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Аннотация
Появление и эволюция ядерного оружия поспособствовало возникновению одного из главных нарративов холодной 
войны как в политическом, так и в социокультурном поле. Целью статьи является исследование специфики репрезентации 
ядерной угрозы в советских плакатах эпохи холодной войны и связь этих репрезентаций с образом американского врага. 
В рамках изучения данной темы характеризуется место и роль плаката в «культурной холодной войне», а также особенности 
репрезентации связанных с ней образов. На основе 80 советских плакатов анализируется отражение тем, связанных 
с возможным применением ядерного оружия и ядерной войной, выявляется их специфика в советской массовой культуре. 
Автором делается вывод о тесной взаимосвязи между образами ядерной угрозы и американского врага.
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Abstract
The emergence and evolution of nuclear weapons contributed to the rise of one of the main narratives of the Cold War in both the 
political and socio-cultural fields. The article aims to study the specifics of the representation of nuclear threat in Soviet posters of 
the Cold War era and the connection of these representations with the image of the American enemy. As part of this theme’s study, 
the author characterizes the place and role of the poster in the “cultural cold war”, as well as the peculiarities of the representation 
of related images. Eighty 80 Soviet posters have been studied to analyze the reflection of topics related to the possible use of nuclear 
weapons and nuclear war and to reveal their specificity in Soviet popular culture. The author concludes that there is a close relation-
ship between the images of the nuclear threat and of the American enemy.

Keywords
Soviet poster, nuclear weapons, image of the enemy, propaganda, Cold War, USSR.
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В августе 1945 г. впервые в истории человечества было применено ядерное оружие. Уничтожение США японских 
городов Хиросимы и Нагасаки атомными бомбами «Малыш» и «Толстяк» кардинальным образом изменило существующий 
порядок ведения войн. Вслед за США в 1949 г. атомная бомба была создана и в СССР. холодная война, сопровождавшаяся 
периодами острых международных кризисов, а также гонкой вооружений, закономерно способствовала возникновению 
в массовом сознании страха применения ядерного оружия и последствий новой мировой войны. При этом в условиях 
биполярного мира государственные системы СССР и США использовали все средства пропаганды, в том числе и визуальной, 
для создания образа врага, который выступал источником основных угроз и главным фактором опасности.

Трансформирующееся отношение к ядерному оружию находило отражение во всех видах искусства: музыке 
(от «Песни про советский атом» (1951) и песни «Дело всенародное» (1953) до оратории (1958) А. Шнитке «Нагасаки» и песни 
М. Магомаева «Хиросима» 1974), в кинематографе («Здравствуйте, дети!», 1962; «Москва, любовь моя», 1974; «Письма 
мертвого человека», 1986), литературе («Мама и нейтронная бомба» (1982) Е. Евтушенко) и т. д. Одним из видов массовой 
культуры СССР, в котором ядерная угроза была представлена наиболее полно, выступал плакат. За счет своей специфики 
плакатное искусство позволяло быстро и без больших финансовых затрат (в сравнении, к примеру, с кинематографом) 
с высокой степенью эмоциональности и выразительности раскрыть эту тему с использованием разных сюжетов и приемов.

Кроме того, важность тематики ядерной угрозы подтверждается и тем обстоятельством, что большинство авторов 
плакатов по исследуемой проблеме являлись ведущими плакатистами эпохи, удостоенными Сталинской премии (В. Иванов, 
В. Корецкий, Б. Ефимов) и имеющими высокие звания (В. Корецкий, В. Иванов, М. Абрамов, Б. Ефимов, А. Житомирский, 
В. Брискин).

В соответствии с этим возникает необходимость детального изучения образа ядерной угрозы в плакатном искусстве, 
рассмотрения его эволюции и развития, специфики взаимосвязи с образом врага.

Историография рассматриваемой темы включает три направления исследований. В первую очередь, это работы 
в области имагологии, рассматривающие основные этапы эволюции образа американского врага в СССР периода холодной 
войны. В их числе необходимо отметить монографии А. Фатеева [Фатеев 1999], А. Голубева и О. Поршневой [Голубев, 
Поршнева 2012], сборники Института российской истории РАН [Россия и мир глазами друг друга 2000–2009], ряд статей 
отечественных и иностранных исследователей [Вашик 2005; Киуру 2016], [Сенявский, Сенявская, 2006], [Спутницкая 
2021], [Юдин 2023], [Клещенко Л. Л., Рябова Т. Б. 2022], [Рябова 2022], а также коллективную монографию, посвященную 
детальному рассмотрению образа врага в советском и американском кинематографе [«Враг номер один…» 2023]. Второе 
направление представлено исследованиями, непосредственно изучающими историю развития и специфику советского 
плаката эпохи идеологической конфронтации: работы советских исследователей [Бабурина 1975; Демосфенова, Нурок, 
Шантыко 1962; Кудин, Ломов, Митькин, 1987]. В этот перечень также следует включить и труды плакатистов [Ватолина 1970; 
Житомирский, 1983]. Из числа современных авторов нужно выделить исследования А. Бойко [Бойко 2010], А. Мамедовой 
[Мамедова 2013], М. Ворошиловой [Ворошилова 2015], Е. Федосова [Федосов 2016], О. Ващук [Ващук 2013], посвященные 
специфике использования советского политического плаката в качестве важного средства государственной пропаганды 
в условиях идеологической борьбы СССР и США. Кроме того, необходимо также отметить и значимые работы в современной 
зарубежной историографии [Bonnell 1997], [Crowley 2008], [Vision and Communism… 2011], [Masnov 2017], [McCallum 2018]. 
Наконец, третье направление — исследования, непосредственно посвященные роли образов ядерного оружия в холодной 
войне [Heed, Kubyshkin 2019], [Журавлева 2023]. Однако вышеперечисленные труды, несмотря на их значимый вклад 
в изучение специфики советской визуальной пропаганды, не уделяют внимания знаковому в контексте событий холодной 

mailto:katerina.prosolova@mail.ru
https://rscf.ru/project/22-18-00305/
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войны образу ядерной угрозы в советском плакате.
Таким образом, целью статьи является изучение репрезентации тем, связанных с возникновением и применением 

ядерного оружия в советском плакатном искусстве в контексте пропагандистского дискурса холодной войны и создания 
образа американского врага.

В рамках работы предполагается решение ряда задач: характеристика места и роли плаката в «культурной холодной 
войне», анализ специфики репрезентаций ядерной угрозы и эволюции данного образа в плакатах, выявление и типология 
ключевых символов, использующихся в советских плакатах такой тематики для создания образа американского врага.

Совокупность исследовательских задач призвана ответить на следующие вопросы: как и в каких условиях создавались 
плакаты на тему ядерной угрозы, какие сюжеты и символы в них находили отражение; как они дополняли образ врага и как 
помогали реализовывать функции этого образа; с какой целью данные нарративы продвигались; какое влияние с учетом 
своего имагологического потенциала оказали.

Источниками для исследования выступили визуальные материалы, представленные плакатами холодной войны: 
было выявлено 80 плакатов периода второй половины 1940-х — 1980-х гг., тематика и сюжеты которых непосредственно 
связана с образом ядерной угрозы.

Часть 1. Образ ядерной угрозы в плакате
Политический плакат в СССР выступал важнейшим средством государственной агитации и пропаганды. После 

Октябрьской революции плакат как инструмент убеждения не только способствовал утверждению новой идеологии, 
но и выступал ретранслятором новой цивилизационной аксиоматики [Бабурина, Вашик, с. 84]. При этом технологии 
идеологического влияния в советской визуальной пропаганде и способы конструирования образа «своего» и «чужого» 
совершенствовались на протяжении десятилетий первой половины ХХ века и приобрели новые формы в период холодной 
войны.

Специфика создания образа врага в плакате напрямую была связана с его особенностями. Как замечает М. Николаева, 
политический образ врага создается в массовом сознании именно посредством распространения его изображений [Николаева, 
с. 373]. Таким образом, плакат ХХ в. обладал полным набором характеристик, выгодно отличающих его от прочих видов 
искусства: с одной стороны, быстротой создания, возможностью широкого распространения, в том числе в городском 
пространстве, с помощью издания в виде альбомов, воспроизводства на почтовых открытках и марках, высокой степенью 
доступности, с другой же — эмоциональностью, выразительностью, способностью визуализировать страшный, пугающий 
зрителя образ.

Набиравшее ход противостояние между бывшими союзниками требовало трансформации форм и методов ведения 
«борьбы за сердца и умы». Сообщения о наличии у СССР ядерного оружия усилило «призрак страха» и, в свою очередь, — 
негативный образ СССР, за счет чего объяснялась активация ядерных программ и гонки вооружений западными государствами 
[Мельникова, с. 43]. В СССР же во второй половине 1940-х гг. ориентирами для ведения идеологической борьбы стали два 
партийных документа: «План мероприятий по пропаганде среди населения идей советского патриотизма» (1947) и «План 
мероприятий по усилению антиамериканской пропаганды на ближайшее время» (1949). В первом из них перед советской 
пропагандой были поставлены общие задачи «в печати, устной пропаганде и во всей политической и культурной работе», 
в частности: «раскрывать эксплуататорскую сущность и паразитизм капиталистического общества, показывать во всей 
широте социальный и национальный гнет при капитализме, антинародное содержание буржуазной демократии и лживый 
характер так называемых буржуазных свобод» [Сталин и космополитизм…, c. 113]. В документе 1949 г. повторно отражаются 
заявленные направления идеологического противоборства, однако задачи конкретизируются. Так, издательству «Искусство» 
предстояло за три-четыре месяца подготовить и издать «брошюру о современном состоянии буржуазного искусства в США, 
а также выпустить массовым тиражом сатирические плакаты на антиамериканские темы» [Сталин и космополитизм…, c. 322].

Несмотря на интенсификацию антиамериканской пропаганды в советском искусстве, в первый период холодной 
войны в визуальной пропаганде ядерному оружию пристального внимания не уделялось. Поэтому на плакатах Брискина, 
В. Говоркова, Корецкого, обличающих «поджигателей войны», атомная бомба (бомба, маркированная буквой «А» в визуальной 

репрезентации) являлась лишь композиционным дополнением к образу американского 
врага. Например, на плакате Говоркова «Не балуй!» 1948 г. главный герой — советский 
военнослужащий и участник Великой Отечественной войны, грозит пальцем 
Дяде Сэму, который сжимает в левой руке факел, а в правой — атомную бомбу. На 
плакате Брискина 1949 г. «Прочь с дороги, поджигатели войны!» на пиратском флаге 
«поджигателей войны» вместо скрещенных костей нарисованы две скрещенные 
атомные бомбы. Капиталисты и империалисты с А-бомбами в руках встречаются 
и на плакатах Корецкого «Крепи трудом мощь нашей страны в ответ зачинщикам 
новой войны!», «Мир победит», Мы требуем мира!» (1950) (Ил. 1).

Важнейшей оппозицией советской пропаганды на протяжении всего 
периода холодной войны, особенно ярко представленной в плакатном искусстве на 
этапе второй половины 1940-х — первой половины 1950-х гг., выступала оппозиция 
«мир vs. война». При этом, как замечает Е. Федосов по результатам анализа 147 
плакатов за период 1947–1953 гг., динамика использования понятия «мир» прямым 
образом сочетается с внешнеполитическими событиями, чаще всего оно появляется 
в плакатах 1950 и 1953 гг. [Федосов, с. 152]. Репрезентация «своих» и «чужих» 
в большинстве случаев осуществлялась за счет приема противопоставления, 
призванного подчеркнуть дихотомию образов. Антиамериканские плакаты 
позднесталинской эпохи, особенно те, которые были задуманы в формате «мы — 
они», возродили и подчеркнули глубоко укоренившуюся биполярную концепцию И
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мира [Боннелл, с. 264]. Работы Н. Долгорукова и Ефимова «Поджигателям новой 
войны следовало бы помнить позорный конец своих предшественников! Н. Булганин» 
(1948) и «Силы мира непобедимы!» (1949), Л. Самойлова «Прочь с пути!» (1950 г.) 
визуализируют противостояние двух систем через группы персонажей, наделенные 
определенными характеристиками. В первой из них, представляющей советский народ 
или народы мира, герои с одухотворенными, мужественными и волевыми лицами, чаще 
всего в статике, во второй — внешне отталкивающие враги в хаотичном движении.

9 марта 1953 г., на похоронах И. Сталина, Председатель Совета Министров 
СССР Г. Маленков заявил: «Советский Союз проводил и проводит последовательную 
политику сохранения и упрочения мира… политику, исходящую из ленинско-
сталинского положения о возможности длительного сосуществования и мирного 
соревнования двух различных систем — капиталистической и социалистической» 
[Маленков, с. 12–13]. Несмотря на противоречивость дальнейших заявлений 
и развернувшихся в партийных кругах дискуссий о восприятии концепции мирного 
сосуществования, к середине 1950-х гг. уже была очевидна смена внешнеполитических 
акцентов и идеологических установок, которые, в том числе, диктовались 
фактором усиления советской военной мощи и временным лидерством в создании 

транспортируемого ядерного оружия [Егорова, с. 457].
В этой связи уместно будет обратиться к программе КПСС 1961 г., которая стала базовым документом, определявшим 

и закреплявшим идеологическую доктрину государства. Программа гласила, что основным вопросом современности 
является вопрос о войне и мире, и единственный источник военной опасности — это империализм, который готовит 
мировую термоядерную войну. Предотвращение этой войны провозглашалось главной целью всех народов Земли. При этом 
подчеркивалось, что пока остается опасность от империалистического лагеря, «КПСС считает необходимым поддерживать 
оборонную мощь Советского государства», в том числе с помощью атомного и термоядерного оружия [Программа КПСС, 
1961].

Таким образом, борьба за мир во всем мире, являлась базовым постулатом советской идеологической доктрины, 
основой советской идентичности и внешнеполитической пропаганды с самого начала холодной войны. Соответственно, 
появление новых видов вооружения представляло собой воплощение глобальной угрозы всей человеческой цивилизации. 
При этом «мирное сосуществование» рассматривалось как политический курс в качестве альтернативы ядерной войне, но 
не исключало идеологической борьбы [Холловэй, с. 436–437].

Характерно, что во второй половине 1950-х гг. репрезентации ядерного оружия в плакатах меняются не существенно, 
однако оно выходит на первый план композиции. Одним из примеров таких работ является плакат Иванова «Не допустим!». 
На нем видна только рука врага в кожаной перчатке, держащая факел с крупным изображением атомной бомбы. Главный 
герой перехватывает факел, защищая всю планету от нависшей над ней угрозы (Ил. 2).

На рубеже 1950–1960-х гг. отношение к ядерному оружию, его восприятие и, как следствие, визуальное воплощение 
образа ядерной угрозы трансформируется. Во-первых, именно к 1960-м гг. в СССР начинается разработка и сведение воедино 
теоретических подходов к ведению ядерной войны [Рожановская, с. 79]. Во-вторых, после того как в 1959 г. в США и в 1960 г. 
в СССР на боевое дежурство были поставлены первые межконтинентальные баллистические ракеты, именно ракета стала 
все чаще появляться в визуальной пропаганде в качестве одного из основных символов войны. Этот символ окончательно 
закрепился после событий 1962 г. Характерно, что хотя Карибский кризис не нашел своего яркого воплощения на советских 
плакатах, в карикатуре использовались наработанные антитезы, акцентировавшие внимание на империалистической 
агрессии США против Кубы и на гонке вооружений, инициированной американцами как поджигателями войны, как отмечает 
В. Журавлева [Журавлева, с. 92].

После Карибского кризиса, поставившего мир на грань глобальной ядерной катастрофы, антивоенные лозунги 
в советском политическом плакате зазвучали с новой силой. Несмотря на разрядку международной напряженности, подписание 
договора об ограничении стратегических вооружений (ОСВ‑1) и договора по ограничению систем противоракетной 

обороны, ядерная угроза по-прежнему находила яркое отражение в советской 
массовой культуре. Однако образ американского врага на рассмотренных плакатах, 
посвященных ядерному оружию этого периода, практически не проявляется. 
Однако, по всей вероятности, эту тенденцию можно назвать краткосрочной. 
Устоявшиеся приемы изображения США в качестве источника ядерной угрозы 
вновь начинают применяться в первой половине 1980-х гг., в одну из наиболее 
острых фаз холодной войны. Популярностью на протяжении второй половины 
1960-х — 1970-х гг. пользуются темы, связанные с разоружением (Р. Сурьянинов 
«Народы мира требуют прекратить гонку вооружений!», 1975) и произошедшей 
трагедией Хиросимы и Нагасаки (В. Бегларян «Хиросима», 1974). Кроме того, 
как и в предыдущие периоды, в плакатном искусстве были сюжеты, связанные 
с применением атомной энергии в мирных целях (плакаты Корецкого «Достижения 
науки — производству», 1971; Ю. Голубева «Атому работать на мир, на коммунизм!», 
1976). Следует заметить, что на протяжении десятилетий образы «мирного атома» 
и ядерного оружия разграничивались, но не вступали в противоречие друг с другом, 
органично дополняя тезис о миролюбивой, созидательной политике СССР, а также 
о выдающихся достижениях страны. Документальный фильм «Первая в мире» 
(1955), посвященный строительству Обнинской АЭС, завершается фразой: И
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«В Советском Союзе сделан реальный шаг в деле 
мирного использования атомной энергии на благо 
и счастье человечества». Этот тезис находит свое 
воплощение и в плакатах А. Кашкуревича «Атом — 
делу мира!» (1963), Голубева «Атому работать на 
мир, на коммунизм!» (1976), Корецкого «Достижения 
науки — производству» (1971, главными героями 
которых являются советские ученые. Более того, на 
плакате Брискина и К. Иванова «Атомная энергия — 
делу мира!» (1954) делается попытка совместить эти 
две темы: успехи СССР в использовании мирного 
атома противопоставляются тщетным усилиям 
«поджигателей войны» (Ил. 3). 

Ввод советских войск в  Афганистан, 
начало президентства Р. Рейгана, проведение 
масштабных учений в СССР в 1982 г. и в США 
1983 г., а также объявленная в 1983 г. программа СОИ 
поспособствовали еще большему развитию страха 
перед ядерным апокалипсисом и активизации мирового 

антиядерного движения. Результаты исследований психологов показывали, что у американских подростков страх перед 
ядерной войной занимал третье место вслед за страхом «смерти своих родителей» и «страхом стать жертвой преступного 
насилия» [Дериглазова, с. 21]. Во многом это было связано и с доктриной взаимного гарантированного уничтожения, согласно 
которой применение одной из сторон ядерного оружия неизбежно приведет к полному уничтожению обеих сторон, а также 
с концепцией ядерной зимы. В западной культуре первой половины 1980-х гг. образы трагичного будущего для человеческой 
цивилизации возникали в кино («Завещание», 1983; «На следующий день», 1983, — США; «Нити», 1984, — Великобритания; 
«Свидание на одну ночь», 1984, — Австралия и т. д.), музыке («Breathing», Kate Bush, 1980; «Two Suns in the Sunset», Pink Floyd, 
1983 и т. д.). Тем не менее в это же время появляются и произведения, которые оставляют надежду на мир. Немаловажную 
роль в них занимает символ детства: так, в песне Стинга «Russians» (1985) с его помощью подчеркивается, что, несмотря 
на различия, люди разных стран одинаковы в базовых ценностях [Riabova, с. 23].

21 декабря 1982 г. на торжественном заседании, посвященном шестидесятилетию СССР, Ю. Андропов заявил: «Наша 
позиция по этому вопросу ясна: ядерной войны допустить нельзя — ни малой, ни большой, ни ограниченной, ни тотальной. 
Остановить поджигателей новой войны — нет сейчас задачи важнее. Этого требуют жизненные интересы всех народов» 
[Решения партии и правительства по хозяйственным вопросам, с. 684]. Однако в визуальной репрезентации первой половины 
1980-х гг. призыв к борьбе за мир проявлялся не только с помощью стандартизированных антивоенных плакатов, но и через 
акцентирование исходящей от врага опасности при помощи образов возможных последствий ядерной войны. Это находит 
воплощение на плакатах Г. Доленджашвили, В. Пономаревой, А. Бакланова и других художников данного периода. Например, 
на плакате «Мир создавался веками, война разрушит его в миг» Г. Доленджашвили изображен образ безрадостного будущего 
для человечества: на переднем плане — груды костей и черепов, на заднем — разрушающиеся в результате ядерного удара 
шедевры мировой культуры, в том числе античные статуи, египетский Большой сфинкс, Парфенон и Статуя Свободы (Ил. 4).

Не менее важным образом на плакате первой половины 1980-х гг. является нейтронная бомба (N-бомба). Плакаты, 
призывающие к запретам нового типа ядерного оружия, появлялись и ранее в плакатах Абрамова («Нет нейтронной бомбе!», 

1978 г., «Предложение СССР о взаимном отказе от нейтронного оружия», 
1979), У. Омурова «Нет нейтронной бомбе» (1979) и т. д. Однако после 
заявления Рейгана о возобновлении производства нейтронных боеприпасов 
в 1981 г., возникла новая серия советских плакатов, демонстрирующих 
результаты их применения. Одним из ярчайших примеров является 
плакат В. Пономаревой «Нейтронную бомбу характеризуют как бомбу, 
которая убивает людей, но щадит материальные ценности», который 
был представлен на международный конкурс «Плакат в борьбе за 
мир, безопасность и сотрудничество». Плакат представляет собой 
трансформированную картину «Мадонна Литта» Леонардо да Винчи, 
на которой фигуры матери и младенца в негативе символизируют 
исчезновение всего живого. Визуальная составляющая сопровождается 
циничным описанием оружия, данным его создателем, С. Коэном (Ил. 5).  

Приход к власти М. Горбачева и перестройка поспособствовали 
дальнейшей трансформации сюжетов, посвященных ядерной угрозе. 
Чрезвычайно большое внимание, уделяемое Горбачевым проблемам 
ядерного разоружения, в условиях отсутствия реального представления 
о степени разработанности программы СОИ, также объяснялась 
стремлением советского руководства не допустить ее реализации 
[Полынов, с. 45]. Образы ядерного оружия становятся еще радикальнее 
и прямолинейнее, что связано со сбывшимся страхом масштабной 
катастрофы — аварией на Чернобыльской АЭС. «КПСС и впредь 
будет делать все от нее зависящее для сохранения мирных условий 

И
л.

 4
. Д

ол
ен

дж
аш

ви
ли

 Г
. «

М
ир

 с
оз

да
ва

лс
я 

ве
ка

м
и,

 в
ой

на
 

ра
зр

уш
ит

 е
го

 в
 м

иг
»,

 1
98

2.
 

И
л.

