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НАЧАЛО 

Всеволод Илларионович Пудоюшн родился 16 февраля 1893 года 
в Пензе (в 1897 году Пудовкипы пероехали в Москву). Его отец про
исходит из крестьян Пелзенекой губернии. Работая по торговой час
тп - приказчиком, коммивояжером,- он имел материальные воз-

1\IОЖности дать сыну образование. Будущий кинорежиссер учился в 
шестой московской гимназии (что рядом с Третьяковной), увлекалел 
живописью, игрой на скрипке, сочинением пьес и одновременно -
астрономией, физикой, матемаТИI{ОЙ, химией. Родители хотели сде
Jtать его медиком, но влечения к медицине он не испытывал и, побо
ров родительсн:ие настояния, через некоторое время после окончания 

гимназии поступил на отделение естественных наук физико-матема
тпческого факультета Московского университета, чтобы изучать фи
зическую химию. Своих занятий живописью! музыкой и литературой 
оп не бросает и в упиверситете. 

<<Теперь я понимаю,- писал позДirее Пудовкип в статье <<l{ак я 
стал режиссером>>,- что столь разнородные увлечения объединяла 
неутолимая жажда к познанию новых, непредвиденных явлений. 
До сих пор ощущаю то радостное волнение, которое овладевало 11шою 
I>аждый раз, когда я сталrшваJIСЯ с чем бы то ни было,_ обещавшим 
новизну и неожиданностЬ>) 1 • 

Запомним это - неутолимая жашда к познанию новых, непред
виденных явлений ... 

Успешно пройдя университетский курс,- Пудовкип не успел сдать 
выпускных экзаменов - началась война, и он добровольцем уходит 
па фронт. Пудовкии служил в артиллерии. Во время драматических 
для русской армии боев на Мазурских болотах был ранен в руку и 
nопал в nлен (это случилось в январе 1915 года). 

Пудовкип оказался в лагере военноnленных, расnоложенном не
подалеку от города :Киля (Померания). Условия были тяжелые. 
Чтобы сnастись от голода, бывший студент физмата работает хими
rюм в лаборатории сахарного завода. 

Помимо бытовых невзгод в nамяти останутся от лагеря фаr~ты 
нравственного унижения военноnленных - в глазах немецких ох

ранников они были существами как бы неодушевленными, челове
ческого отношения не заслуживающими. Однажды, рассказывал 
позднее Пудовкип, nленных выстроили во дворе лагеря и несколько 
часов держали па холоде- ждали nриезда nачальства; nриехавший 
nосле долгих ожиданий генерал nрошел вдоль строяl, ни на кого пе 

1 Пудовкип В. Собр. соч. в 3-х т., т. 2. М., <<ИСI\усство», 1975. В дальнейшем 
есылюrна это издание будут обоввачатьсл только фамилией автора, номером тома 
11 страницей. 

з 



взглянув, опустив тяжело нависшие веки. Эта сцена,: ее <щластикю> 
не забудется - Пудов1шн вспомнит о пей,: работая над фильмом 
<{Во имя Родины». 

Не забудутся и другие, более приятные встречи в Германии. 
Пудовнин жил в интернациональном братстве военнопленных - вмес:-
1'С с поляиами, французами, англичанами. Каждодневное общение с 
товарищами по несчастыо, нескончаемые разговоры в свободное от 
работы времн помогают Пудовкину полнее узнать раСI\олотый вой
ной мир и людей, живущих в этом драматичесии слошrюм мире. 
Раетет чувство протеста, стремление н переменам - пусть пока и 
неясно, наними могут быть эти перемены. 

В 1·оды лагерной жизни Пудовкии без особых к тому усилий (по
могаJш феноменальпая память) изучает язьши - юrглийсiПIЙ, не
мецюiй, французсний, польский. Надо ли говорить, что никаких 
специшiыiых уроноn не было, нак не было и учебников,- просто 
люди а;ишi вместе, друшили, общались, старались понять друг друга. 
В результате таноrо <<разговорногО>> изучепин язьшов Пудовкии через 
много лет попадаст в забавную историю, над ноторой он сам не раз 
нотешался. 

Соседом Пудовюпш по лагерному бараку был полян, разговари· 
вавший <mо-деревенсiш» - на одном из местных диалектов польского 
языка. Овладевая польсюiм, Пудовкин, обладавший музыкальным 
CJryxoм,· ·запоминал не только лексину, но и все 'диалентпые оттенни 
речи СJюсго соседа и друга. Он и не подозревал, сколь напризно эта 
реч1. расходилась с языком литературным, <<nаршавсiШм>>. 

Вс1юрс после ?оШЙСI{ОЙ победы 1945 года Пудов1шн посетил Поль· 
Ш~'. Встречи на польской земле были очень дру;I;есними, поистине 
братсюПiш: с почтительным и восторженным отношением н поста
н~а•нщиi\У <{Матери» соединялись чувства, рожденные всем тем, что 
сделал советСiшй народ для освобождения Польши и разгрома фа
шизма. Растроганный сердечным приемом, Пудовкип решил отбла
годарить варшавских друзей на их языке, благодарность сопрово;н~ 
далась размышлениями о нинематографе высоi\ого, социалистиче
Сiюi·о призвания. 'Уже в начале речи слушатели начали улыбаться. 
Да.ТJьшс- больше. Послышались приглушеиные вежливостью смеш· 
I\И, I{То-то даже хохотнул, хотя Всеволод Илларионович ничего 
смешного не говорил: варшавской публике было забавно слышат1. 
С~'губо деревенсную, диаJЮI<тную речь из уст знаменитого русского 
режиссера. 

Но вернемся 1{ донинематографичесной биографии Пудовкина. 
В IIOIЩe 1918 года Пудоннин бежит из немецкого плена- побегу 
ПОIIЮГ.Тiа революция в Германии. По приезде в Москву устраивается 
на работу в военкомат - делопроизводителем. На пропитание полу
чает горшок 1·ороха - таков был паек, все свободные часы читает 
<<Историю -химию> Либихаt не очень-тд' вникая в дела и взаимоотно· 



mтi:ия· сослуживцев. Однажды, ·nоявившись в воешюмате, оп не 
:1астал: пи одного сотруднина: пока он изучал химию, его сослуiЮШ-' 
J(Ы, оназавшиеся агентами Савипкова, переправляли бывших офице~ 
ров на юг- к Дениюшу. Заговорщюш были арестованы и расстре
JJЯПЫ. Нескольно дней Пудовнин один управлял делами военномата. 

