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Аннотация. Статья посвящена феномену трофейных зарубежных 
биографических фильмов в советском кинопрокате второй полови-
ны 1940‑х годов. Предметом исследования выступают механизмы 
рецепции и альтернативные эстетические коды, транслировавшие-
ся через адаптированные иностранные картины в условиях идеоло-
гической монополии, рассматриваемые в  статье под понятием 
«альтернативные каналы рецепции». Актуальность работы обуслов-
лена необходимостью пересмотра тезиса о  «тотальной изоляции» 
послевоенной советской культуры и  выявления скрытых каналов 
рецепции. Сопоставление советского биографического канона (аги-
ографическая модель) с трофейными лентами о  художниках, уче-
ных и композиторах («Рембрандт», «Фридрих Шиллер», «Моцарт», 
«Повесть о  Луи Пастере», «Парацельс») позволяет обнаружить два 
ключевых альтернативных канала рецепции  — индивидуализм 
и  мелодраматизм. Индивидуализм проявляется в  фокусе на суве-
ренности личности, ее праве на частный выбор и одиночном проти-
востоянии обстоятельствам. Мелодраматизм открывает доступ 
к  гиперболизированным эмоциям (страдание, любовь, жертвен-
ность), недоступным в рамках соцреалистического канона. Новизна 
исследования заключается в  комплексном анализе параллельного 
развертывания двух биографических канонов и предпринятом си-
стемном рассмотрении репрезентации творческих деятелей в тро-
фейном кинематографе. Делается вывод, что трофейные биогра-
фии, вопреки адаптационным стратегиям, стали непреднамерен-
ным агентом культурной альтернативы, субъективизировали 
восприятие и подготовили почву для оттепельных изменений.

Abstract. The article examines the phenomenon of foreign trophy bio-
graphical films in Soviet film distribution during the second half of the 
1940s. The subject of the study is the mechanisms of reception and the 
alternative aesthetic codes transmitted through adapted foreign films 
under conditions of ideological monopoly, considered in the article un-
der the concept of ‘alternative channels of reception’. The relevance of 
the work stems from the need to reconsider the established thesis of the 
‘total isolation’ of post-war Soviet culture and to identify hidden chan-
nels of reception. A comparison of the Soviet biographical canon (hagi-
ographic model) with trophy films about artists, scientists, and compos-
ers (Rembrandt, Friedrich Schiller, Mozart, The Story of Louis Pasteur, 
Paracelsus) reveals two key alternative channels of reception — individu-
alism and melodramatism. Individualism manifests itself in the focus on 
the sovereignty of the individual, the right to personal choice, and soli-
tary resistance to circumstances. Melodramatism provides access to hy-
perbolized emotions (suffering, love, self-sacrifice) that were inaccessi-
ble within the framework of the Socialist Realist canon. The novelty of 
the research lies in a  comprehensive analysis of the parallel develop-
ment of two biographical canons and in a systematic examination of the 
representation of creative figures in trophy cinema. It is concluded that 
trophy biographies, contrary to adaptation strategies, became an unin-
tentional agent of cultural alternatives, subjectivized perception, and 
paved the way for Thaw era changes.
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Введение

Послевоенный советский кинопрокат, долгое время существовавший 
в рамках строгой идеологической монополии, во второй половине 
1940‑х годов столкнулся с уникальным феноменом, нарушившим 
устоявшуюся практику выпуска иностранных картин в прокат. Этим 
феноменом стало трофейное кино — зарубежные игровые фильмы, 
вывезенные в СССР в качестве трофеев из немецкого Рейхсфиль-
мархива и со студии UFA после победы над нацистской Германией. 
Массовый прокат иностранных фильмов в 1947–1949 годах создал 
рецептивный прецедент, позволив советскому зрителю вступить 
в контакт с альтернативным визуальным кодом. Это было время 
проведения масштабных кампаний против «космополитизма». В этих 
условиях кинопрокат, казалось бы, должен был стать герметичным 
пространством для демонстрации исключительно одобренных сверху 
нарративов, утверждающих примат коллективного над личным, госу-
дарственного долга над индивидуальным выбором. Массовый выпуск 
на экраны так называемого «трофейного кино» создает противоречие 
между официальной риторикой и практикой культурного импорта, 
между декларируемой борьбой с «буржуазным влиянием» и реальным 
коммерческим интересом к зарубежному продукту. Данное проти-
воречие определяет центральную проблему статьи: каким образом 
и посредством каких рецептивных каналов трофейное кино, будучи 
адаптированным и цензурированным, тем не менее транслировало 
в советское культурное пространство альтернативные модели воспри-
ятия, бросая вызов соцреалистическому биографическому канону.

Показательным свидетельством воздействия трофейного кино на 
формирование альтернативных моделей восприятия может служить 
позднейшая рефлексия Иосифа Бродского. В своем эссе «Трофейное» 
(1986) поэт, характеризуя трофейные фильмы, отмечал их центральный 
принцип как «совершенно чуждый коммунальной, ориентированной 
на коллектив психологии общества, в котором мы росли» [Бродский]. 
По мысли Бродского, внешне развлекательные костюмные драмы 
воспринимались его поколением как «проповедь индивидуализма» 
и «историческое доказательство первичности индивидуализма» [Брод-
ский]. Данное высказывание фиксирует механизм альтернативной 
рецепции: зритель сознательно или бессознательно извлекал смыслы, 

противостоящие официальной коллективистской идеологии. Вопрос, 
насколько такой опыт был массовым и системным, требует обращения 
не к отдельным свидетельствам, а к анализу институциональных ус-
ловий проката и структурных особенностей самих фильмов. Именно 
это и составляет задачу настоящей статьи.

«Трофейное кино» в рамках альтернативной рецепции

Целесообразно различать две категории трофейного искусства, ока-
завшегося в СССР после войны. К первой категории можно отнести 
уникальные художественные произведения, которые были созданы для 
конкретного места, в конкретных обстоятельствах. Вторая категория — 
произведения искусства, которые по-своему мобильны, тиражируемы, 
рассчитаны на широкую публику. Именно кинематограф, благодаря 
своей воспроизводимости и институциональности проката, создал 
прецедент коллективного, но при этом индивидуального контакта 
с «чужим» культурным продуктом. Трофейная живопись, будь то 
произведения французских импрессионистов или старых мастеров, 
хранящиеся в собраниях Государственного Эрмитажа и Государ-
ственного музея изобразительных искусств имени А. С. Пушкина, не 
могла быть носителем альтернативности в восприятии произведе-
ний искусства. Причина заключается в некоторых контекстуально-
институциональных особенностях восприятия. Во-первых, фактор 
доступности. О существовании трофейных картин знал крайне узкий 
круг специалистов и партийной номенклатуры, они не были доступны 
массовому зрителю и хранились в запасниках музеев по всей стране. 
Они могли всплывать лишь в дипломатических жестах. Например, 
передача спасенных и отреставрированных картин Дрезденской га-
лереи обратно на родину в 1955 году и сопутствующие этому событию 
прощальные выставки. Подобные жесты носили единичный контро-
лируемый характер, массовые выставки «трофейной» живописи стали 
проводить лишь в 1995 году(1). Во-вторых, отсутствие уникального 
визуального кода для реципиента. В коллекции советских музеев было 

(1)	 Речь идет о выставках «Неведомые шедевры» (Государственный Эрмитаж, Санкт-
Петербург) и «Дважды спасенные» (ГМИИ им. А. С. Пушкина, Москва) в 1995 году.
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влияния Запада. Любое проявление интереса к зарубежной культуре 
клеймилось как «низкопоклонство». С другой стороны, советские 
граждане массово шли в кинотеатры, чтобы посмотреть западные 
фильмы. Свидетельства того времени говорят о давках в очередях 
и спекуляции билетами.

Так, в Российском государственном архиве социально-
политической истории (Москва) хранятся докладные записки, под-
тверждающие интерес публики к «трофейным» картинам. Приведем 
некоторые выдержки:

В Москве у кинотеатров, где показывается этот фильм, возникают огромные 

очереди, происходят беспорядки и спекуляции кинобилетами, распространяются 

ложные слухи о том, что в картине якобы участвует любовница Гитлера актриса Ева 

Браун… [Докладная записка начальника, 1947, л. 3].

достаточно картин от итальянской живописи эпохи Возрождения до 
французских импрессионистов. Их мог увидеть любой желающий, 
поэтому трофеи были дополнением, но не чем-то уникальным. Таким 
образом, ключевым элементом альтернативной рецепции стал не сам 
факт «заграничности», а массовый и публичный характер потребления 
альтернативного продукта.