 5
. П

он
ом

ар
ев

а 
В

. «
Н

ей
тр

он
ну

ю
 б

ом
бу

 х
ар

ак
те

ри
зу

ю
т 

ка
к 

бо
м

бу
, 

ко
то

ра
я 

уб
ив

ае
т 

лю
де

й,
 н

о 
щ

ад
ит

 м
ат

ер
иа

ль
ны

е 
це

нн
ос

ти
»,

 1
98

5



11

TELEKINET ISSN 2618-9313

созидательного труда советских людей, 
оздоровления международных отношений, 
прекращения захлестнувшей мир гонки 
вооружений, для того, чтобы отвратить 
нависшую над народами угрозу ядерной 
войны. Мир без войн, без оружия — идеал 
социализма», — гласила новая редакция 
программы КПСС 1986 г [Новая редакция 
программы КПСС]. Если в периоды кризисов 
эпохи холодной войны образ разрушительного 
оружия всегда выступал инструментом в руках 
врага и был непосредственно связан с ним, то 
по мере улучшения советско-американских 
отношений ядерное оружие стало автономным 
символом, несущим угрозу всем странам 
(плакаты Иванова «Не войне, а миру», 1985; 
А. Арсеньева и Б. Успенского «Ядерные взрывы 
должны перестать уродовать прекрасный лик 

нашего общего дома — планеты Земля», 1987; А. Синишина «Ядерную энергию — на службу мира и прогресса!», 
1987). Примечательны и сюжеты серии плакатов за 1988 г. «Главная цель советской военной политики — безопасный 
и справедливый мир для всех народов», один из которых апеллирует непосредственно к зрителю: «Что ты сделал 
для мира?» В. Соколова. Кроме того, на плакатах перестройки по-прежнему фигурируют символы мира — голубь, 
планета, цветы (Ил. 6).

Помимо этого появляется и визуализация союзнических отношений между государствами: чаще всего флаги 
СССР и США как символ сотрудничества и дружбы. Однако, несмотря на то, что тема мира и разоружения в плакатной графике 
продолжала разрабатываться, по мере разрядки политической напряженности между Востоком и Западом она утрачивала 
свою значимость, а в 1989 г. традиционные идеологические ориентиры движением «снизу» были отброшены, уступив место 
независимой от партии социально-критической направленности политического плаката [Бабурина, Вашик, с. 316].

Часть 2. Образ американского врага
Итак, возникновение оружия разрушительной силы, его развитие и появление новых типов, гонка вооружений 

неизбежно способствовали возникновению целого ряда образов, связанных с ядерной угрозой. Они отражались в массовой 
культуре и СССР, и США и были тесно сопряжены с образом врага и функциями, которые он выполняет: укрепления 
коллективной идентичности, политической мобилизации, легитимации насилия, легитимации власти, предсказания победы 
[«Враг номер один…», с. 13–16].

Официальный пропагандистский дискурс обеих стран всегда апеллировал к противнику как экспортеру смертельной 
угрозы, возлагая вину за гипотетическое применение ядерного оружия и начало ядерного апокалипсиса исключительно на 
него. Прием противопоставления, часто встречающийся в плакатах холодной войны, давал возможность репрезентировать 
кардинальные отличия «своего» от «чужого», что способствовало поддержанию коллективной идентичности. Кроме того, 
сам факт применения ядерного оружия в Хиросиме и Нагасаки использовался для укрепления негативной идентичности 
советских людей, в которой образ «врага номер один» — жесткого, циничного преступника — занимал важнейшее место.

Страх перед врагом — основополагающий фактор политической мобилизации. Воплощение страха как социально-
культурного феномена в массовой культуре свидетельствует о том, что он 
включал и растущее беспокойство относительно вероятности ошибки, рокового 
стечения обстоятельств, которое приведет к ядерному апокалипсису. Роль 
несчастного случая являлась важнейшим компонентом нарратива [Heed, Ku-
byshkin, с. 253]. Однако основной угрозой на протяжении всей холодной 
войны выступал именно сам враг — убийца и потенциальный виновник 
масштабной катастрофы планетарного масштаба. При этом именно тесная 

связь антиамериканского и антивоенного плаката усиливала влияние образа 
врага за счет постоянного напоминания о его человеконенавистнической 
сущности. Контрастность образов противника с образами женщин и детей — 
его жертв — не только создавали необходимые параллели, но и позволяли 
сформировать и закреплять единый пропагандистский дискурс.

Демонстрация агрессии врага служила фактором, позволяющим 
легитимировать насилие по отношению к нему, что ярко прослеживается 
как в массовой культуре США, так и СССР, например, в оригинальном по 
композиционному замыслу плакате Брискина и Иванова «Дело всенародное» 
(1953). По левому и правому краю плаката расположены изображения 
«поджигателей войны», в центре плаката — красноармеец, держащий 
в руках ноты и текст песни «Дело всенародное», в которой присутствует 
следующий куплет:

«…Мы на мирный разговор
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Но сумеем дать отпор
Всякой провокации…».
К работам, призванным продемонстрировать мощь СССР и способность 

противостоять врагу, также можно отнести плакаты Е. Малолеткова «Коль 
забыли, где границы, — мы поможем “приземлиться”!» (1960); Долгорукова 
«Кто грозит стране Советов, — пусть запомнит навсегда: есть надежные 
ракеты у солдат страны труда» (1964), А. Доброва «Любого агрессора ждет 
такой же конец!» (1965). Однако необходимо подчеркнуть, что ни в одном из 
рассмотренных плакатов образ «своих» не ассоциируется с ядерным оружием; 
атомная бомба остается оружием агрессора.

В рамках легитимации насилия враг изображается таким образом, 
чтобы оправдать негативные чувства к нему, насилие над ним или даже его 
уничтожение, что часто предполагает использование приема дегуманизации 
в двух его формах: анималистской, предполагающей уподобление врага 
животному, и механицистской, когда тот сравнивался с неодушевленным 
механизмом [«Враг номер один…», с. 14]. В анализируемых источниках 
прослеживается привлечение обеих форм. Анималистская форма дегуманизации 
предполагает лишение врага такого атрибута человечности, как разум; безумие 
являлась важнейшей чертой врага, тесно связанной с темой ядерной угрозы (что 
нашло выражение во многих произведениях — например, в фильме С. Кубрика 
«Доктор Стрейнджлав, или Как я перестал бояться и полюбил бомбу», 1964). 
Сумасшедшими изображены и представители правящих кругов Запада и США 
на плакатах конца 1940-х — начала 1950-х гг. (Долгоруков, Ефимов. «Силы 
мира непобедимы!», 1949; Самойлов «Прочь с пути!», 1950) (Ил. 7).

Тема ядерной угрозы занимала заметное место и в механицистской форме дегуманизации: «враг номер один» 
создал оружие, которое он не в состоянии контролировать; то есть, советскому человеку, по сути, противостоит не человек, 
а машина. Так, плакат Ефимова «Ядерной войне — нет!») изображает поставленное на колени существо в смирительной 
рубашке с атомной бомбой вместо головы.

В рамках функции легитимации власти демонстрировалось, что КПСС проводит мудрую политику, в том числе на 
международной арене, которая позволяет устранить угрозу ядерной войны; только коммунисты в состоянии обуздать агрессора 
и спасти как свою страну, так и человечество в целом (Ефимов, 1962; Абрамов, Брискин, 1974; Г. Наврозошвили, 1975; 
Сурьянинов, 1980), дополнительно акцентирующие внимание на стремлении к миру советского руководства и всего народа 
СССР вопреки попыткам врага дестабилизировать ситуацию, часто через цитаты советских лидеров и их визуализацию. При 
этом следует учитывать, что борьба за мир не только выступала одним из центральных тезисов советской идеологической 
доктрины, но и являлась животрепещущей темой для людей военного и послевоенного поколения, находившей живой отклик 
и у художников, и у аудитории. Об особом чувстве, осознании значимости темы борьбы за мир пишет Н. Ватолина [Ватолина, 
с. 47]. Иванов, характеризуя работу над своим плакатом «Не надо войны», отмечал: «В выборе текста я старался избежать 
высокопарности и остановился на таких простых словах, которые могут сорваться с уст каждого ребенка» [Иванов, с. 47].

Наконец, немаловажную роль выполнял образ врага рассматриваемой темы 
и в рамках предсказания победы над врагом. О. Давыдова на примере художественного 
кинематографа эпохи холодной войны отмечает существовавшие различия в природе 
страха в США и в СССР, в настроениях, идеологических и дискурсивных практиках, 
замечая, что неотвратимость победы над врагом и оптимистическая окраска 
выступали одним из основных мотивов советской кинематографии [«Враг номер 
один…», с. 144]. Сходные нарративы прослеживались и в плакатном искусстве. 
При этом демонстрация неизбежного поражения врага, — несмотря на обладание 
им смертоносного оружия, — дополнительно подчеркивала силу и мощь СССР.

Характеристика общих тенденций в отражении ядерной угрозы в советских 
плакатах включает анализ репрезентации не только образа врага, но и образа 
героя. Главными героями советских плакатов на эту тему выступали и мужчины, 
и женщины, и дети. В этом случае отличия на протяжении всего периода холодной 
войны скорее заключались в отношении образа к темпоральной категории 
и непосредственном сюжете плаката. Так, обращение к актуальным вопросам 
настоящего времени чаще всего подразумевало изображение в качестве главного 
героя мужской фигуры — коммуниста, героя, борца за мир и справедливость. При 
этом на протяжении десятилетий образ меняется несущественно: на плакатах 
Корецкого, Иванова, Сурьянинова и других художников представлены рослые 
мужчины с одухотворенными лицами, позы и жесты которых демонстрируют 
решимость в борьбе с «поджигателями войн» и империалистами (Ил. 8).

Важнейшую роль в репрезентации ядерной угрозы играли женские 
и детские образы. Материнская фигура в произведениях массовой культуры 
эпохи холодной войны выражала «и мольбу о защите, и призыв бороться с врагом, 
и утверждение изобилия Советской страны, и призыв к миру с одновременным 
осуждением “поджигателей войны”» [Рябов, с. 39]. В целом, образ женщины 
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и ребенка в военной пропаганде способствовал реализации целого ряда 
функций — от политической мобилизации до предсказания победы. 
Критика врага, как замечает Н. Спутницкая, также может выстраиваться 
на подчеркнутом цинизме и жестоком отношении к детям [Спутницкая, 
с. 434]. В контексте темы, связанной с ядерным оружием, образы 
материнства и детства чаще всего появлялись в антивоенных плакатах, 
лишенных персонифицированного образа врага. К первой половине 
1980-х гг. сюжеты этих плакатов визуализировали два варианта будущего: 
мирное и счастливое (М. Авакумов и О. Волковой «Мира тебе, будущее 
планеты Земля! В XXI век — без войн и оружия!», 1986) или трагичное 
(В. Соколов «Миру — да! Нет — войне!», 1983). Помимо этого, женский 
образ имел важное значение для легитимации насилия. В большинстве 
случаев он является центральным для произведений, посвященных 
трагедии Хиросимы и Нагасаки (плакат Я. Манухина «Хиросима не 
должна повториться», 1961 г.; рисунок Б. Пророкова из цикла «Это 
не должно повториться» «Помнить Хиросиму!», 1959, за который 
художник получил Ленинскую премию). Наконец, следует выделить 
и репрезентацию планеты в виде матери-Земли, как, к примеру, на плакате 
Ю. Николаева «Земля только для жизни» (1987) (Ил. 9).

Классифицируя символы в плакатах, посвященных ядерной 
угрозе, можно сделать вывод, что на протяжении всей холодной войны 
они практически не менялись. Визуализация борьбы за мир часто 
предполагала изображение сжатого кулака — символа готовности 
к борьбе, колокола — как призыва всем народам, цветов и сломанной 
бомбы. Несмотря на то, что образ бомбы или ракеты чаще всего выступал 
центральным символом, в ряде случаев композиционно он дополнялся 
другими символами с однозначно негативной коннотацией: черепами, 
костями, крестами (Абрамов «Нет нейтронной бомбе!», 1978; А. Браз 
«Нет войне!», 1979; Доленджашвили «Мир создавался веками, война 
разрушит его в миг», 1982; М. Цветов «Сфера жизненных интересов 

США», 1984). При этом характерно, что в отличие от массовой культуры США, в которой на первом этапе холодной войны 
грибовидное облако стало не просто символом американского военного превосходства, а культурной иконой [Mortenson, р. 
27], в советском политическом плакате на протяжении всей эпохи холодной войны изображение ядерного гриба было далеко 
не так распространено. Этот образ встречается всего на девяти из 80 рассмотренных плакатов (Ил. 10).

Важным аспектом анализа, без которого изучение заявленной темы было бы неполным, является изучение текстового 
содержания на плакатах. Большинству плакатов, посвященных ядерному оружию, не свойственны длинные лозунги. 
Напротив, они отличаются лаконичностью, краткостью и выражают категоричность суждения. Контент-анализ показал, 
что наиболее распространенными словами в лозунгах стали слова «мир» (25 в плакатах из 80 рассмотренных), «нет» (в 16 
плакатах из 80), «война» (в 16 плакатах), что полностью соответствовало тематике антивоенных плакатов. Также часто 
в побудительных лозунгах использовались глаголы «остановить», «сберечь», «прекратить», «уничтожить» и т. д. Еще одна 
характерная тенденция заключается в том, что сама бомба (вне зависимости от ее типа: А, H, N) или ракеты изображаются 
на плакате намного чаще, чем упоминаются в лозунгах. Так, изображение бомбы или МБР находит отражение в 31 плакатах 
из 80 рассмотренных, тогда как в лозунгах к данным плакатам — всего в 8 случаях.

Заключение
По итогам проведенного исследования можно сделать ряд ключевых выводов.
Во-первых, тенденции визуальной репрезентации ядерной угрозы в советском плакате были напрямую связаны 

с конкретными периодами холодной войны, событиями, происходившими на международной арене и внутри СССР и эволюцией 
ядерного вооружения. Наиболее явственным отличием в данном случае выступает трансформация отношения к ядерному 
оружию — от мощного оружия в руках «поджигателей войны» во второй половине 1940-х гг. (Говорков «Не балуй!», 1948; 
Брискин «Прочь с дороги, поджигатели войны!», 1949; Корецкий «Крепи трудом мощь нашей страны в ответ зачинщикам 
новой войны!», «Мир победит», 1950) до глобальной угрозы всему человечеству к 1980-м гг. (Н. Волохо «Всем людям 
доброй воли!», 1982; Е. Каждан «Голос планеты: нет — ядерному безумию!», 1983 и т. д.). Тем не менее, на протяжении всей 
холодной войны прослеживается прямая взаимосвязь между антиамериканским и антивоенным плакатом. Особенно ярко 
это находило отражение в периоды обострения противоречий между Западным и Восточным блоками антиамериканские 
плакаты формировали и поддерживали образ противника как главного источника опасности человечеству.

Во-вторых, по итогам проведенной типологии ключевых символов, использующихся в советских плакатах, следует 
отметить, что они, вне зависимости от позитивной или негативной коннотации, находят отражение как в политических 
плакатах с антиамериканской направленностью, так и в антивоенных плакатах. При этом наиболее распространенные из 
них — голубь, планета, сжатый кулак и т. д. — использовались в разных сюжетах. Это позволяет сделать вывод о том, что 
данные символы дополняли друг друга, в своем симбиозе актуализируя единый нарратив.

В-третьих, образ ядерной угрозы был одним из важнейших компонентов создания образа американского врага. 
Визуализация этой тематики позволяла показать представить врага агрессивным, безжалостным, циничным, не способным 
на милосердие и, в ряде случаев, безумным. Подобная репрезентация помогала реализовывать все функции образа врага — 
функции укрепления коллективной идентичности, политической мобилизации, легитимации насилия, легитимации власти, 
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предсказания победы. Среди перечисленных особенно важной функцией представляется укрепление коллективной идентичности, 
поскольку нарратив о ядерной угрозе в его визуальном воплощении в плакатном искусстве проводил четкую символическую 
границу между «своими» и «чужими», представляя США в качестве источника гибель всей цивилизации и одновременно 
позволял представить СССР как спасителя человечества.

В-четвертых, отвечая на ключевой вопрос о целях создания данных образов и их значении, нельзя не отметить, что 
репрезентация ядерной угрозы на плакатах холодной войны, с одной стороны, соответствовала официальному пропагандистскому 
дискурсу, с другой — зеркально отражала трансформирующееся отношение к ядерному оружию и страхи перед ним. При 
этом обращение к данной тематике в других видах искусства (художественном и документальном кинематографе, музыке, 
литературе и т. д.) дает основание утверждать, что сюжеты плакатов, посвященных ядерной угрозе, являлись ярким примером 
формируемого и транслируемого восприятия этой сложной и неоднозначной темы в массовой культуре. Их имагологический 
потенциал следует оценивать, в первую очередь, в контексте тесной взаимосвязи с антивоенным нарративом. Вне зависимости 
от этапа, на котором находились советско-американские отношения, стремление к миру и нежелание войны находили 
и продолжают находить свое отражение не просто в качестве базового тезиса, а в виде основной компоненты этической 
системы.

С учетом этого, исходящая от противника угроза, его агрессия и милитаризм еще в большей степени подчеркивает 
глобальное отличие между «своим» и «чужим» и острую необходимость борьбы с врагом (в том числе, если потребуется, 
силовыми методами).
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Аннотация
Глобализационные процессы во всем мире включают различные виды коммуникации, где кино занимает одно из важнейших 
мест. Данная статья поднимает актуальные проблемы в поисках общего для разных культур языка общения и передачи 
информации, а также открывает новые формы коммуникации в построении дипломатических отношении. Значение кино 
в культурной дипломатии невозможно переоценить. Фильмы, отражающие национальную культуру и идентичность, могут 
эффективно представлять страну за ее пределами. Культурная дипломатия реализуется через расширения культурного влияния 
посредством кино и повышения межкультурного понимания. Мультикультурные и международные проекты, а также совместные 
кинопроекты («Кочевник», 2005), позволяют обмениваться опытом, представлять культурные ценности и идентичность 
каждой из стран. Повышение культурного воспитания и образования зависит в первую очередь от показательных примеров, 
и кино может играть в этом отношении важнейшую роль. Программы культурной дипломатии, основанные на кино, могут 
способствовать укреплению международного сотрудничества в области образования и науки, что особенно важно для 
поддержки молодых талантов и культурных инициатив, в том числе и в сфере кинообразования.
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Abstract
Globalization processes around the world include various types of communication, and cinema is one of the most important of 
them. This article raises important issues in the search for a common language of communication and information transmission for 
different cultures, and also opens up new forms of communication in building diplomatic relations. The importance of cinema in 
cultural diplomacy cannot be overestimated. Films reflecting national culture and identity can effectively represent a country be-
yond its borders. Cultural diplomacy is implemented through the expansion of cultural influence by means of cinema and enhanced 
intercultural understanding. Multicultural and international projects, as well as joint film projects (Nomad, 2005), make it possible 
to share experiences and represent the cultural values and identity of each country. The enhancement of cultural education depends 
primarily on illustrative examples, and cinema can play a crucial role in this regard. Film-based cultural diplomacy programmes can 
help strengthen international cooperation in education and science, which is especially important for supporting young talents and 
cultural initiatives, including those in the field of film education.

Keywords
film education; cooperation; culture; cinematography; creative activities

Для понимания роли кино в культурно-дипломатических отношениях сначала стоит обратить внимание на само значение 
культурной дипломатии в современном мире: ее определение и роль в международных отношениях. Культурная дипломатия 
представляет собой форму внешней политики государства, направленную на использование культурных и образовательных 
ресурсов для улучшения взаимопонимания между народами, укрепления международного сотрудничества и построения 
долгосрочных дипломатических отношений. Ее основными аспектами также являются презентация национальной культуры, 
стимулирование диалога и взаимопонимания, поддержка международного сотрудничества и достижение политических 
целей. Государства используют свои культурные ресурсы, такие как литература, искусство, музыка, кино, язык и народные 
традиции, чтобы показать свою уникальность и вызвать интерес со стороны других стран. Крепкие международные связи 
способствуют укреплению межгосударственных отношений, созданию коллаборации в различных областях, таких как 
образование, наука, экономика и политика.

В условиях глобализации роль культурной дипломатии в международных отношениях особенно актуализируется, 
когда важность культурных и межличностных связей в процессе формирования мирового сообщества и мировой культурной 
арены только усиливается. Дипломатия в сфере культуры играет важную роль в представлении и продвижении национальной 
культуры за границей [Савинков; Журавлева; Аветисян; Калимова]. Это включает использование всех сфер в искусстве, 
а также в кино. Главная цель — это демонстрация уникальности и богатства культурного наследия того или иного государства; 
презентация национальной культуры через различные культурные мероприятия, выставки, фестивали и концерты. Все это 
способствует укреплению исключительного образа страны на международной арене и стимулирует межкультурный диалог. 
Тем самым повышается привлекательность страны и повышается ее влияние.

Культурные обмены, творческие мероприятия и программы, а также образовательные инициативы помогают 
преодолевать стереотипы, укреплять культурные связи и способствовать долгосрочному сотрудничеству между государствами. 
Создание платформ для встреч и обмена мнениями через культурные мероприятия способствует развитию доверительных 
отношений и партнерства между странами. Одним из таких универсальных механизмов наращивания и реализации потенциала 
мягкой силы государства в сфере культурной политики можно назвать кинематограф [Куликова].

Роль культурной дипломатии в международных отношениях можно наблюдать на примере международной практики 
по проведению разных фестивалей, учебных программ, выставок и культурных центров. Международные кинофестивали, 
такие как Каннский кинофестиваль, Берлинский кинофестиваль и Венецианский кинофестиваль, играют важную роль 
в привлечении внимания к культуре и кинематографу стран-участниц.

Международные кинофестивали и платформы, такие как «Berlinalle», Венецианский кинофестиваль, «Netflix», 
«Disney+», «Hulu», «Amazon Prime» и др., не только способствуют распространению культурных продуктов, но и облегчают 
доступ к фильмам различных народов, способствуя глобальному обмену и пониманию. А фестивали мировой музыки, 
которые объединяют артистов из разных стран, способствуют культурному обмену и сближению народов. В свою очередь, 
такие культурные центры как Немецкий культурный институт Goethe-Institut (Гете-Институт), распространяет немецкую 
культуру и язык по всему миру через курсы, лекции и культурные мероприятия и др. Мировые музеи, такие как Парижский 
«Лувр», Санкт-Петербургский «Эрмитаж» и др., сегодня являются платформами для демонстрации современного искусства 
и культурных течений разных стран, и в отличие от традиционной модели «музея как храма» они с успехом взяли за основу 
модель «музея-форума» [Гринчева].

На сегодняшний день культурная дипломатия играет ключевую роль в формировании международного взаимодействия 
и развития стран на мировой арене. Кино, воплощая в себе мощный потенциал культурной дипломатии, играет непревзойденную 
роль в укреплении связей между народами и государствами. Его способность транслировать идеи, ценности и эмоции через 
экран делает кино неотъемлемой частью современного дипломатического арсенала, способствуя дальнейшему развитию 
международного сотрудничества и культурного взаимопонимания. «…Фильм пользуется элементами литературы — сюжетом, 
драматургией, словесным текстом, метафорой и так далее; театра — актерской игрой, гримом, декорацией, освещением; 
изобразительных искусств — композицией мизанкадра, построением перспективы, трактовкой колорита и цветовой гаммы; 
музыки, непосредственно звучащей с экрана или опосредованной в кинематографическом ритме…» [Мейлах, с. 6].
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Успешные практики культурной дипломатии способствуют укреплению международного сотрудничества, основанного 
на доверии и взаимопонимании [Альпеисов, Тулешова, Абдезимова; Лебедева]. Развитие культурных обменов и укрепление 
культурной дипломатии остаются важными задачами для современных государств, стремящихся к мирному и стабильному 
сотрудничеству на международной арене, в том числе и для Казахстана.

