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Статья посвящена развитию одного 
из ключевых нормативных понятий 
социалистического реализма – «тра-
диции и новаторство» – на матери-
але первых историй советского кино: 
«Истории советского киноискусства» 
Н. М. Иезуитова и «Очерков истории 
кино в СССР» Н. А. Лебедева. Считается, 
что пионером ее использования (в «исто-
рии» кино) был киновед Н. Лебедев, 
поскольку его «Очерки истории кино 
в СССР» 1947 г. были первой (опублико-
ванной) историей советского кинема-
тографа. Рукопись «История советского 
киноискусства» (крайняя дата написа-
ния – 1941 г.) Н. Иезуитова (1899–1941) 
так и не была опубликована, хотя фак-
тически это первая история советского 
кино. Сравнение «историй» двух осново-
положников отечественного киноведения 
позволит проследить развитие формулы 
«традиции – новаторство» на материале 
истории советского кино. Главное вни-
мание уделено рукописи Н. Иезуитова, 
одной из первых фундаментальных исто-
рий советского кино, до сих пор не вве-
денной в научный оборот.
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AND N. A. LEBEDEV
ABSTRACT
The article is devoted to the develop-
ment of one of the key normative con-
cepts of socialistic realism – traditions 
and innovations – based on the first 
files of soviet priduction: «The History 
of Soviet Film Art» by N. M. Iezuitov and 
«Sketches of a History of Soviet Cinema» 
by N. A. Lebedev. It is supposed that 
the pioneer who used it (in the «his-
tory» of cinema) was N. A. Lebedev 
the film scholar as his work was the first 
published Soviet cinema art history. 
The draft of Iezuitov’s book (dated 
1941) was not published so far though 
it was the first history of soviet cinema. 
Comparing of these two «histories» writ-
ten by the founders of our Cinema stud-
ies can help to follow the development 
of the «traditions – innovatons» concept. 
The main attention is paid to the Iezuitov 
work that was one of the first fundamen-
tal histories of the soviet cinema that has 
not been yet included into the scholar  
studies.
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Оппозиции «староваторы и нова-
торы» (К. Малевич), «архаисты 
и новаторы» (Ю. Тынянов), «нова-
торы и пуристы», «традиционали-
сты и новаторы» и т. д. восходят 
к противопоставлению «старого» 
и «нового», которое резко акту-
ализировалось во время куль-
турной революции. Истоки 
оппозиции «традиции – нова-
торство» следует искать в деба-
тах об отношении к культур-
ному наследию, в которых 
принимали участие футуристы, 
члены Пролеткульта, В. Ленин, 
А. Луначарский и др. [1, с. 61–64]. 
М. Заламбани указывает, что вла-
сти, понявшей утопизм программ 
ЛЕФа и Пролеткульта, пришлось 
дать задний ход и балансиро-
вать между «преемственностью / 
изменчивостью (позже это будет 
называться проблемой «тради-
ций и новаторства»)» [1, с. 61]. 
В поздней советской науке истоки 
проблемы относились к «ленин-
скому учению о культурном 
наследстве», то есть необходи-
мости точного знания культуры, 
созданной всем развитием чело-
вечества, и ее переработки [2]. 
Смысловая конфигурация оппо-
зиции была динамичной (от пол-
ного взаимоисключения понятий 
до их диалектического един-
ства), каждый раз подвергаясь 

Oppositions are «starovators 
and innovators» (K. Malevich), 
«archaists and innovators» 
(Y. Tynyanov), «innovators and 
purists», «traditionalists and inno-
vators», etc. go back to the oppo-
sition of the «old» and «new», 
which sharply actualized during 
the cultural revolution. The roots 
of the  «traditions and – inno-
vation» opposition should be 
sought in the debate about rela-
tion to the cultural heritage, 
in which the futurists take place, 
the Proletkult members, V. Lenin, 
A. Lunacharsky, etc. [1, p. 61–64]. 
M. Zalambani indicates that 
the authorities, who understood 
the utopianism of the LEF and 
Proletkult programs, had to reverse 
and balance between «continu-
ity / variability (later it will be 
called the problem of «tradi-
tion and innovation»)» [1, p. 61]. 
In the late Soviet science, the ori-
gins of the problem were raised 
to the «Leninist doctrine of cul-
tural heritage». It means that 
the need for accurate knowledge 
of the culture created by the whole 
development of humanity, and 
its processing [2]. Semantic con-
figuration of this opposition was 
dynamic (from the total mutual 
exclusion of concepts to its dialec-
tic unity),each time undergoing 
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переопределению в ходе важ-
нейших дискуссий о литературе, 
языке, искусстве (Первый съезд 
Союза писателей 1934 г., кампа-
ния против формализма и нату-
рализма 1936 г., постановление 
ЦК об опере Мурадели «Великая 
дружба» 1948 г. и др.) [3, c. 492–
502]. Если в ходе полемики 
1920-х гг. (в ней особую роль 
играли авангардисты, для кото-
рых новаторство было эстети-
ческим принципом) понятия 
еще противопоставлялись, то, 
как пишет Б. Менцель, «после 
канонизации “ленинской тео-
рии отражения”, происшедшей 
между 1929 и 1932 годами, оба 
понятия уже выступают как рав-
ноценные, равноправные “осно-
вополагающие принципы” новой 
эстетики» [3, c. 492].