Трофейное кино представляет собой фильмы иностранного про-
изводства (в основном немецкого, но также американского, француз-
ского и др.), адаптированные под советскую идеологию с помощью 
субтитрирования, дубляжа, перемонтажа и снабжения «пояснитель-
ными титрами»(2). Все эти приемы зачастую меняли первоначальный 
смысл фильмов. В единственном полноценном диссертационном 
исследовании, посвященном трофейному кино, К. А. Танис выносит 
на защиту положение о том, что «немецкое кинонаследие Третьего 
рейха стало частью советской кинокультуры и индустрии, поскольку 
синкретизм, аполитичность и гетерогенность этой развлекательной 
кинопродукции позволяли советским цензорам приспособить эти 
фильмы для советских реалий» [Танис, 2020, с. 11]. Действительно, 
синкретизм и аполитичность многих трофейных лент облегчали их 
адаптацию. Однако не следует недооценивать и чисто экономиче-
ский (репарационный) мотив: заполнение проката в условиях «ма-
локартинья» и послевоенного восстановления. Кроме того, наряду 
с развлекательными мелодрамами в прокат попадали и откровенно 
идеологизированные антиамериканские и антианглийские картины, 
что также отвечало конъюнктурным задачам.

Выход в прокат зарубежных трофейных фильмов происходил на 
фоне кампании по борьбе с космополитизмом. Специализированные 
газеты и журналы об искусстве пестрили яркими заголовками, при-
зывающими бороться с западным влиянием. Это создавало опреде-
ленный диссонанс. С одной стороны, государственный аппарат всеми 
силами пытался изолировать потенциального зрителя от «тлетворного» 

(2)	 Из-за единой процедуры попадания всех импортных лент на советские экраны, в одну 
категорию входили как подлинно трофейные фильмы, так и те, что причислялись к ним, 
хотя на деле таковыми не являлись. Причиной столь вольной трактовки термина «тро-
фейное кино» могло служить как незнание прокатчиками реального происхождения 
картин, так и стремление подчеркнуть могущество страны-победительницы.

Ил. 1. Брошюра первой выставки трофейной живописи «Дважды спасенные». 
Государственный музей изобразительных искусств им. А.С. Пушкина, Москва, 1995. 
Источник: Российская государственная библиотека, каталог изобразительных документов, 
ИЗО 168/4.689
Fig. 1. Brochure of the first exhibition of trophy paintings Twice Saved. A.S. Pushkin State Museum 
of Fine Arts, Moscow, 1995. Source: Russian State Library, Catalogue of Fine Arts, IZO 168/4.689
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в иной мир), адаптационные стратегии (пояснительные титры, мон-
таж), а также имманентные свойства самих картин — мелодраматизм, 
психологизм, индивидуализм. Альтернативные каналы не обязательно 
были оппозиционными по замыслу, но создавали пространство для 
субъективизации восприятия.

Канонические модели в советском  
и трофейном биографическом кино

Историко-биографический жанр в кинематографе СССР 1940–1950‑х 
годов служил идеологическим инструментом, подчеркивая связь ге-
роя с народом и государством. Отечественные картины того периода 
фокусировались на эпическом изображении героя как символа народ-
ной воли, где личные переживания уступали место общественному 
долгу. Трофейные же фильмы, несмотря на адаптацию к советскому 
экрану, вносили диссонанс, показывая героев в более интимном, 
мелодраматическом ключе. Они раздвигали границы восприятия, 
вводя элементы, не вписывающиеся в соцреалистический канон. 
Попробуем отметить конкретные отличия в канонах отечественного 
и иностранного биографического фильма, которые позволили создать 
канал альтернативной рецепции.

В 1930‑е годы на смену историко-революционному жанру в оте-
чественном кино на авансцену вышел биографический жанр. Опре-
деленная интерпретация биографий военачальников, художников 
и ученых стала демонстрацией национального единства и мощи 
советского государства. Появление и развитие жанра совпало с уста-
новлением социалистического реализма в искусстве, пришедшего 
на место авангарда. Советский биографический канон неотъемлемо 
связан с областью литературы, в которой эти каноны вырабатывались. 
Биографический роман социалистического реализма можно разделить 
на две группы: первый — образцовые жизнеописания прославленных 
современников (Василий Чапаев из одноименного романа (1923) 
Д. А. Фурманова, Павел Корчагин из «Как закалялась сталь» (1934) 
Н. А. Островского) и второй — биографии исторических личностей. Нас 
более всего интересует второй тип биографии, который с новой силой 
«вспыхнул» в советском послевоенном кинематографе. «С помощью 
романов, в центре которых находился образ вождя (“Петр Первый” 

На прошедших недавно областных, краевых и республиканских комсомольских 

активах… многие выступавшие в прениях резко критиковали органы кинопроката за 

неправильную и вредную практику планирования демонстрации преимущественно 

зарубежных картин в ущерб советскому репертуару. <…> Просим обязать Министерство 

кинематографии СССР покончить с практикой безудержной пропаганды зарубежных 

фильмов и упорядочить дело демонстрации советских фильмов [Докладная записка 

секретаря, 1947, л. 61].

С помощью трофейных фильмов зритель в условиях безальтер-
нативной действительности получил культурную альтернативу. Го-
сударственный аппарат через серию идеологических постановлений 
и развернутую в прессе кампанию против «космополитизма» и «фор-
мализма» пытался сконструировать рамки «допустимой рецепции». 
Кинокритика была низведена до функции «разоблачения» и «очище-
ния», а ее язык — до набора шаблонных ярлыков («низкопоклонство 
перед Западом», «буржуазный эстетизм», «формализм»). Любая по-
пытка субъективного, аналитического, а не осуждающего осмысления 
зарубежного кино трактовалась как «буржуазный космополитизм». 
Этот диссонанс особенно ярко проявился в прокате биографических 
фильмов, в которых предлагались альтернативные каноны, иные мо-
дели интерпретации биографии исторических личностей. Трофейные 
фильмы расширяли «горизонт восприятия» зрителя, вводя элементы, 
чуждые соцреалистическому канону.

Под рецепцией в данной статье будет пониматься не фикса-
ция непосредственных зрительских откликов, а реконструкция 
историко-культурных условий восприятия, а также тех смысловых 
и эмоциональных установок, которые формировались у аудитории 
под воздействием фильма. Рецепция рассматривается как активный 
избирательный процесс, в ходе которого зритель интерпретирует про-
изведение через призму собственного опыта, часто в противоречии 
с официальными идеологическими предписаниями.

Альтернативные каналы рецепции в нашем понимании — это 
совокупность институциональных, дискурсивных и эстетических 
механизмов, которые, несмотря на господство официальной идеоло-
гии, обеспечивали доступ советского зрителя к иным эстетическим 
и ценностным моделям, отличным от соцреалистического канона. 
В контексте послевоенного кинопроката такими каналами выступали: 
сам факт демонстрации зарубежных фильмов (легитимное «окно» 
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зачем же жить общественной жизнью зрителю, человеку рядовому? Так, извращая 

сущность деятельности исторических лиц, буржуазное кино старается отвлечь народ 

от классовой борьбы [Юренев, Академик, 1949, с. 9].

Советский биографический фильм уже в довоенные годы работает 
по хорошо отлаженной, понятной структуре. Обращение к биографи-
ческому жанру помогает «выводить интонацию повествования кино-
фильма на более высокий, эпический лад» [Осинкин, 2025, с. 180]. Этим 
объясняется применение биографической драматической структуры 
для жизнеописания масштабных исторических личностей [Осинкин, 
2025, с. 180]. Подлинное торжество биографического жанра происхо-
дит в послевоенный период, к 1946 году окончательно оформляется 
советский биографический канон, а фильмы, которые отходили от 
канона, ждала незавидная судьба. Вспомнить только вторую серию 
«Ивана Грозного» (1945) Сергея Эйзенштейна. В биографических 
фильмах, содержащих аллюзию на вождя, не прощалась слабохарак-
терность, а уж тем более уделение экранного времени личностным 
духовным поискам. В знаменитом постановлении Оргбюро ЦК ВКП(б) 
о кинофильме «Большая жизнь» (1946) раскрываются пороки, не 
позволительные советскому историко-биографическому фильму:

С. Эйзенштейн во второй серии фильма «Иван Грозный» обнаружил невежество 

в изображении исторических фактов, представив прогрессивное войско опричников 

Ивана Грозного в виде шайки дегенератов наподобие американского Ку-Клукс-

Клана, и Ивана Грозного, человека с сильной волей и характером — слабохарактер-

ным и безвольным, чем-то вроде Гамлета [цит. по: Кремлевский кинотеатр, 2005, 

с. 765–766].

