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ПРЕДИСЛОВИЕ 
Интерес к изучению исторической науки в нашей 

стране все возрастает. Ряд постановлений правительства 
и партии о преподавании гражданской истории в шко-
лах СССР, указания товарища Сталина дали верное на-
правление творческой работе в области исторической 
науки и преподавания истории. Достижения советской 
исторической науки за последние годы бесспорны. 

Рабочие, колхозники, интеллигенция страны социа-
лизма ,̂ изучая историю большевистской партии, историю 
нашей родины, проявляют живой интерес к тем произве-
дениям искусства, в которых так или иначе изобража-
ются сюжеты на исторические темы. В частности из-
вестно, каким заслуженным успехом пользуются у наше-
го зрителя историко-художественные фильмы. 

Советское киноискусство, практически решающее 
проблемы создания историко-художественного фильма и 
добившееся весьма значительных результатов, начинает 
подводить первые итоги этой деятельности. Начинает 
обобщаться накопленный большой и ценный опыт рабо-
ты над историческим фильмом, более ясно определяются 
все шире раскрывающиеся перспективы этой работы. 

Исторический фильм — это особый вид киноискус-
ства. К нему относятся: фильм историко-художествен-
ный на темы гражданской истории и историко-партий-
ные, фильм учебно-исторический (для средней школы), 
фильм научно-исторический (для высших учебных заве-
дений и для научных работников). 
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Историко-художественный фильм имеет свои жанры. 
К ним, например, относятся: историческая эпопея, исто-
рическая драма, мелодрама, историческая комедия. 

Работа над историческим фильмом ставит много 
практических и теоретических вопросов. К этим вопро-
сам придется еще неоднократно возвоащаться, в частно-
сти, имея в виду выпуск на экран двух новых историко-
художественных фильмов «Степан Разин» и «Минин и 
Пожарский». 

Настоящий сборник статей не претендует на то, что-
бы осветить все проблемы создания исторического 
фильма. В нем поставлен ряд вопросов и даны ответы 
только о некоторых особенностях работы над темами 
из гражданской истории, главным образом, над двумя 
выдающимися историко - художественными фильмами 
«Александр Невский» и «Петр I», опубликованы сообще-
ния о ведущейся работе над историко-художественным 
фильмом «Минин и Пожарский». Наконец, в сборнике 
поставлен вопрос о принципах и методах создания учеб-
но-исторического и научно-исторического фильма для 
преподавания и популяризации нашей исторической 
науки. 

Сборник является первой попыткой подытожить пер-
воначальный опыт успешной работы над историко-худо-
жественными картинами, укрепить интерес и вкус исто-
риков, кинодраматургов, режиссеров, актеров, художни-
ков, композиторов к этому важному делу. 

Успехи советского кино в области создания истори-
ко-художесгвенного фильма основаны прежде всего на 
том, что мастера киноискусства овладевают большевиз-
мом, теорией Маркса—Энгельса—Ленина—Сталина. 

Замечательный труд нашего времени «Краткий курс 
истории ВКП(б)» поднял на новый, еще более высокий 
уровень историческую науку. Эта энциклопедия основ-
ных знаний в области марксизма-ленинизма поставила 
ясные задачи перед работниками науки и искусства. 

Мы изучаем и изображаем прошлое, чтобы лучше 
понимать настоящее, чтобы яснее видеть будущее. 

«Краткий курс истории ВКЩб)» дает возможность 
овладеть методом изучения истории. 
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«Краткий курс истории ВКЩб)», вскрывая различные 
искажения истории, в частности, извращения и искаже-
ния в работах М. Н. Покровского и его «школы», при-
зывает вести решительную борьбу с различными фаль-
сификациями истории, с грубым социологизмом, подме-
няющим собою объективную и живую историческую ткань. 

Большое идейное содержание нашиз£ историко-худо-
жественных фильмов, их идейное и художественно-эмо-
циональное воздействие на зрителя объясняется прежде 
всего тем, что они создавались мастерами, внимательно 
изучавшими историю, изображавшееся в фильмах ми-
нувшее время. 

В теории Маркса—Энгельса—Ленина—Сталина важ-
ное место занимает учение о справедливых и несправед-
ливых войнах. 

В «Кратком курсе истории ВКЩб)» о войнах спра-
ведливых и несправедливых говорится так: 

«... война бывает двух родов: 
а) война с п р а в е д л и в а я , незахватиическая, осво-

бодительная, имеющая целью либо защиту народа о? 
внешнего нападения и попыток его порабощения, либо 
освобождение народа от рабства капитализма, либо, на-
конец, освобождение колоний и зависимых стран от 
гнета империалистов, и 

б) война н е с п р а в е д л и в а я , захватническая, 
имеющая целью захват и порабощение чужих стран, чу-
жих народов». 

Изображая прошлое нашей страны, историко-худо-
жественные фильмы производства последних лет («Але-
ксандр Невский», две серии «Петра I», а также еще не 
законченный фильм «Минин и Пожарский», снимаю-
щийся по сценарию В. Шкловского), показывают спра-
ведливые войны нашего народа против иноземных за-
воевателей. 

Такова особенность историко-художественных филь-
мов, о которых говорится в этом сборнике статей. 

Оценивая фильмы «Александр Невский» и «Петр I» 
нельзя миновать важной темы о справедливых вой-
нах — темы, определившей характер самих фильмов, их 
Идейное и художественное содержание. 



H . n r i l £ У д о ж е с т в е н н о е мастерство «Александре 
UHOHHhix n n r ^ P a Ь > Р а з Р У ш и л и «традиции» доревол^ ционных постановок, так называемых «исторических» 
Пиями0,! і ! Х п " т о р и ч е с к и м и , фальшивыми концеп-циями и натурализмом. 

мѵ < < А 1 ? , ! Д Р Н е в с к и й > > й « П е т Р Ь ~ каждый по-свое-
Z 7 J l T ^ h ï B a i ° \ о с в е щ а ю т Д °Р° Г У советскому исто-
рическому фильму. Эти картины являются произведения-
ми социалистического реализма. Их значение выходит 
далеко за пределы киноискусства. Они своим содержа-
нием, многими формальными особенностями, несомнен-
Н 0 ' дВ Л И Я Ю Т н а смежные области искусства 

Многообразными и сложными применительно к исто-
рико-художественному фильму являются проблемы со-
циалистического реализма. 
нЯг,ЙК^пЯ С и Ц ,?Н а р И И И Ф И Л Ь М 6 ' ^изображающих прошлое 
нашей страны, следует показывать это прошлое в его 
международных связях? Как в историко-художествеи-
ном фильме мастер должен изображать народ его об-
раз—многоликий, действенный, полный свободолюбия 
оптимизма? Как надлежит, наиболее содержательно и 
правдиво показывать средствами киноискусства в сю-
жетной форме прошлое наших братских народов- рус-
ского, украинского, белорусского и других? 

Все это вопросы важные, на которые наше кино-
искусство начинает отвечать уверенно и правдиво 

Далеко не последним в проблематике исторического 
фильма является вопрос о соотношении правды и вы-
мысла в работе над сценарием и фильмом, вопрос о ка-
ком-то хотя бы относительном определении «границ» 
за которые не может переходить воображение, вымысел 
художника, чтобы не нарушить правды былого факта 
или события. * 

Наши фильмы «Александр Невский» и «Петр I» уже 
показывают методы, при помощи которых может созда-
ваться образ положительного героя (персонажа истори-
ческого или типического) и его «связи» с народам 
представителем которого он является. 

Далеко еще не уточнены вопросы о том, что такое 
архаизация и модернизация в историко-художественном 

фильме и каковы различия между верной творческой 
манерой художника и манерностью, иногда переходящей 
в стилизаторство. 

Очень значителен вопрос о языке исторического 
фильма. Как должен сценарист реконструировать язык 
минувшего времени, на основе каких источников и как 
должен изучать, например, древний или старинный рус-
ский язык актер, играющий роль какого-либо историче-
ского персонажа, прежде чем подойти к микрофону? 

Только несколько ответов на эти вопросы (из мно-
гих возможных) заключено в статьях С. Эйзенштейна, 
В Шкловского. Н. Черкасова, А. Ханова, В. Петрова, 
помещенных в сборнике. Но эти ответы говорят о взы-
скательной работе мастеров искусства; ответы инте-
ресны и содержательны. 

Близкими помощниками режиссера, ставящего исто-
рико-художественный фильм, являются художник и 
композитор. В статьях художника А. Уткина, принимаю-
щего участие в работах над фильмом «Минин и Пожар-
ский», и искусствоведа Л. Гутмана поставлен ряд значи-
тельных вопросов о традициях русской и западно-евро-
пейской исторической живописи, об их критическом, а 
подчас и некритическом использовании в наших истори-
ческих фильмах. 

Некоторые положения статьи Л. Гутмана дают воз-
можность почувствовать различие между образом исто-
рического персонажа, внутренне органичным замыслу 
кинопроизведения, и тем обликом, тем внешним, что 
иногда приносит с собой в исторический фильм до кон-
ца неосознанная или некритически усвоенная старая 
традиция. 

В статье композитора С. Прокофьева интересной 
является мысль о том особом значении техники звуко-
вого кино, которое должен представлять себе компози-
тор, работающий над музыкой для фильма. Эта статья 
говорит о влиянии техники на музыку, о том, как эта 
техника может быть использована композитором, о 
внешне несложной технической зависимости, иногда 
превращающейся в очень сложную проблему новатор-
ских поисков композиторов в области музыки. 



г п о ™ С К 0 Л Ь К И М И п Р и м е Р а ми композитор Прокофьев иа-
жеТДТлиГтГна ІВсоТ;РпКаК ™ с п о с о б з в / к о з З и м*о-

" солеожян^ f J ° Â P ï { a H H e м у Д ы к и - следовательно, и на 
содержание самого фильма. Эта статья помогает нам 
0 ° л Г в Р а и З Д И Ч И е М е Ж Д У Ф о р д и з м о м как порочным ме 
Г ф о м К = И М 6 Ж Д У Т е м и не°бходимьГми поиска-

ми формы выражения мысли и чувства без котппмѵ 
не может обойтись ни один настоящий мастер. Р * 

помещены две статьи о некоторых вопро-
с у постановки учебных и научных исторических филы 

Историко-художественный фильм, имея и обоазова-
тельное значение, все же не может п р е т е н д З ь на 
роль учебного пособия. Его задачи иные, и прямо пе-
дагогических требований к историко-художественномѵ 
фильму предъявлять нельзя. Но историю^ как наѵкѵ 

^ 0 ^едствам?^°инг? П ^ Л Я р И З И ^ О В а Т Ь И также и средствами киноискусства 

Б Д ^ековаВОР0ИнТаСЯ В С Т а Т Ь е И С Т 0 | > И К 'а а^Дсмика о. д . 1 рекова. Она выдвигает ряд новых задач Иѵ 
успешное решение, несомненно, будет способствовать 
делу народного образования спосооствовать 

Этот сборник, посвященный некоторым вопоосам со-
здания исторического фильма, как уже отмечалось пред, 
ставляет ,собой только первую попытку обобщить имею-
щийся опыт, посмотреть на пройденный путь, попытку 
заглянуть и в будущее исторического фильма П ° П Ы Т К у 

В статьях этого сборника, понятно, нет готовых фор-
мул и рецептов для «изготовления» исторических филь-
мов, но поставленные здесь некоторые вопросы напоа-
вляют творческую мысль на дальнейший поиски РЗИ 

Собранные здесь статьи говорят о том, как дбпоги 
всем нам наука и искусство, соединившиеся д ^ т Р 0 Г 0  

1 создавать исторически верные и художественно 
правдивые фильмы, прославляющие наш народ и наш? 
великую родину. F у 

Е. Вейсман 

Б, Греков 

ИСТОРИЯ И КИНО 
Говорить сейчас о большом культурном значении 

К И І Ю — это значит повторять то, что не вызывает ни у 
кого никаких сомнений. Но мне кажется своевременным 
остановиться на некоторых сторонах этого предмета. 

Кино еще не полностью использовано там, где оно 
может и должно найти свое применение. В частности, 
оно недостаточно привлечено и на службу исторических 
дисциплин. 

История, по сравнению с другими науками, имеет ту 
особенность, что историку приходится иметь дело боль-
ше всего с прошлым, т. е. с объектом в реальности не 
существующим, требующим своего восстановления. Не-
обходимость восстановлять прошлое в качестве объекта 
изучения заставляет историка дорожить остатками этого 
прошлого. Но и эти остатки — по крайней мере, очень 
многие из них — в процессе своей жизни менялись, при-
способлялись к потребности общества. Многие из па-
мятников старины носят на себе следы воздействия 
целых поколений. Историку одинаково важно знать па-
мятник не только в первоначальной его форме, но и во 
всех его позднейших наслоениях. 

Кино может значительно облегчить задачу историка 
в двух направлениях: 1) запечатлевать события соврем-
е н н ы е и тем самым давать в руки исследователя самый 



доброкачественный материал для изучения; 2) фикси-
ровать отдельные периоды в жизни древних памятни-
ков. 

Совершенно очевидно, что, например, съемка отдель-
ных моментов в деле открытия и обследования Север-
ного полюса или съемка важных моментов в жизни 
Испании в период ее борьбы за свою свободу имеют 
огромнейшее научное значение. Фильмы этого рода — 
первоклассный исторический источник, кусок подлинной 
жизни, ci авший доступным для изучения и следующих 
поколений. 

Я указал на примеры съемок событий исключитель-
ного значения. Но и менее на первый взгляд интересные 
сюжеты будничного, казалось бы, характера (отдельные 
улицы Петербурга довоенного и дореволюционного пе-
риода, движение трамваев, извозчиков, пешеходов, 
одежда людей различных слоев общества, их манера 
говорить, приветствовать друг друга, военная выправка 
и дисциплина, магазины, состояние мостовых и пр. и пр.) 
являются ценнейшим материалом для научных наблюде-
ний и выводов. Кино дает возможность историку 
н а б л ю д а т ь , чего без кино историк никогда не имел 
возможности делать и вынужден был восстанавливать 
картины прошлого по материалам, лишь так или иначе 
отражавшим свою эпоху. Неточности и даже ошибки 
здесь неизбежны. Кино их устраняет полностью. 

Для иллюстрации второго положения сошлюсь на 
вполне конкретный совсем недавний пример. 

В 1937 году -в наш Союз приезжал американский 
ученый, реставрирующий Софийский собор в Констан-
тинополе. Он сделал интереснейший доклад, сопрово-
ждаемый цветным кинофильмом. 

Из этого доклада выяснилась вся общественно-ху-
дожественная жизнь знаменитого византийского храма, 
сыгравшего крупную роль в культуре нашей страны и,' 
прежде всего, в Киевский период ее истории. Задача 
историка-реставратора заключалась в том, чтобы, сняв 
последующие наслоения штукатурки, восстановить пер-
воначальный вид здания. Для того чтобы проникнуть от 
слоев XV—XVI веков к слоям VI века, т. е. времени 

ю 

построения храма, надо было, конечно, пожертвовать 
слоями промежуточными. Всю эту работу докладчик 
проделал до конца. 

Кинопленка запечатлела главнейшие моменты этой 
работы. Он показал на экране подлинное художествен-
ное творение VI века. Зрителю, знакомому с мозаикой 
Киевской Софии, стало ясно, что и в Киеве работали 
лучшие византийские мастера, не утратившие старых 
секретов производства. Оки повторили в Киеве прекрас-
ные образцы византийского искусства периода его рас-
цвета. 

Работа реставратора .в подобных случаях очень слож-
на и еще более ответственна. Ведь историку важно 
знать не только первоначальный замысел строителей, а и 
судьбу памятника в течение его долгой жизни. Важна 
не только София Юстиниана, но и София времен Баязе-
та и его преемников. 

Кино пришло на помощь этой работе и сделало вели-
чайшее дело. Перед зрителем протекает процесс работы: 
он может наблюдать эту работу во все важнейшие ее 
этапы. Ничто не скрылось от киноаппарата, и в. любой 
момент для решения тех или иных самых разнообразных 
научных целей кинофильм к услугам исследователя. 

То, что продемонстрировал американский ученый, 
приложимо к археологическим работам вообще. Ни один 
самый точный дневник раскопок не может дать того, 
что отразит на себе экран. Имею в виду, конечно, не 
всю раскопочиую процедуру, а отдельные, наиболее от-
ветственные моменты раскопок. Кино может показать не 
только итоги работы, но и процесс работы, может за-
фиксировать навсегда такие ее моменты, которые по-
являются в глазах ведущих раскопки на очень короткий 
срок и затем погибают. Блестящий пример этому можно 
видеть в раскопках итальянских древних могил. Только 
на мгновение глазам археолога представлялась могила с 
его обитателем в полной сохранности; затем действие 
проникшего туда воздуха разрушало покойника, лежав-
шего в склепе много веков, и превращало его в пыль. 
Кино могло бы схватить этот момент и увековечить цен-
нейший факт. 

И 



«п™™®' фиКСИРУ" техникУ раскопочной работы дале-
с ™ ~ ° Р И М 0 Г 0 П Р 0 Ш Л 0 Г 0 - д а е т также материал^для 
™ с а м ы м К с Г ^ е ' С Т е П 6 Н И Н а у Ч И 0 С Т И "Риемов рабо? 
кую ступень С О б С Г В у е Т П 0 Д Н Я Т И Ю и х «а более высо-

а л е г Л ш р " ° і У Л Я р Н З а Ц И И н а у к и ннно незаменимо. Но и 
здесь еще далеко не использованы все его возможности 

Конечно, никто не будет спорить о том что все 

^ П ѵ ? я Г С К И е г ф Ш І Ь М Ь 3 ( < < П е т р Ь>, «Александр' Невский? 
«Пугачев», «Сын рыбака» и др.) несут в массы пенные 
Г е ° Р Г и С К п о м о Ф а К Т Ы - В ° С К р е Ш а Я зрителем прош> лое они помогают этим понять настоящее. Но нуж-
мы Г о ™ П Р а ? Д У : Н е В С е Н а ш и исторические фил^-
Г т о о ы х из и ^ И , С Т е П е Н И и с т ° Р и ™ ы . Можно даже о не-
которых из них с полным основанием заметить, что они 
порой вводят зрителя в заблуждение. Но это тема осо 

и я с е н ч а с ее касаться не буду. Могу только ска-
б ы т ' V c \ B n l Z ? 0 M a X m И С Т 0Рических фильмов могли бы 
быт*. с большой легкостью устранены путем своевое-
менного привлечения для консультации специалистов 

Мне хочется остановиться на новом начинании толь-
ко сейчас входящем в практику нашего кино. Это сис?е-

так выразетьс^я° М К И № ц и й > е с л и ™ е н о будет 

Что такое кинодоклад или кинолекция? Это научное 

I Z Î T T ' в ы п ° л н я е м 0 е с Р ? д с т в а м и кино. Кинодоклад 
имеет свои особенности. Он соединяет в себе обыч 
ную словесную форму изложения с демонстрацией объ-
ектов, о которых идет речь (частью в подлинниках, ча-
стью, в виде отдельных сцен), заменяющих собою обыч-
но е в докладах и лекциях повествование. Не говоря о 
том, что такие доклады и лекции воспринимаются го-
раздо живее и остаются в памяти зрителя надолго они 
имеют большое преимущество перед обыкновенными 
докладами и лекциями: показывая подлинные предметы 
они дают возможность зрителю-слушателю проверить 
выводы докладчика, переносят зрителя в обстановку из-
ображаемого действия с максимально возможной точно-
стью, 

Можно, конечно, рассказать о Куликовской битве или 
о Бородине. Но можно и показать Куликово поле, можно 
изобразить самый бой, если использовать имеющийся у 
нас материал о вооружении войск, их количестве, распо-
ложении и т. п. Полтавский бой изображен в фильме 
«Петр I». Можно спорить о степени точности его изоб-
ражения, следѵет даже протестовать против некоторых 
деталей этого" показа, но никто не сомневается в том, 
что показ на экране изображает важнейший момент на-
шей истории ярче и доходчивее, чем самое художествен-
ное его описание. Здесь речь идет о показе одного мо-
мента Но кино имеет все возможности показать тече-
ние жизни, смену эпох. Кино может наглядно дать то, 
что так нужно именно для истории, т. е. процесс разви-
вающихся событий, жизнь в ее движении. 

Ближайшее время покажет нам первые опыты в этом 
направлении. Готовятся две постановки «Киевское госу-
дарство» и «Образование централизованного Русского 
государства». . т , 

В первых опытах могут быть и слабые стороны. Но 
это неизбежность каждого нового дела. Недочеты ни-
сколько не могут опорочить самой сущности дела — при-
менения кино в исторической науке и популяризации ее 
для поднятия культуры народов необъятной Советской 
страны. 



С. Эйзенштейн 

«АЛЕКСАНДР НЕВСКИЙ» 

КИ Человеческого ж ^ Г л ^ ™ * ' ° б Г ° р е Д Ы е 

рабство. Разорен,ІьТе г о р о ? Г Д П п п У п е д е Н Н Ы е Е д а л е к о в 

достоинство. Та К О Й встает прпвп Н О е человеческое 
первых десятилетий Х Ш в е к ? в Р п Г С Т р Д ? Н а я к а Р ™ " а 

берега Каспийского моря монгп.п ° б о Г н у в с ю г а 

Чингисхана проникли на Кавказ и ; Т / Т а р С И е п о л ™ Щ а 

культуру Грузии, ринулись н Г р у с ь Р г е Р Г И В ц в е т ^ У К > 
И полное недоумение — откѵяя 2 ' е я У ® 2 0 ' смерть 
сила. Разгром русских войск в ы п Г ' " Э Т а С Т Р ™ 
в битве яри Калке в 1 2 2 3 г о д Г Й Г Г М В С Т р е ч у ' 
люд К той кровавой эпопее hLSÏL п ° л е е к а к п Р е " 
Есколыхнула всю Европу Н а ш е с т Е Н Я Б ™ я , которая 

Русские княжества и гополя 
страшному врагу. Но они еще не Z T Д З Т Ь 0 Т П 0 Р 
того, что не в междоусобицах и б Ж ™ Д ° с о з н а и и я 

создается мощное государство с п о с о б н о й ° Д Р У Г 0 М 

ся любым нашествиями Необъедшгенрыв с о пР°тивлять-
они являют образцы велико, о „ ѵ ™ ' а Н В С П Л О Ч е ™ь.е . 
один за другим в неравной борьбе Т а т яп, " Г И б Н у т 

со страшным напором и гоозят « J р ы н а с т У " а ю т 
В обезумевшей от ѵжага p Z Z I Р а з г Р о м я т ь Европу, 
призывы' к к о л л е к т и в у о Т о р ѵ ^ Т ™ ° Ш е Л Ь И ы е 

сто повисают в воздухе т п о р у ' н о воззвания ча-

н А Киевская Русь и прочие составные части будущей 

великой русской страны долгие годы изнывали под пя-
той татарского ига, обратившего всю алчность завоева-
теля на остатки разгромленных и покоренных русских 
княжеств. Таков облик многострадальной Руси XIII ве-
ка... Без ясной картины всего этого не понять величия 
героики, с которой русский народ, порабощенный восточ-
ными варварами — кочевниками, сумел во главе со слав-
ным полководцем Александром Невским разгромить 
тевтонов, стремившихся оторвать кусок от России. 

Откуда взялись эти рыцари? В начале XII века в 
Иерусалиме, а затем в обстановке осады крестоносцами 
Птолемаиды. возникает «Тевтонский дом». Ему суждено 
было стать колыбелью одного из самых страшных бед-
ствий человечества, как проказой охватившего восток и 
запад Европы. 

Сперва «Тевтонский дом» представлял собой не бо-
лее, чем походный лазарет, однако предводители кре-
стоносцев принимают в нем самое деятельное уча-
стие. 6 февраля 1191 года с благословения Рима на-
чинает существовать уже новый рыцарский орден. 
12 июля того же года Птолемаида взята крестоносцами. 
Новый орден овладевает значительной долей добычи, 
землями и угодьями, плотно оседая на покоренной зем-
ле. Отсюда ему уже легко вести свою организационную 
работу, и отныне тевтонский орден является средото-
чием немецкого элемента не только в Палестине, но и 
по всей Европе. Состав ордена —резко национальный и 
кастовый: только немец и член старого дворянского ро-
да имели право на вступление в орден. На первых порах 
рыцари ограничиваются тем, что начинают торговать 
своей военной силой и умением. 

Но вскоре начинается длительное и систематическое 
наступление на Восток. Жертвами его последовательно 
становятся ируссы, ливы, эсты, жмудь. Соревнуясь с та-
тарами в жестокости и беспощадности к покоряемым 
народностям, тевтоны (к этому времени соединившиеся 
с другими монашествующими и не менее грабительскими 
орденами.) значительно страшнее татар. Татары ограни-
чивались набегами, грабили, разрушали покоренные зем-
ли, но не оседали на них, а снова уходили в глубь Азии 



или в ордынские владения, заставляя платить себе тяж-
кую, подчас непосильную дань. 

Совсем иное дело было с тевтонскими и ливонскими 
«рыцарями». Здесь мы встречаемся с последовательной 
колонизацией в формах полного обращения поко-
ренных в рабство и уничтожения черт национальной са-
мобытности, религиозного и общественного устройства. 

Превосходя покоряемых военной техникой и органи-
зованной военной силой, «благочестивые братья» не гну-
шались любыми средствами и, в первую очередь, широ-
ко поставленной системой вербовки изменников. Рядом 
с героическими защитниками родины летописи приносят 
нам и имена гнусных ее предателей. Здесь и князь Вла-
димир Псковский, и сын его Ярослав Владимирович, 
такой же изменник. Здесь, наконец, и колоритная фигу-
ра псковскою посадника Твердилы Иванковича, из лич-
ных корыстных интересов предавшего Псков немцам. 

Центром, откуда идет сперва самозащита русских 
земель от западных завоевателей, а в дальнейшем и ор-
ганизованное контрнаступление на них, в эти годы ста-
новится Новгород — «Господин Великий Новгород», как 
его величали в те времена. Новгород навсегда связал 
свое славное имя с героической обороной русской земли 
и возрождением национальной независимости, над кото-
рым потрудились наиболее дальновидные и энергичные 
князья. Среди них первое место принадлежит князю нов-
городскому Александру Невскому, сильному не только 
своей гениальностью, но и глубокой внутренней связью 
с народными ополчениями, которые он вел в победонос-
ные походы. Близость и кровная связь с народом дикто-
вали ему безошибочную ориентацию в сложной тогдашней 
международной политике. Она же помогает Александру 
выбрать единственную исторически правильную полити-
ческую линию. Задабривая татар и всячески стараясь 
«ладить» с ними, Александр тем самым развязывает себе 
руки на западе, откуда грозит наибольшая опасность 
русскому народу и тем первым росткам национального 
самосознания, которые, естественно, возникают как 
реакция на интервенции с востока и запада. Свой глав-
ный удар Александр направляет против немцев. 

