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Одним из интересных феноменов ду-

ховного, политического бытия общества, 

наблюдавшегося абсолютно во все эпохи, 

является сопричастность к власти. Под 

этой экзистенциальной стратегией обычно 

подразумевается стремление в доступной 

форме донести до «верхов» свое видение 

происходящего, или даже попытаться ока-

заться влияние, с помощью правильно вы-

бранной риторики усилив степень вероят-

ности принятия того или иного решения.  

Несмотря на сложившиеся авторитар-

но-тоталитарные традиции государственно-

го управления в России, полную автоном-

ность власти, последняя не только никогда 

не пренебрегала мнением «маленького че-

ловека», но и, напротив, пыталась исполь-

зовать фигуру последнего для «подтвер-

ждения», верификации правильности вы-

бранного политического курса и его конъ-

юнктурных модификаций, а также в каче-

стве индикатора идейно-политической бла-

гонадежности, определяемой с помощью 

комплексного  мониторинга и анализа умо-

настроений, производившихся по линии 

специализированных ведомств. [См.: 15; 16, 

19; 21; 22; 23].   

В силу этого «письма во власть», ста-

новившиеся «специфической формой поли-

тической адаптации граждан» [5; 11; 13], 

выступают ценным историческим источни-

ком, отражающим социальную психологию, 

сопряженную с технологиями политическо-

го конструктивизма, «онтологической ре-

жиссуры», осуществлявшейся с помощью 

информационно-дискурсивных практик, ко-

гнитивно-коммуникационных схем, выстра-

ивавшихся принципу «вызов/сигнал-ответ».  

Особую специфику эти технологии 

приобрели в период сталинской диктатуры 

и ее «зрелой стадии» – «позднего сталиниз-

ма», когда происходит ужесточение кон-

трольно-репрессивного давления в связи с 

консервативно-охранительной реакцией 

И.В. Сталина, решившего напомнить о сво-

ей непогрешимой роли «хозяина» и неиз-

менности политико-идеологических коор-

динат. В сложном положении оказалась те-

атрально-кинематографическая интелли-

генция, а также советская общественность, 
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тяготевшая к «самому важному из всех ис-

кусств» – кинематографу, находившаяся по 

ту сторону экрана – в зрительном зале.  

 

 
 

Требовательность сталинского ЦК по 

повышению идейно-художественного каче-

ства кинопроизведений, призванных в «ги-

перреальности» воспроизводить эталонные 

модели социалистического уклада, образа 

жизни, мировоззрения или героико-

патриотическую имагогику широкого, в том 

числе – исторического спектра, также ис-

пользовавшуюся для ретроспективной леги-

тимации власти, нарастала параллельно с 

активной эксплуатацией «буржуазной 

фильмотеки» из т.н. «трофейного фонда». 

Как известно, «трофейный фонд» начал 

формироваться после присоединения к 

СССР Западной Украины, Белоруссии, 

Прибалтики и некоторых других террито-

рий в 1939 г. По подсчетам исследователей, 

на 1948 г. фонд отечественных фильмов в 

составе «трофейного» составлял 2 277 

фильмов и 28 830 роликов, а иностранный 

13 142 фильма (18 455 копий) [12].  