«Мичурин» (1948) Александра Довженко, как и «Тарас Шевченко» 
(1951) Игоря Савченко, также имел свою сложную историю попадания 
на экран. Эти картины подвергались острой критике на страницах 
официальной прессы, получили несколько редакций. «В каждом 
из рассматриваемых фильмов в большей или меньшей степени 
звучит мотив вины перед героем, на которого возложена миссия 
решения в одиночку исторически необходимой задачи. Именно это 
обстоятельство в первую очередь превращает героя С. Эйзенштейна 
(а отчасти и А. Довженко) в тирана и безумца, и во всех трех лентах 
создает историческую дистанцию между ним и миром» [История 
отечественного кино, 2005, с. 345–346]. В советском биографическом 

А. Н. Толстого), биографический жанр вносил свой вклад в прославле-
ние сталинского режима, утверждая значение роли самодержавного 
правителя, что для Советского Союза было важным идеологическим 
вопросом» [Бритлингер, 2020, с. 22], — подмечает исследователь жанра 
биографии в литературе А. Бритлингер.

Благодаря историко-биографическому жанру в кино и литературе 
история обрела социалистическое содержание. Формула социали-
стического реализма требовала отражения действительности в его 
революционном развитии. И в фильмах про исторических деятелей, 
и в фильмах про творческих персон должен был быть обязательный 
атрибут — анализ социальной обусловленности творческого процес-
са. Известные отрицательные стороны и внутренние противоречия 
личностей не принимались во внимание. Центральный персонаж 
биографических кинокартин соответствовал образу положитель-
ного героя, как и подобает соцреалистическим канонам. Что же 
такое соцреалистический биографический канон и в чем он прин-
ципиально отличается от иностранного биографического канона, 
доступ к которому для советского зрителя был получен с помощью 
трофейного кино?

Как подчеркивал Е. Добренко, «история советского биографическо-
го фильма — это история не-встречи фильма с биографией» [Добренко, 
2008, с. 122]. Под этим можно понимать сведение кинобиографии 
к функции геополитического мифа. Советский биографический канон 
во главу угла ставил классовые конфликты, в то время как трофейные 
биографии выводили на первый план индивидуальные конфликты 
в романтическом духе, что резонирует с официальной советской 
риторикой. Это не было открытием и для официальной советской 
кинокритики того времени. Р. Юренев в рецензии на фильм «Ака-
демик Иван Павлов» (1949, режиссер Г. Рошаль) выразил эту мысль 
в тоне киноповестки того времени, смещая акцент на превосходство 
советских биографических фильмов:

Буржуазные кинематографисты избрали своей специальностью выискивание 

и раздувание анекдотов из частной, личной жизни исторических лиц. <…> Мораль 

этих фильмов несложна: раз государственные деятели, ученые, поэты уделяли ос-

новное внимание личным утехам, поискам маленького индивидуального счастья, 

не придавая особого значения социальным проблемам, общественной борьбе, то 
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Как же чуждая советскому биографическому канону эстетика 
была допущена до экрана? Требования к отечественным фильмам 
были высоки, что ломало судьбы кинематографистов. Так, «Мичу-
рин» Александра Довженко(3), вторая серия «Ивана Грозного» Сергея 
Эйзенштейна, «Тарас Шевченко» Игоря Савченко стали последними 
фильмами в их карьере. Трофейным фильмам прощалась их чуждость, 
а попытки переинтерпретации сводились к поясняющим титрам 
с антибуржуазным акцентом. Обратимся к конкретным трофейным 
фильмам и попробуем выделить в них элементы альтернативной 
эстетики, которые мог считывать советский зритель, заглядывая за 
пределы существующей культурной парадигмы.

(3)	 Фильм А. П. Довженко «Прощай, Америка» (1951) не был завершен.

каноне не находилось место психологизму, выраженному с помощью 
подчеркнуто эмоциональных внутренних переживаний, в отличие 
от трофейных биографий. Так, Н. М. Зоркая подмечала, что первая 
серия «Ивана Грозного» (1944) была политической, а вторая психо-
логической [Зоркая, 1966, с. 131]. Эмоционально-психологический 
аспект был свойственен западным фильмам, которые одновременно 
с возникающими проблемами «Мичурина» и «Ивана Грозного» шли 
на советских экранах.

На первый взгляд, каждый из иностранных биографических 
фильмов представлял собой приемлемую для советской цензуры 
«оболочку» (борьба с буржуазным обществом, реакцией, тиранией). 
Но почва, на которой появлялись эти фильмы, была совершенно иная, 
чуждая соцреализму система ценностей, центрированная вокруг 
индивидуального, а не коллективного героя. Так, в западном кине-
матографе 1930–1940‑х годов явно доминировали биографические 
фильмы с явно выраженной мелодраматической, романтической 
интонацией. Эстетику мелодраматизма можно рассматривать как 
«проводник» по альтернативным каналам рецепции. В Германии 
времен Третьего рейха мелодрама захватывала экраны и была одним 
из самых популярных киножанров. Герой в биографических мелод-
рамах был «избранником», и его судьба рассматривалась с точки 
зрения особой миссии, предназначенной для него. При этом по мере 
движения по истории кино, элемент идеализации главного героя 
уходил, представлялась возможность взглянуть и на теневую сторону 
выдающихся личностей. «Повесть о Луи Пастере» (The Story of Louis 
Pasteur, 1936, режиссер У. Дитерле (W. Dieterle)), «Жизнь Эмиля Золя» 
(The Life of Emile Zola, 1937, режиссер У. Дитерле), «Эдисон, человек» 
(Edison, the Man, 1940, режиссер К. Браун (C. Brown)), выходившие 
в советский прокат, не были исключением. В центре сюжета мог быть 
как внешний конфликт — противостояние в одиночку сложившимся 
традициям, так и внутренний — решение проблем в личной жизни, 
преодоление душевных терзаний. Так, И. В. Морозова отмечает: 
«Порой герой наделялся выраженной и простой, даже обыденной, 
личной мотивацией к собственной подвижнической деятельности. 
Эта предельная актуализация мотивации протагониста была при-
звана сделать его максимально понятным для рядового зрителя» 
[Морозова, 2018, с. 58].

Ил. 2. Пояснительный титр к фильму «Повесть о Луи Пастере», режиссер Уильям Дитерле, 
1935. В советском прокате в 1949 году под названием «Жизнь для науки». Источник: 
скриншот автора
Fig. 2. Explanatory caption to the film The Story of Louis Pasteur, directed by William Dieterle, 1935. 
Released in the Soviet Union in 1949 under the title A Life for Science. Source: author’s screenshot
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против тирана-герцога, что перекликается с общим революционным 
пафосом советских биографических фильмов. Несмотря на это, 
мелодрама также занимает одно из центральных мест в произведе-
нии. Шиллер мучается от любви к Лауре, дочери генерала, и рискует 
собственной свободой ради того, чтобы добиться ее расположения. 
В советской версии фильма очень тщательно скрыт оригинальный 
подтекст немецкого фильма — аналогия с борьбой против Веймарской 
республики, поэтому мелодраматический аспект становится особенно 
явным. Но вступительный титр имеет вполне назидательный смысл 
и предлагает рассматривать фильм лишь с точки зрения конфликта 
гения и буржуазной деспотии: «Этот фильм рассказывает о юности 
немецкого поэта Фридриха Шиллера. Свои юношеские годы Шил-
лер провел в небольшом немецком герцогстве Вюртембергском. Он 
испытал на себе всю тяжесть деспотизма и тирании герцога и его 
двора, бессмысленную тупость прусской военной муштры, видел 
страдания своего народа. Под грохот солдатских барабанов Шиллер 
написал свою первую драму “Разбойники”, страстно призывающую 
к борьбе за свободу».