Через иеноторое время ему удается получить работу по специ
альности - химином в лаборатории завода <<Фосген М 1>>. 

В 1920 году в жизни Пудовнина происходит крутой и во много.\1 
неожиданный перело:r.r. Хоть оп и увлекалея в юности ыузьшой, ри
сованием и даще, Kai{ было упомянуто, писал пьесы,- к молодоJIУ 
исi\усству нинематаграфа относился с предубеждением,. не любил 
его и не признавал: считал плохим суррогатом театра. В юшо ходил 
редно. Но однажды молодой химик случайно попал на просмотр 
<<Нетерпимостю> Дэвида Гриффита. Фильм америi\анского режиссера 
поразил его. В тот памятный вечер Пудошшп впервые подумал, что 
нинематаграф - искусство больших возможностей, во многом еще 
не изведанных и не освоенных. Отбросив недавние предубеждения, 
он теперь не пропускает ничего более или менее значительного на 
московс1шх экранах. Все более глубоним и прочным становится ощу
щение: нинематаграф- искусство, обладающее огромным обаяни
ем правды, способное показывать жизнь без всяной предвзятости,; 
более натурально, более реалистично, чем театр. 

Новое увлечение захватывает страстную натуру ПудоВiшна. Пoc
JJe недолгих колебаний он решает сменить профессию; хоть ему и ми
нуло 1{ тому времени 27 лет,- поступает в Первую государственную 
тнолу нине:матографии при Всероссийс1юм фотоннпоотделе Нарi>ОМ
проса. 

В то~I же 1920 году, когда Пудовкии учился на первом нурсе, 
l'оскиношiюла получает задание - в связи с нашествием белополн
Jщн сделать фильм <<В дни борьбы>>, Iюторый мог бы стать оружием 
боевой агитации. Постановка фильма поручается режиссеру И. Пе
рестиани, будущему создателю <<Красных дьяволят>>. Среди других 
студентов к работе над фильмом привлекается и ПудоВIШН - он 
играет эпизодичесr{ую роль красного Iюмандира. 

Главным достоинством фильма бьша актуалыюстJ,, оперативность 
()ТJ\ЛИI\а на события. По своим художественным начествам фильм 
Перостиани оказался произведением более чем скромным. Но работа 
над ним не прошла даро:м для Пудовкина: Персетиани похвалил его 
за сыгранную и:м ролъ и предсказал ему большое будущее в кипоис
нусстве. Первый шаг прю,тического участия в создании фильма, при
несший одобрение опытного мастера, еще больше унрспил Пудош,и
на в его новом увлечении, ставшем отныне главной страстью Jr-.:изни. 

Пудоюшн занимался в Iшассе Владимира Ростиславовича Гарди
ва - известного режиссера, аi{тера, сценариста, ноторый еще н до
ревошоциоппые rоды много сделаJI для развития руссной IШнемато-



графии (в кино он пришед из театра, имея за шrеч:ами сошщный стаж 
актерстюй и режиссерской работы). Опытный и проницатедьный пе
дагог, Гардин быстро оценил возможности и талант недавнего хими
ка, уверовавшего в кинематограф. Вскоре Пудовнин, с феноменадь
пой быстротой овдадевший СОI<ретами новой профессии, становится 
фю<тическим помощником Гардина по руководству кдассом. Разу
меется, никаких офпцтшды-rых назначений не быJю -просто учитель 
поручад своему многообещающему ученмну занятия с другими сту
дентами. 

В конце 1920 года В. Гардин начинает работу над фидьмом <<Серп 
и молот>> («В трудные дни») -по сцепарию А. l'орчишша и Ф. Ши
пулинского. 

Параллельна с подготовной к съемi<ам в нлассе Гардина органи
зуется распределение ролей по копкурсной системе. Пудовнину до
стается главная родь - батрака Андрея :Краснова, стаповящегося 
красноармейцем. 

Очевидно, для того, чтобы уйти от заданпой сценарием схемы,; 
Пудовкии искал в 1-\раснове характерность - волевой и решитель
ный боец изображался им ню< человек уг.тюватый, пеJювкий. Гардин 
одобрил предложешюе ученююм решение образа. Но у самого-то 
Пудовтшна остадось ощущение актерской <шережатостю>: слишком 
много было у Краснова героических поз и грозных взглядов. Возмож
но, это ощущение появилось дишь после просмотра фильма в смонти
рованном виде- во время самой работы Пудовнин не замечал, что 
<шережимает>>. 

В этом малом фю<те - I>ритической самооценке одной из особен
ностей, вернее, одного из недостатков, играемой роли- прояви.'!ись 
еще не до конца осознанные, тодыю угадываемые..: противоречия 

кинопроцесса, притом весьма существенные. В нинематаграфе ранних 
20-х рядом с другими существовал довольно острый rшнфлинт между 
сторонвинами психологичесной драмы, которые обращались к опыту 
Моснвина, Художественного театра, и поборнинами динамичного 
зрелища,, чаще всего ориентировавшимися на американизированный 

детет.;тив, па специально rшпематографичесного антера- хорошо 
владеющего телом мастера трюнов. На этом, втором направдепии вы
растает кулешовекая теория <<натурщика>>. Пудовтшн сноро будет ее 
поборнином, станет заядлым кулешовцем. Но какой-то частью души 
уже в тогдашних своих представлепиях об искусстве он тяготел 
н иной эстетияе, к иной стилистике. Из этих тяготений и проистекает 
ощущение <шережатостш> в образе Андрея Краснова: не замечавшалея 
стопроцентными поборпиками динамичного, трюнового I\ино с на
турщинами, она была замечена Пудовкиным по той простой причине, 
что он уже в ученические годы начинает свою <<поту>> в иснусстве. 