Кино играет важную роль в культурной дипломатии и международном сотрудничестве в силу своей универсальности 
и мощного воздействия на эмоции и восприятие зрителей. «Язык кино» имеет уникальное свойство преодолевать границы 
и культурные барьеры, способствуя глубокому пониманию и взаимодействию между различными народами и странами 
[Базен, с. 97]. Значение кино в культурной дипломатии невозможно переоценить. Его глобальная доступность и влияние 
заметны невооруженному глазу. Киносюжеты и художественные образы имеют способность достигать миллионов людей 
по всему миру, преодолевая языковые, культурные, социальные и иные барьеры, обеспечивая «формирование позитивного 
отношения к стране, <…> конструирование желаемого имиджа, <…> осуществление общей внешнеполитической стратегии 
государства» [Калимова, с. 327].

Фильмы, отражающие национальную культуру и идентичность, могут эффективно представлять страну за ее пределами. 
Фильм «Кочевник» (2005), реж. С. Бодров, И. Пассер, Т. Теменов, по сценарию Р. Ибрагимбекова, совместное производство 
Казахской национальной киностудии и Голливуда, смог в свое время привлечь внимание мировой кинематографической 
общественности, особенно голливудской, к истории и культуре некогда кочевого народа Казахстана.

Одной из основных целей «Кочевника» было формирование имиджа страны. Кинематографические произведения 
часто являются важным инструментом для формирования и усиления национального имиджа. Хорошо продуманные фильмы 
могут изменять стереотипы и представления о стране, показывая ее в новом свете и привлекая внимание к ее достижениям 
и ценностям.

Еще одно достижение данного фильма — содействие культурному диалогу и взаимопониманию. Киносюжеты, 
основанные на культурных особенностях, историях и традициях, способствуют обогащению культурного опыта зрителей. 
Они помогают расширить горизонты и углубить понимание различных культур, способствуя укреплению международного 
отношения и доверия. В этом контексте кино как инструмент сотрудничества является ключевым фактором в формировании 
крепких и тесных политических отношений. Для развития этого направления создаются разные международные кинопроекты, 
кинофестивали и кинорынки.

Совместные кинопроекты между странами также способствуют укреплению культурных связей и взаимопонимания. 
Обмен кинематографическими технологиями и кадрами способствует развитию профессиональных сетей и расширению 
культурного обмена.

О дальнейшем развитии киноиндустрии как ключевого компонента культурной дипломатии можно говорить, 
учитывая, что с развитием цифровых технологий и интернета доступность контента становится все более глобальной 
для международной аудитории. Это создает возможности для расширения культурного влияния через кино и повышения 
межкультурного взаимодействия. Мультикультурные и международные проекты, а также совместные кинопроекты позволяют 
обмениваться опытом, представлять культурные ценности и идентичность каждой из стран. Повышение культурного 
воспитания и образования зависит в первую очередь от показательных примеров и кино может играть ключевую роль в этом 
аспекте. Программы культурной дипломатии, основанные на кино, могут способствовать укреплению международного 
сотрудничества в области образования и науки.

Поддержку талантов и культурных инициатив сегодня можно назвать своего рода инвестицией в будущее: молодые 
кинематографисты и их новаторские проекты способны стимулировать развитие культурной дипломатии через кино. Это может 
включать финансовую поддержку, обмен опытом и создание платформ для диалога. Использование новых технологий, таких 
как внедрение виртуальной реальности, интерактивных форматов и других инновационных технологий в кинопроизводстве 
значительно расширяет возможности культурной дипломатии через кино, сделав процесс межкультурного и международного 
взаимодействия более интерактивным и привлекательным. Поддержка копродукций в кино с учетом культурной специфики 
является ничем иным, как мощным средством отражать уникальные культурные особенности и традиции, способствуя 
укреплению имиджа страны и повышению ее привлекательности для международной аудитории.

Таким образом, дальнейшее развитие киноиндустрии в контексте культурной дипломатии требует интеграции 
новых технологий, поддержки международных инициатив и укрепления культурного взаимопонимания через совместные 
проекты и образовательные программы. Как показательный пример можно назвать давнее и продуктивное сотрудничество 
вузов стран содружеств, таких как Всероссийский государственный университет кинематографии имени С. А. Герасимова 
(ВГИК) и Казахская национальная академия искусств имени Т. Жургенова (КазНАИ). В рамках сотрудничества между 
вузами подписаны меморандумы и ведется культурный диалог между обучающимися и профессорско-преподавательским 
составом, целью которого является культурная дипломатия и взаимовыгодное сотрудничество.
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Аннотация
Статья посвящена изучению взаимодействия комикса, его экранизации и социокультурного контекста, которые выступают 
аспектами конструирования символического Другого в массовой культуре США. На примере серии комиксов о Веноме 
конец 1980-х — 1990-х гг. и фильмов о Веноме 2020-х гг. автор выделяет специфические маркеры для данных периодов. 
Сопоставление литературной основы и ее экранизации комиксов о Веноме позволяет выделить ряд мотивов и визуальных 
элементов, которые свидетельствуют о влиянии на оригинальный комикс кинокультуры 1990-х гг. Наибольший удельный 
вес здесь занимает идея эскапизма. Типичный мотив одинокого героя (происходящий в своей основе из литературной 
традиции романтизма), отвергнутого обществом или даже не вполне принятого супергероями, в случае Венома доводится до 
логического завершения. Он позиционируется как антагонист. Однако внутренний конфликт героя и популярность мотива 
общества, стратифицированного на обычный мир богатых и бедных, с одной стороны, и мир людей «невидимых» — с другой, 
находит параллели в кинокультуре 1980–1990-х гг., активно эксплуотировавшей спектр тем протестной направленности. 
Мотив столкновения личностей Брока и Венома в экранизациях приобретает комедийный характер. Данное обстоятельство 
свидетельствуют о том, что в кино образ Венома становится более гибким, понимание героя и героического стало более 
психологичным.
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Abstract
The article examines the interaction of the comic book, its film adaptation and the socio-cultural context, which are aspects of the 
construction of the symbolic Other in the US popular culture. Using the example of the series of comics about Venom in the late 
1980s‑1990s and films about Venom in the 2020s, the author identifies specific markers for these periods. A comparison of the lit-
erary basis of the Venom comics and its adaptation allows us to identify a number of motives and visual elements that indicate the 
influence of the 1990s film culture on the original comic. The idea of escapism is given greatest prominence here. The typical motive 
of a lonely hero (originating from the literary tradition of romanticism) rejected by society or even not fully accepted by superheroes 
is brought to its logical conclusion in the case of Venom. He is set up as an antagonist. However, the inner conflict of the hero and 
the popularity of the motive of a society stratified into the ordinary world of the rich and the poor, on the one hand, and the world of 
“invisible” people, on the other hand, finds parallels in the film culture of the 1980s and 1990s, which actively exploited a range of 
protest themes. The motive of the clash of Brock and Venom in the film adaptations takes on a comedic character. This indicates that in 
the cinema the image of Venom becomes more flexible; the understanding of the hero and the heroic has become more psychological.

Keywords
comics, US popular culture, screen adaptation, Marvel, Venom, propaganda

Вопросы, связанные с экранизацией комикса в кино, стали особенно актуальны, начиная с 2010-х гг. на волне 
кинопроизводства «DC» и «Marvel». Комикс в кино претерпевает неизбежные трансформации, связанные и с нарративом, 
и системой выразительных средств, и сложившимися жанровыми ожиданиями зрителей, и производственными стереотипами. 
Вместе с тем и комикс, и его последующие экранизации традиционные являлись одними из эффективных путей конструирование 
символических образов, определяющих идентичность американской нации. Комиксы, охватывая широкий спектр тем, 
непосредственно связанных с социальной и политической повесткой, синтетически объединяли их с воображаемыми, 
ситуациями и явлениями (инопланетное вторжение, гипотетические поступки исторических личностей), что позволило 
создавать яркие доступные широкой аудитории образы символического Другого, враждебного и дружественного. Экранизация 
комикса выступила во многом параллельным процессом: аудитория, выросшая на печатной продукции, принимала экранный 
материал с той или иной долей критицизма. Тем не менее, кейсы современных кинофраншиз по комиксам, охватывают 
аудитории, в гораздо меньшей степени знакомые с литературным источником и готовыми воспринимать эту литературную 
основу через кинематографический нарратив, включая и психологизм, и большее число бытовых деталей, и зрелищность и т. д. 
Одним из последних ярких случаев неприятия такого характерного нарративного элемента литературы и экранных искусств 
стал «Флэш» (2023). Главный герой в исполнении Э. Миллера, несколько аутичный, надломленный саморефлексией, вряд 
ли мог соответствовать представлениям поклонников комикса, для которых Флэш навсегда остался светло-русым, уверенно 
шагнувшим в свое тридцатилетие гетеросексуальным белым американцем, к тому же не представителем синих воротничков 
или сферы быта и услуг, а квалифицированным специалистом с дипломом, работающим в правоохранительных органах.

Комиксы о Веноме создавались в 1980–1990-е, в окружении киноконтекста, из которого активно заимствовались 
отдельные элементы. Последующий перенос комикса в кино привел к повторной трансформации элементов, расширив, прежде 
всего, поле стилевых и нарративных заимствований [Макклауд 2016; Costello 2009]. В то же время комикс традиционно, 
начиная в особенности в начала холодной войны, выступал одним из наиболее надежных инструментов формирования 
коллективной и индивидуальной идентичности читателя, рядового американца. Период усталости и разочарований общества 
во власти, экономический спад и падение продаж печатной продукции, пришедшиеся на 1980-е, хотя до известной степени, 
однако усилили взаимосвязь комикс и кино.

Проект Веном и в комиксах «Marvel», и в последующих экранизациях относится к тем случаям, когда конечные 
продукты выпущены сравнительно ограниченным числом (в отличие от комиксов о Бэтмене, Супермене, Мстителях, Человеке-
пауке, Флэше, обладающих весьма солидной литературной основой, включающей сотни выпусков за десятки лет, отражавших 
самые разнородные явления в культуре, обществе и политике Америки, СССР и других стран, наподобие холодной войны, 
эпохи «разрядки» и др.) [«Враг номер один» 2023; Спутницкая 2023]. В свою очередь это повышает точность выявления 
некоторых значимых культурных контекстов, которые содержат как комикс, так и экранизации. В частности, позволяет 
исследовать строение механизма конструирования  символического Другого, враждебного и союзника.

Литературный корпус Венома, привлеченный постановщиками фильмов «Веном» (2018) и «Веном‑2» (2021), включает 
серию «Веном: смертоносный защитник» (Venom: Lethal Protector, 1993), «Планета симбиотов» (Planet of the Symbiotes, 1995, 
5 выпусков), а также некоторые, прямо не задействованные в кинопроекте комиксы — «Секретные войны» (Secret Wars, 
1984–1985, 12 выпусков), «Удивительный Человек-паук» (выпуски 251, 252, 258, 300 и др.) и др.

Как известно, в серии комиксов «Удивительный Человек-паук» [напр., The Amazing Spider-Man. N300] Веном 
появляется как вполне самостоятельный персонаж, наделенный собственной историей. Действительно, биография Эдди 
Брока, носителя Венома, изложена дискретно в виде отдельных упоминаний в отдельных выпусках «Удивительный Человек-
паук». Человек-паук (The Amazing Spider-Man. N252, 258, 300) использует инопланетянина-симбиота как новый костюм, 
в котором он прибывает на Землю из другого измерения. В «Удивительный Человек-паук» N251 Человек-паук видит внезапно 
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возникшее здание и не в силах противостоять желанию войти внутрь. Вход выполнял 
функцию портала, перенесшего героя «в иную галактику за пределами нашей ничтожной 
вселенной» [The Amazing Spider-Man, 1988. N251, c. 21].

Этот традиционный прием позволил «Marvel» ввести отдельную, самостоятельную 
серию, без необходимости создавать новых персонажей — «Секретные войны» [Secret 
Wars, 1984–1985, 12 выпусков]. Ключевые герои «Marvel» здесь вступили в поединок 
с Галактусом и Доктором Думом. Кратко авторы поясняют предлагаемые 
обстоятельства серии: «Потусторонняя сила, находящаяся за пределами их вселенной, 
перенесла величайших героев и злодеев Земли на таинственную планету, чтобы 
устроить между ними войну! И теперь пришло время начать первую битву» [Secret 
Wars. 1984/1985. N2, с. 2]. В восьмом выпуске происходит первая встреча Человека-
паука с Веномом, шарообразной массой черного вещества размером с теннисный 
мяч, которую Питер Паркер именует «дрянью» и, ничтоже сумняшеся, использует 
ее в качестве нового костюма (Ил. 1).

Начиная с «Удивительный Человек-паук» N252, Человек-паук появляется 
в новом черном костюме, который, однако, уже в этом выпуске способен 
самостоятельно перемещаться по комнате и надеваться на своего хозяина. 
В «Удивительный Человек-паук» N258 под руководством Мистера Эластика (персонаж 
Супер Четверки) проводится исследование черного вещества костюма. Эластик 
приходит к выводу: «Человек-паук, до сих пор ты думал, что твой костюм создан из 
инопланетного материала, обладающего невероятными свойствами. К сожалению, это 
не так! На тебе высокоразвитый симбиот, разумное существо, которое соединено с тобой 
физически и психически!» [The Amazing Spider-Man. 1988. N258, с. 15]. В финале этого 
выпуска симбиот изолирован в особый контейнер-камеру.

Веном-Брок желают отомстить Человеку-пауку, поскольку тот косвенно стал 
виновником профессионального падения журналиста [The Amazing Spider-Man. N300, 
с. 24–25]. Показательно, что история Эдди Брока излагается в виде пространного монолога: 
отрицательный персонаж, разъясняет загнанному в угол протагонисту мотивы своей 
ненависти. Действительно, этот распространенный литературный прием, в том числе 
и в авантюрном романе, позволяет акцентировать внимание читателя на основных 
коллизиях сюжетной линии прошлых выпусков. В этом же выпуске использован 
характерный литературный и фольклорный мотив героев-близнецов, неразличимости 
протагониста и антагониста: утративший свой традиционный красный костюм Питер 
Паркер весь в черном и Эдди Брок, слившийся с Веномом, внешне идентичны. 
При этом в финале возлюбленная Паркера Мэри Джейн символически возвращает 
ему красный костюм, а черный костюм столь же символично сжигается. Исходя из 
этого предварительного анализа, очевидно, что один из ключевых аспектов истории 
о Веноме — нарратив: важны и коллизии, и внутренний и внешний конфликты, 
и характер героя.

Серия «Смертоносный защитник» (наряду с серией комиксов «Планета 
симбиотов», откуда был заимствован мотив инопланетного вторжения и ссоры 
Брока с Веномом), стала главным литературным источником экранизации «Веном» 
(2018). Анализ сюжетосложения «Смертоносного защитника» и его визуальной 
структуры позволяет выявить отдельные значимые заимствования из экранной 
культуры 1990-х, когда создавался графический роман. В первом выпуске, на который 
приходится экспозиция, Веном и Человек-паук достигли договоренности (первый 
более не убивает, а второй оставляет первого в покое), которая, однако, нарушается. 
Показательно, что нарушение происходит со стороны Человека-паука, поскольку 
он неверно истолковал действия Венома, иными словами, формальная завязка всей 
серии — типичная для литературы коллизия, в основе которой мотив неузнавания, 
принятия за другого и пр., известный еще с античности.

Претерпела изменения и иконография Эдди Брока, а также отдельные 
элементы его биографии. Брок в комиксе «Удивительный Человек-паук» — 
тяжеловесный, массивный мужчинв, с грубо очерченным лицом (Ил. 2). В серии 

«Смертоносный заступник» иконография Брока включает ряд очень 
характерных элементов: высокий, но стройный блондин, атлетического 
сложения, в особенности руки и торс, нередко изображается в майке 
и джинсах или только в неглиже (трусах, плавках). Последнее 
обстоятельство, разумеется, недвусмысленно отсылает к субкультуре 
бодибилдинга и вообще подчеркивает человеческую физическую 
силу персонажа (Ил. 3). Наибольшее сходство с кинотипажами тех лет 
у Брока достигается с Д. Лунгреном, который известен как исполнитель 
ролей таких антагонистов, как Иван Драго («Рокки 4») (Ил. 4). Заметим, 
что визуальный мотив обнажения персонажей (по ряду причин 

И
л.

 1
.  

Ч
ел

ов
ек

-п
ау

к 
и 

В
ен

ом
.

И
лл

. 2
-3

.  
Бр

ок
/В

ен
ом

, и
зм

ен
ен

ия
 о

бр
аз

а 
ге

ро
я.

И
л.

 4
. Д

. Л
ун

гр
ен

 в
 р

ол
и 

И
ва

на
 Д

ра
го

.



26

ТЕЛЕКИНЕТ 2024. Октярь. № 3(28)

отсутствующий в экранизациях «Веном», «Веном‑2», «Веном‑3») — обычное явление 
для серий «Удивительный Человек-паук», «Смертоносный защитник» и «Планета 
симбиотов». Герой здесь нередко обнажается, если даже это не обусловлено сюжетом 
(напр., Человек-паук выходит из душа, см «Планета симбиотов», N4; Человек-паук 
сбрасывает старый костюм и надевает классический красный, далее следует, в виде 
силуэтов, любовная сцена с Мэри Джейн, «Удивительный Человек-паук», N300 и др.).

Говоря о типичности подобного облика, в качестве примера можно привести 
небезызвестную компьютерную игру «Contra» (1988), где также воспроизводится 
идентичная иконография главных героев (Ил. 5). Другим характерным и возможно 
источником иконография, в том числе и компьютерные игры, является образ «Голландца» 
(А. Шварценеггер), главного героя фильма «Хищник» (1987), реж. Дж. Мактирнан, 
и образ Джона Матрикса (А. Шварценеггер) из «Коммандос» (1985), реж. М. Лестер. 
Следует обратить внимание, что непосредственно иконография этих образов связана не 
столько с материалом самих фильмов, сколько с киноплакатами, которые выступали на 
протяжении ряда лет самостоятельным, по сути, источником конституирующего Другого 
для нескольких поколений американских зрителей. Характерно, что иконография 
данных персонажей включает нормативные элементы американского героя и вообще 
американского героического как конституирующего: милитаризм (оружие, одежда), 
культуризм, подчеркнутая маскулинность, гетеросексуальность, агрессивность, курение 
(сигара как опять-таки фаллический символ) и т. д. (Илл. 6-7). Можно, однако, полагать, 
что данные материалы являются наиболее характерными, но не единственными 
источниками.

Биография Брока в «Смертоносном заступнике» стала гораздо более подробной. 
Если в «Удивительном Человеке-пауке» Брок среди прочего говорит, что стал регулярно 
заниматься со штангой, чтобы усмирить этим свой гнев и обиду, то в «Смертоносном 
заступнике» журналист оказывается не только титулованным атлетом, но и сыном 
крупного газетного издателя и интеллектуалом, — полной противоположностью Питеру 
Паркеру. Во втором выпуске после возобновившейся ссоры с Человеком-пауком Веном 
оказывается в подземной части Сан-Франциско, то есть буквально проваливается под 
землю, где сталкивается с сообществом отверженных — нищих, аутсайдеров, которые 
образовали собственную общину в этом забытом городе. Однако Брока подземные 
жители не принимают, и он вновь оказывается один. С точки зрения влияния на комикс 
контекста здесь целесообразно провести параллель с популярной в кинематографе 

1980–1990-х гг. темой отверженных, невидимых сообществ. Как правило, этот мотив активно использовался в тех сюжетах, 
где противопоставлялся мир элитарного сообщества и тех, кто по каким-либо причинам не соответствовал новому порядку 
вещей. Среди наиболее известных фильмов — «Побег из Нью-Йорка», «Бегущий человек», «Побег из Лос-Анджелеса», 
«Разрушитель», «Судья Дредд», «Джонни-мнемоник» и др. Интересным вариантом такого сообщества отверженных 
является поджанр постапокалиптического кино, где, как правило, показан мир будущего, который весь представляет собой 
деградировавшее в культурном отношении человечество («Безумный Макс», «Безумный Макс 2», «Кровь героев», «Водный 
мир» и др.).

Одно из важных различий комикса и его экранизации было связано с кардинальным изменением идеи противопоставить 
два мира: элиты и отверженных. В фильме «Веном» бездомные, над которыми миллионер Дрейк ставил опыты, в сущности 
живут в том же мире, где и Брок, так же как и мелкие торговцы, к которым журналист заходит за продуктами, — иными 
словами, фильм воспроизводит реалии мультикультурализма, смешения слоев современного социума Америки. «…
Сегодняшний образ американца — смесь разных рас и этносов. Отношения между расами сегодня формирует политика 
мультикультурализма» [Курилла, с. 292].

В фильме Карлтон Дрейк, глава компании «Фонд жизни» (Life foundation), — в гораздо большей степени изгой не 
только по своему драматургическому статусу антагониста. Он являет собой пример обладателя несправедливо нажитого 
капитала, используемого только ради наживы и тщеславия, что несет в итоге опасность всем окружающим, всему социуму. 
Однако образ миллионера-антагониста в «Веноме» представляет наибольший интерес с точки зрения конструирования 
символического враждебного Другого внутри американской культуры не только благодаря имплицитной критике капитализма. 
В комиксе о Веноме Дрейк представлен как типичный WASP, белый, светловолосый арийского типа мужчина, представитель 
элитарной прослойки общества. Его образ выстраивался на основе антинацистского мотива: «Фонд жизни» объединял 
миллионеров, внесших каждый свой пай за право жить в подземном городе после ядерного холокоста, что автоматически 
делало представителей данной элиты представителями элитарной расы и т. д. Показательно, что несмотря на достаточно 
высокую напряженность во внешнеполитических отношениях России и США в 2018 г., мотив ядерной войны, очевидно, 
утратил свою актуальность. Поскольку утратило свою актуальность противостояние двух глобальных идеологий. В этой 
связи образ Дрейка претерпел характерные трансформации. Миллионера сыграл Р. Ахмед, британский актер с пакистанскими 
корнями, его арабское происхождение, тем не менее, иконографически вполне отчетливо. Также следует принять во внимание, 
что герой в исполнении Ахмеда — фанатичен, он одержим перемещением населения Земли, его избранных представителей, 
разумеется, на другие планеты благодаря симбиозу с пришельцами. Из его речевых характеристик следует, что он ведет себя 
как лидер террористов, толкая адепта-шахида совершить суицид как сакральную жертву. Таков смысл сцены, где Дрейк 
убеждает первого подопытного по имени Айзек в важности эксперимента скрестить человека и инопланетный организм. 
Показательно, что сцена эксперимента представлена как буквальное жертвоприношение, иллюстрирующее притчу об Аврааме 
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и Исааке. Более того, Дрейк убеждает Айзека фактически верить 
в него, то есть он занимает место бога. «Но меня поражало в этом 
рассказе поведение вовсе не Авраама, а Исаака. Я понимаю, что 
моя оценка субъективна, но лично для меня Исаак — настоящий 
герой этой истории. Посмотри на мир вокруг, и что там: войны, 
нищета, планета на грани коллапса. Я уверен, что бог давно 
покинул нас. Эту проблему можем решить только ты и я, и никто 
больше. Этот час, Айзек, уже настал. Удачи. В этот раз я нас 
точно не покину». Таким образом, и Дрейк, и «Фонд жизни» 

трансформируются: вместо утратившего актуальность мотива ядерного холокоста между СССР и США возникает вполне 
ожидаемый мотив террористической угрозы для Америки, исходящей от «Глобального Юга», арабо-исламского мира (Ил. 8).