Аналогично, «Моцарт» («Кого любят боги», Mozart — Wen die Götter 
lieben, 1942, режиссер К. Хартль (K. Hartl)) фокусируется на романти-
ческих перипетиях: любовь к сестрам Вебер, похищение Констанции, 
бедность и творчество. По сути, фильм посвящен романтическим 
поворотам в судьбе Моцарта. В каталоге немецких звуковых фильмов 
Госфильмофонда, составленного еще в 1970‑х годах, подчеркивается 
лейтмотив фильма: «Моцарт показан в фильме беззаботным и нерас-
четливым малым, приятным собутыльником и Дон-Жуаном. В фильме 
неверно показан и Моцарт-композитор. В фильме не упоминается 
о Моцарте как авторе симфоний. Оперное творчество Моцарта по-
казано весьма поверхностно — исполняются небольшие фрагменты 
его опер» [Каталог, 1976, с. 315]. При адаптации к советскому прокату 
вместо пояснений и назидательной трактовки в начальных титрах 
была дана биографическая справка о композиторе.

Помимо немецких фильмов начала 1940‑х годов, были показаны 
американские, французские и итальянские трофейные фильмы, но 
более раннего периода — второй половины 1930‑х годов. Кроме мелод-
раматизма, в них силен дух идеализма и индивидуализма, канонично 
свойственного западному мировоззрению. Во французском фильме 

Репрезентация творческого субъекта: романтизация биографии

Ю. М. Лотман писал: «За читательским интересом к биографии всег-
да стоит потребность увидеть красивую и богатую человеческую 
личность. Биография соединяет для читателя эстетические пере-
живания, родственные тем, которые возбуждает слияние игрового 
и документального кинематографа: герой — как в романе, а сознание 
подлинности — как в жизни» [Лотман, 1985, с. 228]. Именно в судьбах 
художников, творческих гениев прошлого, мы можем увидеть бога-
тейший жизненный путь. Большинство иностранных биографических 
фильмов как раз и были связаны с творцами. Черта, которая отличала 
эти фильмы от отечественных биографий, заключалась в выраженном 
психологизме, акценте на мелодраматической эстетике.

Из немецких биографических фильмов Третьего рейха в отече-
ственный послевоенный прокат попали фильмы про композиторов 
Р. Леонкавалло, Моцарта, мастера нидерландской живописи Рем-
брандта, поэта Фридриха Шиллера и швейцарского ученого эпохи 
Возрождения Парацельса. Таким образом, по выбору фильмов для 
проката сразу становится ясно, что из «настоящих» немцев только 
Шиллер дошел до советского экрана. Также был биографический фильм 
про Л. ван Бетховена (1936), но он был снят Абелем Гансом (Abel Gance) 
во Франции еще до оккупации. Вполне логичное объяснение прокат-
ной политики — минимизировать немецкое присутствие на экране. 
В некоторых других прокатных фильмах, где персонажи являлись 
немцами, в советском варианте просто умалчивали этот факт, и они 
становились героями без национальности. Так, в фильме «Джунгли 
зовут»(4) (Der Dschungel ruft, 1936, режиссер Гарри Пиль (Harry Piel)) 
действующие в фильме немцы были показаны благородными людьми, 
спасающими индусов от злостных англичан, убивающих священных 
быков. В версии для советских экранов указания на национальность 
были опущены.

Фильм про выдающегося немецкого поэта «Фридрих Шиллер — 
триумф гения» (Friedrich Schiller — Der Triumph eines Genies, 1940, 
режиссер Г. Майш (H. Maisch)) показывает юного поэта, восстающего 

(4)	 Фильм вышел в советский прокат в 1949 году под названием «Встреча в джунглях».
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показывал французского писателя как бунтаря-одиночку. Картина 
детерминирована духом американского индивидуализма, что само 
по себе для советского зрителя было альтернативным образом, не-
смотря на антибуржуазный посыл картины.

В итальянском фильме «Джузеппе Верди» (Giuseppe Verdi, 1938, 
режиссер Кармине Галлоне (Carmine Gallone)) биография компози-
тора сконструирована как ретроспектива: от детства в Буссето, учебы 
в Милане(6), первой оперы, смерти жены и детей, второго брака до 
создания таких шедевров, как «Риголетто», «Трубадур» и «Травиа-
та». Фильм, снимавшийся в Италии времен Б. Муссолини, подчер-
кивал патриотизм композитора. Личные драмы в романтических 
отношениях с певицей Джузеппиной Стреппони перемешивались 
с сомнениями в успехе собственного творчества. В фильме расстав-
лены эмоционально-романтические акценты, а Верди как «борец за 
социальную справедливость» теряется и остается лишь фоном к ме-
лодраматическому конфликту.

Фильм «Смейся, паяц» (Lache Bajazzo, 1943, режиссер Леопольд 
Гайниш (Leopold Hainisch)) рассказывает историю, которая вдохновила 
Леонкавалло на оперу «Паяцы». Сюжет фокусируется на трагедии актера 
Канио: после 20 лет тюрьмы за убийство из ревности жены и ее любов-
ника он ищет дочь, воспитанную в знатной семье. Встреча на помолвке, 
вмешательство Леонкавалло (свидетеля преступления), создание оперы 
как катарсиса — все подчеркивает эмоциональную глубину, жертву ради 
счастья дочери и слияние искусства с жизнью. Даже в адаптированном 
виде фильм предлагал советскому зрителю интимный взгляд на твор-
ческий процесс, где личная боль рождает шедевр.

Две жизни Рембрандта

Важно учитывать, что значительная часть трофейных биографических 
фильмов была создана в Третьем рейхе и изначально несла на себе 
идеологический отпечаток. Это в полной мере относится к картине 
«Рембрандт» (Ewiger Rembrandt, 1942) режиссера Ханса Штайнхоффа 

(6)	 Отдельные сюжетные линии фильма являются художественным вымыслом и не 
подтверждаются биографическими источниками.

«Большая любовь Бетховена» (Un grand amour de Beethoven, 1936, режис-
сер А. Ганс) акцент и вовсе сделан на любовном треугольнике между 
композитором, Терезой фон Брунсвик и Джульеттой Гвиччарди. Не 
разобравшись в собственных чувствах и не найдя утешения в музыке, 
Бетховен умирает в нищете и одиночестве. Интерпретация биографии 
композитора в фильме далека от оптимистической и оказывается 
исключением даже среди трофейных фильмов. Главный герой не яв-
ляется примером стойкости и мужества, а растворяется в собственных 
проблемах и поддается аффектам. Фильм ярко демонстрирует иной 
биографический канон, в котором герой не преодолевает препятствия 
ради нации, а выбирает собственный жизненный путь, пусть и не 
самый благоприятный. Этот индивидуалистский подход показывает 
гения как уязвимого человека.

Американский фильм про французского писателя Эмиля Золя 
(«Жизнь Эмиля Золя», 1937, режиссер У. Дитерле) вышел на советские 
экраны в 1948 году, вступительный титр подчеркивал, что Золя не 
революционер, а обличитель правящих кругов Франции(5). В фильме 
менее выражена мелодраматическая линия, но в образе Золя показан 
человек в духе «американской мечты». Золя и П. Сезанн работают 
усердно, пытаются выжить с помощью своего творчества, забывают 
о материальных благах, даже делят одни штаны на двоих. Книги Золя 
начинают иметь успех, он становится богатым и знаменитым. Писатель 
использует свое положение для того, чтобы разобраться и добиться 
справедливости в деле А. Дрейфуса. Официальная кинокритика писала, 
что в «фильме ставится крест на социальной значимости творчества 
Золя, от которой он уходит в общественную деятельность» [Юренев, 
Советский, 1949, с. 65], но фильм вполне мог вызывать нужный ан-
тибуржуазный подъем в советском зрителе, так как со всей силой 

(5)	 Полный текст поясняющего титра: «Фильм рассказывает о жизни и деятельности 
выдающегося французского писателя XIX века Эмиля Золя. Золя не был революцио-
нером, но его книги являлись страстным обличением проданности правящих кругов 
современной ему Франции. Золя сумел с бичующей яркостью показать паразитическую 
природу буржуа, в котором страсть к наживе убивает все человеческое. Недаром 
выход в свет многих произведений Золя расценивался в буржуазном обществе как 
скандал и вызывал неоднократные попытки заставить его замолчать. Ненависть 
к Золя приобрела характер политической травли после его выступления в защиту 
французского офицера Дрейфуса, ложно обвиненного реакционной военной кликой 
в измене родине».
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поцелуя Рембрандта и Саскии в постели: она была укорочена и ли-
шена эротической составляющей.

