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Аннотация. Статья посвящена феномену реализации кинопроектов 
западными левонастроенными режиссерами в СССР в межвоенный 
период. В исследовании проводится анализ фильма «Восстание 
рыбаков» (1934) немецкого режиссера Эрвина Пискатора и ленты 
«Комсомол. Песнь о героях» (1932) голландского документалиста 
Йориса Ивенса с точки зрения историко-культурных условий, в ко-
торых происходила реализация проектов. Основной целью работы 
является изучение контекстов, повлиявших на создание кинолент и их 
восприятие советской цензурой. В статье уделяется особое внимание 
трансформации кинематографа в СССР на фоне слома двух куль-
турных эпох: 1920‑х годов, ознаменованных киноэкспериментами 
и авангардными течениями, и 1930‑х, принесших звуковое кино, 
торжество соцреализма и критику формализма. Подобные переме-
ны не могли не повлиять на реализацию проектов иностранными 
левонастроенными режиссерами, чей авторский стиль складывался 
преимущественно в 1920‑е годы.

Исследование выполнено в рамках Лаборатории киномысли «30‑е. Новое 
время», организованной Центром «Зотов» (Москва), редакцией журнала 
«Искусство кино» и Госфильмофондом России. Особая благодарность 
главному редактору журнала «Искусство кино» — Никите Карцеву 
и кинокритику Кириллу Горячку.

Abstract. The paper examines the phenomenon of film projects under-
taken by socialist film directors from Western countries in the USSR dur-
ing the interwar period. Two films are being analyzed  — Revolt of the 
Fishermen directed by German filmmaker Erwin Piscator from 1931 to 
1934, and Song of Heroes (1932) by Dutch documentarist Joris Ivens, with 
particular attention given to the cultural and historical backdrop amid 
which the films were made and released in the USSR. The research aims 
to find out what contributed to the making of these films and their con-
sequential reception by the Soviet censorship. The paper also draws at-
tention to the paradigm shift in the cultural epochs — the 1920s, marked 
by avant-garde and experimental thought, and the 1930s, which brought 
about the rise of sound cinema, the victory of socialist realism, and the 
criticism of formalism. Such changes could not bypass the foreign film 
projects undertaken by foreign socialist directors whose style had been 
largely formed in the 1920s.

The research was carried out as part of the Research laboratory “The 1930s 
Cinema Thought” organized by the Zotov Center (Moscow) in partnership 
with the Iskusstvo kino magazine and the Gosfilmofond State Film Archive. 
The author expresses her sincere gratitude to Nikita Kartsev, the edi‑
tor-in-chief of Iskusstvo kino magazine, and film critic Kirill Goryachok.
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Введение

В межвоенный период с середины 1920‑х годов и на протяжении 
1930‑х СССР был всячески заинтересован в наращивании сотрудни-
чества со странами Запада, в частности в приеме западных деятелей 
культуры. В стране были учреждены специальные организации, за-
нимающиеся межкультурными обменами. «Интурист», основанный 
в 1929 году и расширившийся в 1933, представлял туристическую 
компанию с филиалами в западных странах и был ответственен 
за приезд частных туристов, в то время как Всесоюзное общество 
культурной связи с заграницей (ВОКС), основанное в 1925 году, 
отвечало за приезд известных деятелей в сфере науки и культуры. 
Помимо специальных учреждений визитами занимались ассоци-
ации, курирующие отдельные сферы культуры. В сотрудничестве 
с ВОКСом созданная в 1925 году Российская ассоциация пролетар-
ских писателей (РАПП) посредством Международного объединения 
революционных писателей (МОРП) содействовала приезду в СССР 
таких левонастроенных писателей, как Т. Драйзер, Д. Стейнбек, 
Р. Альберти и других.

Приезд западных интеллектуалов не мог обойти кинемато-
граф — ключевой по идеологическим меркам вид искусства. Однако 
если в случае с ВОКС или РАПП/МОРП визитеры приезжали в СССР 
на короткий период, знакомились с идеями и особенностями совет-
ского государства, а после возвращались на родину, где обособленно 
создавали произведения, осмысляющие опыт путешествия, то 
в контексте кинематографа сотрудничество носило более тесный 
характер. Приглашенные иностранные кинорежиссеры полноцен-
но работали на студиях над съемками фильмов по собственно-
му замыслу, который был одобрен советской стороной. По итогу 
сотрудничества были созданы совместные картины, в которых 
переплетался иностранный опыт и коммунистическая идеология. 
Результат зависел не только от креативных усилий участвующих 
сторон, но и во многом полагался на эффективность выстроенной 
коммуникации и нейтрализации сопутствующей бюрократии.

В конце 1920‑х годов киностудия «Межрабпом-Русь», осно-
ванная в 1923 году на базе «Международной рабочей помощи» 
(Межрабпом) и художественного коллектива дореволюционного 

киноателье «Русь», была переформирована и получила название 
«Межрабпомфильм». Эта организация появилась вследствие недо-
вольства советского партийного аппарата и самого Межрабпома 
качеством выпускаемой кинопродукции, требующего вместо «псев-
допроблемного кинопсихоложества» [Хохлова, 1998, с. 134] новых 
«пролетарских революционных фильмов, стоящих на высоком 
культурном уровне» [Хохлова, 1998, с. 135]. Будучи организаци-
ей, нацеленной на поддержку интернациональной пролетарской 
солидарности, уделявшей особое внимание непосредственно ки-
нопропаганде, «Межрабпом» в 1930 году совместно с ЦК ВКП(б) 
и Агитпропом Коминтерна переформулировал тематическую на-
правленность кинокартин, поставив целью производство фильмов 
об интернациональной борьбе. Именно для создания таких лент 
было решено пригласить иностранных левонастроенных режиссе-
ров, которые бы снимали фильмы о жизни и борьбе зарубежного 
пролетариата.

