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Введение 

Кинематограф (благодаря телепоказам, видео, DVD и интернет-техно-

логиям) остается эффективным средством влияния (в том числе и политиче-

ского, идеологического) на аудиторию. Следовательно, изучение трансфор-

мации образа западного мира на советском и российском экранах сегодня по-

прежнему актуально. Среди задач настоящего исследования — определение 

места и роли темы трансформации образа Запада в советском игровом кине-

матографе с 1946 (старт послевоенной идеологической конфронтации) 

по 1991 (распад Советского Союза) годы в сравнении с тенденциями совре-

менной эпохи (1992–2016); изучение политического, идеологического, соци-

ального, культурного контекста, основных этапов развития, направлений, це-

лей, задач, авторских концепций трактовки данной темы на советском 

и российском экранах; классификация и сравнительный анализ идеологии, 

моделей содержания, модификаций жанров, стереотипов советского и рос-

сийского кинематографа, связанного с трактовками образа Западного мира. 

Методология исследования основана на ключевых философских поло-

жениях о связи, взаимообусловленности и целостности явлений действитель-

ности, единства исторического и социального в познании, на теории диалога 

культур М. М. Бахтина — В. С. Библера. Исследование опирается на исследо-

вательский содержательный подход (выявление содержания изучаемого про-

цесса с учетом совокупности его элементов, взаимодействия между ними, 

их характера, обращения к фактам, анализа и синтеза теоретических заклю-

чений и т. д.), на исторический подход — рассмотрение конкретного истори-

ческого развития заявленной темы в советском и российском кинематографе.  

Для этого используются как методы теоретического исследования: клас-

сификация, сравнение, аналогия, индукция и дедукция, абстрагирование 

и конкретизация, теоретический анализ и синтез, обобщение, моделирова-

ние; так и методы эмпирического исследования: сбор информации, касаю-

щейся тематики исследования. Эффективность такого рода методов была до-

казана как западными (Р. Тейлор, Д. Янгблад, А. Лаутон и др.), так 

и российскими (Н. М. Зоркая, Э. А. Иванян, А. Г. Колесникова, М. И. Туров-

ская, А. О. Чубарьян и др.) исследователями.  

Известно, что трактовка медиатекстов изменчива и часто подвержена ко-

лебаниям курсов политических режимов. После пика идеологической кон-

фронтации эпохи позднего сталинизма и пика маккартизма (1946–1953), когда 

в экранных «образах врага» преобладал взаимный злой гротеск, «оттепель» 

конца 1950-х — первой половины 1960-х годов повлияла на ситуацию 



идеологической конфронтации в медиасфере в сторону более правдоподоб-

ного изображения «вероятного противника». А политических поводов для 

идеологической и медийной конфронтации всегда хватало, что не раз отме-

чалось как западными, так и российскими исследователями [Jones, 1972; Keen, 

1986; LaFeber, 1990; Levering, 1982; Shlapentokh, 1993; Small, 1980; Strada, 1989; 

Strada and Troper, 1997; Whitfield, 1991; Иванян, 2007; Климонтович, 1990; Ко-

валов, 2003; Колесникова, 2015: Туровская, 2003; Shaw, Youngblood, 2010]. При 

этом каждая из противостоящих сторон выбирала более выгодные для себя 

факты, обходя стороной «темные пятна».  

Отсюда понятно, что в советской научной и публицистической литера-

туре, посвященной теме «идеологической борьбы на экране» [Ашин, Мид-

лер, 1986, с. 83; Баскаков, 1981, с. 16–17; Кокарев, 1987, с. 5–6; Комов, 1982, с. 13; 

Кукаркин, 1985, с. 377 и др.], бушевал бурный поток гневных обличений по-

роков буржуазного кинематографа, как, впрочем, и западного мира в целом. 

При этом «для создания выгодной руководству СССР информационной реальности 
у пропагандистов были все предпосылки и условия: опыт, монополия государства 
на средства массовой информации и саму информацию, доверие граждан к властям 
и газетным сообщениям, низкий уровень политической культуры и грамотности 

части населения, традиционное недоверие к Западу» [Фатеев, 1999]. 

Впрочем, эволюция интерпретаций кинотекстов советской и россий-

ской критикой — тема для отдельного исследования [Федоров, 2016]. В этой 

книге меня интересует образ Западного мира, увиденного советским, а затем 

и российским «киновзглядом», так как, несмотря на все перемены и даже по-

зитивное изображение иностранцев в ряде российских/западных фильмов 

последних двадцати пяти лет, «образ врага» продолжает сегодня активно исполь-
зоваться в практике межгосударственных отношений, применяться как в качестве 
инструмента социально-политической мобилизации населения государств, веду-
щих агрессивную внешнюю политику, так и для формирования негативного между-

народного имиджа стран-конкурентов» [Колесникова, 2010]. 

В целях ограничения аудиовизуального материала исследования 

я не только ввел временные ограничения (1946–2016), но и не включал в него 

документальные, анимационные фильмы, телевизионные передачи и об-

ширный (но весьма специфичный, заслуживающий отдельного разговора) 

пласт игровых фильмов, связанных с темой Второй мировой войны. Как пра-

вило, не включались в российскую фильмографию и некоторые ленты зару-

бежных режиссеров, хотя и снятые в копродукции с Россией, но отражающие 

западный взгляд на нашу страну.  

Уверен, что читатели, знакомые с моей предыдущей книгой «Транс-

формации образа России на западном экране: от эпохи идеологической кон-

фронтации (1946–1991) до современного этапа (1992–2010)» [Федоров, 2010] 

смогут найти явные совпадения и параллели в трактовке тематики эпохи «хо-

лодной войны» и «идеологической конфронтации» в советском, российском 

и западном игровом кинематографе. 
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Глава 1.  

Динамика кинопроизводства советских  

и российских фильмов,  

связанных с западной тематикой 

Проследим динамику производства советских и российских фильмов, 

так или иначе связанных с западной тематикой, с 1946 по 2016 годы.  

В этот период в СССР и России было поставлено около 800 игровых 

фильмов, связанных с западной тематикой (на Западе в тот же период филь-

мов на советскую/российскую тему было снято свыше тысячи лент), Ко-

нечно, в таблицах 1 и 2 (см. приложение 5) учтены наиболее заметные игро-

вые ленты; к ним можно добавить сотни документальных кино/телефильмов 

и теле/радиопередач. 

При этом соотношение между западными игровыми фильмами, связан-

ными с советской/российской тематикой, и советскими фильмами на запад-

ную тему в 1946–1991 (подробнее см. приложение 5) таково: 574 западных 

(из них — 242 американских) на 560 советских, то есть примерно одинаковое. 

В таблицах 1 и 2 (см. приложение 5), приводятся подробные (по каж-

дому году) цифровые данные по советским и российским игровым фильмам, 

связанным с западной тематикой, по ним можно легко проследить пики ин-

тереса к Западу, в значительной степени связанные с ключевыми датами по-

литических событий в мире, важными для развития российско-западных от-

ношений (такого рода таблица была представлена нами в книге 

«Трансформации образа России на западном экране: от эпохи идеологиче-

ской конфронтации (1946–1991) до современного этапа (1992–2010)» [Федо-

ров, 2010]). 