На основании постановления Полит-

бюро ЦК ВКП(б) от 31. 08. 1948 г. «О вы-

пуске на экран заграничных фильмов», 

предписывалось разрешить Министерству 

кинематографии СССР выпустить следую-

щие 50 заграничных фильмов из трофейно-

го фонда: а) на широкий экран: «Ом Крю-

гер», «Каучук», «Сердце королевы», «Песнь 

для  тебя», «Бессмертный  вальс», «Песнь 

одной ночи» «Фанни  Эльслер», «Рем-

брандт», «Маленькая ночная музыка», «Ин-

дийская гробница» 1 и 2 серии, «Грезы», 

«Мадам Бовари» «Нора», «Три Кодонас», 

«Мария Илонна», «Нищий студент», «Звери  

Южной Америки», «Король Калифорнии», 

«Всегда, когда я счастлива», «Кого боги 

любят», «Джузеппе Верди», «Маддалена», 

«Премьера Мадам Баттерфляй», «Порт Ар-

тур»; б) на закрытый экран: «Собор Париж-

ской богоматери», «Отверженные», «Еврей 

Зюсс», «Принц и нищий», «Гроздья гнева», 

«Эмиль Золя», «Граф Монте Кристо», «Ка-

питан Ярость», «Президент Хуарец», «При-

ключения Марко Поло», «Суэц», «Лондон-

ский Тауэр», «Под рев толпы», «Тарантел-

ла», «Я слишком мечтаю», «Молодой ме-

сяц», «Первая любовь», «Почтовый дили-

жанс», «О мышах и людях», «Ромео и Джу-

льетта», «Без ума от музыки», «Давид Коп-

перфильд», «Тупик», «Али Баба и сорок 

разбойников», «Да здравствует Вилла!» [4, 

639].  

При этом советское кинопроизводство 

переживало период, за которым в историо-

графии закрепился термин «малокартинья» 

– заметного снижения, по сравнению с до-

военным временем, количества фильмов 

отечественного производства, что произо-

шло как по социально-экономическим при-

чинам, обусловленным восстановлением 

народного хозяйства, кризисом, голодом 

1946-1947 гг., так и политико-

идеологической принципиальностью. Как 

заявил секретарь ЦК ВКП(б) А.А. Жданов 

на заседании комиссии Оргбюро ЦК 

ВКП(б) 14 января 1948 г., ссылаясь на Ста-

лина: «Тов. Шепилов напрасно поджигает 

вопрос относительно 350 американских 

фильмов. Тов. Сталин неоднократно выска-

зывался, что мы гоняться за Голливудом не 

будем, потому что в связи с высокими 

идейно-пропагандистским содержанием 

НАШИХ фильмов мало интересует, чтобы 

фильм быстро сошел, уступив место друго-

му.  Мы не можем сажать фильм на фильм 

как в пироге – слойку на слойку. У нас не 

коммерческий подход». [8, ф. 77, оп. 3, д. 

23, л. 43]. И действительно, в 1949 г. на 

экраны СССР было выпущено всего 13 со-

ветских киноновинок, зато заграничных 

фильмов – 61; за 1946-50 гг. снято 92 филь-

ма, в 1951 поставлен «рекорд-минимум» – 6 

[10, с. 186, 190; 23]. 

Интересно отметить, что несмотря на 

реальный интерес к американским и запад-

ноевропейским кинофильмам, трансляцию 
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которых можно рассматривать как своеоб-

разные легальные «идеологические шлю-

зы», предоставлявшие возможность сопри-

косновения с другим измерением бытия, у 

некоторых зрителей, а также партийно-

государственных, комсомольских работни-

ков все это воспринималось как информа-

ционные диверсии, знаменующие скорую 

капитуляцию в развернувшейся «холодной 

войне» между СССР и США.   

Началось довольно масштабная ком-

муникация с верховной властью, в адрес 

представителей которой стали поступать 

многочисленные эпистолярии – отклики о 

показываемых в кинотеатрах произведениях 

западного киноискусства.  

 

 
 

Сразу необходимо подчеркнуть, что, 

безусловно, многие из них, обнародованные 

на страницах официальной периодической 

печати, стали следствием социально-

политического заказа, направленного на 

усиление критической, «ударной волны» в 

рамках развернувшейся борьбы с «безрод-

ным космополитизмом» как эпицентра и 

общего лейтмотива идеологических кампа-

ний 1940-50-х гг., а также, как справедливо 

отмечается в историографии, чтобы «завуа-

лировать ошибки собственной кинополити-

ки, приведшие к острому дефициту новых 

отечественных фильмов», главным винов-

ником которой публично выставлялось Ми-

нистерство кинематографии [10, с. 191].   

В специальной докладной записке «О 

работе Министерства кинематографии в 

1947 г. и о плане выпуска кинофильмов на 

1948 год», составленной, очевидно, в конце 

1947 г. заместителем начальника Управле-

ния пропаганды и агитации ЦК ВКП(б) Д.Т. 