Актуальность данной статьи состоит в освещении малоизученного 
культурного взаимодействия между молодым Советским государством 
первой половины политически турбулентного XX века и кинемато-
графистами из стран Запада, приглашенными советской стороной 
для производства фильмов. В российском академическом поле 
малая часть работ уделена межкультурным контактам СССР в сфере 
кинематографа в межвоенный период. Большинство исследований 
посвящены советским контактам с западными писателями. Стоит 
выделить исследование Н. С. Скороход о трансформации эстетических 
принципов Эрвина Пискатора в течение его визита в СССР [Скороход, 
2020], В. Ф. Колязина, рассматривающего причины провала ленты 
«Восстание рыбаков» [Колязин, 2019], Н. В. Осиночкиной, изучающей 
приезд немецких режиссеров и драматургов в СССР в 1930‑х годах 
[Осиночкина, 2018], и А. Н. Макарова, анализирующего роль кино-
хроники в индустриализации и, как следствие, приезд Йориса Ивенса 
в СССР [Макаров, 2011]. Среди зарубежных исследований отметим 
работы, посвященные развитию политического театра Пискатора на 
фоне его взаимодействия с СССР [Bregović, 2015; Martínez-López, Girona, 
2023], исследование о межнациональных проектах Йориса Ивенса 
[Hodgin, 2016] и анализ трансформации советского кинематографа 
на фоне становления соцреализма [Kaganovsky, 2018]. Тем не менее 
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С театральных подмостков в кинематограф: Эрвин Пискатор

Немецкий театральный деятель Эрвин Пискатор стал первым режис-
сером, приехавшим в СССР для съемок фильма о борьбе зарубежно-
го пролетариата. Выбор театрального режиссера для производства 
кинофильмов выглядел неочевидным. Однако такое решение было 
во многом продиктовано репутацией Пискатора, который тесно со-
трудничал с «Межрабпомом» с начала 1920‑х годов, являлся одним 
из основателей Народного киносоюза (Volksverband für Filmkunst, 
1928–1930) в Берлине, участвовал в Обществе друзей новой России 
(Gesellschaft der Freunde des Neuen Russland, 1923–1933), где внес 
вклад в создание киноотдела.

Характерный стиль создания спектаклей выделял Пискатора 
среди других театральных деятелей. Для подчеркивания историзма 
происходящего одновременно с действием на сцене транслировались 
отрывки из документальных хроник, игровых фильмов или специ-
ально снятых для постановки короткометражных лент. Все действие 
отличалось масштабностью и монументальностью задуманного, чему 
служили и изрядные декорации — от выстроенного фасада здания 
до «сегментной сцены», делящей действие на несколько эпизодов. 
Замах, присущий Пискатору в театральных постановках, впоследствии 
повлиял на трудности, с которыми он столкнулся в режиссерском 
кресле уже в СССР.

Изначально Пискатор планировал экранизировать роман рево-
люционного немецкого писателя Теодора Пливьео (Theodor Plievier) 
«Кули кайзера» (Des Kaisers Kulis, 1930) о восстании матросов, на 
основе которого он уже ставил спектакль в Германии. Однако из-за 
возникших разногласий был выбран роман немецкой писательницы-
антифашистки Анны Зегерс (Anna Seghers) «Восстание рыбаков 
Св. Барбары» (Aufstand der Fischer von St. Barbara, 1928), что хорошо 
отвечало надвигающимся переменам в Германии: «Гитлер оказался 
лучшим режиссером, он работал быстрее. И все-таки с точки зрения 
моих политических убеждений я горжусь этим фильмом. Он был 
попыткой противостоять грозящей катастрофе» [цит. по: Крузе, 1995, 
с. 130]. Приступив к съемкам в апреле, режиссер столкнулся с рядом 
трудностей. Сначала в студии «Межрабпомфильма» произошел пожар, 
из-за чего павильонные съемки сменили на натурные и перенесли 

очевидно, что непосредственно реализации кинематографических 
проектов иностранными режиссерами в Советском Союзе уделено 
недостаточно внимания.

Цель статьи состоит в анализе киноработ, созданных запад-
ными левонастроенными режиссерами в СССР, с точки зрения 
историко-культурных условий, в которых происходила реализация 
проектов, а также других контекстов, повлиявших на создание ки-
нолент, их восприятие и дальнейшую судьбу. Исследование подни-
мает вопрос о том, достаточно ли было иностранным режиссерам 
разделять идеологию для реализации творческого потенциала 
в СССР. Могла ли общая идеология, означающая единомышленный 
взгляд на мир, устранить все сопутствующие кинопроизводству 
преграды и воплотиться в проектах, признанных советской цен-
зурой?

Автор фокусируется на изучении картины «Восстание рыбаков» 
(1934) немецкого режиссера Эрвина Пискатора (Erwin Piscator, 
1893–1966), работавшего в СССР с 1931 по 1934 год, и докумен-
тальной ленты голландского режиссера Йориса Ивенса (Joris Ivens, 
1898–1989) «Комсомол. Песнь о героях» (1932), а также рассмотре-
нии противоречивой истории их создания и выхода на экраны. 
Данные кинематографические проекты будут проанализированы 
в контексте двух сменивших друг друга эпох — 1920‑х, ознамено-
ванных киноэкспериментами и авангардными течениями, и 1930‑х, 
принесших звуковое кино, торжество соцреализма и критику фор-
мализма, но еще сохранивших отголоски раннего советского экс-
периментального киноискусства [Пальшкова, 2024].