Данные таблицы 1 (см. приложение 5) показывают, что пики советского 

интереса к западной теме на экране пришлись на 1955 (11 фильмов), 1960–

1962 (от 10 до 14 фильмов ежегодно), 1965 (19 фильмов), 1972 (20 фильмов), 

1976–1991 (в среднем по 20 фильмов ежегодно) годы. На Западе во времена су-

ществования СССР довольно высокий уровень интереса к русской и совет-

ской кинотематике поддерживался в 1952–1974 (от 8 до 24 фильмов ежегодно) 

и в 1984–1990 (от 11 до 29 фильмов ежегодно) годах. Иначе говоря, взаимный 

киноинтерес СССР и Запада достигал апогея во времена Карибского кризиса, 

смены власти в СССР и «перестройки». Хотя, безусловно, производство игро-

вых фильмов существенно отличается от процесса создания медиатекстов 

в прессе, на радио и телевидении и, тем паче, — в интернете, 



по оперативности отражения текущих мировых событий: от сценарного за-

мысла до его экранного воплощения и выхода к широкой аудитории прохо-

дит, как правило, год-два, а то и больше. Ясно, что игровой кинематограф 

не мог в течение нескольких дней, недель или месяцев отреагировать 

ни на Фултонскую речь Черчилля (1946), ни на вторжение советских войск 

в Афганистан (1979).  

В российском кино интерес к Западу и западным персонажам был 

на пике первых двух постсоветских лет (от 22 до 25 фильмов). В 1994 году та-

кого рода фильмов было уже 14. А затем наступил спад (совпавший с общим 

уменьшением российского кинопроизводства): в 1995–2000 годах лент о За-

паде и с западными персонажами в России ежегодно снималось от 3 до 7… 

Новый подъем интереса к западной тематике возник в России, начиная 

с 2001 года. К примеру, в 2012–2015 годах такого рода картин снималось 

от 10 до 15 в год.  

На Западе в 1992–1999 годах русская тема в кинематографе прослежива-

лась на стабильном уровне (от 9 до 16 фильмов ежегодно), существенно пре-

вышавшем отражение западной тематики на российском экране. В XXI веке 

российская тематика на западном экране стала существенно увеличиваться 

в объеме: с 2000 по 2016 годы в США и других западных странах ежегодно 

снималось от 19 до 27 фильмов о России и русских. 

Если сравнить 45-летний период с 1946 по 1991 с 25-летним периодом 

с 1992 по 2016 год, обнаруживается отчетливая тенденция «среднестатистиче-

ского» увеличения доли западных фильмов о России и с русскими персона-

жами. С 1946 по 1991 годы такого рода лент выпускалось в среднем 

по 12 в год, в то время как с 1992 по 2016 — 19. 

Ситуация с советскими и российскими фильмами о Западе несколько 

иная: с 1946 по 1991 годы такого рода лент выпускалось в среднем по 12 в год, 

в то время как с 1992 по 2016 — только 10. 

Таким образом, начиная с 1992 года ситуация с «паритетом» резко изме-

нилась: Запад по-прежнему сохранил повышенный интерес к российской те-

матике (475 фильмов с 1992 по 2016 годы), в том время, как российский кине-

матограф за тот же период выпустил только 256 фильмов с «западными 

мотивами»… 
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Глава 2.  

Образ Запада на советском экране в эпоху 

идеологической конфронтации (1946–1991): 

от эпохи позднего сталинизма к эпохе 

«оттепели», от эпохи «разрядки» 

и «стагнации» до эпохи «перестройки» 

2.1. Медийные мифы времен идеологической конфронтации 

Эпоха «холодной войны» и идеологической конфронтации между За-

падом и СССР породила немало кинематографических мифов на так называ-

емом «бытовом уровне».  
Миф первый: известные советские мастера киноискусства старались 

быть выше «идеологической борьбы», поэтому идейная конфронтация 
стала уделом ремесленников класса «Б». 

Даже поверхностный взгляд на фильмографию (см. приложение 6) вре-

мен экранной конфронтации 1946–1991 годов легко опровергает этот тезис. 

Как с западной стороны, так и с советской, в процесс «идеологической 

борьбы» были вовлечены такие известные режиссеры, как Коста-Гаврас, 

Дж. Лоузи, С. Люмет, С. Пенкинпа, Б. Уалдер, П. Устинов, А. Хичкок, 

Дж. Хьюстон, Дж. Шлезингер, Г. Александров, А. Довженко, М. Калатозов, 

М. Ромм и, конечно же, десятки знаменитых актеров самых разных нацио-

нальностей. 

При этом среди советских актеров, разумеется, были, пусть, и не столь 

знаменитые, но талантливые отечественные исполнители с «западной» внеш-

ностью, непосредственно специализировавшиеся на ролях иностранцев (в ос-

новном — враждебно настроенных к СССР и России). Здесь можно вспом-

нить А. Файта (1903–1976) — 83 роли, из них 46 — роли иностранцев; 

Г. Плаксина (1925–2008) — 56 ролей (эпизодических), из них 43 — роли ино-

странцев. 
Миф второй: советские антизападные медиатексты всегда были ме-

нее правдивыми, чем антисоветские западные опусы. 

Здесь опять-таки медиатекст медиатексту рознь. Да, на фоне некоторых 

антизападных поделок (к примеру, «Серебристой пыли» А. Роома или «Заго-

вора обреченных» М. Калатозова), «Николай и Александра» Ф. Шеффнера 

и «Убийство Троцкого» Дж. Лоузи куда более правдивы и убедительны. Од-

нако антисоветские боевики «Красный рассвет» или «Америка» выглядят, 
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мягко говоря, неправдоподобно даже по сравнению с советским милитарист-

ским боевиком «Одиночное плавание», ставшим своего рода контрреакцией 

на победный пафос американского «Рембо»… 
Миф третий: «конфронтационные» медиатексты художественно 

настолько слабы, что не заслуживают ни внимания, ни критического 
анализа. 

В этом отношении можно сказать следующее. С одной стороны среди 

медийных продуктов времен «холодной войны» можно обнаружить не так 

уж мало значительных в художественном отношении произведений («Я — 

Куба» М. Калатозова, «Мертвый сезон» С. Кулиша, «Убийство Троцкого» 

Дж. Лоузи, «Красные» У. Битти, «1984» М. Редфорда и др.). А с другой — ни-

какой метод не может быть признан исчерпывающим для анализа медиатек-

ста, «поскольку даже самый примитивный фильм является многослойной структу-
рой, содержащей разные уровни латентной информации, обнаруживающей себя 
лишь во взаимодействии с социально-политическим и психологическим контек-
стом. … как бы тенденциозен — или, напротив, бесстрастен — ни был автор 
фильма, он запечатлевает гораздо больше аспектов времени, чем думает и знает 
сам, начиная от уровня техники, которой он пользуется, и кончая идеологическими 

мифами, которые он отражает» [Туровская, 1996, с. 99]. 

2.2. Краткая история трансформации западной тематики 

на советском экране: 1946–1991 годы 

Понятие «холодная война» тесно связано с такими понятиями, как «ин-

формационно-психологическая война», «идеологическая борьба», «полити-

ческая пропаганда», «идеологическая пропаганда», «пропаганда» (здесь и да-

лее под «пропагандой» мы будем понимать целенаправленное регулярное 

медийное внедрение в массовое сознание той или иной идеологии для дости-

жения того или иного намеченного социального эффекта) и «образ врага». 

По справедливому определению А. В. Фатеева, «“образ врага” — идеологическое 
выражение общественного антагонизма, динамический символ враждебных государ-
ству и гражданину сил, инструмент политики правящей группы общества. … Об-
раз врага является важнейшим элементом “психологической войны”, представляю-
щей собой целенаправленное и планомерное использование политическими 
противниками пропаганды в числе прочих средств давления для прямого или косвен-
ного воздействия на мнения, настроения, чувства и поведение противника, союзни-
ков и своего населения с целью заставить их действовать в угодных правительству 

направлениях» [Фатеев, 1999]. 