Шепиловым, деятельность кинематографи-

ческого министерства подвергалась серьез-

ной критике: «В своем постановлении о ки-

нофильме “Большая жизнь” ЦК ВКП(б) 

обязал Министерство кинематографии 

улучшить руководство киностудией. Между 

тем, надлежащего руководства работой ки-

ностудий со стороны Министерства кине-

матографии до сих пор нет».  И далее сле-

довал вывод, что: «Руководители Мини-

стерства неправильно ориентируют ра-

ботников кино на заниженный объем рабо-

ты» [8, ф. 17, оп. 125, д. 574, л. 178]. 

Далее, в этом же 1947 г. секретарь ЦК 

ВЛКСМ Н.А. Михайлов направил в ЦК 

ВКП(б) письмо, в котором предъявил Ми-

нистерству кинематографии обвинения в 

«экспансии зарубежных фильмов на совет-

ском экране», а в газете «Комсомольская 

правда» была опубликована подборка пи-

сем, адресованных Министру кинематогра-

фии И.Г. Большакову под названием «По-

чему киноэкраны становятся проводниками 

буржуазной морали?» [7]. Однако, поступа-

ла и многочисленная анонимная корреспон-

денция, которая, несмотря на тщательно за-

маскированные технологии информацион-

ного камуфляжа и кулуарного инспириро-

вания, в то же время, могла выступать про-

явлением реальной идеологической индок-

тринации и так называемого «разоблачи-

тельского эффекта», под воздействием ко-

торого советские зрители решительно тре-

бовали покончить с «двурушничеством в 

показе картин». [8, ф. 17, оп. 132, д. 429, л. 

55 об].  

Позволим себе напомнить, что к этому 

времени, к периоду зрелого, «позднего ста-

линизма», двурушничество воспринималось 

как одно из ведущих государственно-
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политических преступлений, идейно-

политических модификаций «правого оп-

портунизма», под которым подразумевались 

самые разнообразные формы виновности, 

«начиная от “антисоветского скептицизма” 

– “неверия в дело строительства социализ-

ма” и “внутренние силы партии”, что при-

водило к “ликвидаторству и перерожде-

нию”, и – заканчивая открытыми проявле-

ниями враждебности, связанной с “сабота-

жем”, “вредительством” и всем, что уже с 

1920-х гг. в уголовном законодательстве от-

носилось к экономической и другим разно-

видностям “контрреволюции”, 

предусмотренной статьей 58 УК РСФСР» 

[16, с. 100]. 

Один из таких «сигналов» от возму-

щенно-удивленного зрителя поступил в но-

ябре 1950 г. на имя председателя Комиссии 

партийного контроля (КПК) при ЦК ВКП(б) 

– ведущего института контрольно-

ревизионного и следственного типа, «внут-

рипартийной полиции» – М.Ф. Шкирятова 

[20], который незамедлительно проинфор-

мировал об этом своего не менее могуще-

ственного коллегу из сталинского окруже-

ния – секретаря ЦК ВКП(б) Г.М. Маленко-

ва. В анонимной «докладной записке», 

называвшейся «О пропаганде американско-

го образа и капиталистической идеологии, 

широко проводящейся сейчас через совет-

ский кино-экран», ее автор выражал беспо-

койство по поводу трансляции кинопроиз-

ведений из «трофейного фонда», представ-

лявших, по его мнению, реальную угрозу 

для морального и идейно-политического 

самочувствия советских людей.  

 

 
 

«Американцы хотят того, – писал он, – 

чтобы их фильмы проникли во все уголки 

земного шара, неся свое тлетворное влия-

ние, и, к сожалению, советские экраны тоже 

завоеваны гнусными американскими филь-

мами…». И далее: «Эти фильмы показыва-

ются не на основных городских экранах 

столицы, но они широко показываются на 

экранах провинций, в рабочих клубах 

Москвы и провинции. Так как американские 

фильмы часто сделаны очень занимательно 

внешне, вред их особенно велик. Показывая 

эти фильмы из коммерческих соображений, 

кинопрокатчики думают, что они выбирают 

безобидные фильмы. Но сейчас уже давно 

безобидных фильмов нет. Вопрос только в 

том, насколько тщательно замаскирована 

волчья империалистическая идеология. Все 

эти фильмы во всяком случае пропаганди-

руют американский образ жизни, “краси-

вую” жизнь в капиталистической стра-

нах…» [8, ф. 17, оп. 132, д. 429, л. 51]. Глу-

бокого убежденный, что «в любом амери-

канском фильме есть вредность» [л. 51 об.], 

анонимный кинокритик с особой нетерпи-

мостью относился к вышедшей в 1936 г. 