В ходе съемок фильма <<Серп и молот» Пудовюш не только играл -
он выпо.тшял обязанности администра'lrора, деl\оратора, ассистента 
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режиссера, а :когда ну:rнно было, вместе е другими студентами вос
станавливал отопление в обледеневшем павильоне. Фильм <<Серп и 
молот>> стал для Пудовнина разносторонней школой: :кипематографи
чосной Праi\ТИКИ. 

Накоплению профессионального опыта помогала и работа с Гар-
1\ИПЫ:М (в начестве соавтора и сопостановщи:ка) над спе:ктакле:м по 
«11\елезной: пяте>> Джека Лондона в Театре революционной сатиры 
(Теревсат). 

Осенью 1921 года Гардин и Пудовкип вместе пишут сценарий 
«Голод ... голод ... голод ... >> и снимают по нему фильм. Одпу из важ
нейших его сцеп (смерть :крестьянского ребенка) Пудовкип ставит 
самостоятельно. В фильме используются хрони:кальные :кадры,: 
снятые Эдуардом Тиссэ в Поволжье (это была одна из первых 
нопыток использования кинодокументов в игровой ленте). 

Сотрудничество с Гардиным, особенно много давшее Пудовкипу 
в понимании сценария и овладении сценарной техни:кой, завершает
ел экранизацией пьесы А. В. Луначарс:кого <<Слесарь и :канцлер>>. 
Н процессе совместной с Пудовкиным работы над сценарием Гардин 
етремилсл сохранить абстрактно-символичес:кий стиль пьесы, на
стаивал на удалении из сценария попавших туда бытовых деталей и 
нрасок. Пудовкип этими деталями дорожил. В:кусовые и стилевые 
расхождения между ними :к :конфликту не привели, и, :когда работа 
была закончена, Гардин предложил своему ученику и соавтору само
стоятельно ставить фильм по их совместному сценарию. Пудовкип 
отказался: он хотел зю\оnчить школу. Гардин уехал снимать фильм. 
Пудовнин перешел в мастерскую l{улешова. 

Очевидно, не только отъездом Гардина был вызван этот переход. 
О других причинах Пудов:кин, нас1юлыю мне известно, не писал, но 
они несомненно были. Всеволод Илларионович с величайшим уваже
нием относился :к первому своему кинематографическому учителю -
талантливому худолши:ку и многоопытному мастеру (:может быть,. 
пменно это и помешало ему впрямую сказать о причинах перехода к 

Нулешову). 
Однако он понимал, и чем дальше, тем больше, что гардинскал вер.

ность традициям и привычкам сдерживает поисн, мешает перемепам. 

А молодому искусству энрана нужны самые смелые энспери
менты,. чтобы полнее постигнуть свои возможности, развернуть 
свою силу. Свойственная Пудовкину <<жажда к познанию новых, не
предвиденных явлений» (вспомним еще раз его автохара:ктеристи:ку) 
подогревалась временем: в пудовнинекой тяге к исследованию, 
R анеперименту взаимодействовали личные Itачества будущего ре
жиссера и потребности кинематографа, начинавшего пересоздавать 
себя по образу и подобию отражаемой им революции. 

Льва Владимировича l{улешова Пудошшн знал и раньше. Уже в 
первые дни учения он сJiышал о .нулешовсRой :мастерсной. Будучи 
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человеком беононечно любознательным, антивно интересующи:мся 
нсеми новшествами, Пудовкии переходит теперь в мастерсную, чтобы 
до нонца поннть суть проводившихся там опытов, прю{тичесни участ

uуя Б НИХ. 

Нулешовсшtя мастерсная той поры представ.ля.тш собой дружный 
1ю.тшентив едипомышленнинов, объединившихся для того, чтобы ста
uить фильмы, а в ходе постапоnон учиться, разрабатывать язьш, 
приемы, техюшу кинематографа. В мастерской не было разделенин 
на учителей п учеюшов в шко.льпом смысле этих слов. Тот ше Пудов
шш был старше своего нового руiюводитеJIЯ, накис-то области нуль
туры и жизни знал лучше его. Не были обычными ученинами и другие 
нуJiешовцы: они энспериментировали вместе со своим руноводителем, 

исi\аЛИ новые средства кинематографической выразительности, пости
ГаJiи все новые возмо;ююсти молодого искусства. Н.огда не было плен-
1\И, создавали <<фи.льмы без ПJiепкю>, разрабатывали драматургичес
юш эпизоды, этюды, 1\Iизапсцепы в ритмах и пластике ЭI{рапного 

действия. Когда появдялась п.ленка, поиски продошнадись на репе
тициях и съе11шах: кудешовцы и на производстве оставались Эitспе

риментаторами. 

l{ак и бодьшинство мододых худошпююв той поры, Кулешов 
резно критичесни оценивал положение на I\удьтурном фронте. Он 
считал, что искусство находится в тупике и должно либо вовсе исчез
нуть, либо найти новые формы, созвучные времени. Не составляет в 
эт0111 смыеле исюпочения и Itипе111атограф: работники дореволюцион
ного кино представдяют собой шшгломерат из бандитов, авантюри
стов и людей неопределенного общественного подmнения, лишенных 
1\аRих бы то ни бьшо знаний,- они стремятся любой ценой выжи11шть 
из IШнематографа деньгу, совсем не интересунсь ei'O J{ультурным 
продвижением и развитием. 