А. Г. Колесникова, в частности, резонно отмечает, что наиболее распро-

страненными в советских фильмах были следующие персонажи-ино-

странцы, которые помогали «верхам» сплотить «низы» в их представлениях 

о «чуждом Западе»: «западногерманские, английские и американские шпионы и ди-
версанты, бывшие эмигранты (перешедшие на службу в западноевропейские 
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и американские разведывательные центры), американские военные, промышленные  
магнаты, западные ученые (специализирующиеся на запрещенных военных разработ-
ках), а также бывшие нацисты, эсэсовцы и чины Третьего Рейха. Спектр медийных 
образов врага в СССР включал и персонажей внутренних — так называемых враже-
ских пособников — бывших дворян, белогвардейцев; склонных к роскоши и западному 
образу жизни советских граждан: стиляг, представителей “золотой молодежи”, лю-
дей “свободных профессий” (работники сферы искусства, журналисты, ученые), 
имеющих контакты с иностранцами. Дополняли типологию и отечественные 
“немецко-фашистские” элементы (сотрудники зондеркоманд, администрации ок-
купированных территорий, пособники нацистов). Плюс персонажи-уголовники 

(например, контрабандисты)» [Колесникова, 2010]. 

Что касается положительных западных персонажей, то они в советском 

кинематографе, разумеется, были представлены представителями «демокра-

тической общественности», «рабочего класса», «угнетаемых империалистами 

народов» и тому подобными фигурами. 

Эпоха «холодной войны» стала источником создания множества как ан-

тисоветских / антикоммунистических, так и антизападных / антибуржуаз-

ных фильмов, выпущенных на экраны в рамках временного интервала 1946–

1991 годов (после того, как 5 марта 1946 года У. Черчилль произнес свою зна-

менитую Фултонскую речь, содержащую резкую критику политики СССР, 

а в августе-сентябре 1946 года по инициативе И. В. Сталина были приняты 

«антикосмополитические» постановления «О журналах «Звезда» и «Ленин-

град», «О репертуаре драматических театров и мерах по их улучшению» 

и «О выписке и использовании иностранной литературы»).  

В апреле-мае 1949 года в СССР был разработан специальный «План ме-

роприятий по усилению антиамериканской пропаганды на ближайшее 

время», предусматривавший «систематическое печатание материалов, статей, 
памфлетов, разоблачающих агрессивные планы американского империализма, анти-
народный характер общественного и государственного строя США, развенчиваю-
щих басни американской пропаганды о “процветании” Америки, показывающих глу-
бокие противоречия экономики США, лживость буржуазной демократии, маразм 

буржуазной культуры и нравов современной Америки» [План…, 1949].  

Помимо всего прочего, внешняя угроза была «удобным оправданием внут-
ренних неурядиц и противоречий в социально-экономическом и политическом 
строе, которые в иной ситуации могли восприниматься жителями СССР как сви-

детельство его несовершенства» [Фатеев, 1999], ибо сталинский социализм с его 
«приемами и порядками, с созданным им общественным укладом, бытом и обще-
ственной психикой стал возможен в России лишь потому, что он mutatius mutandis, 
с соответствующими времени вариациями степеней и качеств возродил традици-
онный тип общежития, для которого характерным является господство беспощад-

ного и всепоглощающего государства» [Кончаловский, 1969, с. 17]. 
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На пике «холодной войны» 

Общий социокультурный, политический и идеологический контекст 
второй половины 1940-х — первой половины 1950-х годов:  

— восстановление разрушенной войной российской экономики путем 
напряжения всех людских ресурсов; 

— бурное развитие военной промышленности, ядерных разработок, 
оснащение многих заводов трофейным (немецким) оборудованием; 

— установление тоталитарных режимов, полностью зависимых 
от Кремля практически во всех странах Восточной Европы; 

— возвращение к практике массовых репрессий (борьба с космополи-
тизмом, антисемитская компания и т. д.); 

— медленный поворот в сторону ослабления репрессий и некоторых 
одиозных идеологических компаний после смерти И. В. Сталина. 

И тут, думается, прав выдающийся русский философ и полито-
лог Д. П. Кончаловский, на основе анализа советского общества пришедший 
к выводу, что Россия в 1930-х — 1940-х годах превратилась «в иерархически по-
строенное общество абсолютистско-полицейского типа с классовым разделением, 
иерархической бюрократией, строгой дисциплиной, отсутствием свободы, личных 
прав. Как бы вычеркнут 19 век. Возврат к 18 и даже к 17 веку. Это по сущности. 
Но по видимости, в угоду эпохе и недавним привычкам, создается и всячески поддер-
живается декорация демократии и свобод. Она нужна как для внутреннего, так 
и для внешнего употребления. Чтобы создать такую двойственность и противоре-
чие нужно одурманить, запутать людей. Отсюда пропаганда, усиленная на каждом 
шагу (чтобы не дать людям опомниться и одуматься), отсюда пресечение кон-
такта с людьми, увидевшими Запад, их обезврежение по мере возможности, отсюда 
“железный занавес”» [Кончаловский, 1969, с. 24–25]. 

Бесспорно, даже в эпоху пика «холодной войны» — как в США, так 
и в СССР — были медиатексты и с положительными персонажами страны 
«вероятного противника». В советских фильмах позитивно очерченные зару-
бежные герои в основном появлялись в экранизациях литературной клас-
сики, действие которых разворачивалось в прошлом (во всяком случае — 
до 1917 года). Это были, например: американский горный инженер, спасаю-
щий собаку от смерти («Белый клык», 1946); упорный британский труженик 
и покоритель природы («Робинзон Крузо», 1947); симпатичный негритенок, 
спасенный русскими моряками («Максимка», 1952); пламенный итальянский 
революционер, отрекающийся от религии («Овод», 1955); еще один револю-
ционер, на сей раз — боксер мексиканского происхождения («Мексиканец», 
1955); южная красавица Дездемона, ставшая жертвой ревнивца («Отелло», 
1955); наивный испанский рыцарь — идеалист и неисправимый романтик 
(«Дон Кихот», 1957), обаятельный поющий циркач — то ли австрийского, 
то ли венгерского происхождения («Мистер Икс», 1957) и тому подобные «хо-
рошие» персонажи, отделенные тем или иным временным интервалом от ре-
алий СССР. 
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Что же касается западных героев современного периода, то они могли 

появиться в советских фильмах в основном при условии их антиимпериали-

стических, антибуржуазных взглядов и поступков, а еще лучше — прямой 

поддержки коммунистических идей. В «Русском вопросе» (1947) М. Ромма 

американский корреспондент Гарри Смит, поначалу хоть и нехотя, но согла-

шается написать нечто критическое об СССР, однако, побывав в Стране Со-

ветов, резко меняет свое мнение о ней в позитивную сторону. Во «Встрече 

на Эльбе» (1949) Г. Александрова выясняется, что и среди американских воен-

ных, призванных нести службу в оккупированной Германии 1945 года,  

попадаются неплохие люди, симпатизирующие СССР. Особенно много поло-

жительных зарубежных персонажей в «Заговоре обреченных» (1950) М. Кала-

тозова. Это (видимо, чешские) просоветски и прокоммунистически настроен-

ные политики и общественные деятели. 

Однако, конечно же, большинство советских фильмов на тему совре-

менной западной жизни в разгар «холодной войны» снималось с целью изоб-

личения и обвинения буржуазного мира и империализма. 