приключенческой мелодраме-мюзиклу, по-

ставленной режиссером В.С. Ван Дайком 

«Роз Мари» / «Rose-Marie» (США, 1936), 

поскольку в ней «превозносится честность и 

верность долгу американского офицера», в 

то время как «советская пресса указывает на 

расовую дискриминацию в США», а «аме-

риканцы творят чудовищные злодеяния в 

Корее и угрожают всему передовому чело-

вечеству» [8, ф. 17, оп. 132, д. 429, л. 51]. 

«Мы сейчас, – продолжал автор письма, – 

фактически уже воюем с Америкой. Если во 

время войны с Германией кто-нибудь напи-

сал рассказ о том, как хорошо жить в гитле-

ровской Германии или показывал фильм 

такого содержания, то как бы это было вос-

принято – как действия, направленные к 

моральной демо[билизации] перед лицом 

врага» [8, ф. 17, оп. 132, д. 429, л. 52 об].   

Комментировал он и трансляцию других 

кинофильмов, отмечая, что «очень широко 

идут фильмы “Первый вал”, “Секрет актри-

сы”, как будто невинные фильмы <…>, но 

они прямо показывают, что бедный, но 

честный всегда добьется счастья в Америке 

без революционного протеста, показывают, 
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как весела жизнь американской молодежи 

<…>, т.е. они не вызывают протеста против 

американской действительности, внушают 

десяткам миллионов советских зрителей, 

смотрящих их, что и там можно жить, и 

там не так уж плохо…».  Общий вердикт 

был категоричен: «происходит массовое 

разложение психологии рабочего зрителя, 

внедрение антисоветских доктрин об от-

сутствии в Америке, социальных разногла-

сий, при помощи сильнейшего из искусств». 

[8, ф. 17, оп. 132, д. 429, л. 51 об, 52]. 

Таким образом, несмотря на явную 

пристрастность и, возможно, идейно-

психологическую экзальтированность авто-

ра, сам факт появления подобного докумен-

та с явной нацификацией образа Америки и 

ее киногероев, отчетливой экспликацией их 

враждебности, выступал симптомом фор-

мирования «холодного» политического со-

знания, параллельно формировавшегося и в 

США в виде «демонизации социализма» и 

известной охоты на «красных ведьм» – 

коммунистов среди театрально-

кинематографической интеллигенции [14; 

17; 18; 23]. 

В то же время, при известной попу-

лярности «буржуазного кино» среди совет-

ской кино-аудитории, совершенно неправо-

мерно утверждать, что западные кинопро-

изведения в период «малокартинья» полно-

стью вытесняли и затмевали своей «гипер-

реалистической эффектностью» и монумен-

тальностью советские фильмы, которые 

якобы выглядели скучными на фоне англо-

американских картин. В конце 1940 – нача-

ле 1950-х гг. появляется несколько коло-

ритных отечественных кинопроизведений, 

репрезентативно отразивших как духовный, 

психополитический климат «позднего ста-

линизма», так и атмосферу «холодной вой-

ны». Это такие к/ф, как «Суд чести» (СССР, 

1948, реж. А. Роом), «Заговор обреченных» 

(СССР, 1950, реж. М. Калатозов), «Секрет-

ная миссия» (СССР, 1950, реж. М. Роом), 

«Серебристая пыль» (СССР, 1953, реж. А. 

Роом) и др.  

В 1949 г. на экраны вышла фундамен-

тальная киноэпопея реж. М. Чиаурели «Па-

дение Берлина», представлявшаяся собой 

пафосно-патетическую рефлексию событий 

Великой Отечественной и Второй Мировой 

войны. В ней приняли участие мэтры совет-

ского кинематографа – А.Н. Грибов, М.Г. 