В третьем выпуске Брок-Веном пойман Дрейком. Однако основной объем выпуска посвящен разработке биографии 
Брока — смерть матери при его рождении, полное равнодушие отца — крупного издателя. Отсутствие заботы в детстве, 
резюмируется в комиксе, фактически подтолкнуло Брока к профессиональной нечистоплотности и нравственному падению.

В экранизации «Веном» линия отца претерпела наибольшие изменения, де-факто она была полностью изъята 
сценаристами. В фильме Эдди Брок — селфмейдмен, его журналистский талант, популярность, — все приобретено им самим. 
Он здесь не стал жертвой собственного тщеславия, наоборот, открыто обвинил Дрейка в нечеловеческих экспериментах 
и профессиональной нечистоплотности, за что был растоптан всесильным миллионером.

Четвертый выпуск посвящен опытам, которые ставит Дрейк, заставляя Венома вегетативно размножаться — 
посредством звуковой пушки от симбиота отщепляются «семена», которые затем прививаются сотрудникам корпорации 
«Фонд жизни». В фильме «Веном» этот эпизод подвергся переработке не столько с точки зрения построения, сколько смысла. 
Гуманистическая компонента была значительно усилена: гораздо более подробно показана бесчеловечность опытов миллионера, 
для которых тот хватал на улицах бездомных и пытался привить им инопланетную форму жизни. Следует подчеркнуть, 
что этот социальный, гуманистический мотив стал одним из ключевых аспектов фильма о «Веноме». Так, Брок показан не 
только как популярный журналист, лидер мнений, но и как человек с чрезвычайно развитой эмпатией. В фильме специально 
выделено экранное время, чтобы продемонстрировать: у журналиста друзья в разных слоях общества, в том числе и среди 
бездомных. Таким образом, происходит существенное смещение акцента в основном конфликте в экранизации. В комиксе 
насилие совершается над самим симбиотом (Веномом), а стремление у Брока защищать всех невинных жителей подземного 
Сан-Франциско проистекает, скорее, из свойств характера героя и благодарности за краткий, притом не слишком радушный 
прием. В фильме мотив усилен до личной заинтересованности Брока, потому что Дрейк издевался над теми обездоленными 
людьми, оказавшимися на обочине жизни, которые и были его знакомыми с улицы.

Научно-фантастическая компонента не претерпела кардинальных изменений. В комиксах «Планета симбиотов» 
Веном отнюдь не уникален, он один из обитателей планеты, населенной такими же существами, как и он. В комиксе мотив 
инопланетного вторжения, популярный в кинофантастике США 1950–1960-х, развертывается в полномасштабный сюжет, 
отсылающий среди прочего и к «Войне миров» Уэллса. В фильме «Веном» инопланетные формы жизни, симбиоты, попадают 
на Землю в качестве авангарда, разведывательного отряда и рассматривают планету в качестве не объекта колонизации, а лишь 
охотничьих угодий. Один из ключевых аспектов фильма, не реализованных в комиксе «Планета симбиотов», — симбиоты 
достаточно плохо взаимодействуют с людьми, такой союз, как правило, убивает и человека, и симбиота за редчайшими 
исключениями. В литературной основе, наоборот, слияние симбиота практически с любым гуманоидом и есть способ 
существования и паразитирования.

Образ симбиота как жидкой черной массы, которая обволакивает своего носителя, как костюм (они, собственно, 
и используются Дрейком в комиксе «Смертоносный защитник» как суперкостюмы для охранников), в фильме скорректирован 
под влиянием, по-видимому, телевизионного контента. В экспозиции способ перемещения инопланетянина от одного человека 
к другому представляет собой достаточно явную цитату из научно-фантастического телесериала «Секретные материалы», где 
были представлены разнообразные типы пришельцев. Однако инопланетянин в форме «черного масла», разумной субстанции 
(о нем впервые упоминается в связи с затонувшей американской подводной лодкой) был одним из заметных мотивов сериала. 
Более того, этот заимствованный мотив воспроизводится в «Веноме» благодаря яркому визуальному элементу-цитате: глаза 
Брока, ставшего носителем симбиота, на секунду заволакивает черная маслянистая пленка. 

Поликадр: между стилем и стилизацией
Поскольку, как правило, комикс (литературная основа) экранизируется, в том числе исходя из популярности, то 

использование различных отсылок к оригиналу, тем более графическому роману, — явление закономерное. Однако одна из 
характерных особенностей экранизаций в кино или на телевидении — использование отсылок к гораздо более широкому 
горизонту источников, чем лишь литературная основа. Еще в 1950-е гг. Р. Барт подчеркивал, что не существует инструментария 
выявить все источники текста в литературе, в кино и т.д. В этой связи три фильма о Веноме используют весьма широкий 
горизонт материала для цитирования. Показательно, что ряд элементов, таких как поликадр (полиэкран), используются как 
часть стиля и в таком случае выполняют функцию обеспечения достоверности стилевого решения. 

Поликадр на телевидении в 1970-х гг. обычно использовался при создании заставок к программам и в рекламе. 
Широкую известность приобрела заставка знаменитого телешоу «Американская семья» (American family, 1971-1973), которое 
стало предтечей реалити-ТВ. Заставка-поликадр проекта «Американская семья» состояла из отдельных планов каждого 
участника проекта. Каждый такой кадр появлялся из-за рамки, пересекал экран и занимал отведенное место. 

В 1990-2000-х гг. поликадр появляется и в авторском, фестивальном кино. Широко известный фильм М. Фиггиса 
«Тайм-код» (2000) — яркий пример использования множественной кадровой композиции. В фильме действуют несколько 
героев, каждого из которых снимал отдельный оператор. Экран на протяжении всего фильма разделен на четыре экрана, 
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действие в каждом кадре поликадра может происходить в одном 
или разных местах, герои также свободно входят и покидают 
границы кадра. Съемка проводилась в реальном времени, 
функции последовательного и параллельного монтажа выполняла 
множественная композиция кадров.  

В тот же период поликадр в телесериалах начинает 
активно использоваться как часть более сложной стилевой 
системы, например как элемент стилизации (голливудского 
кино, новостных программ). Так, в известном телесериале «24 
часа» (2001-2010) телекомпании «Fox» поликадр используются 
для того, чтобы передать диалог героев по телефону, а также 
экшн-сцены – перестрелки, захват оперативниками зданий, 
освобождение заложников (параллельный монтаж) (Ил. 9). В 
телесериале «CSI: Место преступления Майами» (CSI: Miami, 
2002-2012) постановщики, как правило, используют поликадр, 
чтобы заменить параллельный монтаж и разноракурсную съемку 
в сценах, где нет активного действия: осмотр следователями места 
преступления,  работа с уликами. Зрителю очень удобно благодаря 
множественной композиции кадров следить за действиями каждого 
персонажа, лучше рассмотреть детали. При этом изменяется 
принцип восприятия: зритель может мысленно «монтировать», 
группировать отдельные изображения поликадра между 
собой, а значит, в некотором смысле участвовать в создании 
художественного образа проекта. 

Сегодня поликадр нередко используется для стилизации, 
как в фильме британского режиссера Г. Ричи «Агенты А.Н.К.Л.» 
(2015). В кульминационной сцене, где спецслужбы штурмуют 
укрепленную базу очередного безумного гения с имперскими 
амбициями, для большей зрелищности использован поликадр. Он 

заменяет у Ричи параллельный монтаж и дает возможность постановщику уйти от избитых изобразительных решений. 
В первом фильме «Веном» поликадр, широко распространенный в кинематографе 1960-х гг. прием, появляется в сцене, 

где кратко представлен Эдди Брок как профессиональный репортер (собственно, поликадр — основной элемент визуального 
дизайна заставки авторской телепрограммы героя «Репортаж Брока») (Ил. 10). На отдельных кадрах поликадра показаны 
фрагменты из различных выпусков телепередачи. Поскольку поликадр здесь элемент стиля фильма, в целом построенного 
на многочисленных заимствованиях, то его функция коррелирует с функциями поликадров в отдельных фильмах 1960-х гг. 

Так, поликадр в «Афере Томаса Крауна» (1968), как известно, использовался в ряде сцен с целью повысить их 
зрелищность (ограбление банка). Однако поликадр использовался и для более специфической задачи построить интригу: 
показать, что главный герой живет двойной жизнью, не является тем, кем желает казаться. В одной из сцен, где вводился 
главный герой, поликадр включал планы различной крупности  Крауна, его обычных действий в рабочем кабинете (Ил. 11). 
Показанные поликадром, действия и персонаж казались слишком нарочитыми, скрывающими тайную подоплеку и т.д. В 
«Веноме» едущий к своему начальнику на обсуждение темы нового выпуска Эдди Брок также показан поликадром вместе 
с фрагментами из своих репортажей, в том числе и о пропавших бездомных на улицах Сан-Франциско. В данном случае 
поликадр является эквивалентом параллельного монтажа, однако в отличие от последнего, создает избыточную зрелищность 
сцены, которая слишком незначительна в рамках композиции фильма и формальной логики нарратива. Таким образом, 
поликадр здесь использован во многом по аналогии с «Аферой Томаса Крауна», чтобы сообщить зрителю: герой одержим 
идеей раскрыть подлинные причины пропажи бездомных; исчезновение бездомных с улиц не случайно.

Вместе с тем, поликадр как заметный элемент визуального стиля экранного продукта был широко распространен в 
сегменте  информационных телепрограммах 1980-1990-х в США. Поликадр как простое, эффектное решение для сжатого, 
но концентрированного размещения информации на телеэкране. Его использование во многом было стимулировано 
распространением компьютерных систем обработки видеоматериалов и генерации изображения в информационном вещании. 
Наиболее часто поликадр использовался в прямых включениях и инфорграфике. Включения предполагали взаимодействие 
ведущего в студии с несколькими корреспондентами (или интервьюируемыми персонажами, экспертами, официальными 
лицами, очевидцами происшествий и др.). Отдельные кадры видеосигналов с нескольких ПТС размещались в виде поликадра 
(нескольких кадров) и выполняли функции, в сущности, параллельного монтажа. 

Активное использование инфографики реализовывалось в том числе и через создание информационных поликадров-
заставок, где использовался, как правило, какой-либо фон (карта страны, герб, фотография какого-либо объекта), на котором 
размещались отдельные статичные или динамичные видеоматериалы в виде кадров сигналов с отдельных ПТС (в случае 
прямого включения) или предварительно смонтированных видеоматериалов (нелинейный монтаж) и пр. В этом отношении 
сама заставка программы Брока, поскольку она обслуживает прием стилизации в фильме, с необходимостью должна быть 
эстетически достоверной: ее визуальный стиль, дизайн должен однозначно отсылать к привычной зрителю инфографике, 
оформлению типовых заставок телепрограмм и т.д. 

Разбираемая серия комиксов «Смертоносный защитник» представляет интерес не только с точки зрения сравнительного 
анализа с современными экранизациями или культурным контекстом. Ее драматургическая структура, в том числе композиция, 
также наглядно демонстрирует и эволюцию самого комикса как вида литературы, способного в полной мере реализовывать 
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задачи культурной / социальной пропаганды. С точки зрения формального строения сюжета, в финальном шестом выпуске 
должна была бы завершиться основная линия антагониста Дрейка и созданных им клонов Венома. Однако разрешение этого 
конфликта приходится на пятый выпуск, где подземную лабораторию, вместе с инопланетными клонами находящуюся 
глубоко под пустыней Мохаве, собственноручно уничтожает миллионер.

Шестой, заключительный выпуск включает еще одно финальное сражение Венома и Человека-паука с Дрейком, 
который готовится с помощью взрывчатки уничтожить подземный город и его обездоленных мирных жителей. Интересно, 
что образ «забытого города», как его называют в тексте комикса, для изгоев общества противопоставляется в этом и других 
выпусках городу богачей, VIP-клиентов «Фонда жизни», который построил Дрейк. Очевидно, что для 1990-х гг. в массовой 
культуре США существовало немного источников, где марксистская, протестная риторика все еще могла существовать: два 
поджанра голливудского кино, которые обычно именуется экопанком и постапокалиптикой. Важен исток образа «Основы 
жизни» в комиксе: капиталисты оплатили Дрейку создание особых подземных убежищ на случай ядерной катастрофы, — то 
есть в данном случае эксплуатируется мотив ядерного холокоста, холодной войны и противостояния СССР-США [Окончание]. 
В фильме «Фонд жизни» — всего лишь детище самого Дрейка, который одержим идеей о мировом господстве.

Заключение
Таким образом, сопоставление литературной основы и ее экранизации комиксов о Веноме позволяет выделить ряд 

мотивов и визуальных элементов, которые свидетельствуют о влиянии на оригинальным комикс кинокультуры 1990-х гг. 
Наибольший удельный вес здесь занимает идея эскапизма. Типичный мотив одинокого героя (происходящий в своей основе 
из героя романтизма), отверженного обществом, или даже не вполне принятого супергероями (ср., напр., отношения Человека-
паука и Супер Четверки) в случае Венома доводится до предела. Он позиционируется как антагонист, хотя и временно, 
а в дальнейшем демонстрирует все признаки трикстера. Он, например, становится причиной инопланетного вторжения, 
гибели невинных людей в «Планете симбиотов».

Показательно, что внутреннее противоречие (мотив весьма распространенный у героев и «Marvel», и «DC») открывает 
Веному доступ как в мир элитарного общества (из которого происходит Брок), так и в мир изгоев. Небезынтересен тот факт, 
что даже такая часть имиджа Брока, как майка, имеет почтенную, хотя и не столь давнюю протестную историю. В кино 
ношение майки, белой, является вызовом нормативной одежде (майка, рубашка и пр.). Белая майка влечет за собой целую 
серию аттитюдов, которые давно стали клише в культуре и кино: на улицу в майке выходят аутсайдеры, те, кто не принимает 
существующий порядок вещей. Таковы хорошо известные персонажи-бунтари Расти Джеймс («Бойцовая Рыбка», 1983), 
герой без имени/рассказчик («Бойцовский клуб», 1999) и др.

Мотив создания суперсолдат, охранников для «Фонд жизни» при помощи симбиотов трансформируется в экранизации 
в мотив обретения вечной, по сути, жизни в союзе с инопланетянином. Данный мотив становится основой договора между 
Дрейком и старшим симбиотом. Холокост человечества, однако, остается, изменив свою подоплеку: элита покупает себе 
возможность выжить не в ходе ядерной войны, но в ходе инопланетного вторжения. Такое изменение говорит о деполитизации 
нарратива и персонажей, по крайней мере в «Веноме», утрате значимости риторики холодной войны.

Изменился в экранизации и символический враждебный Другой. Дрейк из комикса представлял наследие холодной 
войны, отягощенное Второй мировой войной (нацизм). Однако Дрейк в исполнении Ахмета — типичный продукт Америки 
эпохи «культурных войн», единой гражданской нации, внутренне, однако, дифференцированной на изолированные сообщества. 
Единственный маркером антагониста в его облике становится иконологическое сходство в представителем арабо-исламского 
мира. Данный аспект получает разработку в фильме через идеи фанатизма, проецирования религиозных или около религиозных 
воззрений на обыденную жизнь, в том числе и на научную деятельность.

Эдди Брок в фильмах все сильнее проявляет функции трикстера: лишь он имеет возможность перемещаться между 
этими группами/сообществами. Более того, в силу обретенного симбиоза он утрачивает свое собственное социальное положение 
и, вероятно, никогда не обретет вновь. Герой сам отчетливо констатирует данное обстоятельство, отвечая в финале на вопрос 
бывшей возлюбленной, что не планирует, несмотря на возможность, восстановить свою авторскую программу на ТВ. Не 
меньший интерес представляет и демонстрация в фильме процесса стремительной утраты персонажем своего социального 
статуса. Если в комиксе социальное аутсайдерство Брока — результат его ненадлежащего проступка, то в фильме — результат 
нормативного аттитюда (герой проявил гражданскую позицию и профессионализм, задав Дрейку провокационный вопрос 
о многочисленных скандалах и исках, сопровождавших деятельность «Фонда жизни»). В фильме уделено специальное 
экранное время для показа того, что теряет Брок и как реагирует на потери: работа, невеста, жилье, друзья и т. д. В то же 
время в фильме он не стремится отомстить Дрейку, поскольку, несмотря на утраты, продолжает следовать социальным 
нормам. В комиксе же Брок сохраняет литературные в своем истоке, по всей видимости, традиции романтического героя: 
одержим идеей реванша, мести Человеку-пауку, которого винит в своем падении.

Двойственность героя, как и популярность мотива общества, стратифицированного на обычный мир богатых и бедных 
и мир людей «невидимых», находят параллели в кинокультуре 1980-х, и особенно 1990-х, активно эксплуотирлвавшей спектр 
тем протестной направленности. Мотив внутренних противоречий у Брока-Венома, раскола его личности, безусловно, вполне 
отчетливо выписан в комиксе. Однако в экранизациях, особенно во второй части, данный мотив приобретает нарочитый, 
комедийный характер. Противоречия двух личностей, Брока и Венома, показаны не в боевой обстановке, а повседневных 
буднях, что приводит к ряду комических положений, граничащих с буффонадой. Последнее может свидетельствовать об 
имплицитной оценке места подобного героя как символического Другого в реалиях современного американского общества. 
Данная тенденция получает дальнейшее развитие и в третьей части франшизы «Веном: последний танец» (Venom: The Last 
Dance, 2024): герой в полной мере становится аутсайдером, изгоем. Недвусмысленно свидетельствует об этом его внешний 
облик: Брок, что называется, опростился, к многодневной щетине прибавился откровенно эпатажный костюм, по которому 
героя можно принять за типичного американца-туриста (шорты, гавайская рубаха, шлепанцы), неумеренное употребление 
безвкусных алкогольных коктейлей и т.д. Байронические персонажи традиционно имели свои ниши в американской 
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литературе или в кинематографе: в «крутом детективе», наподобие Майка Хаммера или Филипа Марлоу; различные одинокие 
стрелки-мстители (например, персонаж Джона Уэйна в фильме «Искатели», 1956). Однако столь разительная трансформация 
типичного амбивалентного героя-изгнанника в шута, плута, аутсайдера свидетельствует об активных процессах поиска 
символических Других, конституирующих и нет [Campbell], в современном американском социуме и массовой культуре. 
Однако всякие романтические истоки в образе героя, по-видимому, в рамках этой новой повестки оцениваются критически 
и рассматриваются как безусловное отклонение от нормы, достойное осмеяния.Трактуемый таким образом герой, является 
символическим Другим для американского социума, но отнюдь не конституирующим Другим, отношение к Броку/Веному 
остается неопределенным.
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Аннотация
Закадровый текст способствует правильному и творчески адекватному методу гармонизации синхронного сегмента, общей 
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авторской идеи и сверхзадачи, восприятием зрительской аудиторией экранного произведения в целом. В современных экранных 
СМИ часто наблюдается пренебрежительное, формальное отношение к закадровому тексту, творческим способам, приемам 
и методикам его воспроизведения, как важного сегмента литературно-драматургической основы экранного произведения, 
комментария экранных событий и создания эмоционально-психологической атмосферы восприятия телевизионной программы 
или фильма зрительской аудиторией. В контексте данного исследования предлагаются менее и более удачные примеры 
работы с закадровым авторским и дикторским текстами в мало исследованных историками документально кино, киноведами 
и культурологами работах отечественных сценаристов и режиссеров кино- и телепублицистики.
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Abstract
The voiceover text promotes a correct and creatively adequate method of harmonizing the synchronous segment, the overall drama, 
and the development of the plot lines of the film’s characters and on-screen events and, as a result, organically accurate perception 
of the screen work as a whole by the audience in the context of the author’s idea and super-task. Today’s on-screen media often has 
a dismissive, formal attitude towards voiceover narration, creative ways, techniques and methods of its reproduction as an important 
segment of the literary and dramatic basis of a screen work, the commentary of screen events and the creation of an emotional and 
psychological atmosphere for the perception of a television program or film by the audience. In the context of this study, we offer 
less and more successful examples of working with voice-over author’s and narrator’s texts in the works of Russian screenwriters 
and directors of film and television journalism that have been little studied by documentary film historians, film critics and cultural 
scientists.

Keywords
voiceover narration, commentary, voiceover, television, documentary, director, author, screenwriter, narrator

«Освоение кинематографом звука, живой человеческой речи, специально созданной музыки, звучаний и шумов 
реальной жизни — было подготовлено не только достижениями техники, но и, прежде всего, развитием выразительных 
средств самого искусства: оно стало подлинной революцией — творческой художественной» [Джулай, с. 19]. С появлением 
звука в кинематографе литературный сценарий и закадровый текст становятся «главными сегментами произведений 
кинодокументалистики, приобретают звукозрительный характер распространяемой информации» 1.

Литературный сценарий экранного произведения, в особенности документального фильма, обуславливает специфику 
закадрового текста и методику его воспроизведения в окончательном варианте, классификацию по его форме и содержанию 
в виде авторского или дикторского текстов [Зак]. Одним из главных критериев результативности и эффективности текстового 
контента экранного произведения профессор В. Цвик считает «язык и стиль» [Цвик 1997; Цвик 2009; Цвик 2010], при 
помощи которых «журналист (автор) не только более точно описывает характеры и внешний облик героев, но и проявляет 
собственную индивидуальность, делает авторские материалы узнаваемыми, ни на кого другого не похожими…  Недаром 
говорят: стиль — это человек!» 2

Закадровый текст считается полноценно авторским, когда он не только создан, написан автором сценария (в отдельных 
случаях и режиссером в одном лице), но и воспроизведен голосом самого сценариста или автора фильма. Наиболее важным 
является темпо-ритм и эмоционально-тембрально-выразительные характеристики словесно-семантического содержания текста. 
Подобная методика предполагает широкий спектр эмоционально-психологических характеристик, представленных в данном 
экранном произведении событий и фактов, предоставляет автору возможность дополнительных эмоционально-экспрессивных 
характеристик, аллегорического выражения индивидуально-авторского отношения к экранным событиям и персонажам, 
выраженных методом вербального воздействия на эмоционально-ассоциативное зрительское восприятие экранного продукта, 
независимо от его жанра (информационного сюжета, телевизионного репортажа, телеочерка, документального фильма, 
телепередачи или телевизионной программы). Авторский текст создается сценаристом (драматургом) и воспроизводится 
в фильме его же голосом.