К созданию антизападных (в первую очередь — антиамериканских) 

фильмов были причастны как классики отечественного экрана — А. Дов-

женко (незавершенный фильм «Прощай, Америка!», 1951), М. Калатозов 

(«Заговор обреченных», 1950), М. Ромм («Русский вопрос», 1947, «Секретная 

миссия», 1950), А. Роом («Суд чести», 1947, «Серебристая пыль», 1953), так 

и ныне забытые сценаристы и режиссеры. В этих пропагандистских лентах 

чуть ли не все «американские персонажи изображались шпионами, диверсантами, 

антисоветскими провокаторами» [Иванян, 2007, с. 274]. 

Особое значение в сюжетах «холодной войны» на экране придавалось 

мотиву безуспешных попыток соблазнения западными спецслужбами совет-

ских ученых. К примеру, в фильме Г. Рошаля «Академик Иван Павлов» (1949) 
«изменник Петрищев приводит американца Хикса, предлагающего Павлову уехать 
в Америку. Хикс маскирует свой грязный бизнес излюбленным доводом космополи-
тов — прислужников империализма: “Для человечества не важно, где вы будете ра-
ботать”. В гневном ответе Павлова звучит горячий патриотизм большого русского 
ученого: “Наука имеет отечество, и ученый обязан его иметь. Я, сударь мой, — рус-

ский. И мое отечество здесь, что бы с ним не было”» [Асратян, 1949].  

Еще острее проблема «свой» — «чужой» была поставлена в «Суде чести» 

(1948) А. Роома, где американские шпионы под видом коллег-исследователей 

успешно выведывали секретные биохимические разработки советских «уче-

ных-космополитов». А в шпионском детективе «Призраки покидают вер-

шины» (1955) всё еще хуже: по ходу сюжета выясняется, что владелец запад-

ного химического концерна по молодости лет убил русского ученого, чтобы 

никто не узнал об обнаруженном на территории СССР ценном месторожде-

нии металлов… 

М. И. Туровская верно отмечает, что медийное «превращение недавних со-
юзников в “образ врага” осуществлялось сюжетно через тайную связь американцев 
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(естественно, классово чуждых: генералов, сенаторов, бизнесменов, дипломатов) 
с нацистами, будь то “секретная миссия” переговоров о сепаратном мире, похище-
ние патентов или изготовление химического оружия. Отождествление американ-
цев с нацистами — единственная «тайна» всего пакета фильмов “холодной войны”, 
а в “Заговоре обреченных” восточно-европейские социал-демократы приравнива-

ются уже, как абсолютному злу, к американцам» [Туровская, 1996, с. 100]. Среди 

фильмов такого рода можно отметить «Встречу на Эльбе» (1949) Г. Алексан-

дрова, «У них есть Родина» (1949) А. Файнциммера и В. Легошина, «Секрет-

ную миссию» (1950) М. Ромма, «Прощай, Америка» (1951) А. Довженко, «Се-

ребристую пыль» (1953) А. Роома. 

К примеру, во «Встрече на Эльбе» «речь шла о том, как Советская Армия 
после победы помогала немецкому народу строить демократическую Германию, 
в то время как США всячески этому мешали, к том уже грабя немецкое население. 
… Но дальше всех ушла “Секретная миссия” А. Ромма (1950). В картине речь идет 

о прямом сговоре США с Гитлером, по которому Германия отдаст американцам 

Австрию, Венгрию, Чехословакию и Польшу» [Климонтович, 1990, с. 117]. 

Мнение М. И. Туровской и Н. Ю. Климонтовича (1951–2015) разделяет 

и А. Г. Колесникова, в своем исследовании отчетливо показавшая, как черты 

немца-врага (жестокость, беспощадность, кровожадность) переносились со-

ветской медийной пропагандой на новых врагов — на страны Запада во главе 

с США, отмечая при этом, что в изображении шпионов западных спецслужб 

русского происхождения активно использовались негативные характери-

стики русского дворянина, буржуа как типичного классового врага [Колесни-

кова, 2010]. При этом в начале советских фильмов такого сорта «шпиона можно 
было принять за скромного советского служащего, за счетовода, скажем, ибо облачен 
он был в косоворотку, в галифе, имел при себе пузатый желтый портфель (“Застава 
в горах”, 1953); шпион мог выдать себя за героического фронтовика, с которым пе-

реписывалась бригадирша садоводческой бригады (“Над Тиссой”, 1958), он мог даже 
напялить личину гостеприимной бабушки невесты героя, продавщицы из военторга 

(“Случай с ефрейтором Кочетковым”, 1955)» [Климонтович, 1990, с. 118]. 

Парадоксально, но автор плакатно-антизападного, переполненного 

пропагандистскими штампами, примитивного по драматургии «Заговора 

обреченных» (1950) М. Калатозов всего через семь лет после этого просла-

вился гуманистическим шедевром «Летят журавли», получившим «Золотую 

пальмовую ветвь» Каннского фестиваля. Но тогда, на пике идеологической 

конфронтации, М. Калатозов создал своего рода политический комикс, по-

кадрово иллюстрирующий газетные передовицы «Правды» и «Красной 

звезды».  

…В некой восточно-европейской стране (по всем приметам — Чехосло-

вакии) создан широкий альянс заговорщиков (националисты, католики, быв-

шие нацисты и примкнувшие к ним социал-демократы), идейно и финан-

сово поддержанный США и их «югославскими приспешниками» (фильм 

вышел на экран на пике обострения отношений между Сталиным и Тито). 
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Единственной силой, защищающей «подлинные интересы трудящихся», 

в этой стране оказываются, разумеется, коммунисты, твердо и бесповоротно 

ориентированные на Советский Союз (авторы даже не задумались над тем, 

насколько пародийно/разоблачительно звучал в фильме их лозунг: «Кля-

немся Сталину и советскому народу — беречь свободу и независимость 

нашей страны!»). Разогнав по большевицкому образцу 1917–1918 годов мест-

ный парламент, коммунисты легко одерживают победу над «обреченными» 

депутатами (избранными, между прочим, путем демократических выбо-

ров)…  

В фильме были заняты многие известные актеры того времени (П. Ка-

дочников, В. Дружников, М. Штраух и др.), потенциально способные сыграть 

объемные характеры. Однако в данном случае от них требовалось иное — 

жестко акцентированный гротеск и пафос. И надо сказать, с этой задачей они 

справились отменно: в «Заговоре обреченных» нет ни одного живого, мало-

мальски очеловеченного персонажа…  

Оценивая картину М. Калатозова в целом, один из самых заметных ки-

новедов описываемого периода — Р. Н. Юренев — делал стандартный для 

сталинской пропаганды вывод: это «произведение искусства, рассказывающее 
правду о борьбе свободолюбивых народов под руководством коммунистических пар-
тий с тёмными силами международной реакции, за строительство социализма. 
Фильм “Заговор обречённых” — правдивое и яркое произведение советского киноис-
кусства — новый вклад в борьбу за мир, за свободу и независимость народов, за ком-

мунизм» [Юренев, 1951].  

В этом контексте киновед М. С. Шатерникова вспоминает свои школь-

ные впечатления (пришедшиеся на рубеж 1940-х-1950-х годов) от коллектив-

ного просмотра этого фильма: «Мы не задумывались. Все было понятно: импери-
ализм показал свое подлинное звериное лицо. О том, что происходило в Восточной 
Европе, нам сообщал фильм “Заговор обреченных” — тамошняя реакция при по-
мощи американцев хотела поработить трудящихся, но те сорвали заговор и дружно 
проголосовали за коммунистов. Откуда нам было знать, что в жизни, а не в кино, 

развертывался несколько иной вариант?» [Шатерникова, 1999]. 