Высшей точкой военного успеха и славы на этом пу-
ти Александр и новгородские дружины народной само-
защиты достигают в сече на Чудском озере 5 апреля 
1242 года, известной под названием Ледового побоища. 
Это был заключительный аккорд блестяще продуманной 
военной кампании против завоевателей, пытавшихся за-
держать у Изборска головные отряды Александра и 
взять его главные силы в обход. Александр разгадывает 
планы немцев и неожиданным маневром своих передо-
вых отрядов перерезает им путь на западном берегу 
озера, где-то у устья реки Эмбах. Эти передовые части, 
возглавляемые доблестным Домашом Твердисловичем и 
К.ербетом, терпят поражения перед превосходными си-
лами немцев. Но Александр отступает на лед Чудского 
озера и, не переходя на восточный — русский — берег, 
принимает удар немцев у Вороньего камня, около узкой 
части пролива, соединяющего Чудское озеро с Псков-
ским. Немцы движутся страшным, несокрушимым строем, 
так называемой «свиньей». 

Постараемся вообразить себе, чем был этот прежде 
непобедимый военный строй. Для этого представим себе 
нос броненосца или сверхмощного танка, увеличенный 
до размеров сотни сплоченных, закованных в железо 
всадников. Представим себе этот гигантский железный 
треугольник скачущим во весь опор и развивающим бе-
шеную инерцию. Представим себе, наконец, железное 
рыло подобной «свиньи» врезающимся в гущу против-
ника, ошеломленного страшной безликой массой мчаще-
гося на него железа: лиц рыцарей не видно — вместо 
них сплошное железо с узкими крестообразными разре-
зами для дыхания и глаз. «Свинья» разрывает фронт 
противника и мгновенно рассыпается на отдельные 
«копья». «Копье» — это закованный в железо рыцарь 
(прообраз легкой танкетки), врезающийся в массу живо-
го мяса противника и разящий его направо и налево. 
Параллель еще глубже: «копье» не только рыцарь, это 
целая группа (иногда до тринадцати человек) военной 
прислуги — оруженосцы, пажи, кнехты, всадники, соста-
вляющие со своим рыцарем одно целое. 



Принять удар «свиньи» в чистом поле в лоб при тог-
дашнем состоянии войск было так же немыслимо, как 
невозможно голыми руками задержать танк. 

И Александр разделывается с немцами тем же ге-
ниальным маневром, что и Ганнибал, покрывший себя 
бессмертной славой при Каннах. Зная, что центру («че-
лу») невозможно удержать удар «свиньи», он и не стре-
мится к этому: он группирует все свои силы на! флангах 
(полками «правой» и «левой» руки). Умышленно ослаб-
ленный центр поддается удару «свиньи», но вместе с 
тем втягивает ее за собою. Александру удается, на за-
висть грядущим воителям, осуществить мечту всех пол-
ководцев всех времен: он реализует полный охват про-
тивника с обоих флангов. Есть данные о том, что за-
садный полк врезался в противника еще и с тыла, и ко-
варный враг, зажатый со всех сторон, подвергся 'полно-
му разгрому. Такой битвы еще не бывало. Такого раз-
грома немцы еще не знавали. Грохот и стоны незабывае-
мой сечи несутся к нам со страниц летописи: «... треск 
от ломавшихся копий, стук от ударов мечами—точно 
замерзшее озеро всколыхнулось... Не видно было льду— 
все было залито кровью... и секли их русские воины, 
преследуя как бы по воздуху, и некуда им было скрыть-
ся... Избивали их на льду на протяжении семи верст до 
Субпличского берега...» 

Перед нами встает вопрос: почему же сеча прои-
зошла іна льду? Много есть соображений по этому по-
воду. И гладкая поверхность замерзших вод, дающая 
возможность грудь с грудью в открытом бою встретить-
ся с противником (русские и прежде имели обычай 
биться на равнинах). И возможность умелой распланиров-
ки своих ратных частей. И скользкая поверхность, ослаб-
ляющая разгон всадников. Наконец, и учет того, что лед 
должен был подломиться под более тяжеловесно воору-
женными немцами. Это и произошло, главным образом, в 
момент преследования, когда под тяжестью рыцарей, 
столпившихся у высокого западного берега, мешавшего 
быстрому бегству, не выдержал тонкий апрельский при-
брежный лед, и остатки беглецов погибли в разверз-
шихся под их ногами водах. Но только взглянув на кар-
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ту, Мы увидим, что основной ключ здесь не в ледяной 
поверхности озера, а в его географическом расположе-
нии. Граница русских земель проходит вдоль восточного 
берега озера. Замерзшая поверхность озера в отличие 
от восточного берега — чужая твердь, чужая земля. 
И решающий разгром интервентов в сече на Чудском 
озере во многом определился именно этим обстоятель-
ством. 

Самый разгром «псов-рыцарей» на Чудском озере 
был неожиданным и потрясающим «чудом». Летописцы 
искали ему объяснения в сверхестественных явлениях и 
в какой-то небесной рати, якобы принимавшей участие 
в бою. Но дело, конечно, не в этих сомнительных пред-
шественниках будущей авиации: единственным чудом в 
битве на Чудском озере была гениальность русского на-
рода, впервые начинавшего ощущать свою националь-
ную, народную мощь, свое единение. Из этого пробу-
ждающегося самосознания наш народ сумел почерпнуть 
несокрушимые силы. Из своей среды он выдвинул ге-
ниального стратега и полководца Александра, во главе 
с которым отстоял родину, разбив коварного врага на 
чужой территории и не допустив его осквернить свсим 
нашествием земли родной отчизны. Так будет я со все-
ми теми, кто посмеет посягнуть на нашу великую роди-
ну и сейчас. Если мощь народного духа сумела так 
расправиться с врагом, когда страна изнемогала ь оковах 
татарского ига, то не найдется такой силы, чтобы со-
крушить эту же страну, скинувшую все цени угнетения, 
страну, ставшую социалистической родиной, страну, ко-
торую ведет к небывалым победам величайший стратег 
мировой истории — Сталин. 

Обломки мечей, один шлем да пара кольчуг, — вот 
все, что сохранилось в музее от далекой эпохи... 

Давность XIII века вообще... «Святой» в качестве 
центрального лица будущего фильма... 

Вместе с тем, из груды отрывочных данных, стран-
ных' для нашего духа летописных оборотов речи, фан-
тастической графики, ранних миниатюр и страниц «жи-



dh™ l ^ f ~ У П °Р Н 0 ' настойчиво, непоколебимо бьет ритм основной темы. 

матепия\кЭнТей П ^ н и з ы в а е т с кУДные увражи, посвященные 
культуре эпохи. Она трепещет в ржавых 

ж и ю Г ж І ю І І ь Г Р п а Н И В Щ И Х С Я ° Ѵ е х в р е м е н ' Она бьется 
б р о д о в «Репостных башнях и стенах древних 

р^!п3оМоНгМ Я В е р и л ' а н е к н и г а м » , — хотелось повторить 
да Этим 1 Р Л 0 В Ь Ш ' о щ у п ь , в а я ДРевние здания Новгоро-
u t u a Ь І 0 щ у н ы в а л а с ь тема, певшая из каждого 
Гп л І л Т 3 единственная от начала до конца - сво-
к п о л и н е И В ^ м Г М а национальной гордости, моща, любви 
к родине, тема патриотизма русского народа 
™ п ! С П а в л € н к о ухватили эту тему, выслушав ее так 
же отчетливо в почти былинном прошлом XIII века, как 

е е С Л ? Ш І Ш Б ежечасном биении пульса счастливой 
сталинской эпохи. Эту тему мы взяли за отправное и 
путеводное начало. F 

На первый план выплывало все обострявшееся ощу-
щение того, что делаешь вещь прежде всего современ-
ную, с первых же страниц летописи и сказаний больше 
всего поражала перекличка с сегодняшним днем 

Иногда на мгновение разбирали сомнения: как же ма-
гистр тевтонско-ливонских рыцарей станет изъясняться 
с псковским предателем, посадником Твердилой, на чи-
сто русском языке без переводчика, перелагающего не-
доступный нашему зрителю немецкий язык XIII века па 
малодоступный русский язык той же эпохи? 

Но сомнения рассеиваются быстрее, чем приходят 
как только ставишь перед собою ряд неумолимых вопро-
СОВ, 

Что важно зрителю — необычайность ритмов и зву-
косочетаний чуждой речи и титровый подстрочник к ней 
или то, чтобы зритель сразу, непосредственно, с наимень-
шей затратой сил был введен во все трагические об-
стоятельства предательства, глумления завоевателей над 
побежденными и объема их "захватнических планов? 

Что важнее — лингвистический экскурс на шесть ве-
ков назад или четкая картина будущей дислокации Ле-
дового побоища, которую излагает на добром современ-
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ном русском языке Александр, настаивая на столь близ-
мом советскому народу тезисе, что враг должен быть 
разбит на чужой земле? 

Конечно, второе. И в первом случае. И во втором. 
И во всех трех случаях, где слова должны доносить до 
зрителя существо и осмысление происходящих событий, 
а других слов и вообще не нужно. И отсюда относитель-
ное малословие фильма, хотя разговора в нем не так уж. 
мало. 

А как ходили в XIII веке? Как говорили, как ели, 
как стояли? Неужели застилизовать экран под обаятель-
ные горельефы бронзовых ворот Софийского^ собора, 
даже несколько более молодой Кенигсбергской летопи-
си? Как «расправиться» с костюмами, невольно диктую-
щими «иконописный» жест новгородского письма? Где 
прощупать живое общение с этими далекими и вместе 
близкими людьми? Смотришь с их стен и башен на тот 
же пейзаж, на который глядели они, и стараешься про-
никнуть в тайну их ушедших глаз. Стараешься уловить 
ритм их движения через осязание тех редких сохранив-
шихся вещей, что прошли через их руки: два позеленев-
ших носатых сапога, извлеченных из топкого дна Вол-
хова, какой-то сосуд, какое-то нагрудное украшение... 
Пытаешься вшагаться в их походку, проходящую по де-
ревянной мостовой, покрывавшей улицы «Господина Ве-
ликого Новгорода», или по слою дробленых звериных 
костей, которыми была утрамбована Вечевая площадь. 
Но все не то и все не так. Впереди либо паноптикум 
восковых фигур, либо малоискусное стилизаторство, до 
конца испитое и перепитое «мирискусниками». 

Но и здесь внезапно вое становится ясным. 
Мы любуемся неподражаемым совершенством Спас-

Нередицы. Чистота линий и стройность пропорций этого 
памятника XII века вряд ли знают равных себе. Эти кам-
ни видели Александра. Александр видел эти камни. Мы 
бродим вокруг, как бродили в ГІереяславле по Алексан-
дровской горе — искусственному возвышению, воздвиг-
нутому Александром на берегу Плещеева озера. Здание 
прекрасно, но связующий нас язык — е щ е язык эстети-
ки, пропорций, совершенства линий. Нет еще живого 
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общения, психологического проникновения в этот памят-
ник; нет еще живого общего языка. И вдруг взгляд 
падает на табличку, внимательно повешенную заботли-
вой рукой работников музейного отдела. На ней не-
сколько почти отвлеченных строк: «Начат постройкой 
тогда-то, закончен тогда-то». Казалось бы, ничего осо-
бенного, но когда вычтешь из второго «тогда-то» пер-
вое «тогда-то»... и обнаруживаешь внезапно все это чу-
до архитектуры, пленившее нас, воздвигнутое за не-
сколько месяцев XII века. 

Табличка вызывает новое ощущение этих каменных 
столбов, арок, перекрытий. Их лицезреешь в динамике 
их быстрого возникновения, их ощущаешь в динамике 
человеческого труда — не в созерцании поступков со 
стороны, а в актах — действиях и трудовых деяниях 
изнутри. Они близки, ощутимы, их через века связывает 
с нами один язык, священный язык труда великого на-
рода. 

Люди, складывающие такое здание в несколько ме-
сяцев, — не иконы и не миниатюры, не горельефы и не 
гравюры. Это те же люди, что и мы. Уже не камни зо-
вут и твердят свою историю, а люди, складывавшие эти 
камни, их тесавшие, их таскавшие. 

Они родственны и близки советским людям любовью 
к своей отчизне и ненавистью к врагу. Всякая и всяче-
ская архаика, стилизация, музейность и прочее и прочее 
поспешно уступают место всему тому и всему такому, 
через что особенно полно способна проступать основная,' 
единая и непреклонная патриотическая тема фильма. 

А отсюда и переход к сложнейшей расшифровке ге-
роя — к разгадке его «святости». 

«Святой»! Здесь дело вовсе не в каноническом смыс-
ле этой формулы. 

Здесь дело в том комплексе подлинной народной 
любви и уважения, который до сих пор сохранился во-
круг фигуры Александра. И в этом смысле наличие зва-
ния «святого» у Александра глубоко и показательно, оно 
свидетельствует о том, что мысль Александра шла даль-
ше и шире той деятельности, которую он вел: мысль о 
великой и объединенной Руси отчетливо стояла перед 

этим гениальным человеком и вождем 
И это чувствовал народ в обаятельном образе А д е к с а і  

дра Невского. И недаром Петр I, завершавший веками 
спѵстя эту программу гениального провидца ХІН века, 
именно его кости и прах перевез на место построим бу-
дущего Петербурга, как бы солидаризируясь с той ли-
нией которую зачинал князь Александр Невскии 

Так историческое осмысление в разрезе нашей акту-
альной темы определяло понятие свято*ги ^ а в л я я в 

характере героя лишь ту одержимость единои идеей 
о мощи и независимости родины, которой горел Нев 
ский победитель. Так одновременно ™ Р е д е л я л а в ь ѵ " 
основная линия характера юроя фильмад Два-три: других 
намека-факта из летописей дорисовали абрис роли Uco 
бенно пленял и факт, донесенный летописями о пооеди-
теле не теряющем на торжестве головы и удерживаю-
щем восторженные толпьі строгим поучением, назидани-
ем и предупреждением. Это человечески приближало 
его образ связывало его с другими живыми людьми. 
Обаяние и талант Черкасова дописали его. 

Огонь сдерживаемый мудростью, синтез обоих риоо 
вались как основное в образе Александра. Этот синтез 
оттенялся фигурами двух его c n ? ^ H Ä H ^ 0 B n ; ^ r 0 n n 7 
принесшего свое имя из летописей Невской победы дру-
гого - как правнука вневременного героя новгородских 

б Ы у д а л ь Буслая, умудренность Гаврилы стоят справа 
и спева от Ярославича, объединяющего обе черты. Рука 
мудрого полководца умеет уберечь обоих от крайностей, 
вытекающих отсюда, и умеет впаять достоинства каждо-
го из них в общее дело. И носители этих двух столь 
типичных черт русского человека-воина проявляют ка-
ждый свою долю мужества на Ледовом побоищу Им 
вторит «штатский» - кольчужный мастер Игнат, патриот 
и выразитель патриотических чувств новгородских ре-
месленников. Так единая тема патриотизма пронизывала 

В С е Л с д ^ Ч у ^ к о г с Г озера! Какой простор! Какой размах! 
Сколько соблазна: русская зима, ^ у с т а л ь льдов вьюга, 
метель, полозья на снегу, обледенелые бороды, усы... 

£\> 



К ™ н а л ь д у о з е Р а Ильмень в поездку нашу в Нот 

n c B 0 Ä r Z B b l 3 B v 4 4 f ^ M y 4 l l T M b H 0 r 0 Р а э д У м ь я по этому 

пили политической актуальности темы Р У У ' 

в?.- .~ w ^ - j s a u » ? « 
роды и такте непоказа ее лежит удача С р а ж е н ™ 
толкнувшие нас на то, чтобы «сделать» зимѵ вообще ne' 
шили и единственно правильный путь, к а'к ее делать 
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И, наконец, последнее - срок. Срок уже не т о л ь к о 
сокращенный в силу переноса зимы на лет,о в о і и срок 
ѵже в этих условиях перекрывший т р и собственных 
укороченных плана. И этим "сроком мы обязаны энтузи-
азму нашего коллектива вокруг нашей темы 

В столь сжатый срок казалось немыслимо добиться 
органического сплава музыки с изображением, наити и 
разрешить замечательнейшую внутреннюю оинхрошшсть 
пластических и музыкальных образов, т. е. сделать то, 
в чем по существу, вся тайна звукозрительных воздей-
ствий Это требует времени, раздумий, монтажа и пере-
монтажа двухкратного, трехкратного, многократного. 
Как будет поступать музыка? Как сумеет музыка опло-
дотвортться изображением? Будет' вернее, когда сумеешь 
впаять эти две стихии в единое и неразрывное целое. 

Но тут на помощь приходит «маг и волшебник» 
композитор Сергей Прокофьев. Когда этот поразитель-
ный мастер ухитряется охватить внутренний образ изоб-
ражения? Когда он успевает вычитать в начерно смонти-
рованной сцене логику, ее композиционного хода? Когда 
он музыкально успевает досказать все это? Когда, нако 
нец успевает он переложнтиь все это в потрясающее 
звучание оркестра и в течение многих часов звукозапи-
си совместно с замечательным звукооформителем Воль-
с к и м и звукооператором Богданкевичем, 
метод многомикрофоиной записи в том виде, в каком 
с Т е ш Г н е практиковалась у нас? Сроки сжаты. Но де-
ло идет так быстро, что для каждой ответственной с ц ^ 
вы весь нужный материал звукозрительных сочетании 
в руках у меня и у незаменимого, замечательного асси-
стента по монтажу Фиры Тобак. Сроки сжаты, но мы 
можем ни в чем себе не отказывать: звукозрительные 
сочетания во всех ответственных частях Доведены до 

стадии. дальше которой они не пошли бы и в три-
жды более длинные сроки. Этим мы были обязаны Сер-

ГеЮГр0м°аТныйВколлектив группы и студии в целом, энер-
гия и энтузиазм его в столь короткие сроки успешно 
осуществили такую громадную задачу, как постановка 
фильма «Александр Невский», 



С. Прокофьев 

МУЗЫКА В ФИЛЬМЕ 
« АЛЕК САНДР И ЕВ СКИЙ» 

В мае 1938 года С. М. Эйзенштейн обратился ко мн» 
n l J r T T К И Н ° ™ Мосфильм с предложением на-
писагь музыку для «Александра Невского». Будучи дав-
нишним поклонником режиссерского таланта С М Эй-
зенштейна, я с удовольствием принял его предложение. 

Фильм «Александр Невский», как известно, повеству-
ет об одном кз наиболее драматических событий в исто-
рии русского народа: в 1242 году Россия, едва опра-
вившись от воины со шведами, встретила на своих се-
п Т І А п Р У ' « а Х Н 0 В 2 Г 0 в р а г а ~ тевтонских крестонос-
цев. Идя от берегов Балтийского моря, завоеватели бес-
пощадно истребляя русский народ, грабили и разру-
шали его селения и города. Князь Александр Невский 
собрав многочисленное ополчение, дал крестоносцам бой 
на льду Чудского озера. Сражение закончилось победой 
русского войска. Бой на Чудском озере, вошедший в 
историю под названием «Ледового побоища», занимает 
центральное место в фильме. 

В работе над этим фильмом для меня естественным 
соблазном была попытка использовать подлинную музы-
ку того времени. Но уже первое знакомство с католиче-
скими песнопениями XIII века показало всю бесплод-
ность этой попытки. За истекшие семь столетий музы-
ка ' 

териал ХШ века стал настолько чужд нам эмоцио аль 

г г я е т у д а а я т а 
ртавлялось более «выгодным» дать музыку «к тевто 
ставлялось иулсс KOTODOM она действительно зву-

Г а с ь работа над'русской песней; она дается в современ 
ипм PK ладе а не такой, какой была 7UU лет назад. 

П о с л е сочинения музыки важную роль играла ее за-

ѵ ™ в а я несовершенство звукозаписывающей аппара-
Г У Р ы я попыщлся' с максимальной полнотой использо 
і т ь все отрицательные стороны микрофона и добился 

музыки, сопровождающей крестоносцев. Звуки их труи 
несомненно были неприятны для русского уха. Я з а с т а 

ВИЛ играть фанфары прямо в микрофон, что и дало 

Г а ж е т с я сильно звучащим инструментом и ^ Фоне 
тромбон будет еле слышим. Этот прием открывает не 
исчерпаемые возможности для «перевернутой»^ орке-
стровки, абсолютно невозможной в пьесах для симфони-

Ч Т д ° е ГюбоТытный пример: в одну студию мы п о м , 
dl 



Шли трубачей, в другую - хор. Хор и трубачи испол-
нили свои партии одновременно Каждая студия была 
соединена с звукозаписывающей камерой где простым 
поворотом рычага можно было усилитГ 1 S X ™ 

с к о г о Д д Х в и Г Г т П У В з а в и с и м о с ™ "ода драматичен-
ства и пт тпг К З Я 3 а ™ С Ь Т р е б у е т о г Р°«ного искус-ства и от того, кто смешивает микширует) все звѵко-

с б л — м а с ™ м 

К ™ € м а т о г Р а ф и я 0 Ч € Й Ь молодое и вместе с тем не-
С Ш 1 Ь Н 0 е искусство. Перед композитором кино 

открывает новые возможности. Из приведенных мной 

Г ч ь Рт0олькИоДи°ч' К З К И е н е о ж и д а н н ы е эффекты можно из влечь только из одних отрицательных свойств современ-
Г звукозаписывающей аппаратуры. А какое необъят-
ное поприще для творческой и изобразительной деятель-
в ^ ѵ . г К ° М П О З И Т О р а и звукооператора открывает «пере-
вернутая» оркестровка! Композиторы должны разрабаты-
вать возможности и особенности звукозаписи а кино 

проще всего, конечно, сочинив музыку к фильмѵ 
ппліп е е З а т е м Н а к и н °Ф а б Рику . Но звукооператоры не в 
состоянии распоряжаться музыкой в той мере, как это 
может сделать сам композитор. 

Работа над музыкой «Александра Невского» достави-
ла мне огромное удовольствие. Увлекательность темы 
богатство образов, высокое мастерство Эйзенштейна и 
нерушимость творческого содружества всего съемочного 
коллектива давали хорошую зарядку моему воображе-
нию. Я проделал множество различных экспериментов 
и хотя некоторые из них не принесли удачи, но работ-
ники киностудии претворяли в жизнь мои выдумки с 
исключительной готовностью. Дирекция Мосфильма и 
сотрудники по записи звука не ограничивали меня в вы-
ооре средств музыкального выражения и создали мне 
наилучшие условия работы. 

Прекрасные воспоминания оставили встречи с 
М - Эйзенштейном. Эйзенштейн не только необычайно 

одаренный режиссер, но и тонкий музыкант. Обычно, за-
кончив репетиции, мы приглашали Эйзенштейна к момен-
ту записи звука на пленку. И он всегда находил какую--

2 j 

нибудь деталь, которую надо выявить, какой-нибудь 
драматический эффект, который необходимо і = к н у т 
и этим повышал качество нашей работы. Уважение Ой 
зенштейна к музыке так велико, что в иных случаях он 
готов был и «подтянуть» пленку со зрительным изобра-
жением вперед или назад, лишь бы не нарушить цен-
ность музыкальною отрывка. Нужно ли говорить. что 
работа в таких условиях доставляла огромное насла-
ждение! 



В. П e m p o e 

ИДЕИ И ОБРАЗЫ «ПЕТРА h 

•mm ™ « 

г т а ё « № » 

шшттт шштш 
jüssä Ж^УТЕ 

эпохе, оборвалась -на... первой серии 

Ф И Г У Р показан и... Петр I (фильм 

Образ Петра I не избежал, понятно, общей участи, 
западно-европейские и американские режиссеры превра-
щали его в обычного персонажа своих «боевиков». 

В исторических фильмах, созданных в первые годы 
развития советской кинематографии, не трудно обнару-
жить следы такого же поверхностного и паразитическо-
го обращения с материалом минувшего. Достаточно 
вспомнить фильмы «Декабристы», «Поэт и Царь», «Кав-
казский пленник». 

Задача подлинно художественного воплощения исто-
рической темы глубоко и неразрывно связана с понима-
нием тенденций исторического развития. 

Огромная работа, проведенная на Фронте историче-
ской наѵки Центральным Комитетом ВКП(б) и лично 
товарищем Сталиным, замечания товарищей Сталина, 
Жданова и Кирова по поводу конспектов но-вых учеб-
ников «Истории СССР» и «Новой истории», наконец, 
«Краткий курс истории ВКП(б)» открыли перед худож-
никами, так же как и перед исследователями, широкии 
исторический горизонт. Прошлое осмысливается заново, 
отпадает шелуха. С дороги науки и искусства сметаются 
вѵльгарно-социологические воззрения так называемой 
«школы» М. Н. Покровского, с ее мертвящими и без-
жизненными схемами. 

В борьбе за социалистический реализм мастера совет-
ского искусства приходят к пониманию великого прош-
лого родины в социальном, национальном и историче-
ском для каждого нового времени своеобразии. В числе 
многих важных задач перед нами возникла волнующая 
проблема: воплотить в образах исторических картин чер-
ты национального характера. 

Товарищ Сталин, касаясь понятия «психическим 
склад» (национальный характер), подчеркивает: «Нечего 
и говорить, что «национальный характер» не есть нечто 
раз навсегда данное, а изменяется вместе с условиями 
жизни; но, поскольку он существует в каждый данный 
момент, — о н накладывает на физиономию нации свою 
печать» \ 

С т а л и н , „Марксизм и национально-колониальный вопрос", 
Огиз 1939, стр. 11. 



Историческое изменение черт национального харак-
тера, обогащение и развитие еі о лучших качеств, форми-
рование психического склада народа особенно сильно 
сказываются и проявляются в поворотные, переломные 
времена, примером которых является период деятельно-
сти Петра I. 

На всем складе русского общества начала XVIII века 
резко отпечатлелась военная реформа. Создавалась все-
сссловнац армия, дворяне начинали службу в строю бок 
о бок со своими вчерашними холопами. Росло и укреп-
лялось чувство национальной гордости. Впервые в зако-
нодательных актах стали появляться термины: государ-
ственное добро, государственный интерес. Боевая сила 
двооянского сословия и личные военные качества дво-
рян'оставались жалкими; народные же массы в войнах 
той поры проявили себя могучим носителем самоотвер-
женности и героизма. 

Лучшие героические традиции нашего народа, луч-
шие черты его национального характера находили свое 
отражение в подвигах, совершаемых русскими солдата-
ми даже в тяжелых условиях тогдашнего режима. 

Освобожденный народ поднял и на совершенно иной 
и новой основе развернул эти героические традиции з 
доблестной Красной Армии и в Военно-Морском Флоте 
Советского Союза. 

История нашей родины часто возникает перед созна-
нием советского художника страницами славного воен-
ного прошлого, и искусству кино с его мощной изобра-
зительной культурой особенно свойственно воскрешать 
грандиозный и малодоступный театру размах историче-
ских столкновений. 

Остановимся бегло на двух сериях картины «Петр I» 
для того, чтобы посмотреть, как все названные нами 
принципы осуществлялись, хотя бы относительно, в по-
становке этого фильма. 

Отбор исторических фактов для первой и второй се-
рий фильма «Петр I» был подчинен вполне определенной 
познавательной и художественной задаче. Из много-
численных боев того времени внимание сценаристов 
А. Толстого, В. Петрова и В. Лященко привлекла борь-

ба со Швецией, борьба за укрепление государственных 
границ страны и выход России к Балтийскому морю. От 
разгрома под Нарвой, через эпизод взятия шведской 
крепости подле устья Невы — к основанию Петербурга, 
к Полтавскому бою, к морскому сражению в водах Бал-
тики и Ништадтскому миру идет основная сюжетная 
линия двух серий фильма. 

Нетрудно заметить, что именно такое построение 
художественного произведения определялось не хрони-
кальной последовательностью исторических событий, а 
их общей направленностью. Образы фильма должны бы-
ли передать грандиозные контуры основной историче-
ской магистрали петровского периода, основного напра-
вления государственной политики России того времени. 