Что касается смыслового раз-
вития оппозиции на материале 
кино, то специального исследова-
ния найти не удалось. Считается, 
что пионером ее использова-
ния (в «истории» кино) был ки-
новед Н. Лебедев, поскольку его 
«Очерки истории кино в СССР» 
1947 г. были первой (опубли-
кованной) историей совет-
ского кинематографа. Рукопись 
«История советского кинои-
скусства»1 (крайняя дата напи-
сания – 1941 г.) Н. Иезуитова 

(1899–1941) 
так и не была 
опубликована 
(в 1958 г. была 
опубликована 

a redefinition in the major discus-
sions about literature, language 
arts (first Congress of the Writers’ 
Union in 1934, campagne against 
formalism and naturalism 
in 1936, Resolution of the Central 
Committee on Muradeli’s opera 
«Great Friendship» in 1948, and 
others) [3, p. 492–502]. If during 
the negotiations of the 1920s 
(in which avant-gardists played a 
special role, for whom innovation 
was an aesthetic principle) the con-
cepts were still contrasted, then, 
as Menzel writes, «after the can-
onization of the «Leninist the-
ory of reflection» that occurred 
between 1929 and 1932, both con-
cepts already are used as equal 
«fundamental principles» of new 
aesthetics» [3, p. 492].

As for the semantic development 
of the opposition on the film mate-
rial there is no special research. 
It is believed that the pioneer who 
used it (in the «history» of cinema) 
was film critic N. Lebedev, because 
his “Sketches of a History of Soviet 
Cinema” in 1947 was the first (pub-
lished) history of Soviet cinema. 
The manuscript of “The History 
of Soviet Film Art” 1 (deadline 
of writing – 1941) of N. Iesuitov 
(1899–1941) was never published 
(in 1958 the first chapter was pub-
lished with sub-
stantial editing). 
Comparison 
of the «sto-
ries» of the two 

1 О вариантах заглавия 
этой книги Н. Иезуитова 
см. [16, с. 120-121].

1 On the variants of the 
title of this N. Iesuitov’s 
book see: [16, p. 120-
121].
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дактурой). Сравнение «историй» 
двух основоположников отече-
ственного киноведения позволит 
проследить развитие формулы 
«традиции – новаторство» на ма-
териале истории советского кино.

Книга «Пути художествен-
ного фильма» (1934) Н. Иезуитова 
(первая история советского кино) 
начинается с определения «но-
ваторства», благодаря кото-
рому советское кино стало из-
вестно «трудящимся всего мира»: 
«Под новаторством мы разумеем 
прежде всего новаторство идей-
ное, пропаганду кинематографи-
ческими средствами социалисти-
ческого строя и его исторической 
неизбежности. А затем уже, по-
скольку новое содержание нуж-
далось в новой оболочке, – но-
ваторство формы. (Далее следует 
сноска: «Новаторство в обла-
сти формы отнюдь не соответ-
ствовало формализму в кино; 
последний был враждебен ис-
тинному новаторству советского 
фильма». – С. У.)» [4, с. 7–8].

«Идейное» и «художественное» 
новаторство, по Иезуитову, не-
отделимы друг от друга [4, с. 8]. 
Новое прокладывало себе дорогу 
через классовую борьбу со ста-
рым миром, старыми тенденци-
ями. В истории советского кино 
воплощением старого стала 
дореволюционная (буржуаз-
ная) кинематография. Ее насле-
дию противопоставляется хро-
ника времен Гражданской войны, 

founders of Russian film studies will 
make it possible to trace the devel-
opment of the «tradition – inno-
vation formula» on the basis 
of the history of Soviet cinema.

The book “The Paths of Fiction 
Film” (Puti khudozhestven-
nogo fil’ma) (1934) by N. Iesuitov 
(the first history of Soviet cinema) 
begins with the definition of «inno-
vation», thanks to which Soviet 
cinema became known to «work-
ing class people of the whole 
world»: «Under innovation, we 
mean, first of all ideological inno-
vation propaganda by the cine-
matic means of the socialist sys-
tem and its historical inevitability. 
And then since the new content 
needed a new covering – an inno-
vation of form. (A footnote fol-
lows: «Innovation of the form does 
not correspond to the formalism 
in cinema; the latter was hostile 
to the true innovation of the Soviet 
film.» – S. U.)» [4, p. 7–8].

«Idealistic» and «artistic» inno-
vation, according to Iezuitov, 
are inseparable from each 
other [4, p. 8]. The new made 
its way through the class strug-
gle with the old world, the old 
trends. In the history of Soviet 
cinema, the pre-revolutionary 
(bourgeois) cinematography has 
become the embodiment of the old 
one. Its legacy is opposed by 
the chronicle of the Civil war, 



132

©
 Г

И
ТИ

С.
 Т

ЕА
ТР

. Ж
И

ВО
П

И
СЬ

. К
И

Н
О

. М
УЗ

Ы
К

А
. 2

01
9/

2 
«Н

А 
Э

КР
АН

АХ
 М

И
РА

»

agitation, which led to the birth 
of the Soviet cinema together with 
Lenin’s statements, the Party’s 
decisions and the government’s 
decrees. The next operation 
is to oppose the true innovation 
and the false one – formalism. 
L. Kuleshov created «a school 
of formalism, reducing the inno-
vation of our art to the inno-
vation of the form» [4, p. 48]. 
D. Vertov continuing the for-
mal search, stood up in the oppo-
sition to Kuleshov, working with 
the «Soviet theme». «Innovation» is 
closely connected with the antith-
esis of «realism – formalism» (real-
ism struggles with the «anti-re-
alistic tendencies»). Obviously 
«realism» (as «ideological») is also 
presented in the concept of «true» 
innovation. Iezuitov’s attitude 
to the formalism is twofold: may 
be, he is «hostile», but he should 
be subordinated to «big social 
ideas» (saying this Iezuitov fol-
lows Lenin’s formula of rethink-
ing of cultural heritage). So, 
Eisenstein’s innovation is not for-
malism, because it is «guided by 
the political verified formulas <…> 
and came to the organic unity 
of the elements of the diverse cul-
tural heritage» [4, p. 81].

