
Copyright © 2018

DOI 10.25991/AE.2019.18.29.003
УДК 791.43.03; 94(47)

Дого Д.
Дого Дуня —  переводчик, кандидат филологических наук, 
Ph.D., Università degli Studi di Siena, 
Триест, Италия
E-mail: dundogo@gmail.com

БИБЛЕЙСКИЕ МОТИВЫ

В КИНОКАРТИНЕ СЕРГЕЯ ЭЙЗЕНШТЕЙНА «БЕЖИН ЛУГ»: 

ФИЛЬМ ВОПРЕКИ СОВЕТСКИМ КАНОНАМ*

В статье рассматривается то влияние, которое цензура в СССР, опиравшаяся на принципы соцреализма, оказала 
на фильм Сергея Эйзенштейна «Бежин луг» (1935–1937 гг.). Советское государство выделило значительные 
финансовые средства на воплощение этого грандиозного проекта, и картина Эйзенштейна могла стать одним 
из шедевров советского/русского кинематографа. Однако решением комиссии она была запрещена к показу. Автор 
исследует те аспекты «Бежина луга», которые противоречили советским канонам 1930-х гг.
Ключевые слова: С. М. Эйзенштейн, «Бежин луг» (1935–1937), советский кинематограф, цензура, библейские 
мотивы.
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A FILM AGAINST THE SOVIET CANON

The article examines the effects which the Soviet censorship based on the tenets of socialist realism had on one of Sergei 
Eisenstein’s masterpieces —  Bezhin Meadow (1935–1937). The State allocated adequate funds to carry out this ambitious 
project. This long-feature film could have become a masterpiece of Soviet/Russian cinematograph if the Commission had 
not enjoined it before it was completed. The author analyses the aspects of Bezhin Meadow that contradicted the Soviet 
canons of the 1930s.
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В этой статье я не пытаюсь дать определение 
эстетике соцреализма и ее канонам, но мне хоте-
лось бы показать то влияние, которое цензура ока-
зывала на советский кинематограф 1930-х гг. Рас-
смотрю это на примере кинокартины С. М. Эйзен-
штейна «Бежин луг», съемки которой велись в те-
чение двух лет (1935–1937 гг.), прежде чем выпуск 
фильма, в конце концов, был запрещен *. На этом 
конкретном примере я намереваюсь показать 
те аспекты, которые запрещались советскими кано-
нами того времени. Поэтому в статье особое внима-
ние обращено на уходящую корнями в библейские 
сюжеты иконологию С. М. Эйзенштейна, которая 
расходилась с принципами социалистического ре-
ализма.

К 1934 г. в интересах централизации власти 
и тотального надзора в СССР были упразднены не-
зависимые организации. Отдел культуры и пропа-
ганды ЦК ВКП(б) контролировал все научные 
и культурные события, которые были заранее со-
гласованы с Наркоматом просвещения. В результа-

* Перевод выполнен студенткой РХГА А. А. Чичикалюк, под 
ред. преподавателя кафедры зарубежной филологии и линг-
водидактики, канд. культурологии Ю. В. Филипповой. Автор 
статьи выражает свою признательность переводчику и ре-
дактору за внимательное отношение к тексту. 

** См. собрание источников и исследований: [15], часть 13 в этом 
томе представляет подборку материалов о кинокартине 
«Бежин луг»: [15, с. 323–372]; дополнительно: [5, c. 242–282].

те профессиональное ядро киноиндустрии было 
задавлено бюрократией. Главное управление кино-
фотопромышленности при СНК СССР искало способ 
предъявить искусству такие принципы, которые 
в скором времени могли бы стать поистине государ-
ственным законом. В 1934 г. на Первом Всесоюзном 
съезде советских писателей соцреализм был утверж-
ден в качестве основного принципа художественно-
го творчества [11]. Вся киноиндустрия оказалась 
в подчинении у нового руководства, неявно, но чет-
ко контролируемого партией. Более того, соцреализм 
вскоре стал официальной доктриной, поддержива-
емой правительством во всех культурных сферах 
страны. Как главный свод эстетических правил, эти 
принципы распространялись и на кинематограф 
(для подробного анализа см. очерк Е. Хохловой: [18, 
p. 90–96]).