Только получив свободный выход к Балтийскому 
морю, «Петр овладел всем тем, что было абсолютно не-
обходимо для развития страны» (К- Маркс — «Секретная 
дипломатия XVIII века»). 

Как известно, фильм начинается там, где роман 
А. Н. Толстого подходит к концу. Петр и его окруже-
ние появляются перед зрителем, так сказать, в готовом 
виде, в драматический момент Нарвской «конфузии» в 
1700 году, за три года до основания Санкт-Петербурга. 

В интересах художественной правды и наилучшего 
драматургического развития действия, авторам фильма 
пришлось поступиться точностью исторических дат. Так, 
например, получилось с ролью царевича Алексея: в 
1700 году, когда началась Северная война, Алексею бы-
ло 10 лет, в картине же он появляется как взрослый 
молодой человек, которому Петр поручает оборону Нов-
города от шведов. Если бы создавался учебно-истори-
ческий фильм, роль Алексея пришлось бы разделить 
между двумя артистами и показать его сперва мальчи-
ком, растущим в окружении нянь, монахов, ханжей и 
бояр, а потом уже взрослым человеком — упорным и со-
знательным противником отцовских начинаний. 

Каждое художественное кинематографическое произ-
ведение, в том числе и историческое, должно предпо-
лагать коллизию, напряженный драматургический кон-
фликт. Вот почему авторы фильма встали на другой 



путь. Борьба нового со «стариной», борьба, составляю-
щая содержание того времени и темы картины, вопло-
щена в конфликте Петра и Алексея, являющемся, по су-
ти дела, столкновением двух политических программ. 

Для художественной убедительности и напряженно-
сти действия можно было завязать этот конфликт с пер-
вых же кадров, сразу же бросить Алексея в водоворот 
исторических событий. В свете такого решения Алексей 
неизбежно должен был выйти несколько старше по воз-
расту, чем это было на самом деле. 

В первой серии фильма зритель видит штурм швед-
ской крепости, предшествующий основанию Петербур-
га. Крепость — безымянная, и этот эпизод можно было 
бы назвать взятием Ниеншанца, Нотебурга или Шлис-
сельбурга — вообще любого укрепленного места на Не-
ве. При этом штурме попадает в плен, по сюжету филь-
ма, бывшая служанка пастора Глюка — будущая Екате-
рина I. Между тем, многие исторические источники 
утверждают, что Екатерина была взята е плен в Ливо-
нии. Такого рода отступление от хронологии и «уплот-
нение» событий оо сути дела ничего не меняют в глав-
ном, в основном, и представляются художественно-
оправданными и необходимыми. Они не имеют ничего об-
щего t произвольными искажениями истории на потребу 
создания «закрученного» сюжета, построенного на осно-
ве смутных догадок и сомнительных домыслов. 

Советский художник, взявшийся за претворение исто-
рической темы в образы фильма, неизбежно должен в 
какой-то срок превратиться в исследователя, отстаиваю-
щего во всеоружии фактов определенную историческую 
концепцию. Маяком, указывающим правильный путь со-
ветскому художнику среди моря исторических толкова-
ний, фактов и документов, являются анализ и обобще-
ния, принадлежащие перу классиков марксизма. 

Энгельс считал Петра I действительно великим чело-
веком, в отличие от Фридриха II — послушного слуги 
Екатерины И. 

«Марксизм никогда не отрицал роли героев, наобо-
рот, роль эту он признает значительной», — сказал 

Товарищ Сталин в беседе с немецким писателем Эмилем 
Людвигом. 

На основе этих указаний, почерпнутых в сокровищни-
це классиков марксизма, на основе изучения эпохи — 
авторам фильма пришлось в значительной степени зано-
во создавать образ Петра. 

Несомненно, огромное влияние оказал роман А. Н. 
Толстого, хотя, как уже было отмечено, хронологически 
события в романе и в фильме не совпадают. * 

Очень трудно найти грань между (в одинаковой сте-
пени неприемлемыми) исторической стилизацией ^модер-
низацией, осовремениванием исторических событий. Язык 
фильма, например, должен создавать у зрителя-слушате-
ля чувство исторических перспектив. Это не язык се-
годняшнего дня, и в то же время он совершенно поня-
тен и доступен для всех и каждого, потому что в нем 
нет архаизмов и всевозможных «инкрустаций», которы-
ми еще так недавно щеголяли многие романисты. Авто-
ры фильма и в первую очередь А. Н. Толстой стреми-
лись к созданию живого разговорного языка, в котором 
до конца переплавлены деловые и литературные доку-
менты того времени. 

Справедливость требует указать еще на один твор-
ческий источник, который иногда сознательно, а порой 
и бессознательно использовался постановщиками и арти-
стами. Это —Пушкин, частица которого неизбежно при-
сутствует во многих произведениях русского искусства. 
Петр І был любимым героем великого поэта, который 
создал ему в «Полтаве», в «Медном всаднике», «Стан-
сах» и «Арапе Петра Великого» грандиозный памят-
ник. Пройти мимо пушкинского наследства было невоз-
можно. 

В одном месте картина прямо перекликается с пуш-
кинским тзорением. Петр, стоя на пустынном берегу, 
произносит фразу —«Здесь будем ставить город»... 
В основе эпизода — пушкинский образ «На берегу пу-
стынных волн». К пушкинской строке добавлена еще 
одна ассоциация: известная картина Серова, изображаю-
щая Петра, идущего по набережной Петербурга, овевае-
мого морским ветром. Поспешная переоценка роли лич-
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И ости в истории столь же вредна, как и та недооценка, 
которую пыталась насаждать так называемая «школа» 
Покровского. 

Петр, понятно, не был «сверхчеловеком». Он опирал-
ся на прогрессивные силы, зародившиеся в русском об-
ществе еще до появления его на свет, и вел напряжен-
ную, подчас кровавую борьбу с многочисленными и 
упорными реакционерами — боярством и духовенством. 

Новая политика требовала новых людей. Петр нахо-
дил их в самых разных слоях общества. В фильме сде-
лана попытка показать группу ближайших петровских 
сподвижников — Меншикова, Екатерину, Шафирова, 
Ягужинского, Демидова, П. Толстого. 

Из пленной служанки Екатерина становится подру-
гой Меншикова, любовницей Петра, а затем царицей. 

Ягужинский — в первой серии — молодой, ' энергич-
ный офицер, во второй — генерал-прокурор. 

Демидов — сперва тульский оружейный мастер, а 
затем крупнейший уральский промышленник. 

Ментиков — царский денщик, храбрый офицер войск 
Петра, дипломат и генерал-губернатор Петербурга... 

Каждый из этих образов дается в развитии. Каждый 
потребовал постепенного усложнения. 

Новым людям противостоят силы реакции. По замыс-
лу фильма Алексей диаметрально противоположен 
Петру — и с внешней стороны и по своему характеру. 
Алексей безвольный человек, в то же время очень злой, 
хитрый, упорный и скрытный. Он органически вражде-
бен петровскому делу, ненавидит и боится отца. Немуд-
рено, что вокруг него группируются боярская и церков-
ная оппозиции. Алексей становится знаменем всех реак-
ционеров, чающих перемены и возврата к старому. 

Боярин Буйносов — один из представителей этой 
оппозиции. Он внешне покорствует и даже угодливо 
сгибается в три дуги, но внутри весь полон яда и ждет 
лишь удобного случая, чтобы напакостить, изменить. 

Через обе серии фильма проходит вымышленный об 
раз Федьки — кабального холопа князя Буйносова. Об-
раз Федьки но замыслу должен, проходя через обе се-
рии, расти вместе с событиями. На своей спине Федька 

испытал оборотную сторону петровских реформ, сопро-
вождаемых варварской эксплоатацией крепостного труда 
и обнищанием крестьянства. 

Федька отражает эволюцию в настроении крестьян-
ства, которое вынесло всю тяготу военных походов и 
строительства Петра, а в конце концов было закрепо-
щено. Как известно, протест крестьянских масс выли-
вался в форме восстаний, из которых самое крупное — 
Булавинское движение — возникло на Дону в 1707— 
1708 годах. 

Федька — фигура не историческая. Это типичный пер-
сонаж, но в нем сконцентрированы многие черты русско-
го народа: упорство, сметка, свободолюбие, сила, сме-
лость. В XVII веке он мог бы быть Разиным. В петров-
ское время — Булавиным. При Екатерине — Пугачевым. 

И если этот наиважнейший для развития фильма об-
раз удался в значительно меньшей степени — это один 
из наших самых серьезных творческих промахов. 

Характеры и сюжетные линии, намеченные в первой 
серии картины, получают во второй части свое разви-
тие и завершение. 

В результате военных побед и внутренних преобразо-
ваний Россия признана европейскими государствами как 
равная им и вступает на международную политическую 
арену, начиная принимать участие в общеевропейских 
делах. Успехи русского государства вызывают тревогу 
у многих европейских правительств. Фильм показывает 
сложную обстановку, в которой приходилось действовать 
Петру и его сподвижникам. : — 5 | 

Вторая серия открывается сценами Полтавского боя. 
Как известно, Полтавский бой — событие исключитель-
ного исторического значения. Он определил исход Се-
верной войны, обеспечил развитие Петербурга... За де-
сять лет, прошедших со дня нарвского поражения, рус-
ская армия была коренным образом перестроена. Под 
Полтавой выступала другая армия, созданная Петром в 
значительной степени на массовых, всесословных нача-
лах. 

Полтавский бой —один из кульминационных момен-
тов Северной войны, приведшей к разгрому беспокойно-
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го соседа России на севере. Энгельс писал, что силы и 
престиж Швеции пали «... именно вследствие того, что 
Карл XII сделал попытку проникнуть внутрь России; 
этим он погубил Швецию и показал всем неуязвимость 
России» \ 

В фильме не мало батальных сцен. Перед авторами 
фильма вставала важная задача — освободиться от шаб-
лонов условной батальности. 

Батальные эпизоды фильма должны раскрывать прин-
ципы военной реформы Петра, принципы его стратеги-
ческой деятельности, а через них — и те идеи, во имя 
которых велась защита государственных интересов пе-
тровской России. 

Что остается добавить к этохму обзору идейно-твор-
ческих предпосылок, на которых основывался постанов-
щик в создании двух серий фильма «Петр I»? 

Впервые при работе над этим историческим фильмом 
были раскрыты двери всех архивов, хранилищ и музеев. 
Материалы, находившиеся в них, немало помогли нам 
понять, а впоследствии и передать на экране петровское 
время. ! И- * * Щ Щ 

Превосходный коллектив актеров (Н. Симонов — 
Петр, Н. Черкасов — Алексей, М. Жаров — Ментиков, 
A. Тарасова — Екатерина, П. Зарубина — Ефросинья, 
B. Гардин — ГІ. Толстой, М. Тарханов — Шереметьев) 
накопил огромный опыт, мимо которого не сможет прой-
ти ни один исполнитель и ни один режиссер, взявшийся 
за создание картины, посвященной историческому прош-
лому нашей родины. Исполнителям ролей в фильме 
«Петр I» удалось достигнуть подлинной историчности 
создаваемых ими фигур. 

1 Э н г е л ь с — «Внешняя политика русского царизма». 
Собр. соч, Маркса и Энгельса, т . X V I , 2-я часть. 

Н. Черкасов 

РАБФТА НАЛ ИСТФРИЧЕСКФЙ РФЛБІФ 
К нам, актерам, очень часто обращаются с вопро-

сом, — как мы работаем над ролью? Как создавался тот 
или иной образ? 

Вряд ли найдется актер, который сумеет исчерпы-
вающе ответить на эти вопросы, подробно разъяснить 
все свои внутренние переживания, проанализировать 
творческий процесс работы над ролью. Кое-что идет 
подсознательно и как будто непроизвольно... И никогда 
актер не сумеет с математической точностью «разложить 
по полочкам» все составные элементы своей работы, до 
конца вскрыть ее живую ткань. Но в то же время ка-
ждый мыслящий актер может и даже должен уметь 
проследить общий ход своих мыслей, путь проникнове-
ния в образ, уметь следить за процессом своей работы 
над ролью. 

Когда-то театральный критик А. Р. Кугель писал об 
актерах: «Актер — плохой спорщик и диалектик. Он обя-
зан быть плохим спорщиком и диалектиком потому, что 
его ум — творческий, синтетический, а не разлагающий, 
аналитический. Он чувствует — и в этом все». Это и 
верно и неверно. „ _ т> Ä 

Для своего времени высказывания А. Р. Кугеля об 
актерах в общем были несомненно прогрессивными. Он 
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боролся против режиссерского деспотизма, против пода-
вления актерской самостоятельности. 

При всем том суждения А. Р. Кугеля о сути актер-
ского творчества, мне кажется, были не полны и не-
сколько односторонни. Кугель, по-моему, недооценивал 
живую творческую мысль актера, его инициативу и о б я -
з а т е л ь н у ю в какой-то степени способность к анализу 
явлений. Эта способность актера мыслить отнюдь не 
подразумевает холодного, рационалистического и крити-
ческого ума. Нет, ни в коем случае. В настоящем актере 
должны дружно уживаться способность к анализу явле-
ний с художественной фантазией, с каким-то специфиче-
ским .«седьмым чувством», позволяющим актеру чувство-
вать и угадывать это явление. Трудно, да и не надо 
устанавливать грани, где кончается одно — мысль и на-
чинается другое — чувство, но, мне кажется, если можно 
говорить о схеме создания актером художественного 
образа, то работа актера должна протекать в определен-
ной последовательности, на нескольких этапах. 

На первом этапе работы над ролью актер прежде 
всего должен найти ее зерно, ключ к создаваемому об-
разу. Актер должен проникнуть во внутренний мир свое-
го героя, проанализировать его социальную сущность, 
понять и верно оценить все идейно психологические мо-
тивировки его поступков, пропустить, если можно так 
выразиться, героя через себя, провести роль через свои 
внутренние и внешние данные. 

Часто (а в кино почти всегда) я начинаю работу над 
образом, казалось бы, с второстепенных вещей: с разра-
ботки внешнего облика героя, его манеры ходить, гово-
рить, слушать. Нахождение яркой, характерной внешно-
сти служит толчком для дальнейшего углубления в вну-
тренний мир героя, помогает проникнуть в тайники его 
мозга и сердца, понять и почувствовать его мышление 
и поведение. Мне трудно отделить внутренний мир героя 
от его внешнего облика — одно тесно связано с другим 
и зависит друг от друга. 

Помню, как, приступив к работе над образом профес-
сора Полежаева, я много времени потратил на поиски со-
ответствующей старческой походки. Я наблюдал за ста-

риками в трамваях, автобусах, на улицах и в театре, ста-
раясь перенять их манеру двигаться. И когда, наконец, 
я почувствовал, что походка найдена правильно, что так, 
и только так должен был ходить бодрый, темперамент-
ный профессор, — я успокоился. 

Правильно найденная походка героя в дальнейшем 
помогла мне передать ряд его глубоких внутренних пе-
реживаний. 

Нужно отметить, что в театре внешняя оболочка 
создаваемого образа, «скорлупа» того человека, которо-
го изображает актер, обыкновенно рождается постепен-
но, накапливается из отдельных мелочей, из найденных 
деталей. Образ формируется не только во время репе-
тиций, но и растет от спектакля к спектаклю. В спек-
такле ' «Вершины счастья», где я исполнял роль сыщика 
Айка Ауэрбаха, я только на 48-м представлении неожи-
данно нашел и понял нужную деталь — правильный вы-
ход. И это решило успех роли. 

В кино этого не может быть. Работа актера кончает-
ся в павильоне, перед объективом аппарата, и поэтому 
весь внешний и внутренний рисунок роли должны быть 
совершенно отшлифованы. Вот почему я в кино всегда 
с большим вниманием и в первую очередь работаю над 
внешним обликом героя. 

Второй этап работы актера — накопление характер-
ных черт образа, его. индивидуализация. Я ищу обычно 
их в том, как мой герой относится к действительности, 
к людям, его окружащим, к событиям, свидетелем ко 
торых он является или в которых сам принимает какое-
либо участие. Я мысленно ставлю себя в самые разно-
образные, зачастую ничего общего с пьесой не имеющие 
положения. Работая над образом царевича Алексея, я 
воссоздавал в своем воображении его детство, душные 
московские терема, его мамок, нянек, духовенство, пер-
вых учителей... Затем я пытался представить себе по-
следующую историю жизни царевича — Италию, засте-
нок, смерть. Таким образом, тот период жизни Алексея, 
который проходит в фильме, не был для меня чем-то не-
привычным, обособленным; он был составной частью, ор-
ганически соединенной с прошлым и будущим царевича. 
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К моменту окончания репетиционного периода в кар-
тине «Депутат Балтики» мне был настолько ясен образ 
профессора Полежаева, что я мог выполнять любые за-
дания: показывать, как Полежаев танцует, как он по 
утрам делает гимнастику, как он разговаривает с двор-
ником, как он будет вести себя в трамвае, наблюдать за 
каким-нибудь уличным происшествием. Я мог уверенно 
совершать любые иоступки своего героя, лежащие за 
пределами роли. 

Только такое всестороннее знание своего героя, пол-
ная ясность создаваемого образа дают,, по-моему, акте-
ру необходимую уверенность в работе. Лишь таким пу-
тем появляется ощущение творческой свободы, столь 
необходимое для разрешения стоящих перед актером 
задач. 

Вряд ли нужно доказывать, что такое полное пред-
ставление о создаваемом образе рождается у актера не 
сразу. Ему предшествует большая, я бы сказал, иссле-
довательская работа, когда актер обращается к перво-
источникам, послужившим основой для создания драма-
тургии роли: читает и проверяет автора, и своим разу-
мом, чутьем, вкусом находит новые детали, пропущен-
ные им. Иногда выхватывает отдельные слова, незамет-
ные на первый взгляд штрихи и уже на них наслаивает 
свои мысли, собственные наблюдения. Часто актер при-
ходит к неожиданным для автора выводам, делает свои 
заключения, нередко вступает в спор с драматургом и 
режиссером и зачастую выходит из него победителем. 

Эта исследовательская работа актера приобретает 
особое значение, когда он играет историческую роль, 
создает образ человека, представляющий особое явление 
в истории. В этих случаях актер просто не имеет права 
довольствоваться тем материалом, который ему дан дра-
матургом. И если каждый автор пользуется каким-то 
материалом (иногда годами изучает первоисточники), то 
основной проводник идей автора, создатель образа — 
актер обязан, пожалуй, в неменьшей степени заниматься 
этой исследовательской работой. 

Работа над историческим образом представляет двоя-
кую трудность. Играя Полежаева или Алексея, надо 
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было не только создать правдивый о б р а з даревича или 

с ™ предателя Алексея, - надо чтобы зритель по-
нял те социальные силы, которые стояли за его спиной 
надо показать не только человека, его место и роль в 
истории но и самую историю, вскрыть истинные. причи-
ны пооисходящих событий. Прогрессивность Петра и 
п е а к Х ш ю э т ь Алексея обусловлены не только их инди-
зидуальньши дмшьши, но и борьбой различных социаль-

- Ä T S i - f c . правду — вторая 
отвйственнейшая задача в работе над историческим об-

ра3Предварительная работа, которую проводит актер, 
изучая первоисточники, читая книги, просматривая гравю-
оы картины, посещая музеи и архивы - все то что я 
^словно назвал исследовательской Д ^ ь н о с г ь ю акге-
па - п о м о г а е т фантазировать, окунуться в атмосферу 
того времени, в котором живет и действует его герои 

Конечно одной этой работы еще далеко недостаточ-

; етдаж Ä ™ = 
своему подсознательному творчеству, - ни на сцене «и 
и! жпяне обсаза не будет. Ознакомление с героем, 
изучение в с е й окружающей его обстановки, проникно-
вение в его внутренний мир сопровождаются у актера 
еще и подсознательной, неконтролируемой деятельна 
с п ю его чувств, работой специфического актерского 

Л Мир кажется что в процессе работы над ро-
лью е щ е ^ пГриод ее формирования у актера должен 
наступать такой момент, когда он все проверил, понял 
насгупиіь ілА пподѵмал и поэтому всю дальнейшую 
работу по созданию образа^ смело перепоручает своему 

Ч У Т У С . Станиславский в своей книге «Работа актера 
наа собой» пишет: «Старайтесь же открыть на сцене 
широкий доступ творческому подсознанию! Пусть все^ 



что мешает этому, будет изъято и то, что помогает, 
пусть будет закреплено. Отсюда — основная задача пси-
хотехники: подвести актера к такому самочувствию при 
котором в артисте зарождается подсознательный твор-
ческий процесс самой органической природы. Как же 
сознательно подойти к тому, что, казалось бы, по своей 
природе не поддается подсознанию? К счастью для нас 
нет резких границ между сознательным и подсознатель-
ным переживанием. 

Мало того, сознание часто дает направление, в кото-
ром подсознательная деятельность продолжает .работать. 
Этим свойством природы мы широко пользуемся в на-
шей психотехнике. Оно дает возможность выполнить 
одну из главных основ нашего направления искусства-
ч е р е з с о з н а т е л ь н у ю п с и х о т е х н и к у с о з д а -
в а т ь п о д с о з н а т е л ь н о е т в о р ч е с т в о а о т и-
с т а». г 

Этой цитатой из книги К. С. Станиславского, значе-
ние которой для воспитания художника-актера огромно, 
я позволю себе закончить общее, но, по-моему, необхо-
димое вступление к основной теме настоящей статьи — 
«Работа над исторической ролью». 

Моей первой большой работой над историческим об-
разом была роль профессора Полежаева в картине «Де-
путат Балтики». Это не была историческая роль в ѵзком 
смысле слова; профессор Дмитрий Илларионович Поле-
жаев не воспроизводил точно портрет гениального рус-
ского ученого Климентия Аркадьевича Тимирязева. Но 
с первого до последнего кадра фильма было очевидно, 
что картина вдохновлена его образом, посвящена его 
памяти и герой картины Полежаев —это творчески пре-
ображенный Тимирязев, один из лучших представителей 
русской интеллигенции. 

Яркую индивидуальность великого ученого надо бы-
ло сочетать с его общественно-политической сущностью, 
показать его отношение к революции, соответствующим 
образом осветить все его поступки. Нужно было пока-
зать страстного человека, выдающегося ученого, приняв-
шего Великую Социалистическую революцию сразу и 
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всем существом, счастливого, по его собственному вы-
ражению, «быть современником великого Ленина». 

Авторы и исполнители фильма «Депутат Балтики», 
посвящая свою работу памяти К. А. Тимирязева, стре-
мились дать портрет народного ученого, правильный по 
существу, по духу, по основной, руководящей идее. Со-
здавая оригинальное и лаконичное произведение искус-
ства, мы вынуждены были іпойти на некоторые неточно-
сти в изложении отдельных деталей биографии Тимиря-
зева. Поэтому мы не считали себя вправе сохранять за 
героем картины имя Тимирязева и заменили его вымыш-
ленной фамилией — Полежаев. Однако, эти «неточности» 
не должны были противоречить и как будто не противо-
речат правильному пониманию замечательного образа 
Тимирязева. 

Прежде чем приступить к съемкам, я, так же как 
и режиссеры А. Зархи и И. Хейфиц и все другие испол-
нители, погрузился в изучение литературы о Тимирязеве, 
изобразительного материала, документов первых лет ре-
волюции. Я беседовал с десятками людей, близко знав-
ших Тимирязева. 

Человек смелого и оригинального ума, с подкупаю-
щее цельной натурой, Климент Аркадьевич был обладате-
лем исключительно яркой и самобытной индивидуально-
сти. Это богатство и своеобразие личности Тимирязева 
представляло исключительный соблазн для актера и для 
постановщиков-драматургов. Каждая деталь, казалось, 
могла заиграть, засветиться в фильме. В то же время 
была опасность утерять основную идею Тимирязева, 
дать, быть может, вполне эффектный, но внутренне не-
достаточно богатый образ... чудаковатого ученого. Все 
это требовало внимательнейшего и принципиального от-
бора актерских и изобразительных средств, характерных 
деталей и красок. 

Образ Тимирязева все время стоял перед нашими 
глазами. Ощущение жизни и дел Тимирязева, неустан-
ная мысль о том, как поступил бы он в том или ином 
случае, помогала находить необходимые краски для ро-
ли Дмитрия Илларионовича Полежаева. Весь показ от-
ношений Полежаева с народом, с коммунистической 



Ьартией, с Лениным основан на фактах тимирязевской 
биографии. И меня глубоко волнует сознание, чтс^ мил-
лионы советских зрителеи оценили фильм «Дел угат 
Балтики» как достойный памятник великому ученому 

К ' У же "м нэго 6ji ет отделяют меня от периода работы над 
ролью Полежаева, много интересных и разнохарактер-
ных полей исполнил я за это время, но роль профессора 
Полежаева остается наиболее любимой, радостной и ин-
тересной Она как бы подвела итог определенному эта-
пу моей 'работы в театре и кино и послужила значитель-
ным толчком для дальнейшего творчества. Как у к а к о -
го характерного актера, у меня всегда была и есть боль-
шая склонность к ролям, глубоко отличным друг от 
друга. Я мечтал перевоплотиться в глубокого старика 
очень хотел сыграть роль профессора Полежаева. И я 
признателен режиссерам А. Зархи и И. Хеифицѵ, риск 
^ в ш и м доверить мне, 32-летнему актеру, исполнение 
ответственной и непривычной роли 75-летнего ученоі о. 
В работе над образом Полежаева я и с п о л ь з о « а л я н п а ^ ; 
пившийся к тому времени в моей практике опыт, а роль 
П о л Т а е в а чрезвычайно помогла мне в последующей 
работе в частности, над образом Петра I, а затем -

А ' я ' е щ е Р неСГприступал к съемкам в «Депутате Балти-
ки» когда началась моя работа в фильме «Петр I», где 
Я необычно. Узнав о 
готовящейся постановке «Петр I» в кино, я попросил 
руководство киностудии и режиссера испытать меня в 
нейтральной роли. Результат оказался неожиданным: 
мои притязания на роль Петра были отклонены, но мне 
тут же предложили роль Алексея. Я подумал, с о ^ с в * 
ся и вскоре с увлечением начал работать над образом 
Алексея С большим интересом я начал знакомиться с 
одной из наиболее мрачных фигур дома Романовых^ 

Д Первым этапом в работе «ад А л е к с ^ в б ь 2 т ° 0 В ^ 0  

тетіьное изучение исторических материалов. Это было 
легко Историей веяло уже в кабинете режиссера: здесь 
б ы л і Г невозможные гравюры петровского времени, иод-

линные Вещи Петра: астрономический глобус, картьі, 
кресла, сундук, с которым он путешествовал, подсвеч-
ники и т. д. Все это заставляло дышать ароматом ми-
нувшего, будоражило фантазию. Я упорно сидел над 
историческими книгами, вдумывался во взаимоотноше-
ния Петра с сыном, стараясь по-настоящему понять 
этот серьезный и отнюдь не личный конфликт. Мне важ-
но было знать не только исторические факты, но и при-
чины, их породившие. При этом я много работал над 
такими проблемами, которые на первый взгляд не име-
ли прямого отношения к событиям, происходившим в 
пьесе и сценарии А. Толстого. В Санкт-Петербурге 
XVIII века, в боярских палатах я должен был чувство-
вать себя так же привычно и непринужденно, как и з 
Ленинграде X X века, в своей квартире. За историками 
пришла очередь мемуаристов, исторических романов, ли-
тературы XVIII века. «Монплезир» в Петергофе и домик 
на Петроградской стороне значительно помогли мне в 
освоении материала. 