Геловани, Б.Ф. Андреев, В.Д. Савельев, В.В. 

Кенигсон, Б.М. Тенин, С.К. Блинников и 

др., воплотившие  образы (или аллюзии на 

реальных прототипов) советских воена-

чальников и представителей высшего пар-

тийно-государственного руководства – И.В. 

Сталина, К.Е. Ворошилова, Г.К. Жукова, 

А.М. Василевского, союзников по антигит-

леровской коалиции – У. Черчилля, Ф. Ру-

звельта, а также нацистской элиты – А. Гит-

лера, Г. Геринга, Й. Геббельса, Г. Кребса. 

Однако, ведущей имагогической фигурой 

кинофильма, фактически, стал герой Б.Ф. 

Андреева – простой советский молодой че-

ловек, рабочий-сталевар Алексей Иванов, 

жизненный путь которого в «гиперреали-

стическом» пространстве оказывается со-

пряженным с магистральными историче-

скими событиями.  

 

 
 

После премьеры фильма, состоявшей-

ся в январе 1950 г., в ЦК ВКП(б), а также в 

редакцию газет «Правда», «Культура и 

жизнь» и др. изданий, начали поступать 

многочисленные, составленные по соб-

ственной инициативе или инспирированные 

«сверху» письма советских граждан. Совет-

ский зритель, во время просмотра данной 

киноленты, как никогда ранее, по удачному 

выражению Е.А. Добренко, «превращался в 

участника сталинского «”театра абсолютиз-

ма”» посредством включения себя самого в 

новое зрелище, которое, имея мало общего с 

реальностью, строилось в соответствии с 

логикой исторической репрезентации вла-

сти» [6, с. 34]. 
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По своей форме эти письма представ-

ляли собой частично или полностью атри-

бутированные – с указанием авторства (фа-

милии, имени), социального происхожде-

ния, профессии – мини-рецензии, посвя-

щенные общей оценке данного кинопроиз-

ведения, его идейно-политического и худо-

жественного значения, специфике, либо ло-

кализованные на рассмотрении отдельных 

эпизодов и образов. В одном из архивных 

дел РГАСПИ отзывы на картину «Падение 

Берлина», собранные из вышеуказанных 

периодических первоисточников или внут-

ренней корреспонденции, расположены на 

40 машинописных листах.  

Если проанализировать содержание 

этих писем, то перед нами предстает много-

гранная в своей индивидуально-

персональной модификации и вариативно-

сти картина сопричастности простого со-

ветского гражданина /зрителя, реальной или 

вымышленной фигуры – к власти, исполь-

зовавшей эти медиа-коммуникативные тех-

нологии. Объектом пристального внимания 

и нередко достаточно жесткой и категорич-

ной критики стал центральный образ кино-

картины – рабочего-сталевара А. Иванова. 

Многие советские зрители, признавая кино-

эпопею «глубоко партийным и патриотиче-

ским фильмом», указывали на явный мо-

рально-психологический редукционизм при 

конструировании имагогического полотна. 

«В первой части фильма – писал некий С. 

Петренко, – в 2-3 местах Алексей Иванов 

показан уж очень простоватым парнем. 

Очевидно, авторы хотели показать его про-

стым, а получилось принижение, не вяжу-

щееся со всем типом советского стахановца, 

потомственного сталевара» [8, ф. 17, оп. 

132, д. 427, л. 17].   

С этим был солидарен и мастер Мос-

ковского завода шлифовальных станков К.П 

Дроздов, выражавший недоумение: «Поче-

му Алексей, по желанию сценариста, остал-

ся каким-то недоразвитым простачком, 

ограниченным, примитивным человеком? 

Где откопали такого наивного 23-летнего 

ребенка? И для чего? Высокая советская 

культура, при любых личных качествах, за 

исключением дефективных, не могла прой-

ти мимо Алексея, не оставив соответству-

ющего следа на его общем развитии» [8, ф. 