В этих условиях одним из наиболее обсуждае-
мых вопросов стал запрет «Бежина луга» С. М. Эй-
зенштейна. Этот фильм должен был содействовать 
решению стоящих перед страной задач коллективи-
зации, и основная цель заключалась в том, чтобы 
воздействовать на психологию масс [22, р. 113]. 
Когда приступили к подбору актеров для съемок 
новой кинокартины, руководитель советского ки-
нематографа Б. З. Шумяцкий (1886–1938), который 
был тогда начальником Главного управления кино-
промышленности Комитета по делам искусств, 
пригласил на встречу драматурга А. Г. Ржешевско-
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го (1903–1967). Последний уже имел опыт в работе 
над мелодрамами, и теперь ему поручили написать 
сценарий, который должен стать вольной адаптаци-
ей рассказа И. С. Тургенева *, где описывается тра-
гическая судьба юноши, погибшего при загадочных 
обстоятельствах.

В конце 1934 г. Главное управление кинофото-
промышленности при СНК СССР закрепило проект 
за С. М. Эйзенштейном, который был широко из-
вестен за границей и считался одним из самых 
влиятельных режиссеров советской пропаганды [7]. 
Со своей стороны С. М. Эйзенштейн воспользовал-
ся возможностью опробовать новые технологии, 
работая как над изображением, так и над звукоза-
писью, чтобы получить эффект аудиовизуальной 
полифонии **. Этот фильм был обязан служить сред-
ством мобилизации крестьян, и тем самым должен 
был внести вклад в построение социализма. Если бы 
С. М. Эйзенштейн не добился успеха, то единствен-
ное, чему послужил бы фильм —  это провоцирова-
ние критики. Поскольку формальное соглашение 
было получено, Эйзенштейн придал новую форму 
широко обсуждавшемуся преступлению, совершен-
ному в 1932 г. Для сталинской идеологической про-
паганды этот сюжет был идеальным: в небольшой 
деревушке Герасимовка на Северном Урале траги-
чески погиб пионер Павлик Морозов за то, что он 
сообщил в сельсовет о преступной деятельности 
своего отца —  сговоре с врагами колхоза (см. 
об истории создания кинокартины у Н. М. Зоркой 
[15, c. 323–329]).

Советская пропаганда выбрала этот акт наси-
лия, вокруг которого строился идеальный образ 
современного героя: человека, способного предать 
даже собственного отца ради всеобщего блага со-
циализма. Поступок Павлика Морозова был одобрен 
пропагандой, и таким образом утверждался миф 
о доносчике пионере-герое, достойном почитания 
и уважения. Никто не считал Павлика героем при 
жизни, никто не считал его смерть героической, 
но он приобрел ореол мученика, потому что совет-
ской власти нужна была фигура, которая могла стать 
примером для подрастающего поколения в СССР:

«каждый советский гражданин со всеми своими 
особенностями нуждается в установлении стандар-
та ценности, который поможет ему отличить друзей 
от врагов» [16, p. 97].

*  Рассказ «Бежин луг» был включен И. С. Тургеневым в сбор-
ник «Записки охотника», который вышел отдельным изда-
нием в 1852 г.

** Об этом рассказывает в своем дневнике Джей Лейда —  один 
из ассистентов режиссера на съемках фильма «Бежин луг» 
и ученик С. М. Эйзенштейна в Государственном институте 
кинематографии. Например, эпизод на тракторной фабрике 
был снят под звук четырех голосов, смешанных вместе, 
чтобы показать пафос приготовления: «во время монтажа 
данный эпизод был сделан с четырьмя голосами. Материал, 
с которым мы работаем сейчас, только один из голосов. 
Эпизод должен показать буйный и эмоциональный процесс 
подготовки» (цит. по [23, p. 356]).

Акт «освящения» Павлика как нового идеаль-
ного героя ознаменовал начало болезненного про-
цесса формирования идеала коммунистической 
юности [2, c. 102–115]. Этот образ доносчика в филь-
ме пресса использовала, чтобы очернить «кулаков» 
в контексте опустошения деревень и превращения 
их в колхозы.

Из-за того, что юный Павлик Морозов принес 
себя в жертву новым идеалам, пионер-герой № 1 
стал центральным объектом поклонения: его образ 
встречается в советских пьесах, стихах, песнях, 
в иллюстрациях плакатов и книг для детей (см.: [17, 
p. 293–319; 19, p. 181–189], с литературой по теме). 
С. М. Эйзенштейн предпочел иконизировать жертву, 
осуждая возвеличивание пионера. Режиссер изо-
бразил Павлика не презренным доносчиком, а не-
утомимым часовым, тем, кто мог поддержать геро-
ическую типологию соцреализма. Впоследствии 
воплощение этого нового свойства было представ-
лено в «архаической» терминологии, опиравшейся 
на христианские ценности и законы, и уходящей 
корнями в дореволюционную Россию.