Дикторским закадровый текст становится при его воспроизведении профессиональным кино или театральным 
актером или радио- и теледиктором. Дикторский текст, иллюстрирующий тематический видеоряд экранного произведения 
за кадром профессиональным актером театра и кино или диктором, также эмоционально выразителен, создает аналогичный 
психологический эффект восприятия зрительской аудиторией экранного действия по причине профессиональных артистических 
данных (темпо-ритма и мелодики голоса, четко выбранного в ходе совместных репетиций под руководством режиссера, 
продюсера и звукорежиссера фильма, тембрального диапазона и индивидуальных ораторских выразительных голосовых 
средств и вербальных инструментариев) [см Дробашенко]. Стоит отметить, что не всегда профессиональный кино- или 
театральный актер, а также теледиктор под руководством продюсерско-режиссерской группы и бригады звукорежиссеров 
эффективно выполняют свою творческую задачу в работе над воспроизведением закадрового текста фильма или телевизионной 
программы. По словам известного режиссера-оператора, профессора М. Голдовской: «Именно обращение к историческому 
рассмотрению вопроса и позволяет вскрыть закономерности, необходимые для понимания современного этапа взаимоотношений 
творчества и техники, для прогнозов, хотя бы на самое ближайшее будущее» [Голдовская 1986 (1), с. 5; также см Голдовская 
1986 (2)]. Рассмотрим удачный пример работы с дикторским текстом в историко-документальном фильме Голдовской «Власть 
Соловецкая. Свидетельства и документы» (1988). Известный режиссер-постановщик А. Прошкин великолепно справился 
с необычной для него задачей — воспроизведением закадрового дикторского текста. Выбор голоса коллеги режиссером фильма 
«Власть Соловецкая» был абсолютно непроизвольным и непреднамеренным. В результате случайного телефонного разговора 
Голдовская интуитивно, подсознательно почувствовала и осознала, что именно этот голос необходим для воспроизведения 
закадрового текста в ее новой киноленте. Благодаря счастливой авторской находке режиссера, закадровый текст в голосовом 

1  Ильченко С. Основы журналистской деятельности. М.: Юрайт. 2016. С. 50.

2  Цвик В. Телевизионная журналистика: история, теория, практика. М.: Аспект Пресс, 2004. С. 112
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исполнении Прошкина воссоздал и эмоционально-выразительно раскрыл масштаб трагедии экранной истории Соловецкого 
лагеря особого назначения, усилил эмоционально-ассоциативные аспекты фильма, принципиально важные для сценарно-
режиссерской концепции этого документально-исторического кинофильма и его точного зрительского восприятия.

В данном исследовании проведен анализ значения закадрового авторского и дикторского текстов как одной из 
важнейших форм психологического и эмоционально-ассоциативного воздействия вербальным (звуковым) методом на 
зрительскую аудиторию, а также сформулирована роль закадрового текстового комментария в контексте сценария экранного 
произведения. Объектами данного исследования являются три ранее не исследованных телевизионных документально-
публицистических фильма: «Как уходил Горбачев» (СССР-США, 1991), режиссеры И. Беляев и Р. Гудман,); «Дуки» (1992), 
режиссер И. Беляев, и «”Пацаны” 25 лет спустя» (2010), режиссер К. Барышников.

«Как уходил Горбачев» 1, — совместный советско-американский проект Гостелерадио СССР и телеканала АВС 
режиссеров Беляева и Гудмана с участием телеведущего Т. Коппола, рассказывает о последних днях пребывания у власти 
и отставке первого и единственного президента Советского Союза М. Горбачева в декабре 1991 г. В работе над телепроектом 
«Как уходил Горбачев» требовалось максимально беспристрастное и близкое к объективному отображение самого сенсационного 
после августовского путча события уходящего года. Подобным критериям должен был соответствовать не только подход 
советской и американской съемочной групп, но и советского диктора, воспроизводящего перевод закадрового текста 
фильма. Выбор кандидатуры Л. Золотаревского в качестве исполнителя закадрового текста русскоязычной экранной 
версии, не был удачной находкой. Профессиональный журналист-международник, проработавший тридцать четыре года 
на отечественном телевидении, автор многочисленных сюжетов, репортажей, телевизионных программ и документальных 
фильмов о международной политике, изначально ориентировался на свой индивидуально-авторский опыт экранной 
деятельности и субъективное восприятие освещаемых событий. Голосовой закадровый комментарий Золотаревского 
производит впечатление воспроизведения официальной сводки новостей в информационной телепередаче. Сдержанный, 
эмоционально приглушенный, в отдельных фрагментах почти невыразительный тембр диктора в замедленном темпо-ритме 
более гармоничен и адекватно сочетаем с воспроизведением закадрового текста его американским коллегой тележурналистом 
Копполом. Скорее всего, именно такую цель преследовали обе, как советская, так и американская творческие группы 
фильма. Главный герой — первое лицо государства. Не смотря на официальное сложение своих политических полномочий 
Горбачев, по-прежнему остается медийной фигурой даже уже несуществующей страны. По этой причине авторами фильма 
был сделан главный акцент на официозность и полную беспристрастность в освещении описываемых экранных событий. 
Персона журналиста-международника Золотаревского и его голос полностью соответствовали данной творческой задаче, 
идеально выполненной в результате.

В следующем документально-публицистическом телевизионном фильме-портрете «Дуки. Президент Джохар 
Дудаев» 2 о первом месяце пребывания на посту президента Чеченской республики генерал-майора Д. Дудаева цель проекта 
и творческое задание кардинально изменились. Для автора и режиссера Беляева было гораздо важнее использовать весь масштаб 
существующих технических и креативных возможностей для создания предельно точного эмоционально-выразительного 
экранного портрета своего героя, его ближайшего окружения из числа политических единомышленников и родственников 
на фоне неординарных политических событий в ранее мало известном регионе страны и одновременно в рамках неумолимо 
надвигающейся общегосударственной социально-политической экономической и гуманитарной катастрофы в масштабах 
всего СССР [Беляев]. В связи с этим автор и режиссер предает такое большое серьезное значение важнейшим сегментам 
любого документального фильма: закадровому тексту и синхронам.	 Закадровый текст в фильме-портрете «Дуки. 
Президент Джохар Дудаев», в отличие от предыдущей экранной работы И. Беляева, представляет наглядный убедительный 
пример классического авторского закадрового текста, в отличие от традиционного дикторского в экранном произведении «Как 
уходил Горбачев». Здесь закадровый текст изначально настраивает зрительскую аудиторию к захватывающему экранному 
действию, событиям недавнего прошлого, связанного с решающими и судьбоносными переменами в стране и в обществе 
в целом.

Закадровый текст фильме-портрете «Дуки. Президент Джохар Дудаев» существует в трех классических авторских 
вариантах: а) хроникально-репортажный комментарий событий в республике последних трех месяцев; б) текст — историческая 
справка; в) текст — авторское повествование, комментированный рассказ с элементами индивидуально-авторского восприятия 
освещаемых в фильме событий. Все три варианта наглядно представлены в экранном произведении. Одновременно 
закадровый текст в документальном фильме-портрете «Дуки» является и ярко выраженным творческим приемом авторской 
персонификации сценариста и режиссера И. Беляева. Сквозной линией словесно-фразеологического сегмента закадрового 
текста на протяжении всего фильма в рассказе о встрече и первых впечатлениях о президенте Чеченской республики являются 
личные местоимения и повествование от первого лица. Сюжетная история и драматургия фильма выстроены исключительно 
на индивидуально-авторском восприятии экранного героя и происходящих событий. Эффект подобного психологического 
воздействия достигается методом особой семантической конструкции предложений — гармонического сочетания кратких 
назывных, безличных и простых предложений: «Кавказ… Грозный… Декабрь девяносто первого…Ехали сюда с опаской… 
По Москве ходили слухи, что Дудаев выпустил бандитов из тюрьмы. Грабят, режут!» 3 Используя интригующий смысловой 
аспект в подобной преамбуле автор фильма изначально ориентирует будущую зрительскую аудиторию одновременно на 
эмоциональное напряжение и побуждение проследить за развитием сюжета всей экранной истории. Лексическая основа текста 
изначально ориентирована на русскоязычного зрителя, в отличии от фильма «Как уходил Горбачев», где закадровый текст, 
в большей степени, является переводом-«калькой» с английского языка, изначально рассчитанный на зарубежную, главным 
образом, англоязычную аудиторию. Менее выразительный и эмоционально окрашенный голос диктора Л. Золотаревского 
формирует в сознании зрителей ощущение официозности и пафосности экранного зрелища. Такой креативный подход 
к работе над закадровым текстом обуславливается двумя основными причинами: сюжетной фабулой фильма, повествующей 
1  Как уходил Горбачев.//Документальный фильм./Электронный ресурс/[Режим доступа]: https://www.youtube.com/ (Дата обращения: 24.02.2024)

2  Дуки. Президент Джохар Дудаев.//Документальный фильм/. Электронный ресурс/ [Режим доступа]: https://www.youtube.com/ (Дата обращения: 24.02.2024)

3  Дуки. Президент Джохар Дудаев.//Документальный фильм/. Электронный ресурс/ [Режим доступа]: https://www.youtube.com/ (Дата обращения: 24.02.2024)
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о драматических событиях государственного масштаба: отставкой первого лица уже не существующего государства — первого 
и единственного президента СССР и взаимодействием советской и американской съемочной групп в процессе создания 
данного экранного произведения и, как следствие, ощутимой разницы менталитетов и восприятия освещаемых событий. По 
результатам предыдущего опыта создания фильма «Как уходил Горбачев», для зарубежной зрительской аудитории, данный 
экранный продукт был исключительно политической сенсацией, в то время как для советского телезрителя — документально-
историческим свидетельством трагедии государства и общества, бесспорным доказательством неотвратимости наступающих 
драматических перемен в политической, социально-экономической и историко-культурной жизни уже в новой стране. В данном 
контексте прослеживается очевидная идейно-тематическая аллюзия с фильмом «Дуки. Президент Джохар Дудаев», в большей 
степени, ориентированная на реалии политической жизни отдельного региона, но и одновременно актуальная для граждан 
всей России в границах еще существующего, но уже находящегося на грани распада Советского Союза. Однако закадровый 
текст и весь фильм в целом не лишены и объективной глубокой оценки исторического прошлого, настоящего и возможных 
перспектив Чечни в контексте реалий современности. После авторской прелюдии, своеобразной авторской мотивации 
и аргументации эмоционально-психологического состояния съемочной группы на момент прибытия в Грозный, автор фильма 
переходит к одновременно независимой и объективной оценке увиденного в центре города в первые часы пребывания 
в республике: «Центральная площадь. Здесь ночевала колона грузовиков с турецким сахаром. Утром она и притормозила 
движение. Из окна гостиницы кажется, что здесь все спокойно. Даже не верится, что всего несколько дней назад здесь 
бушевали такие страсти» 1. Восприятие экранного действия усиливается четко подобранным и смонтированным в унисон 
закадровому повествованию видеоряду: общий план выстроившихся вдоль тротуара колонны грузовиков, затрудняющей 
уличное движение, крупный план названия города «Грозный» над входом в городской аэропорт — заявочный адресный 
монтажный план, символически обозначающий место экранных событий, группа подростков, греющих руки над пламенем 
вечного огня на центральной городской площади, совсем недавно носившей названия «Проспекта Ленина», а к моменту 
съемок переименованной в «Площадь Свободы». Апофеозом этой удачно зафиксированной жанровой уличной сцены 
является укрупнение пламени вечного огня методом внутрикадрового монтажа — наездом камеры в развевающиеся на 
холодном зимнем ветру отблески пламени. Подсознательная аллюзия поэтических строк А. Пушкина «Из искры возгорится 
пламя» — психологический эмоционально-ассоциативный эффект перехода к видеохронике недавних событий в республике, 
предшествующих избранию Дудаева президентом Чечни, через спецэффект «микшерного наплыва» плавно переходит 
в экранный аттракцион — изобразительный ряд, основанный на документальных кадрах репортерской телехроники под песню 
чеченского певца и композитора И. Алимсултанова «Вайнах» — лаконичного, запоминающегося эндоэтнонима чеченцев 
и ингушей, под которым в современном кавказоведении рассматривают большую часть носителей вайнахских языков: 
вайнахов Чечни и Ингушетии. В дополненной и расширенной редакции толкового словаря С. Ожегова и Н. Шведовой нет 
этого термина 2 также, как и Литературном энциклопедическом словаре 3. Авторская идеи песни «Вайнах. Мы — народ» — 
единство народов Северного Кавказа в борьбе за независимость от СССР. Песня является одной из главных музыкальных 
тем фильма и проходит лейтмотивом через всю экранную историю первого президента Чечни Джохара Дудаева.		
	 Главной литературной и сценарно-драматургической ценностью третьего документального публицистического 
телевизионного фильма «Пацаны» 25 лет спустя» является закадровый авторский текст в дикторском исполнении Вихрова. 
Это важное обстоятельство и творческий художественный прием демонстрируют и доказывают общность творческих 
методов и преемственность традиций школы отечественной кинодокументалистики фильмов «Дуки. Президент Джохар 
Дудаев» сценариста и режиссера Беляева и выпускника его творческой мастерской, автора и режиссера документального 
публицистического телевизионного фильма «Пацаны» 25 лет спустя» 4 Барышникова. Закадровый текст этого телефильма 
дикторский по форме вербального воспроизведения, но по креативной методике информационной обработки и литературного 
оформления — исключительно авторский.

Литературную основу данного экранного произведения составляют сценарный синопсис (подробный, структурированный 
план развития экранных событий) и закадровый текст, на основании которого был составлен расширенный сценарно-
режиссерский план съемок и монтажа будущего фильма.

Главная задача закадрового текста в фильме «Пацаны» 25 лет спустя» — авторский комментарий ситуативно 
обусловленных эпизодов, сюжетных линий и мотиваций конкретных действий экранных героев. Изначально закадровый 
текст был представлен в виде двух литературных блоков: основной комментарий и рассуждения мальчика Андрея — 
ровесника участников фильма — детей и подростков-школьников детско-юношеского спортивного клуба «Гладиатор», 
отдыхающих в летнем лагере Тучково Московской области, по соседству с дачей Андрея. Непосредственная близость к месту 
проживания воспитанников клуба, предоставляла ему возможность наблюдать и комментировать жизнь своих сверстников 
на изолированной территории, под четким контролем своих наставников, тренеров и воспитателей. По мере погружения 
в тему, в процессе работы над фильмом, автором сценария и режиссером подобный драматургический ход был признан 
семантически неадекватным общему замыслу и сверхзадаче экранного проекта, вследствие чего он отказался от этой идеи 
Второй блок закадрового текста — традиционный авторский комментарий экранных событий. По субъективным причинам 
этот текст трансформировался из авторского в дикторский, так как его воспроизведение в окончательной редакции фильма 
было поручено актеру театра и кино, мастеру дубляжа и озвучивания телевизионных программ и фильмов В. Вихрову 
(1954–2010). Благодаря такому креативному переходу хода от авторского к дикторскому воспроизведению закадрового текста 
итоговая редакция документального публицистического фильма «Пацаны» 25 лет спустя» оказалась наиболее интересной 
и результативной с точки зрения канонических стандартов произведений экранной телепублицистики.

В этом фильме закадровый дикторский текст тоже разделен на два основных тематических раздела: исторический 
и сюжетный. Сценарист и режиссер фильма стремится выразить через призму индивидуально-авторского восприятия 
1  Дуки. Президент Джохар Дудаев.//Документальный фильм/. Электронный ресурс/ [Режим доступа]: https://www.youtube.com/ (Дата обращения: 24.02.2024)

2  Ожегов С. И., Шведова Н. Ю. Толковый словарь русского языка. М.: ООО «ИТИ ТЕХНОЛОГИИ», 2003. С. 66–69.

3  Литературный энциклопедический словарь. М: Советская энциклопедия, 1987. С. 60–61.

4  Пацаны 25 лет спустя. Документальный фильм. Электронный ресурс. [Режим доступа]: https://www.youtube.com/ (Дата обращения: 24.02.2024 г.)
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исторического прошлого и современных реалий ощущение поставленной проблемы, степень массовой, социальной 
озабоченности ситуацией с трудными подростками уже в новой России. Например, продолжение закадрового текста 
в авторском сценарно-литературном исполнении: «К разбойным нападениям и выпивке плавно присоединилась наркомания — 
бич двадцатого века. В советские времена это зло было символом исключительно «сладкой жизни» капиталистических 
стран» 1. В данном контексте заслуживает внимание метафорическая подборка, ряд словесных аллегорий, использованных 
в этом фрагменте текста. «Наркомания — бич двадцатого века». По цели высказывание повествовательное, по интонации 
невосклицательное простое, односоставное, распространенное предложение, не осложненное обращениями, вводными 
словами и однородными членами, в предельно лаконичной и эмоционально гипертрофированной выразительной форме 
высказывания передает одновременно драматизм, тупиковость и безысходность социальной ситуации. Однако замысел 
автора и режиссера документального фильма не ориентирован на подобный эффект зрительского восприятия, а нацелен 
исключительно на зрелищно-психологический эффект в контексте общего идеи телепроекта. Реалии экранных действий 
современности в сочетании с натуралистическими сценами и эпизодами художественного фильма «Пацаны» (1984) режиссера 
Д. Асановой воспринимаются зрительской аудиторией тематически адекватно и психологически точно благодаря закадровому 
тексту в виртуозно актерском исполнении и дикторскому таланту Вихрова. Четкое распределение смысловых акцентов 
и дозированный объем закадрового комментария в гармоничном сочетании с последующими синхронами участников 
экранного произведения выстраивают логически и ситуативно обоснованную мотивацию исторических параллелей и оценки 
современной ситуации в работе с трудными подростками нашего времени.

В закадровом тексте — кульминации экранной истории, определенные закономерности исторических аналогий 
отчетливо обозначены в заключительной части фразы придаточного дополнительного предложения: «… времена изменятся 
… но далеко не в лучшую сторону и соблазнов у подростков, двадцать лет спустя, появится намного больше, а людей, 
подобных главному герою киноленты, станет гораздо меньше» 2.

Значительная роль в процессе воспроизведения закадрового текста отведена актеру или диктору, воспроизводящему 
содержание текстового контента экранного произведения, определяющего и обуславливающего зрительское восприятие 
фильма и дальнейшей интерес к нему. В документальном телевизионном публицистическом фильме «Пацаны» 25 лет спустя» 
результативность работы с закадровым текстом и всего экранного произведения в целом определяется виртуозно-мастерским 
и высоко профессиональным дикторским воспроизведением текстового контента В. Вихровым.

Заключение
На примере документально-публицистического телефильма «Дуки. Президент Джохар Дудаев» Беляева представлена 

значимая, эмоционально-ассоциативная и содержательно-выразительная роль сценарно-драматургическому и текстовому 
сегментам экранного произведения. В данном случае закадровый текст является сюжетно-сценарным, тематически 
определяющим и главным семантическим формообразующей основой сценария и главной авторской идеи экранного 
произведения. Закадровый текст и его литературно составляющие сегменты: манера подачи информации, персонификация 
автора, аллегории, метафоры, фактологическая база в виде текстовых исторических параллелей и аналогий в контексте 
историко-культурного повествования, символическое, образные литературно-художественные характеристики экранных 
событий и героев фильма являются определяющим фактором для съемочного и монтажно-тонировочного творческих 
процессов в работе над экранным произведением.

Выбор метода воспроизведения закадрового текста в авторском исполнении Беляева, с учетом индивидуального 
подхода и личностной оценки главного героя фильма — первого президента Чеченской республики образца 1991 г. — генерал-
майора Дудаева усиливает эмоционально-экспрессивное и ассоциативно-выразительное развитие экранных событий и их 
воздействие на телезрителя. Четкая расстановка тембрально-голосовых компонентов: логически и ситуативно обоснованных 
пауз, вариативный темпо-ритм чтения текста, определяемый его семантической направленностью и обусловленный 
фактологическими характеристиками повествования демонстрируют личный интерес, авторскую ангажированность 
к исследованию предлагаемой сюжетной истории главного героя фильма, напрямую связанным с ним историческим событиям 
прошлого и реалиям современной политической действительности.

Персонификация автора демонстрирует зрительской аудитории дуализм оценки событий и их участников с объективной 
точки зрения и в ракурсе индивидуально-авторского восприятия и отношения к реалиям происходящего. В отличие от 
воспроизводившего закадровый текст русской экранной версии невыразительным, лишенным ситуативно обусловленного 
темпо-ритма, эмоционально-ассоциативной формы и характера комментируемого события голоса Золотаревского 
в документальном фильме «Как уходил Горбачев», способы и манеры вербального воздействия на зрителя в исполнении 
закадрового текста Беляевым являются одним из самых важных инструментариев и сегментов экранного произведения, не 
менее значительными, формообразующими определяющими результативность всего фильма, чем закадровые текст и синхроны 
фрагментарных выступлений участников экранного проекта. Изначально созданный для телевизионного фильма закадровый 
текст трансформируется в базовую основу литературного сценария документального фильма.

Закадровый текст документального фильма также определяет стилистику и выразительные средства демонстрации 
экранных событий: содержание и композицию использованных в фильме кадров, сцен и эпизодов, их монтажное решение 
и способы комбинирования (прямая склейка, подборка тематически обусловленных спецэффектов), сочетаемость и тематическое 
взаимодействие с синхронами в контексте развития экранных событий данного фильма, дополнительные эффекты музыкально-
шумовой аранжировки.

Семантика и стилистика закадрового текста напрямую зависят от содержания и развития событий экранной истории, 
социально-психологических характеристик, мотивации поведенческих особенностей действий и поступков ее участников, 
динамики развития фабулы сюжета фильма.

Структура закадрового текста и наличие в нем литературно-художественных выразительных форм: метафор, аллегорий, 

1  Пацаны 25 лет спустя. Документальный фильм. Электронный ресурс. [Режим доступа]: https://www.youtube.com/ (Дата обращения: 24.02.2024 г.)

2  Пацаны 25 лет спустя. Документальный фильм. Электронный ресурс. [Режим доступа]: https://www.youtube.com/ (Дата обращения: 24.02.2024)

https://www.youtube.com/watch?v=mdpgCaNzET4
https://www.youtube.com/
https://www.youtube.com/watch?v=mdpgCaNzET4
https://www.youtube.com/
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устойчивых выражений, жаргонизмов, нарративов рассчитаны и ориентированы на создание точных психологических портретов 
экранных героев, их описательных характеристик с целью усиленного эмоционально-экспрессивного и ассоциативно точного 
восприятия зрительской аудиторией экранных событий фильма.

Закадровый текст документального телевизионного фильма представляет собой синтезированный контент элементов 
делового, разговорного и литературно-художественного стилей, в зависимости от смыслового содержания экранной истории 
и фабулы ее сюжета.

Закадровый текст в документальном фильме является одновременно индивидуально-авторской и объективной 
аналитической оценкой событий, происшествий и сопутствующим им фактов через призму их восприятия автором сценария 
(драматургом), непосредственными участниками и свидетелями, а также комментариями и окончательными выводами 
компетентных специалистов и экспертов.

Убедительность содержания экранной истории документального фильма, степень эмоционально-ассоциативного 
восприятия экранного зрелища целиком и полностью зависят от субъекта воспроизведения закадрового текста его автора, 
актера или диктора, их индивидуальных профессиональных навыков, таланта и природно-специфических изначальных 
данных: умением управлять тембром и мелодикой голоса, выбором необходимого для закадрового комментария темпо-ритма, 
эмоционально-психологической глубиной погружения в описание экранного события и его информационно-тематическую 
подачу.

Контаминация фрагментов изобразительного ряда и текстовых фонограмм возможна и функциональна в процессе 
создания экранного произведения (кино- и телефильма, телевизионной программы), но результат этой креативной практики 
целиком и полностью зависит от главных участников творческой группы: в первую очередь автора сценария или драматурга, 
безусловно, режиссера и операторской группы и, конечно же, от композитора, звукорежиссера, монтажера и редактора.