Выстраивание исторической хронологии событий, сопрово-
ждавших реализацию проектов от приезда иностранных режиссе-
ров до выпуска фильмов, с опорой на историко-биографический 
метод, использование архивной кинокритики, а также мемуаров 
ведущих кинематографистов эпохи, таких как С. Эйзенштейн, 
Д. Вертов, М. Пудовкин и Э. Шуб, и самих иностранных режиссе-
ров, в совокупности с фундаментальными работами по теории 
кино позволит раскрыть, как иностранные режиссеры подходили 
к задаче репрезентации пролетариата на экране и что помешало 
им добиться желаемого результата.
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личности двигали массу вперед, то у Пискатора главным героем была 
непосредственно сама «народная масса», изобличающая классового 
врага. Это особенно видно в сценах общих собраний, когда лица героев 
посредством монтажа накладываются поверх и сменяют друг друга, 
что дает зрителям ощущение «единой массы»

Подобное встречается и в ранних работах С. Эйзенштейна, как, 
например, в «Стачке» (1924). Однако фильм Эйзенштейна был выпу-
щен в 1920‑х годах, когда киноязыку было свойственно строить сюжет 
вокруг героя-массы [Горелова, Хлопонина, 2023, с. 161]. В 1930‑х, 
напротив, в кино стали выделяться более индивидуализированные 
образы. В «Окраине» Бориса Барнета 1933 года сцена забастовки 
показана лишь в начале, но уже тогда зритель «схватывает» клю-
чевых персонажей по отличающим их манерам, действиям и взаи-
модействию с другими. На момент выхода в 1934 году герои-масса 

в Одессу, но и там труппа столкнулась с плохой погодой, застопорив-
шейся транспортировкой декораций и нехваткой материалов. В итоге 
съемки затянулись на два с половиной года, что было немыслимо 
для «Межрабпомфильма», который выделил время до декабря [Хох-
лова, 1998, с. 136]. Продолжительность съемок привела к огромному 
увеличению затрат на производство, в чем студия в лице Франческо 
Мизиано(1) винила в первую очередь самого режиссера: «Не зная 
специфики кинопроизводства и подходя к разрешению вопросов, 
связанных с постановкой в отношении производственно-технических 
заданий, с точки зрения иностранного театрального режиссера (под-
черкиваем — иностранного), он не считался с пределами возможного 
в части количества реквизита, костюмов, людей и т.д.» [Мизиано, 
1933, л. 10].

Фильм, который в итоге отложили на полку, в первую очередь 
критиковали за отсутствие интересных персонажей и некую «старо-
модность». Советский писатель и критик Осип Брик писал, что «живых 
людей в фильме нет. <…> За 17 лет советский зритель проделал огром-
ный путь, которого Пискатор не проделал» [цит. по: Гюнтер, 2003, 
с. 154]. В «Восстании рыбаков» практически невозможно различить 
и выделить главных героев, которым бы зритель мог сопереживать и за 
чьим «героическим» развитием наблюдать в течение фильма. Только 
к середине ленты в столкновении бастующих и сдавшихся матросов 
начинают выделяться отдельные лица, которые конфликтуют по 
поводу необходимости применения насилия для достижения цели. 
Тем не менее и эти герои в течение фильма не эволюционируют: те, 
кто осуждали убийство, остаются при своем мнении, в то время как 
другие приводят свое решение в действие, за что погибают. Парал-
лельно зритель видит эпизоды семейной жизни матросов, но отно-
шения с женами и детьми, которые часто мелькают на экране, никак 
не раскрываются и остаются незамеченными, кроме как в сюжетной 
линии, связанной с гибелью одного из персонажей. Такое «стирание» 
героев было целенаправленно и отвечало идее «политического театра» 
Пискатора. Если в советских кинокартинах 1930‑х годов отдельные 

(1)	 Франческо Мизиано (Francesco Misiano, 1884–1936) — итальянский коммунистический 
деятель, один из основателей киностудии «Межрабпом-Русь», с 1928 года — директор 
студии.

Ил. 1. Кадр из фильма «Восстание рыбаков», режиссер Эрвин Пискатор, 1934. Источник: 
скриншот автора
Fig. 1. Shot from Revolt of the Fishermen, directed by Erwin Piscator, 1934. Source: author’s 
screenshot
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с. 110]. Подтверждение этих слов можно найти в фильме «Восстание 
рыбаков».

Выделяется на общем фоне лишь героиня Веры Януковой — де-
вушка легкого поведения Мари. С первых кадров зрителю ненавяз-
чиво рассказывают о ее трагической судьбе — смерти отца-моря-
ка, которая сподвигла ее к такой жизни. Героиня отличается живой 
мимикой, которая порой отсылает к театральной игре или манере 
немого кино, где актеры утрировали язык тела. Внешностью и тем-
пераментом актриса была похожа на немецкую актрису Каролу Неер 
(Carola Neher), блиставшую у Брехта в «Трехгрошовой опере», что 
повлияло на утверждение Пискатором ее на главную роль. Яркость 
роли передана и посредством «грубого» пения Мари таких строк, как 
«плевать я хотела на всех людей и точка». Пение часто сопровождает 
хор, что превращает музыкальные вкрапления в «зонги», которые 
вновь отсылают к эпическому театру Брехта, использовавшего данный 
инструмент. Зонг представляет некий текст в тексте, который в хоро-
вом формате превращается в «коллективный монолог, поскольку он 
находится одновременно в речеведении нескольких лиц, но в то же 
самое время не требует ответной реакции от собеседника» [Картав-
цева, 2018, с. 194]. Хор, дающий героине средство выражения эмоций, 
и мастерский монтаж, показывающий весь трагизм жизни Мари, как, 
например, в сцене на ярмарке, где веселье зрителей несколько раз 
сменяется ракурсом танцующих ног Мари между сидящими муж-
чинами, что метафорически отсылает зрителя к переходу женщины 
от клиента к клиенту, раскрывают персонажа и выстраивают отно-
шение зрителя к героине. Взаимодействие Мари с окружающими ее 
мужчинами показано более тонко, нежели отношения тех же мужчин 
с домочадцами, хотя они и появляются в кадре. С одними она чув-
ствует эмоциональную близость, другие через осуждение заставляют 
ее задуматься о своей жизни, к третьим она безразлична. Наедине 
с некоторыми из них Мари позволяет снять с себя маску безразличия 
и грубости, помогающую ей справляться с тяготами такой жизни. 
Линия Мари, пожалуй, самая сильная в фильме и характерна для не 
боящегося риска Пискатора, за которым в театральной среде закрепи-
лось звание новатора. Советскому кино не было свойственно ставить 
в центр истории падшую женщину, кроме нескольких исключений, 
таких как фильм 1926 года «Проститутка (Убитая жизнью)» (режиссер 

Пискатора заметно проигрывают героям-личностям Барнета. Стоит, 
тем не менее, отметить, что Борис Барнет был одним из немногих 
кинодеятелей вместе со Всеволодом Пудовкином, кто лестно отзы-
вался о картине Пискатора [Колязин, 2018, с. 56].