По замыслу С. М. Эйзенштейна, «Бежин луг» 
должен отобразить ту реальность, которую крестьян-
ская аудитория могла бы понять как библейскую 
притчу, хотя сюжет был четко обозначен Б. З. Шу-
мяцким ***: некая группа врагов советской власти 
сговорилась о саботаже и была разоблачена НКВД 
или другой силовой структурой СССР. Такой трак-
товкой истории С. М. Эйзенштейн мог вполне удов-
летворить эстетику соцреализма, как она понималась 
в 1930-е гг.: социалистический реализм был нацелен 
на то, чтобы отображать не объективную реальность, 
а реальность знакомую и близкую широкой аудито-
рии, реальность узнаваемую зрителем. Первый 
нарком просвещения РСФСР А. В. Луначарский дал 
такое определение: социалистический реализм ото-
бражает реальность не такой, какая она есть, а такой, 
какая она должна быть [25].

Фонд С. М. Эйзенштейна в Российском госу-
дарственном архиве литературы и искусства в Мо-
скве (РГАЛИ, Ф. 1923) включает в себя все докумен-
ты, связанные с производством фильма «Бежин луг», 
в хронологическом порядке один за другим, с июля 
1935 до 20 сентября 1937 г.: фрагменты из современ-
ной прессы, личные письма, протоколы комиссии, 
обсуждавшей фильм. Как предположили критики, 
большая часть представленных документов указы-
вала на официальное обвинение ****. Фильм сконцен-
трирован на религиозном символизме, который 
возникает в связи с мученической смертью Павлика. 
Власти неоднократно обращались к С. М. Эйзен-
штейну с просьбой заменить трагическую смерть 
героя хэппи-эндом, но, создавая обе версии «Бежи-

***  Для общего представления о Б. З. Шумяцком см. исследова-
ние Р. Тэйлора: [24, p. 193–216].

****  См., например, материалы по делу о фильме, собранные 
у М. Сетон: [23, p. 351–378]. Н. Клейман опубликовал обнов-
ленную версию дела фильма «Бежин луг»: [8, c. 248–250]; 
см. также: [5, c. 242–282; 15, с. 336–372].
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на луга», режиссер твердо отказался что-либо менять 
в судьбе главного героя. В конце концов, отснятый 
материал обвинили в «пагубном формализме», что 
в дальнейшем привело к запрету всего фильма [4]. 
13 мая 1937 г. после последнего частного показа от-
снятых материалов дирекции «Мосфильма» в при-
сутствии цензоров, назначенных ЦК партии, и дру-
гих деятелей культуры, выпуск фильма был окон-
чательно отменен. Официально картину обвинили 
в формализме, но в действительности, можно ска-
зать, опираясь на множество официальных источ-
ников, что комиссия по делу о «Бежином луге» 
просто не могла допустить пропаганду христианских 
мотивов, которые содержал этот фильм.

У С. М. Эйзенштейна Павлик был переименован 
в Степка и показан верным пионером, служащим 
идеалам новой власти *. Фильм начинается со сцены 
похорон матери Степка, до смерти забитой жестоким 
мужем, одним из кулаков. Герой, на правах старше-
го сына, решает встретиться с отцом, чтобы спасти 
младшую сестру от побоев и гонений. Когда Степок 
находит отца, планирующего со своим сообщником 
устроить поджог в колхозе, он видит шанс отомстить 
за смерть матери —  предать родного отца суду одно-
сельчан. Проходит время, и однажды ночью, когда 
Степок следил за сбором урожая, он снова встре-
тился со своим отцом, который сбежал из тюрьмы 
и опять занялся вредительством. После того, как 
отец зверски убивает своего сына, наказывая его 
за измену, С. М. Эйзенштейн, чтобы привлечь вни-
мание зрителя, специально вставляет мистическую 
сцену: необъяснимым образом Степок воскресает, 
прежде чем окончательно умереть на руках совет-
ского комиссара, еще одного положительного героя.