In the book «The History 
of Soviet Film Art» (hereinafter – 
«History») the same logic is retained 
in relation to pre-revolutionary 

агитки, которые вкупе с выска-
зываниями Ленина, партий-
ными решениями и декретами 
правительства привели к рожде-
нию советского киноискусства. 
Следующая операция – противо-
поставить истинному новатор-
ству ложное – формализм. Так, 
Л. Кулешов создал «школу фор-
мализма, сведя новаторство на-
шего искусства к новаторству 
формы» [4, с. 48]. Д. Вертов же, 
продолжая формальные поиски, 
встал по отношению к Кулешову 
в оппозицию, осваивая «совет-
скую тематику». «Новаторство» 
тесно связано с антитезой «ре-
ализм – формализм» (борьба 
реализма с «антиреалистиче-
скими тенденциями»). Очевидно, 
что «реализм» (как «идейное») 
тоже входит в понятие «истин-
ного» новаторства. Отношение 
к формализму у Иезуитова дво-
якое: возможно, он и «вражде-
бен», однако его следует под-
чинить «большим социальным 
идеям» (в этом Иезуитов следует 
ленинской формуле переработки 
культурного наследия). Так, но-
ваторство Эйзенштейна – не фор-
мализм, потому что он «руковод-
ствовался в работе выверенными 
политическими формулами. <…> 
добился органического сплава 
элементов многообразного куль-
турного наследства» [4, с. 81].

В книге «История совет-
ского киноискусства» (да-
лее – «История») сохраня-
ется та же логика в отношении 
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тографии. Другое дело, изме-
нился контекст. Если ранее 
Иезуитов рассматривал совет-
ское кино как качественно новое 
явление, отрицающее «по суще-
ству и по форме дореволюцион-
ную К.» [5, с. 307], то в «Истории» 
уже появляется глава «Русский 
кинематограф в 1908–1917 гг.». 
Связано это было со сменой 
«красного патриотизма» «совет-
ским патриотизмом» в 1930-е гг. 
Если в первом случае, как пишет 
А. Дубровский, дореволюционное 
прошлое очернялось, то во вто-
ром – признавалось достой-
ным гордости «за великие дости-
жения своей страны в прошлом 
и настоящем» [6, с. 48]. Смена эта 
не означала упразднения пер-
вого последним, но, как пишет 
Е. Добренко, создавала диалек-
тический полюс, «позволяющий 
монтировать и переинтерпрети-
ровать исторический материал 
в соответствии с актуальными 
прагматическими требовани-
ями власти» [7, с. 53]. Конкретно 
это выразилось в критике га-
зеты «Кино» в адрес Иезуитова 
и Э. Арнольди (за статью 
«Кинематография» в БСЭ), в кото-
рой, помимо других обвинений, 
было и отрицание связи дорево-
люционной кинематографии с со-
ветской [8, с. 3], и в последующем 
заседании кафедры киноведения 
во ВГИКе 3 июня 1937 г. по по-
воду этой статьи [9].

cinema. Another thing is that 
the context has changed. If earlier 
Iezuitov considered Soviet cinema 
as a qualitatively new phenome-
non, denying «prerevolutionary 
cinema in essence and in form» [5, 
p. 307], than the special chapter 
«Russian cinema in 1908–1917» 
appears in «History». It was con-
nected with the change of «red 
patriotism» by «Soviet patriotism» 
in the 1930s. If in the first case, as 
A. Dubrovsky writes, the pre-rev-
olutionary past was blackened, 
in the second case it was recog-
nized as pride worthy «for the great 
achievements of the country 
in the past and present» [6, p. 48]. 
This change did not mean that 
the first is abolished by last, but, 
as E. Dobrenko writes, it cre-
ated a dialectical pole, «allowing 
to mount and reinterpret histor-
ical material in accordance with 
the actual pragmatic demands 
of the authorities» [7, p. 53]. It has 
specifically resulted in the critic 
of the «Kino» newspaper in address 
to Iezuitov and E. Arnoldi (for 
the article «Cinematography» 
in the Big Soviet Encyclopedia), 
in which, among other charges, 
there was the denial of the con-
nections between the pre-revolu-
tionary and Soviet cinematogra-
phy [8, p. 3], and the subsequent 
meeting of the cinema studies 
department at VGIK on June 3d, 
1937 caused by this article [9].
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Иезуитову пришлось скоррек-
тировать свою позицию о наслед-
стве, что, судя по тексту, далось 
ему с трудом. От полного отрица-
ния он перешел к тактике вынуж-
денного признания достоинств. 
Дореволюционная кинематогра-
фия в «Истории» предстает в об-
разе больного организма, лишен-
ного реализма и новаторства. 
Достижения этого периода при-
знаются «микроскопическими», 
а отдельные «прогрессив-
ные» шаги (Я. Протазанова, 
Е. Бауэра) – лишь как «проби-
вающийся ручеек искусства». 
Тем не менее итоги Иезуитов 
признает «не отрицательными», 
прежде всего, в трех смыс-
лах: русская кинематография, 
во-первых, была не провин-
циальна (на «задворках» евро-
пейского кино), но – самосто-
ятельна в решении творческих 
задач; во-вторых, она приот-
крыла возможности киноискус-
ства и перспективу его разви-
тия; в-третьих, большая часть 
кадров, ею воспитанных, пе-
решла работать в советский 
кинематограф [10, лл. 104–107].

С приходом революции, ко-
торая буквально «касается» ки-
нематографа, чтобы «вычистить 
старое, омертвелое; вырастить 
новое, живое» [10, л. 108], в кино 
происходят перемены. Одна 
только фраза Ленина о «важней-
шем из искусств» становится дей-
ствием («действенной истиной»), 
программой; она создает «почву» 

Iezuitov had to correct his posi-
tion on inheritance, which, judging 
by the text, was difficult for him. 
From complete denial, he turned 
to the tactics of forced recogni-
tion of virtues. Pre-revolutionary 
cinematography in the «History» 
appears as a sick organism, 
devoided of realism and innova-
tion. Achievements of this period 
are recognized as «microscopic», 
and individual «progressive» steps 
(J. Protazanov, E. Bauer) – only 
as «a spring of art». Nevertheless 
he admits the results as «not neg-
ative», primarily in three mean-
ings: Russian cinema, at first, was 
not a provincial one («backyard» 
of European cinema), but indepen-
dent in solving creative problems; 
secondly, it has opened the possi-
bilities of cinema and the perspec-
tive of its development; thirdly, 
the majority of the people brought 
up by it then start working for 
the Soviet cinema [10, ll.104–107].