17, оп. 132, д. 427, л. 20]. «Мне, советскому 

молодому человеку из такого же простого 

советского общества, – признавался элек-

трик Лопасненского завода «Гидромонтаж» 

М.И Лунев, – очень не нравится герой кар-

тины “Падение Берлина” Алексей Иванов. Я 

с уверенностью скажу: нет такого русского 

человека, кто бы не знал нашего любимого 

вождя И.В. Сталина <…>. Неужели у нас 

молодые люди настолько неотесаны, что 

при виде товарища Сталина с конвульсиями 

лезут в газон и забывают имя вождя, из-

вестное всему человечеству. За столом тот 

же Иванов держится совершенно непри-

нужденно. Что за причина позволила поста-

новщикам фильма извратить образ совет-

ского рабочего?» [8, ф. 17, оп. 132, д. 427, л. 

23].  

Самой откровенной из рецензий на 

этот конкретный образ была составлена ин-

женером из Ленинграда Д. Приемским, ко-

торый просто негодовал: «Этот человек (А. 

Иванов в исполнении Б. Андреева на 

экране. – К.Ю.) поставил рекорд выплавки 

стали, что не так просто, как думают работ-

ники кино, и совершенно невозможно для 

такого дремучего идиота, каким сделан 

Алексей Иванов! Вести себя так на приеме у 

тов. Сталина, в присутствии членов Полит-

бюро, не стал бы даже папуас, который по-

старался вести себя сдержаннее, ибо и ему 

известно, кто такой тов. Сталин!» [8, ф. 17, 

оп. 132, д. 427, л. 24]. 

С теоретико-методологических пози-

ций, ориентиров и подходов интеллектуаль-

ной истории, обращенных как к классиче-

ским репрезентациям и мониторингу дина-

мики коллективной /социальной памяти, так 

и изучению коммеморативных практик, 

коммеморации – сохранению в обществен-

ном сознании памяти о значимых событиях 

прошлого [2, c. 79; 9], – интересны сужде-

ния «маленького человека» и о других эпи-

зодах исторической действительности в 

«гиперреалистическом» преломлении. Так, 

М.С. Машков из Ленинграда направил сле-

дующий комментарий, касающийся внеш-

неполитического курса СССР и взаимоот-

ношений с бывшими союзниками по анти-

гитлеровской коалиции. «Я возмущен, – пи-

сал он, – концовкой первой серии фильма 

“Падение Берлина”, где товарищ Сталин 
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пожимает руку Черчиллю, этому авантюри-

сту, провокатору. Удивлен, как могла обще-

ственность пропустить такой уродливый 

кадр. Прошу немедленного вашего ходатай-

ства об изъятии этих кадров, уродующих 

всю картину» [8, ф. 17, оп. 132, д. 427, л. 

24]. Одной из кинозрительниц показался 

малоубедительным образ лидера нацист-

ской Германии А. Гитлера, созданный В.Д. 

Савельевым. «Гитлера, – считала она, – по-

казали так, что он не вызывает ни презре-

ния, ни ненависти, ни даже смеха, а только 

сожаление к артисту за исполнение такой 

роли. Надо, мне кажется, дать иную трак-

товку». [8, ф. 17, оп. 132, д. 427, л. 26]. Од-

нако, пояснить свое субъективное неприя-

тие этого имагогического конструкта (в 

действительности являющегося яркой, ко-

лоритной, фактурной интерпретацией, в са-

тирическом ключе отразившей идейную па-

тетику вождя немецкой «консервативной 

революции», за эту роль В.Д. Савельев был 

удостоен сталинской премии I степени и 

звания заслуженного артиста РСФСР), или 

видение «иной трактовки» она так и не 

смогла.   

Другому внимательному кинолюбите-

лю показалась предельно идеализированной 

и воспроизведенной поверхностно фигура 

рейхминистра и рейхсмаршала нацистской 

Германии Г. Геринга: «Очень плохо, не-

правдоподобно, показан Геринг. Одним жи-

вотом здесь отделаться мало! Человеконе-

навистник, развратник и пьяница, наркотик 

(так в тексте. – К.Ю.) и изверг, правая рука 

Гитлера, и вдруг – такой обаятельный кра-

савец-мужчина! Вычурность манер, трез-

вость рассудка. Элегантность и красота его 

невольно вызывают симпатию. Не верится, 

что это Геринг – вечный должник перед 

миллионами сирот и вдов, калек и трупов, 

такая положительная личность, какой ее со-

здал постановщик. Над ролью Геринга по-

работал только костюмер» [8, ф. 17, оп. 132, 

д. 427, л. 49]. 