Б. З. Шумяцкий в 1935 г. назвал первый сцена-
рий фильма неудовлетворительным. Он потребовал 
переделать сценарий и изменить финал. Вместе 
с писателем И. Э. Бабелем С. М. Эйзенштейн на-
писал новый вариант сценария «Луга» (см. воспо-
минания А. Н. Пирожковой о работе Бабеля и Эй-
зенштейна над сценарием [15, c. 331–333]). К концу 
1936 г. первая версия фильма была выпущена. И она 
сразу же была снята с показа. Власти отдали приказ 
переснять некоторые сцены и дали инструкции 
по изменению персонажей, чтобы они соответство-
вали актуальным для того времени идеологическим 

*  В 1937 г. окончательная версия рабочих материалов фильма 
«Бежин луг» была конфискована и сдана в архив. В 1941 г. 
во время эвакуации собрания «Мосфильма» копия была по-
вреждена и фактически утрачена. Тридцать лет спустя, 
опираясь на сохраненные материалы фонда Эйзенштейна 
в Москве (кадры 1936–1937 гг. и свыше 1000 эпизодов, вы-
резанных из основной версии самим режиссером), Н. Клейман 
и В. Юренев реконструировали потерянный фильм (он до-
ступен на DVD). В 2002 г. компания Image Entertainment 
(США) выпустила тираж картины. Исследование сюжета 
основано на синопсисе, взятом из реконструкции фрагментов 
фильма и киносценария, вариант которого был опубликован: 
[14]. Помимо этих двух источников, для разбора финальной 
сцены (смерти Степка) я основываюсь на неизданных архив-
ных материалах.

типажам: отважный и бескорыстный пионер, мудрый 
наставник —  представитель партии, жестокий и без-
нравственный злодей —  кулак. Режиссер перерабо-
тал второй вариант сценария и в 1937 г. закончил 
новую версию фильма. Но тут Шумяцкий обвинил 
Эйзенштена в игнорировании критики 1935–1936 гг.

Наконец, в марте 1937-го производство «Бежи-
на луга» было прекращено по приказу ГУК. С. М. Эй-
зенштейна обвиняли в том, что он не оправдал 
ожиданий, не справился с задачей, возложенной 
на него как на режиссера. Вместо прославления 
Павлика Морозова «Бежин луг» разрушил структу-
ры нарратива, и, следовательно, соцреализма. Каж-
дое официальное обвинение, называя бесчисленное 
количество причин, содержало главное: С. М. Эй-
зенштейн в корне неправильно интерпретировал 
трагедию Павлика Морозова, поместив его в рамки 
библейской аллегории. Режиссер видел возможность 
склонить советских крестьян на свою сторону, пере-
давая советские идеалы с помощью религиозной 
символики, которая была более понятной простому 
зрителю, мыслящему скорее в рамках религии, не-
жели абстракциями. Но это привело к столкновению 
с новым идеологическим режимом, который про-
возглашал разрыв с религией и ее запрет в обще-
ственном пространстве атеистического государства.

Более того, вместо сосредоточенности на акту-
альном социально-политическом вопросе классовой 
борьбы в период коллективизации, сюжет фильма 
строится вокруг внутреннего конфликта отца и сына. 
Этот конфликт представлен в архетипических и ре-
лигиозных традициях: создавая длинную сцену 
перед финалом, где отец убивает юного героя, ре-
жиссер на самом деле был вдохновлен мотивом 
жертвоприношения Исаака из Книги Бытия (Быт. 
22:1–19). В сцене борьбы тела сражающихся при-
нимают форму креста, а в финальной сцене Степок 
воскресает подобно Иисусу Христу. Как писал 
С. М. Эйзенштейн в своем дневнике, позы актеров 
должны были передать скорбь Девы Марии над 
мертвым телом Христа в Пьета (pietà —  сцена опла-
кивания Христа), создавая таким образом эффект 
исступления для всей композиции. В сценарии в за-
метках к данному эпизоду указано, что когда Степок 
должен погибнуть, возникает мотив Пьета [12, л. 
12]. Именно эта сцена позволила режиссеру обра-
титься к тем записям, которые были сделаны им еще 
во времена работы в Мексике над фильмом «Да 
здравствует Мексика!» (Que viva Mexico! 1931–1932) 
и касались изучения культов доколумбовой Амери-
ки: изображения в памятниках искусства исступле-
ния святых и грешников. В сцене, где Степок уми-
рает, дано фронтальное изображение лица героя 
и широкий угол обзора —  расположение, с помощью 
которого в искусстве и, в частности, в иконописи 
изображали богоявление, усиливая чувство транс-
цендентности **. С. М. Эйзенштейн показал в данной 