К эпохе 1920‑х отсылает и использование Пискатором длитель-
ного наезда камеры и стилистика управления светом. Потому неу-
дивительно, что Пискатора винили в некоторой запоздалости. Сам 
Эйзенштейн не был в восторге от фильма, а на стадии съемок и вовсе 
высмеял замысел Пискатора использовать движущуюся камеру, что 
было новаторством в кинопроизводстве [Колязин, 2019, с. 342]. Здесь, 
однако, стоит отдать должное немецкому режиссеру. Как вспоминали 
коллеги, Пискатор стремился находить новые техники и развивать 
киноиндустрию изнутри: «Он интересовался кинопроизводством 
не как узкий специалист, а старался улучшить технологию всей ки-
нопромышленности, регулярно писал деловые докладные записки 
и предложения в вышестоящие инстанции» [Лацис, 1968, с. 158]. Имен-
но в фильме «Восстание рыбаков» немецкий режиссер не только ис-
пользовал новые техники съемки, но и экспериментировал со звуком. 
Тем не менее это не сильно помогло зрителю вовлечься в картину. 
Эмоционально персонажи не выделялись на фоне друг друга. Хотя это 
тоже было сделано намеренно и соответствовало театральной манере 
Пискатора. Стиль актерской игры в фильме наводит на параллель 
с основами так называемого эпического театра, заложенными немец-
ким драматургом Бертольтом Брехтом и изначально замысленными 
самим Пискатором.

В отличие от системы К. Станиславского, делавшего упор на пси-
хологизм и эмоциональное вовлечение, в театре Брехта, как писал 
немецкий писатель Л. Фейхтвангер, «он [зритель] должен рассматри-
вать механизм событий точно так же, как механизм автомашины» 

[Фейхтвангер, 1968, с. 701]. Происходящее на сцене представлялось 
как обособленное действие, некий пересказ, по отношению к ко-
торому зритель строил собственное суждение, а актерам не нужно 
было вживаться в образ, они лишь должны были пересказать суть 
происходящего [Носикова, 2024, с. 59]. Актерской игре не уделял 
особого внимания, по словам Брехта, и сам Пискатор: «Искусство 
актера, правда, его интересовало не так мало, как утверждали его 
противники, но все-таки меньше, чем он сам сказал» [Брехт, 1960, 
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в СССР вновь подчеркивает его приверженность театру нежели кино. 
А с другой — им двигали финансовые мотивы, вследствие накопив-
шихся в Берлине долгов от основанных им театров, которые обещал 
погасить гонорар «Межрабпомфильма». Режиссеру приходилось часто 
отлучаться в Берлин для решения своих проблем, что не могло не 
отразиться на фильме. В итоге Пискатор и Страна Советов не смогли 
установить тот самый необходимый контакт, который требовался для 
формирования плодотворного сотрудничества, и во многом остались 
друг для друга непонятыми. Неминуемо для СССР он оставался именно 
«иностранным» режиссером, причину чего можно выразить словами 
самого Пискатора: «Немецкая революция не может быть уподоблена 
русской революции, и так как пролетарский театр Берлина не может 
быть московским театром Мейерхольда, то и немецкий режиссер не 
может черпать из иных источников, кроме своего опыта, и в своих 
воплощениях может опираться исключительно на события и формы 
немецкого революционного движения» [Пискатор, 1928, с. 6].

Документалистика энтузиазма: Йорис Ивенс в СССР

Параллельно реализации художественных фильмов о борьбе пролета-
риата за границей, в 1931 году при поддержке «Межрабпомфильма» 
проходили съемки документального проекта, режиссером которого 
выступил уже известный своими работами голландский документалист 
Йорис Ивенс. Будучи ярым коммунистом и почитателем творчества 
советских кинодеятелей, Ивенс стремился побывать в СССР. Необхо-
димый импульс, судьбоносный поворот в жизни для Ивенса начался 
со знакомства с фильмом Всеволода Пудовкина «Мать», вышедшим 
в 1926 году.

Будучи несогласным с запретом показа фильма в Нидерландах, 
Ивенс основывает общество «Фильм-лига» для продвижения кино-
фильмов, по политическим и художественным причинам не рас-
пространяемых в стране, и погружается в авангардное направление. 
Изучение кинематографических приемов, работа с формами и мон-
тажом, поиск собственного киноязыка кристаллизуются в фильмах 
«Мост» (De Brug, 1928) и «Дождь» (Regen, 1929), принесших славу 
режиссеру. Оба фильма выполнены в документальном жанре «го-
родской симфонии», объединяющей авангардные полнометражные 

О. Фрелих) и кинокартины «Заключенные» 1936 года (режиссер Е. Чер-
вяков), в то время как в Германии театральные постановки и фильмы 
часто строили сюжет вокруг таких героинь.

Тем не менее линия Мари не спасает фильм от общего впечат-
ления монотонности и некой одномерности. Производственные 
проблемы съемок, конфликты с Пискатором по их урегулированию 
и слабость кинонарратива, выраженная нагромождением происхо-
дящего и плоскостью персонажей, отразились на итоговом прокате 
ленты «Восстание рыбаков». Вердикт И. Сталина был неутешительным: 
«…нудна, скучна, перепевает старые мотивы» [цит. по: Гюнтер, 2003, 
с. 155]. Фильм, вышедший в октябре 1934 года, практически сразу 
был снят с показа. Интересно, что сам Пискатор невысоко отзывался 
о фильме: «Мне моя прошлая и будущая деятельность кажутся важнее, 
чем этот глупый и нелепый фильм, осуждающий меня на то, чтобы 
провести годы в Союзе без положительного результата только пото-
му, что позволяет сделать глупость и неспособность и вытекающие 
отсюда каторга (подлость, мошенничество, плутовство, непосильный 
труд)» [Piscator, 2012, s. 156].