Интересные суждения оставили кино-

зрители по поводу своего восприятия образа 

И.В. Сталина и его окружения, продемон-

стрировав очень важный элемент обще-

ственного сознания того времени – само-

внушение в сохранение и развитие внутри-

партийной демократии, коллегиального 

стиля правления. «Тов. Сталин, – разочаро-

ванно писал А.А. Котомкин, – в некоторых 

кадрах показывается как диктатор при ре-

шении вопросов, которые требуют участия 

членов Политбюро. Например, маршал Ва-

силевский спрашивает у Сталина, будет ли 

7 ноября парад на Красной площади. Това-

рищ Сталин отвечает, что будет, как и все-

гда. Василевский узнает далее у тов. Стали-

на, сообщить ли об этом членам Политбю-

ро. Товарищ Сталин отвечает, что можно 

сообщить. Спрашивается, какую же роль, в 

данном случае, выполняют члены Полит-

бюро ЦК ВКП(б)? Они не принимают ре-

шения, их только ставят в известность о 

том, что сказал товарищ Сталин. Правдопо-

добно ли это? Надо полагать, что в действи-

тельности товарищ Сталин, несомненно, 

обсуждал вместе с членами Политбюро во-

прос о том, – проводить ли парад 7 ноября, 

– и было принято коллективное решение». 

[8, ф. 17, оп. 132, д. 427, л. 55].  «Члены Со-

ветского правительства. – также отмечал С. 

Петренко, – <…> показаны какими-то блед-

ными. Тов. Ворошилов вошел почему-то с 

красным носом. На обеде у тов. Сталина 

они садятся как-то связанно, в стороне от 

тов.  Сталина, и в других местах фильма 

держаться как статисты» [8, ф. 17, оп. 132, 

д. 427, л. 18]. 

«Роль маршала Жукова, – проница-

тельно указывал архитектор В.В. Кленев-

ский из Пскова, – совершенно стерта, не го-

воря уже о том, что он показан в смешном 

виде, якобы строящий всю стратегию на по-

казаниях ефрейтора». Тем самым, можно 

сказать, была обнаружена не только реаль-

ная, но и «кинематографическая опала» Г.К. 

Жукова, который, как известно, с 1948 г. 

находился на должности командующего от-

даленного Уральского военного округа, 

устраненный Сталиным как опасный конку-

рент путем последовательной компромета-

ции – обвинений в «бонапартизме», попыт-

ках «умалить в войне руководящую роль 

Верховного Главнокомандования», а также, 

по материалам «трофейного» и «авиацион-

ного» дел, объявленный главой «антиправи-

тельственного заговора военных» [3, с. 25-

27]. Не оказались не замеченными «обезли-

ченность» и формалистичность, художе-

ственный номинализм при отображения 
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других советских партийно-

государственных деятелей. «Совершенно 

неправильно, – писал С.С. Малыханов из 

Казани, – искаженно преподнесли образ то-

варища Молотова, внешний портрет безоб-

разен. Кроме того, его роль в отечественной 

войне выведена как человека “при сем при-

сутствующего”. А ведь можно было пока-

зать его выступление по радио 22. VI. 1941 

г., его появление среди рабочих как круп-

нейшего дипломата…». [8, ф. 17, оп. 132, д. 

427, л. 43]. 

Ю.Н. Прилипо из Симферополя 

предъявил серьезные претензии режиссеру 

и сценаристу к/ф – М. Чиаурели и П. Пав-

ленко, осуществив детальное и откровенное 

«разоблачение» военно-политического ин-

фантилизма создателей фильма, напомнив 

им о патриотической достоверности как 

главной миссии и долге советской интелли-

генции. «Я, – писал он, – участник войны, 

был на фронте, но при виде военных дей-

ствий в фильме меня почему-то тошнит. 

Налет фашистских самолетов – бомбарди-

ровка, и тут же въезжают фашистские мо-

тоциклисты и без боя занимают город. 