В-третьих, почти полностью исчезла линия служанки Герти, кото-
рая в оригинале ревновала художника к Хендрикье, устраивала скан-
далы и даже подсылала бандита, избившего Рембрандта. В советской 
версии от этой сюжетной линии остался лишь эпизод, где Хендрикье 
перевязывает рану на голове художника — причем зрителю остается 
неясным происхождение этой травмы.

В-четвертых, смысловые акценты перераспределялись с помощью 
вступительного титра. Советский пояснительный титр гласил: «Суро-
вый реализм этого гениального мастера был не понят и недооценен его 
современниками. Творческая непримиримость Рембрандта привела 
его к конфликту с буржуазной средой. Многочисленные завистники 
и враги разорили художника и довели его до полной нищеты. Но ни 
горе, ни травля не сломили Рембрандта. Неутомимо и вдохновенно 

(Hans Steinhoff). В культурной политике нацистской Германии суще-
ствовала практика «присвоения» выдающихся деятелей искусства тех 
народов, которые рассматривались как родственные арийской расе. 
После вторжения в Нидерланды голландцы были объявлены герман-
ским народом по крови. Для укрепления пропагандистского союза 
нацистские идеологи обратились к фигуре Рембрандта ван Рейна, 
стремясь сделать его символом общекультурного родства. Именно 
в этот период создавался фильм Штайнхоффа.

Сценарий картины не скрывал связей Рембрандта с амстердам-
ской еврейской общиной, но интерпретировал их как порочные 
для художника. В оригинальной немецкой версии богатые евреи 
напрямую изображались виновниками банкротства мастера и его 
личной драмы. Карикатурная хитрость и алчность еврейских пер-
сонажей противопоставлялись моральной чистоте и творческому 
горению Рембрандта. Таким образом, фильм служил инструментом 
антисемитской агитации и одновременно попыткой «германизации» 
голландского живописца.

В советский прокат картина вышла в 1948 году под названием 
«Жизнь Рембрандта» в урезанном и перемонтированном виде. 
Фильм был дублирован на Киностудии имени М. Горького с участием 
звездных актеров: Рембрандт заговорил голосом Льва Свердлина, 
Саския — Натальи Гицерот, Хендрикье — Ады Войцик (первой жены 
режиссера Ивана Пырьева)(7). Вмешательство затронуло несколько 
ключевых моментов.

Во-первых, были вырезаны прямые антисемитские сцены и диа-
логи. Этническая маркировка персонажей заменялась на классовую: 
евреи превращались в просто «жадных буржуа» без национальной 
принадлежности. Как уже упоминалось, эта практика была типичной 
для адаптации трофейных фильмов — любое упоминание спорных 
национальностей замалчивалось или обобщалось.

Во-вторых, фильм был сокращен для повышения динамичности. 
Были удалены затянутые сцены, а общий хронометраж уменьшен. 
Наиболее показательный пример монтажных изменений — сцена 

(7)	 Показательная деталь: ни в одном из официальных списков дубляжа этот фильм 
у данных актеров не значится, что может говорить о негласном характере работы 
с «трофейным» материалом.

Ил. 3. Постер к фильму «Рембрандт», режиссер Ханс Штайнхофф, 1942. В советском 
прокате в 1948 году под названием «Жизнь Рембрандта». Источник: https://www.kinopoisk.ru/
picture/2868735/
Fig. 3. Poster for the film Rembrandt, directed by Hans Steinhoff, 1942. Released in the 
Soviet Union in 1948 under the title The Life of Rembrandt. Source: https://www.kinopoisk.ru/
picture/2868735/
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в своих научных трудах, а социальные конфликты ярко выражены. 
«Самое главное и важное в этом жанре состоит в том, чтобы пра-
вильно раскрыть образ ученого, его научную и общественную жизнь, 
социальную среду и историческую эпоху, в которой протекала его 
деятельность» [Большаков, 1952, с. 10], — подчеркивал И. Г. Большаков 
в лекции о советском киноискусстве в послевоенный период. В эпоху 
«малокартинья» на советские экраны выходит целая плеяда филь-
мов про русских ученых — об академике И. П. Павлове, А. С. Попове, 
Н. Е. Жуковском, М. В. Ломоносове, И. В. Мичурине, Н. И. Пирогове, 
Н. М. Пржевальском, Н. Н. Миклухо-Маклае и т.д. В общественной 
жизни того же времени вводится тема предательства в научных кру-
гах и подогревается соответствующими фильмами (пожалуй, самый 
известный «Суд чести», 1948, режиссер Абрам Роом). Важной состав-
ляющей этих фильмов была демонстрация превосходства советской 
науки перед зарубежной. Достижения ученых интерпретировались 
через вклад в общее дело — построение социализма.

Среди трофейных кинокартин можно обнаружить и фильмы про 
ученых, в которых главный лейтмотив произведения был связан с до-
стижениями западной науки. На самом деле их было не так много. 
Во время войны выходил фильм про изобретателя Томаса Эдисона 
(«Эдисон, человек», 1940, режиссер К. Браун), в послевоенное время 
фильмы про французского микробиолога и химика Луи Пастера, 
ученого эпохи Возрождения Парацельса.

В советских научно-художественных фильмах («Пирогов», 1947, 
режиссер Г. М. Козинцев; «Мичурин», 1948, режиссер А. П. Довженко; 
«Академик Иван Павлов», 1949, режиссер Г. Л. Рошаль) ученый неиз-
менно предстает как часть национального коллектива, его открытия 
служат государству, а личные драмы либо отсутствуют, либо полностью 
подчинены общественному долгу. Напротив, в трофейных биогра-
фиях ученых («Повесть о Луи Пастере», «Парацельс») центральной 
темой становится одиночная борьба гения с косной средой, причем 
мотивация этой борьбы часто имеет личный, экзистенциальный ха-
рактер. Таким образом, в историко-биографическом жанре фильмы 
о науке транслировали индивидуалистскую модель поведения. Так, 
в «Парацельсе» (Paracelsus, 1943, режиссер Г. В. Пабст (G. W. Pabst)) герой 
излечивает чуму, отвергает императора, предпочитая народ, но его 
мотивы вполне личные — поиск «эликсира жизни». В американской 

трудясь до последнего дня своей жизни, он создал великие произве-
дения живописного искусства». Эта рамка, безусловно, навязывала 
классовое прочтение.

Однако, как показывает детальный анализ сюжетной структу-
ры и визуального ряда, центральное место в фильме занимают не 
классовые коллизии, а душевные терзания Рембрандта после смерти 
Саскии, его попытки построить новые отношения с Хендрикье, пе-
реживания творческого одиночества. Значительное экранное время 
отведено любовным перипетиям, ревности, утрате. Именно мелодра-
матическое начало, связанное с индивидуальными переживаниями, 
здесь затмевает или по крайней мере уравновешивает борьбу иного 
масштаба — классовую. Творческий путь художника, его взлеты и па-
дения становятся лишь фоном для личной драмы.

Один и тот же фильм прожил две разные жизни. В контексте 
кинопроизводства в Третьем рейхе он был попыткой «присвоить» 
голландского гения, обосновать культурное единство «арийских» 
народов и посеять антисемитизм. Во второй он стал трофеем, адапти-
рованным под идеологические шаблоны классовой борьбы, но при 
этом принес на советский экран образ художника-индивидуалиста. 
Важно подчеркнуть, что даже после адаптации в фильме сохранился 
мощный мелодраматический стержень и фокус на личных, а не обще-
ственных мотивациях поступков героя. Советский зритель, не зная 
оригинального антисемитского контекста, воспринимал историю 
о страдающем художнике как мелодраматическую, что усиливало 
рецептивный эффект.

Образ ученого между социальной ангажированностью 
и индивидуальной автономией

Образ ученого в советском кино 1940–1950‑х подчеркивал связь 
с народом и государством, в отличие от трофейных фильмов, где 
гений часто был одиноким борцом. История науки переписывалась 
и с помощью кинематографа. В послевоенном отечественном кино 
сформировался отдельный жанр научно-художественного кино. 
Именно так фильмы про выдающихся русских ученых описал ми-
нистр кинематографии И. Г. Большаков. Жизнь ученого в фильмах 
устремлена на утверждение материалистического мировоззрения 
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и Л. С. Ценковский»(8). Композиционное построение фильма близко 
к отечественным фильмам про Пирогова, Мичурина и Павлова. 
В нем прослеживается борьба за прогрессивные методы в науке. Но 
ключевое отличие биографической интерпретации жизни Луи Па-
стера — одиночная борьба. Коллектив оказывается жесток к ученому, 
он не находит поддержки, отсюда тянущаяся красной нитью идея 
индивидуального сопротивления.