Закадровый текст, независимо от способа его воспроизведения в авторском или дикторском исполнении является 
персонифицированной формой выражения объективной и одновременно субъективной, индивидуально-авторской позиции 
в контексте исследуемой в экранном произведении проблемы.
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Аннотация
Автором восстанавливаются истории производства анимационных фильмов накануне и в годы Великой Отечественной войны, 
уточняется информации об утраченных фильмах, о фильмах, которые находились в работе мультипликационных объединений 
и студии «Союзмультфильм». В статье рассматривается тематический план, календарный график, документы и свидетельства, 
благодаря которым реконструируются жизнь советской анимации означенного периода. Реконструируется судьба фильмов 
«Маленькая повесть о большом мыльном пузыре», «Сумасшедший рейс», «Сон в летнюю ночь», «Бармалей», «Синица», «Фон 
Граббе» и др. Ценный фактографический материал рассматривается в хронологическом порядке, в несколько этапов, каждый 
из которых позволяет составить целостное впечатление о том, как реагировала советская анимация на внешнеполитические 
события до 1941 г. и во время войны. На помощь кинематографистам приходили фольклорные нарративы, например, сюжет 
«Репки» был экстраполирован кинематографистами на современную ситуацию: в роли овоща выступала СССР, а деда — 
Гитлер. «Песня о Чапаеве» была решена в необычном жанре фильм-песня. Автор анализирует заявки, сценарии, вводит 
в научный оборот замыслы и фильмы различных жанров, в том числе инструктажные фильмы.
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Abstract
The author reconstructs the history of the production of animated films just before and during the Great Patriotic War and clarifies 
information about lost films and about films that were in the works of animation associations and the Soyuzmultfilm studios. The 
article examines the thematic plan, calendar schedule, documents and evidence, thanks to which the life of Soviet animation of the 
specified period is reconstructed. The author reconstructs the history of the films A Little Story about a Big Soap Bubble, Crazy Flight, 
A Midsummer Night’s Dream, Barmaley, Titmouse, Von Grabbe, etc. Valuable factual material is examined in chronological order, 
in several stages, and each of them allows one to form a complete impression of how Soviet animation responded to foreign policy 
events before 1941 and during the war. Folklore narratives came to the aid of filmmakers; for example, the plot of The Turnip was 
extrapolated by filmmakers to the current situation: the USSR played the role of the vegetable, while Hitler acted as the grandfather; 
The Song of Chapaev was made in an unusual genre — a film-song. The author analyzes applications and scripts and introduces in 
scientific discourse plots and films of various genres, including instructional films.

Keywords
animated cartoons, anti-fascism, propaganda film, cinema in evacuation

Антифашистская тематика и отражение событий Второй мировой войны в советской мультипликации 1933–1940 гг.
Антифашистская тематика разрабатывалась советскими мультипликаторами с начала 1930-х гг., если не считать 

более ранних «оживших карикатур», над которыми работали в 1920-е гг., в частности, Ю. Меркулов, Д. Черкес и А. Иванов 
и среди персонажей которых встречался, например, и Бенито Муссолини. Самое раннее известное нам появление на 
мультипликационном экране значка свастики как атрибута капитализма датируется 1924 г. («Межпланетная революция» 
Меркулова, З. Комиссаренко и Н. Ходатаева).

Еще в начале 1933 г. фашизм в советской мультипликации трактовался довольно абстрактно как один из характерных 
признаков буржуазного мира. Так, в феврале 1933 г. московская фабрика «Росфильм» выпустила пятый номер рисованного 
киножурнала «Кино-крокодил», один из сюжетов которого — «Экономический кризис» Александра Евмененко — поднимал 
тему, сформулированную как «социал-фашисты и национал-фашисты на службе буржуазии» 1. Вот как излагалось содержание 
сюжета в протоколе Главреперткома: «Экономический кризис. Буржуазия тонет в болоте кризиса. Социал фашисты и национал 
фашисты достают из мусорного ящика Вильгельма, отчищают и разглаживают его «утюгом». Затем они все трое шествуют 
под одним ночным горшком — короной. Откуда-то сверху на горшок опускается кулак — «Рот фронт». Видя эту сцену, буржуа 
дрожит от негодования» 2. Оценка политредактором этого номера мультжурнала (как и остальных) была резко критической — 
осуждалась невнятность и невразумительность сюжета, его «формалистичность». Эти упреки были в значительной мере 
справедливы: и сегодня, пересматривая картину, зритель может испытать серьезные затруднения с восприятием смысла 
изображаемого. Тем не менее, журнал был выпущен в прокат без поправок.

Первый советский мультипликационный фильм, поднимающий тему собственно немецкого фашизма, датируется тем 
же 1933 г. Это семиминутная кукольная «Маленькая повесть о большом мыльном пузыре», снятая сценаристом и режиссером 
В. Казарновским на «Союзкинохронике» и обличающая Лейпцигский процесс над виновниками поджога Рейхстага как 
сфальсифицированный. В картине в образной форме реконструировался сюжет об устроенной фашистами провокации — 
организации поджога руками подставного лица, называющего себя марксистом, ордер на арест которого был выписан за 
неделю до преступления. «Мыльный пузырь» был использован как символ партийной программы национал-социалистов, 
из-за сильного скачка цен на мыло в Берлине в день триумфа Гитлера. Фигурка провокатора лепилась из пластилина, в руку 
ему вкладывались спички, а в голову — «идея» (в виде записки?) «Я один поджог Рейхстаг» и «Я коммунист», после чего 
«чурбан превращался в коммуниста» 3. Суд над Ван дер Люббе и коммунистами Германии и Болгарии был изображен в виде 
комедийного спектакля с суфлером за кулисами и взятыми напрокат бутафорскими декорациями. Многократное лишение 
слова Георгия Димитрова было представлено как ловкость рук в ходе «заграничного аттракциона». Закадровый текст, 
написанный частично в стихотворной форме, читал О. Абдулов. Фильм был разрешен к выпуску на экраны 23 декабря 1933 г.

В следующем году В. Смирнов в Экспериментальной мультмастерской при ГУКФе снял картину «Сумасшедший 
рейс», рассмотренную Главреперткомом в начале августа 1934 г., но не допущенную в этом виде на экраны «ввиду того, 
что звук записан крайне плохо и не ясно» 4. Судя по ее отсутствию в советских фильмографических каталогах, картина 
не была в прокате. В ней (насколько можно судить по монтажному листу) действовал серийный персонаж смирновских 
фильмов — Еж, которого в качестве корреспондента отправляли в некую европейскую страну с фашистским режимом. Там 
его проверяли на принадлежность к «высшей расе», находили томик стихов Гейне и хотели кастрировать. В этой работе 
Смирнов собирался подтвердить свой постулат о том, что серийный мультгерой американского типа, если придать ему 
«социальную нагрузку», вполне способен действовать в пропагандистских сюжетах с политической окраской, а также 
попытался выстроить политический сюжет «долгого действия», актуальный в течение достаточно длительного времени 
1  Архив Госфильмофонда. Протокол ГРК № 5329 от 15.02.33 г.

2  Архив Госфильмофонда. Протокол ГРК № 5329 от 15.02.33 г.

3  Монтажный лист «Маленькая повесть о большом мыльном пузыре». Архив Госфильмофонда.

4  Цит. по резолюции П. Бляхина на монтажном листе. Архив Госфильмофонда.
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(к этому он тоже призывал в конце 1933 г.). В том же ключе и с тем же персонажем им была сделана картина «У синя моря» — 
о событиях на Дальнем Востоке, в которой у Ежа похищали подругу, и ему приходилось вызволять ее на этот раз из плена 
восточных империалистов (видимо, японских), что было изображено в весьма абстрактных, символических образах. Этот 
фильм, вышедший на экраны без проблем, в 1935 г. заслужил разгромную критику Б. Шумяцкого в книге «Кинематография 
миллионов», где был приведен как отрицательный пример подхода к политической мультипликации.

В самом конце 1935 г. на фабрике «Межрабпом-Фильм» была закончена картина Э. Штейгера «Сон в летнюю 
ночь» (представлена в Главрепертком в январе 1936 г.). Это был политшарж по сценарию И. Склюта и А. Абрамова длиной 
в полную часть (258,2 м), сорежиссером Штейгера был А. Бергенгрин. Главным героем был «фашистский воевода», «шеф 
провокаций» Мальбрук, которому снилась возможность триумфальной войны против СССР. Его будили протесты европейских 
рабочих с лозунгами «Руки прочь от СССР!». Рабочие били Мальбруку стекла камнями и швыряли в окна автомобильные 
шины. Тот вынужден поспешно бежать. Бегство и посадка на корабль изображались с использованием череды трюков. На 
корабле Мальбруку продолжает сниться победоносный поход на СССР, изображенный рядом комических приемов: вместе 
с солдатами маршировали белогвардейские генералы, няни в противогазах, везущие младенцев в колясках-танках, патеры 
с крестами; в рядах аэропланов, танков и мотоциклов попадались танк-орган и Лорелея, едущая на броневике, а сам Мальбрук 
передвигался на самоходной крепости. Дойдя до границы и увидев рядом с ней Москву, армия Мальбрука давала первый 
залп, и герой запускал часы на Спасской башне в обратную сторону, возвращая советскую Россию в дореволюционное 
архаичное состояние: вместо звезд на башни возвращались двуглавые орлы (слетавшие на шлем героя и целовавшиеся на 
нем), трамвай заменялся конкой, гостиница — базаром. Однако стрелки отказывались повиноваться, вырывались из пальцев 
Мальбрука, и время вновь возвращалось к привычному течению: все атрибуты советской модернизации оказывались на 
своих местах, вместо конки возникал метрополитен, а завершался процесс хроникальными кадрами военного парада на 
Красной площади. Мальбрук натыкался на пограничный столб, его армия обращалась в бегство. Проснувшийся герой лез 
на мачту и превращался в громкоговоритель, который взрывался от искры, вылетевшей из трубы парохода. Немой вариант 
фильма был разрешен к выпуску на экраны 27 января 1936 г. сроком до сентября того же года, сведений о существовании 
звукового варианта нет.

После паузы, связанной с переводом советской мультипликации на обслуживание детского зрителя, в 1938 г., был 
снят, видимо, последний предвоенный антифашистский сюжет. Первый номер сатирического «Журнала Союзмультфильма», 
законченный в конце июля 1938 г., состоял из четырех сюжетов на внешнеполитические темы (созданных на основе 
карикатур, опубликованных в «Крокодиле» и «Вечерней Москве»): «Самурайские мухи» Иванова, «О невмешательстве» 
Л. Амальрика и В. Полковникова, «Добрый вестник» И. Иванова-Вано и «Четыре заявления» Д. Бабиченко. Первый сюжет 
был посвящен интервенции Японии в Китай, второй — войне в Испании и лицемерию Комитета по невмешательству, не 
замечающего иностранной военной помощи войскам генерала Франко. Третий сюжет непосредственно касался Судетского 
кризиса. В нем проходящий мимо каменной ограды полисмен освещал фонарем надпись «Чехословакия» на доме и бандитов, 
прячущихся за его углом. Полисмен стучал в окно, предупреждал выглянувшую даму, что сейчас к ней придут бандиты, 
и рекомендовал ей не сопротивляться — «так будет лучше». После этого надпись на доме освещал уже бандитский фонарь. 
Четвертый сюжет представлял собой своего рода вывод из первых трех. На трибуне появлялись подряд немецкий генерал, 
польский полковник и японский министр и делали заявления о «самых мирных намерениях», «добрососедских отношениях» 
и «полнейшей искренности», на что «молодой рабочий Иван Мекешин», запечатленный натурной съемкой, также выступал со 
своим заявлением — с просьбой о приеме его в артиллерийское училище. Журнал был рассмотрен в ГУРК 1 августа 1938 г. 
и разрешен к демонстрированию на срок до 1 января 1939 г., 28 января 1939 г. срок проката был продлен до 25 января 1940 г.

Однако 28 августа 1939 г. Управление по контролю над кинорепертуаром издает не подлежащее оглашению 
письмо № 14/2–162, направленное в «Союзкинопрокат», Главное управление массовой печати и проката кинофильмов, 
в Политуправление пограничных войск НКВД, XI-й отдел ПУРККА, VII-й отдел ПУРККФ и на киностудию «Союзмультфильм». 
В письме говорилось, что «ЖУРНАЛ № 1», производства «Союзмультфильм» 1938 г., разрешительное удостоверение 
№ 559/38, временно снимается с демонстрирования». Очевидна связь этого документа с визитом в Москву Риббентропа 
и заключением советско-германских соглашений. Ни одной копии «Журнала № 1» не сохранилось, его содержание мы 
приводим по монтажному листу, а данные об авторах сюжетов — по картотеке Лаборатории отечественного кино ВГИКа. 
Точно так же не найдено ни одной копии картин «Маленькая повесть о большом мыльном пузыре», «Сумасшедший 
рейс» и «Сон в летнюю ночь». Связано ли это с уничтожением картин антифашистской тематики в период 1939–1941 гг., 
с репрессиями режиссеров (Штейгера и Смирнова) или просто с общей плачевной ситуацией с сохранностью советского 
фильмофонда — сказать трудно.

После 1939 г. антифашистская тематика исчезает из репертуара мультипликаторов, однако события Второй мировой 
войны, в которых участвовал Советский Союз, отражение в ней нашли. Так, «освобождение» Западной Белоруссии было 
отражено в фильме Иванова-Вано «Ивась», начатом производством 22 октября 1939 г.и выпущенном в черно-белом варианте 
в 1940 г. (паспорт был получен по разным данным 22 ноября или 31 декабря, сдача цветного варианта была отложена на 
1941 г.). Это была советская сказка о крестьянском парне Ивасе, угнанном в польскую армию и изнуряемом непосильными 
заданиями, которые он героически выполнял в кратчайшие сроки, невзирая на издевательства польского офицерства — 
прорубить просеку в дремучем лесу, построить мост через реку, сторожить полковую казну, к которой пытались пробраться 
те же казнокрады, что отдавали ему приказы. Завершался фильм пришествием «вольного ветра» — вторжением советских 
войск и освобождением Ивася от панского гнета. Фильм был выпущен в двух вариантах — на русском и белорусском языках. 
Завершение работ по цветному варианту было запланировано на июнь 1941 г., однако в годовом отчете студии упоминаний 
об этой картине нет вообще — она не значится ни среди законченных, ни среди законсервированных и списанных, ни 
среди перенесенных на следующий год. Лишь в одной из таблиц фильм упоминается как незавершенный и отправленный 
в Самарканд, однако ни в одном другом документе, в том числе самаркандского периода, об «Ивасе» нет ни слова. Возможно, 
это исчезновение связано с очисткой советского проката от фильмов антипольской окраски, которая была проведена в самом 
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начале Великой Отечественной войны, когда изменилось официальное отношение Советского Союза к полякам.
Неизвестно содержание картины того же Иванова-Вано «Финки из Хельсинки», снимавшейся на «Союзмультфильме» 

зимой 1939–1940 гг. Это был короткометражный фильм, который предполагалось включить в один из выпусков «Журнала 
политсатиры» вместе с сюжетом Бабиченко «Любимые герои», посвященным 20-летию советского кино. Однако сроки 
производства (декабрь 1939 — февраль 1940), почти в точности совпадающие со сроками советско-финской войны, не 
оставляют сомнений в том, что «Финки из Хельсинки» были откликом именно на Зимнюю кампанию. Была ли это еще 
одна современная сказка об «освобождении» финских тружениц, или же (что более вероятно, судя по метражу) короткий 
политплакат либо фильм-песня — не установлено. Согласно одним источникам (документация Главного Управления по 
производству художественных фильмов), фильм был снят с производства «по тематическим соображениям» еще до съемок — 
в период подготовительных работ, согласно другим (отчет «Союзмультфильма» за 1940 г.) — он был закончен, но не принят 
Комитетом и списан в брак. Причем по одной из формулировок, от которой студия отказалась (в отчете этот абзац зачеркнут), 
«Финки из Хельсинки» и «Журнал № 2» «не признаны браком, а закончены с опозданием» [РГАЛИ. Ф. 2450. Оп. 4. Ед. хр. 
156. Л. 15]. В убыток было списано 36 тыс руб., а сюжет «Любимые герои» выпускался в прокат как самостоятельный фильм.

Однако в продукции «Союзмультфильма» 1937–1941 гг. значительную часть занимали картины «оборонно-
мобилизационной» тематики. В этот период, в отличие от 1920-х — начала 1930-х гг., основным жанром для воплощения 
этих тем стала не ожившая карикатура или политшарж, а современная сказка. К таким работам можно отнести советские 
сказки «Охотник Федор» (в которой отразились приграничные конфликты на Дальнем Востоке) и «Дед Иван» (с сюжетом 
о промышленной, технической и военной мощи Советского Союза) Иванова. Первая лента была снята в 1938 г., вторая — 
вышла в двух вариантах: черно-белом (1939) и цветном (1940). Другие картины снимались в жанре фильма-плаката: «Кого 
мы били» (предположительно, по стихам Д. Бедного), созданная вне плана, на общественных началах, в 1937 г.; «Боевые 
страницы» Бабиченко (1939). Сюда же можно отнести уже находившийся в производстве в 1938 г. второй номер сатирического 
журнала политсатиры. 11 августа 1938 г. вскоре после выхода первого номера мультжурнала газета «Кино» сообщила, что 
начата работа над вторым выпуском «нового журнала Мультфильма» на тему защиты границ СССР. Первый сюжет носил 
«ретроспективный» характер: в нем была показана борьба Минина и Пожарского с поляками, картины Ледового побоища 
и разгром интервентов в Гражданскую войну. В другом сюжете изображался парад физкультурников на Красной площади. 
«По первому зову партии и правительства» физкультурники должны были превращаться в бойцов армии и пересаживаться на 
танки и бронемашины. Была ли работа над вторым выпуском доведена до конца — неясно. С. Гинзбург пишет, что «уже второй 
номер мультипликационного политжурнала не мог быть выпущен на экран, так как он устарел за то время, что находился 
в производстве» [Гинзбург, с. 129]. Содержание первого сюжета очень близко к содержанию одного из политплакатов первых 
месяцев войны — «Били! Бьем! Будем бить!» Бабиченко и его же картины «Боевые страницы» 1939 г. С одной стороны, 
в справочнике Г. Елизарова указано, что «Журнал» 1938 г. не нашел поддержки у руководства студии и «прекратил свое 
существование после выхода первого номера» [Елизаров, с. 124]. С другой — из слов Иванова-Вано, сказанных на совещании 
в ГУКФ в мае 1938 г., можно заключить, что журнал, который Вано назвал «Крокодилом», был остановлен после выхода 
двух номеров. Дальнейшие выпуски журнала (как завершенные, так и только запланированные) вплоть до июня 1941 г. не 
затрагивали внешнеполитических вопросов и были посвящены борьбе за дисциплину и за улучшение качества продукции.

В какой-то степени интонационно и тематически выполняли мобилизационную функцию фильмы, посвященные 
советской арктической экспансии («Привет героям», снятый на общественных началах Б. Дежкиным, Г. Филипповым 
и Н. Воиновым в 1937 г., но снятый с проката спустя месяц после выпуска на экраны, и «Три подруги» П. Шмидта, законченный 
на «Ленфильме» в 1941 г.) и полету экипажа Гризодубовой, Расковой и Осипенко («Таежные друзья» Иванова, 1939). Такую 
же направленность имели и некоторые детские ленты (например, «Юный стрелок» К. Чанкветадзе, снятый на Тбилисской 
киностудии в 1939 г. и агитирующий советских пионеров обучаться стрелковому мастерству). Нетрудно заметить милитаристский 
оттенок и в окраске обычных сказочных сюжетов мультипликации предвоенных лет. На «Союзмультфильме» характерным 
примером может служить фильм «Бармалей», где пионеры маршируют на борьбу с людоедом, вооружившись винтовкой, 
а Айболит летит к ним на выручку на самолете, — явные отголоски мер по школьной военной подготовке и развитию авиации 
в СССР. На «Мосфильме» можно привести картину М. Величко «Лягушата-летчики», переносящую в зоологический мир 
актуальную в Советском Союзе конца 1930-х гг. задачу популяризации парашютного спорта, и запущенную в мае 1941 г. 
экранизацию сказки Г. Андерсена «Стойкий оловянный солдатик» А. Птушко и М. Бендерской, в которой авторы (В. Ивантер 
и Б. Явич) вывели на первый план тему мужества, стойкости и верности долгу. Как говорилось в статье многотиражки «За 
большевистский фильм», «авторы сценария раскрыли и подчеркнули именно эти стороны произведения Андерсена, несколько 
усилив «военный элемент» (лежащий, впрочем, в самой андерсеновской сказке)» 1.

Любопытным следствием курса на советско-германское сотрудничество стало дублирование на немецкий язык 
фильма «Тринадцать», произведенное на «Союзмультфильме» в 1940 г. в экспериментальном порядке.

В одном из первых вариантов тематического плана «Союзмультфильма» на 1941 г. сценарии оборонной тематики 
были выделены в самостоятельный раздел. В него вошли пять тем: пародийные «Тепличные стрелки» А. Безыменского 
и Шилковского (отклик на выступление Д. Михайлова о недостатках боевой подготовки красноармейцев), «Поход» Б. Ласкина 
(по фельетону, опубликованному в «Правде» в июне 1940 г., о военизированных походах молодежи: сюжет изображал 
«санаторные» условия, в которых проходят эти мобилизационные мероприятия — грузовики, везущие какао и ситро, 
медосмотры на каждом километре пути, отдых в гамаках и возвращение в автомобилях) и «Не теряй форму» (по мотивам 
речи К. Ворошилова: о толстяке, потерявшем физкультурную «форму» и готовность к обороне), а также агитплакат «Крепи 
оборону страны» и «Красноармейский журнал» — комедийный киножурнал на внутриармейские темы по материалам 
газет и журналов, издаваемых ПУРом (сюжеты для него должны были писать Безыменский, М. Исаковский и С. Михалков, 
предполагалось выпускать два-три номера в год). Из перечисленных тем лишь одна («Тепличные стрелки») находилась на 
стадии написания сценария по заявке, утвержденной Комитетом, по остальным темам шла лишь разработка заявок. Ни один 
1  По съемочным группам // За большевистский фильм». № 22 (397). 28 мая 1941. С. 1.
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из упомянутых сценариев в окончательный тематический план не попал.
Актуальная военная тематика в мультипликации 1941 г.
В июне 1941 г. все три главных производственных базы советской мультипликации (мультцех Сектора цветного кино 

«Ленфильма», Пятое ХПО «Мосфильма», занимавшееся съемкой объемной мультипликации, и «Союзмультфильм») были 
переведены на оперативное изготовление короткометражных сюжетов патриотической и антифашистской направленности. 
В Ленинграде поэты А. Гитович, В. Лившиц и А. Чивелихин, прежде чем уйти в ополчение, написали сценарии трех фильмов 
из серии «Боевые похождения красноармейца Васи Теркина». Каждый из трех короткометражных сюжетов рассказывал 
о подвиге солдата. Первый фильм («Как Вася Теркин призываться шел») режиссеры В. Сюмкин и Шмидт (авторство 
приводится по данным справочника Елизарова) успели закончить, второй — «Как Вася Теркин языка привел» — находился 
в производстве. Вероятно, именно этот второй сюжет ставил М. Пащенко осенью 1941 г., в условиях блокады, вернувшись 
из госпиталя после ранения и контузии (в некоторых его биографических документах эта работа датирована 1942 г. — 
видимо, уже в это время производство было завершено либо прервано). Композитором цикла был В. Пушков, художником — 
легендарный В. Лебедев. Очень вероятно, что сценарий третьего сюжета («Как Вася Теркин купаться пошел») планировал 
поставить средствами игрового кино В. Рапопорт на ЦОКСе для одного из выпусков «Боевого киносборника» в 1942 г., по 
завершении работы над короткометражным фильмом «Ванька», — сведения о планах запуска такой картины есть в письме 
К. Полонского И. Большакову от 18 мая 1942 г.