Работа над фильмом продолжалась свыше четырех 
лет. Отдельные сцены и эпизоды снимались с большими 
перерывами, часто совершенно непоследовательно. Так 
например, одна из самых интересных и сильных сцен 
фильма — объяснение Алексея с Ефросиньей, была раз-
бита на четыре съемочных момента. Я избил Ефросинью 
на постели в январе 1936 года; в феврале — я пробежал 
за нею по комнатам замка; в августе я продолжил эту 
сцену, пробежав по лестнице, и только в октябре разы-
грал финал — диалог и истерику Алексея. Нужно было 
очень большое напряжение, чтобы сохранить незыбле-
мыми внешность, интонации, ритм движений сцены, ко-
торая промелькнет на экране в одну минуту 

Кроме всестороннего раскрытия образа Петра, авто-
ры фильма ставили перед собой задачу как можно пол-
нее показать одну из самых напряженных драматиче-
ских страниц истории русского народа, рассказать о про-
грессивном значении петровского времени (этого «исто-
рического скачка») для дальнейшего укрепления и раз-
вития русского государства. 

Необычайно трудны были задачи сценаристов и ре-
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жиссера, трудно приходилось и актерам. Особенно тя-
жело было мне в первой серии фильма. Роль Алексея 
была очень урезана, приходилось работать крайне ла-
конично, скупыми мазками. Часто нужно было одной 
фразой, одним жестом, движением, поворотом головы 
вскрывать сложнейший и глубокий подтекст роли. Ино-
гда отсутствовали необходимые мотивировки, предпо-
сылки к действию. 

Я старался использовать всякую возможность, чтобы 
лаконично передать каждую найденную черту характера 
Алексея. Приведу пример: у Алексея были какие-то 
свойства, унаследованные им от отца. Он не мог полно-
стью растерять их, и мне хотелось где-нибудь проявить 
эти черты его характера. Мне кажется я достиг этого 
в сцене подписания универсала. После долгих уговоров, 
мучительных колебаний, Алексей на минуту чувствует 
себя царем, в нем просыпается отцовская кровь, он ре-
шительной петровской походкой подходит к бумаге и 
властным жестом подписывает ее «великим титлом». На 
таких лаконичных приемах приходилось строить роль. 

Вначале я пытался спорить с постановщиком фильма 
В. М. Петровым, уговаривал его расширить текстовой 
материал, развить линию Алексея. Хотелось показать от-
ношения Алексея с матерью, показать, как он ее посе-
щал, ездил в монастырь, показать его первоначальную 
привязанность к отцу в детстве. Все попытки были 
тщетными. Авторы фильма вынуждены были сокращать 
материал, отбирая наиболее главное и существенное, 
и я вскоре понял их правоту. Во многом помог мне 
В. М. Петров, внимательно и настойчиво руководивший 
моей работой. 

Во второй серии играть было легче. Линия Алексея 
получила здесь большее развитие. В центре картины в 
полном соответствии с историческими данными стал 
конфликт Петра с Алексеем. Процесс царевича и его 
казнь стали одним из главных узлов фильма. Работа над 
ролью Алексея увлекла меня. Жаль было раставаться 
с интересным временем Петра. Вот почему я охотно, 
хотя и с некоторым опасением, откликнулся на предло-
жение режиссера Б. М. Сушкевича сыграть роль Петра 1 
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на сцене ленинградского Театра драмы им. Â. С. Пуш-
кина. 

Давнишняя мечта моя сбывалась. Мне предстояло по-
казать образ исключительно интересного, сильного, воле-
вого человека. Берясь за эту необычную для меня роль, 
я понимал, что иду на эксперимент, не лишенный серь-
езного риска. В то же время я сознавал несомненную 
педагогическую пользу этого опыта, расширяющего мой 
актерский диапазон, прибавляющего к списку сыгранных 
мной ролей еще одну очень колоритную фигуру. 

Осваивать историко-бытовой материал было не 
трудно; за спиной была четырехгодичная работа в филь-
ме «Петр I», я знал эпоху, еще чувствовал ее дыхание. 

Изучение текста А. Толстого, беседы с автором и 
режиссером помогли мне найти и закрепить образ. Но 
ключом к нему явилось гениальное высказывание Ленина 
о Петре: «Петр ускорял перенимание западничества вар-
Барской Русыо, не останавливаясь перед варварскими 
средствами борьбы против варварства». Историческую 
роль Петра прекрасно также охарактеризовал товарищ 
Сталин в известной беседе с немецким писателем Эми-
лем Людвигом: «... Петр Великий сделалі много для воз-
вышения класса помещиков и развития нарождавшегося 
купеческого класса». 

Русское государство при Петре усиливалось «... за 
счет крепостного крестьянства, с которого драли три 
шкуры» (Сталин). 

Эти блестящие характеристики должны были по-
лучить свое сценическое разрешение. В образе Петра 
зрителю нужно было показать не только своеобразный, 
глубоіко индивидуальный человеческий характер, но и 
представителя определенного времени. Главными черта-
ми Петра были .последовательность в осуществлении за-
думанных реформ, гениальная широта кругозора, изуми-
тельные организационные способности. Петр обладал 
большой государственной мудростью. На ряду с этим 
он — человек больших страстей, вспыльчивый, резкий, 
необузданный. Он — царь: сознание своей власти, своего 
величия тесно переплетаются в нем с варварским деспо-
тизмом. 



Индивидуальные черты характера Петра на опреде-
ленном отрезке времени сказывались на ходе историче-
ских собы?ий. В свою очередь характер Петра склады-
вался под влиянием отдельных событий, носил явствен-
ный отпечаток того времени. Л О О Н П . 

Исполнителю роли Петра было очень важно правиль-
но распределить в спектакле свои силы, так как в пьесе 
А H Толстого Петр начинает действовать во всей ши-
роте 'образа только с конца третьего акта. В предыду-
щих сценах автор показал Петра отрывисто и схематич-
но в таких трудных условиях, как Полтавскии бои, бур-
гомистерская палата, сцена в кузнице и т. п. Эти эпи-
зоды отнимают много сил, и актер должен Расходовать 
их очень экономно, сохраняя всю энергию Для кульми-
национных сцен, отодвинутых А. Толстым в конец 

" ^ И м е н н о так я и старался строить сценический облик 
Петоа Огромная внутренняя страстность, скованная во 
внешних своих проявлениях большим волевым напряже-
нием, идет нарастая до конца третьего акта, и, наконец 
разряжается в сцене объяснения с Алексеем и в речи 
перед Сенатом. Любовь к родине, заботу о ее процве-
тании ненависть к врагам - вот что по мере своих сил 
и возможностей я старался довести до зрителя, не при-
бегая ни к каким внешним эффектам. 

Спектакль был поставлен впервые в апреле 1938 года 
гі с тех пор я периодически выступаю в роли Петра. 

Предложение С. М. Эйзенштейна сьнрать роль Але-
кганпоа Невского застало меня врасплох. Я был счасг 
лив получив Приглашение от такого художника, каким 
является С. Эйзенштейн, о творческой встрече с кото-
рым давно мечтал. Но роль Александра Невского «до-
шла» до меня не сразу. Мне казалось, что образ этот 
лежит вне моего плана что у меня нет никаких данных 
играть этого светлого, мужественного русского героя 
Эйзенштейн же, напротив, был твердо убежден, что я 
™ сыграть Александра. Его убежденность п о е -
но вПелила в меня уверенность, заработала фантазия, 
появился острый актерский интерес к новой роли. 

Что знаем мы о XIII веке? Что известно нам о народ, 
ном герое Александре Невском, получившем от церкви 
^uwhä рт^ятого 

Несколько фактов из летописи, несколько фраз из 
народных сказаний - это было, пожалуй, все, с чем я 
мог ознакомиться. д 

Скѵдные летописные данные сообщали, ч о Але-
ксандр был очень к р а с и в - е г о сравнивали с Иосифом 
Прекрасным; он обладал звучным приятным голосом 
Отмечались его огромная воля выдающийся военный 
талант. Когда ему было 2 0 - 2 1 год — он разбил шве 
дов а затем немцев. В благодарной памяти народа со-
хранились воспоминания о светлой фигуре вождя, защи 

' фигура Александра в н е = 

отношении перекликается с Петром: Александр' Н е в ^ и и 
много веков назад успешно начал борьбу за объедине-
ние Рѵси начал ту государственную деятельность ко-
торую через много столетий продолжил ц крутшеишии 
русский государственный деятель и великии полководец 

^ и с т о р и и я знал, что Петр I перенес прах Алексан-
дра на место закладки Петербурга. В этом был глу-
бокий и прямой с м ы с л , - о н чтил память народного героя, 
солидаризировался с его делами, одобрял ^ о действия 

Задачи, поставленные, перед исполнителями, были 
очень трудны. В центре фильма стояли батальные сцены 
Ледового побоища, разгром русскими воисками псов-ры-
царей. Идейная целеустремленность и собранность сце-
нария не позволяли всесторонне осветить фигуру Але 
ксандра. Да, по существу, это и не было нужно В филь-
меАлександр Невский предстал как гениальный полко-
водец поденный народный герой, борец за народное 
дело, за свободную Русь! 

Но мне актеру, все же хотелось как-то расширить 
рамки этого образа, наделить Александра многими теп-
лыми человеческими чертами. История, к сожалению не 
сохранила никаких сведений о его личной жизни. Мне 
казалось что в том виде, как выглядел в сценарии он 
«суховат» Много раз предлагал я Эйзенштейну и Па-



вленко: давайте оживим Александра, прибавим ёму 
больше человеческих качеств. Я аргументировал словами 
Горького: Алексей Максимович говорил как-то, что если 
герой не заставляет улыбнуться или засмеяться, это не 
положительный герой. И я просил наделить Александра 
Невского какими-то черточками, которые вызывали хо-
тя бы улыбку. Даже сам придумывал сцены. Мне хоте-
лось, например, показать, как после боя Александр Нев-
ский, русский человек, забыв о всяких ритуалах, подъ-
ехал к обозу, попросил бы ковш пива или меду, потом 
лег на снег, полежал. Поднялся—спросил бы про Буслал 
и пошел его разыскивать. 

Надо сказать, что моя творческая инициатива нещад-
но «подавлялась» авторами фильма. Возможно, они были 
правы. 

Прием, который оказал фильму советский зри-
тель, • исключительный интерес к истории, к Ледовому 
побоищу — все это свидетельствовало о верной напра-
вленности фильма, воскресившего на экране одну из 
волнунуцих страниц героического прошлого великого 
русского народа. 

С большим интересом и волнением я работал над 
другой, тоже уже исторической, ролью Алексея Макси-
мовича Горького. Ответственность была колоссальная. 
Если об Александре Невском никто ничего не помнит, 
не сохранилось, да и не могло быть никаких его порт-
ретов, если Петра и Алексея можно приближенно изоб-
ражать по портретам и историческим материалам, если 
внешнее сходство Полежаева с Тимирязевым было не 
столь уже обязательно, то образ Алексея Максимовича 
миллионы знают по многочисленным фотографиям, порт-
ретам, а тысячи людей знали его и в жизни. 

Задача была очень сложна. Кинематограф требует 
полного сходства, иначе зритель не поверит. В течение 
десяти вечеров мы с режиссером М. Роммом работали 
над гримом, стараясь найти простейшие способы грими-
ровки. Постепенно удалось добиться максимального 
сходства с портретом Алексея Максимовича. Я настоль-
ко стал походить на Горького, что многие мои друзья 
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не могли отличить мою фотографию в гриме Алексея 
Максимовича от подлинного портрета Горького. 

Началась работа над жестом, движениями, своеобраз-
ной интонацией Горького. Я часто беседовал с товари-
щами, близко знавшими Алексея Максимовича. Оки рас-
сказывали много замечательных вещей про этого чудес-
ного человека, вспоминали отдельные факты, сцены, 
эпизоды из его жизни. К сожалению, большинство этих 
воспоминаний относилось к последнему периоду жизни 
Горького — 1934—1935 годам, а в картине действие 
происходит в- 1918 году. Но известную помощь эти бе-
седы безусловно оказали. 

По своему объему роль Горького в фильме «Ленин» 
невелика. Но значение двух сцен, в которых Горький 
встречается с Владимиром Ильичом, — огромно. Беседы 
Ленина с Горьким посвящены острым, глубоко принци-
пиальным политическим темам. Б этих беседах вскры-
ваются вопросы тактики и стратегии большевизма, вы-
сокого пролетарского гуманизма. 

Встречей Горького с Лениным начинается фильм. 
Исключительно содержательная, теплая и в то же время 
очень острая беседа проливает свет на все дальнейшее 
действие фильма, сразу же вводит зрителя в круг вели-
ких людей и больших идей человечества. Речь идет о 
жалости и жестокости, жестокости обязательной, про-
диктованной законом борьбы классов. «Дорогой мой 
Горький, — говорит Ленин, — необыкновенный, большой 
человек! Вы опутаны цепями жалости... Отбросьте ее 
прочь! Она отравляет горечью ваше сердце, она засти-
лает слезами ваши глаза, и они начинают хуже разли-

• чать правду! Прочь эту жалость!» 
Второй раз Горький появляется в картине во время 

болезни Ленина. Эта сцена проходит почти без слов. 
Алексей Максимович сидит у постели раненого Ильича. 
«Меня пустили к вам только с условием, чтобы мы оба 
молчали... — говорит Горький. — Давайте помолчим». 

Так молча, держа друг друга за руки, сидят два 
великих человека. Глубоким волнением веет от этой 
трогательной и простой сцены, скупо и вместе с тем 
ярко написанной сценаристами. 
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Но для исполнителя роли Горького ограниченное ко-
личество сцен, в которых он участвует, и их лаконизм, 
создавали дополнительную трудность. 

В моем представлении, так же как и в представлении 
всех современников великого писателя, сохранился яс-
ный образ волевого, активного, необычайной энергии 
человека. Материал роли не позволял мне полностью 
раскрыть эти основные черты характера Горького, ибо 
в сценах свидания с Лениным (единственных сценах, 
где Горький участвует в фильме) ведущей стороной 
являлся, конечно, Владимир Ильич. В беседах этих двух 
великих людей Горький, естественно, находился в поло-
жении слушателя и ученика своего гениального друга. 

Роль Алексея Максимовича была моей последней ра-
ботой в кино над историческим образом. Несмотря на 
всю невероятную сложность и трудность ее исполнения, 
я с большой радостью вернулся бы к чудесному образу 
Горького. Я буду счастлив, если мне, современнику это-
го великого человека, удастся хоть в какой-то степени 
воссоздать его замечательную фигуру на экране. В ка-
кой мере удалось это сделать в фильме «Ленин» — 
судить не мне. Если в актере, играющем Горького, зри-
тель узнает знакомое, родное лицо, услышит незабывае-
мые горьковские слова, увидит его родного, близкого, 
памятного всем, — я буду считать свою задачу выполнен-
ной. 

Конечно, еще не время подводить итоги, делать ка-
кие-то заключения, выводы. В памяти, в сознании еще 
слишком ярком сохранились образы героев, над которы-
ми я работал последние годы: Полежаев, Алексей, Але-
ксандр Невский, Максим Горький — в кино, Петр I — 
в театре. Яркие, разнохарактерные, незаурядные истори-
ческие фигуры. С каждым из них меня связывают тыся-
чи живых нитей, каждая из этих ролей оставила глубо-
кий след. 

Истории в моей работе как будто достаточно. И сей-
час, в дни, когда пишется эта статья, мои мысли вновь 
заняты новой исторической фигурой, рождающейся под 
пером замечательного писателя Юрия Николаевича Ты-

нянова Речь идет о пьесе «Кюхельбекер», где я соби-
раюсь 'играть центральную роль. Новое интересное вре-
мя встает перед моими глазами. Современник и друі 
гениальных русских поэтов - Пушкина и Грибоедова-
Вильгельм Кюхельбекер, «Кюхля», как его звали дру-
зья __ одна из интереснейших и колоритных фигур свое-
го времени. Много любопытных вещей рассказывает 
Тынянов про моего будущего героя. С нетерпением жду 
я окончания пьесы и начала репетиционных работ. 

Я уже имел возможность неоднократно убедиться, 
каким исключительным успехом пользуется у нашего 
зрителя историческое произведение. Это и понятно 
История нашего народа, воскрешаемая на сцене и на 
экране мастерами советского искусства, всегда глубоко 
волнует наших пытливых современников, всегда нахо-
дит живой отклик в сердцах зрителей. Большую радость 
испытывает и актер, участвуя в создании исторических 
фильмов или пьес. 

Но еще с большим волнением и нетерпением я жду 
РОЛИ о которой мечтает каждый советский актер — 
полнокровной роли нашего современника, верного сына 
родины и партии, принимающего активное участие в 
строительстве нового коммунистического общества под 
руководством гениальнейшего человека нашего време-
ни __ Иосифа Виссарионовича Сталина. 



А. Ханов 

ОБРАЗ НАРОДНОГО ГЕРОЯ 
Мастер советского искусства должен чувствовать 

себя в особенно ответственном положении, если ему 
приходится работать над образами исторических персо-
нажей. 

До революции актеры, приступая к работе над той 
или иной ролью, над историческим образом, зачастую 
разрешали вопрос очень просто: читали несколько попу-
лярных брошюр или даже школьных учебников, перели-
стывали роскошно изданные альбомы вроде «Живопис-
ной России» и там отыскивали описания или изображе-
ния нужного им героя. 

Актер, живущий и работающий в наше время, так 
поступать не может. Берясь за воспроизведение на 
экране или на сцене той или иной исторической лично-
сти, актер обязан глубоко и детально изучить все об-
стоятельства жизни и деятельности героя и в процессе 
этого изучения увидеть, прежде всего, социальные черты 
героя. 

Актер должен не просто «играть» того или иного 
героя, имя которого достаточно хорошо известно наро-
ду. Он обязан воссоздать образ прошлого во всей его 
исторической правде. Актер, работая над исторической 
ролью, должен стремиться не к фотографической точно-
сти, не к натуралистическому воспроизведению минув-

шего, а к исторически верным и правдивым, художе-
ственно типическим обобщениям. 

Нелегко было мне начинать работу над образом 
Кузьмы Минина в фильме «Минин и Пожарский». 

Среди материалов псевдонаучных и недостоверных 
нужно было отыскать более или менее внушающие дове-
рие источники, которые подсказали бы ведущие черты 
будущего юбраза. 

Кузьма Минин, русский патриот, в народной памяти 
остался как личность, полная честности, прямоты, отва-
ги, героизма и прогрессивности (для своего времени). 

В процессе изучения материалов о Минине я натал-
кивался, с одной стороны, на елейные разглагольство-
вания, превращавшие этого богатыря, сына народа, сына 
земли — в святошу. А, с другой стороны, благодаря 
«деятельности» «школы» Покровского получал неверные 
и вредные «разъяснения», что Минин и Пожарский были 
«организаторами разгрома крестьянской революции в 
1612 году». 

Наибольшую ценность для меня представили описа-
ния так называемого «Смутного времени» историка 
С. М. Соловьева в его капитальной «Истории России», 
дипломатическая переписка того времени, записи ино-
странцев, посещавших тогда Россию. Очень помог мне 
разобраться в истории вопроса сборник «Против истори-
ческой концепции М. Н. Покровского», изданный Ака-
демией наук СССР в 1939 г. 

Кроме того, по собственной инициативе я посещал 
б. Коломенский монастырь. Я езжу туда уже два года. 
Дело в том, что в московском театре Революции (место 
моей постоянной работы), я играю роль Ивана Болотни-
кова в пьесе того же названия. И как для работы над 
образом Болотникова, так и над образом Минина я дол-
жен был серьезно изучать историю русского государства 
XVII вена. Бывший Коломенский монастырь является 
для этого ценным источником. Там сама земля, построй-
ки, все детали материальной культуры, например, во-
рота, окна, утварь, светильники — как бы переносят по-
сетителя в XVII век. Работники музея оказывали мне 
большое содействие. 



В образе Минина нужно было прежде всего доказать 
типическую для всех великих народных движений Рос-
сии черту: герои этих движений всякий раз выдвигались 
самим народом, они были его лучшими представителями, 
связанными с ним самыми тесными узами. 

В сценарии экспозиция образа убедительно подчерки-
вает чергы Минина сначала как рядового русского че-
ловека. Вот он сидит в крестьянской одежде на простой 
телеге и вместе со своим дядей едет продавать кожи. 
Минин здоров, широкоплеч, спокоен, прям. И вместе с 
тем в этом обыкновенном человеке чувствуется какая-
то приподнятость и монументальность. 

Кульминационный пункт роли, который показы-
вает внутреннее преображение Минина, выявляет его 
как яркого общественного деятеля своего времени, я 
вижу в эпизоде на соборной площади Нижнего-Новго-
рода. Перед зрителем вырастает на экране народный 
вождь, трибун... Нужно было чем-то подчеркнуть, что 
бывший «штатский» мясник становится рядом с Пожар-
ским руководителем ополчения против польских захват-
чиков. 

Это разрешается чисто внешним, но достаточно мо-
тивированным приемом. В самый разгар пожертвований, 
когда к ногам Минина сложено огромное количество 
ценностей, он из всех этих богатств берет в руки меч. 
Это как бы символизирует собою превращение Минина 
в полководца. 

Минин встречается с Пожарским. В Ярославле обра-
зуется сильный военный центр. Как только вместе с 
Пожарским Минин становится во. главе вооруженного 
народа, — он уіже замечательный государственный дея-
тель, организатор масс, руководитель армии. Ведая каз-
ной ополчения, снабжением, Минин одновременно обна-
руживает способности искусного стратега, изобрета-
тельного и находчивого полководца. 

Нужно было мобилизовать все актерские ресурсы, 
чтобы правдиво и убедительно показать зрителю всю 
сложную эволюцию образа. Если в экспозиции я прибе-
гал к акцентировке внутренней сосредоточенности, за-
думчивости, осторожного присматривания к людям и 
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явлениям, то после знаменитой речи на площади весь 
образ стал рисоваться крупными мазками; ему была при-
дана патетичность, грозность, величие. Не мне судить, 
насколько это удалось, но таковы были мои желания. 

Стремление к патетическому толкованию образа за-
ставило отказаться от первоначальной попытки подавать 
речевой текст — русскую р е ч ь - - с нижегородским от-
тенком. Было ясно, что идейная сущность Минина со-
стоит в его героичности, народности. Минин был героем 
всенародным. Это несомненно. А раз так, совершенно 
отпала нужда в диалекте, в говорке И прочих подробно-
стях, может быть верных и необходимых для натурали-
стического воспроизведения. 

Автор сценария Б. Шкловский строит разговорную 
речь сценария, ориентируясь на многомиллионного зри-
теля нашей родины. Шкловский правильно поступил, из-
бежав соблазна заставить героев своего произведения 
разговаривать языком XVII века. Вслед за сценаристом 
этот же принцип продолжили и развивали В. Пу-
довкин и все актеры. Минин говорит в фильме на по-
нятном каждому русском языке. И в языке, так же 
как и во внутреннем и внешнем образе Минина, мы 
искали черты типические, уже обобщенные историеи 
русского народа. 

Художник Уткин создал замечательную реалистиче-
скую атмосферу оформления. В отличие от художника 
Шпинеля, стилизовавшего «Александра Невского» «под 
Рериха», Уткин пошел по пути исканий таких декоратив-
ных ансамблей, которые подчеркивали бы реальную 
жизнь XVII века. 

Художник Ефимов, давший эскизы костюмов, помог 
найти внешние изменения образа Минина в связи ^ с его 
биографией. Вначале Минин появляется в простой кре-
стьянской одежде. На Соборной площади он уже в 6oj 
гатой одежде с позументами, парчей. На нем широкии 
восточный пояс, как бы подчеркивающий оживленную 
торговлю Нижнего-Новгорода со странами Востока. Во 
время боев с поляками Минин в шлеме и кольчуге, по-
верх которых надета кожаная безрукавка, которая слу-
жит как бы напоминанием о былом занятии Минина: 
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он — представитель вооруженного народа, временно сме-
нивший мирный труд на военное дело. 

Несколько изменений пережил и грим. Его искали 
полтора месяца. Нам остался в наследие портрет Минина 
неизвестного художника, который, как устанавливают 
специалисты, этот портрет писал по рассказам. Худож-
ник не был современником Минина. В знаменитом памят-
нике Минину и Пожарскому (скульптура Мартоса) чув-
ствуется холодок ложноклассической школы; в карти-
нах Репина и Маковского — субъективная манера ху-
дожников. Мне кажется, что в этих произведениях 
искусства художники еще недостаточно приблизились 
к исторической правде. 

Отсюда естественны трудности, возникавшие при 
определении грима Минина. Первый вариант при парике 
со стрижкой, «под кругляк» с передней чолкой, покры-
вавшей лоб, и короткой бородкой делали Минина похо-
жим на благообразного, тихого, безвольного мужичка. 
Второй вариант — черные вьющиеся волосы и такая же 
борода — придавал Минину романтические черты евро-
пейского героя. Так были перепробованы пять вариан-
тов. Наконец, остановились на последнем. 

В этом гриме у Минина высокий, покатый лоб мыс-
лителя, обрамленный свободно спущенными волосами и 
такая же широкая, свободная борода. В облике Минина 
черты простоты, легендарности и бытовой правды. 

Режиссер В. И. Пудовкин — мастер патетического 
фильма. Во всех его режиссерских приемах чувствуется 
жизнь повышенного пульса. Он заставлял нас, весь 
съемочный коллектив, своей искренней взволнованно-
стью, своей непосредственностью, своим темпераментом 
поверить во все события и ситуации фильма. 

Работая иад образом Минина, я часто задумывался: 
можно ли воплотить на экране образ конкретной исто-
рической личности во всех подробностях так, как эта 
личность жила, какой она была? И я отвечал себе: нет. 
При воспроизведении исторического образа в искусстве 
следует показывать только те черты, которые типичны 
для него самого, для его народа, для его времени. И в 
своей работе над образом Минина я к этому и стремился. 

А. Уткин. 

ХУДОЖНИК В ИСТОРИЧЕСКОМ ФИЛЬМЕ 
Фильм «Минин и Пожарский» представит интерес 

и как произведение искусства и как попытка дать исто-
рически правильное изображение борьбы русского наро-
да с польскими захватчиками. 

Сюжет фильма охватывает время с 1610 по 1612 год. 
В начале XVII столетия польские паны захватили рус-

ские земли, ввели свои войска в Москву, овладели 
Кремлем. 

Осенью 1611 года русский народ организованно под-
нялся против польских захватчиков. В ответ на призыв 
нижегородского патриота Кузьмы Минина тысячи рус-
ских людей становятся в боевые дружины, отдавая свои 
сбережения на вооружение ополчения. Для руководства 
военными операциями против сильного польского войска 
народ избрал опытного воеводу князя Димитрия Пожар-
ского. 

В 1612 году ополчение подошло к Москве, занятой 
тогда поляками. В жестокой схватке с войсками Ходке-
вича ополчение Пожарского вышло победителем. Поль-
ские паны частью были истреблены, частью бежали из 
Москвы. 