Тем не менее после неудачи с фильмом связи Пискатора с СССР 
не были разорваны, и уже в 1936 году он должен был приступить 
к съемкам фильма «Красное немецкое Поволжье», о котором известно 
немного. Судя по замыслам Пискатора в начале пребывания в СССР 
о создании кинотеатрального комбината в Республике немцев По-
волжья, а после о руководстве собственным театром в Энгельсе, этот 
проект имел важное значение для режиссера. Однако проекту было 
не суждено сбыться. В 1936 году политическая атмосфера накаляет-
ся, многие друзья режиссера проходят через допросы, а в 1936 году 
в лагерь отправляют Каролу Неер, которая должна была исполнить 
главную роль в новом фильме режиссера. По совету друзей [Колязин, 
2022, с. 14] Пискатор покидает СССР.

Эрвин Пискатор, ехавший в СССР с целью осуществления твор-
ческих замыслов и решения финансовых проблем, в итоге не достиг 
поставленных целей, которые разбились о расплывчатые приоритеты 
самого режиссера. Пискатор согласился на этот проект, с одной сто-
роны, надеясь на построение в дальнейшем в Стране Советов своего 
политического театра — занятие поста председателя Международ-
ного объединения революционных театров (МОРТ), по прибытию 
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появляются интертитры о посвящении фильма Комсомолу Запада, 
выросшему в классовых боях, а действие переносится в СССР, где уже 
советские комсомольцы строят Магнитогорск. Если другие проекты 
«Межрабпомфильма» показывали тяжелые условия труда за рубежом, 
а советский зритель уже сам делал вывод о том, что в СССР рабочие 
победили, то лента о Магнитогорске апеллирует сразу ко всем: совет-
ская аудитория наглядно видит невыгодное положение иностранного 
пролетариата, а западный зритель смотрит на достижения советского 
комсомола. Противопоставление кадров в начале ленты с ходу рас-
крывает идеологический подтекст неигрового фильма и расставляет 
акценты. «Киноглаз» Ивенса следует по определенному маршруту, 
выделяя контексты и оттенки, за которыми он и ехал в СССР: «Из-за 
избытка индивидуализма и чрезмерно художественного отношения 
Европа не открыта для социальных последствий документального 
фильма. Следовательно, я думаю, что развитие моей концепции ки-
нематографического идеала может быть достигнуто только в России» 
[цит. по: Schoots, 2000, р. 120]. Если в случае художественного фильма 
расставление акцентов и стирание границ реального — само собой 
разумеющееся, то в неигровом кино преломление реальности и во-
прос достоверности запечатленного остается краеугольным камнем 
для режиссера.

В «Комсомоле. Песни о героях» Ивенс балансирует между кино-
фактом Вертова и следованием за отдельным героем, отражающим 
коллективный опыт. Начало фильма сконцентрировано на изобра-
жении непосильного масштаба строительства, который тем не менее 
осваивает человек. С помощью монтажа зрителю демонстрируются 
регионы СССР, запрашивающие по радио руду, и отвечающий на при-
зыв Магнитогорск, после чего действие переносится на производство. 
Режиссер сначала фиксирует сибирскую степь и кочевые народы, пере-
двигающиеся на мулах, после плавно переносит действие к магнитной 
горе и бурильщикам, подчеркивая с помощью монтажного текста на 
экране количество добываемой руды или этапы строительства. По-
добным способом Ивенс очерчивает линию между старым аграрным 
миром и новым миром индустриализации. Рабочие то предстают 
крупным планом, то показываются отдаленно, но в течение первой 
четверти фильма главная действующая роль отдана технике. Как 
и в фильме Ивенса «Мост», камера любуется техническим прогрессом. 

и короткометражные фильмы двадцатых годов прошлого столетия, 
в которых авторы стремились передать дух и поэзию жизни в большом 
городе посредством быстрого монтажа с четким выдержанным рит-
мом [Горячок, 2022, с. 112]. «Дождь» становится поворотным в жизни 
Ивенса еще и потому, что на просмотр чернового варианта фильма по-
пал сам Пудовкин, приехавший в Амстердам для представления ленты 
«Потомок Чингисхана» (1928, локализованный в зарубежном прокате 
как «Буря над Азией») и выступления с лекцией в «Фильм-лиге».

Вдохновившись приездом Пудовкина, Йорис Ивенс связался 
с ВОКС и спустя некоторое время получил приглашение посетить 
СССР в качестве культурного деятеля. По пути в СССР в Европе Ивенс 
встретился с Дзигой Вертовым и писателем Ильей Эренбургом, а в ян-
варе 1930 года прибыл в Москву, где презентовал свои киноленты. 
Зрители, так же как и пресса, хвалили одни работы режиссера и от-
крыто критиковали другие. В частности, критике была подвержена 
манера эстетической съемки объектов, присущая Ивенсу, и отсутствие 
более наглядной демонстрации на экране жизни рабочих, как в филь-
ме «Зёйдер-Зе» (Zuiderzeewerken, 1931), рассказывающем о борьбе 
строителей дамбы с природными условиями. В ответ на критику 
режиссер указывал на рамки дозволенного капиталистическим об-
ществом в Нидерландах, что сказалось на его репрезентации рабочих 
в показанной ленте. В дополнение Ивенс отметил, что «вместо показа 
противоречий буржуазного общества важнее было бы показать рабо-
чим Голландии развитие СССР» [цит. по: Schoots, 2000, р. 130]. Этот 
замысел режиссеру удалось осуществить в свой следующий приезд 
в Советский Союз в 1931 году.

