в первую очередь функцию идеологического «нормирования» 

советского искусства и только во вторую очередь уделяла внимание вопросам 

эстетики, подлинного научного анализа искусствоведческого характера. 

Особое значение во внутренней социально-культурной политике Советского 

государства имел надзор за состоянием и траекторией развития визуальных форм 

творчества – изобразительного искусства и кинематографии. 

Немалые трудности в плане координации и контроля активности творческой 

интеллигенции со стороны структур, отвечавших за настроения в советском 

обществе, доставляла потребность обосновать самостоятельную, независимую от 

дореволюционной истории Российского государства роль развития общественных 

институтов и культурных традиций в СССР. В то же время советские идеологи не были 

готовы отказаться от колоссального культурного наследия царской России. Эта 

дилемма актуализировала задачу переоценки (осмысления с позиций обновленных 

приоритетов государственного строительства) заслуг и вклада многих 

представителей русского искусства имперской поры, для приобщения их творчества 

к континууму советского искусства. Эта задача была поручена вновь создававшимся 



113 | С т р а н и ц а  •  НАЧАЛА РУССКОГО МИРА № 3 - 2 0 2 6  

организациям и учреждениям, ведавшим организацией, обеспечением и 

формированием социалистической повестки дня в сфере советской культуры, 

которая базировалась на социалистической идеологии и канонах соцреализма.  

Вопросами верификации «идейного» уровня и степени «прогрессивности» 

изобразительного искусства в СССР занимались ряд общественных и партийных 

организаций (творческие союзы и общества), а также органы цензуры и 

профессиональные критики-искусствоведы, выполнявшие негласный «заказ» 

государства на создание благоприятной почвы для конструирования общественного 

мнения. 

В большинстве работ советских критиков усматривается довлеющий над 

экспертным мнением искусствоведа политический компонент – набор ценностных 

установок, отражающих философскую, морально-нравственную и социальную 

стороны господствующей в стране идеологии, основанной на материалистической 

диалектике, социалистическом устройстве общества, жестком контроле 

мировоззрения граждан. Квинтэссенцию этики и эстетики советской культуры 

представлял собой социалистический реализм – официально признанная 

концепция советского искусства, трактовавшаяся как «жизнеподобие, отвергающее 

право на художественную условность» [26, с. 280]. 

Развиваясь в тесном контакте с инфраструктурой партийно-государственной 

управления, а также системой патриотического воспитания, органы идеологической 

социальной инженерии в СССР (цензура, критическое искусствоведение, партийная 

публицистика и др.), советская литературно-художественная критика стремительно 

превращалась в один «из инструментов политического руководства обществом», 

она довольно быстро «оказалась подвержена влиянию идеологии, утратив какие бы 

то ни было когнитивные возможности» [12, с. 113]. 

Изначальный смысл критического анализа художественного произведения, 

основывающийся на личном восприятии образного ряда и замысла художника, 

изучении авторского «почерка» при создании произведения, научном анализе его 

формы и содержательного наполнения, а также сопоставлении произведения с 

актуальным ему социальным контекстом  [34, с. 81], оказался подменен 

механическим наложением «идеологической матрицы»: классовая борьба – 

диалектический материализм – коммунистический интернационал – атеизм – 

социалистическая культурная революция. 

Написанную советским искусствоведом и художественным критиком и 

искусствоведом 1920-х – 1960-х гг. В.Ф. Булгаковым серию очерков о видных деятелях 

русского искусства, творческий расцвет которых пришелся на XIX–XX вв., можно 

назвать типичным образцом идеологической критики. В сборнике очерков, изданном 

в 1969 году, приведены воспоминания и размышления В.Ф. Булгакова относительно 

свойств личности, жизненного пути и творчества восемнадцати живописцев и 

скульпторов, с которыми ему довелось встретиться в жизни – причем речь здесь не 

идет о дружеских, доверительных отношениях или длительном периоде общения, это 

главным образом краткие, единовременные моменты общения, именно поэтому 

сборник назван «Встречи с художниками». На основании этих непродолжительных 

контактов, а также с учетом мнения своих коллег  

В.Ф. Булгаков старается дать собирательную оценку творческой практике этих людей 

– созданным ими произведениям, технике их исполнения, заложенным в этих работах 

идеях.  

Рассуждения о заслугах и мировоззрении героев очерков. Которые вызывают 

у В.Ф. Булгакова эмоциональное отторжение – личное или своим творчеством) по 

большей части звучат безапелляционно (речь идет о М.В. Нестерова, А.Н. Бенуа,  

Ф.А. Малявина, Н.С. Гончаровой, К.А. Сомова и др.).  