Так что свою политическую миссию в холодной войне «Заговор обре-

чённых» отработал на все сто процентов… 

Часто тематические параллели взаимной идеологической конфронта-

ции были очевидны. Так, в фильме А. Файнциммера и В. Легошина (по сце-

нарию С. Михалкова) «У них есть Родина» (1949) советские агенты, преодоле-

вая сопротивление британских спецслужб, возвращали на Родину 

патриотично настроенных русских детей, попавших после окончания Второй 

мировой войны в оккупационную зону западных стран. Зато в «Красном Ду-

нае» (1950) Дж. Сидни советские граждане, оказавшиеся в западной оккупа-

ционной зоне Вены, не хотели вернуться на родину из-за боязни стать жерт-

вами сталинских репрессий…  
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В этом отношении весьма любопытна перекличка реальных событий 

по обе стороны «железного занавеса». Да, можно согласиться с М. И. Туров-

ской в том, что «атмосфера взаимной подозрительности, хамства, цинизма, 
страха, сообщничества и разобщенности, окрасившая последние годы сталинизма 
и полностью вытесненная из отечественной “темы”, могла реализоваться лишь 

в конструкции “образа врага”» [Туровская, 1996, с. 106]. Но, увы, весьма похожая 

атмосфера, несмотря на все американские демократические традиции, воз-

никла и в процессе «охоты на ведьм», развязанной примерно в те же годы се-

натором Маккарти по отношению ко многим тогдашним голливудским ре-

жиссерам и сценаристам, обвиненным в сочувствии к коммунизму и СССР…  

При этом обе эти взаимно враждебных тенденции нашли похожие ме-

дийные версии, где подлинные факты в той или иной степени сочетались 

с идеологической и эстетической фальсификацией.  

С последней, например, было связано одинаково далекое от реальности 

визуальное изображение в советских и западных медиатекстах 1940-х — 

1950-х годов XI века бытовых подробностей, касающихся жизни во «враже-

ских странах». Пожалуй, ситуацию в сторону большего правдоподобия изме-

нила лишь квази-документальная эстетика изобразительного ряда, свой-

ственная «синема-веритэ» 1960-х (одна из самых ярких иллюстраций новой 

стилистики — намеренно черно-белая шпионская лента С. Кулиша «Мерт-

вый сезон», вышедшая на экраны в 1968 году)… 

Можно с уверенностью утверждать, что медийный образ западного 

врага сформировался в СССР (как, впрочем, и советского врага в западных 

медиатекстах, направленных против СССР) еще в 1920-х — 1930-х годах [см. 

приложение] и в дальнейшем эффективно эксплуатировался в течение мно-

гих десятилетий: в подавляющем большинстве это был образ захват-

чика/агрессора, чужого/иноверца, шпиона/преступника, варвара/дегене-

рата, а если и интеллектуала, то опять-таки враждебного, злобного 

и жестокого. 

Эпохи «оттепели» (1956–1968) и авторитарного идеологического 

контроля (1969–1985): общий контекст 

Общий социокультурный, политический и идеологический контекст 

второй половины 1950-х — первой половины 1980-х годов можно определить 

следующим образом: 

— отказ от тезиса классовой борьбы внутри страны, объявление о созда-

нии единого советского народа, у которого нет политических, националь-

ных, этнических, классовых, расовых проблем и разногласий; 

— официальный отход от идеи мировой революции и повсеместной 

диктатуры пролетариата, провозглашение политики «мирного сосущество-

вания социалистической и капиталистической систем» при сохранении так 

называемой «идеологической борьбы»; 
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— ликвидация массового террора государства по отношению к соб-

ственным гражданам при сохранении локальной борьбы с инакомыслящими 

(Б. Пастернак, А. Сахаров, А. Солженицын и др.) и религией (в больше сте-

пени атеистическое наступление проявилось в период правления Н. С. Хру-

щева, в значительной меньшей — в брежневский период) [об антирелигиоз-

ных фильмах данного периода см. в приложении]; 

— продолжение индустриализации (в основном тяжелой и военной 

промышленности), правда, меньшими темпами и без прежнего напряжения 

людских ресурсов, так как к началу 1980-х из-за падения цен на нефть про-

явились кризисные тенденции в неэффективной плановой государственной 

экономике; 

— государственная доминанта коммунистической идеологии (в обнов-

ленной, ориентированной на труды В. И. Ленина и постсталинских идеоло-

гов трактовке);  

— сохранение курса на милитаризацию страны, развязывание локаль-

ных военных конфликтов (в Африке и в Азии), интервенция в Венгрии 

(1956), Чехословакии (1968) и Афганистане (с 1979), поддержка, в том числе 

военная, прокоммунистических режимов в развивающихся странах Африки, 

Азии и Латинской Америки. 

«Оттепельные» тенденции 

Смерть И. В. Сталина (март 1953), переговоры лидеров ведущих стран 

мира в Женеве (1954–1955), антисталинская речь Н. С. Хрущева на съезде ком-

партии 25 февраля 1956 года привели «биполярный мир» к ситуации так 

называемой идеологической «оттепели», когда коммунистический режим 

чуть-чуть приоткрыл «железный занавес» между СССР и Западом.  

И хотя в октябре-декабре 1956 египетские и венгерские события снова 

обострили взаимную конфронтацию между СССР и Западным миром, 

с 1957 года политические контакты между оплотами «коммунизма» и «импе-

риализма» стали опять постепенно налаживаться: несмотря на острые проти-

воречия, две крупнейшие в мире ядерные державы не хотели прямого воен-

ного столкновения, грозившего уничтожением всей планете…  

Летом 1957 года в Москве состоялся самый массовый в истории Всемир-

ный Фестиваль молодежи и студентов. Еще сильнее западный интерес к Со-

ветскому Союзу подогрел полет в космос первого в мире спутника (4 октября 

1957) и вывод на орбиту Земли первого в истории космического корабля с че-

ловеком на борту (12 апреля 1961). В значительной степени именно этим 

успехам в покорении космоса экран конца 1950-х — первой половины 1960-х 

обязан появлением новой волны научно-фантастических фильмов о далеких 

планетах… 

В 1958 году руководство СССР и США подписали соглашение о куль-

турном обмене, после чего в 1959 году в Москве с ажиотажным успехом 
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прошла американская выставка, пропагандирующая достижения главной 

державы западного мира в области промышленности, сельского хозяйства, 

науки, образования и культуры (документалисты США сняли об этом вполне 

доброжелательный фильм «Открытие в Москве» / “Opening in Moscow”). 

В том же 1959 впервые за долгие годы миллионы «невыездных» советских 

зрителей смогли увидеть новинки западного экрана на Московском между-

народном кинофестивале (далее этот фестиваль в советские времена прово-

дился раз в два года)…  

Исходя из изменений конъюнктуры в образ Запада на экране «вносились 
новые элементы, соответствующие исторической ситуации и “адекватные” идео-
логической политике СССР, и изымались те элементы, которые уже не соответ-
ствовали вышеназванным критериям и не могли быть средством эффективной 

пропаганды в советском обществе» [Колесникова, 2015, с. 38]. Естественно, что 

«оттепельные» тенденции не могли не затронуть сюжеты советского кино, 

связанные с западной тематикой. Мэтр отечественной комедии Г. Алексан-

дров оперативно отреагировал на перемены в идеологическом климате музы-

кальным ревю «Человек человеку» (1958) и комедией «Русский сувенир» 

(1960).  

Первая из этих лент с симпатией показывала выступления зарубежных 

артистов в Москве во время Международного фестиваля молодежи и студен-

тов в 1957 году.  