Эти резние cJJoвa взяты из юшги 1\улешова <<Искусство кино>>,. 
вышедшей в HJ29 году. Но - в иных вариантах -они встречались 
и раньше. Нудешов был убещден, что нинематограф, кан:и:м он СJIО
жился в дореволюционные годы,. не способен на перестроЙI\у: ужа
сающе примитивный в своих выразительных средетвах, он безнадеж
но устарел. Чтобы сблизиться с жизнью, е:му надо заново обрести 
еебя. 

l{инематографичесiюе действие, считал l{улешов, не может оста
ваться простой Iюпией действин театральноr'о, это особая форма 
двюr\ения во 11рс111епи и пространсп1е. У кюr-щого иснусства есть свои, 
именно ему прпеущие, ддя него харю\терпые выразительные сред

ства. <<В кинематографе,- ппса.тr Кулешов в одной из своих рапних 
статей,- таюш средством вырашепия худоа,ественной мысJIИ нв

дяется ритмнчесrшя смена отдельных неподвижных надров иди нс

бо.тп.ших l{усrюв с выражением движения, то есть то, что технически 

называется !IIOIITIOIIOl\1. Монтаж в 1Шне111атографе то же,_ что 1\Оl\Пюзи-
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ция нрасок в живоnиси юш гармоническая nоследовательность аву~ 

IIOB в музыке>> 1 • 

Проблемами монтажа ltулешов занимался годами - именно на 
;)ТОМ направлении добился он наибольших успехов в исследовании 
специфической СИJIЫ кино, et·o изобразительных и выразитеJiьных 
II03JIIOЖHOCTOЙ. 

Хрестоматийно известен ЗI<сперимент Кулешова с переосмысли
ванном впутринадрового материала путем изменения монтажного 

нонтенста: крупный Шiatr шща артиста И. Мозжухина по-разному 
<<ЧI!Таетсю>, I\огда монтируется с изображениеи иолодой женщипы в 
1·робу, дымящейсн тареJши супа ИJIИ Iпрающей девочни (пудовюш
еное описание этого ;)Rсперимонта - в книге <<Кинорежиссер и кино
материаю> - ста.'Iо первоисточшшом длн всех последующих его 

толноватеJiеЙ, ДJIЯ иссJiедованин понятия <<эффент Кулешова>>, вошед
шего в эстетичесi\ую соr\ровищницу мирового н ин о). МногочисJiеп
ными опытами I\у.пешов дОiшзал, что монтажное соединение двух 
надров неравнозпачно простому сложению занлючепного в них 

1шутринадрового материа.тrа - рождается третий смысл, а от этого и 
само содержание сrшадываемых кадров изменяется в глазах и ощу

щениях зрителя. Если монтаж точен, если внутрю\адровый материал 
тапт в себе возмоашость различных истолкований, какие таило спо
койное, неопреде.тrенное лицо Моюнухина, выражавшее в разных мон
тюнных нонтенетах то снорбь, то глубокую задумчивость, то неж
ность 2,- на экране возпиiшют поразительные эффекты,, неведомые 
иенуествам докинемато1·рафической эры. 

Соединяя в себе качества теоретика и практю\а нового искусства, 
НуJiешов одним из первых кинематографистов предметно поназал, 
что выразительные средства нино, и прежде всего монтаж, не частпан 

J(обаюш I\ театру, дитературе, живописи, а принципиа.тrьно нова.п 
tюзмоапrость худошественного освоения реальности. Идея нинема
тографа, настойчиво подчернивал Кулешов,- идея кинематографи
чесt\ая. И она гдубоi\0 современна: динамичность, способность орга
низовать внимание зрителя средствами монтажа - все это делает ки

нематограф особенпо б.тrизним и созвучным революционному вре
мени. 

Наиболее интенсивные искапин и первые выдающиеся отнрытия 
1\.улешова приходнтсн на годы, коt·да новая советскан Iшпе:матогра
фин только еще начиналась. То была трудная пора трудного детства: 
не хватало плюши и аппаратуры, их производство фантически пре-
1\ратиJiось, импорт исiшючался, а старые запасы ОI\а3ались пичтоаt

Itы~ш - большую их часть увсзшr за границу эмигрировавшие туда 

1 <<Ниио>>, 1918, М 12. 
2 Подробнее об ~том см. в ст:иъе Н. I~леiiмапа <<Надр каr; ячеПка монтажа>> 

(Понросы rшнопсi>усства. Выи. 2. М., <<Наука>>, 1968). 



:кинопредприниматели. Не быJю творческих кадров, соединявших 
профессиональнос умение с готовнастыо слуrrшть революции. Не 
было опыта в решении специфических проблем, какие ставил перед 
собой юшематограф, отражая революционные перемены в жизни. 
Многое, если не все, нужно было создавать заново, начинать с самого 
начала. Все это сильно затрудняло кулешовекие эксперименты и не
редrю приводило экспериментатора к сноропалительным выводам, I< 
неточностям в трантою<е найденного. 

В статье <<Чудеса 1\юптажа>} Кулешов вспоминает о том, ню< од
нажды они сняли два нусна, два плана человена, который сидит в 
тюрьме: человен изголодался, ему дают тарелну щей, он радуется; 
во втором кусr<е заключенного хорошо нормят, но он тоснует по сво

боде, и вот ему отнрывают двери, выводят его на улицу, он видит птиц, 
облана, солнце, дома- радуется свободе. << ... Кан бы я нусrш ни 
переставлял,- номментирует Кулешов свой опыт,- и нак бы их 
ни рассматривали,- нинто никапой ра:тицы в лице этого актера не 
увидел, причем игра его бы.тrа абсолютно различна. При правильном 
монтаже, если даже взять игру актера, направленную па другое,

это все равно будет доходить до зрителя тан, нан нужно монтаже
ру, потому что сам зритель дорабатывает эти пуски и видит то, чпw 
е.му внушено монтажом>} 1 • 

В тогдашнем умонастроении Кулешов и не замечал, что его ЭRС
перимент был <<Недостаточно чистЫМ>}, а выводы из эRсперимента де
лались слитном радинальпые. Ведь зритель не увидит разницы между 
радостью голодного узниRа, которому дали тарелну супа, и его же 

счастьем при выходе из тюрьмы на волю тольно в том случае, если 

тание разные состояния играются приблизительно - демонстри
руются без психологичесRой детализации, без углубления в их мотивы. 
Jlегно можно представить, RaR те же самые состояния игрались бы 
хорошим мхатовсRим ю<тером, ноторый умеет не представлять образ, 
а жить в образе, идя от себя, от органпни чувств и переживаний. В ну
лешовсrшй мастерской ставка де:11алась на <шеактера>}, <<натурщина>}, 
па внешнюю динамику и пластическую остроту эRранного образа -
nсихологизм и <шереживаньица>} отвергались кан нечто совершенно 

чуждое новому ИСI{усству. 