Мелодраматизм и индивидуализм  
как формы альтернативной эстетики

Почему так важно обратиться к области альтернативного в визуальном 
поле советской послевоенной действительности? Альтернативные 
каналы рецепции неразрывно связаны с феноменом внутренней 
эмиграции, который позволял вступать в диалог с эпохой, выражая 
неофициальную позицию. Описываемый феномен может существовать 
лишь в тоталитарных режимах, так как необходимость этого образо-
вания в других условиях отсутствует. Внутренний мир человека — это 
место свободы в условиях подавления диалога.

Как уже упоминалось, сложилось определенное противоречие 
между официальной кинокритикой и кинопрокатом. Современные 
исследователи отмечают этот диссонанс: «… яростная борьба СССР 
с западным влиянием и космополитизмом на страницах прессы и по 
радио сопровождалась массовым выпуском (в 1948–1949 годах и в на-
чале 1950‑х) в советский кинопрокат так называемых трофейных лент 
(в основном — голливудского производства), которые, несомненно, 
оказывали на население куда большее буржуазное влияние, чем “кос-
мополитические” театральные постановки зарубежных пьес и статьи 
в журнале “Искусство кино” и в иных проштрафившихся изданиях» 
[Федоров, Левицкая, Горбаткова, 2023, с. 62].

(8)	 Полный текст поясняющего титра: «Этот фильм рассказывает о жизни и трудах фран-
цузского ученого XIX века Луи Пастера. После многолетних исследований Пастер 
установил, что возбудителями заразных болезней являются микробы. Разработав метод 
предохранительных прививок, ученый объявил беспощадную войну этим незримым 
врагам человечества. В создании научной микробиологии наряду с Пастером огромную 
роль сыграли русские ученые И. И. Мечников, Н. Ф. Гамалея и Л. С. Ценковский».

«Повести о Луи Пастере» (1936, режиссер У. Дитерле) ученый сталкива-
ется с насмешками коллег, но добивается признания через упорство, 
вводя тему индивидуальной борьбы, чуждую советским научно-
художественным фильмам. Советским ученым-интеллигентам не 
позволялась эмоциональность мелодраматического характера — на 
экране они были невозмутимы. Е. Добренко писал: «В этих фильмах 
[советских биографических. — А.З.] персонажи ничего не пережива-
ют. Они сами должны стать предметом переживаний. <…> Будучи 
бессубъектными (т.е. не личностями, но функциями), они не имеют 
биографий и духовного опыта» [Добренко, 2008, с. 125].

Достижения Луи Пастера, французского химика, в начальном 
пояснительном титре интерпретируются через связь с отечественной 
наукой: «…В создании научной микробиологии наряду с Пастером 
огромную роль сыграли русские ученые И. И. Мечников, Н. Ф. Гамалея 

Ил. 4. Вернер Краус в роли Парацельса. Кадр из фильма «Парацельс», режиссер 
Георг Вильгельм Пабст, 1943. Источник: https://www.kino-teatr.ru/kino/movie/euro/50035/
foto/1473966/
Fig. 4. Werner Kraus as Paracelsus. Shot from the film Paracelsus, directed by Georg Wilhelm 
Pabst, 1943. Source: https://www.kino-teatr.ru/kino/movie/euro/50035/foto/1473966/
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растворяется в социальной функции. В трофейных биографиях 
(особенно в фильмах о художниках, ученых, композиторах) герой, 
напротив, показан как избранник, одиночка, чьи творческие и жиз-
ненные решения диктуются внутренним императивом, а не внешней 
необходимостью.

Майя Туровская, вслед за Иосифом Бродским, подчеркивала осо-
бенность просмотра трофейного кино, связанную с субъективным ха-
рактером восприятия и пробуждением индивидуальной рецепции:

Сколь могущественно было вторжение трофейного фильма в биографию военных 

поколений, можно узнать не только из финансовых документов той поры, но и из 

такого независимого источника, как литература. Ожоги и оспины его не зарастила 

вся последующая жизнь. Общее правило восприятия состоит в том, что каждый видит 

свой фильм — не точно такой, как у соседа, — через коллоидную линзу персонального 

опыта и характера. В случае трофейного фильма это особенно очевидно [Туровская, 

2015, с. 206].

Заключение

Трофейные биографические фильмы в СССР раздвинули границы 
рецепции через мелодраматизм и индивидуализм. Такие фильмы, 
несмотря на всю тщательную адаптацию к прокату, повлияли на 
зрителя, подготовив почву для будущих оттепельных сдвигов. В эпоху 
идеологического контроля они стали окном в «чужой» мир, обогащая 
культурный ландшафт и стимулируя субъективизм в восприятии 
киноискусства.

На примере фильма «Рембрандт» (1942, режиссер Х. Штайн
хофф) было показано, что даже после вырезания антисемитских 
сцен и сокращений, замены национальной маркировки на классо-
вую, мелодраматическая основа и индивидуалистический пафос 
остались нетронутыми. Аналогичным образом в фильмах об ученых 
центральной темой стала одиночная борьба гения с косной средой, 
мотивированная личным, экзистенциальным поиском, а не классо-
вым долгом.

Таким образом, иностранные фильмы, попавшие на советские 
экраны по экономическим и конъюнктурным соображениям, вопре-
ки первоначальным установкам адаптации, выполнили функцию 

Возвращаясь к рефлексии Бродского, обозначенной во введении, 
важно подчеркнуть, что его наблюдение фиксирует не единичный 
случай, а общий механизм. Мелодраматическая форма и индивидуа-
листическое содержание трофейных биографий, даже будучи адапти-
рованными, создавали для зрителя возможность «разрешенного» 
ухода от коллективистской нормативности. Обозначим конкретнее, 
что подразумевают мелодраматизм и индивидуализм как альтерна-
тивные каналы рецепции.

Под мелодраматизмом можно понимать не столько жанровую 
принадлежность, сколько эстетическую категорию, характеризующую 
акцент на эмоционально-чувственной сфере, гиперболизации страда-
ния, любви, ревности, жертвенности, а также нравственной бинарной 
оппозиции (добро — зло). В контексте послевоенного советского кино 
мелодраматизм был маргинализирован в биографическом жанре, по-
скольку он фокусировался на частной жизни и внутренних переживани-
ях героя, что противоречило эпическому коллективизму соцреализма. 
Трофейные же фильмы широко использовали мелодраматические коды, 
позволяя зрителю идентифицироваться с героем через универсаль-
ные, внеидеологические эмоции. Тем самым мелодраматизм служил 
проводником альтернативной рецепции: зритель получал легитимный 
(цензурой не заблокированный) доступ к эмоциональному опыту, не 
регламентированному официальной моралью.

Мелодраматическое как эстетическая категория неразрывно 
связана с развитием массового общества. Именно массовый потре-
битель приносит в культурную сферу мелодраматизм. Как замечал 
В. П. Крутоус, «мелодраматическое искусство опирается на тот пласт 
человеческих эмоций, который, с одной стороны, наиболее близок 
к повседневному, обыденному опыту людей, а с другой, концен-
трирует в себе закрепленный в устойчивых чувствах нравственный 
и эстетический опыт многих поколений» [Крутоус, 2013, с. 398]. Через 
обилие мелодраматизма зритель ощущал знакомые чувства, которые 
не обнаружить в советском биографическом каноне.