Вторая вынуждала персонажей — граждан западных стран — совер-

шить аварийную посадку в Сибири, чтобы те своими глазами могли убе-

диться в огромных успехах СССР по части строительства мощных электро-

станций и талантов местной самодеятельности. Понятное дело, что «крайне 
предубежденные вначале буржуины к концу фильма становятся на грань вступления 
в коммунистическую партию. По крайней мере, те из них, которые не потеряли 

окончательно глаз, ушей и совести (один затесавшийся подонок не в счет)» [Бакис, 

2012]. Не удивительно, что после такого перенасыщенного успехами совет-

ского позитива «в ночь накануне возвращения в Америку мистеру Эдлаю Хантер-
Скотту приснился кошмар. Он сжался на одной оконечности крошечного островка 
посреди океана, а другую оконечность уже пожирает атомный огонь, а между огнем 
и Хантер-Скоттом дьявол танцует рок-н-ролл. Дьявол с голыми ногами, точнее, 
не с голыми, а в прозрачных черных чулках. В роли дьявола — почему-то опять Лю-

бовь Орлова. Страшно» [Бакис, 2012].  

В целом не только в «Русском сувенире», но и в других советских коме-

диях некоторые западные персонажи могли выглядеть вполне симпатично 

(«Зеленый огонек», «Деловые люди», «Иностранка» и др.). 

Так в еще одной «оттепельной» комедии (на сей раз советско-француз-

ской) — «Леон Гаррос ищет друга» (1960) прогрессивный французский жур-

налист разыскивал в СССР старого боевого товарища. По ходу дела побывав 

как в Москве, так и в провинции, он не уставал восхищаться достижениями 

и энтузиазмом советского народа… 
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В мелодраме В. Денисенко «Роман и Франческа» (1960) юная Людмила 

Гурченко старательно изображала весьма положительную и недурно пою-

щую итальянку, влюбившуюся в русского моряка… 

А в «Последнем дюйме» (1958) Т. Вульфовича и Н. Курихина (по моти-

вам рассказа Дж. Олдриджа) достойно выглядел даже английский (!) пилот. 

...Мужественный летчик Бен и его десятилетний сын вылетают на ма-

ленький необитаемый остров. Во время подводных съемок Бена тяжело ранит 

акула. Срывающимся голосом, теряя сознание, Бен заставляет сына взлететь 

и приземлиться на далеком Каирском аэродроме… 

Изобразительное решение фильма всячески подчеркивало беззащит-

ность человека в мире бескрайнего океана. Да и режиссеры умело создали 

напряженную атмосферу. А сделать это было непросто — в фильме практи-

чески всего два героя — Бен и его сын. К тому же авторы строили действие 

не на эффектных трюках (подробности поединка с акулой в картине не по-

казаны), а на психологических отношениях персонажей. И хотя Бен вылетел 

на далекий остров вовсе не для собственного удовольствия, а ради денег, для 

социальной драмы в «Последнем дюйме», на мой взгляд, не было серьезных 

оснований. Главное здесь — борьба человека со стихией, преодоление страха, 

боли и отчаяния. Быть может, отдельные эпизоды фильма грешили излиш-

ней «красивостью», а песенка, которую исполняет сын Бена, казалась не-

сколько сусальной, но в целом «Последний дюйм» (1958) и сейчас выглядит 

крепкой жанровой лентой...  

Экранизация романа А. Беляева «Человек-амфибия» (1961) стала од-

ной из первых ласточек жанра «экологической фантастики» российского 

экрана. В весьма зрелищной форме здесь была заявлена тема ответственно-

сти ученого за свои открытия. В итоге Ихтиандр — юноша с пересажен-

ными рыбьими жабрами — становился жертвой жестокого буржуазного об-

щества, падкого на сенсации. В картине сложился замечательный любовный 

дуэт юных положительных персонажей в исполнении В. Коренева и А. Вер-

тинской, оттененный отрицательным обаянием «плохого парня»  в исполне-

нии М. Козакова.  

Но взаимная конфронтация СССР и Запада в очередной раз обостря-

лась из-за сбитого американского самолета-шпиона (май 1960), разгрома ан-

тикастровского десанта на Кубе (1961), создания антизападной Берлинской 

стены (1961), вспышки Карибского ракетного кризиса (1962), затяжной вьет-

намской войны (1964–1975) и «пражской весны» (1968)…  

Таким образом, политических поводов для идеологической и медийной 

конфронтации в 1960-х по-прежнему хватало, что не раз отмечалось как за-

падными, так и российскими исследователями [Jones, 1972; Keen, 1986; 

Lafeber, 1990; Levering, 1982; Shlapentokh, 1993; Small, 1980; Strada, 1989; Strada 

and Troper, 1997; Whitfield, 1991; Иванян, 2007; Климонтович, 1990; Ковалов, 

2003; Колесникова, 2015; Туровская, 2003; Shaw, Youngblood, 2010]. И в целом 

«оттепель» конца 1950-х — первой половины 1960-х годов не столь 
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уж радикально повлияла на ситуацию «холодной войны» в медиасфере. Вза-

имное враждебное изображение России и Запада продолжилось, разве что об-

раз «вероятного противника» стал более правдоподобным. Оно и понятно, так как 
создание медийного образа врага «распространенный политический прием, техноло-
гию, с помощью которой правящая элита, не затрачивая значительных материаль-
ных ресурсов, способна решить сразу несколько стратегических задач в области со-
хранения и увеличения власти, мобилизации человеческих ресурсов государства, 

подавления внутренней оппозиции» [Морозов, 2001]. 

К примеру, тема советско-американского противоборства и ядерной 

угрозы доминировала в фильмах «Черная чайка» (1962) Г. Колтунова «Ночь 

без милосердия» (1961) А. Файнциммера, «Подводная лодка» (1961) Ю. Вы-

шинского и др. Нравы буржуазного мира разоблачались в таких фильмах как 

«Убийство на улице Данте» (1956) М. Ромма, «Мост перейти нельзя» (1960) 

Т. Вульфовича и Н. Курихина, «Суд сумасшедших» (1961) Г. Рошаля, «713-й 

просит посадку» (1962), Г. Никулина, «Деловые люди» (1962) Л. Гайдая, «Мо-

нета» (1962) А. Алова и В. Наумова, «Генерал и маргаритки» (1963) 

М. Чиаурели, «Марш! Марш! Тра-та-та!» (1964) Р. Вабаласа, «Западня» (1965) 

В. Жилина, «Берег надежды» (1967) Н. Винграновского (часть из них были 

экранизациями западной прозы критической направленности, остальные по-

ставлены по оригинальным сценариям).  

Само собой, каждая из противостоящих сторон выбирала более выгод-

ные для себя факты, обходя стороной «темные пятна». Так, к примеру, вен-

герские и чехословацкие события, хотя и были дозировано показаны в доку-

ментальных сюжетах советской кино/телехроники (где закадровый текст 

обвинял «буржуазный Запад» в «контрреволюции» и «оголтелом антисове-

тизме»), но не нашли отражения в игровом кинематографе СССР.  

Зато советское игровое кино охотно обращалось к выигрышным для 

идеологической пропаганды сюжетам, связанным с Кубой, Тайванем, Афри-

кой, Индокитаем, Ближним Востоком, военным переворотом в Греции и т. п. 

(«ЧП. Чрезвычайное происшествие», «Сильнее урагана», «Кубинская но-

велла», «Молчат только статуи», «Черная чайка», «Самолеты не приземли-

лись», «Я — Куба», «Каратель» и др.). Такого рода фильмы снимались на ма-

териале тех регионов и стран, где можно было погуще обвинить буржуазный 

мир в империалистической агрессии, колониализме, расизме, подавлении 

национальных демократических движений и т. п.  

Впрочем, иногда даже в фильмах такого рода (например, в «Карателе» 

М. Захариаса) проступали вечные притчевые мотивы нарушения библейских 

заповедей, цены конформизма, искупления грехов и т. д. 