Основные исторические события, показанные в сце-
нарии, происходят в Москве, Нижнем-Новгороде и Яро-
славле. Сейчас города эти резко изменили свое лицо. 
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Сохранились лишь немногие памятники архитектуры 
X V I и начала XVII столетий. Преимущественно это 
церкви и царские хоромы. Что же касается граждан-
ской архитектуры, то здесь мы располагаем лишь еа 
описаниями в мемуарах некоторых иностранцев, бывав-
ших при дворе Ивана Грозного и Бориса Годунова. 

Вряд ли мнение иностранцев о Москве как о «боль-
шой деревне» соответствует действительности. Мастера, 
которые в шатровых церквах X V I века как бы демон-
стрируют свое высокое искусство, конечно, оказывали 
влияние и на гражданскую архитектуру. Более справед-
ливо предположить, что огромное количество московских 
церквей, дома князей и бояр делали одни и те же масте-
ра. Есть все основания полагать, что древняя деревянная 
Москва была в архитектурном отношении очень краси-
вым городом. 

Реалистическую трактовку декораций в кино зритель 
воспринимает как натуру. Очевидно то обстоятельство, 
что в подлинно-художественных фильмах зритель не 
ощущает декораций, и дало повод некоторым критикам 
и искусствоведам считать существом нашей работы со-
здание различных архитектурных сооружений с макси-
мальной приближенностью их к натуре. Следовательно, 
решили такие критики и искусствоведы, в кило рабо-
тают не художники, создающие декоративные образы, 
а ремесленники, копирующие натуру. 

Иное дело театр и работающий в нем художник-де-
коратор. Когда подымается занавес, зритель прежде 
всего видит .работу художника, а затем уже актеров, 
«живущих» среди декораций. 

Передавая средствами живописи материал, фактуру 
различных предметов, театральный художник доводит 
их почти до иллюзорности. И чем ближе к оригиналу 
(ландшафту или архитектурному ансамблю) та или иная 
декорация,' тем больше похвал от критиков получает 
художник. Наблюдающееся за последнее время в театре 
стремление художников построить в условиях театраль-
ной коробки кусок «живой жизни» не живописными 
средствами, а использованием, например, настоящих де-
ревьев для показа леса и т. п. — явление глубоко отри-
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дательное, явно натуралистическое, противоречащее 
природе театра. 

Теоретики театрального искусства признали, что 
творческий метод работы режиссера с художником 
является одной из важнейших проблем в создании спек-
такля, проникнутого единством стиля. К. С. Станислав-
ский в книге «Моя жизнь в искусстве» говорит: « Н а ш 

театр предъявляет к художнику ряд требований специ-
фически актерского характера. От него требуется, чтобы 
он стал до известной степени и режиссером». Стани-
славский особенно подчеркивает важность того, «... что-
бы художник, актеры и другие сотворцы спектакля не 
расходились в своих творческих стремлениях». 

Но несмотря на общность задач, мы, — художники 
кино, — самой спецификой кинопроизводства поставле-
ны в иные условия работы, чем художники театра. 

Театральная декорация, как бы она ни была близка 
к натуре, носит условный характер и подчинена масшта-
бам сцены. Декорация в кино может быть любых мас-
штабов. Техника производства фильма направлена на 
создание у зрителя впечатления, что действие кинокар-
тины развивается не в декорациях, а в естественных 
жизненных условиях. Кроме того, в среднем 50 процен-
тов фильма снимается на натуре. У ж е одно это обязы-
вает художника так обставить павильонную часть филь-
ма, чтобы зритель « е ощущал разницы между натурой 
и павильоном. В противном случае получится разнобой, 
и зритель, почувствовав разрыв между натурой и деко-
рацией, перестает верить фильму. 

Театральная декорация имеет цвет и он оказывает 
непосредственное влияние на восприятие зрителя, помо-
гает художнику. Художники кино пока лишены возмож-
ности воздействовать на зрителя цветом (производство 
цветных фильмов всюду носит еще экспериментальный 
характер). 

Художник театра непосредственно общается со зри-
телем, ибо декорации и зрителя разделяет пространство, 
определяемое размерами сцены и зрительного зала. 
Между художником кино и его зрителем стоят оператор 
и целая промышленность, изготовляющая кинофильм и 
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механизмы, проецирующие фильмы на экран. Как бы ни 
были велики возможности этой промышленности, они 
все же далеко не универсальны и ограничивают худож-
ника в выборе средств для реализации своих творческих 
замыслов, ставят его в менее выгодное положение по 
сравнению с художником театра. 

Художник театра, оформляя спектакль, «решает» сце-
ническую площадку и предопределяет мизансцены. Ху-
дожник кино, создавая эскизы и разрешая планировку 
декораций, также предопределяет основные мизансцены. 
Но обьем его работы больше, так как в театре на долю 
художника приходится три-четыре действия и несколь-
ко картин, а в кино до двадцати картин в павильоне 
и огромная работа на натуре. 

Прежде чем приступить к работе над декорациями 
для «Минина и Пожарского», я просмотрел свои преж-
ние работы и пришел к выводу, что далеко не всегда 
мои творческие замыслы и методы их художественного 
выражения совпадали с творческими стремлениями сце-
нариста, режиссера, оператора и актеров. Особенно си-
лен этот разрыв был в тех исторических фильмах, где 
я ставил себе задачей с максимальной точностью и пол-
нотой воспроизвести архитектуру и быт эпохи. Хоте-
лось так «обжить» декорации и реквизит, чтобы каждый 
кадр имел ценность исторического документа. Фильмы 
получали музейное оформление. Отдельные кадры могли 
быть использованы, как иллюстрация к учебникам исто-
рии. Но в целом — это были неудачи. • 

Иное дело — фильмы из эпохи Великой социалисти-
ческой революции, гражданской войны и победоносного 
строительства социализма в нашей стране. Здесь, среди 
участников фильма не было разрыва в творческих за-
мыслах. Ярким подтверждением этого может служить 
«Аэроград». Фильму можно предъявить тысячу упреков, 
но нельзя отрицать основного —- верь его творческий 
коллектив во главе с режиссером А. Довженко твердо 
стоял на реалистических позициях. 

Критик может сказать, что в моих рассуждениях не 
сходятся концы с концами. «В фильмах на советскую 
тематику вы стоите на (реалистических- позициях, а когда 

дело касается оформления фильмов, показывающих бо-
лее ранний период, вы меняете позиции. Кто же в ы , — 
скажет критик, — реалист или хамелеон?» 

Ради полемической остроты можно ответить так: 
за все время существования советской кинематографии 
не было написано ни одним искусствоведом, ни одним 
кинокритиком серьезной статьи (это факт!) о работе ху-
дожников кино, а поэтому мне очень трудно разобрать-
ся в собственном творчестве и дать ему соответствую-
щую оценку. 

ГІо существу же я искал и ищу новых форм и 
средств художественного выражения своих мыслей и 
чувств. Иногда эти поиски заводили меня в натурали-
стический тупик, но не ошибается только тот, кто ни-
чего .не ищет. -

Исторический реквизит (мебель, костюмерия, бутафо-
рия) обладает огромной притягательной силой и спосо-
бен подчинить себе художника. Этим и объясняется, что 
ошибался я именно в работе над историческими филь-
мами. 

Великий русский художник Суриков считал, что не 
достоверность деталей, а умение понять эпоху делает 
картину исторической. «В исторической картине, — го-
ворил он, — и не нужно чтобы все было совсем так, 
а чтобы возможность была, чтобы похоже было. Если 
только сам дух времени соблюден — в деталях можно 
какие угодно ошибки делать». 

Доказательством того, что «в деталях можно какие 
ѵгодыо ошибки делать» служат сами полотна Сурикова; 
К примеру его картина «Утро стрелецкой казни». Чтобы 
«запереть композицию на замок» Суриков «построил» 
влево от храма Василия Блаженного на берегу Москва-
реки очень высокий дом. Именно «построил», потому 
что в действительности эгого здания не было. 

В правой части картины Суриков пошел на еще боль-
шие «ошибки в деталях». Стены Кремля повернуты вле-
во и в перспективе заходят за храм Василия Блажен-
ного. 

Об этой картине написано множество различных ста-
тей, но ни одному серьезному искусствоведу и критику 
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не пришло на ум обвинить Сурикова за «ошибки» даже 
в такой детали, как архитектурный ансамбль Красной 
площади в петровское время. 

Резюмируя сказанное выше, можно формулировать те 
основные позиции, на которых велась моя практическая 
работа над фильмом «Минин и Пожарский». Х у д о ж н и к -
режиссер. Это первое и основное положение. Хотя в 
настоящее время многие работники кино не признают 
за нами и за операторами этого права, тем не менее это 
так. Начинать работу можно только в том случае, если 
есть полная уверенность, что творческие замыслы ху-
дожника совпадают с замыслами сценариста, режиссера 
и других создающих кинофильм. Художник может пред-
лагать любые замыслы, но реализовать только те из 
них, которые будут приняты и органически войдут в 
творческое «Я» всего коллектива. 

Не надо загружать кадр историческим реквизитом. 
Полное собрание музейных экспонатов не дает ощуще-
ния эпохи, а только рассеивает внимание зрителя. Если 
реализация творческих замыслов требует нарушения 
исторической документальности, надо итти на это, ибо 
правильно почувствованная и переданная эпоха убеди-
тельнее отдельных исторических фактов. В декорациях 
нужно итти от натуры, но не повторять ее, а изменять 
и при этом изменять так, чтобы частный жизненный 
случай, давший толчок к созданию декоративного обра-
за, в самом образе приобрел черты типического; тогда 
он будет правдивее буквальной правды. 

Так например: автор сценария следующим образом 
описывает сцену под названием «Хлебный обоз»: «ГІал 
туман на Москву. В темноте бесшумно движутся гру-
женые возы с хлебом, пробираясь к Кремлю». 

Эта сцена снимается в павильоне. Творческое содру-
жество режиссера, оператора и художника позволило 
найти простое декоративное ее разрешение, и сцена по-
лучилась «правдивее буквальной правды». 

Сценарий В. Шкловского в первоначальном варианте 
предполагал более 75 смен декораций. Практически это 
означало, что в среднем через каждые П/з минуты зри-
тель видит новую обстановку. Создание такого фильма, 
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во-первых, потребовало бы чрезмерных затрат и, во-вто 
рых, частая смена декораций только помешала бы зри-
телю разобраться в том, что происходит на экране. 
Я предложил свести к минимуму количество съемочных 
объектов. Это предложение было принято. Таким обра-
зом художник сразу занял положение одного из бли-
жайших помощников режиссера. 

Наибольшие трудности представляли нахождение и 
изучение материалов, характеризующих архитектуру и 
быт в начале XVII века. 

ДѴІІ век принес новые архитектурные формы. 
И здесь таилась опасность увлечься формами XVII века, 
их декоративностью и стать на путь украшательства. 
Против этого соблазна не устояло большинство худож-
ников театра. И неслучайно спектакли из времен Гроз-
ного, Годунова и т. н. «Смуты» звучат по-разному, 
а историческая достоверность их архитектурно-декора-
тивного оформления весьма сомнительна. 

Чтобы не стать на путь эстетского украшательства 
и излишней детализации, я внимательно изучал мате-
риалы, характеризующие XVI век, считая, что как для 
понимания архитектурных форм XVII века, так и для 
понимания характеров основных персонажей фильма на-
до знать предшествующее время. 

Изображенные в фильме родовитые бояре Ф. И. Мсти-
славский и М. Г. Салтыков — являются представителями 
тех слоев светской власти, которые, пытаясь задержать 
крушение феодального строя, встали на путь предатель-
ства. 

В среду предателей бояр-вотчинников и лиц духовно-
го звания затесался боярин захудалого рода — Гришка 
Орлов. Над ним не тяготеют воспоминания об утрачен-
ной власти, он не претендует на царский трон, но, делая 
личную карьеру, Орлов способен на любую подлость. 
В жизни есть только одно правило, которому Орлов не 
изменит ни при каких обстоятельствах. Правило это-
глумиться над слабыми, пресмыкаться перед сильными. 

Орлов — квинтэссенция моральных «устоев» Мсти-
славских и Салтыковых, это их «совесть», представлен-
ная в своей омерзительной наготе . 
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Мстиславский, Салтыков и прочие вдохновители пре-
дательств, убийств из-за угла и планов порабощения рус-
ского народа на протяжении почти половины столетия 
прочно связаны с польским королевским дворцом. Есте-
ственно поэтому, что архитектурно-декоративное офор-
мление сцены во дворце Сигизмунда III представляло 
для меня особый интерес. 

У историков есть достаточно данных утверждать, 
что обитатели польского королевского замка не отлича-
лись ни особенной культурой, ни, в частности, чисто-
плотностью в быту. Это давало мне право, не нарушая 
исторической достоверности, превратить дворец Сигиз-
мунда в нечто отдаленно похожее на великолепную ко-
нюшню. Но я построил Сигизмунду готический- замок, 
обставив его мебелью в стиле барокко. На стенах ком-
наты короля висят гобелены, рядом с королевским 
креслом стоит изваяние мадонны. Гобелены прославляют 
земные подвиги Сигизмунда, мадонна обещает ему веч-
ное блаженство. 

Пышность декораций должна подчеркнуть духовную 
нищету, хвастливость и убожество обитателей замка. 
Подобно тому, как дорогие одежды на боярине Мсти-
славском служат нарядным чехлом для его продажной 
души, так и роскошный польский дворец — это парад-
ный вход в пригон подлых политиканов и убийц. 

Но, если в сцене «Замок Сигизмунда» я могу в 
оправдание ее архитектурно-декоративного решения со-
слаться на существовавшие в те времена оживленные 
торговые сношения между Польшей и Францией, на 
некоторое влияние французского искусства на Польшу, 
то в трактовке Нижегородской площади я разошелся с 
историками и историей. Я не пользуюсь документальны-
ми данными о месте, где происходит знаменитое высту-
пление Минина перед народом, и где народ со всей 
щедростью отдавал свои сбережения на вооружение рус-
ских ратников. 

Известно, что Минин произнес свою речь на Собор-
ной площади, на горе, возвышающейся над всем горо-
дом. Склоны горы опоясаны крепостными стенами. Мы 
могли построить на натуре нижегородскую площадь с 

максимальным ее приближением к оригиналу. Но так 
как в этой сцене акцент поставлен на выступлении Ми-
нина, и звукозапись его речи играет существенную 
роль, а декорации состоят из крупных' архитектурных 
деталей, мы снимаем стщну в павильоне. 

На фоне спокойного неба вырисовываются очерта-
ния собора, звонницы и незначительной части нижего-
родской стены. На первом плане, на паперти храма, сре-
ди пестрой толпы горожан, возвышается фигура Минина. 

Работая над декорациями этой сцены, я создал че-
тыре варианта и этот, последний, кажется мне наиболее 
удачным. Декоративные сооружения сведены здесь до 
минимума а расположение различных групп людей на 
площади дает возможность подчеркнуть противоречия 
между богатыми людьми и народом. 

В первом десятилетии XVII века эти противоречия 
привели к крестьянской войне. Она была подготовлена 
всем предшествующим ходом развития истории русско-
го народа. Обращаясь к историческим документам, мы 
можем проследить, как на протяжении последней чет-
верти X V I века народное недовольство все возрастает. 

Вслед за страшным голодом 1601—-1603 годов нача-
лась не менее изнурительная война, которая вынесла на 
гребень исторических событий таких титанов — патрио-
тов и народных вождей, как Минин и Пожарскии. 

Первые кадры фильма — закованные в латы, гордые, 
самовлюбленные польские паны-победители, панорама 
разрушенных русских селений и человеческие кости в 
давно некошенной траве — д а ю т правдивую картину со-
стояния русской земли в итоге голода, междуусобных 
войн и польского нашествия. 

Сценарий В. Шкловского хорош тем, что даже плохо 
знающий историю зритель поймет, что привело польских 
панов на русскую землю и почему народ, забыв на вре-
мя внутренние противоречия, объединился в одну боевую 
дружину для борьбы с захватчиками. 

Съемочный коллектив во главе с режиссерами 
Вс. Пудовкиным и М. Доллер ставит своей задачей с 
максимальной полнотой воплотить в фильм творческии 
замысел автора сценария. Мне как одному из работни-
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ков съемочного коллектива трудно дать объективную 
оценку нашей работы, но каждым из нас сделано все 
возможное, чтобы обеспечить успех картины. 

Московский музей изобразительных искусств имени 
А. С. Пушкина, Исторический музей, Государственная 
Третьяковская галлерея и Русский музей, Эрмитаж в 
Ленинграде любезно предоставили в наше распоряжение 
огромное количество гравюр, рисунков и записей совре-
менников, дающих представление о быте и архитектуре 
X V I и XVII веков. Исторический музей открыл свои 
фонды, где собраны и хранятся с любовью уникальные 
предметы быта различных эпох. Изучение этих экспо-
натов дало не только представление о быте, но и под-
сказало путь нахождения архитектурных форм. 

Консультанты по картине академик В. И. Пичета, 
профессор В. И. Лебедев, старший научный сотрудник 
Исторического музея Червяков и Н. Д . Протасов про-
явили исключительное внимание и заинтересованность 
к моей работе. Они удерживали меня от ошибки впасть 
в бытовизм. На мои вопросы я всегда получал исчер-
пывающие и подкрепленные документами ответы. 

Многие из хранящихся в музее предметов домашнего 
обихода было разрешено использовать в качестве рек-
визита, а с наиболее ценных и уникальных экспонатотз— 
снимать копии. Таким образом историческая достовер-
ность реквизита не может вызывать сомнений. Но поль-
зовались мы далеко не всем, что могли дать кладовые 
музея, а лишь предметами, которые непосредственно 
«работают» на развитие сюжета и дают наиболее яркое 
представление об эпохе. 

В размерах декоративных сооружений мы стремились 
к наименьшим масштабам. Зачастую в театре, в истори-
ческом спектакле крестьянская изба разгоняется во всю 
сцену и достигает 1500 кубических метров. Художники 
кино часто идут по этому же пути. Мы строили только 
ту часть избы, которая нужна по мизансцене. Правда, 
в таких условиях технически трудно построить мизан-
сцену, но зато она ближе к исторической правде и дает 
правильную трактовку архитектурного образа. 

Каменные строения занимают небольшой процент в 

архитектуре начала XVII века и соответственно в оформ-
лении фильма. Основные события развиваются на фоне 
деревянных строений и каменная архитектура введена 
только там, где она необходима. Например, на Сретенке 
мы даем крепостную сгену с башней. В действительно-
сти стена эта была из красного кирпича, но нами она 
сделана белой, чтобы ярче показать крылатую конницу 
поляков, идущих поджигать Москву, и резче подчерк-
нуть деревянную архитектуру первого плана. 

В финальном бою эта же конница, наголову разби-
тая артиллерией Минина и Пожарского, опрокидывает 
лагерь Ходкевича, сплошь состоящий из белых шатров. 
И здесь белый фон шатров нужен для того, чтобы 
рельефнее показать конницу Ходкевича. 

Москва того времени представляла очень красивое 
зрелище. Об этом имеется достаточно исторических 
свидетельств. Нарядная, разноречивая по стилю, разоде-
тая в тонкий резной орнамент оконных наличников, кар-
низов, парадных крылец, ворот — «златоглавая Москва» 
была оригинальна и прекрасна. Поляки по совету бояр, 
решили сжечь Москву, чтобы расчистить площадку для 
боя с русским народом. 

Сцена «Москва в огне» — одна из труднейших. Из-
образительное построение сцены московского пожара 
идет по двум направлениям. ГІожар начинается на на-
турных по масштабу декорациях московских улиц у 
Сретенских ворот. Кинематографически решенная плани-
ровка зданий и пространств дает возможность на срав-
нительно небольшой площади создать совершенно раз-
ные архитектурные ансамбли. 

Композиция людских масс, в дыму и огне дерущих-
ся с поляками, подчинена задаче — показать пожар и 
бой. 

Кроме того, Москва поджигалась в разных местах, 
с разных сторон, и чтобы создать яркое представление 
о пожарах, надо показать Москву с какой-то высокой 
точки. Такой точкой является Кремлевская стена, вы-
ходящая на Красную площадь. Зритель видит Москву 
с Кремлевской с гены. На первом плане собор Василия 
Блаженного, за ней в одну сторону Замоскворечье, в 

71 



другую район Сретенки. Практически эта декорации 
осуществляется с помощью макета Москвы. Создание 
такого макета и пожар, устроенный в нем — задача 
творчески необычайно сложная. Она потребовала де-
тального изучения плана Москвы того времени и точ-
ных расчетов пропорций зданий. Особая ответственность 
в съемке этих кадров ложится на оператора фильма 
А. Д . Головню. Ему приходилось производить чрезвы-
чайно кропотливую и трудоемкую работу в области ком-
бинированных съемок. 

В сцене финального боя войск Минина и Пожарского 
с польской пехотой и крылатой конницей основная за-
дача — показать стратегию русских полководцев и му-
жество нашего народа. На стороне Пожарского были 
не только пешие полки, но и артиллерия с «гуляйгоро-
дом». Можно было бы очень многое продумать и на-
мудрить в показе «гуляйгорода»: сделать его с тарана-
ми, подвижными башнями и прочими древними военны-
ми орудиями^для штурма крепости. История сохранила 
мало материалов о техническом оснащении «гуляйгоро-
да», и это дает возможность выдумывать до. бесконеч-
ности. Но мы решили не мудрить. «Гуляйгород» это •— 
артиллерия, прикрытая подвижными щитами. В нужный 
момент все сооружение передвигается, занимая наиболее 
выгодную позицию. Щиты маскируют пушки и орудий-
ную прислугу. 

Фильм заканчивается сценой на Красной площади. 
Исторические документы дают достаточно материалов, 
чтобы судить о Красной площади того времени. И здесь, 
•не выдумывая, мы воспроизводим историю. Но Кремлев-
ские стены вместе с бастионами и Спасской башней сде-
ланы^ не красными, частью разрушенными от пожаров и 
долголетних осад, а белыми. На площади, залитой солн-
цем. на фоне Кремлевских стен, народ слушает Минина 
и Пожарского. 

Независимо от оценки всей картины я считаю свою 
работу над этим фильмом интереснейшей в моей творче-
ской биографии. Она обогатила меня новыми знаниями, 
дала большое моральное и творческое удовлетворение. 

В. Шкловский 

ОБ ИСТОРИЧЕСКОМ СЦЕНАРИИ 

Не знаешь, как сказать про немой фильм: «суще-
ствует» или «существовал»? 

Скажем так: был фильм Бестера Кейтона «Три эпо-
хи». В нем изображалась любовь, начиная с каменного 
века. 

В каменном веке было все каменное, даже нечто вро-
де каменной пишущей машинки. 

Фильм был пародийный, но в его подтексте значи-
лось, что ничего не меняется, кроме одежд и, может 
быть, манер. 

В непародийном виде так создаются буржуазные 
исторические фильмы. 

Так писались и буржуазные романы даже из истории 
каменного века. У іроманиста Рони в каменный век вве-
дена наша современная семья. Для него меняется только 
материальная культура. 

Мысль о том, что на основе нового производства за-
рождалось и новое сознание, редко приходила в голову 
романистам и еще реже сценаристу. 

М. И. Покровским в боевой форме, как мне кажется, 
сформулирована «теория», с которой мог бы согласиться 
буржуазный сценарист. 



Формула Покровского звучала так: «история — э т о 
политика, опрокинутая в прошлое». 

Покровский не перил в закономерность истории, ут-
верждая «нельзя, — по крайней мере неосторожно, — го-
ворить о закономерности в той области явлений, где ни 
один закон пока не открыт». 

M. Н. Покровский утверждал, что объективная исто-
рия — выдумка буржуазии. Он считал, что всякая идео-
логия есть отражение действительности в кривом зер-
кале. 

Ставя понятие «всякий», Покровский, так сказать, 
отрицал исторический реализм. 

Таким образом. Покровский предлагал не анализиро-
вать прошлое, а пользоваться им, как экраном. 

В статье «Развитие исторических взглядов M. Н. По-
кровского» (Сборник «Против исторической концепции 
M. Н. Покровского») А. Панкратова возражает Покров-
скому, аргументируя высказываниями классиков марк 
сизма: 

«Из отрицания M. Н. Покровским истории как науки 
вытекало и непонимание им ее закономерностей». «Исто-
рия, — писал Покровский, — вопреки своей обманчивой 
конкретности, не более, а м е н е е т о ч н а я н а у к а , 
нежели политическая экономия или даже юриспруден-
ция». 

Покровский не понимал глубочайшего единства зако-
нов природы и общества, о чем неоднократно свидетель-
ствовали Маркс, Энгельс и Ленин. « В е ч н ы е з а к о н ы 
п р и р о д ы превращаются все более и более в истори-
ческие законы», — писал Энгельс в статье «Диалектика 
и естествознание». Если, — говорил он, — применить 
исторический метод к изучению любого явления приро-
ды, оно само «превращается в историю, на каждой сту-
пени которой господствуют другие законы, то есть дру-
гие формы проявления одного и того же универсального 
движения». 

Историк-марксист понимает качественное различие 
эпохи, даже за одинаковостью термина. 

Буржуазный художник часто искажает историю. 
Маркс писал: «... происходит это по существу от того, 
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что на место человека прошлой эпохи подставляют все-
гда среднего индивида позднейшей эпохи, а прежним 
индивидам подсовывается позднейшее сознание» 1. 

Буржуазный исторический фильм — часто фильм ко-
стюмный. Это любовная драма с героиней королевой, с 
героем — человеком, влюбленным в королеву. 

Но и королевы и герои чувствуют и понимают свои 
отношения так, как понимает их средний человек—сред-
ний зритель. 

Вернее, они мешают понимать среднему зрителю, то 
новое, что есть в истории. 

Этой болезнью — ограниченностью — страдали неко-
торые великие художники. Для них человек всех времен 
и всех национальностей — один и тот же. Когда Воль-
тер писал о Гуроне по прозвищу Наивный, то этот герой 
его — европеец, но европеец без феодальных пережит-
ков. Это идеальный американец. Гурона в нем нет. 

Когда Карамзин говорил, что «и крестьянки чувство-
вать умеют», то он утверждал, что крестьянки чувству-
ют то же, что и барышни, считая, что это лучшее, что 
можно сказать про крестьянок. 

Мышление многих буржуазных писателей не идет 
дальше построения образа нового человека по модели 
современного писателя буржуазного человека. 

Отдельные гениальные писатели понимали больше, 
прорывались" в иное понимание. 

«Тарас Бульба» Гоголя, вопреки утверждению Пере-
верзева, не современник героев Миргорода, не построен 
по их модели. Он создан на основе изучения народной 
песни. Вот почему Гоголь в исторической вещи смог 
обойтись без королей и царей, создав исторических ге-
роев вне использования исторических цитат. 

Если малое искусство, работая в истории, творит, 
отражая сегодняшний день, то великое искусство, тво-
ря историю, использует столкновение мировоззрений, 
столкновение эпох. 

Так Орест, убив мать во имя мщения за отца, являет-
ся предметом преследования Эринний, древних богинь 

1 К. М а р к с и Ф . Э н г е л ь с . Архив, кн. 1, стр. 251. 



матриархата, и человеком, которого защищает бог ново-
го времени — Аполлон. 