Конечно, право на оценку художественного произведения есть у каждого 

человека – «оценка ‒ как внешняя, так и высказываемая самим субъектом, [...] 

неизбежна в судьбе любого явления культуры», поскольку она «фокусирует связанные 

с этим явлением разнообразные флуктуации публичной сферы, но уже в силу своей 

выраженности в слове не может быть ни полностью релевантной, ни окончательной» 



С т р а н и ц а  | 114 

[13, с. 187]. Однако в публицистическом пространстве советской художественной 

критики искусствоведческая оценка не являлась беспристрастной, она выступала 

некой санкцией, маркером отношения общества к произведению, средством 

выделения художественного произведения в отдельную категории – порицаемых или 

допустимых для включения в культурный фон страны. Лейтмотив очерков В.Ф. 

Булгакова полностью соответствует такой формуле. Булгаков-критик, сверяясь с 

идеологическим «компасом», определял, что «противоречит представлениям о 

нужном и современном искусстве» [1, с. 167] в портфолио выдающихся русских 

художников, что является «отжившим», «трюкачеством», «упадочным», «левым», 

«безыдейным». 

Непримиримая позиция советской критике в сфере искусства и культуры 

оформилась в 1932 году, когда Центральный комитет ВКП(б) принял печально 

известный документ «О перестройке литературно-художественных организаций», 

превратившийся в карательный меч для многих самобытных представителей 

русского изобразительного искусства. В середине 1930-х гг. в СССР наступили 

темные времена «жесткого идеологического диктата, вторжения не только в тематику 

или сюжет произведения, но и в саму плоть художественной работы, то есть в сферу 

метода, в сферу пластического выражения и образного языка» [25, с. 179]. 

Стилистика критических выступлений официальных деятелей советского 

искусствоведения, обладавших незапятнанной «партийной совестью» и 

ориентировавшихся в своих научных воззрениях на марксистско-ленинскую 

философию, всё же страдала однобокостью – иной раз даже дилетантством в 

отношении понимания причин и формы творческого поиска в живописи. 

Соцреализм, увы, давал для этого основания – страдал скудостью образного ряда, 

ограниченностью допустимых тем и признанием подчиненности личного начала 

коллективному. 

Язык советской критики изобиловал неожиданными словоформами, 

разномастной эмоционально-экспрессивной лексикой, призванной ярко выделить 

недостатки в творчестве или мировоззрении того или иного автора и – при 

необходимости – навесить на «отщепенца» ярлык неформала. Случалось, что критик 

сознательно выходил за пределы высокого литературного «штиля», переходя на 

личность художника, клеймя его как «пачкуна», «империалистического прислужника» 

и пр. Фигуры речи и, вообще, разнообразие изобразительно-выразительных средств, 

используемых советскими критикам сталинской и хрущевской поры, были 

своеобразны, – гиперболизация, доведение до абсурда, нелепые метафоры и 

аллегории;  поток упреков и зачастую подменял собой систему рациональных 

доводов. Такая критика не подразумевала ответных шагов со стороны ее объекта. 

Критик верстал «приговор» художнику. В том числе поэтому негативную «идейную» 

критику советского периода нельзя считать подлинной литературой – это был, скорее, 

циркуляр, написанный в публицистическом стиле; распоряжение вышестоящих 

органов «об исключении из искусства». 

Впрочем, В.Ф. Булгаков в своих очерках не использовал «запрещенных» 

приемов, оставаясь в рамках литературного языка, однако аргументация его 

позиции всегда носила подчеркнуто «прогосударственный» характер. В этой связи 

его сочинения не менее работ других его коллег по цеху «поражены» общим для всей 

советской искусствоведческой традиции 1930-х – 1960-х гг. недугом – непониманием 

того, что «природа искусства условна, а произведение существует в поле 

интерпретаций, создающих своеобразную смысловую ауру содержания вокруг 

него» [17, с. 315]. Но данное понимание искусства исключало возможность давления 

на него со стороны партийных структур, делало творчество вневременным, 

несостоятельным в плане служения в качестве орудия решения социально-

политических задач. 

По иронии именно те представители русскоязычной творческой 

общественности (в СССР и в эмиграции), которые не ориентировались на 

сиюминутные потребности и «исторический момент» закрепились в народной 

памяти, имена многих из них были позднее включены в массив культурного наследия 
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России, а временщики и исполнители «госзаказа» ушли в небытие вместе с 

исчерпавшей свои жизненные силы эпохой. 
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