С другой стороны на Западе — с точностью до наоборот — десятилети-

ями лепился образ враждебной, агрессивной, вооруженной до зубов, 

но во всем остальном экономически отсталой тоталитарной России, — с хо-

лодными заснеженными просторами, нищим населением, которое жестоко 

угнетают злобные и коварные коммунисты, погрязшие в коррупции 
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и разврате. Главная задача была аналогичной — внушить западным зрителям 

мысль об ужасах и пороках неотвратимо загнивающего СССР. 

Между «оттепелью» и «перестройкой» (1969–1985) 

С приходом к власти в СССР Л. И. Брежнева «оттепель», как известно, 

начала постепенно угасать. Окончательный перелом в сторону закручивания 

«идеологических гаек» наступил в 1968-м. Первым звонком, насторожившим 

Кремль, стали майские события 1968 года в Париже, справедливо названные 

попыткой «студенческой революции». Начавшись со стихийных студенче-

ских волнений, связанных с недовольством завсегдатаев парижской синема-

теки увольнением А. Ланглуа с поста ее директора (апрель 1968), события 

очень скоро — уже в мае того же года — переросли в настоящий социальный 

кризис: с масштабными демонстрациями, массовыми беспорядками и всеоб-

щей забастовкой под политическими (марксистскими, троцкистскими, мао-

истскими и анархистскими) лозунгами, с экономическими требованиями со-

рокачасовой рабочей недели и повышения минимальной зарплаты. В итоге 

всё это привело к смене правительства, отставке самого знаменитого фран-

цузского президента — Шарля де Голля (он покинул свой пост 28 апреля 

1969 года) и к серьезным переменам во французском и европейском социуме. 

Так что на таком широком фоне «революционное» закрытие «левыми» кине-

матографистами Каннского кинофестиваля в мае 1968 года оказалось эпизо-

дом локального значения… 

Реакция советских властей (у которых в 1960-е сложились неплохие от-

ношения с Францией и де Голлем) на эти события была, скорее, отрицатель-

ной. При этом советские медиа особенно акцентировали негативный харак-

тер маоистских и анархистских волнений мая 1968… 

Еще более острыми для СССР были события в Чехословакии, где ещё 

с середины 1960-х руководство стало активно проводить курс европейской 

интеграции. 5 января 1968 года главой компартии Чехословакии стал А. Дуб-

чек. С его приходом государственная цензура (и до того одна из самых либе-

ральных в странах «соцлагеря») заметно ослабла, был открыт шлюз для обще-

ственных дискуссий. Всё чаще говорилось о полезности многопартийной 

системы и частной собственности, предпринимательской деятельности, 

о необходимости свободы слова, собраний и передвижений по миру и пр. 

(спустя двадцать лет все это, почти слово в слово, было высказано уже 

в СССР — в период «горбачевской перестройки»). Таким образом, 1968 год 

стал пиком попытки построить «социализм с человеческим лицом» в «от-

дельно взятом государстве». 

Естественно, в отличие от Франции, в случае с Чехословакией Кремль 

мог себе позволить гораздо больше, чем просто критику и осуждение тех или 

иных событий и политических сил. Поначалу атака на «пражскую весну» ве-

лась «мирным путем»: весной 1968 (23 марта в Дрездене и 4 мая в Москве) 
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советское руководство выразило открытое недовольство демократическими 

переменами в Чехословакии. Политическое давление на команду А. Дубчека 

усилилось в июле-августе 1968. Убедившись, что реформы «социализма с че-

ловеческим лицом» поддерживают в Чехословакии широкие массы (и опять-

таки, как и во Франции, — студенты и молодежь), и «утихомирить» непокор-

ных словами не получается, Кремль решился на вооруженную интервен-

цию — в ночь с 20 на 21 августа 1968 года на территорию Чехословакии были 

введены войска. Естественно, это привело к массовым протестам (в том 

числе — вооруженным) чехов и словаков против оккупации. Но силы были 

слишком неравными: в апреле 1969 года (практически одновременно с ухо-

дом с президентского поста де Голля во Франции) А. Дубчек был смещен 

со своего поста, и в Чехословакии начался двадцатилетний период «жесткого 

социализма»… 

Так что реакция советских кинематографических начальников на собы-

тия бурного 1968-го была вполне предсказуемой… 

Впрочем, кинематограф — не газета, но дорогостоящий инерционный 

механизм, лишенный возможности мгновенной реакции на политическую 

конъюнктуру. Вот почему не стоит удивляться появлению в 1969 году зало-

женных еще в оттепельные годы масштабных международных проектов 

с участием звезд мировой величины — «Ватерлоо» С. Бондарчука и «Красная 

палатка» М. Калатозова, где многие представители западного мира были по-

казаны, хотя и не лишенными недостатков, противоречий, но в целом поло-

жительно. И это даже притом, что в «Красной палатке» советский ледокол 

в 1928 году спасал полярную экспедицию генерала У. Нобиле (1885–1978), 

одобренную фашистским режимом Б. Муссолини (1883–1945). 

Похожие тенденции в целом уважительного отношения к западным 

персонажам можно обнаружить и в менее «звездных» советских фильмах 

1969–1971 годов: «На пути к Ленину», «Падающий иней», «Посол Советского 

Союза», «Салют, Мария!», «Вся королевская рать», «Прощание с Петербур-

гом», «Человек с другой стороны», «Комитет девятнадцати» и «Чёрные су-

хари». В первую очередь, это, конечно, революционеры, представители «тру-

дового народа» и «прогрессивной западной общественности», но среди них 

встречаются и персоны из высших слоев западного общества (например, в 

«После Советского Союза»). 

Вместе с тем, несмотря на некоторые колебания курса, связанные с со-

ветско-американской «разрядкой» начала 1970-х, постоттепельный экран до-

вольно часто изображал западный мир и его представителей в негативном 

ключе: «Развязка» (1969), «Рокировка в длинную сторону» (1969), «Черный, 

как я» (1969). «Миссия в Кабуле» (1970), «Черное солнце» (1970), «Вид на жи-

тельство» (1972), «Пятьдесят на пятьдесят» (1972), «Хроника ночи» (1972), 

«Скворец и лира» (1974) и др.  

Очередной спад взаимной политической конфронтации был связан 

с заключением в июне 1973 года официального соглашения между СССР 
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и США о контактах, обменах и сотрудничестве, за которым последовал ши-

роко разрекламированный советско-американский космический проект 

«Союз-Аполлон» (1974). Идеологическая «разрядка» продлилась практиче-

ски до конца 1979 года, когда Советский Союз начал затяжную войну в Афга-

нистане, чрезвычайно негативно воспринятую на Западе… 

Кстати, жертвами этой «разрядки» стали архаично сконструированные 

фильмы «Всегда начеку» (1972) Е. Дзигана и «Скворец и Лира» (1974) Г. Алек-

сандрова. Первый был запрещен советской цензурой из-за почти карикатур-

ного показа «железного потока» западных шпионов и диверсантов, стремя-

щихся пробраться через советскую «границу на замке». Второй — из-за 

несвоевременно примененной фабулы о том, как врагов-нацистов после 

1945 года заменили столь же мерзкие враги-американцы (впрочем, по поводу 

запрета «Скворца и Лиры» есть и другие, менее политизированные версии). 