Инициатива Ивенса снять фильм о строительстве промышлен-
ного города Магнитогорска в рамках первой пятилетки, который 
бы отобразил энтузиазм рабочих и продемонстрировал индустри-
ализацию в СССР, была поддержана «Межрабпомфильмом». Проект 
изначально отличался от намеченного киностудией плана производ-
ства фильмов о борьбе пролетариев за рубежом, так как показывал 
на экране происходящее в СССР, а не в других странах, как это было 
в ленте Пискатора о забастовке в Германии. Тем не менее Ивенсу 
удалось увязать свой проект «Комсомол. Песнь о героях» с перво-
степенной целью «Межрабпомфильма». Первые кадры киноленты 
демонстрируют зрителям забастовку в западных странах, после чего 
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Ил. 2. Кадр из фильма «Магнитогорск. Песнь о героях», режиссер Йорис Ивенс, 1932. 
Источник: скриншот автора
Fig. 2. Shot from Song of Heroes, directed by Joris Ivens, 1932. Source: author’s screenshot

Ил. 4. Кадр из фильма «Магнитогорск. Песнь о героях», режиссер Йорис Ивенс, 1932. 
Источник: скриншот автора
Fig. 4. Shot from Song of Heroes, directed by Joris Ivens, 1932. Source: author’s screenshot

Ил. 3. Кадр из фильма «Магнитогорск. Песнь о героях», режиссер Йорис Ивенс, 1932. 
Источник: скриншот автора
Fig. 3. Shot from Song of Heroes, directed by Joris Ivens, 1932. Source: author’s screenshot

Ил. 5. Кадр из фильма «Метрополис», режиссер Фриц Ланг, 1927. Источник: скриншот автора
Fig. 5. Shot from Metropolis, directed by Fritz Lang, 1927. Source: author’s screenshot
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всех парах по пути индустриализации — к социализму, оставляя по-
зади нашу вековую “рассейскую” отсталость. Мы становимся страной 
металлической, страной автомобилизации, страной тракторизации» 
[Сталин, 1949, с. 130]. Интересно, что продолжение данной фразы 
в фильм не вошло: «И когда посадим СССР на автомобиль, а мужика 
на трактор, — пусть попробуют догонять нас почтенные капитали-
сты, кичащиеся своей “цивилизацией”. Мы еще посмотрим, какие из 
стран можно будет тогда “определить” в отсталые и какие в передо-
вые» [Сталин, 1949, с. 130]. Отсутствие этой части цитаты в фильме, 
возможно, было продиктовано желанием режиссера воздержаться 
от подчеркивания противостояния СССР со странами Запада, так 
как фильм был посвящен пусть и комсомольцам, но уроженцам этих 
самых государств.

Со следующих кадров фокус смещается с машин на людей. Зри-
телю показывают приезжих комсомольцев, записывающихся в ряды 
строителей доменных печей. За несколько минут аудиторию по-
гружают в разные истории людей: кто-то приехал из села, кто-то 
уже ранее работал в строительстве, у кого-то нет никакого опыта. 
Камера крупным планом показывает прибывших девушек, и оста-
навливается на разговоре, происходящем на другом языке, между 
приезжими рабочими, скорее всего уроженцами Советской Средней 
Азии. Режиссеру удается погрузить зрителя в контекст среды и инди-
видуализировать массу. Тем не менее, в отличие от фильма Шуб об 
электрификации, где камера схватывает отдельные эпизоды будней 
рабочих, досуга американских специалистов, взаимодействия между 
бригадами и моменты культурных обменов, фильм Ивенса обходит 
жизнь за кадром строительства стороной.

В течение фильма камера особенно выделяет работу девушек, 
подчеркивая энтузиазм комсомолок, занятых тяжелым неженским 
трудом, который, тем не менее, их не отягощает. Режиссер стремит-
ся подчеркнуть достижение равенства полов в СССР и вовлечение 
женщин в качестве полноправных участников в строительство ком-
мунизма. Интересно, что его взгляды о правах женщин в СССР не 
поддержала автор историй о Мэри Поппинс Памэла Трэверс (Pamela 
Lyndon Travers), прибывшая в Москву в 1932 году в качестве обыч-
ной туристки. В своем травелоге «Московская экскурсия» (Moscow 
Excursion, 1934) тогда еще неизвестная Трэверс описывала встречу 

Съемки многоуровневых конвейерных рельсов, на фоне вспышек света 
«рождающих» производственные машины, эстетически напоминают 
кинокадры из фильма «Метрополис» (1927) Фрица Ланга, отсылая 
к идее футуристического индустриального города машин. Только если 
в случае «Моста» режиссера критиковали за фетишизацию объектов 
и превращение моста в «индустриального Бога» [Schoots, 2000, р. 121], 
то в ленте о Магнитогорске демонстрация машин переплетается 
с изображением труда рабочих, и теперь они работают «сообща». 

Несмотря на то что Ивенс старался уйти от «поэтического» аван-
гардизма, характеризующего его ранние ленты «Дождь» и «Мост», 
в сторону политической документалистики, эстетика советского 
фильма не лишена поэзии. Игра со светом, эффектные кадры про-
изводственного дыма, бликов воды роднит ленту Ивенса с фильмом 
Эсфири Шуб «Комсомол — шеф электрификации» (1932). В фильме, 
посвященном трудовому энтузиазму комсомола в борьбе за элек-
трификацию, Шуб, в отличие от Вертова, показавшего наглядно, как 
электрическая сеть доходит из Москвы и освещает крестьянскую 
избу, метафорически обыгрывает сцену производства лампочек, 
превращая процесс в некий вальс, исполняющийся под «музыку» 
электричества. Отвечая на критику формализма, Шуб оправдывала 
своеобразие монтажа желанием изобразить динамику процесса, ко-
торый представлялся ей легким и одновременно предельно сосредо-
точенным: «Это совершенно потрясающий ритм работы — мелькают 
руки. <…> И вместе с тем это такой целесообразный труд, потому что 
они свободны, потому что нет часов и надсмотрщиков, потому что они 
знают, что отвечают за выполнение программы. И вся эта легкость 
невольно приводит к тому, что получается вальс, который абсолютно 
смонтировался с этими кусками» [Шуб, 1972, с. 284]. О творчестве 
Йориса Ивенса Шуб отзывалась довольно лестно, подчеркивая, что 
он «умеет не только видеть, но видимое перенести на пленку так, что 
все явления, демонстрируемые на экране, воспринимаются так, как 
они протекают в жизни» [Шуб, 1972, с. 272].