**  Искусствовед М. Шапиро отмечает, что «на протяжении 
всего средневекового христианского искусства это означало 
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сцене перспективу, обычно используемую в сакраль-
ном искусстве. Более того, изображение креста 
служит иконическим образом, диалектически по-
дытоживающим иконографию сцены Пьета и сле-
дующую за ней сцену скорби, когда Степок падает 
на землю, на то, что напоминает гроб из свежеско-
шенной соломы. Лежащее в форме креста тело пред-
сказывает скорую смерть героя. Таким образом, 
из «доносчика» он становится «искупителем». Герой 
воскресает, как бы воссоздавая библейскую сцену, 
и готовится снова умереть. После нанесения смер-
тельных ран, отец обнимает сына. Раздается выстрел, 
не видимый на экране, затем удар, и вот мы снова 
видим его спину с широкого угла обзора, в то время 
как пионеры «влетают к нему», как указано в сце-
нарии Эйзенштейна [13, л. 70], в двойном смысле 
глагола «влетать»: стремительно входить или яв-
ляться как Ангел Благовещения.

В следующей сцене Степок лежит мертвый 
на подстилке из сена. Его волосы светятся из-за 
особого способа освещения фигуры героя, похоже-
го на используемое Рембрандтом; свет падает прямо 
на лицо мальчика, отливающее бледностью. Вокруг 
него расположился хор плачущих, пионеры держат 
в руках букеты из глициний, гиацинтов и хризантем, 
чтобы почтить гибель героя. Как отметил в своем 
дневнике И. Э. Бабель, такая подача смерти Степка 
должна вызывать у зрителя слезы на глазах, ведь 
скорбь в конечном счете является «ключом» фильма. 
Он переписал сцену смерти, опираясь на указания 
режиссера: сконцентрироваться на психологии дру-
гих персонажей, а не на смерти героя, что он полно-
стью оставил С. М. Эйзенштейну, который «“обе-
спечит” всякие ракурсы, pieta’ы и проч. Выход по-
шлый, тысячелетний, но другого при сцене в лоб 
пока что не видать» [3, с. 345].

В 1937 г. аргументы противников фильма были 
те же, что и в 1936-м, a priori концентрируясь на не-
приемлемости сцены смерти и воскресения Степка. 
Цензура обвинила С. М. Эйзенштейна в формализме 
из-за его выбора показать уход Степка как библей-
скую сцену. Снятая таким образом смерть показы-
вает Степка подобным Иисусу Христу, которого мог 
узнать каждый крестьянин как фигуру, способную 
спасти не только все человечество, но и своего пала-
ча. Все это могло скомпрометировать цель пропа-
ганды, а именно изображение борьбы против кулака 
как главного внутреннего врага. Все аргументы 
против фильма Е. Вейсман собрал и поместил в сво-
ей статье «Гибель богов», которая была опублико-
вана в газете «Советское искусство» 5 мая 1937 г.:

«Классовая борьба —  только внешнее, что стал-
кивает отца со Степком. Голос крови, кровного 
родства звучит в фильме сильнее, чем голоса со-
знания. Мальчик в фильме жертва, уже обреченная 
закланию. <…>

то, что я называл статической темой, и применялось не толь-
ко к богоявлению, но и к портретам царственных особ» [21, 
p. 42]; и ср. [20].

Степок ходит по колхозу, как “юноша кроток 
и млад”, как “чадо невинное”, чья гибель давно пред-
уготована и начертана в книге судеб. Степок —  не-
здешний, он просветлен предощущением своей ги-
бели. Уже овеянный крыльями смерти, он не похож 
на своих товарищей-сверстников. Он важен и тор-
жественен, он пророчески риторичен, и вокруг его 
чела сияет мученический нимб, еще прижизненно 
приданный ему режиссером.
Жизнью управляют извечные законы кровавого 