Индивидуализм как рецептивная категория проявляется в сю-
жетном и визуальном фокусе на суверенности личности, ее праве на 
частный выбор, личную мотивацию, противостояние коллективу или 
обстоятельствам в одиночку. В советском биографическом каноне 
герой включен в народ, партию, государство; его индивидуальность 
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Таблица 1. Иностранные биографические фильмы в послевоенном советском прокате (1947–1949)
Table 1. Foreign biographical films in the post-war Soviet distribution (1947–1949)

Оригинальное 
название

Название 
в прокате

Год 
выпуска 
фильма

Выпуск 
в советский 
прокат Страна Режиссер

Смейся, паяц Где моя дочь 1943 1947 Германия/ 
Италия

Леопольд Гайниш

Рембрандт Жизнь 
Рембрандта

1942 1948 Германия Ханс Штайнхофф

Кого любят боги Моцарт 1942 1948 Германия Карл Хартль

Джузеппе Верди История одной 
жизни

1938 1948 Италия Кармине Галлоне

Жизнь Эмиля 
Золя

Я обвиняю 1937 1948 США Уильям Дитерле

Парацельс Чудесный 
исцелитель

1943 1949 Германия Георг Вильгельм 
Пабст

Фридрих 
Шиллер —  
триумф гения

Призвание поэта 1940 1949 Германия Герберт Майш

Повесть о Луи 
Пастере

Жизнь для науки 1936 1949 США Уильям Дитерле

Большая любовь 
Бетховена

Лунная соната 1936 1949 Франция Абель Ганс

мощного агента альтернативной рецепции. Основные выводы работы 
сводятся к следующему. Массовый и публичный характер потребле-
ния трофейного кино, в отличие от элитарного доступа к другим 
видам трофейного искусства, создал уникальное пространство 
коллективного, но при этом субъективного переживания «чужого» 
визуального и нарративного кода. Сравнительный анализ показал 
фундаментальное различие между двумя канонами. Советская био-
графическая модель, служившая агиографическим инструментом, 
конструировала образ героя-гражданина, чья личность и судьба 
полностью растворены в служении народу и государству. Трофейный 
канон, даже в адаптированном виде, центрировался вокруг индиви-
дуальности, представляя историческую фигуру как романтического 
гения или одинокого борца, чьи мотивы, сомнения и эмоции являются 
движущей силой сюжета. Мелодраматизм, в свою очередь, выступал 
каналом, открывавшим доступ к эмоционально-чувственной сфере, 
гиперболизированным переживаниям страдания, любви, ревности, 
жертвенности. Именно через мелодраматическую форму зритель 
идентифицировался с героем на внеидеологическом уровне, получая 
опыт частного, интимного переживания.

Кроме того, докладные записки об очередях у кинотеатров, 
коммерческий успех трофейных фильмов, а также мемуарные свиде-
тельства позволяют утверждать, что альтернативная рецепция носила 
не единичный, а широкий характер и повлияла на мировоззрение 
оттепельного поколения.



Художественная культура № 3 2026 139138 Зарубин Александр Юрьевич

Зарубежные биографические фильмы в послевоенном советском прокате 
как альтернативные каналы рецепции
﻿

16 	 Морозова И. В. Жанровые модели игрового биографического фильма: на материале 
кинематографа США 1930‑х‑2010‑х гг.: Дис. … канд. искусствоведения: 17.00.03 / 
Всероссийский государственный институт кинематографии имени С. А. Герасимова. 
М., 2018. 207 с.

17 	 Мосякин А. Г. Ограбленная Европа. Сокровища и Вторая мировая вой на. 3‑е изд., испр. 
и доп. М.: Товарищество научных изданий КМК, 2021. 396 с.

18 	 Осинкин Д. С. Биография как универсальная структура фильма // Вестник ВГИК. 2025. № 3. 
С. 171–181. https://doi.org/10.69975/2074–0832–2025–64–3–171–181.

19 	 Танис К. А. Трофейное кино в СССР в 1940–1950‑е годы: история, идеология, рецепция: Дис. … 
канд. культурологии: 24.00.01 / Государственный институт искусствознания. М., 2020. 207 с.

20 	 Туровская М. И. Зубы дракона: мои 30‑е годы. М.: АСТ, Corpus, 2015. 656 с.
21 	 Федоров А. В., Левицкая А. А., Горбаткова О. И. Эволюция теоретических киноведческих 

концепций в журнале «Искусство кино» (1931–2021). М.: Информация для всех, 2023. 378 с.
22 	 Ханютин Ю. М. Кинематограф — нацизм — пропаганда // Киноведческие записки. 1988. № 2. 

С. 81–108.
23 	 Юренев Р. Н. Академик Иван Павлов: О фильме и его создателях. М.: Госкиноиздат, 1949. 

40 с.
24 	 Юренев Р. Н. Советский биографический фильм. М.: Госкиноиздат, 1949. 231 с.
25 	 Knight C. The Woman of My Dreams: ‘Trophy’ Film Reception and Cultural Memory in the Soviet 

Union // Studies in Russian and Soviet Cinema. 2017. Vol. 11. № 3 P. 204–222.
26 	 Pozner V. ‘Trophy’ Films and the Soviet Film Industry in the Late 1940s // Russian Journal of 

Communication. 2012. Vol. 4. № 3–4. P. 267–287.
27 	 Youngblood D. J. Russian War Films: On the Cinema Front, 1914–2005. Lawrence: University Press 

of Kansas, 2007. 319 p.

Источники:

1 	 Докладная записка начальника отдела кинематографии УПиА ЦК ВКП(б) В. П. Степанова 
секретарю ЦК ВКП(б) А. А. Жданову о протестах партийных работников и советской 
общественности в связи с выпуском на экран немецкого «трофейного» фильма 
«Девушка моей мечты»: 10.03.1947 // РГАСПИ. Ф. 17. Оп. 125. Д. 576. Л. 1–3.

2 	 Докладная записка секретаря ЦК ВЛКСМ Н. А. Михайлова секретарям ЦК ВКП(б) 
А. А. Кузнецову и М. А. Суслову о засилье зарубежных фильмов на советском экране: 
07.10.1947 // РГАСПИ. Ф. 17. Оп. 125. Д. 576. Л. 59–61.

3 	 Постановление Оргбюро ЦК ВКП(б) о кинофильме «Большая жизнь»: 04.09.1946 // 
РГАСПИ. Ф. 17. Оп. 116. Д. 277. Л. 30–34.

Список литературы:

4 	 Большаков И. Г. Советское киноискусство в послевоенный период: Материал к лекции. 
М.: Всесоюзное общество по распространению политических и научных знаний, 1952. 
14 л.

5 	 Бритлингер А. В поисках «полезного прошлого»: биография как жанр в 1917–1937 годах / 
Пер. с англ. А. Д. Степанова. СПб.: Academic Studies Press / БиблиоРоссика, 2020. 336 с. 
(Современная западная русистика).

6 	 Бродский И. А. Трофейное: 1986 // World Art. URL: http://www.world-art.ru/lyric/lyric.
php?id=7909 (дата обращения 01.03.2026).

7 	 Добренко Е. А. Музей революции. Советское кино и сталинский исторический нарратив. 
М.: Новое литературное обозрение, 2008. 417 с. (Кинотексты).

8 	 Древняк Б. Кинематограф Третьего рейха / Пер. с польск. А. Суслова. М.: Новое 
литературное обозрение, 2019. 312 с. (Кинотексты).

9 	 Зоркая Н. М. Портреты. М.: Искусство, 1966. 312 с.
10 	 История отечественного кино / Отв. ред. Л. М. Будяк. М.: Прогресс- Традиция, 2005. 523 с. 

(Academia XXI).
11 	 Каталог звуковых художественных полнометражных фильмов: В 4 т. Т. 4 / Сост. 

Н. Егорова. Белые Столбы: Госфильмофонд СССР, 1976. 347 с. (Для служебного 
пользования).

12 	 Кремлевский кинотеатр: 1928–1953: Документы / Сост. К. М. Андерсон и др.; ред. 
Г. Л. Бондарева; введ. Л. В. Максименков. М.: РОССПЭН, 2005. 1117 с.

13 	 Крутоус В. П. Эстетика и время: книга взаимоотражений. СПб.: Алетейя, 2013. 668 с.
14 	 Лотман Ю. М. Биография — живое лицо // Новый мир. 1985. № 2. С. 228–236.
15 	 Мандельштам О. Э. Собрание сочинений: В 4 т. / Под ред. Г. П. Струве, Б. А. Филиппова. 

Т. 2: Проза. М.: Терра, 1991. 724 с.