Поэтическая эстетика Ивенса в ленте о Магнитогорске, в отличие 
от «вальса лампочек» Шуб, больше следует идеологическим задачам 
показа масштаба строительства и демонстрации достижений инду-
стриализации. Кадры футуристического конвейерного производства 
заканчиваются появлением на экране цитаты Сталина: «Мы идем на 
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кадров, выдвигаемых советским режиссером, метод Ивенса основы-
вался на реконструкции или повторном разыгрывании действий для 
более четкой контекстуализации показанных событий. Так, в фильме 
не показаны заключенные, работавшие на строительстве Магнито-
горска, но включен неоднозначный для советских цензоров эпизод 
очередной неявки рабочего. Режиссер сам отбирает на основе своих 
идеологических координат те или иные события, конструируя тем 
самым логику повествования.

Помимо визуала, важное место в ленте занимает звук, который 
становится полноправным участником истории. Шумы стройки, 
журчание воды, голоса рабочих, трансляции по радио и звуки машин 
сплетаются в симфонию — гимн индустриализации. Символизм звука 
занимает важное место и в «Комсомоле — шефе электрификации», 
и в первом звуковом документальном фильме СССР «Энтузиазм: Сим-
фония Донбасса» (1930) Дзиги Вертова. Неудивительно, что первым 
звуковым фильмом становится именно лента об индустриализации, 
которая кипит многообразием звуков и шумов, переливающихся 
и создающих симфонию индустриального труда. Музыка, написан-
ная к «Комсомолу — шефу электрификации» Шуб известным аван-
гардистом Гавриилом Поповым, приводит «вальс» производства 
в исполнение. Она придает осязаемость электроэнергии, выступает 
ее метафорическим воплощением. Использование в фильме электрон-
ного музыкального инструмента — терменвокса, на котором играют 
без касания, что несколько раз демонстрируется в кадре, — является 
своего рода поэтическим осмыслением невидимости электроэнергии, 
которая рождается коллективными действиями людей.

В своем фильме Ивенс не только хотел обратить внимание на зву-
ки индустриализации и оттенить их музыкальным сопровождением, 
но, как он сам отмечал в интервью [Betz, 1998, р. 503], уже в середине 
XX века стремился создать революционную композицию для фильма, 
которая бы подчеркнула энтузиазм рабочих и грандиозность стро-
ительства и вызвала эмоциональный отклик у западного зрителя. 
Для работы над звуковым сопровождением фильма был привлечен 
композитор Ханс Эйслер (Hanns Eisler, 1898–1962), пользовавшийся 
в СССР уважением и славой. Будучи ранее знакомым с композитором, 
Ивенс отправил ему телеграмму, в которой приглашал Эйслера в Маг-
нитогорск, чтобы тот прочувствовал атмосферу и звуки, без которых 

с иностранным режиссером на специальном показе его докумен-
тального фильма о Магнитогорске, не называя при этом его имя. 
Исследователи сходятся на том, что это был либо сам Йорис Ивенс, 
либо Герберт Маршалл, входивший в его труппу, основываясь на 
примечании Трэверс, что автор фильма был из Бирмингема. Инте-
ресно раскрывается видение фильма писательницей и режиссером. 
Она недоумевает от некоторых сцен в фильме, описывая их следу-
ющим образом: «Девушки-комсомолки с натугой толкают огром-
ные вагонетки с углем (или железом, а может, свинцом) вверх по 
наклонному скату — неужели это аллегория пути в рай?» [Travers, 
1934, p. 80], — в то время как режиссер восклицает: «Равноправие 
полов в России! Триумф женщины» [Travers, 1934, p. 81]. Отчетливо 
выделяется противостояние взглядов двух человек из капиталисти-
ческих стран, но разделяющих противоположную идеологию. Для 
Трэверс участие женщин в тяжелом труде — следствие отсутствия 
выбора и вынужденные условия; для Ивенса, наоборот, — возможность 
выбора и внесение вклада в общее значимое для этих женщин дело. 
Разногласие вызвано не противоположностью гендера, как принято 
было бы считать, указывая на мужской взгляд Ивенса и женский 
опыт Трэверс, а противоположностью идеологии, возвышающейся 
над гендером, как «коммунист» возвышается в данном случае над 
«мужчиной» — Ивенсом.

В фильме камера следует за отдельным рабочим, поступившим 
на службу, и как бы предлагает зрителю «пройти» его опыт. Действие 
строится на соперничестве двух бригад клепальщиков. Ивенс пока-
зывает процесс скрепления металлоконструкций, обучение брига-
дирами клепке новоприбывших. Соревнование проходит не только 
между бригадами, но носит более глобальный характер. На экране 
появляется надпись, что клепальщики обогнали США. Перенося фокус 
на отдельных героев строительства и внедряя оттеночные текстовые 
пояснения, указывающие на «энтузиазм» и «героизм» комсомольцев, 
Ивенс отходит от метода Вертова, подчеркивающего, что «только 
чистый показ способен подать вещь как таковую» [Вертов, 1922, c. 12]. 
Уход Ивенса от чистой документалистики наблюдался уже на стадии 
производства. Для фильма был написан сценарий, в то время как 
Вертов выступал против намеченного плана сюжета в неигровом 
кино, а также интертитров. В отличие от импровизации и «ловли» 
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«…показать рабочим Голландии развитие СССР» [цит. по: Schoots, 
2000, р. 130], — что он и сделал.

Ивенс сохранил дружеские отношения с СССР и остался почитаем 
в стране, о чем свидетельствует отдельная лестная статья о режис-
сере в «Большой Советской энциклопедии» 1952 года [Ивенс, 1952, 
с. 297].