Греческие трагедии историчны в самом высоком 

спир°аЛе Э Т 0 Г ° С Л 0 В а ' М ° Ж е Т б Ы Т Ь б о л ь ш е > ч е м в е і д и Ш е к -
Мы чувствуем свое родство с великими народными 

движениями прошлого, но мы не должны истолковывать 
их, перенося в историю наши собственные ощущения 

Покровский, модернизируя Пугачева, истолковывал 
документы его времени, пользуясь нашей терминологией 
ХѴИІ°векеЛ ° < < С М Ы Ч К е п Р о л е т а Р и а т а и крестьянства» в 

Между тем, хотя во время Екатерины у ,нас была 
металлургия, но пролетариата у нас не было. Были ра-
ботные люди, но рабочих не было. Пролетариат не суще-
ствует в феодально-крепостническую эпоху. 

Между тем не столько в сценарии, сколько в поста-
новке фильма «Пугачев» образ героя чрезвычайно модер-
низирован. Заводы умели не ссориться с башкирами «о 
Пугачев не мог выступать в роли комиссара Фурманова 

акую же ошибку сделал я в ныне забытом фильме 
«Капитанская дочка». 

Мне кажется, что элементы модернизации есть и в 
«Петре I» Алексея Толстого. 

Пушкин видел Петра I в его противоречии, видел в 
этом преобразователе и крепостника-помещика 

Несмотря на присутствие в фильмах А. Толстого спе-
циально крестьянской линии, все же перед нами не 

Петра*0 а Н а Л И З л е т р о в с к о й э п о х и ' сколько апологетика 

Так понимая прошлое, мы уничтожаем время, умень-
ш е н З н а ч е н и е б л и з к о г о прошлого, пользу давно прошед-

Несмотря на очень высокую одаренность автора не-
смотря на то, что в самом столкновении Петра и Але-
ксея есть трагичность столкновения двух мировоззрений 
Толстой понимает эту драму только как столкновение 
«доброго со злым», т. е. не поднимает ее до трагедии 

Разговор Евгения с Петром в «Медном Всаднике», 
оудучи произведением, основанным на событиях (навод-
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нении), современных Пушкину, историчнее исторического 

исторического фильма -

— о 
ское произведение сомневаются только немногие средние 

^ « « п о с т р о е н и е кадра, з а ~ н о е по-
строение глубины фильма вывело советский кинеяато 
граф из той театральной коробки, в которую мы попали 

^ в о — * i L o цритти из « Щ ^ 
Но кино не должно изображать мир при помощи рас-

СКаКин°оМмИожет показшать_ человека в его o t o a ^ e . 
Поэтому пейзаж, человек в пейзаже, человек среди дру^ 
гих людей может быть показа« в кино очень верно и 

Х0РТеа°тр долго боролся за уничтожение рампы, которая 
делает его барельефом. 

Звуковое же кино получило от театра в виде наслед-
ства прежде всего рампу. 

j Нахождение зрителя в центре д е й с т в и я - вот первое 
кинематографическое качество «Александра Невского». У 

Теперь перейдем к истории. 
Александр Невский был крупнеишим стратегом свое-

Г ° Александр сперва разбил шведов на том месте, где 
сейчас Ленинград, а тогда грелись тюлени. 

Шведы были разбиты. Путь к морю свободен. 
Отрезать русских от моря хотели не только шведы, 

но и немцы. Тевтонский орден и шведы с двух сторон 
брали Русь в тиски. 

Атександру надо было решать, какой враг хуже: та-
тары или немцы? Немцы обозначали уничтожение нации. 
Александр решил терпеть временно татар, чтобы разбить 
Н е МБой на льду происходил весной, когда лед был уже 
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рыхлый. Александр знал, что немцы должны притти к 
Вороньему Камню. Это самое узкое место. В этом месте, 
в проливе между двумя озерами, дольше держится лед. 

Русские были вооружены неплохо. 
Но сомкнутому строю рыцарей лучше всего было про-

тивопоставить русский строй именно на таком льду. 
Надо отметить, что тевтонский орден соединял ры-

царское вооружение со строем, т. е. для своего времени 
был очень грозной силой. 

Александр стал так, что немецкая «свинья» должна 
была пройти мимо него наискось. Он задержал строй 
немцев и ударил им .в тыл. 

Я говорю об этих подробностях потому, что в них 
сказался Александр — стратег. 

ѵ «Чапаев» прекрасный фильм, но в «Чапаеве» герой 
кажется командиром эскадрона. Он решает тактические, 
а не стратегические задачи./ 

Большой план, стратегия Александра не получила з 
картине полного разрешения, потому что фильм истори-
чески все еще недостаточно конкретен. 

Интересно отметить, что в грандиозном «Щорсе» 
фразы о Венгрии не доходят до зрителя. Зритель не 
помнит, что в это время в Венгрии советская республика, 
что план похода на Венгрию имеет свою реальность. 

Мы должны увеличивать смысловую емкость своих 
исторических киносценариев, увеличивать их познава-
тельную силу. 

Против «Александра Невского» делают другое воз-
ражение. Толковые, но не вдохновенные люди поража-
ются, почему Васька Буслай бьет тевтонов оглоблей. 

Хотя зрителям доступ на сцену в общем запрещен за 
бесполезностью, хотя зрителю незачем знать, что король 
Лир имеет наклеенную бороду, но один из критиков на 
критическом совещании, полемизируя с Эйзенштейном, 
говорил: 

«Оглоблей против мечей сражаться нельзя, и Охлоп-
кова (Ваську Буслая) во время репетиции даже ранили. 
Значит, нереальность этой сцены была доказана». 

Такое возражение может быть использовано зощен-
ксвским героем. 

«Александр Невский» не только историческое, но и 
эпическое произведение. Произведение кинематографии«- \ 
с^и-мѵзыкальное. 

Исторически народу очень часто приходилось сра-
жаться плохим оружием против хорошего оружия господ. 

Воспевая хорошее оружие, народ все-таки рассказы-
вает о том, как Илья Муромец убил Идолище Поганое 
шляпой, как Васька Буслай сражался не только вязовой 
дубиной, но и тележной осью. Точно также Самсон сра-
жался ослиной челюстью, Давид — пращей. 

Этому оружию народ умел придавать целесообраз-
ность. 

Английские крестьяне и лучники умели побеждать 
рыцарей. И народ пел о Робин Гуде. 

В 1612 году обезоруженные москвичи сражались с 
превосходно вооруженными поляками и немцами, стес-
нив их ларями, скамьями и столами, создав движущиеся 
баррикады. 

Справедливые войны вдохновенны. Об этом писал че-
ловек, неплохо знавший военное дело,—Лев Николаевич 
Толстой. 

«Дубина народной войны поднялась со всей своей 
грозной и величественной силой и, не спрашивая ничьих 
вкусов и правил, с глупой простотой, но с целесообраз-
ностью, не разбирая ничего, поднималась, опускалась и 
гвоздила французов до тех пор, пока не погибло все на-
шествие». 

Пехота зародилась на полях сражений запада при 
восстании фламандских ткачей против французских фео-
далов, в боях швейцарских горцев против Карла Сме-
лого. Она развивалась в, борьбе чехов-таборитов и сирот 
Яна Жижки против немецкого дворянства. 

Я не хочу заниматься «дубинологией», но против 
пошлости надо выступать с терпеливым разъяснением. 

В 1302 году Филипп Красивый с сорокашеститысяч-
ным войском двинулся во Фландрию. В этом войске бы-
ло десять тысяч арбалетчиков и шесть тысяч рыцарей. 

Фламандцев было в два с половиной раза меньше, 
чем французов. 

Рыцарей было несколько сот. 



Фламандцы были вооружены годендагами: это дубина 
с ножом наверху. 

Бой происходил в пересеченной местности, среди бо-
лотистых ручьев. Атаку вели французы. 

Поражение французов было полное. Суконщики, ва-
ляльщики и другие ремесленники подняли свои годенда-
ги со всей грозной величественной силой, не спрашивая 
ничьих вкусов и правил. Один дворянский писатель того 
времени пишет: «Цвет тогдашнего рыцарства был раз-
бит и унижен своими слугами; самым низким народом 
в свете... ремесленниками, которые ничего не понимали 
в военном деле... Но с этой победой храбрость и само-
надеянность возросли до такой степени, что один пеший 
фламандец с годендагом в руках смело устоял бы про-
тив двух французских конных рыцарей». 

Таким образом критик неправ. 
Б эпосе есть правда. Ее историк должен вскрыть. 
Элементы такого вскрыгия есть в эпической картине 

«Александр Невский». 
Если упрекать эту картину в чем-нибудь, то я ее 

упрекаю .дристрастно в недостаточной прозаичности. 
Другой упрек, который делают фильму, это отсут-

ствие показа русских попов. Тевтоны молятся, подни-
мают кресты, крестят огнем и мечом, а русские даже не 
крестятся. 

Этой условности в сценарии не было. Но появление 
ее понятно. 

Интервенция немецких рыцарей была идеологически 
оформлена, как крестовый поход. Таким образом рели-
гия в этом фильме эмоционально очень сильно окраше-
на. Конечно, в то время были народные движения, окра-
шенные, как религиозные. Но показать другую религию, 
с другой ролью в фильме было очень трудно. 

Александр Невский и так русской церковью исполь-
зован, как святой. Если его подкрепить несколькими 
песнопениями, то правильно все это рассказать можно, 
но трудно, и Эйзенштейн пошел на условный пропуск 
религии. 

Но исторически правильна моральная сторона фильма-

въезд мертвых в освобожденный город впереди победи-
телей. 

Показать народную войну, как войну справедливую, 
показать моральные основы победы правильно — вот 
главная задача. 

Поэтому я считаю себя рядовым войска, сражающе-
гося под Гіотылихой летом на асфальтовом льду, и стою 
под знаменем советского искусства в отряде Сергея Эй-
зенштейна, имея з руках годендаг с цитатами, и в серд-
це — полную веру в справедливость боя за новую исто-
рию. 

Мне пришлось писать сценарий «Минин и Пожар-
ский». 

Работа эта для меня не заказная. Начал я ее года 
три назад. Предложил в кино два года назад. Работа 
была отвергнута одним заведующим сценарным отделом, 
уныло глядевшим в окно, за которым не было даже во-
роны. Заведующий сценарным отделом был заинтересо-
ван «Иваном Сусаниным». 

«Иван Сусанин» имеет все права на существование, 
потому что это великая музыка. Но музыка эта была 
построена по плохому либретто, исторически неверному. 

Михаил Романов сидел сам у поляков в Кремле, и не 
представлял собой знамени национального освобожде-
ния. 

Но подвиг Сусанина — реален. Были такие крестьяне-
проводники. 

Такой крестьянин завел отряд Мёвкевича и, умирая, 
не вернул ляхам страха, который они испытали в лесу. 

Но построение «Ивана Сусанина» предопределено. 
В переделке Ване некуда бежать, и цель похода поля-
ков непонятна. Надо было бы ближе привлекать дей-
ствие к подвигу Минина и Пожарского. Польские отря-
ды хотели стать на пути Пожарского. Пожарского задер-
живали в дороге. 

В конце концов у оперы свои законы, певец плавает 
по музыке, сюжет должен быть простой и эмоциональ-
ный. 

Емкость кинопроизведения иная. 
Сейчас я написал сценарий «Минин и Пожарский». 



Рассказывать содержание этого сценария не буду, по-
тому что он издан. В нем я попытался, чтобы народ 
был не задником картины, а ее героем. 

Народ находит Пожарского. 
Сопротивление Пожарского на Сретенке произошло 

одновременно с народным восстанием. 
Народ избирает Пожарского вождем, не зная его 

вмени. 
Пожарского я не сумел показать во всей его полно-

те. Это был человек ученый, небогатый, меланхоличный, 
религиозный и любящий скоморохов. 

Есть пословица «бог скомороху не товарищ». 
Сельские попы и шпыни-скоморохи, блинники и холо-

пы были товарищами в лагере Пожарского. 
Минин — человек плана. Простым ратником придумал 

он новую систему организации войска, и он пришел на 
призыв народа с военным опытом многих боев, с хозяй-
ственным опытом человека, работающего на выборных 
должностях. 

Сражался он как военачальник только один раз в Мо-
скве, когда поляки иод предводительством высокоуче-
ного, опытного и храброго гетмана Ходкевича, взяз Кли-
ментовский острожек, по Ордынке и Полянке прорвались 
к тому месту, где сейчас стоит Новомосковская гости-
ница и начали строить мост к кремлевским сидельцам— 
полякам-интервентам. 

Вот тут, когда для Пожарского уже казалось дело 
решенным, когда оа мечтал только о смерти на боевом 
посту, Минин от Крымского брода с тремя сотнями уда-
рил на польские тылы, приблизительно на месте нынеш-
ней Серпуховской площади, поднял из ям сгоревшего 
города русскую пехоту, затоптанную тяжелой польской 
конницей, и, выйдя в тыл Ходкевичу, превратил прорыв 
в охват и разбил Ходкевича так, что его войско уже 
больше никогда не собралось. 

Сценарий мой прозаический. В нем сознательно мало 
выдумки. Его можно проверять. 

Мотивы действия не любовные. 
Минин задержался с Пожарским в Ярославле на 

шесть .месяцев не потому, что сн был трапезолюбец, или, 

что у него была любовь в Ярославле, а потому что он 
дал посеять хлеб, и надо было хлеб собрать. От несо-
бранного хлеба нельзя увести мужика-воина, без хлеба 
нельзя воевать. 

Шведы-наемники приходят сперва к полякам, потом 
к Пожарскому, потом опять к полякам не потому, что 
их ведет какая-то интрига, а потому что они ищут на-
дежного плательщика. 

Я хотел показать, как создается у народа ощущение 
единства государства, как приучаются люди воевать не 
только за свои ворота. Я хотел показать изменение ка-
чества патриотизма. Хотел показать войну трудную, дол-
гую, военный успех, добываемый кровью. 

Мне легче было бы сейчас переделать сценарий, чем 
о нем написать. Я не считаю, что мой сценарий — : это 
и есть новый советский исторический сценарий нового 
качества. 

Но я знаю, что я люблю Кузьму Минина и друга его 
Димитрия Пожарского, и, кажется мне что я понимаю 
их действия. 

Элементы нового качества может быть в сценарии 
есть. 

Мы живем во . времени, когда ход истории отчетливо 
слышен. Мне кажется, что я слышу его лучше, чем бие-
ние моего сердца. 

История, ходом которой человечество овладевает. 
Грядущая победа, угаданная и приближенная, движение 
народов приучает нас к иному пониманию прошлого. 

Оно не учит нас подставлять сегодняшнее значение 
под формулы старого времени. Оно учит нас видеть воз-
никновение нового в старом. Учит расчленять. Учит за 
словами видеть объективную правду, добиваться ее. 
Учит понимать, как история создает вождей. 



JI. Гутман 

ИСТОРИЧЕСКИЙ ЖАНР В ЖИВОПИСИ 
И КИНО 

Перед мастерами кино, работающими над созданием 
исторического фильма, часто возникают проблемы исполь-
зования целого комплекса и отдельных художественных 
памятников прошлого. Среди них памятники изобрази-
тельного искусства занимают весьма почетное место, по-
скольку их специфические средства выражения близки 
изобразительному языку кинематографии. 

К сожалению, далеко не всегда даже лучшие наши 
кинорежиссеры и художники-декораторы кино учитывают 
эстетические приемы и образы в области живописи, ко-
торые были законны и прогрессивны в свое время, а сей-
час, перенесенные на экран, воспринимаются как чуже-
родный рисунок, нарушающий органическую целостность 
художественной ткани советского исторического фильма. 

Чтобы понять еще не установившиеся, но практиче-
ски уже применяемые принципы экранизации живописных 
источников, необходимо заглянуть в прошлое русской 
исторической картины. 

В истории развития русской культуры, искусства и 
общественной мысли литература шла впереди и она бы-
стрее всех прочих видов искусства обратилась к прогрес-
сивным и демократическим темам. 

За литературой, отчасти параллельно с ней, создают 
основы прогрессивной культуры русский театр и музыка. 
Одна только живопись еще некоторое время не находит 
своих национальных путей к народу. 

С расширением аудитории, с идейной перегруппиров-
кой содержания, с завоеванием новой тематики русское 
искусство в целом порождает реалистический стиль как 
явление уже широкого диапазона и в отдельных своих 
проявлениях подымается до высот мировых памятникоз 
культуры. 

С этой тенденцией к демократизму в русском искус-
стве особенно оживал и развивался исторический жанр. 
В самом его содержании передовые художники находи-
ли демократический, по существу, народный характер 
движущих сил истории. 

Ленин писал: 
«В к а ж д о й национальной культуре есть, хотя бы 

не развитые, э л е м е н т ы демократической и социали-
стической культуры, ибо в к а ж д о й нации есть трудя-
щаяся и эксплуатируемая масса, условия жизни которой 
неизбежно порождают идеологию демократическую и 
социалистическую. Но в к а ж д о й нации есть также 
культура буржуазная (а в большинстве еще черносотен-
ная и клерикальная) — притом не в виде только «эле-
ментов», а в виде г о с п о д с т в у ю щ е й культуры. 

... Ставя лозунг «интернациональной культуры демо-
кратизма и всемирного рабочего движения», мы и з 
к а ж д о й национальной культуры берем т о л ь к о ее 
демократические и ее социалистические элементы, берем 
их т о л ь к о и б е з у с л о в н о в противовес буржуаз-
ной культуре, буржуазному национализму к а ж д о й 
нации» 1. 

Русское искусство, как часть национальной культуры, 
не составляло исключения, и в борьбе этих д в у х начал 
выковывалось его идейное содержание, вырабатывались 
эстетические приемы его выражения, в частности — в 
произведениях исторического жанра. 

1 Л е н и н . Собр. соч. т . X V I I , стр. 137. 



Если с именем Пушкина, как и многое в нашем 
искусстве, связано развитие исторического жанра в 
прогрессивном, в демократическом его значении, то не-
посредственно с вопросами укрепления этого жанра в 
кино связана русская историческая живопись и ее раз-
витие. 

Художник кино в построении отдельного кадра исто-
рического фильма исходит иной раз из очень интересного 
живописного произведения, но при этом он обязан (имен-
но тогда это будет положительным явлением) критиче-
ски отнестись не только к идейной трактовке образа в 
этом произведении, но также и ко всей обстановке, ко-
стюму, даже самбй' композиции картины. Он обязан в. 
своем сознании очистить картину от той условности, ко-
торая в силу определенных эстетических требований не-
вольно исказила правдивость изображаемого, а то и 
фальсифицировала исторический факт. Между тем очень 
часто художник, увлеченный в н е ш н е й историчностью 
изображаемого, некритически переносит ее и в кино-
кадр. Таким образом плененный и влекомый материалом, 
в ущерб исторической концепции, он повторяет архаиче-
ские ошибки художников прошлого, выполнявших те 
или другие эстетические каноны и требования своего 
времени. 

Ближе к пушкинской поре вместо неизменных мифо-
логических и библейских сюжетов» начинают появляться 
русские исторические сюжеты. Но они все еще ряжены 
в античные костюмы. Так, в картине А. И. Иванова, из-
ображающей подвиг молодого киевлянина в 968 году, 
герой на поле битвы изображен голым и ничем не отли-
чается от изображения античного юноши. Точно так же 
в эскизе Г. И. УТрюмова — «Призвание князя Пожарско-
го» — трудно найти принципиальное различие между 
идейной, композиционной и живописной трактовкой это-
го русского сюжета с десятком религиозиых сюжетов 
западных классических образцов. В исторической кар-
тине угрюмовского ученика «Дмитрий Донской по одер-
жании победы над Мамаем» — еще невозможно угадать 
будущего портретиста Пушкина, замечательного рус« 
ского художника О. А. Кипренского, 
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Пушкинский современник А. Г. Венецианов уже сме-
ло рвет с условным античным костюмом («Основание 
Петербурга»). Другой современник поэта Карл Брюллов 
в свои исторические картины вводит элемент драматизма 
и уделяет внимание сюжетности и деталям изображае-
мого. Гениальный Александр Иванов совершенно нару-
шает застывшие традиции академической эстетики. Вме-
сте с Ивановым и II . Федотов закладывает основы но-
вой, антиакадемической, реалистической эстетики, 
используя при этом все те положительные элементы ака-
демической выучки, которые заставляли художника вни-
мательно изучать реальную человеческую форму, анато-
мию, рисунок и т. п. 

На рубеже второй половины XIX столетия Чернышев-
ский выступил со своим знаменитым трактатом, обосно-
вавшим эстетику просветительского реализма («Эстетиче-
ские отношения искусства к действительности»). 

Появляются первые картины обличительного жанра 
(Перов). Меняется и эстетика исторического жанра. 

Под кистью и карандашом В. Г. Шварца исторический 
жанр преобразуется, приобретая большую сюжетность, 
поэтическую лиричность и психологическую трактовку. 
Реалистическое раскрытие изображаемого в соответствии 
с реалистическими приемами живописи характеризует 
исторические картины В. Г. Перова. Пожалуй, в этом 
ряду живописных явлений наибольшей полноты и идей-
но-эстетического единства в раскрытии исторического 
образа достигает Н. Н. Ге («Петр I допрашивает царе-
вича Алексея Петровича» 1871 г.), И. Е. Репин обогащает 
исторический жанр рядом прекрасных живописных до-
стижений, отличающихся глубиной психологического 
раскрытия образа. 

Но подлинных высот, никем непревзойденных, дости-
гает изумительный гений русской исторической живописи 
В. Суриков, поражающий своей проникновенностью а 
прошлое нашей страны. 

На эти моменты развития и обогащения психологиче-
ской и живописной палитры русских художников-реали-
стов, работавших над историческим жанром, киноработ-
нику следует обратить особое внимание. Именно в их 



произведениях заложены некоторые принципы, примени-
мые и в работе над такими кадрами исторического филь-
ма, которые могут быть подсказаны теми или другими 
изобразительными произведениями прошлого. В них ху-
дожники, используя достижения своих предшественни-
ков, вводили новые приемы (на первый взгляд будто 
только технические или формальные), органически под-
чиняя их задачам образного раскрытия изображаемого 
исторического момента. 

Постепенно исторический жанр приближался к реали-
стической исторической трактовке живого народного и 
национального характера страны. 

«... Приступая к воспроизведению какого-либо фак-
та!, — писал Салтыков-Щедрин, — реализм не имеет права 
ни обойти молчанием его прошлое, ни отказаться от 
исследования (быть может и гадательного, но тем ве 
менее вполне естественного и необходимого) будущих 
судеб его, ибо это прошлое и будущее хотя и закрыты 
для невооруженного глаза, но тем не менее совершенно 
же настолько реальны, как и настоящее». 

И если работник кино, создавая исторический фильм, 
использует как один из источников и историческую кар-
тину (живопись, графику), он только тогда сумеет пере-
воссоздать ее в своем фильме, когда (по крайней мере, 
в работе над связанным с ней кадром или образом) 
раскроет и прошлое, и будущее на ней изображенного. 
Иначе он рискует механически перенести, полностью или 
в какой-то части, старую картину в кадр и стилизатор-
ством или своебразной модернизацией исторических ма-
териалов подменить подлинное историческое их раскры-
тие. 

Это особенно важно в кино, потому что в отличие от 
изобразительного искусства оно оперирует изображением 
в действии. Поэтому и композиция, и те или другие 
приемы изображения должны органически вытекать из 
образа данного кадра, из его развития в предшествовав-
ших и в последующих кадрах. 

Только при этих условиях киноработник, используя 
лучшие произведения исторической живописи, графики 
и зодчества, сможет достигнуть той же органической це-

лостности и глубокого единства и оригинальности, кото-
рые до сих пор волнуют нас в произведениях крупнеи-
ших художников-реалистов. 

В основу эстетики исторического жанра русские реа-
листы положили не видоизмененные схоластические фор-
мулы академических идеалов, а органическое понимание 
изображаемого явления в его неразрывной связи с наро-
дом, что наиболее ярко сформулировал Суриков: 

« Я понимаю действия отдельных исторических 
личностей без народа, без толпы. Мне нужно вытащить 
их на улицу». 

От Сурикова протянуты прямые и прочные нити к 
творчеству замечательных русских художников, в обла-
сти исторического жанра продолжавших демократические 
традиции, это были и взыскательный В. А. Серов, и яр-
кий А. И. Рябушкин, и своеобразный С. В. Иванов и др. 

Эстетика исторического жанра являлась неизбежным 
следствием идеологических требований, в частности — 
в области исторической науки. В свою очередь след-
ствием эстетических воззрений художника являлась об-
разная и сюжетная ограниченность исторического жанра. 
Так академическая эстетика сводила круг исторических 
тем' к мифологическим и библейским сюжетам, лишая 
русское искусство его национальных исторических черт, 
некоторые исторические сюжеты фактически она низво-
дила до уровня нереальной мифологическом трактовки 
действительных явлений (например, упоминавшиеся кар-
тины А. И. Иванова и Г. И. Угрюмова). 

'Гочько демократическая и революционная мысль со 
второй половины прошлого столетия внесла в историче-
ский жанр новое содержание, однако, все еще в извест-
ной степени ограниченное различными цензурными усло-
виями. 

Реалистическая эстетика, расширив круг тем и сюжет-
ных возможностей художника, выработала и ияои идей-
ный и художественный стиль исторической картины. 

Понять эти характерные особенности исторического 
жанра в живописи для работника советского историче-
ского фильма значит — найти верный и объективный кри-
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терий при отборе и использовании дореволюционных жи-
вописных и графических материалов. 

Мастера советского искусства, обращаясь к прошло-
му, черпают из него замечательные образы, близкие на-
роду, трактуя их в свете учения Маркса — Энгельса— 
Ленина — Сталина. 

Обратимся к идейной трактовке образа Петра I и его 
времени. Этот исторический образ нашел отражение в со-
ветской литературе и кинематографии. 

Интерес^ к нему порожден тем высоким чувством 
всенародной любви к родине, тем глубоким и гордым 
патриотизмом, той всемогущей верой в свои собственные 
силы, которыми отличается советский гражданин. Инте-
рес этот вызван характерным для человека социалисти-
ческого общества стремлением познать прошлое, когда 
предки его прокладывали дорогу к будущему. 

Образ Петра привлекал внимание и его современни-
ков, и художников послепетровских поколений XVIII и 
последующих веков, и дореволюционных художников 
нынешнего столетия. Каждое из этих поколений вносило 
в образное раскрытие темы, как и в эстетическое пони-
мание ее осуществления, новое содержание. Художники 
каждого последующего поколения, в отличие от своих 
предшественников, подходили к решению того же обра-
за с какой-то принципиально отличной, новой и более 
широкой точки зрения на петровское время, что нахо-
дило отражение не только в стилевом выражении карти-
ны, но определяло и самое содержание ее. 

Современники Петра (да и последующие художники 
XVIII столетия) искали в нем лишь образ грозного за-
воевателя, всемогущего властелина, победителя. В духе 
условных традиций академической эстетики они ограни-
чивались только передачей внешней помпезности обста-
новки. Таким образом, органическая связь этой обста-
новки с центральной фигурой самого Петра оставалась 
нераскрытой, и внутренний прогрессивный смысл петров-
ских завоеваний нисколько не занимал этих художников. 

Но уже художник Ге показывает драматическую кол-
лизию Петра — государственного деятеля и человека, 
отца... 

Наибольшего драматизма подобная коллизия дости-
гает в полотне Сурикова («Утро стрелецкой казни»), в 
котором художник показывает царя-реформатора, заботя-
щегося об общественных интересах, о благе народном, 
в момент казни стрельцов, не сумевших понять смысла 
петровских преобразований. 