возмездия, и убийство Степка совершается в обста-
новке религиозной мистерии. Ночь все еще царит 
над миром, злое все еще доброго, и на маленькой 
поляне, среди сияющих колосьев —  символа произ-
растания —  отец убивает сына. Над ними —  хаос, 
они —  первобытные люди, и пионерский галстук 
Степка в фильме —  это анахронизм, это знак слу-
чайного будущего, может быть случайно вторгше-
гося в мистерию.
На поляне уже пролилась жертвенная кровь, и Сте-

пок, агонизируя, похож не на пионера, а на Исаака, 
принесенного в жертву отцом его Авраамом.
Степок, истекая кровью, в одной рубашонке кру-

жится по поляне —  библейский мальчик, а клубы 
дыма уже возносятся к небу от жертвенного костра. 
И в колхозном поле одиноко и торжественно стоит 
библейский дуб, как символ вечности и ее незыбле-
мых законов» [4, с. 2].
25 апреля 1937 г. Д. С. Марьян (1892–1937), 

который тогда был одним из штатных режиссеров 
киностудии «Мосфильм», зачитал заключение цен-
зурной комиссии: вторая версия фильма не отлича-
ется от первой и, следовательно, ГУК решило полно-
стью закрыть нереализованный проект [6, л. 4]. 
На самом деле, после показа предварительного 
монтажа 2 мая 1936 г., С. М. Эйзенштейна подтал-
кивали к полному изменению сцены мародерства 
в избе и замене причины смерти Степка на вы-
стрел —  «лучше технически и реалистичнее» —  чем 
кадр с взглядом героя [10, л. 14]. Однако, несмотря 
на все вышеперечисленное, цензура настаивала, что 
фильму не хватает образа «нового человека», или 
хотя бы современного. На его месте был «фальши-
вый» и «архаичный» образ, утративший актуаль-
ность [6, л. 57 и 9, л. 5].

С точки зрения цензоров, три героя (начполит, 
отец и Степок), помещенные в неясную и устарев-
шую деревню и погруженные в «символизм», ста-
новятся архетипами ирреальности, абсолютно не свя-
занной со «светлым будущим». Один из критиков, 
Н. М. Иезуитов, охарактеризовал фильм как «семей-
ную мелодраму» и сравнил ритуальные жесты, 
которыми поправляют пионерский галстук Степка, 
с движениями, когда кого-то помещают на крест как 
мученика [6, л. 57]. Другой выдающийся специалист, 
входивший в комиссию по цензуре, Г. А. Авенариус, 
отметил, что в отличие от первой версии, в финаль-
ной версии никто не увидел классовую борьбу, 
но только один «символизм». Авенариус также под-
черкнул, что мальчика будто бы сжег внутренний 
огонь, который, скорее свойственен мученику, чем 
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юному русскому герою, советскому пионеру, каз-
ненному своими классовыми врагами [1, л. 23].

Продолжая свою критику, Г. А. Авенариус за-
метил, что отец, который представляет собой арха-
ичный образ настоящего злодея, ведет себя недо-
пустимо: его человеческая природа становится 
сильнее, потому что он рыдает в момент убийства 
своего сына. По мнению киноведа, здесь можно 
усмотреть отсылку к Ф. М. Достоевскому, у которо-
го «отец становится жертвой старого, а сын транс-
формируется в жертву нового» [1, л. 24]. Таким об-
разом, антагонист получает характеристики патри-
арха, представителя старого, дореволюционного 
порядка, который, принося в жертву своего сына, 
безжалостно судит его, следуя Ветхому Завету: 
«Если сын предал своего отца, убей его как собаку!» 
[12, л. 9]