Очевидно, в результате таких установок и возникли основания 
для того, чтобы уравнять эксперимент с Мазжухиным и опыт с акте
ром, которого Н'улешов не назвал. А уравнивать их невозможно: в 
первом случае неопределенный взгляд Мозжухина был как бы задан 
или выбран, чтобы с помощью монтажа в каждо:м из трех упомяну
тых сюжетов можно было перевести его в определенность - расшиф
ровать, конкретизировать соседним кадром. Во втором случае сю
щетпое задание ю<теру было вполне rюrшретным и монтаж фю<ти-... 

~ <<Нино>>, HJ28, 26 июня. 



чесю1 обезличивал разные типы сыгранной радости,_ приглушnл от
тсmш, если опи все же были сыграны. 

В моменты, когда увлечения :мешали апализу, Кулешов утвер-
11;.1\Н.:J, что содержание кадра большого значения не имеет,- все ре
шается монтажом кадров. Кадр должен действовать как зпан, IШI\ 
буrша в слове, открытые мгновенному прочтепию. Для того чтобы 
н:адр быстро усваивался, оп долшеи быть нсен и прост: ничего Jшшне
го. движение n кадре лучше всего строить линейно- либо параллель
но сторонам экрана, либо по диагонали. КуJiешов считал, что живо
шт.сные кадры не фотогеничны - требуют времени на рассмотрение, 
а монтажный фиJIЬМ ждать не может; фотогеничен только индустри
альный nейзаж, в котором линейность заложена изnачально, конст
руi\тивно . 

.КуJiешов работал, исl(ал, творил в годы, когда в искусстве и ли
тературе шла жестокая идеологическая борьба между стороннюшми 
революции и ее противниками. Острые, :многосJiойные споры шли и 
<<Среди своих>>. СпориJiи о психологизме - буржуазен он ИJIИ не бур
жуазен, о детективном жанре и биомеханике, о документальной фю>
сацпи факта и художественном обобщении. В ходе такого рода спо
ров. доходивших до ожесточений, почти недостунпых пашему сегод
нншпему разумению, передно отодвигалась в тень главпая проб
ле:.ш искусства - проблема художественного воплощения реаль
ностей революционного процесса. 

Нулешов оказался в ноJiожении тех художников, которые воспри
нимали ревоJiюцию n искусстве преимущественно в предеJiах эсте
тической JIOMRИ старых и создания новых форм. В процессе своих 
шпереснсйших экспериментов, в работе над таиими фильмами, как 
<<Необычайные nрюшючения мистера Веста в стране большешшоn>>, 
<(Гlо эаr<ону>>, <<Великий утешитель>>, <<Луч смертИ>>_, он многое постиг, 
ОТI\рьш обогащающие Rинематограф приемы и выразитеJiьные 
средства. В исследовании неиоторых фуниций монтажа 1\улешов 
провзошел их первоотi<рывателя- Гриффита. Можно было двигаться 
Дiшъше. Но ДJIЯ таиого nродвижения не хватало знания шизш1 - не 
того элементарного знаиомства, иакое дается иратиовременными посе

щениями места действия фиJiьма, а подJiипно художественного знания, 
улюпил увидеть, понять и представить революционную новь Iпше

мнтографичесн:и. В резуJiьтате - :шсперпllюптальные самозадашш n 
обJiасти языка и стиля очень часто отрывались, отделялись 1\yJio
IIIoвьвi от задач реаJiистичесиого nоплощения нового содержания. 

l\yJieшoвy не раз приходилось объясняться по этому nоводу с IШ
нсыатографистами и зрнтедями. Особенно драматичными были объяс
ПРiшя пocJie выnусиа <<Луча см:ертш>. Фильм вызвал свирепую кри
тrшу. В критичесиих статьях - их бьшо множество - говорилось о 
GоссмысJiенной игре фантазии и голом трюi<ачестве, о том1 что фильм 
GРссодержатеJiен, а его создатели оторвnпы от жизни. 
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<<НельзЯ забывать, - писал :Кулешов, отвечая на нритиr\у,--'
что все до сих пор сделанное нашей группой дошюю было расценИ
ваться только нан прейскурапт советской кипотехпики - пашего 
режеслеппого у.мепия, а не нан занонченные фильмы>> 1 • 

Цитируемая заметна написана нан авторснос сюнооправдание но 

юншретпому поводу - это был ответ на травлю, 1\Ю:\ОЙ подвергся 
режиссер но выходе <<Луча смертю>. Но фю\тичесное ее значение, ее 
смысл - много шире. Ведь речь, по сути дела, идет о направлении,. 
содержании, историчесном значении нулешовсних иснаний, ноторые 
начались задолго до <<Луча смертИ>> п не пренращал:ись после болез
ненно пережитого провала. 

Роль :Кулешова в советеной и ыировой кинематографии нельзя 
оцепить тольно по его фильмам, хотя и эти фильмы, по нрайней мере 
лучшие из них, достойны всячесного внимания. По-настоящему эта 
роль раснрывается в биографии его идей: иснания, энсперименты~ 
отнрыт:ия, даже ошибни :Кулешова имели огро:мное значение для фор-
1\Iировапия иснусства Эйзенштейна, Пудовюша, а чуть позже - Доn
жепно, Шенгелая и других мастеров, принесших своими фильмами 
мировую славу советСI\ому нино. 

<<Работа.ми Кулешова и Вертова (их coвJttecnшыJJtи усилия.ми),
писал Пудовнин в статье <<Творчество нипорежиссера>> (1932),
была пробита первая брешь, открывlllая путь к.создапию кипоязыка. 

Первый установил исходные принципы примитивного, описатель
ного монтажа, в нотором спимаемое явление может быть снято раз
ными планами (нруnпыми, общими, средними) и вместе с тем все нус
ни могут быть связаны в одно непрерывное целое по их nростейшему 
приюrю\у - по форме движения. 