After the revolution, which 
literally «touches» cinema, 
in order to «get rid of the old 
one, the dead one; to grow new, 
alive» [10, l. 108] a lot of changes 
take place in the cinema. Lenin’s 
phrase about the «most import-
ant of the arts» becomes an 
action («effective truth»), a pro-
gram; it creates the «ground» 
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верил и знал, что на благодатной 
советской почве “должно выра-
сти действительно новое, вели-
кое коммунистическое искусство, 
которое создаст форму соот-
ветственно своему содержанию” 
(Клара Цеткин, “Воспоминания 
о Ленине”, 1933)», – пишет 
Иезуитов [10, л. 148]. Новаторство 
связано с антитезой «содержа-
ние – форма». После канони-
зации «теории отражения», пи-
шет Б. Менцель, «новаторство» 
превращается «из чисто фор-
мальной категории в катего-
рию содержательную» (с подчи-
нением формальных элементов 
«содержательной направлен-
ности художественного выска-
зывания») [3, с. 496]. Так, «…ис-
тинное новаторство заключается 
не столько в оригинальной форме 
и новых приемах, сколько в но-
вом содержании, в правдивом 
изображении событий и людей 
революции» [10, л. 334]. Заслуга 
Вертова – «…не в одних поисках 
формы <…> а в том, что режис-
сер стремился в меру сил и воз-
можностей отразить события 
и идеи Великой Октябрьской со-
циалистической революции <…> 
Содержание и, главным обра-
зом, содержание – вот, что отли-
чает Вертова от документалистов 
других стран, напр., от Рутмана, 
Ивенса, Флаэрти» [11, л. 300]. 
И хотя приоритет содержа-
ния все время подчеркива-
ется, форма имеет значение: 

for the growth of Soviet cin-
ema. «He believed and knew that 
on the fertile Soviet soil, «new, 
great communist art must grow, 
which will create a form accord-
ing to its content» (Klara Zetkin, 
«Memories of Lenin», 1933)», 
writes Iezuitov [10, l. 148]. 
Innovation is associated with 
the antithesis of «content – form». 
After canonization of the «the-
ory of reflection», B. Menzel 
writes, «innovation» turns «from 
a purely formal category into 
a category of content» (with 
the subordination of the for-
mal elements to the «content ori-
entation of the artistic utter-
ance») [3,  p. 496]. So, «…true 
innovation lies not so much 
in original form and methods 
but in the new content, in a true 
depiction of the events and peo-
ple of the revolution» [10, p. 334]. 
Vertov’s merit is «…not only 
in the searching for the form <…> 
but in the fact that the direc-
tor tried to reflect the events 
and ideas of the Great October 
Socialist <…> Content and, 
mainly, content – this is what 
distinguishes Vertov from docu-
mentary filmmakers from other 
countries, e. g. from Rutman, 
Ivens, Flaherty» [11, l. 300]. And 
although the priority of the con-
tent is underlined all the time, 
the form still matters: «Of course, 
realism is the basis of Soviet art. 
But realism without expressive-
ness, unleavened realism is not 
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«Разумеется, реализм – основа 
советского искусства. Но реа-
лизм без выразительности, реа-
лизм пресный – это еще не тот 
стиль, о котором мечтали худож-
ники – и которого жаждал на-
род. Социалистический реализм 
требует художественной вырази-
тельности и эту выразительность 
стремились найти Козинцев 
и Трауберг» [10, лл. 428–429].

Анализируя творчество 
ФЭКСов, Иезуитов перечисляет 
главные составляющие их нова-
торства: «…литературные до-
стоинства <…> (драматургия 
и работа по изучению среды и ат-
мосферы действия), в соедине-
нии с выразительностью актер-
ского искусства и живописностью 
изобразительного построе-
ния» [10, л. 458]. В этом смысле 
Иезуитов следует определению, 
данному в «Путях художествен-
ного фильма», где идейная и ху-
дожественная стороны слиты 
воедино. Их союз Иезуитов на-
зывает в «Истории» по-разному: 
«глубиной содержания и ори-
гинальностью формы» [10, 
л. 460], «великая правда содер-
жания и художественная правда 
формы» [10, л. 516].

Отдельный интерес пред-
ставляют прежде всего две под-
главы главы III «Формирование 
киноискусства (1922–1925)»: 
«Теоретические споры» и «Старое 
и новое». Описывая дискус-
сии о будущем кино начала 
1920-х гг., Иезуитов отмечает, 

yet the style that artists dreamed 
of – and which the people craved. 
Socialist realism demands artis-
tic expression and this expres-
sion Kozintsev and Traubergtried 
to find» [10, ll. 428–429].

Analyzing the creativity 
of the FEKS art, Iezuitov names 
the main components of their inno-
vation: «…literary advantages <…> 
(drama and work on environment 
and atmosphere of action), in con-
nection with the expressiveness 
of actor’s art and the pictoriality 
of construction» [10, p. 458]. In this 
sense Iezuitov follows the defini-
tion given in the «Paths of the fic-
tion film», where the ideologi-
cal and artistic sides are merged 
together. Their union Iezuitov 
names in «History» differently: 
«the depth of the content and orig-
inality of the form» [10, l. 460], 
«the great truth of the con-
tent and the artistic truth 
of the form» [10, l. 516].