Комиссия была недовольна, поскольку С. М. Эй-
зенштейн снова возвратил в кадр пышные похоро-
ны с гимном. Цитата из Ветхого завета была встав-
лена во вторую версию фильма, чтобы осветить 
борьбу против внутреннего врага: сцена после 
трагической расправы, когда комиссар уносил 
на руках мертвое тело Степка, была заменена той, 
где трактор проезжает по телу кулака «во славу 
Господа». Кроме официальных эстетических при-
чин, были и другие, политические. В течение 1932–
1934 гг. культ Павлика Морозова был в значитель-
ной степени утвержден свыше, а к 1937 г. партия 
больше не поддерживала его. Напротив, правитель-
ство старалось избегать официального восхваления 
героя. По всему спектру работ, где говорилось 
о Павлике Морозове, теперь появилась тенденция 
среди русских школьников толковать резкое из-
менение позиции с точки зрения политики, завися-
щей от исторической случайности, тесно связанной 
с внутренней политической ситуацией. В примеча-
ниях к первому сценарию, датированных январем 
1935 г., С. М. Эйзенштейн стремится показать важ-
ное сравнение, которое должно подтвердить вы-
шеупомянутую интерпретацию: история расправы 
со Степком (иными словами, Павликом Морозовым) 
была изображена режиссером как «что-то, напо-
минающее о Кирове». Это что-то явно может рас-
цениваться как осторожная аллюзия автора на за-
гадочный трагический конец С. М. Кирова, который 
умер от рук заговорщиков 1 декабря 1934 г. Обще-
известно, что после убийства Кирова в СССР на-
чалась волна политического террора. Лейтмотив 
мальчика, представленного мучеником (он был убит 
не кем-то из сельских «кулаков», а собственным 
отцом), мог идти вразрез с кампанией «Большого 
террора», которая продолжалась в стране до 1938 г. 
Изображение мученичества пионера-героя на служ-
бе Советскому Союзу было запрещено с того мо-
мента, как жертвенность, с явной отсылкой к Би-
блии, стала опасной темой. Следовательно, именно 
по этой причине фильм был запрещен правитель-
ством: очевидные библейские намеки были риско-
ванными и могли побудить непросвещенные массы 

деревенской аудитории к сравнению кровожадного 
отца Степка со Сталиным, в то время признанным 
отцом народов.

Впоследствии памфлет Б. З. Шумяцкого, оза-
главленный «Против формализма в искусстве ки-
нематографа» (1937), продемонстрировал основные 
нападки критики. Работа включает и покаянную 
статью С. М. Эйзенштейна «Ошибки “Бежина луга”», 
опубликованную в газете «Советское искусство» 
17 апреля 1937 г. Это был акт отречения, совершен-
ный С. М. Эйзенштейном «с пистолетом у виска», 
под страхом ареста. Его текст должным образом 
отражал обвинения по отношению к фильму, кото-
рые уже были высказаны властью. С. М. Эйзенштейн 
согласился, что он не оправдал ожиданий, и что он 
неправильно использовал выразительные жесты 
и гиперболы, что он постарается вернуть доверие 
комиссии, признавая, что его теоретические иссле-
дования могут быть далеки от реальной жизни.

В советском обществе 1930-х гг. каноны соцре-
ализма стали тем инструментом, с помощью кото-
рого партия могла направлять режиссеров, как 
в свою очередь Б. З. Шумяцкий направлял С. М. Эй-
зенштейна. По этой причине идеология не только 
подавляла талантливых художников, но и приноси-
ла значительный вред экономике страны. Изъяв 
«Бежин луг» из проката, как на родине, так и за гра-
ницей, ГУК потеряло два миллиона рублей, которые 
вполне могли окупиться прокатом картины.

Но этот запрет был не единственным. Сложной 
оказалась судьба кинокомедии «Однажды летом» 
(режиссеры И. Ильинский и Х. Шмаин, 1936). 
27 июня 1936 г. ГУК одобрило лишь тридцать во-
семь фильмов из сотни запланированных проектов. 
В 1937 г. лишь треть запланированных картин была 
закончена, и еще меньше были выпущены в прокат. 
Опираясь на исследования того периода, можно 
сделать вывод, что отбор фильмов стал жестче по-
сле двухлетнего периода с 1936 по 1937 г., когда 
тридцать семь фильмов были отвергнуты. Все они 
были вначале профинансированы государством, 
которое впоследствии отказало в разрешении на их 
прокат, поэтому в итоге фильмы были отправлены 
в архив.

Это решение привело к невозможности воз-
врата производственных затрат на показы в совет-
ских кинотеатрах, и способствовало финансовым 
потерям и отсутствию выручки примерно в пятнад-
цать миллионов рублей. Треть этой суммы можно 
было бы возвратить, если бы произошло не изъятие 
из проката «Больших крыльев» (1937, режиссер 
М. Дубсон) и «Бежина луга» —  двух киноэпосов, 
которые были поручены двум лучшим советским 
студиям: «Мосфильму» и «Ленфильму». Обе эти 
картины в итоге были запрещены за «формализм». 
В результате использования эстетики соцреализма 
как отговорки для цензуры, партия, пресекая инди-
видуальную креативность художника, руководство-
валась той политикой, которая причиняла ущерб 
и искусству, и экономике своей страны.
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