Из работ петровского цикла В. А. Серова, пожалуй, 
наиболее характерны две: «Петр I» (1907) и «Петр I на 
работах». В них раскрывается мощный образ прогрессив-
ного преобразователя страны, созидающее начало всего 
петровского царствования, его историческая роль. 

Художники, понявшие исторический смысл деятель-
ности Петра, пришли лишь вместе с рождением нацио-
нальной реалистической школы русской живописи в 
70—80-е годы XIX века. Но французский скульптор 
Этьен Морис Фальконэ, работавший в России в 60-х го-
дах XVIII столетия, когда процветает условное помпез-
ное искусство, когда холодный и умозрительный образ 
заменяет живую взволнованность чувств, проникновен-
ным взором гения на целое столетие опережает своих 
современников. Приглашенный в 1766 году Екатериной II 
для работы над памятником Петру I он писал Дидро: 

«Монумент мой будет прост. Там не будет ни варвар-
ства, ни любви народов, ни олицетворения народа. Мо-
жет быть, эти фигуры прибавили бы больше поэзии в мое 
произведение. Но... Петр Великий сам по себе сюжет и 
атрибут — довольно показать его. Итак, я ограничусь 
только статуей этого героя, которого я не трактую ни 
как личность создателя, законодателя, благодетеля сво-
ей страны, и вот ее-то и надо показать людям. Мой царь 
не держит никакого жезла; он простирает свою благоде-
тельную десницу над объезжаемой им страной. Он под-
нимается на верх скалы, служащей ему пьедесталом,— 
это эмблема побежденных им трудностей. Итак, эта оте-
ческая рука, эта скачка по крѵтой скале — в о т сюжет, 
данный мне Петром Великим. Природа и люди противо-
поставляли ему самые отпугивающие трудности. Силой 
упорства своею гения он преодолел их, он быстро со-
вершил то добро, которого никто не хотел. Кругом Петра 
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Великого не будет никакой решетки: зачем сажать его 
в клетку...» 

Верное понимание петровского времени подсказало 
скульптуру и образ Петра, и решение отдельных частей 
этого образа, и композиционное подчинение этих частей 
общему замыслу, самой идее монумента. 

Итак, мы учимся на лучших образцах прошлого 
(к ним относится и фальконэтовский памятник). 

Это бесспорно, но... в какой степени и в какой мере 
следует изучать старые образцы, учиться на них, ис-
пользовать их в искусстве сегодняшнего дня? 

Изучать или подражать, или, изучая, подражать?.. 
Изучать! Изучать, но ни в коем случае не подра-

жать! 
Между тем, не изучение, не творческое преломление 

лучших произведений прошлого, не создание новых ху-
дожественных форм на образцах классического насле-
дия, а какое-то близкое повторение творчества старых 
мастеров, подмена содержания с видимым сохранением 
оболочки, слепое подражание приводит отдельных ху-
дожников советского искусства и отдельные их произве-
дения к ошибкам и неудачам. 

В создании произведений исторического жанра, подоб-
ные подражания особенно опасны. Наряду со всякого 
рода историческими источниками некоторые старые па-
мятники искусства являются своеобразными документаль-
ными материалами, чуть ли не единственными. И тогда 
своей «документальностью» такие материалы иной раз 
выбивает почву из-под ног современных мастеров, пре-
красных новаторов, взыскательных художников, ставя 
их в разряд грубых социологических вульгаризаторов из 
«школы» Покровского, которые модернизированным пе-
ренесением внешних проявлений исторической эпохи под-
меняют ее внутреннее глубокое историческое осмысление. 

Случилось это и с таким мастером кино, каким 
является С. М. Эйзенштейн, и в такой интереснейшей 
и значительной картине, какой является «Александр 
Невский». 

Эйзенштейн одновременно и соавтор сценария. Режис-
серский и авторский замыслы здесь совпадают. Послед-
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ние кадры словно подводят идейные итоги всего филь-
ма, сливаясь в единый эмоционально-смысловой образ, « 
подчеркнутый и замечательной музыкой Сергея Про-
кофьева: к Александру подводят освобожденных кнех-
тов... 

— Идите, — обращается к ним Александр,— и ска-
жите всем в чужих краях, что Русь жива. Пусть без 
страха жалуют к нам в гости. Но если кто с мечом к 
нам войдет, от меча и погибнет. На том стоит и стоять 
будет русская земля. 

Слова Александра покрываются одобрительными кри-
ками. 

И в воздухе, гремящем народными толіпами, — звон 
силы и удали. 

Вставайте, люди русские!.. 
Но в этом замечательном единстве от внимательного 

зрителя не уходит ощущение некоторого единообразия, 
ассоциативно связанного совсем с другим кругом обра-
зов и другим историческим временем. 

Сквозь красивую мелодию прокофьевской музыки 
раздается однообразный и далекий протяжный звук. 

«Единство и единообразие, — говорит Дени Дидро,— 
так же отличны друг от друга, как красивая мелодия от 
непрерывающегося звука». 

Что же в фильме «Александр Невский» происходит 
не от счастливого единства, а от назойливого однообра-
зия? ч 

«Вставайте, люди русские!» — звучит в ушах. Перед 
зрителем — народ, героически боровшийся и победив-
ший. Мужественные, сильные, удалые в бою и мирном 
быту люди. Почему же в начале фильма они были пока-
заны пейзанами, идеализированными в духе некоторых 
портретов и сельских пейзажей с изображением селян 
(а не крестьян!) работы замечательного Венецианова?.. 

Ограниченный, условный и, в сущности, субъективный 
реализм одного из крупнейших художников начала 
XIX века, реализм, в свое время сыгравший большую 
роль и высоко оцениваемый нами, — реализм этот вряд 
ли может в наши дни правдиво и в полной мере раскрыть 
образ русского крестьянина начала прошлого столетия, 
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а тем более правдивый типаж из русской действитель-
ности XIII века, когда Русь сражалась, отбиваясь от 
Орды и от иноземных нашествий с Запада. 

Вот еще пример: вздыбившийся конь под Алексан-
дром. 

У зрителя этот кадр ассоциируется с. фальконэтов-
ским памятником Петру I. Но могут возразить — ведь и 
Фальконэ, по его собственному признанию, стремился 
показать в поднимающемся вверх по скале императоре с 
простирающейся вперед рукой образ созидателя и бла-
годетеля своей родины, своего народа. А эти черты не 
объединяют ли Петра и Александра? Все это так и вме-
сте с тем совсем иначе! Счастливо и органически най-
денный скульптором образ Петра при всей его типиче-
ской характеристике великого патриота одновременно 
очень индивидуален. В нем ярко дана личность Петра. 
И в сознании зрителя, хорошо знающего фальконэтов-
ский памятник, невольно возникает ассоциация иного 
исторического порядка, уводя его на пять столетий впе-
ред... Восприятие, по законам кино, образа в действии, 
в движении — тормозится, задерживается. Кадр исчез. 
Но зритель продолжает еще видеть скучащего по Сенат-
ской площади всадника. Происходит искажающее исто-
рическую перспективу механическое перемещение худо-

«= жественных образов. 

Тот же тормозящий метод применен и к другому 
прекрасному, в сущности, кадру фильма. Вот — о д и н из 
незабываемых героических моментов боя. Но перед зри-
телем неожиданно возникает в бою с .рыцарями величе-
ственная фигура суриковской раскольницы, хорошо зна-
комой по знаменитой картине «Боярыня Морозова». 
Принципиально та же фигура на тех же санях, хотя и 
повернутых. Василиса ли это? Да нет же, боярыня Моро-
зова в ней выражена сильней! Ведь и боярыня призы-
вала к борьбе, к борьбе призывает и Василиса. Боярыня 
призывала поднятой рукой с двуперстным знаменем, а 
Василиса — поднятой рукой с мечом. В сущности — то 
же самое. При этом образ известен настолько, что не-
большие к нему «поправки» не делают его менее подра-
жательным. А «Боярыню Морозову» на специальной, 
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всего год-полтора назад развернутой выставке работ 
В. И. Сурикова, только в Москве видели около пятиде-
сяти тысяч посетителей; нам неизвестны точные цифры 
посещения этой выставки, позднее перевезенной в Ленин-
град и Киев, но несомненно, московская цифра в общей 
сложности удвоится. Прибавьте к этому посетителей му-
зея на постоянной экспозиции «Боярыни». Вспомните, что 
в связи с недавними выставками картина воспроизводи-
лась во многих газетах и журналах, имеющих в общем 
многотысячные тиражи и миллионную аудиторию, при-
бавьте к этому и несколько изданий настенных и откры-
точных репродукций с «Боярыни». И аудитория, знающая 
образ суриковской раскольницы, вырастет в большую 
семи-восьмизначную цифру. И здесь, стало быть, проис-
ходит опять-таки искажающее историческую перспективу 
перемещение художественных образов. 

Является ли подобный «метод» особенностью поста-
новщика «Александра Невского»? Ничуть не бывало. 
Тем же путем подражательства иногда идет и постанов-
щик «Петра I», но ему случайно больше повезло. 

Если В. Петров сознательно выбирал именно эти, а 
не другие образцы для подражания, то сознательный 
отсев и интерпретации этих образцов недостаточны. 

Обратимся снова к суриковской «Боярыне Моро-
зовой». 

Разве бояре в бурмистерской палате из фильма 
«Петр I» не напоминают суриковских бояр? Но суриков-
ские бояре не индивидуализированы в плане историче-
ских личностей. Потому ц в фильме подчеркнуто только 
типическое, примерно совпадающее и во времени. 

Конечно, такое использование изобразительных источ-
ников уже более законно, чем в предыдущих примерах. 

В этих примерах нет торможения восприятия и ассо-
циативного увода сознания зрителя к другим историче-
ским образам, а только некоторое напоминание их, одна-
ко, не разрывающее единства. 

Зато сцена допроса царевича Алексея Петровича в 
фильме напоминает картину H. Н. Ге. В обоих случаях 
перед нами изображение одного и того же исторического 
факта. Тем более <в укор постановщику фильма следует 



сказать, что он обязан был избежать повторения и най-
ти такое композиционное решение вопроса, которое не 
наталкивало бы зрителя на ассоциирование кадра с хо-
рошо известной картиной художника. Избежать этой 
ассоциации следовало именно потому, что очень сильно 
и совершенно воздействие живописного образа. 

Нам кажется, что при подобном идейном и художе-
ственном совпадении режиссерских задач с хорошо и 
широко известными изобразительными источниками по-
становщик обязан найти «меру» повторения старого об-
разца, которое лишь н а п о м н и т о нем и, тем самым, 
усилит воздействие кадра. 

Следует, однако, отметить и такие кадры, в которых, 
на наш взгляд, подражательские повторения неизбежны 
и вполне закономерны. Это именно те случаи, когда из-
образительный материал, картины и рисунки историче-
ского жанра являются чуть ли не единственным свиде-
тельством прошлого, своеобразным историческим доку-
ментом. К таким кадрам нужно отнести, например, изоб-
ражение флотилии. Это своего рода «атрибуционный» 
материал. При этом скажем, что постановщик фильма 
поступает правильно, отклоняя сугубо стилизаторские 
древние корабли (например, рериховские) и приближаясь 
к «Кораблям времен Петра I» на картине работы Е. Е. 
Лансере. Последний показал и корабли с косыми «латин-
скими» парусами, и корабли с прямыми парусами и во-
оруженные артиллерией, и небольшой одномачтовый бот. 
Художник сочетает прекрасное знание исторического 
материала с своеобразным проникновением в дух петров-
ского времени, поэтому некоторый элемент стилизации 
в его картине воспринимается как своеобразный колорит 
эпохи. 

К таким же положительным «подражаниям» нужно 
отнести и кадры с изображением различных баталий. 

Идейная трактовка Александра Невского художе-
ственными средствами кино подчеркивает мысль 
К. Маркса о прогрессивном значении Ледового побоища, 
когда тевтоны вынуждены были склонить свои вар-
варские знамена и заявить победителю, «что зашли мы 
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мечем — Воть, Лугу, Псков, Летголу — от того от всего 
отступаемся...» \ 

Экранизированный Петр, как и Александр, иллюстри-
рует ту идейную трактовку, которую петровскому вре-
мени давали и Маркс, и Ленин, и Сталин. 

«Варварские методы» управления в условиях петров-
ского времени вызывались исторической необходимо-
стью. 

«Когда Петр Великий, имея дело с более развитыми 
странами на Западе, лихорадочно строил заводы и фаб-
рики для снабжения армии и усиления обороны страны, 
то это была своеобразная попытка выскочить из рамок 
отсталости» 2. 

Однако, верно разрешив общую историческую кон-
цепцию, прекрасные мастера кинематографии в фильмах 
об Александре Невском и Петре I в отдельных кадрах 
отходят от этой целостности, нарушая идейное единство 
между трактовкой всего произведения и отдельного об-
раза или кадра. Обычно это происходит преимуществен-
но в тех именно «кусках» фильма, где режиссер исполь-
зует тот или другой уже существующий образ. Он не 
учитывает при этом, что некогда созданный уже образ 
(мы говорим об изобразительном искусстве) родился в 
определенной эстетической среде. Этот образ в отдель-
ных случаях мог быть раскрыт вполне радикально для 
своего времени, но в наши дни идейная трактовка его 
может быть и не полноценной. 

В работах старых мастеров многих наших художни-
ков часто привлекает волнующая в них гармония един-
ства. Но почти механически перенося ее в свои работы, 
наши художники нарушают единство собственных произ-
ведений. 

Отсюда — разрыв и непоследовательность. 
Единство, нарушенное в части, в отдельном кадре, 

естественно, разрывает органическую ткань целого, все-
го произведения. 

1 М а р к с . Секретная дипломатия X V I I I века. «Историче 
ский журнал», № 6/37, 1936 г . 

а С т а л и н . Вопросы ленинизма. Изд. 1932 г . , стр. 359. 

7 И с т о р и ч е с к и й фильм 



Вот почему использование «старых» образцов, в част-
ности в кино, — это не значит повторять их, подражать 
им, или механически переносить на экран. Использование 
их требует критической интерпретации лучших из них. 

Не поэтому ли Дидро и предлагает художнику: 
«Надо копировать Микель-Анджело и исправлять 

свой рисунок по Рафаэлю». 
Слепое же копирование «старых» образцов (в целом 

или в части — безразлично) приводит только к изобра-
жению их тени... 

Современный художник, будет ли он живописец, 
актер, музыкант, исходит из живого наблюдения дей-
ствительности. Лучшие мастера прошлого исходили из 
тех же принципов реального наблюдения. Гармоническое 
единство и волнующая целостность их произведений 
строились на единственном подражании гармоничности 
в самой природе. Но это никогда не было простым ко-
пированием природы. Тех же принципов держались и 
художники исторического жанра. 

Техника в широком понимании, проблема света и те-
ни, композиция — все это лежит «на поверхности» хол-
ста. А внутренняя обусловленность тех или других 
приемов требует более глубокого анализа и раскрытия 
творческой истории произведения. Наследование прош-
лого, таким образом, заключается не в повторении внеш-
них достоинств отдельных памятников этого прошлого 
и не в сравнении современных произведений искусств 
с совершенными образцами прошлого, а в овладении 
творческим опытом старых мастеров. 

Когда Суриков, например, искал образ юродивого, 
сидящего в крайнем правом углу картины «Боярыня Мо-
розова», он отыскал в действительности натуру, заста-
вил ее позировать ему на снегу, изучил изменение «фак-
туры» голых ног на морозе и т. д. Но, вписав эту фигу-
ру в композицию, он фиолетовую синеву ног несколько 
видоизменил, живописно связав и подчинив ее цветовой 
гамме окружающего. 

Работая над большим холстом «Утро стрелецкой 
казни», Суриков в решении сюжета исходил из докумен-
тального свидетельства Корба. При этом он не побоялся 

отступить от точности его описаний во имя образной 
правдивости изображаемого. 

Но так «отступая» от подлинника, мастер передал 
подлинные события, связь между ними и внутренний 
исторический смысл их. Точно так же, как биография 
не измеряется мелкими деталями описываемой жизни, 
исторический факт не определяется подробностями бы-
товых аксессуаров. И наоборот, злоупотребление аксес-
суарным «бытовизмом» может низвести изображаемое 
до уровня мелкой натуралистической картинки. 

Художник современности, в частности постановщик 
исторического фильма, перенося на экран уже готовые 
образы (иногда даже и несколько видоизменяя их), вме-
сте с ними в свое новое искусство вносит старые идей-
но-эстетические принципы. Казалось бы, из принципиаль-
но нового вдруг неожиданно выглядывают хорошо зна-
комые черты старого. Объективно независимо от своих 
творческих устремлений, художник встает на эстетиче-
ские позиции давно минувшего академизма. 

Лучшие мастера прошлого всегда боролись с подоб-
ной пассивностью подражательства: они творили, даже 
дерзала, изобретая в рамках реального мира новы« 
формы. 

Художники современности, строящие вместе со все-
ми советскими народами новые формы жизни, обязаны 
черпать из этой жизни новое, чтобы творчески изобре-
тать и дерзать. 

В работе над историческим жанром перед мастером 
фильма возникает, прежде всего, как при всякой работе, 
задача идейного осмысления материала. Но в рабоге над 
историческим фильмом ясность понимания именно этой 
задачи особенно важна. Ибо уже на следующем этапе 
своей работы мастер столкнется с рядом изобразитель-
ных источников материала, которые не только идейным 
содержанием, но и эстетической формой его выражения 
в дальнейшем могут оказать влияние на судьбу кадра, 
эпизода, всего фильма. 

Идейная целеустремленность обязательно приведет 
режиссера к раскрытию народного начала в истории, его 
движущих сил, и подскажет ему необходимость трактов-



ки и отдельного героя неотрывно от массы, с массой й 
в массе. 

В интересующем нас вопросе об использовании изоб-
разительных источников в построении фильма такая це-
леустремленность важна и с точки зрения верного сю-
жетного отбора материалов (вспомните порочность вене-
циановского типажа в «Александре Невском»), и с точ-
ки зрения их идейно-эстетической концепции (вспомните 
недостаточность повторения живописного образа отца и 
государственного деятеля в «Петре» во время допроса 
царевича), и с точки зрения верных стилевых приемов 
экранизации изобразительных материалов. 

Этой идейной целеустремленности, в конечном счете 
ткущей образный рисунок исторического жанра, подчи-
няется и весь привлекаемый материал, в том числе и 
изобразительный. При этом освоение его и творческое 
перевоплощение подчиняются той же идее не только в 
процессе экранизации материала, но и в процессе самой 
работы над ним. 

Так возникает органическое единство, ничуть не на-
поминающее серое и притупляющее образ единообразие. 

Единство вытекает из целеустремленности и, опреде-
ляя собою неразрывность идейного и художественного 
выражения образа и всего сюжетного рассказа, придает 
историческому жанру силу волнующей убедительности. 

При соблюдении строгого идейного и стилевого един-
ства в отборе тех или других исторических изобразитель-
ных материалов и интерпретации их в историческом 
фильме мастер добивается той целостности, которая 
поражает нас в лучших произведениях искусства и кото-
рой с большим мастерством достиг А. Довженко в 
фильме о народном герое гражданской войны—о Щорсе. 

Проблемы кинодраматургии исторического жанра да-
леко еще не разрешены. Вопросы исторического жанра 
в живописи и кино — только часть этих проблем, затро-
нутых здесь. 

Обобщить все эти вопросы настоятельно необходимо. 
Но сделать это можно только общими усилиями наших 
творческих коллективов, работающих над созданием 
исторического фильма. 

Е. Вейсман 

УЧЕБНО-ИСТОРИЧЕСКИЙ ФИЛЬМ 
/ 
Замечательный теоретический труд нашего времени— 

«Краткий курс истории ВКП(б)» является важнейшим 
средством в деле разрешения задачи овладения больше-
визмом. Он ставит, в частности, перед нашей историче-
ской наукой немало ответственных задач. 

«... наука об истории общества, — говорится в «Крат-
ком курсе», — несмотря на всю сложность явлений об-
щественной жизни, может стать такой же точной наукой, 
как, скажем, биология, способной использовать законы 
развития общества для практического применения». 

Советская историческая наука должна стать наукой 
точной и ясной. Историк, изучая минувшее, обобщая но-
вые исторические факты, должен распространять исто-
рические знания в массах. Советская историческая наука 
должна вооружать наш народ знанием истории прошлого 
своей родины, прошлого человечества. 

«Краткий курс истории ВКП(б)» в связи с общими 
задачами исторической науки ставит и эту важную зада-
чу популяризации исторических знаний. 

Достижения советской исторической науки бесспорны. 
Преодолев «вульгарный социологизм», подвергнув серь-
езной и обстоятельной критике «теории» так называемой 
«школы» Покровского, разоблачая врагов, вредивших в 



•блести исторической науки — троцкистско-бухаринскую 
и буржуазно-националистическую агентуру капиталисти-
ческого окружения, вскрывая попытки фальсификации 
истории, советская историческая наука на основе марк-
систско-ленинской теории создала уже ряд ценных исто-
рических исследований и пособий для высшей и средней 
школы. л 

Достижения советской историческои науки способ-
ствуют и популяризации исторических знаний. В печати 
за последнее время появилось немало работ популярно-
го характера. Они написаны, главным образомо, на темы 
об «узловых» событиях истории нашей страны: «Ледо-
вое побоише», «Нашествие Батыя», «Куликовская битва» 
и т. д. Эти работы в общем выполняют задачи популя-
ризации исторических знаний. 

Советское киноискусство в области художественного 
фильма уделяет немалое внимание историческим сюже-
там. 

Марксистско-ленинское учение о воинах справедли-
вых и несправедливых в таких фильмах как «Александр 
Невский» и «Петр I» иллюстрируется волнующими сю-
жетами, рядом полнокровных художественных образов. 

Развитие нашей исторической науки, несомненно, влия-
ло на создание сценариев для этих фильмов, на работу 
режиссеров, актеров, художников и композиторов. 

Фильмы «Александр Невский» и «Петр I» различны 
по сюжету, но зритель одинаково с волнением следит 
за перепетиями боя русских воинов XIII века с тевтона-
ми; он радуется, видя на экране победу созданного забо-
тами Петра I русского флота над флотом шведских за-
воевателей. 

«Александр Невский» и «Петр I» — произведения 
большого исторического и художественного значения. 

Фильмы эти посвящены весьма значительной теме -
справедливым войнам русского народа, его борьбе за 
независимость;. ' 

По написанному В. Шкловским сценарию «Минин и 
Пожарский» об изгнании русским народом польских за-
хватчиков» заканчиваются съемки целой исторической 
киноэпопеи. 
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Несмотря на некоторые недостатки фильмов «Але-
ксандр Невский» и «Петр I» - эти картины являются 
произведениями социалистического реализма. Эти филь-
мы разрушили «традиции» антиисторических и натуралш 
стических «костюмно-оперных» дореволюционных кино-
постановок. м __ т „ п в „ . 

Фильмы «Александр Невский» и «Петр I» — новые, 
высокие образцы социалистического искусства, правдиво, 
типически обобщающие явления и события минувшего. 
Такие произведения ведут вперед, прокладывают дорогу 
многим видам и жанрам киноискусства, они влияют и 
на искусства смежные — театр, живопись, скульптуру. 

Историческая наука не сможет стать популярной, если 
она не будет пользоваться всеми доступными ей сред-
ствами для распространения исторических знании. Бот 
почему в помощь советской историческои науке может 
я должно притти киноискусство. 

Несмотря на ряд постановлений партии и правитель-
ства о преподавании гражданской истории в средней и 
высшей школе, предусматривающих введение учебного 
фильма в занятия как необходимый их элемент, кинема-
тография еще не создала ни одного учебно-историческо-
го фильма. 

Совершенно очевидно, что преподавание истории в 
средней и высшей школе не может обходиться без спе-
циальных учебно-исторических и научно-исторических 

^ К а к и м и же должны быть эти специальные фильмы? 
Для того чтобы ответить на этот вопрос, начну с пе-

речня тех средств, которыми располагает учитель, пре-
подавая историю в средней школе. 

Эти средства таковы: лекция, учебник (задание на 
дом) хрестоматия для школьного и внешкольного чте-
ния; иллюстративный материал (карты, карты-плакаты, 
карты-диаграммы, разного рода репродукции художе-
ственных произведений — картин, скульптур и предме-
тов материальной культуры); демонстрация диапозити-
вов, повторительная конференция и, наконец, экскурсия 

В " средства эти разнородны и разнообразны, но в руках 
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педагога они, подчиняясь определенной методике, обра-
зуют систему преподавания исторических знаний. 

Однако учебно-исторический фильм может явиться 
для учителя более действенным пособием, нежели многие 
из перечисленных. Образовательные и эмоциональные 
особенности воздействия такого фильма на учащегося 
обладают широким диапазоном. 

Вопрос о значении учебно-исторического фильма в 
средней школе, в частности, как одного из «звеньев» 
урока и вообще занятий по истории — это, прежде все-
го, вопрос о наглядности, предметности преподавания. 

Еще в 60-х годах прошлого века известный педагог 
К. Д. Ушинский при консервативности многих его фило-
софских и политических взглядов, при всех недостатках 
его педагогической системы сочувственно высказывался 
о «предметности» обучения. «Ребенок мыслит формами, 
красками, звуками — ощущениями вообще; отсюда — 
необходимость для детей наглядного обучения... на кон-
кретных образах, непосредственно воспринимаемых ре-
бенком», — писал К. Д. Ушинский. 

Ушинский одно время был поборником преподавания 
исключительно при помощи наглядных пособий (карти-
нок и пр.). В то время такое предложение выражало 
недовольство системой схоластического преподавания и 
было прогрессивным. Теперь же мы, представляя себе 
ограниченность предложения К. Д. Ушинокого, все же 
отводим и наглядным пособиям должное место в общей 
сумме наших педагогических средств. Но вопрос о на-
глядности преподавания, точнее, о месте и роли в нем 
конкретно-чувственного образа до сих пор нельзя счи-
тать определенным окончательно. 

И после Ушинского дореволюционная официальная 
педагогика неоднократно пыталась как-то решить вопрос 
о методах наглядного преподавания: о картине, об иллю-
страции в учебнике и хрестоматии, о плакате, наконец, 
о волшебном фонаре, так как кино в те времена еще 
не получило ни широкого распространения, ни всеобщего 
признаний. 

В преподавании истории в дореволюционной русской 
средней школе довольно широко применялась иллюстра-
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ция. Умело иллюстрировались учебники историш В сред 
них ѵчебных заведениях на стенах в классах, коридорах 
и залах нередко развешивались картинки на сюжеты из 
истории русского народа, конечно, в их монархическом 
истолкований. 

Обильно были иллюстрированы и различные историче-
ские хрестоматии: Сиповского, Нечволодова и других 
авторовР Даже одна из работ буржуазного украинского 
националиста проф. М. Грушевского была названа «Ил-
люстрированная история Украины» и содержала в себе 
387 рисунков. 

Дореволюционная школа ставила и пыталась решать 
вопрос о подсобной функции русской ^ X l l ï v J Z 
важнейших памятниках (текстах и иконографических ^ 
териалах), об использовании художественной литературы 
для иллюстрации соответствующих разделов школьного 
курса истории. Однако эти попытки, как правило не 
шли далее развешивания картинок, изредка - демонстра-
ции диапозитивов при помощи волшебного фонаря. 