Two subchapters are particu-
larly interesting, from the Chapter 
III «Formation of cinema art 
(1922–1925)»: «Theoretical dis-
putes» and «Old and new». 
Describing discussions about 
the future of cinema in the early 
1920s, Iezuitov notes that disputes 



137

©
 G

IT
IS

. T
H

EA
TR

E.
 F

IN
E 

A
RT

S.
 C

IN
EM

A
. M

U
SI

C.
 2

01
9/

2 
 

O
N

 S
C

RE
EN

S 
O

F 
TH

E 
W

O
RL
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оказали споры о театре (с оппози-
цией: МХАТ, Малый театр – те-
атр Мейерхольда, Камерный те-
атр, Опытно-героический театр), 
но у кинематографа были соб-
ственные задачи. Прежде всего 
обсуждался опыт дореволюци-
онного и иностранного кине-
матографа (чаще всего – аме-
риканского) [11, л. 197]. Среди 
людей, занявших крайнюю по-
зицию, Иезуитов называет 
Б. Чайковского, подробно разби-
рая его теоретические взгляды 
и приходя к выводу, что его те-
ория камерного искусства так 
и осталась «в истории кино бес-
плодной попыткой реставри-
ровать в советских условиях 
принцип дореволюционного ки-
нематографа» [11, л. 202]. Другим 
«защитником обветшалых кине-
матографических традиций» на-
зван А. Вознесенский с его книгой 
«Искусство экрана», в которой он 
защищал «русскую школу» от фу-
туристов и связывал кино с «пси-
хологическим развитием дей-
ствия» и с Достоевским [11, л. 
203–204]. На другой стороне 
были «более прогрессивные» 
и «здоровые» идеи, например, 
В. Туркина, связывавшего законы 
кино не с театром и литературой, 
а с собственными изобразитель-
ными возможностями [11, л. 205]. 
Были идеи, полностью отрицав-
шие русскую психологическую 
драму и трактовавшие сюжет 
как лишь «мотивировку трюка» 

about the theater (with opposi-
tion: the Moscow Art Theater, 
the Maliy Theater – the Meyerhold 
Theater, the Chamber Theater, 
the Experimental Heroic Theater) 
had an undoubted influence on 
them, but the cinema had its own 
tasks. First of all, the experience 
of pre-revolutionary and foreign 
cinema (most often – American) 
was discussed [11, l. 197]. Among 
the people who took the extreme 
position Iezuitov names 
B. Tchaikovsky, examining in detail 
his theoretical views and com-
ing to the conclusion that his the-
ory of chamber art remained «in 
the history of cinema as a use-
less attempt to restore the princi-
ple of pre-revolutionary cinema 
in Soviet conditions» [11, p. 202]. 
Another «defender of the old 
cinema traditions he names 
A. Voznesenskiy with his book 
«The Art of the screen», in which 
he defended the «Russian school» 
from the futurists and connected 
the film with the «psychologi-
cal development of actions» and 
with Dostoevsky [11, ll. 203–
204]. On the other side, there were 
«more progressive» and «healthy» 
ideas, for example, of V. Turkin, 
who associated the laws of cin-
ema not with theater and litera-
ture, but with its own artistic capa-
bilities [11, l. 205]. There were 
the ideas that completely denied 
Russian psychological drama and 
interpreted the plot as a «reason-
ing of the trick» (V. Shklovskiy, 
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(В. Шкловский, Л. Кулешов) 
[11, л. 210–212]. При этом в самих 
спорах Иезуитов видит положи-
тельный момент: «Теоретические 
споры взрыхлили почву, подгото-
вили ее для творческой деятель-
ности. Заблуждения отдельных 
теоретиков, их ошибки не смогли 
заглушить роста всего здоро-
вого и естественного, которое 
утверждалось с каждым днем, и, 
что особенно важно, проверялось 
на практике» [11, л. 214].

В подглаве «Старое и но-
вое» Иезуитов противопостав-
ляет фильмы Л. Пантелеева, 
И. Худолеева, В. Гардина 
и др. «Красным дьяволятам» 
И. Перестиани («первый фильм, 
прорвавшийся сквозь ста-
рое к новым художественным 
идеям») [11, л. 224], «Дворцу 
и крепости», «Коллежскому ре-
гистратору». Старое, несмотря 
на отдельные прогрессивные сто-
роны, находится далеко от «под-
линного искусства», его форма 
уступает «идейным качествам» 
(о «Чудотворце»). Л. Пантелеев 
и А. Зарин, люди «старых эстети-
ческих традиций», ищут возмож-
ности «выразить новое содер-
жание», но средства их остаются 
«старыми» [11, лл. 214–215]. 
Образ старого строится на ис-
пользовании метафоры враж-
дебного организма. Так, «…ста-
рый кинематограф сотнями 
путей и лазеек просачивался в со-
ветское кино и отражался на его 
идеях, на его форме, на жанрах 

L. Kuleshov) [11, ll. 210–212]. 
At the same time, in these disputes 
Iezuitov sees a positive moment: 
«Theoretical disputes have loos-
ened the ground, prepared it for 
creative activity. The errors 
of individual theorists, their mis-
takes could not prevent the growth 
of everything healthy and natu-
ral that was affirmed every day, and 
most importantly was tested on 
practice». [11, p. 214].