Художественная культура № 3 2026 141140 Зарубин Александр Юрьевич

Зарубежные биографические фильмы в послевоенном советском прокате 
как альтернативные каналы рецепции
﻿

10 	 Istoriya otechestvennogo kino [History of Russian Cinema], ed. L. M. Budyak. Moscow, Progress-
Traditsiya Publ., 2005. 523 p. (Academia XXI). (In Russian)

11 	 Katalog zvukovykh khudozhestvennykh polnometrazhnykh fil’mov: V 4 t. [Catalogue of Sound 
Feature Full- Length Films: In 4 t.]. Vol. 4, comp. N. Egorova. Belye Stolby, Gosfil’mofond SSSR Publ., 
1976. 347 p. (Dlya sluzhebnogo pol’zovaniya [For Official Use]). (In Russian)

12 	 Kremlevskii kinoteatr: 1928–1953: Dokumenty [Kremlin Cinema: 1928–1953: Documents], comp. 
K. M. Anderson et al., ed. G. L. Bondareva, preface L. V. Maksimenkov. Moscow, ROSSPEN Publ., 
2005. 1117 p. (In Russian)

13 	 Krutous V. P. Ehstetika i vremya: kniga vzaimootrazhenii [Aesthetics and Time: Book of Mutual 
Reflections]. St. Petersburg, Aleteiya Publ., 2013. 668 p. (In Russian)

14 	 Lotman Yu. M. Biografiya — zhivoe litso [Biography — A Living Face]. Novyi mir, 1985, no. 2, pp. 228–
236. (In Russian)

15 	 Mandelshtam O. E. Sobranie sochinenii: V 4 t. [Collected Works: In 4 vols.]. Vol. 2: Proza [Prose]. 
Moscow, Terra Publ., 1991. 724 p. (In Russian)

16 	 Morozova I. V. Zhanrovye modeli igrovogo biograficheskogo filma: na materiale kinematografa SSHA 
1930‑kh‑2010‑kh gg. [Genre Models of Feature Biographical Film: Based on USA Cinema of the 
1930s — 2010s)], Dis. … Candidate of Arts, 17.00.03, S. A. Gerasimov All- Russian State Institute of 
Cinematography. Moscow, 2018. 207 p. (In Russian)

17 	 Mosyakin A. G. Ograblennaya Evropa. Sokrovishcha i Vtoraya mirovaya voina [Plundered Europe. 
Treasures and World War II]. 3rd ed., rev. and compl. Moscow, Tovarishchestvo nauchnykh izdanii 
KMK Publ., 2021. 396 p. (In Russian)

18 	 Osinkin D. S. Biografiya kak universal’naya struktura fil’ma [Biography as a Universal Film Structure]. 
Vestnik VGIK, 2025, no. 3, pp. 171–181. https://doi.org/10.69975/2074–0832–2025–64–3–171–181. 
(In Russian)

19 	 Tanis K. A. Trofeinoe kino v SSSR v 1940–1950‑e gody: istoriya, ideologiya, retseptsiya [Trophy 
Cinema in the USSR in the 1940s — 1950s: History, Ideology, Reception], Dis. … Candidate of 
Culturology, 24.00.01, State Institute for Art Studies. Moscow, 2020. 207 p. (In Russian)

20 	 Turovskaya M. I. Zuby drakona: moi 30‑e gody [Dragon’s Teeth: My 1930s]. Moscow, AST Publ., 
Corpus Publ., 2015. 656 p. (In Russian)

21 	 Fedorov A. V., Levitskaya A. A., Gorbatkova O. I. Ehvolyutsiya teoreticheskikh kinovedcheskikh 
kontseptsii v zhurnale “Iskusstvo kino” (1931–2021) [Evolution of Theoretical Film Studies Concepts 
in the Journal Iskusstvo Kino (The Art of Cinema, 1931–2021)]. Moscow, Informatsiya dlya vsekh 
Publ., 2023. 378 p. (In Russian)

22 	 Khanyutin Yu. M. Kinematograf — natsizm — propaganda [Cinema — Nazism — Propaganda]. 
Kinovedcheskiye zapiski, 1988, no. 2, pp. 81–108. (In Russian)

23 	 Yurenev R. N. Akademik Ivan Pavlov: O fil’me i ego sozdatelyakh [Academician Ivan Pavlov: About the 
Film and Its Creators]. Moscow, Goskinoizdat Publ., 1949. 40 p. (In Russian)

24 	 Yurenev R. N. Sovetskii biograficheskii fil’m [Soviet Biographical Film]. Moscow, Goskinoizdat Publ., 
1949. 231 p. (In Russian)

25 	 Knight C. The Woman of My Dreams: ‘Trophy’ Film Reception and Cultural Memory in the Soviet 
Union. Studies in Russian and Soviet Cinema, 2017, vol. 11, no. 3, pp. 204–222.

26 	 Pozner V. ‘Trophy’ Films and the Soviet Film Industry in the Late 1940s. Russian Journal of 
Communication, 2012, vol. 4, no. 3–4, pp. 267–287.

27 	 Youngblood D. J. Russian War Films: On the Cinema Front, 1914–2005. Lawrence, University Press of 
Kansas, 2007. 319 p.

Sources:

1 	 Dokladnaya zapiska nachal’nika otdela kinematografii UPiA TSK VKP(b) V. P. Stepanova sekretaryu 
TSK VKP(b) A. A. Zhdanovu o protestakh partiinykh rabotnikov i sovetskoi obshchestvennosti v 
svyazi s vypuskom na ehkran nemetskogo “trofeinogo” fil’ma “Devushka moei mechty”: 10.03.1947 
[Memorandum from V. P. Stepanov, Head of the Cinematography Department of the Propaganda 
and Agitation Directorate of the Central Committee of the All- Union Communist Party (Bolsheviks), 
to A. A. Zhdanov, Secretary of the Central Committee of the All- Union Communist Party (Bolsheviks), 
on Protests by Party Workers and the Soviet Public Regarding the Release of the German ‘Trophy’ 
Film The Girl of My Dreams: 10.03.1947]. RGASPI [The Russian State Archive of Socio- Political 
History], f. 17, inv. 125, fol. 576, ll. 1–3. (In Russian)

2 	 Dokladnaya zapiska sekretarya TSK VLKSM N. A. Mikhailova sekretaryam TSK VKP(b) 
A. A. Kuznetsovu i M. A. Suslovu o zasil’e zarubezhnykh fil’mov na sovetskom ehkrane: 07.10.1947 
[Memorandum from N. A. Mikhailov, Secretary of the Central Committee of the Komsomol, to 
A. A. Kuznetsov and M. A. Suslov, Secretaries of the Central Committee of the All- Union Communist 
Party (Bolsheviks), on the Domination of Foreign Films on the Soviet Screen: 07.10.1947]. RGASPI 
[The Russian State Archive of Socio- Political History], f. 17, inv. 125, fol. 576, ll. 59–61. (In Russian)

3 	 Postanovlenie Orgbyuro TSK VKP(b) o kinofil’me “Bol’shaya zhizn’”: 04.09.1946 [Resolution of the 
Organizing Bureau of the Central Committee of the All- Union Communist Party (Bolsheviks) on the 
Film A Great Life: 04.09.1946]. RGASPI [The Russian State Archive of Socio- Political History], f. 17, 
inv. 116, fol. 277, ll. 30–34. (In Russian)

References:

4 	 Bolshakov I. G. Sovetskoe kinoiskusstvo v poslevoennyi period: Material k lektsii [Soviet Cinema 
Art in the Post- War Period: Materials for the Lecture]. Moscow, Vsesoyuznoye obshchestvo po 
rasprostraneniyu politicheskikh i nauchnykh znanii Publ., 1952. 14 l. (In Russian)

5 	 Brittlinger A. V poiskakh poleznogo proshlogo: biografiya kak zhanr v 1917–1937 godakh [In Search 
of a Usable Past: Biography as a Genre in 1917–1937], transl. from English A. D. Stepanov. 
St. Petersburg, Academic Studies Press / BiblioRossika Publ., 2020. 336 p. (Sovremennaya 
zapadnaya rusistika [Modern Western Russian Studies]). (In Russian)

6 	 Brodsky I. A. Trofeinoe [Trophy]: 1986. World Art. Available at: http://www.world-art.ru/lyric/lyric.
php?id=7909 (accessed 01.03.2026). (In Russian)

7 	 Dobrenko E. A. Muzei revolyutsii. Sovetskoe kino i stalinskii istoricheskii narrativ [Museum of the 
Revolution. Soviet Cinema and Stalinist Historical Narrative]. Moscow, Novoe literaturnoe obozrenie 
Publ., 2008. 417 p. (Kinoteksty [Cinema Texts]). (In Russian)

8 	 Drevnyak B. Kinematograf Tret’ego Reikha [Cinema of the Third Reich], transl. from Polish A. Suslov. 
Moscow, Novoe literaturnoe obozrenie Publ., 2019. 312 p. (Kinoteksty [Cinema Texts]). (In Russian)

9 	 Zorkaya N. M. Portrety [Portraits]. Moscow, Iskusstvo Publ., 1966. 312 p. (In Russian)