Советская педагогика, учитывая развитие киноискус-
ства этот вопрос о наглядности в системе преподавания 
в средней школе должна ставить по-новому. 

Поскольку здесь говорится о преподавании историче-
ской науки в средней школе и о возможностях ее школь-
ной а также и внешкольной популяризации средствами 
кино, в дальнейшем речь будет итти только об учебно-
историческом и научно-историческом фильмах. Б стороне 
сознательно оставляется важный вопрос об образователь-
ном значении игровых, художественных фильмов на исто-
рические сюжеты. 

Художественные исторические фильмы в какой-то 
степени выполняют и образовательную функцию, но ре-
шающего значения они как средство преподавания исто-
рии иметь не могут. 

Выразительные средства кино весьма разнообразны и 
значительны. Киноискусство на современной стадии его 
развития может ввести в учебно-исторический фильм 
много элементов преподавания: диктор («голос учителя»), 
звук, музыка, песня, изображение натуры, где происхо-



дили те или иные исторические события; изображение 
документов, предметов материальной культуры; репро-
дукцию изображений (карт, портретов, картин, гравюр, 
миниатюр из летописей и лицевых сводов; грамот, 
актов). 

Все это может изображаться не только в статике, но 
и в движении, при помощи последовательной демонстра-
ции снятых кинокадров, дорисовки и мультипликации, 
посредством кинематографически воспроизводимого па-
леографического анализа документов. 

Наконец, в учебно-исторический фильм могут быть 
введены игровые инсценировки (с участием актеров) тех 
или иных событий, являющихся объектом изучения в со-
ответствующем разделе курса истории. 

Понятно, учебно-истооический фильм никогда' не смо-
жет заменить учителя. Фильм, как бы он ни был хорош 
с научной, методической и художественной стороны, :не 
может ответить на вопрос ученика, заданный во время 
демонстрации фильма, не может осуществить живого и 
широкого общения учителя с учеником, которое происхо-
дит не только на уроке, но последовательно во все вре-
мя учебного года и даже ряд лет. 

Учебно-исторический фильм может многое дать уче-
нику, но никогда не сможет заменить учителя. И нелепо 
было бы предъявлять к фильму такие требования. 

Л V 

У нас еще нет учебно-исторических фильмов, но есть 
написанные сценарии для их постановки. Основываясь 
на еще небольшом опыте такой историко-методологиче-
ской, методической и сценарной работы, все же можно 
сделать несколько выводов о перспективах . создания 
учебно-исторического фильма для средней школы и мас-
сового зрителя. 

Полнометражный учебно-исторический фильм (1800— 
2000 метров) может охватить целый исторический этап. 
Например, в сценарии «Киевское государство» иэображе-
кие политической истории Киевской Руси начинается с 
VII века и заканчивается освещением событий до XII ве-
ка включительно (распадом Киевского государства, со-
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зданием новых государственных образований • самого 
большого из них — Московского княжества). 

В сценарии «Образование русского национального го-
сударства» действие начинается с образования в XIII ве-
ке русских княжеств: Галицко-Волынского, Владимире-
Суздальского и Новгородской земли. Освещение этого 
периода истории нашей страны доведено до укрепления 
русского национального государства,.т. е. почти до вре-
мен Ивана Грозного. А 

Таким образом, диапазон полнометражного учебно-
исторического фильма широк. Понятно, что такой фи яьм 
не может входить в объяснение всех подробностей исго-
рни Он освещает, он изображает важнейшие события в 
их органической связи с соответствующими определе-
ниями характера изображаемого времени и широкими 
выводами. Вместе с этим фильм и конкретен. Он насы-
щен той «предметностью», которой нередко так нехва-
тает в нашей средней школе. 

Учебно-исторический фильм может дать возможность 
ученику не только умозрительным путем понять минув-
шее, но и у в и д е т ь его, у с л ы ш а т ь его звуки, при-
слушаться к «походке истории» . 

Следует заметить, что учебно-исторический фильм, 
например о Киевском государстве, при сравнении с соот-
ветствующим разделом учебника для средней школы 
«совпасть» с ним никогда не может по следующим при-
чинам. Во-первых, средства кинематографической выра-
зительности в их сочетании в учебно-историческом филь-
ме весьма отличны от средств печатного слова, к кото-
рому иногда присоединяется неподвижная картинка. Во-
вторых, общеизвестно, что содержание фильма влияет 
на его форму, а форма — на его содержание. Но метраж 
фильма т. е. заранее определенное количество метров 
пленки на которой должен быть снят фильм, тесно свя-
зан с 'тем количеством времени, в течение которого 
фильм должен демонстрироваться на экране (löuu ме-
т р о в — о к о л о 1'/2 часов). Метраж определяет форму, и 
это влияет на размер, емкость фильма, т. е. на его со-
7т епжание 

Поэтому учебно-исторический фильм по смыслу и 
ют 



«уже» и «шире» соответствующего ему по теме раздела 
учебника истории. Такой фильм служит дополнением 
к курсу истории во время его прохождения в школе. 
Фильм может явиться и «повторительным уроком», если 
соответствующий раздел курса или весь курс уже прой-
дены. ; -•*; Til " f j j 

Но учебно-исторический фильм может жить и само-
стоятельной жизнью, если он будет сделан в особом, 
втором варианте, уже не учебно-школьным, а1 учебно-
массовым, для широкого зрителя. Это будет фильм с ме-
нее строгими учебно-методическими задачами (не предпо-
лагающими последовательности занятий), с большим ко-
личеством игровых, художественных, драматизирован-
ных инсценировок. 

По поводу художественных инсценировок в учебно-
историческом фильме существует ряд скептических мне-
ний. Некоторые педагоги, сторонники «чистой науки» 
в системе школьного образования, не могут допустить 
мысли о том, чтобы в их сферу вторгалось киноискус-
ство, да еше вдобавок с инсценировками. 

^Некоторые кинематографисты, предполагая, что науч-
ный или учебный фильм должен быть основан только на 
документе, также высказываются «принципиально» про-
тив художественных инсценировок в учебно-историче-
ском фильме. 

В основе этих мнений лежит неверное представление 
о природе научного и образного мышления. 

Как давно уже известно, научная, теоретическая 
мысль не может быть отделима от художественного 
творчества. Между понятием и образом нет пропасти. Но 
различие между учебно-историческим и художественно-
историческим фильмами, понятно, существует. 

Еще Аристотель в «Поэтике» писал: «Задача поэта 
говорить не о прошедшем, а о том, что м о г л о бы слу-
читься, о возможном по вероятности или по необходи-
мости». 

Нетрудно отыскать это «возможное», но не случив-
шееся» в художественно-исторических фильмах, напри-
мер, в «Александре Невском» или в «Петре I». Там мы 
находим это «возможное», не бывшее в истории, но су-
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Чествующее, живущее в фильме; и за редкими исклю-
чениями авторам фильмов упрека за это не делают. 

Но в фильме учебно-историческом в е р о я т н о с т и 
или даже о т н о с и т е л ь н о й д о с т о в е р н о с т и 
всегда следует предпочитать и с т о р и ч е с к у ю т о ч -
н о с т ь . 

Учебно-исторический фильм исходит из фактов и, об-
ращаясь только к фактам, он делает свои выводы. 

Вот почему инсценировки учебно-исторического филь-
ма, т. е. драматизированные эпизоды на исторические 
темы, создаваемые силами режиссера и актеров, должны 
быть основаны на строго проверенных научных данных. 

Полнометражный учебно-исторический фильм на ос-
новные исторические темы не может обойтись без худо-
жественных инсценировок. Но, во-первых, место для вы-
мысла в них очень ограничено, не менее, чем для исто-
рика, который благодаря разрозненным фактам, добытым 
наукой, воспроизводит целую картину минувшего. Такая 
«дивинация», допустимая в исторической науке, допусти-
ма и в киноискусстве, создающем учебно-исторический 
фильм. Во-вторых, инсценировка в учебно-историческом 
фильме занимает подчиненное положение по отношению 
к «понятийному ходу мышления» в сюжете фильма 
(диктор, надпись, карта, схема, диаграмма, «ведущие» 
действие и обобщающие отдельные факты и явления). 

Учебно-исторический фильм имеет и свои принципы 
построения «сюжета», не сходные с каноническими прин-
ципами, пригодными для построения сюжета художе-
ственного фильма. 

Количество инсценировок и метраж каждой из них в 
учебно-историческом фильме подчиняются особой дози-
ровке и не должны становиться преобладающим элемен-
том. Так устраняется опасность превращения учебно-
исторического фильма в драматизированную историче-
скую хронику, — некое жалкое подобие худ ожественно -
исторического фильма. 

Что представляет собой инсценировка? 
За неимением других примеров позволю себе привести 

отрывок из моего сценария «Образование русского на-
ционального государства». 



В этом примере-инсценировке изображаются изменни-
ческие действия правящей в Великом Новгороде бояр-
ской группы во главе с Марфой Борецкой и разрыв Ве-
ликого Новгорода с Москвой, окончившийся, как из-
вестно, военным поражением Новгорода и присоедине-
нием его к Московскому княжеству. 

Надпись: 

В 1470 ГОДУ НОВГОРОДОМ ПРАВИЛА СЕМЬЯ БОРЕЦ-
КИХ. КРУПНЕЙШЕЙ ПОЛИТИЧЕСКОЙ ФИГУРОЙ БЫЛА 
МАРФА БОРЕЦ КАЯ, ВДОВА НОВГОРОДСКОГО ПОСАД-
НИКА, ВОКРУГ КОТОРОЙ ГРУППИРОВАЛАСЬ СИЛЬНАЯ 

ПАРТИЯ СТОРОННИКОВ ЛИТВЫ. 

Палата в новгородском доме Боредких на Рогатице. 
За длинным столом, накрытым черным сукном, сидят по-
садник Димитрий Борецкий с братом Федором; немного 
поодаль — их мать, Марфа Борецкая, и епископ Феофил 
Новгородский. Рядом с ним стоит один из богатых нов-
городских бояр. 

Вечерний звон церковных колоколов. 
На изразцовой печи стоят венецианские кубки, в про-

стенках висят зеркала, устланы лавки заморскими сукна-
ми. Стоят на столе часы немецкой работы. 

Напротив новгородцев в кресле сидит посол князя 
Ивана III дьяк Степан Бородатый. 

Дьяк вынимает из-за пазухи свиток, не торопясь раз-
ворачивает его и, поглядывая на новгородцев, говорит: 

— Великому моему князю Ивану ведомо стало, что 
продались вы, новгородцы, королю литовскому... 

— Врешь! — крикнула послу Марфа Борецкая. 
Спокойно читает дьяк: 
— «Пойдет великий князь московский на Великий 

Новгород, или сын его или брат, или которую землю 
поднимет на Великий Новгород — королю садиться на 
коня за Новгород... Король не будет давать веры холо-
пам и черным людям, буде они с жалобой пойдут на 
господ и бояр...» 

Гневно сворачивает московский посол свиток и дого-
варивает: 
l i t 

-— И подписи на договоре сем стоят ваши, воровские, 
Господин Великий Новгород! 

Вскакивает с места Марфа Борецкая: 
— Не хотим быть вотчиной московского князя! 
Вскакивает с лавки новгородский епископ Феофил, 

ударяет посохом об пол: 
— Мы — люди вольные! 
Степенно встает с кресла московский посол и отве-

чает новгородцам: 
— Стали вы холопами Литвы. Волны бьют о камни 

и ничего камням сотворить не могут, а сами разбиваются 
в пену. Так будет и с вами, новгородцы. 

Выходит посол из палаты и хлопает дверью. Молча-
ние. 

Дрожат руки у посадника Димитрия Борецкого. Он 
говорит: 

— Это —война с Москвой... 
Истово крестится на образа Марфа Борецкая. Она 

подходит к сыну Димитрию, кладет ему руку на плечо 
и говорит: 

— Готовь новгородцев к бою с Москвой! Посылай 
гонцов в Литву. 

Подходит к Федору Борецкому боярин, в тревоге 
вертит пуговицу на своем кафтане и шепчет ему: 

— Скоро земля от крови дымиться будет... Сильна 
Москва, измены не прощает... 

III 
В кинематографии еще не было серьезного опыта по-

становки учебно-исторических фильмов. Поэтому среди 
работников кинематографии пока еще нет единого мне-
ния об этом новом и необходимом виде кинематографи-
ческого производства. 

Несомненно, что научно-техническая кинематография 
далеко еще не использовала своих возможностей ни те-
матически, ни производственно. Пока что она все еще, 
за немногими исключениями, задерживается на давно 
достигнутом ею «пределе». 

Научившись, снимать натуру, оживлять статичные 
кадры, применять мультипликат, некоторые работники 

i l l 



Научно-технической кинематографии резко отделяют ме-
тоды своей работы от методов работы над художествен-
ным фильмом. Они объясняют это тем, что от научно-
технической и учебной кинематографии будто бы не 
требуется художественности. Этим самым некоторые ки-
нематографисты создают неверное предположение о 
«второстепенном значении» научно-технической кинема-
тографии, о том, что она, по сравнению с художествен-
ной (игровой) кинематографией, неполноценна. 

Известно, в частности, что в научно-технической ки-
нематографии есть режиссеры, пробовавшие озои силы 
в художественных фильмах, но не нашедшие там примене-
ния себе—и не по вине художественной кинематографии. 
Почему же, однако, импульсы досады и «разочарования» 
у таких товарищей должны способствовать созданию 
«теории» «самостоятельных», «логических» методов ра-
боты научно-технической и учебной кинематографии? 

Но даже и помимо этого обстоятельства в среде ки-
нематографистов, работающих в области научно-техни-
ческой кинематографии, блуждает своеобразная «теория 
предела». Она применяется иногда и на практике. 

Несомненно, научно-техническая и учебная кинемато-
графия имеет свои методы, ей одной свойственные. Но 
выбрасывать художественные инсценировки из своего 
арсенала она не имеет права, тем более, что инсцениров 
ки в научные и учебные фильмы вводятся изредка, как 
исключение из общего правила. 

Однако работу с актером некоторые режиссеры счи-
тают находящейся «за пределами» научно-технической и 
учебной кинематографии. 

— «Наука — не искусство, — говорят эти предель-
щики, — между ними находится глубокий водораздел». 
«Тезис» этот ими развивается примерно так: 

«Если наука оперирует понятием, а искусство — обра-
зом, то, следовательно, нашей отрасли кинематографии 
чужд образ и близко понятие. Поэтому мы против вве-
дения инсценировок в некоторые наши работы». 

Расчленение понятия и образа — прием, давно извест-
ный из философии. Это действие механистическое. Но 
надо заметить: пределыцики, работающие в научной и 

технической кинематографии, рассуждают не всег да так 
примитивно. 

Если с ними побеседовать подробнее, то окажется, 
что они «тоже» являются сторонниками образности, ожи-
вляющей склеиваемые некоторыми из них диапозитивы 
(и выдаваемые, несмотря на это, за фильмы, за произве-
дения кинематографические!). Но образность, как поня-
тие, они представляют себе ограничительно. Такие кине-
матографисты считают приемлемым в своей работе образ, 
д а н н ы й и з в н е , а н е с о з д а н н ы й о т н а ч а л а и 
д о к о н ц а с р е д с т в а м и к и н о и с к у с с т в а . 

Понятно, например, что совокупность снятого на 
пленку документа, натурного кадра, песни, иллюстрирую-
щей изобразительные кадры фильма, — может создать 
монтажную «фразу», не лишенную и образности. Но в 
такой «кинофразе», если она сложилась только из ука-
занных выше элементов и входит в состав учебно-исто-
рического фильма, образность еще не достигает своего 
«зенита», своего полнокровного развития и завершения. 

Надо учитывать, что в научно-технической и учеб-
кой кинематографи могут быть несколько категорий об-
раза и что в фильме образ может стадиально изменяться. 

В понятие кинообраза как его виды входят: образ-
документ, образ-натура (например, пейзаж), образ-реалия 
(предмет материальной культуры). 

Но все эти образы даны извне, они «лежат на по-
верхности». В них самих, уже «готовых» до появления 
в пределах киноискусства, нет внутреннего движения, 
каждый в отдельности из этих образов не обладает свой-
ством большого эмоционального воздействия на зрителя. 

Эти образы, сочетаясь монтажно, образуют собой 
комплексы понятий и образов. И это уже богатый арсе-
нал для съемки научного или учебного фильма. Но за 
пределами этого арсенала нельзя оставлять о б р а з ы 
с о з д а в а е м ы е , образы-персонажи (актеры в драмати-
зированных инсценировках). 

Только в органическом соединении образов, данных 
извне и сочетаемых монтажно с образами, создаваемыми 
посредством инсценировок, в неотрывном движении 
мысли теоретической и работы художественной совдает-



ся комплекс понятий и образов, взаимно влияющих друг 
на друга, который можно назвать учебно-историческим 
фильмом. 

Некоторые кинематографисты этого понять пока не 
могут. Они называют себя «документалистами» в научно-
технической и учебной кинематографии, забывая о меха-
нистической ограниченности всех «теорий» «школы» до-
кументалистов в кино, давно оказавшейся несостоятель-
ной. * Л 

Разбирая вопрос о перспективах создания учебно-
исторического фильма необходимо еще раз подчеркнуть, 
что драматизированные инсценировки в нем должны быть 
исторически точными. От них может исходить только 
«слабое сияние вымысла», но и этот художественный 
вымысел должен быть основан на строго проверенном 
историческом материале. 

Эти инсценировки должны быть драматизированы 
средствами киноискусства, без архаизации, модернизации, 
без каких бы то ни было стилизаторских ухищрении. 
Учебно-исторический фильм во всех его частях должен 
создаваться методом социалистического реализма. 

Поэтому в инсценировках такого фильма не должно 
быть театрализации дурного вкуса или так называемой 
«оперности» («ходульность» актерской игры, внешние 
эффекты костюмов и бутафории, отрицательно влияю-
щие на смысл исторического сюжета). 

Некоторые кинематографисты, придерживающиеся до 
сих пор описанной выше «теории предела», объявляют 
«диапозитивность», т. е. относительную неподвижность 
и однообразие фильма, - противодействующей развитию 
научно-технического и учебного фильма. Правильно под-
мечая опасность «диапозитивности», эти товарищи в ко-
нечном итоге в практике свой работы приходят именно 
к «диапозитивности». Л Я „„* 

Возможно ли, например, снять учебно-исторический 
фильм без инсценировок? Возможно. Но это будет сухой 
фильм, составленный только из карт, фотографий пред-
метов русского быта, нескольких натурных съемок архи-
тектурных памятников и репродукций гравюр и картин 
более или менее известных художников. 

Это будут более или менее добросовестно снятые ыу-

П Л Г Т экспозиции где 

все^нотодвижно, где - Р ™ ^ ^ ™ 
Й ^ Г ^ Ж неизбежно и 

б У Т " Г о Т с л ^ е Т и Г м у з е й н а я экспозиция в му-
зея* плоха или чг0У исторические музеи отжили свое 

? р е Г „ о % Т а з Г и ~ с 
обще немного, но даже в науке " f a заіг ІИМательно. 

дущее. Он должен г-крмочные и монтажные 
сферу в о о Ф ^ музыка, 
возможности кииоискусс.ва для умелого обуче-

наук — истории! 

IV 
R каждом учебно-историческом фильме на «узловые» 

темы и ™ , нашей страны б у д у т n « a — - несколько 
взаимосвязанных «ком^де^сов» ™ т Р рии эконодаки ^іли 
политическую нельзя р а з д е л куль-
культуры. Н о я с™ьч, Наглядней показать, какие важные туры, для того чтооы наі л д м . к о п с у л ь т а н т о м , 
задачи стоят и.здесь ^ создающими учеб-

Г с а ^ М с к и Р Г ф И и С л ^ ° и , И Е частности, тот или иной его 

Р а з ? , е л ' „ п т л І Т пм какими образами можно было бы ки-

^ШгВ^ВйЕЩ 
H . т а к днвио один кинокритик и рецензии о фильм. 



«Петр I» протнвэпоетавил Петра I Ивану Грозному, при-
чем историческую роль Ивана Грозного истолковал, 
слепо следуя русской дворянско-буржуазной историче-
ской науке, как некое явление психиатрического порядка 
(«правил жестоко, по прихоти»). 

Неверное, антиисторическое утверждение! 
Политический смысл правления Ивана IV и, в част-

ности, смысл явлений тогдашней русской культуры не 
будет нам вполне понятен, если мы не вспомним статью 
Ф. Энгельса «О разложении феодализма и развитии бур-
жуазии». Он писалг «Королевская власть (das Königtum) 
была прогрессивным элементом — это совершенно оче-
видно. Она была представительницей порядка в беспо-
рядке, представительницей образующейся нации в проти-
воположность раздроблению на бунтующие вассальные 
государства. Все революционные элементы, которые об-
разовались под поверхностью феодализма, тяготели к ко-
ролевской власти, точно так же, как королевская власть 
тяготела к ним...». 

Если мы вспомним, что Иван IV энергично продол-
жал дело московских князей, своих предшественников, 
и стремился всемерно укреплять русское централизован-
ное государство, то станет понятным, что слова Ф, Эн-
гельса применимы и ко времени Ивана Грозного. 

Разгром боярского крупного вотчинного землевладе-
ния и создание опричнины, даже со всеми ее крайностя-
ми, в общем до определенного времени способствовали 
укреплению русского централизованного государства и 
его борьбе с феодальными элементами, с потомками 
удельных князей. 

Значит ли это, что реформы Ивана IV были прогрес-
сивными? 

Несомненно. Тогда, в частности, становится понят-
ным, почему князь Андрей Курбский изменил русскому 
государству, русскому народу и в 1564 году перебежал 
в Польшу. 

В свете тезиса о прогрессивности реформ Ивана IV 
весьма рельефными становятся некоторые явления тог-
дашней русской культуры. Вглядываясь в них, мы ви-
дим, с одной стороны, весь строй церковно-схоластиче-
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ской «образованности» XVI века, строй, по существу 
феодально-крепостнический, застывший, реакционный. 

Некоторые обличительные сочинения Максима Грека, 
постановления Стоглавого собора уже дают яркую и не 
приглядную картину состояния тогдашней начетчической 
«культуры». 

С другой стороны, почти одиноким стоит замечатель-
ный культурный факт того же времени: основание и 
кратковременная деятельность первой русской типогра-
фии, созданной вдохновением и трудами первого русско-
го печатника Ивана Федорова. 

Дьякон одной из московских церквей Иван Федоров 
по приказу Ивана IV в 1563 году устроил первую в Рос-
сии типографию. Пять лет печатал в Москве книги Иван 
Федоров вместе со своим помощником Петром Тимофее-
вым (Мстиславцем). Но в 1568 году их типография, как 
известно, была разгромлена и сожжена монахами —-
«справщиками» рукописных книг. 

Иван Федоров, опасаясь расправы над собой, выну-
жден был бежать за рубеж. 

Смысл этой драматической истории заключается не 
только в том, что первая русская типография начала 
было успешно вытеснять церковные рукописные книги, 
что это уничтожение типографии было совершено мона-
хами-«конкурентами». Надо помнить, что монахи «справ-
щики» были инспирированы реакционно настроенным 
высшим духовенством и боярами, боровшимися с Ива-
ном IV, с его политикой укрепления «самовластия», в 
частности, при помощи печатного слова. В типографии 
Ивана Федорова столкнулись два противоборствующих 
начала: государственное, тогда прогрессивное, и клери-
кально-боярское, реакционное. Один из ростков новой 
культуры реакционерами был вырван из родной земли, 
правда, не на долгое время. 

Этот пример приведен здесь, чтобы показать, как 
определенное историческое отношение к минувшим со-
бытиям может влиять и на художественную работу, на 
создание определенной композиции учебно-исторического 
фильма и его сюжетных ситуаций. 

Описанный эпизод с первой русской типографией в 



учебно-историческом фильме может быть показан 

Надпись, снимок с памятника Ивану Федорову в 
Москве вид московского «Печатного Двора» 1 8 6 3 -
I4RR голов (макет опыт реконструкции, дикторскии 
текст о бегстве Ивана Федорова, фотоснимок с книг, им 

" І Г э Г Л е ^ и з о Т и Т ^ т о р т ^ ^ у с с к о й культуры мо-
ж е т б ы т ь пшгаза™ с включением одной-двух небольших 

выше, присоединяются 

ДБѴесЦеедНаЫ Ä с Иваном Федоровым. Царь 

^ W w î Â и ее разгром 

У В еОсТаетсяС только добавить: инсценировка в учебно-
историческом фильме, помимо того, что она наглядно 
воскрешает минувшие события, одновременно рекой-
S Œ ? и 

• S S S s Ä i ? 

Научно-исторически«фильм ™ / ^ е о л о г и ч е с к о й 

^ е С Г Г о н Н ' « к , чтобы слу-

Ml 

жить пособием к изучению того или другого раздела 

КУРНакоРнецЛОфилИьм может быть и короткометражный. 

но также может оказать существенную помощь, спе-
циальный научно-исторический фильм может, например, 
Объяснить историю славянского письма, наглядно пока-
зать учащемуся переходы букв греческого а л ф а в и г а в 
глаголицу и кирилицу в устав, полуустав и скоропись _ 

Научно-исторический фильм может оовещаіь и ог 
дельные вопросы монографического характера, разраба-
тываемые палеографией. . 

Точно так же в тематику научно-исторического филь-
ма может войти ряд вопросов, связанных с нумизмати-

K ° V b f Р е ™ м о ж е м Р т о ч и о определить всех возможно-
стей учебной и научной кинематографии, призванной слу-
жить исторической науке и популяризации исторических 
знаний Эти возможности весьма широки. Но для того 
ч?обы эти возможности определить требуется организа-
ция специальной исследовательской работы. 

Тематика учебно-исторического и научного фильмов 
(с вариантами для массового зрителя), методология и 
методика производства такого рода фильмов примени-
тельно к требованиям средней и высшей школы, темати-
ческое планирование, экспериментальная р а б о т а с о зву 
ком цветом и инсценировками в таких ф и л ь м а х - в о т 
самый краткий перечень задач этой исследовательской 

Д е ЯоТдел°Сшкольного кино Наркомпроса, правда, зани-
мается некоторыми из этих вопросов, составляет планы 
производства учебно-исторических фильмов, « У ^ в а е т » 
эти планы с киноорганизациями. Но этой работе Нар-
компроса должны оказывать систематическую помощь и 
поддержку научные организации и квалифицированные 
работники киноискусства. 

Дело постановки учебно-исторических фильмов совсем 
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еще недавно тронулось с места. Много в нем еще недо-
четов, робости, бюрократизма. Взаимоотношения Нарком-
проса, Комитета по делам кинематографии при СНК 
СССР и киностудий налажены пока еще плохо. 

Но все эти недочеты устранятся, если в создании 
учебно-исторических и научно-исторических фильмов 
примут участие Институт истории Академии наук СССР 
(по разделу фильмов на темы гражданской истории), 
Институт Маркса—Энгельса—Ленина (по разделу филь-
мов на темы историко-партийные), Комитет по делам 
кинематографии и Наркомпрос. Из представителей этих 
организаций должен быть создан научный и организа-
ционный центр, способный оперативно и авторитетно ру-
ководить этим делом большой политической важности. 

Только тогда преподавание истории и популяризация 
исторических знаний будут укреплены и расширены сред-
ствами киноискусства. 

Тогда, действительно, историческая наука и кино-
искусство, соединясь на этом поприще работы, будут 
в полной мере служить народному образованию. 