In the sub-chapter «Old and 
New» Iezuitov compares the films 
of L. Panteleev, I. Khudoleev, 
V. Gardin, and others with  
«The Red Devils» by I. Perestiani 
(«the first film that broke 
through the old to new artistic 
ideas») [11, l. 224], «Palace and 
Fortresses», «Kollezhskiy registrar». 
The old, in spite of certain progres-
sive sides, is far from «genuine art», 
its form is inferior to «ideologi-
cal qualities» (about «The Miracle-
worker»). L. Panteleev and 
A. Zarin are people of the «old aes-
thetic traditions», they are look-
ing for opportunities to «express 
new content», but their means 
remain «old» [11, pp. 214–215]. 
The image of the old is based on 
the use of the metaphor of a hostile 
organism. So, «…the old cinema 
using hundreds of ways and loop-
holes tries to seep into Soviet cin-
ema and reflected on its ideas, on 
its form, on genres and style» [11, 
p. 222]; «All these old things 
pressed down the new art with all 
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D и на стиле» [11, л. 222]; «Старина 
эта пригнетала новое искусство 
всей тяжестью своих привычек 
и вкусов. Она глушила молодые 
и тонкие ростки своей вычурной 
и пышной листвой» [11, л. 224] 
(курсив мой. – C. У.). Важная 
оговорка: в процессе анализа 
Иезуитов следует диалектиче-
скому методу, поэтому сказан-
ное о «Чудотворце» не мешает 
ему включить фильм в список 
тех картин, которые «продви-
гали советский кинематограф 
вперед». Другое дело, что это 
были еще «половинчатые», «част-
ные» решения. История подлин-
ного новаторства начинается 
с Л. Кулешова и Д. Вертова (позже 
список пополняется именами 
С. Эйзенштейна, В. Пудовкина, 
А. Довженко, Л. Трауберга 
и Г. Козинцева, Ф. Эрмлера, 
С. Юткевича).

Подводя итоги развития ки-
нематографии в 1922–1925 гг., 
Иезуитов пишет: «Последняя 
представляла собой в этот пе-
риод сложную картину борьбы 
старых кинематографических 
принципов, восходящих к доре-
волюционному русскому кинема-
тографу, с новыми принципами, 
выдвинутыми главным обра-
зом молодыми деятелями совет-
ского кинематографа, не связан-
ными с кинематографическим 
прошлым и его обветшалыми 
традициями» [11, л. 302].

Н. Лебедев в «Очерках исто-
рии кино в СССР» в целом следует 

the weight of its habits and tastes. 
They suppressed theyoung and thin 
sprouts with her fanciful and lush 
leaves» [11, p. 224] (italics are 
mine. – S. U.). An important cause: 
in the process of analysis Iezuitov 
follow the dialectical method. 
Therefore, what was said about 
«The Miracle-Worker» does not pre-
vent him from including the film 
in the list of those films that «pro-
moted Soviet cinema forward». 
Another thing is that these were 
still «half-hearted», «private» deci-
sions. The history of genuine inno-
vation begins with L. Kuleshov and 
D. Vertov (later the list is updated 
with the names of S. Eisenstein, 
V. Pudovkin, A. Dovzhenko, 
L. Traubergand and G. Kozintsev, 
F. Ermler, S. Yutkevich).

Summing up the development 
of cinematography in 1922–1925 
Iezuitov writes: «The latter repre-
sented itself in this period a com-
plex picture of the struggle between 
the old cinematographic princi-
ples going back to pre-revolution-
ary Russian cinema with new ones, 
advanced mainly by young fig-
ures of Soviet cinema, not related 
to the old cinema and its dilapi-
dated traditions» [11, p. 302].

N. Lebedev in «Essays 
of the USSR Cinema History» 
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логике «Истории» Иезуитова о на-
следстве. Несмотря на скромное 
наследство дореволюционной ки-
нематографии в «идейно-художе-
ственном» плане, советское кино 
получило от нее материально-тех-
ническую базу, творческие и тех-
нические кадры [12, с. 62–63]. 
У Н. Лебедева появляется под-
глава главы III «Рождение совет-
ского киноискусства (1922–1925)» 
«Традиционалисты и нова-
торы». Другие отличия каса-
ются оценки новаторов в деба-
тах 1922–1923 гг. (всех новаторов 
Лебедев причисляет к ЛЕФу, свя-
зывая с его платформой отрица-
ние традиций вообще) и студии 
«Межрабпом-Русь», которая на-
звана в «Очерках» «главной ци-
таделью традиционализма». 
«Традиционалисты», по Лебедеву, 
занимали ведущие места в кино-
производстве 1922–1924 гг., сни-
мая фильмы, «как две капли воды 
похожие на свои дореволюци-
онные прототипы». Продукция 
«Межрабпом-Русь» была ори-
ентирована на мещанскую пу-
блику, и хотя отличалась «боль-
шой добротностью», никак 
не двигала советское кино впе-
ред [12, с. 99–102]. Главный упрек 
«традиционалистам» Лебедев де-
лает по идейной линии («обход 
важнейших политических тем») 
и формальной («не идут дальше 
подражания <…> западноевропей-
ской (главным образом, немецкой) 
кинематографии») [12, с. 102]. 
Перед новаторами, по Лебедеву, 

on the whole follows the logic 
of Iezuitov’s «History» about inher-
itance. Despite the modest legacy 
of pre-revolutionary cinematogra-
phy in the «ideological and artistic» 
aspect, the Soviet cinema received 
from it the material and technical 
base, creative and technical peo-
ple [12, p. 62–63]. In N. Lebedev’s 
book there is a sub-chapter 
of the Chapter III «The birth 
of Soviet cinema (1922–1925)» 
«Traditionalists and innovators». 
Other differences concern the eval-
uation of innovators in the debates 
of 1922–1923 (Lebedev attri-
butes all innovators to LEF, asso-
ciating with it the denial of all 
traditions in general) and with 
the «Mezhrabpom-Rus» studios, 
which is named in the book as 
the «main stronghold of tradition-
alism». «Traditionalists», accord-
ing to Lebedev, occupied the lead-
ing positions in the film industry 
of 1922–1924, making films «alike 
as their pre-revolutionary proto-
types». «Mezhrabpom-Rus» pro-
ductions were aimed at mid-
dle-class audience, and although 
having «good quality» did not 
move Soviet cinema forward  
[12, p. 99–102]. The main 
reproach to the «traditional-
ists» Lebedev makes according 
to the ideological line («bypass-
ing the most important political 
themes») and formal («do not go 
further than imitation of… Western 
European (mainly German) cin-
ematography») [12, p. 102]. 
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во-первых, «овладеть новой соци-
алистической идеологией рабо-
чего класса», во-вторых, «создать 
азбуку, грамматику и синтак-
сис языка этого искусства, уста-
новить его выразительные 
возможности, открыть и экспери-
ментально проверить его спец-
ифику» [12, с. 102–103]. В отсут-
ствие сложившихся традиций 
в кино (как молодого искус-
ства), первое поколение новато-
ров пытались выполнить эти за-
дачи, местами допуская ошибки, 
«загибы», «детскую болезнь ле-
визны», но их историческая за-
слуга, по Лебедеву, состоит в том, 
что они внесли вклад в разви-
тие советского кино [12, с. 104]. 
Список новаторов иденти-
чен списку, приведенному 
Иезуитовым.