Работники «Мосфильма» также были в значительной мере переведены на выпуск короткометражных плакатных 
и сатирических оборонных сюжетов, сценарии которых создавались при консультации сотрудников Наркомата Обороны. 
В частности, предполагалось возобновить работы над комбинированным фильмом Птушко «Разгром вражеской эскадры» — 
на сей раз в короткометражном формате [ср.: Чижевская]. Уже в конце июня в мультобъединении студии прошел митинг, на 
котором было принято решение о создании трех коротких мультипликационных киноплакатов. 3 июля, после радиовыступления 
Сталина, волна цеховых митингов повторилась, и мультипликаторы «Мосфильма» в резолюции конкретизировали планы:

«— Нашими средствами можно зло осмеять врага, пресловутую «непобедимость» фашистской армии;
—  Нашими средствами можно заклеймить позором нытиков, маловеров и паникеров;
—  Короткими фильмами-трехминутками мы можем разоблачать озверелого врага.
Вот — то, за что мы, работники кукольного кинематографа, должны взяться и беремся немедленно.
Мы запускаем в производство три агитплаката: «Били, бьем и добьем», «Без промаха» и «Под фашистским сапогом»» 1.
Видимо, позже планы были пересмотрены, и для производственной работы была все же выбрана тема паникерства. 

Мастера объемной мастерской «Мосфильма» работали над кукольным фильмом «Из мухи — слона» по сценарию 
В. Шкловского — сатирой на обывателя и труса, распространяющего паникерские слухи. Необычность картины была в ее 
технологии — для актуального сатирического плаката, требовавшего особой оперативности, был избран способ изготовления 
многочисленных кукольных фаз, изображающих постепенное превращение мухи в слона. Эта сложнейшая и чрезвычайно 
трудоемкая техника применялась, если верить прессе, впервые в советской мультипликации (на самом деле, кадры, снятые 
подобным способом, присутствовали и в прежних фильмах объединения, в частности — в «Сказке о рыбаке и рыбке»), 
и группа режиссера фильма Птушко должна была изготовить шестьдесят объемных фигурок. Над этим работали скульпторы 
В. Чернихова, Н. Гехтман, М. Павлюченко и кукловод-мультипликатор В. Левандовский. При таком нерациональном 
выборе технологии, обусловленном, видимо, желанием загрузить работой максимальное количество сотрудников, шансов 
на ее оперативное завершение было мало. Картину, по всей видимости, не успели закончить до эвакуации «Мосфильма», 
и в прокат она не вышла.

В целом кинопроизводство «Мосфильма» первых месяцев войны характеризовалось масштабной консервацией 
ставших неактуальными картин, поисками способов упрощения постановочной части и сокращения сроков производства, 
переходом к практике совмещения обязанностей для замены уходящих на фронт работников. Многие мосфильмовцы подавали 
заявления о приеме в кандидаты в члены ВКП(б), дополнительно подписывались на Заем третьей пятилетки, соглашались 
на бесплатную сверхурочную работу, брали на себя новые обязательства как по части производства, так и в отношении 
помощи действующей армии и участия в мобилизационных мероприятиях. Примерно такая же ситуация наблюдалась и на 
«Союзмультфильме».

На «Союзмультфильме» также основным форматом первых месяцев войны стал короткометражный (от 50 до 130 м) 
антифашистский политшарж и политплакат. Уже в июле месяце все восемь съемочных групп «Союзмультфильма» перешли 
к работе над «трехминутками». Были предельно сокращены сроки производства. Первыми (за пятнадцать дней!) закончили 
работу авторы сюжета «Не топтать фашистскому сапогу нашей Родины!» Иванов-Вано и Иванова. Этот ролик длиной 78 м, 
начатый производством 24 июня, получил паспорт уже 11 июля. Газета «Кино» сообщала, что именно этот первый рывок 
дал пример остальным группам. В том же месяце началась работа над плакатами «Смерть стервятнику!» («Стервятники») 
Л. Бредиса и П. Сазонова (70 м, начат 30 июня, закончен уже к 25 июля, паспорт выдан 30 июля), «Били! Бьем! Будем 
бить!» Бабиченко, где проводилась историческая параллель с Ледовым побоищем и военными успехами 1812 и 1918 гг. 
(по некоторым данным, этот сюжет, законченный в августе, даже был цветным, но, вероятнее всего, имелось в виду лишь 
его вирирование), «Бей врага на фронте и  в  тылу!» сестер Брумберг и  «Бей врага на суше и  на море» О. Ходатаевой. 
Последние две работы впоследствии вошли в  «Журнал политсатиры» 1941 г. вместе с  двумя сюжетами, снятыми уже 
в августе — «Крепкое рукопожатие» Иванова (о соглашении между СССР и Великобританией) и «Чего Гитлер хочет и что 
он получит» Иванова-Вано (предполагалось участие в этой работе А. Радакова, но в титрах оно не отражено).

Но помимо этих, сохранившихся в Госфильмофонде картин, были запущены и другие: «Бей фашистскую гадину!» 
(«Уничтожить фашистскую гадину!») В. Сутеева и Дежкина, где фашисты изображались в виде обезьян с висящими руками, 
крадущихся к границам СССР (этот сюжет, запущенный в июле одним из первых и законченный в начале августа, тоже 
планировалось включить в «Журнал…»); «Ловкость рук» Бабиченко — о мошеннической технике изготовления фашистами 
1  За большевистский фильм. № 28 (403). 1941. 4 июля. С. 2.
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военных сводок (подготовка к работе велась в конце июля, в октябре производство близилось к завершению, композитором 
фильма был Ю. Никольский, художниками — А. Беляков и В. Кузьмин); «Сметем с лица земли фашистских варваров» 
Иванова — изображение фашистского нашествия в символических образах (огненный смерч, уничтожающий цветущую 
землю, силуэты рабочих в кандалах за колючей проволокой, горящая исполинская свастика, мечущаяся по карте Европы, 
туча воронья над пламенем, звериная, рычащая морда Гитлера, крадущегося к советской границе, и отпор советских танков, 
артиллерии и эскадрильи самолетов); «Не по Сеньке шапка» Амальрика по сценарию В. Ардова — о Гитлере в наполеоновской 
треуголке, пугающейся приближения к границам СССР, и удирающей с головы фюрера; «Неудачная посадка» сестер Брумберг 
(художник Радаков) — о приключениях на советской территории парашютиста-диверсанта Фрица, который то оказывается 
на колхозных вилах, то кубарем летит с железнодорожной насыпи, и находит смерть от пули; «Похождения фон Граббе» 
(«Конец фон Граббе») Сазонова и Бредиса (художник-постановщик В. Бочкарев) — о мародере, погибающем со всем добром 
от штыка красноармейца («попробовав партизанского тыла, фон Граббе лишился и жара, и пыла»), «Не болтай» Ходатаевой, 
направленный против болтунов, паникеров и разгильдяев (съемки должны были начаться примерно в августе), «По доброй 
воле» Амальрика (художник Н. Радлов, композитор А. Метнер) — о вербовке «добровольцев» в фашистскую армию. Все эти 
сюжеты были запущены уже в июле-августе 1941 г., в прессе этого периода приведено много подробностей о содержании 
и хронике создания этих работ.

Еще об одном из этих сюжетов, снимавшемся в содружестве с Дежкиным (тоже не законченном) вспоминал Ф. Хитрук, 
о другом («Кухня вранья» Иванова-Вано) говорится в записях Е. Мигунова, и в том, и в другом случаях приводятся даже 
некоторые детали их сюжетных решений. Так, Хитрук пишет: «В перерывах между дежурствами мы лихорадочно делали 
фильмы — короткие сатирические журналы, сюжеты которых придумывались прямо на ходу и тут же реализовывались. 
Смутно помню их содержание — в основном, такое же шапкозакидательство, как и все, что делалось тогда по линии 
пропаганды. Сюжет одного из них мы придумали вместе с Борисом Дежкиным и делали под руководством знаменитого 
художника-карикатуриста Радакова: там какое-то чудовище со свастикой на пузе вгрызалось в утес (имелся в виду СССР) 
и в конце оказывалось погребенным под его обломками. Мы сами не обратили внимания на двусмысленность такой ситуации, 
но нас вовремя поправили, где нужно, и фильм прикрыли» [Хитрук, с. 66]. Из этого свидетельства ясно, что работа над 
сюжетом в целях оперативности могла начаться еще до его официального утверждения. «Кухня вранья» же, снимавшаяся 
уже в сентябре, рассказывала опять же о Геббельсовской пропаганде. В ней Геббельс писал листовки шлангом, соединенным 
с бочкой дерьма, которое качали два штурмовика. Одновременно из его рта вылетали лозунги, превращались в уток, летели 
расклеивать листовки по заборам и «припечатывали» их задами, оставляя подобие штампа со свастикой.

В сентябре 1941 г. «Союзмультфильм» имел в запуске 16 политплакатов, из них десять, съемки которых должны 
были быть завершены в том же году, и шесть, разгар производства которых планировался на четвертый квартал. Среди 
них — «По доброй воле» Амальрика (о вербовке солдат в немецкую армию), «Репка» Иванова, «Советский вытрезвитель» 
сестер Брумберг. В сентябре же готовился запуск сюжета Сазонова и Бредиса «Карьера СС». Еще больше подобных фильмов 
планировалось запустить в 1942 г. Шла работа над сценариями О. Эрберга и Р. Пересветова «Берлинские портреты» 
(сатирические портреты фашистских заправил), К. Чуковского «Легкая добыча» (Гитлер, рассчитывавший легко получить 
в СССР хлеб, сало и мясо, вместо этого получает поезда с ранеными фашистами). Замышлялось производство серийных 
короткометражек, построенных по единому сценарному принципу. При участии В. Важдаева готовился цикл «Сказки на новый 
лад». В него входил уже упомянутый выше сценарий «Репка» (Гитлер и его клика пытаются вырвать на Востоке большую 
репку, но из-под нее вырывается замаскированный танк и уничтожает их), а также «Квартет», написанный З. Каликом для 
Иванова (изображение Муссолини, Хорти, Антонеску и Маннергейма, под руководством Гитлера пытающихся исполнить 
«блицкриг»). Для этой же серии писался сценарий «Золотая рыбка». Ряд союзмультфильмовцев разрабатывал темы для серии 
«Кто они?» — о Гитлере, Геббельсе, Гиммлере. В октябре группа Сазонова заканчивала разработку сценария ленты для детей 
«Маленький-удаленький» о юных патриотах, помогающих партизанам громить фашистов, драматург М. Пустынин писал 
сценарий о непобедимости русского народа. Тогда же готовились сюжеты «Тени прошлого» (сравнивавшие Гитлера с его 
историческими предшественниками-захватчиками), «Эрзацы» и другие. К работе были привлечены художники Радаков, 
Радлов, композиторы И. Морозов, В. Оранский, Метнер, Никольский, многие ведущие драматурги. Некоторые группы 
(Иванова, Сазонова и Бредиса) вели работу параллельно над тремя-четырьмя плакатами. Очевидно, что в производстве 
использовались материалы предвоенных фильмов «оборонной тематики» («Боевые страницы», «Ивась», «Дед Иван» и др.) — 
мультипликат летящих самолетов и наступающих советских танков во всех такого рода работах однотипен. Фильм Бабиченко 
«Били! Бьем! Будем бить!», вполне вероятно, включал материал из не вышедших на экраны картины «Кого мы били» 1937 г. 
и «ретроспективного» сюжета из второго «Журнала политсатиры» (1938). Некоторые кадры эпизода Ледового побоища 
взяты из ленты «Любимые герои» (1940). Использование предвоенных заготовок косвенно подтверждается сопоставлением 
сроков производства и хронометража сюжета.

Однако из семи законченных производством в 1941 г. короткометражек на экраны вышли только две первых — «Не 
топтать фашистскому сапогу нашей Родины» и «Стервятники» («Смерть стервятнику»). Фильм же «Били! Бьем! Будем бить!» 
и четыре сюжета, объединенные в сборник «Журнал Союзмультфильма № 2» («Чего Гитлер хочет и что он получит», «Бей 
врага на фронте и в тылу», «Бей фашистских пиратов» и «Крепкое рукопожатие») — разрешения на прокат не получили. 
Они не были приняты Комитетом по делам кинематографии «по причине неудовлетворительного качества», точнее — 
«несвоевременности тем в существующей обстановке» [РГАЛИ Ф. 2450. Оп. 4. Ед. хр. 154. Л. 56(об)]. Обоснование таких 
формулировок очевидно: некоторые из этих сюжетов делались явно по «кальке» с довоенных пропагандистских образцов. Так, 
в сюжете «Чего Гитлер хочет…» говорилось о намерении фюрера вернуть землю — кулакам, а заводы — капиталистам, а в «Бей 
врага на фронте и в тылу» действия фашистского диверсанта копировали поведение вредителей из произведений советской 
карикатуры 1930-х гг. — лазутчик, заброшенный с парашютом в тыл, поджигал колхозное добро, обрезал телеграфные провода 
и т. п. Авторы на первых порах продолжали трактовать идущую войну как классовую, а не освободительную. Кроме того, 
положение в первые месяцы войны, как известно, так стремительно менялось в катастрофическом для СССР направлении, 
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что лозунги о непобедимости Красной Армии и отпоре, который она дает захватчикам, могли выглядеть издевательски.
Между прочим, первый директор «Союзмультфильма» Н. Кива уже в восьмидесятые годы вспоминал, что первым 

законченным антифашистским роликом были «Стервятники» — «о том, как в воздушном бою наши красные соколы 
виртуозно уничтожают фашистских чудовищ со страшнейшими клювами и свастикой на крыльях». Далее Кива пишет:«<…> 
Признаюсь, я вез этот фильм для показа председателю Кинокомитета, как оперативное достижение студии и ее вклад в дело 
защиты нашей Родины, но фильм, к сожалению, не был принят, хотя и было отмечено, что он прекрасно сделан, т. к. перевеса 
в воздухе у нас еще не было, и фильм звучал неправдиво.

Несмотря на такой прием я был убежден, что такие фильмы еще очень понадобятся» [Кива, с. 167].
Видимо, здесь Николаю Митрофановичу изменила память — документами не подтверждаются ни первенство 

«Стервятников» по срокам завершения, ни их запрет. Паспорт фильму выдан был 30 июля, почти на двадцать дней позже, 
чем его получил ролик «Не топтать…», и во всех документах оба эти фильма числятся принятыми.

Имеется сложность с определением степени завершенности еще одного сюжета — «Бей фашистскую гадину!» 
(«Уничтожить фашистскую гадину!», «Мы победим») Сутеева и Дежкина. Как уже сказано выше, по сообщениям прессы, 
он был завершен в начале августа 1941 г. и должен был быть включен в «Журнал политсатиры», однако в готовом фильме 
вместо него фигурирует сюжет «Чего Гитлер хочет и что он получит» Иванова-Вано. Между тем, во всех документах 
четвертым сюжетом мультжурнала вместо сюжета Иванова-Вано значится именно работа Сутеева и Дежкина, а «Чего 
Гитлер хочет…» упоминается в списках незавершенных лент. В неточности этих данных можно убедиться, просмотрев 
сохранившуюся в Госфильмофонде копию журнала. Кроме того, в документах ролик с окончательным названием (по титрам) 
«Бей фашистских пиратов» именуется рабочим названием «Бей врага на суше и на море». Судьба сюжета Сутеева и Дежкина 
остается неизвестной. Наконец, студия выполнила мультипликационную заставку для «Боевых киносборников» (летящие 
самолеты) и сняла титры для сюжета «Сон в руку» в первом номере сборника.

Стоит отметить сразу сформировавшуюся специфику мультипликационных школ СССР при обращении к военной 
тематике: москвичи тяготели к прямолинейной плакатно-карикатурной форме, ленинградцы работали над сюжетными 
картинами в музыкально-комедийном жанре, сохраняя высокий уровень довоенной графической культуры ленинградского 
рисованного фильма, мультипликаторы Грузии снимали картины едкой фельетонной окраски, проявляя наибольшую среди 
советских мультипликаторов степень сценарного остроумия (именно такими качествами обладают грузинский рисованный 
фильм-плакат «Превзошел» В. Муджири по сценарию Г. Колтунова и Я. Зискинда, снятый в 1942 г., и монтажный фильм 
с использованием мультипликации «Когда Геббельс не врет» С. Федорченко по сценарию Колтунова, законченный около 
1944 г.).

Неожиданное подкрепление пришло в сентябре на «Союзмультфильм» из ВГИКа — на студию для прохождения 
производственной практики были направлены студенты художественного факультета из мастерской Иванова-Вано. Некоторые 
из них (А. Сазонов и Е. Мигунов) были незадолго до этого отозваны из ополчения (находясь буквально на линии фронта, 
в преддверии окружения) для прохождения обучения. Кроме художников, практику проходил и студент сценарного факультета 
Н. Кемарский. Студентов прикрепили к съемочным группам антифашистских шаржей. Так, А. Сазонов попал в группу 
к отцу — П. Сазонову, где работал над сюжетом «Конец фон Граббе» вместе с Бредисом, Бочкаревым и мультипликатором 
Б. Титовым. Мигунов и Л. Мильчин оказались в группе учителя — Иванова-Вано, на картине «Кухня вранья», в компании 
с Беляковым и Р. Давыдовым. Мигунов впоследствии вспоминал: «Мне была поручена сцена качания дерьма из бочки. 
Тема близкая и понятная… Лева взялся за сценку (которая у него получилась первоклассно): расклейка уткой листовки 
и «заверение» ее печатью со свастикой.

У меня сцена была несложная, я быстро и не очень качественно сделал ее начисто. Прорисовывать ее не было 
необходимости. Правда, по стилистике движения и композиции она не состыковывалась с совершенно другим стилевым 
решением и манерой Давыдова, но меня это не заботило, потому что сцена Белякова не походила ни на мою, ни на мильчинскую, 
а мильчинская отличалась в корне от всех трех.

Но все-таки кое-какая, потом непомерно гипертрофировавшаяся худ. совесть заставила меня переделать чуть по-
другому эту сценку и потом уже заняться фонами. Фона, поскольку они были сделаны совсем в третьем графическом ключе, 
как ни странно, объединили всю эту разношерстную, сделанную в перерывах между дежурствами на крыше, графическую 
гоп-компанию.

Но Иванов-Вано был доволен. Работа сразу сдвинулась. Я с некоторой завистью и сожалением, что не принадлежу 
к клану избранных, заглядывал в группу Сазоновых и наблюдал с тоской, как лихо и слаженно, профессионально и уверенно 
работает их коллектив. Они понимали друг друга с полуслова. Широкий, уверенный, конструктивный рисунок мультипликата, 
рисунок крепкий, мощный, где рисовалось все без деталей, крупными объемами, массами, и потом только, после экранной 
проверки детализировавшийся!.. Я только вздыхал. Вздыхал, ощущая свою мелкость, дилетантизм, слабосилие…

А асы, как-то зайдя в нашу комнату и увидев виртуозно проработанные и лихо (почему-то под Доре) изготовленные 
мной фона, — булыжные мостовые, черепичные крыши, флюгера немецкого городишки, переглянувшись, сказали нашему 
режиссеру: “А ты, Ванька, деньги в институте не зря получаешь!..” Я не уловил, не было ли в конце фразы вопросительного 
знака…» [Мигунов, с. 348].

Видимо, в конце лета 1941 г. было принято решение возобновить производство плановых фильмов. Уже 26 августа 
был закончен черно-белый вариант фильма «Бармалей» Полковникова и Амальрика. Завершением работ Амальрик руководил 
один — Полковников уже был призван в РККА. Фильм был принят с отличной оценкой, получил паспорт 3 сентября, и в том 
же месяце уже демонстрировался на киноэкранах. Характерная для предвоенной мультипликации агрессивная окраска 
сюжета (пионеры, марширующие с винтовкой наперевес на борьбу с Бармалеем) пришлась очень кстати в военное время: 
по сообщениям прессы, дети в кинозале ассоциировали Бармалея с фашистом. Запущенный еще весной 1940 г., фильм 
был расценен как удачно отражающий новую актуальную военную тематику в форме детской сказки. Отмечались легкость 
восприятия картины, заставлявшая многих детей пересматривать ее по нескольку раз, острый рисунок, режиссерская 
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изобретательность, выразительная музыка. В сентябре сообщалось, что «Союзмультфильм», не прерывая работы над 
политшаржами, возобновил производство десяти довоенных картин.

В октябре в преддверии эвакуации было отдано распоряжение об уничтожении секретных и потенциально опасных 
материалов. Однако сведения о том, что именно было уничтожено, разнятся. Руководство московской базы «Союзмультфильма», 
объясняя в 1942 г. необходимость списания в убыток незавершенных политшаржей, мотивировало ее именно тем, что их 
негативы были уничтожены при эвакуации студии. Кива признавал эту мотивировку неверной, «т.к. негативы имелись только 
на выпущенные производством и забракованные Комитетом политшаржи. Эти негативы и были уничтожены. Остальное 
количество политшаржей находилось в разных стадиях производства до с”емочного периода, т. е. в рисунках на бумаге 
и целлулоиде, которые были оставлены для использования в производстве по другим картинам, как производственное сырье» 
[РГАЛИ Ф. 2450, оп. 4, ед. хр. 154, л. 58]. Списаны эти работы были в 1942 г. с другой формулировкой.

Действительно ли ни один из находившихся в производстве с июля по октябрь политшаржей не был доведен до 
стадии чистовой съемки — сказать трудно. Сам Кива в воспоминаниях подтверждает как раз версию московского руководства: 
«Встретившись в Самарканде с товарищами, я узнал, что при уничтожении архивных и др. документов при эвакуации были 
уничтожены все готовые и находившиеся в заготовках агитфильмы, которые сохранялись мною в ожидании своего скорого 
дня проката. Исправить эту ошибочную поспешность или, мягко выражаясь, осторожность было уже невозможно» [Кива, 
с. 167–168]. Можно подтвердить, что законченные политшаржи 1941 г. (включая не разрешенные к выпуску на экраны) 
хранятся в Госфильмофонде без комплекта исходных материалов, печать новых копий осуществляется с контратипов.

Тем не менее, Е. Александров уже 22 октября оформил приказ по студии № 143 о прекращении производства 
политплакатов и политшаржей и списании их в убыток. К приказу прилагался список из двадцати названий, в который 
были включены и завершенные производством сюжеты «Били, бьем, будем бить», «Чего Гитлер хочет и что он получит», 
«Бей врага на фронте и в тылу», «Бейте врага на земле и на море», «Крепкое рукопожатие», а также сюжет «Уничтожим 
фашистскую гадину» («Мы победим») и незаконченные «Мародеры», «Сметем с лица земли фашистских варваров», «Враг 
найдет себе могилу», «Фон Граббе», «Птичка божья», «Не по Сеньке шапка», «Неудачная посадка», «Не болтай», «Кухня 
вранья», «Ловкость рук», «По доброй воле», «Репка», «Карьера «СС», «Советский вытрезвитель». Видимо, сделано это было 
поспешно, без ведома Комитета, потому что позже, в начале 1942 г., студии пришлось испрашивать у руководства санкции 
на это списание и обосновывать его.