Второй дал обширный материал примеров разнообразных рит
мичесних построений. 

Соединяя с.пучайные нусни, не связанные между собой зарапсе 
построенным двИжением, Бертов шюсте с тем ноназал примеры та
ного монтажа, в нотором отдельные нусни соединяются не по внеш

нему, а по их внутреннему, смЫсловому содержанию. 

Правда, это происходило у Вертоnа чисто стихийным nopядi\01\·I. 
Единственной его твердой формальпой установной был ритм" 

освобожденный от наних бы то ни было стесняющих условий иного 
порядна. 

В пробитую брешь вошел человен, которому принадлежит честь 
начала работы уже не над слогом, а над словообразованием - над 
1\IПЮЯЗЫI\ОМ. 

Этот человен был С. М. Эйзенштейн>> 2 • 

:К сназанному следовало бы добавить по I>райпей мере еще два 

1 1,]\лно», 1926, 9 марта. 
2 1/yiJoomm, т. 1, с. 146. 
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момента. Во-первых, вслед за Эйзенштейном в пробитую брешь вско
ре вошел и сам Пудовкин, сыгравший большую роль в создании рево
моционной кинематографии. И, во-вторых, Эйзенштейн и Пудов
J;нп использовали 1\улешовсние <<Слоги>> в таких <<словообразованияю>, 
ноторые придадут новое качество са11юй <<азбуке_ :монтажа>>. 

Сергей Михай.ТIОJШЧ Эйзенштейн начинал работу в кинематогра
фе в пору, когда зрите.тш,- те самые люди, что еще недавно штурмо

нали Зимний, громили 1\олчана, Дешшина и Врангеля,- аплоди
ровnли портрету Jlенина на стене в фильме <<Комбриг ИваноВ» А. Ра
::умноrо, восторга.Тiись Гусевым в <<Аэлите>> Я. Протазанова. Даже 
н вешние приметы революционной нови - красные косынки,: ко
";апые нуртки ионазаиных на экране людей революции,- их ре-
111 и тельные постушпr волповали рабочую зрительсную аудиторию. 
Эрители ждали. /I\дали встречи с новым героем. Жда.т:rи, чтобы кине
матограф нача.ТI разговор о недавнем их прошлом и о трудном, но бес
новечно волнующем настоящем - о творящей новую жизнь рево
.нют~ии. 

Уже первым своим фильмом Эйзенштейн пошел навстречу этим 
оilшдапиям. В данном с.т:rучае движение было двойным: кинемато
I'раф впрямую обращается к рево.т:rюциопным событиям, а в ходе их 
х удошественноi'О освоения открывает новые пути развития киноис

нусства, новые способы поэтичес1щго выражения революционной мыс
.тш. Рассказывая о том, как рождалась революция, как подпималея 
на борьбу российский про.т:rетариат, постановщик <<Стачкш> решительно 
рnсширяет функции монтажа, наполняет новым социальным содер
i1;апием поэтичесную метафору, придает новую энергию сопровожда
ющим экранное действие надписям. Режиссер стремится к тому, что
бы фильм не то.11ько поназывал, информировал, обогащал память,: 
но и вызывал антивные чувства, эмоциональное напряжение_,_ изме

НRJI, ес.т:rи нужно, человеческие понятия и перешивания. 

<<В Iюнечпом счете,- писал Эйзенштейн,- произведение искус
ства ... есть прежде всего трактор, перепахивающий психику зрите
дя в аадапной классовой установке>> 1 • 

Анализируя зарождение и развитие этих идей о революционной 
д~йственности нинематографа, Эйзенштейн писал о том, что углуб
.ТJопие в историю паполпя.т:rо его работу идеологичес1шм содержа
н r1e111, без которого невозможно бо.Тiьшое иснусство; советский строй 
д<ш метод и твердую фи.т:rософсную базу д.т:rя теоретичесних исканий; 
I'раащанская война и военно-иншенерная работа на ее фронтах втя
l'Iн:а.Тiи в острое восприятие судеб России и революции, увлекашr 
перещиnанием соnершающейся истории, отк.т:rадыва.т:rись впечат.не

ппем размаха, широты народных судеб и эпическими устрем.т:rепиями. 

1 Зйаmштейп С. !lf. И3бр. пропзв. в 6-ти т., т. 1. :М., <<Искусство», 1964, 
с. 113. 
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Реализуя свои :эстетические задачи, рошденuые этими социальньвш 
имnульсами, кинематограф не должен ограничивать кадр одной вп
димостью того, что nоnадает на экран. Предмет должен быть выбран 
так, повернут таким образом и размещен в поле кадра с таким рас
чстои, чтобы помимо изображенил создать комплекс ассоциаций, 
вторящих эмоционально-смысловой нагрузке кадра. При этом очень 
важно не только изобразить предмет, но и выразить его - через свет, 
ракурс, наполнение кадра. Длл этого надо уметь выбирать из всех 
возможных деталей именно ту, через которую особенно полно зву
чит обобщение, ту частность, которал вызывает образ целого. 

На основе опыта первых завоеваний революционной кинематогра
фии Эйзенштейн по-повому, полнее и глубже Кулешова оценивает 
опробованные и возмощные функции монтажа, его роль в кинемато
графическом освоении действительности, его способность внедрять 
н сознание зрителя идеи фильма,. nроизводить переустановку понл
тий, воспитывать мысль и чувство. 

В свое время известный теоретик кино Бэла Балаш много писал 
о Дэвиде Гриффите как изобретателе монтажа, создателе монтажно
го кинематографа. В общем, он писал справедливо- если иметь в 
виду первые обращения Гриффита, почти одновременно с Портером, 
к монтажным приемам компоновки энранного зрелища. Но в своих 
рассуждениях о роли Гриффита он фантически ,оставался в nределах 
техвини и языка нино в узном значении этих слов и поэтому не рас

I<рыл всего значения монтажа в обновлении нинематографа. И есте
ствепно, что создатель <<Стачню> не мог не выступить с полемически
ми поправками н позиции Балаша. Не в тщеславных заботах о прио
ритете, а ради исторической истины опровергает он в палемине с 

Балатом само понлтие <<американсний монтащ>>,; сочиненное в свое 
время Кулешовым. 