В период 1925–1929 гг. 
положение меняется. 
Перестраиваются старые ма-
стера, ориентация на зрителя 
становится положительной, 
поскольку это уже не мещан-
ская публика, а «миллионы тру-
дящихся советской страны». 
«Традиционалисты» обогащают 
репертуар, встраиваются в си-
стему, служа интересам советской 
власти: «Традиционалисты» пере-
стают быть традиционалистами 
в прежнем смысле этого слова. 
Они не изобретают и не но-
ваторствуют, но наиболее та-
лантливые и передовые из них 
делают фильмы, правильные 

Before the innovators, according 
to Lebedev, there stood two main 
tasks: first, «to master the new 
socialist ideology of the work-
ing class», secondly, «to create 
the alphabet, grammar and syn-
tax of the language of this art, 
to establish its expressive possi-
bilities, to discover and experi-
mentally check its specifics» [12, 
p. 102–103]. Without the estab-
lished traditions in film (as a young 
art), the first generation of inno-
vators tried to solve these tasks, 
sometimes making mistakes, 
«bends», «infantile disease of com-
munism», but their historical 
merit, according to Lebedev, lays 
in the fact that they have made 
contribution to the development 
of Soviet cinema [12, p. 104]. 
The list of innovators is identical 
to the list given by Iezuitov.

In the period of 1925–1929 
everything is changing. Old mas-
ters are remade, the orientation 
towards the viewer becomes posi-
tive, since this is no longer the phi-
listine audience, but «millions 
of working people of the Soviet 
country». «Traditionalists» 
enrich the repertoire, inter-
fere into the system, serving 
the interests of the Soviet gov-
ernment: «Traditionalists» cease 
to be traditionalists in the for-
mer sense of the word. They do not 
invent and do not innovate, but 
the most talented and advanced 
ones make films that are politi-
cally correct and well received by 
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политически и хорошо принимае-
мые зрителем, и тем самым помо-
гают партии и советской власти 
в их массово-воспитательной ра-
боте» [12, с. 151].

Новаторы же получают при-
знание, упрочивают положение 
на кинопроизводстве, их идеи 
становятся господствующими. 
Однако в их среде «обнаружи-
ваются опасные тенденции»: 
они уклоняются от «генераль-
ного пути развития советского 
киноискусства», «отрываются 
от жизни, от советской действи-
тельности, от идейных задач ис-
кусства» [12, с. 151]. Этот «отрыв» 
Лебедев объясняет «теоретиче-
ской схоластикой» и «беспочвен-
ным экспериментаторством», 
ориентацией не на зрителя, 
а на собственные субъективные 
ощущения. И хотя Лебедев вновь 
делает оговорку об историче-
ской заслуге новаторов в обога-
щении выразительных средств 
кино, в их творчестве утвержда-
ются «формалистические тенден-
ции». Как яркий пример такого 
«отрыва» и «дани формализму» 
Лебедев приводит творчество 
Эйзенштейна, особое внимание 
уделяя ошибкам «Бежина луга».

Таким образом, между 
«историями» Н. Иезуитова 
и Н. Лебедева наблюдается пре-
емственность. Во-первых, связь 
эта исторического характера. 
Рукописью Иезуитова, храня-
щейся в Кабинете киноведения 
ВГИК (сейчас – Кабинет истории 

the audience, and thereby help 
the party and the Soviet authorities 
in their educational work among 
people» [12, p. 151].

Innovators, on the other hand, 
receive recognition, strengthen 
their positions in film produc-
tion, their ideas become dominant. 
However, in their midst «danger-
ous tendencies are revealed»: they 
shy away from «the general path 
of development of Soviet cinema 
art», «they are detached from life, 
from Soviet reality, from the ideo-
logical tasks of art» [12, p. 151]. 
Lebedev explains this «break-
away» by «theoretical scholas-
tics» and «groundless experimenta-
tion» not targeting the viewer, but 
their own subjective feelings. And 
although Lebedev once again men-
tions the historical merit of inno-
vators in enriching the expres-
sive means of cinema, in their 
work «formalistic tendencies» are 
affirmed. As a vivid example of such 
“separation” and «tribute to for-
malism», Lebedev cites Eisenstein’s 
work, paying particular atten-
tion to the mistakes in «Bezhin 
Meadow».

Thus, between the «stories» 
of N. Iezuitov and N. Lebedev 
there is some connection. First, 
this connection has of histori-
cal nature. Iezuitov manuscript, 
which is stored in the Cinematic 
Studies Department of the Russian 
State Institute of Cinematography 
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D отечественного кино ВГИК), ак-
тивно пользовались в подго-
товке лекций и учебных пособий. 
Сам Лебедев, по свидетельству 
киноведа Е. Громова, опирался 
на труды Иезуитова [13, с. 97]. 
Во-вторых, мы можем говорить 
о преемственности идей. В пер-
вом томе «История советского 
кино. 1917–1967» указано: «В свое 
время профессор Н. М. Иезуитов, 
а вслед за ним профессор 
Н. А. Лебедев разделили режис-
серов немого кино на “традици-
оналистов” и “новаторов”. Такое 
деление при всей его прямолиней-
ности безусловно имеет истоки 
в диспутах и спорах 20-х годов, 
в отношении “левых” художе-
ственных кругов к наследию про-
шлого» [14, с. 373]. Это утвержде-
ние требует ряда уточнений.