Закончить фильм вовремя Ивенсу удалось благодаря несколь-
ким факторам, которые отличали его проект от других. Во-первых, 
у Ивенса была готовая идея, которую он разрабатывал еще в свой 
первый приезд в СССР, и отсутствовала необходимость в написании 
детального сценария, так как фильм носил неигровой характер. Пер-
вая поездка по Советскому Союзу также помогла Ивенсу наладить 
необходимые связи, познакомиться с номенклатурой, лучше узнать 
внутренние процессы. Близкие контакты режиссера с ведущими 
кинодеятелями СССР способствовали его погружению в реалии со-
ветского кинопроизводства и давали возможность обратиться за 
советом. Участие в съемочной группе других иностранных культур-
ных деятелей, некоторые из которых уже обосновались в СССР, также 
облегчало процесс коммуникации между голландским режиссером 
и советской стороной. Отсутствие необходимости привлекать актеров 
к неигровому фильму позволило режиссеру избежать сбоев комму-
никации с артистами. В отличие от Пискатора, у Ивенса на момент 
приезда в СССР был большой опыт в документальном кинематографе, 
устоявшаяся репутация и признание. Характер эксперимента здесь 
скорее носила съемка в новых условиях в другой стране, в то время 
как в случае Пискатора само производство фильма было для него 
некой пробой пера в кинематографе, попыткой попробовать свои 
силы на новом поприще или использовать фильм как подспорье для 
новых проектов.

Заключение

Проведенный анализ позволил осветить особенности сотрудничества 
Советского Союза с иностранными деятелями кино в первой половине 
XX века и раскрыть многослойность историко-культурных процессов, 
сопутствующих производству и выходу на экраны кинолент, снятых 
западными режиссерами в СССР в 1930‑х годах. Несмотря на то что 

невозможно было бы написать музыку на расстоянии: «Вы не сможете 
написать эту музыку, если не увидите и не услышите всю звуковую 
и рабочую среду и не прочувствуете революционный дух энтузи-
азма» [Betz, 1998, р. 200]. В итоге, вдохновившись средой, Эйнслер 
написал музыку к песне «Уральская комсомольская», которая звучит 
в конце фильма и знаменует «Песнь о героях». Слова были написаны 
драматургом и поэтом-футуристом Сергеем Третьяковым (который 
во второй половине 1930‑х годов был арестован и расстрелян).

Фильм, готовый в установленные сроки, тем не менее не был 
представлен на 15‑летии Комсомола, а был показан в январе 1933 года, 
после чего положен на полку. Несмотря на то что в СССР лента в ши-
рокий прокат допущена не была, Ивенс показал фильм в Западной 
Европе, где получил признание и отклик. Причина отказа советской 
стороны в прокате фильма, который вернулся на отечественные экра-
ны лишь в период оттепели в 1961 году, официально озвучена не была. 
Многие указывают как возможную причину запрета включение песни 
с близкой к авангардной поэзией, однако арест Третьякова случился 
значительно позже, а песня могла быть вырезана, если бы она была 
единственным камнем преткновения. Скорее верны предположения, 
что фильм не отвечал критериям набиравшего обороты соцреализма, 
вызывал вопросы формалистским изображением объектов и вклю-
чением идеологически спорных моментов, как, в частности, эпизода 
неявки рабочего на стройку.

Показ Ивенсом фильма на 15‑летии Комсомола и в целом ши-
рокой публике в СССР на момент выхода киноленты не состоялся, 
а полная свобода творческой революционной мысли, которую Ивенс 
искал в СССР, оказалась невозможна. Фраза Ивенса перед приездом 
в Советский Союз в ретроспективе показала, что одной идеологии 
недостаточно: «Здесь я могу работать так, как хочу. Пребывание здесь 
дает мне право на жизнь как лично, так и творчески… пришло время 
применить все знания и опыт, которые мы приобрели за границей, на 
фронте революционного кино в Советском Союзе» [цит. по: Schoots, 
2000, р. 74]. Доминирование соцреализма сдвинуло ленту Ивенса 
в авангардизм и формализм. К этому изменчивому полю идеологии 
и искусства Ивенс был, возможно, готов. Он безболезненно воспринял 
отсутствие показа фильма в СССР, будучи довольным тем, что лента 
была показана за рубежом. В этом, впрочем, и была его основная цель: 
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все приглашенные кинодеятели придерживались левых взглядов 
и разделяли советскую идеологию, им не удалось добиться постав-
ленных целей — их фильмы не получили желаемой оценки. Этому 
факту сопутствовало множество факторов, укорененных в контексте 
самой эпохи 1930‑х, которая сменила экспериментальную эру кино 
1920‑х [Караваев, 2024, с. 18]. Как показала история создания фильма 
«Восстание рыбаков» и анализ самой киноленты, режиссер не смог 
откликнуться на перемены в кинематографе, оставаясь в лоне 1920‑х, 
на что указывает отсутствие героя на фоне масс, эмоциональное обе-
зличение картины и театральность приемов. Последнее было также 
вызвано неспособностью Эрвина Пискатора отказаться от методов 
постановки, присущих более театру, чем кинематографу.

Йорис Ивенс, имевший больше опыта в кинопроизводстве, не-
жели Пискатор, тем не менее также в своей документальной картине 
«Комсомол. Песнь о героях» не совпал с тенденциями соцреализ-
ма 1930‑х, оставаясь больше приверженцем авангардного течения, 
господствовавшего в 1920‑х. Об этом свидетельствует нарочитая 
эстетичность крупных планов съемок доменных печей, которые от-
сылают к собственным авангардным работам режиссера — «Дождь» 
и «Мост», а также напоминают сцены города будущего из художе-
ственного кинофильма «Метрополис», вдохновленного итальянским 
футуризмом, что в совокупности вызвало критику за формализм. 
Ивенс отказался от принципов чистой документалистики в пользу 
использования таких техник, как интертитры, повторное разыгры-
вание сцен и написание сценария, что противоречило постулатам 
документального кино, заложенным Д. Вертовым в его концепции 
«чистоты киноязыка». Все это, как и включение Ивенсом проблем-
ных моментов, намекающих на неподобающее поведение рабочих, 
и использование песни репрессированного композитора, повлекло 
недопуск фильма к показу в СССР.

Рассмотрение насыщенных культурными переменами и собы-
тиями 1930‑х годов в СССР в ракурсе иностранного сотрудничества 
в советском кинематографе позволило осветить контексты, которые 
влияли на успех или провал подобных замыслов, и выделить отдель-
ные судьбы, навсегда вписанные в советскую историю межкультурных 
контактов, которая до сих пор не получает должного внимания.
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