«Америна,- пишет он,- монтажа как новую стихию, Kai{ новую 
ВОЗМОJI\НОСТЬ не ПОНЯЛа. 

Америка честно повествовательна, и она не выстраивает свою 
.il-touтaжuyю обрааиость, а честио показывает,. что происходит>> 1 • 

С таким ограниченным пониманием монтажа Эйзенштейн связы
пает тот факт, что за 12 лет после фильма Гриффита <<Рождение на
т,ии>> в американсном кино не создано ничего принципиально ново

го - в основном используютел тольно расеназывающие возможности 

монтажа . 
.Конечно же, Эйзенштейн прав. Советские историки кино не раз 

обращали внимание на то, что Гриффит, как и многие гуманисты 
XIX века, видел и драматически переживал разделяющее людей не
равенство, но считал его вечным и неизбежным; желал добра угне
тенным, он полагал, что можно улучшить положение бедных за счет 

J<<НИПО>>, 1926, 10 авг., 
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роброты богатых. Такая позиция всегда таит в себе опасность nре
,,ращеnия драм социального бытия человека в мелодрамы стошшо
псппй злых и добрых людей. 

В отличие от Гриффита кинематографисты революции показыва
Jит действительность с позиций рабочего класса. Живые наблюдения 
с.:сдпняются в их произведениях с идеями марксизма о классах и 

J,·:нtссовой борьбе. В своем творчестве они исходят из того, что чедо
жш с его помыслами и чувствами является продуктом ш<ружающего 

11Пiра. Рассказ о человеке погружается в гущу исторических событий. 
I'сЕолюционно-реалистическое изображение индивидуальных харак
тt'ров и социальных отношений приходит на смену трактовке челове
ческой судъбы как равнодействующей добрых или порочных на
I;.тrонностей человека, индивидуальных конфликтов и чувств. Ие
кусство революции исходит из марксистской идеи о том, что необ
ходимым условием очеловечивания человека является создание че

JТовеческой действительности. При этом признание детерминизма не 
nс'дет к экономичеСiюму или социальному фатализму. Зависимость 
человека от окружающего его мира трактуется не механически, а 

J(иа.n:ектически. Значение индивидуальной активности не умаляет
сп, а подчеркивается. Из соединенных усилий индивидов выводится 
победоносная сила революционной массы. 

Масса привленала многих художников начала ХХ века - npe
llreпи, особенно богатого бурными массовыми движениями. Но очень 
часто художники, особенно из тех, чъе сознание было затуманено 
предрассудками индивидуализма, испытывали страх и ужас перед 

11шссой, которая виделась им как анархиствующая толпа. Немецкие 
:щспрессионисты Э. Толлер и другие показывали торжество масеы 
1:ак беспощадное подавление личности. Э. Верхарн, чувствуя и по
ш;мая влекущую силу и мощь массы, вместе с тем ощущал острую 

противоречивость своего к ней отношения, доходя порой до чувст
ml безысходности, до самых мрачных представлений о будущем. 
Мистифицировали массу <<уканимисты>> Жюль Ромэн и другие. Гроз
лой и страшной силой представлял ее Леонид Андреев. И даже Вале
рий Брюсов, который потом придет к революции, в предреволюциоn
J!Ь!Х своих произведениях писал о массе I<ак о силе, враждебной куJiь~ 
туре и I<расоте. 

Фактически до художников победоносной пролетарСI{ОЙ револю-
1\НИ никто не :мог реалистически постигнуть живые противоречия 

н nместе с тем перспективность народных движений, поэтически по
~>азать реальную силу поднимающейся на борьбу и борющейся :массы 
трудового народа. Художники революции- а среди пих Эйзенштей
ну принадлежит одно из самых первых мест - увидели в могуществе 
и торжестве народных масс необходимое условие освобождения че
:IОnека труда. Увидели свет самой гуманистической из всех револю
ций. Соответственно исi,усство, поставившее себя на службу реноJrю-
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ции, рассматривалось ими кю\ выразитель интересов я стремлепий,1 
з.адач и перспектив революционной массы; перемены в яем, пересоз
дание его осмысливались ими как продиктованная революцией не
обходимость и как обязательное условие социальной активности. 
Очевидно, только в таком контепете и возможно объентивно оценить 
эстетичесние идеи и практю•у Эйзенштейна, связанные с утвержде
llИОМ монтажпой образности нипематографа. 

Отнрытия Эйзенштейна сыграли огромную роль в переходе юше
матографа на новые уровни высоного,, целенаправленного и действен
ного ниnоиснусства. Самоочевидно, что отi>рытия эти были подго
товлены нулешовсними экспериментами и уронами. 

Сназанное, разумеется, не означает, что Эйзенштеiiн, а вслед за ним 
и П удавкии пришли на готовенькое и просто васпользавались язы
ком и нриемами, разработанными в мастерской Н:улешова,- брали 
нулешовсние кирпичи и строили из них <<Броненосец <<Потемкию> и 
<<Маты>. Создавая свои веJшкие фильмы, они тоже иснали, энспери
ментировали, отнрывали, проверяли. Более того, процесс обновления 
языка и стиля приобрел в их творчестве новое начсство: ногда рево
люция пришла па энран ню> предмет изображения, она вызвала ре
волюцию в самом искусстве <шрана. 

Но свой подъем па высоты <<Броненосца» и <<Матери» Эйзенштейн 
и Пудовнин начинали сразу со второй ступенъни. Не то чтобы JНI 
было легче - они тоше шли трудной дорогой разведчинов. Но не 
от нуля. И не тольно велиний американец Дэвид Гриффит помога.11 
им - рядом стоял их соотечественшш и современник,_ их единове

рец в революции Jleв Владимирович Н'улешов. 
Недаром, вспоминая в 1929 году о своей нинематоrрафичесi<ой 

юпости, В. Пудовкин, Л. Оболенсний, С. Rомаров и В. Фогель на
пишут в предисловии I\ нулешовекай нниге <<Иснусство нино>>: 

<<Rулешов первый кинематографист, ноторый стал говорить об 
азбуi\е, организуя нечленоразделъный материал, и занялся слоt'а
ми, а не словами. В этом его вина перед судом расплывчатых мыс-
лителей. · 

Неi\оторых из нас, работавших в группе 1-\улешова, определяют 
нак <<переплюнувши:х>> своего учителя. Такое заявление чрезвычайно 
неглубоно. Мы на его плечах прошли через Саргассы в отнрытое море. 