Действительно, советское ки-
новедение в лице первых его 
историков по-своему решало про-
блему культурного наследия, пре-
жде всего, через противопостав-
ление старого (дореволюционной 
кинематографии) и нового (со-
ветского киноискусства). В отри-
цании той роли, которую сыграло 
«старое», Иезуитов был, пожалуй, 
радикальнее Лебедева. Изменение 
исторического контекста заста-
вило его скорректировать пози-
цию. Однако для Иезуитова слово 
«новаторство» имело положи-
тельный смысл (как то, что со-
ставило славу советского кине-
матографа). Новаторство было 

(now the Cabinet of the History 
of Russian Cinema in VGIK), was 
actively used in the preparation for 
the lectures and textbooks. Lebedev 
himself, according to film expert 
E. Gromov, relied on the works 
of Iezuitov [13, p. 197]. Secondly, 
we can say about the inheri-
tance of ideas. In the first volume 
of «The History of Soviet Cinema. 
1917–1967» it was stated that 
«Once professor N. M. Iezuitov, and 
after him Professor N. A. Lebedev 
divided the directors of silent films 
into «traditionalists» and «inno-
vators». This division, with all its 
straightness, has undoubtedly orig-
inated in disputes and negotiations 
of the 1920s, dealing with the «left» 
artistic circles relations to the leg-
acy of the past» [14, p 373]. This 
statement requires a number 
of clarifications.

Indeed, the Soviet cinema stud-
ies represented by its first histori-
ans in its own way solved the prob-
lem of cultural heritage, first of all, 
by contrasting the old (pre-rev-
olutionary cinematography) and 
the new (Soviet cinema). In deny-
ing the role that the «old» played, 
Iezuitov was, perhaps, more rad-
ical than Lebedev. Changing 
the historical context made him 
correcting his position. However 
for Iezuitov the word «innovation» 
had positive meaning (as what 
became the pride of the Soviet cin-
ema). Innovation was not for-
mal but content inner category; 
synthesis of both ideological 
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не формальной, а содержатель-
ной категорией; синтезом идей-
ной и выразительной стороны. 
Иезуитов видел формалистские 
уклоны и эксперименты новато-
ров как необходимую часть пути 
советского киноискусства (типич-
ная для него фраза: «Уже в этом 
определении, при всем форма-
листическом характере его, со-
держалось то прогрессивное, 
что выдвинуто было новой эпо-
хой в киноискусстве» [11, л. 205]). 
Дважды в его рукописи встреча-
ется словосочетание «формальное 
новаторство», что само по себе 
означает, что под новаторством 
он понимал другое. У Лебедева же 
«новаторство» было связано бо-
лее всего с формальной сторо-
ной. Поэтому именно новаторы, 
а не «традиционалисты», при-
мыкают к ЛЕФ в один период, 
а в другой – в их творчестве ут-
верждаются «формалистиче-
ские тенденции». Такое насторо-
женное отношение к новаторам 
объясняется тем, что, как пишет 
Б. Менцель, «категория «новатор-
ства» вплоть до самого конца ка-
нонической фазы развития соцре-
ализма однозначно связывалась 
с авангардистскими течениями 
в искусстве» [3, с. 492].

Главным новшеством Лебедева 
стало само деление режиссеров 
на «традиционалистов» и «нова-
торов», в отличие от Иезуитова, 
у которого данной оппози-
ции в книгах нет. Оно закрепи-
лось во ВГИКе на долгие годы. 

and expressive sides. Iezuitov 
understood the formalist bends 
and experiments of innovators 
were the necessary part of Soviet 
cinema’s path (the typical sen-
tence for him: «In this defini-
tion already with all its formal-
istic character was something 
progressive that appeared because 
of the new era in cinema» [11, l. 
205]). Twice in his manuscript is 
mentioned the phrase «formal 
innovation», which means that by 
innovation he understood some-
thing else. Lebedev connected 
the «innovation» mostly with 
the formal side. Therefore, inno-
vators themselves not «tradition-
alists» join the LEF in one period, 
and in the other – «formalistic 
tendencies» are affirmed in their 
works. Such a cautious attitude 
towards innovators is explained by 
the fact that according to Menzel 
«the category of «innovation» up 
to the very end of the canonical 
phase of the development of social 
realism was associated with avant-
garde trends in art» [3, p. 492].

The main Lebedev’s innova-
tion was the division of directors 
into «traditionalists» and «innova-
tors». Unlike Iezuitov who hadn’t 
got such opposition in his books. 
It was fixed in VGIK for many 
years. «For a long time we… I will 
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D «Мы очень долго и очень… 
не скажу – мучительно, но мед-
лительно преодолевали ту схему, 
которую мой мастер Николай 
Алексеевич Лебедев пред-
ложил в своей «Истории со-
ветского кино»: противопо-
ставление традиционалистов 
и новаторов», – вспоминает ки-
новед Н. Клейман [15, с. 156]. 
Если оппозиция «традиции – но-
ваторство» позволяла широко 
толковать (в каждом конкретном 
случае и на каждом этапе) твор-
чество того или иного режиссера, 
то оппозиция «традиционали-
сты – новаторы» требовала уже 
более жесткого разграничения 
и классификации по принадлеж-
ности либо к одному лагерю, либо 
к другому.
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not say – painfully, but slowly 
overcoming the scheme that my 
master Nikolai Alekseevich Lebedev 
offered in his «History of Soviet 
Cinema»: the opposition of tradi-
tionalists and innovators», recalls 
film expert N. Kleiman [15, p. 156]. 
If the opposition «tradi-
tions – innovations» allowed 
to interpret (in each case and at 
each stage) the work of one or 
another director widely, then 
the opposition «traditional-
ists – innovators» needed more 
rigid distinction and classifica-
tion by belonging to either one side 
or another. 
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