Крутой антизападный стереотип, восторженно встреченный сталинским ре-

жимом в фильме того же Г. Александрова «Встреча на Эльбе» (1946), 

в 1974 году показался брежневскому Кремлю устаревшим и «неполиткор-

ректным»… 

Наверное, самым «знаковым» советским фильмом, напрямую выходя-

щим на тему «разрядки», стала экранизация романа М. Уилсона «Встреча 

на далеком меридиане» (1977, режиссер С. Тарасов). Выдающийся актер Вла-

дислав Дворжецкий (1939–1978) сыграл в ней роль американского ученого-

физика, который на протяжении всего действия находится в состоянии ин-

теллектуального диалога со своим советским коллегой (В. Лановой). Игра 

В. Дворжецкого психологически настолько убедительна, что даже сегодня 

его, несомненно, обаятельный герой не кажется схематичным продуктом «хо-

лодной войны». Я лично что-то не припомню столь ярко сыгранных запад-

ными актерами русских положительных персонажей (которые, конечно же, 

тоже были на зарубежном экране; вспомним, хотя бы нашумевшую экрани-

зацию романа Б. Пастернака «Доктора Живаго»). 

Вместе с тем, невзирая на короткое политическое «перемирие» 

1970-х годов, между Советским Союзом и Западом практически до самой «пе-

рестройки» сохранялся сильный накал идеологической борьбы, достигший 

апофеоза в первой половине 1980-х. Даже на пике «идеологической раз-

рядки» противоборствующие стороны не забывали о взаимных нападках, 

например, в русле тематики шпионажа и терроризма.  

С другой стороны, на мой взгляд, именно «разрядка» позволила совет-

скому кинематографу 1974–1979 годов выпустить на экраны целый ряд про-

сто развлекательных фильмов на западном материале, (почти) не обременен-

ных идеологической начинкой. В основном это были оперетты, музкомедии, 

мюзиклы («Поцелуй Чаниты», 1974; «Соломенная шляпка», 1974; «Под кры-

шами Монмартра», 1975; «Небесные ласточки», 1976; «Собака на сене», 1977; 

«31 июня», 1978; «Д'Артаньян и три мушкетёра», 1978; «Летучая мышь», 1978; 

«Ганна Главари», 1979 и др.) и комедии с примесью мелодрамы 
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(«Путешествие миссис Шелтон», 1975; «Дервиш взрывает Париж», 1976; 

«Труффальдино из Бергамо», 1976; «Безымянная звезда», 1978; «Дуэнья», 1978 

и др.). Действие этих лент, как правило, разворачивалось в «безопасном» про-

шлом, позволяющем избежать показа соблазнов современного западного 

быта. И если даже в «Путешествии миссис Шелтон» (1975) и возникали совре-

менные западные персонажи, то они — волею сценарного замысла — оказы-

вались в плавании на комфортабельном советском круизном теплоходе. 

Как правило, в этих фильмах с удовольствием снимались самые извест-

ные в ту пору отечественные актеры, а сыгранные ими симпатичные запад-

ные персонажи часто становились весьма популярными у широкой кино/те-

леаудитории, которая имела возможность хоть на пару часов погрузиться 

в разноцветный мир любовных приключений, мелодичных шлягеров и коме-

дийных поворотов. 

В то же время, используя западную внешность балтийских актеров, со-

ветское кино год за годом продолжало создавать на экране образ враждебной 

Америки и Западного мира в целом, где в городах «желтого дьявола» торже-

ствует дух алчности, ненависти, расизма, милитаризма, коррупции, разврата, 

унижения достоинства простых трудящихся и т. п. Иногда в качестве литера-

турной основы для такого рода фильмов выбирались романы классиков аме-

риканского критического реализма («Американская трагедия», «Богач, бед-

няк»). Но чаще разоблачительные сюжеты сочинялись просто на ходу. 

Главная задача была в том, чтобы внушить советским зрителям мысль об ужа-

сах и пороках неотвратимо загнивающего Запада. 

В связи с вторжением советских войск в Афганистан (1979) и рейганов-

ской концепцией «звездных войн» идеологическая конфронтация между Со-

ветским Союзом и Западом резко усилилась [Strada & Troper, 1997, p. 154; 

Golovskoy, 1987, p. 269]. Как результат — в первой половине 1980-х практиче-

ски один к одному были реанимированы стереотипы послевоенного пика 

«холодной войны». 

Помимо традиционных обвинений во взаимном шпионаже и агрессии 

(«Парк Горького» М. Эптида, «Солдат» Дж. Гликенхауза, «Вторжение 

в США», Дж. Зито, «Третья мировая война» Д. Грина, «Красный рассвет» 

Дж. Милиуса, «Секретное оружие» Д. Тейлора, «Рембо-II» Дж. Косматоса, 

«Америка» Д. Врая, «Право на выстрел», «Приказано взять живым», «Бармен 

из «Золотого якоря», «Мы обвиняем», «На гранатовых островах», «Тайна 

виллы «Грета», «Тревожный вылет», «Одиночное плавание», «Перехват», «Без 

срока давности», «Конец операции «Резидент», «Охота на дракона», «Чело-

век, который брал интервью» и др.) возникли более изощренные идеологиче-

ские пикировки. 

К примеру, в 1985 году в СССР на экраны вышел фильм, связанный с те-

мой советских артистов-«невозвращенцев». С. Микаэлян в «Рейсе 222» попы-

тался обыграть подлинную историю побега на Запад звезды советского ба-

лета Александра Годунова (1949–1995): по сюжету фильма американцы 
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насильно пытаются удержать в США патриотично настроенную жену невоз-

вращенца, но она, вопреки их ожиданиям, хочет улететь в Москву. Новацией 

этой конфронтационной драмы были смелые для советского кино мотивы 

(бесспорно, навеянные западным «политическим кинематографом») беспо-

мощности простого человека перед лицом политических игр и интриг госу-

дарственных спецслужб противостоящих друг другу «сверхдержав». 

Любопытно, что тяжеловесные и пафосные «конфронтационные» 

драмы 1946–1986 годов сейчас, как правило, выглядят некими ископаемыми, 

в то время как менее амбициозные, открыто приключенческие («Тайна двух 

океанов», «Из России с любовью») или комедийные, музыкальные ленты 

(«Шелковые чулки», «Москва на Гудзоне», «Безымянная звезда», «Соломен-

ная шляпка», «Летучая мышь») демонстрируют удивительную «живучесть» в 

«рейтинговых» телевизионных сетках.  

Эпоха «перестройки» (1986–1991) 

Общий российский социокультурный, политический и идеологиче-

ский контекст второй половины 1980-х годов — начала 1990-х годов: 

— провозглашение политики «перестройки и гласности», плюрализма, 

демократизации и улучшения социализма; 

— реабилитация миллионов невинно осужденных, расстрелянных и ре-

прессированных, инакомыслящих; 

— отказ от идеологической борьбы и вывод войск из Афганистана, про-

возглашение политики разоружения; 

— курс на отмену цензурных запретов и свободный обмен людьми 

и идеями с Западом; 

— экономический и идеологический кризис, приведшие в итоге к по-

пытке консервативного государственного переворота летом 1991 года; 

— распад Советского Союза в конце 1991 года; 

На этом этапе при фактической отмене цензуры авторы фильмов впер-

вые за долгие десятилетия получили возможность обращаться к самым ост-

рым, прежде запретным темам. С другой стороны, медийная «холодная 

война» в рамках прежних идеологических схем, по инерции продолжилась 

практически до конца 1980-х («Загон», 1987; «Большая игра», 1988, «Всё впе-

реди», 1990 и др.). Однако в целом к началу 1990-х годов, когда между Запа-

дом и СССР все чаще стала проявляться взаимная доброжелательная тенден-

ция, советский кинематограф стал теплее к западным персонажам 

и западной тематике в целом («Претендент», 1987; «Человек с бульвара Капу-

цинов», 1987; «Руфь», 1989; «Автостоп», 1990; «Затерянный в Сибири», 1990; 

«Паспорт», 1990; «Американский шпион», 1991 и др.). 
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