<…>. Где, как ни в сказке, можно занять 

крупный промышленный город за час-

другой? А вот тт. Павленко и Чиуарели 

ухитрились дать такую мощность гитлеров-

ской армии, при которой немцы заняли го-

род, и не какой-то город, а советский, бук-

вально сразу же после нападения. Если по-

становщики действительно читали такую 

сказку, то лучше бы оставили эту чушь при 

себе, а нам, советским людям, показали бы 

героическую оборону города, эвакуацию 

завода, борьбу молодежи и советского насе-

ления в тылу врага. По-видимому, – заклю-

чал автор письма, – товарищи забыли исто-

рическое выступление тов. А.А. Жданова о 

журнале “Звезда” и “Ленинград”, не вредно 

повнимательнее почитать его, ибо эпизоды, 

правда, некоторые, присущи в этом фильме 

гитлеровскому кино…» [8, ф. 17, оп. 132, д. 

427, л. 52]. 

Что касается ключевой фигуры киноэ-

попеи, которую к 1950 г., по некоторым 

данным, посмотрело 38 миллионов человек 

[1, с. 231], – образа Сталина, успешно и эф-

фектно медиатизированного в этом фильме 

как мудрого «вождя всех народов», то нель-

зя не отметить, что нашлись критики кине-

матографической работы, проделанной ис-

полнителем этой роли – М.Г. Геловани. 

«Добившись больших успехов в этой роли, 

т. Геловани, – писал Л.Е. Пофин из Таллина, 

– по-прежнему не чужд и своих основных 

недостатков – скованность, бесстрастность, 

некоторая монотонность и инертность его 

игры. Обладая большим, нежели у артиста 

Дикого, сходством тембра и акцента голоса 

и внешнего вида, Геловани очень бледно 

отразил богатую мимику сталинского лица, 

его чудесную речь – спокойную и страст-

ную, ясную, четкую и твердую. Не удалась 

т. Геловани и эта, сугубо любимая народом, 

теплота взгляда, и его доходчивая, уместная 

жестикуляция…» [8, ф. 17, оп. 132, д. 427, л. 

47]. 

В целом, если подводить итоги, следу-

ет отметить следующее. Поступавшие от 

представителей различных социальных ка-

тегорий отзывы при всей их субъективности 

или нередко внешней инспирированности, 

были важным индикатором эволюции и ди-

намики умонастроений, модальности фор-

мирования коллективной памяти. Она скла-

дывалась из интегрального восприятия 

наличного бытия и прошлого как при ре-

альном соприкосновении с ним, так и через 

«гиперреалистическое измерение» в ходе 

сложного взаимодействия власти и обще-

ства, стратегий сопричастности и реактив-

ности последнего на вызовы и импульсы, 

исходящие от первой.  

«Письма во власть» в период «поздне-

го сталинизма» отразили этот непростой и 

неравноправный диалог «маленького чело-

века» и сталинского ЦК, при котором 

наблюдалась встречная мифологизация со-

циокультурного пространства в виде некой 

политико-имагогической режиссуры – со-

здания представлений о желаемом и долж-

ном миропорядке в действительности и на 

экране.  

В силу этого, корреспонденция, по по-

воду конкретного фильма или содержащая 

общие оценки кинопроизводственного про-

цесса, по стилю и структурной морфологии 

не выходит на уровень даже предпрофесси-

онального киноведения и рецензирования.  

Не сравнима она и с современным 

блоггерством и другими типами медиакри-
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тики, создающимися уже совершенно в 

иной культурно-информационной среде, 

под влиянием культурологических концеп-

туальных пристрастий и идентичности, 

фильмографического задела и других пара-

метров, недоступных советскому зрителю. 

В то же время, умалять «кинематографиче-

ский голос» последнего также представля-

ется неправомерным. Как и другие источ-

ники, освещающие данный период, «письма 

во власть» о кино опровергают мифы об 

аморфности советского общества, в доступ-

ной и нередко более искренне-

непосредственной форме решавшегося на 

самостоятельную рефлексию повседневно-

сти, несмотря на имплантированные дис-

курсивно-политические шаблоны к ее вос-

приятию. 
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