Актуальная военная тематика в мультипликации 1942–1943 гг.
При сокращении штатов студии перед выездом из Москвы основных творческих кадров в штатном расписании 

был оставлен персонал для обслуживания помещений и оставшегося оборудования, а также несения караульной службы. 
Эти сотрудники были обеспечены зарплатой до конца года. Кроме того, осталась часть административно-управленческого 
персонала, которую Александров аттестовал как «надежных людей» — для руководства оставшимися делами студии 
и возможной организации какой-либо производственной деятельности с использованием помещения, электрохозяйства 
и оставшегося оборудования.

Производство на московской базе возобновилось спонтанно. После отъезда основного состава в Самарканд в Москве 
осталось немалое количество сокращенных сотрудников. Так, Амальрик не стал эвакуироваться из-за потери жилья после 
бомбежки, опасаясь сложностей с последующим возвращением в столицу. В этот период вопрос «уезжать или оставаться?» 
для москвичей стоял чрезвычайно остро и не имел явного ответа. Уже после московской паники и переезда студии, в ноябре 
или декабре, Амальрик, проходя по опустевшему, безлюдному городу, заваленному горами неубранного снега, встретил 
в районе Чугунного моста, возле Балчуга, знакомого — актера К. Гаврюшина, с которым они вместе учились в ГТК. 
Разговорившись, они выяснили, что находятся в одинаковом положении: без работы и без карточек, в городе, оставленном 
большинством кинопредприятий. Возникла идея сходить в здание Комитета в Большой Гнездниковский переулок. Особняк, 
который занимал Комитет, они застали пустым, не отапливаемым, с полами, устланными толстым слоем выброшенной 
бумаги. Единственным человеком в здании был Хрипунов, ведший прием посетителей в одном из кабинетов, укутанный 
в шубу; остальные работники были уже эвакуированы. Амальрик с Гаврюшиным предложили своими силами осуществить 
съемку рисованных киношаржей на актуальные военные темы. Вопрос был решен в одну минуту; единственное, что 
уточнил Хрипунов, была стоимость работ. Амальрик назвал примерную сумму (около 20 тыс руб), и тут же было принято 
решение о запуске и о выдаче карточек. Амальрику запомнилось, что следующим за ними в очереди был пожилой оператор 
П. Ермолов, знакомый Леониду Алексеевичу еще по работе над фильмом К. Эггерта «Ледяной дом», который на коленях 
умолял Хрипунова не отправлять его на фронт.

Для работы над картиной, названной «Кино-цирк», Амальрик и Гаврюшин собрали практически всех находившихся 
в Москве работников мультипликации. В группу вошли Ходатаева, также не уехавшая в Самарканд, ее брат Н. Ходатаев 
(для которого этот эпизод был последней, вынужденной работой в области мультипликации), мультипликатор Б. Титов, 
оператор Н. Воинов и многие другие. Для написания музыки были привлечены два находившихся в Москве композитора, 
также нуждавшихся в работе — А. Варламов и А. Аксенов. Гаврюшин исполнял функции директора картины, Амальрик 
и Ходатаева — режиссеров и художников.

Именно для этой работы была выведена из состояния консервации московская база «Союзмультфильма». Коллектив 
разместился в комнате, ранее занимаемой группой сестер Брумберг, по стенам которой висели не вывезенные в Самарканд 
эскизы К. Кузнецова к «Сказке о царе Салтане». В отчете студии за 1941 г. фильм «Кино-цирк» уже числится в списке 
незавершенного производства. Отмечалось, что с 1 января 1942 г. студия прерывает консервацию, получая новый план 
производства.

В картине «Кино-цирк», состоявшей из трех сюжетов, сам Амальрик делал центральный — о визите Гитлера 
к гробнице Наполеона, использовав в нем музыку своего кумира — П. Чайковского из четвертого акта «Пиковой дамы». 
Сюжеты об Адольфе и его собачках (Антонеску, Маннергейме и Муссолини), подравшихся из-за брошенной кости, и о фюрере, 
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жонглирующем горящими факелами на бочках с порохом, олицетворяющих оккупированные Германией страны, видимо, 
делала Ходатаева. Картина завершалась в марте 1942 г. В день озвучания, незадолго до окончания работ, Амальрик получил 
повестку в военкомат.

В рукописном фонде Музея кино сохранилось письмо Ходатаева жене, датированное ориентировочно началом 1942 г. 
(видимо, двадцатыми числами февраля), в котором он сетует, в числе прочего, на задерживающую его дополнительную нагрузку 
по работе на мультипликационной фабрике из-за ухода на военную службу Амальрика. Видимо, в ходе производства был 
на недолгое время призван в РККА и Гаврюшин, который задержался из-за этого с отчетом за выданные студией денежные 
суммы.

Весной 1942 г., когда в Самарканде только велось оборудование помещений для размещения студии, было отдано 
распоряжение передать две картины, находящиеся в наибольшей степени готовности, на московскую базу. Это были 
фильмы «Лиса, заяц и петух» и «Краденое солнце». Помимо них, в апреле 1942 г. в Москву была направлены еще две — 
«Мультконцерт» («Веселый двор») Бабиченко и «Топтыгин и лиса», начатая еще до войны Амальриком и Полковниковым. 
Вместе с материалами по картинам из Самарканда в Москву для помощи съемочным группам выехал Бабиченко. Таким 
образом, сформировавшийся в Москве коллектив был загружен дальнейшей работой. Картина «Лиса, заяц и петух» была 
закончена Ходатаевой в том же 1942 г. Что касается «Краденого солнца», то никаких документов, подтверждающих попытки 
продолжения работы над ним в Москве, пока не обнаружено.

Бабиченко же по приезде в Москву, видимо, занялся совсем другой темой, о которой рассказывает Гинзбург в книге 
«Рисованный и кукольный фильм». Речь идет о фильме «Альбом художника»: «Фильм был посвящен итогам первого года 
войны, обнаружившим несостоятельность планов “молниеносного разгрома” советских войск, на которых основывались 
германские империалисты. “Альбом художника” был своеобразным сатирически трактованным “дневником” фашистского 
наступления. Каждый из двенадцати эпизодов фильма — кинокарикатур — имел своей темой какое-нибудь конкретное 
событие соответствующего месяца войны. Компоновки всех этих кинокарикатур были опубликованы в 1942 г. в журнале 
“Пограничник”, где Бабиченко выступал как художник. Но самый фильм выйти на экран не мог. В момент его окончания, 
в связи с движением немецко-фашистских войск к Сталинграду, ситуация на фронте осложнилась настолько, что выпуск на 
экран “Альбома художника” был явно неуместен. После же разгрома, учиненного захватчикам под Сталинградом, содержание 
“Альбома художника” утратило свою актуальность, ибо война вступила в новую фазу развития» [Гинзбург, с. 133–134].

Таким образом, можно сделать вывод, что картина была завершена или близилась к завершению в конце 1942 г. Она 
пала жертвой неоперативности мультипликационного производства, не поспевавшего за фронтовой конъюнктурой. Эта причина 
была, пожалуй, главным препятствием для создания остро-публицистических произведений мультипликационного кино, 
в том числе и в период Великой Отечественной войны. На какой стадии были прерваны работы — неизвестно, в творческой 
карточке Бабиченко в Союзе кинематографистов фильм числится как завершенный и датирован 1942 г., Бабиченко обозначен 
как автор сценария, режиссер и художник картины. В Госфильмофонде этой работы нет.

Интересно, что Гинзбург не упоминает, где шли съемки «Альбома художника» — в Самарканде или Москве. Но 
после отъезда Бабиченко в марте 1942 г. его фамилия больше ни разу не встречается в самаркандских документах, нет там 
и упоминаний об «Альбоме художника». Очевидно, что все дальнейшее время до воссоединения студии Бабиченко провел 
в столице. Вероятно, что после закрытия «Альбома художника» (или параллельно с его съемками) он продолжал работу над 
картиной «Веселый двор» («Мультконцерт»), которая к началу 1943 г. была готова на 45%.

В апреле 1942 г., после нескольких месяцев поиска помещения для студии, началось разворачивание производства 
в Самарканде, куда была эвакуирована часть «Союзмультфильма». К этому сроку появилась определенность с творческой 
программой студии в Самарканде и очередностью предстоящих работ. Согласование этого вопроса велось в Ташкенте.

Первым этапом определения производственного плана было утверждение списания в убыток тех картин, производство 
по которым было уже остановлено к тому моменту, в том числе внутристудийными директивами. Видимо, тогда же было 
принято окончательное решение о бесперспективности возобновления производства политшаржей, которые не только 
потеряли актуальность, но и устарели морально.

Переписка о списании велась до июня. В итоговом документе, откомментированном бывшим директором студии 
Кивой, перечень списываемых политшаржей был разделен на две части. В первую входили завершенные производством, но 
не принятые Комитетом «Били, бьем и будем бить» (30 тыс руб) и четыре сюжета, вошедшие в «Журнал “Союзмультфильма»” 
№ 2»: «Бей врага на фронте и в тылу» (22 тыс руб), «Бей врага на суше и на море» (20 тыс руб), «Крепкое рукопожатие» 
(17 тыс руб) и (ошибочно) «Уничтожим фашистскую гадину» (16 тыс руб). Согласно комментарию Кивы о четырех 
последних названиях: «Эти политплакаты […] были об’единены в один короткометражный фильм кот. не был принят 
УПХФ по причине неудов. качества — подлежат списанию» [РГАЛИ Ф. 2450. Оп. 4. Ед. хр. 154. Л. 56(об)]. Во второй список 
вошли четырнадцать незавершенных сюжетов: «Не по Сеньке шапка» (27 тыс руб), «Сотрем с лица земли фашистских 
варваров» (53 тыс руб), «Чего Гитлер хочет и что он получит» (ошибочно, 28 тыс руб), «Неудачная посадка» (36 тыс руб), 
«Фон Граббе» (49 тыс руб), «Не болтай» (40 тыс руб), «По доброй воле» (14 тыс руб), «Мародеры» (44 тыс руб), «Кухня 
вранья» (33 тыс руб), «Ловкость рук» (36 тыс руб), «Советский вытрезвитель» (17 тыс руб), «Карьера СС» (16 тыс руб), 
«Репка» (15 тыс руб), «Враг найдет себе могилу» (4 тыс руб). Работы списывались «вследствие наличия в темах и сюжетах 
этих шаржей тех же недостатков, из за которых Комитетом не были приняты вышеуказанные законченные политшаржи 
(несвоевременность этих тем в существовавшей тогда обстановке на фронте), а также в целях наиболее целесообразного 
использования остро-дифицитных вспомогательных материалов (целлулоид, пергаментин, краски и пр.) для завершения 
находящихся в производстве мультфильмов по основному плану» [РГАЛИ Ф. 2450. Оп. 4. Ед. хр. 154. Л. 56(об)] Кива смягчал 
эту формулировку: «Сюжет и трактовка этих политшаржей (политплакатов) такова, что они должны были быть закончены 
и выпущены на экран в первые месяцы войны. Сейчас говорить об их продолжении не целесообразно. Постановка вопроса 
о списании — единств. выход» [РГАЛИ Ф. 2450. Оп. 4. Ед. хр. 154. Л. 56(об)]. Если уже в конце лета 1941 г., в ситуации 
катастрофического отступления Красной Армии, неуместность такого рода сюжетов была ясна Комитету, то в начале 1942 г., 
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когда война приобрела затяжной характер и надежды на молниеносную и сокрушительную победу рухнули, а положение на 
фронтах сильно изменилось, выпуск в прокат подобных работ, отражавших предвоенные настроения и пропагандистские 
приемы, могла быть сочтена издевкой.

Чтобы покрыть ущерб от передачи в Москву трех фильмов и попытаться отчитаться во втором квартале двумя 
товарными единицами, Александров реанимировал два сюжета из числа списанных политшаржей. Выбраны были, видимо, те 
из них, которые сохраняли актуальность и находились в достаточной степени готовности, в том числе по части сохранности 
материалов. 2 апреля был запущен в подготовительный период короткометражный полит-плакат «Репка». Режиссером 
был назначен Иванов, художниками — Л. Позднеев и Давыдов. На работы подготовительного периода отводилось шесть 
дней — уже 7 апреля к 10 часам утра предписывалось сдать режиссерский сценарий, раскадровку и типажи. К тому же дню 
Н. Бертран должен был организовать звукозапись. Законченный фильм предполагалось сдать дирекции не позднее 27 апреля, 
с тем чтобы обеспечить его выпуск к 1 мая. С 16 апреля в подготовительный период был запущен второй политшарж — «Фон 
Граббе» режиссеров П. Сазонова и Бредиса, длиной в 150 м. Сроком окончания было определено 20 июня.

Если содержание «Репки» известно лишь по краткому пересказу в периодике 1941 г., то о том, что представлял собой 
замысел «Фон Граббе», можно судить по сохранившемуся режиссерскому сценарию (с отсутствующей пятой страницей, 
под названием «Конец фон-Граббе»). Главным героем картины был немецкий обер-лейтенант фон Граббе, командующей 
«грабьармией» мародеров. Фильм начинался со сцены разграбления деревни по приказу фон Граббе, командующего 
процессом, стоя на машине. Мародеры со стрельбой и криками снимали белье с веревки, захватывали картины, скатерти, 
занавески, комнатные часы, ведро, горшок и ухват с крыльца, раздевали детскую куклу и огородное чучело, вырывали 
с грядок капусту, оставляли без листвы березу, разбирали по бревнышку избу и стягивали шкурку с кошки, оставляя 
скелет. Нагруженная барахлом «грабьармия» ехала к лесу, где ее встречали залпы советских орудий. Взрывы снарядов 
превращали армию мародеров в груду из фашистов и награбленных вещей посреди «автомобильного кладбища». Из общей 
кучи выныривал грязный и оборванный фон Граббе, снова нырял в гущу тел и затем удирал на груженой машине. Поверх 
узлов в кузове маячила «этикетка» (видимо, штандарт) с надписью «10 ДИВИЗИЯ». Дальнейшее действие представляло 
из себя попытки фон Граббе спастись от возмездия, сохранив награбленное добро. Машина ехала тяжело, радиатор ее был 
перегрет, воды поблизости не было. Обер-лейтенант замечал в бинокль бензоколонку, но бензина в ней не оказывалось, из 
крана вытягивался пузырь-шиш. Дальше фон Граббе продвигался пешком, волоча на себе тюк с барахлом. Увидев на земле 
солому с лежащими на ней куриными яйцами, тянул к ним руки, но обнаруживал пень с надетой на него немецкой каской, 
на которой сидел кукарекающий цыпленок. Фон Граббе в испуге бежал по лесу с «этикеткой» на плече. На мосту под ним 
проламывалась доска, он падал в реку и плыл, держась за древко «этикетки». Выбравшись на берег, маршировал, как на параде, 
но сваливался в замаскированную волчью яму, пытался выбраться из нее, повисал над кольями, цепляясь за «этикетку». Она 
ломалась, фон Граббе падал в яму, раздавался взрыв. Сверху падали кости, складывались в скелет с погонами и железным 
крестом, подпирающий рукой челюсть, следом падала «этикетка».

Действие сопровождалось стихотворным текстом («Фон-Граббе обер-лейтенант // Имел грабительский талант // Со 
всей дивизией десятой // Он был культуры враг заклятый» [РГАЛИ Ф. 2469. Оп. 1. Ед. хр. 636. ЛЛ. 1–6]. Из одиннадцати 
двустиший пять были из сценария вычеркнуты — видимо, в порядке сокращения объема фильма. Итоговый метраж по 
режиссерскому сценарию составлял 149 м 40 к, или же 162 м 04 к.

Видимо, уже весной 1942 г., параллельно с запуском «Репки» и «Фон Граббе» было возобновлено производство 
двух незавершенных лент — «Сластены» П. Сазонова и Бредиса и «Сказки о царе Салтане» семтер Брумберг. Техническим 
ассистентом по «Репке» и «Сластене» 27 мая была назначена Г. Любарская, зачисленная в штат с мая месяца.

Однако расчеты Александрова закончить во втором квартале «Репку» и «Фон Граббе» потерпели неудачу. Видимо, 
после этого он потерял стимул к тому, чтобы форсировать производство этих внеплановых лент и сосредоточил силы на 
работе над текущими картинами.

В конце июня 1942 г. самаркандский «Союзмультфильм» начал производить запуски новых картин. В числе прочих 
с 1 июля был запущен в подготовительный период фильм «Синица». Режиссерскую группу картины составили Пащенко, 
добравшийся до Самарканда после эвакуации из блокадного Ленинграда, ассистент режиссера Позднеев и технический 
ассистент Любарская. Группе также были установлены сроки работ: сдача режиссерского сценария и основных типажей — 
15 июля, звукозапись — 5 августа, сдача графической разработки (остальных типажей, режиссерских компоновок и эскизов 
фонов), а также расшифровка фонограммы — 15 августа. Срок сдачи подготовительного периода в целом был определен 
16 августа. Тем же числом, что и приказ о запуске (29 июня), было датировано дополнение к нему, уточняющее состав 
съемочной группы: режиссеры Пащенко и Иванов, ассистент Позднеев, а с 16 июля (на время подготовительного периода) — 
художник-мультипликатор Дежкин. 14 августа, на сутки раньше установленного срока, подготовительный период был 
группой сдан. Как отмечал приказ, он был разработан «как в отношении режиссерского сценария, так и графики (типаж, 
эскизы, фонов, раскадровка) на вполне удовлетворительном уровне» [РГАЛИ. Ф. 2469. Оп. 12. Ед. хр. 1. Л. 81]. До 18 августа 
группе был отпущен срок на внесение изменений и исправлений, рекомендованных творческим совещанием, а затем картина 
считалась запущенной в производство.

«Синица» была первой попыткой студии раскрыть военную тему в аллегорической, а не плакатной или фельетонной 
форме, для чего был выбран подходящий материал из литературной классики — басня И. Крылова. Никакого явного 
карикатурного сходства с Гитлером типаж Синицы не носил, все персонажи были решены на принципах зооморфности, 
лишены костюмов, символики или примет эпохи, наделены лишь некоторыми необходимыми по сюжету атрибутами и чертами 
человеческого поведения. Однако производство картины затянулось.

После завершения к концу 1942 г. «Сластены» и черно-белого варианта «Сказки о царе Салтане» задачей I квартала 
1943 г. для студии вновь сделалась сдача двух готовых картин. Одной из них должна была стать «Синица», бывшая в числе 
первых запущенных в Самарканде работ. Остальные ленты были еще далеки от завершения, и для дополнения плана до 
двух единиц администрация реанимировала производство одного из двух короткометражных военных политплакатов — 
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«Репки». 24 января был утвержден календарный график работ по обоим фильмам. По «Репке» предстояло доделать 90 м 
мультипликата (к 1 февраля), прорисовать и сфазовать его (к 8 февраля), произвести контуровку (к 12 февраля), а также залить 
136 м (к 20 февраля) и отснять 153 (к 25 числу). Монтаж и сдачу фильма дирекции предполагалось завершить к 10 марта. 
Однако установленный производственный график периодически срывался.

В итоге картины «Репка» и «Фон Граббе» были закончены студией уже после возвращения в Москву в мае-июне 
1942 г. Однако Управлением они приняты не были и тоже пополнили списки картин, не допущенных к прокату. На сегодня 
не обнаружено ни одной копии этих двух работ.

Картина «Синица» тоже была завершена в Москве, в самом начале 1944 г. (по итогам 1943 г. было сделано 99% 
работы). Дежкин в одном из выступлений говорил, что «она не вышла на экран, возможно, неудачно была сделана» [ГЦМК 
Ф. 20. Оп. 2. № 2], однако документов о запрете фильма в архивах пока не найдено.

В 1943 г., уже в Москве, студия выполнила заказ Мосэнерго и сняла инструктивный фильм «Одна из многих» (рабочее 
название «Экономьте электроэнергию», режиссер Бредис) об обращении с электричеством в военное время.

Последней попыткой откликнуться на военные события на «Союзмультфильме» стала еще одна внеплановая картина, 
снятая в 1944 г. — «Песня о Чапаеве». Картина в жанре «фильма-песни» (композитор Н. Макарова) с использованием натурных 
съемок и рисованных кадров была создана меньше чем за два месяца. Запуск в производство состоялся 16 сентября, сроком 
сдачи было определено 3 ноября; политредактор утвердил готовый фильм 6 ноября — картина была завершена к годовщине 
Октябрьской революции. В съемочную группу входили режиссеры Ходатаева и П. Носов, художник-постановщик Давыдов, 
ассистент режиссера Ф. Гольдштейн, оператор Воинов, директор картины Н. Цофнас. В подготовительном периоде в группе на 
прорисовке компоновок и типажа работала Е. Хлудова, комбинированные и натурные съемки осуществлял Н. Ренков, итоговый 
метраж составил 146 м (против планового — 250 м). Однако в сюжете этой ленты уже не было отражения сиюминутных 
текущих военных событий, ее задачей было поддержание боевого духа напоминанием о героическом образе прошлых лет.

Единственным известным случаем производства мультипликации на оккупированной немцами советской территории 
является, видимо, коллаборационистская рисованная картина «Дубинушка», сохранившаяся в Госфильмофонде. Ее 
причисление к немецкой мультипликации по всем признакам ошибочно — картина и по техническому уровню, и по эстетике, 
и по жанровой специфике принадлежит именно к советской традиции (в Третьем Рейхе не существовало практики решения 
политических тем средствами рисованного мультипликационного плаката, шаржа или фельетона). Методом исключения 
можно предположить, что она была сделана в Киеве — т. к. это был единственный оккупированный Германией город СССР, 
где существовала база и кадры для создания рисованного кино. Все остальные центры рисованной мультипликации (Москва, 
Ленинград, где базировалось мультпроизводство студий «Ленфильм» и «Белгоскино», Тбилиси и Ереван) в зону оккупации не 
попали, а в Одессе в конце 1930-х гг. была осуществлена попытка съемки кукольных, а не рисованных фильмов. Украинская 
художественная мультипликация, пожалуй, лидировавшая среди советских мультшкол в середине 1930-х гг. по эстетическому 
и техническому уровню, была упразднена решением Комитета по делам кинематографии в 1939 г., однако база и кадровый 
состав мультцеха были сохранены и переведены на решение прикладных задач. Вполне вероятно, что в условиях оккупации 
Киева кем-то из местных мультипликаторов была инициирована эта работа. Можно надеяться, что открытие архивов советских 
спецслужб на Украине даст более точную информацию по этому вопросу.

После окончания Второй мировой войны долгое время военная тема фигурировала в советском мультипликационном 
кино лишь в виде отдельных эпизодов в картинах, ретроспективно описывающих отечественную и мировую историю («Тебе, 
Москва!» (1947) Г. Ломидзе; «Мир дому твоему» (1962) И. Николаева и В. Никитина). Появление на экране рисованных 
и кукольных фильмов, отражающих опыт и последствия Великой Отечественной войны, произошло уже во второй половине 
1960-х гг.
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В оформлении обложки использован плакат В. Иванова «Не допустим!» (1955)
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