:М:ы делаем нартипы - Нулешов сделаJI кинематографию>> 1 • 

Слова эти продинтованы чувством благодарности бывших нуле
шовцеn человену, I\оторый создал дружный коллеi\тив энтузиастов 
эl\спериментаторов и всю свою недюжинную ::терг:ию отдал тш1у, 

чтобы полнее освоить новую землю I>ультуры - кинематограф. 
Нулешовсная мастерсная стала для Пудовнина второй ступеныо 

юшематографическоrо образования. Сразу же по nриходе в :мастср
t' 

~ Пудоtжuп, т, 2, с. 358.: 
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сную Пудовнин ВI>лючается в ее поисiювую работу. Со свойственныи 
ему педагог:ичесiшм и организатореним умением Лев Владимирович 
поручает ему все новые и Iювые poJiи ню\ антеру; заставляет ставить 

отдельные части фильма. Полнота прю\тичес:кого охвата процесса 
создания фильма помогает Пудовнину профессиuпально овJiаде
Jiать наждой из его частей и всем процессом в целом - быть анте
ром, хорошо чувствующим реа,иссера, и режиссером, способньш пос
тавить себя на место антера, а если надо, и рисовать денорации, вы
полнять роль 1\IOJiтaa;epa, подбирать, uрганизuвынать и снимать мас
СQВIШ •.. 

Когда после сложной борьбы в ГоскиношRоле J{улешов уходит 
лз нее, Пудовнип, ню\ и другие н:улешовцы, последоваJI за своим учи
телем. В ливаре 1923 года создается ::шсперимептальпал лаборатория 
l(улешова. Пудовнин становител одним из ближайших помощшшов 
се руноводителл. 

В наной-то 1\Юll!eHT Пудовкии почувствовал: опыт и наблюдения, 
JJакоплепные им сначала у Гардина, а потом в нулешовском кол.Тiек
тиве, требуют теоретического обобщения. В феврале 1923 года в тур
пале (<1\инт> появляется его первал теоретичесi\ал статьл1 (<Время в 
нинематографе>>,- о взаимоотношениях между нино и музьшой. 
11осле этого работа над теорией стапет непременной, на всю жизнь.,1 
частью творЧесной делтелъности Пудовкина. 

В том же 1923 году (<Госнипо>> поручает 1\улешову постановRу 
фильма по сценарию Николая Асеева (<Чем это I\ончитсю> (на экраны 
фильм вышел под названием (<Необычайные nринлюченил мистера 
Веста в стране большевиков>>). Пудовкии участвует в создании фил.ь
ма универсал.ьно: вместе с 1\уJiешовым уточняет, дорабатывает сце
нарий, вместе с Комаровым, Оболенским, Подобедом, Хохловой по
мш'ает Льву Владимировичу в рюiшссуре, становител художюшом 
фильма; нак Ю\тер играет авантюриста Жбана. 

Ролъ играJшсь в стиJiе ШНОJIЫ: острый внешний рисунон, расчлс
JI(Шные движения чеJювена-:мариопетни, энстравагаптпость в обще
нии с партнерами - все слуа,ило созданию образа-маски. В ис
полнении Пудовнина Л\бан предстает персонашем, в I\Отором под
чсрннутый аристонратизм светсного денди, зетста и щеголя, соеди

няется с поnадi>ами лонного :мошепнин:а. Решал образ по-I\улешовски 
внешне, Пудовнин обнаруживает вешшолепный артистизм, боль
шую изобретател.ьпость в поиснах антерских средств и приспособ
JIОIIИЙ, усиливающих пластичесную выразитеJrьност.ь наждого эни
;Jода. 

Вспоминал о пудовнинсном iНбане, С. А. Герасимов пишет~ 
<<Оп двигался, :кю\ 1\ЮХаничесiшй человеi\, с точностью, доведенпои 
до исступления. Для нас, <<фэксовцев>>, это было нак бы сигналом R 
лрл:мому сближению, потому что сами мы измеряли иснусство мерою 

JJанонизма, точности, петервимости n отношении всегоt что пред-
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стаnлилось на:м намертво отжnвшим:1 постыдным в своей буржуазной 
ТО:МНОСТЮ) 1 • 

ПудовRин работал в 1\улешовсRом RоллеRтиве горячо, увлеченно. 
ОдпаRо увлеченность не могла заглушить несогласий с неRоторыми 
особенностями метода учителя, в частности с построением ЭRранно
го образа путем чисто :мсхаштчесRого, рассудочного приспособлепил 
!IШМIШИ и жеста R заданному рисунну роли. Несогласил эти приоб
ретают особую отчетливость во время съсмоR фильма <<Луч смерти>) 
(1924). 

<<Луч смертю> был задуман наR советсRий вестерн (аналогичный 
жанровый замысел венаре .лтнет в основу работы Бориса Барнета 
над фильмом <<Мисс Менд>>, ноторый станет <<боевиRом>> 20-х годов -
соберет реRордную для своего времени зрительсRую аудиторию). 
В духе RулешовсRой мастерсRой, где увлечения вестерном сочета
Jiись, что вполне естественно, с повышенным вниманием R занятиям 
биомеханю\ой и анробатюий, создатели фильма <<Луч смертИ>) со
средоточили главные свои усилия па постанов очных и :монтажных 

поиснах динамичеснаго материала (сцены драR, погонь, проездов.,_ 
пробегов пользовались их особым вниманием). 

ПудовRин был автором сценария, ассистентом режиссера и ху
дожниRом фильма. ВдобавоR RO всему он играл в нем главную роль -
Рево. Роль эта требовала маRСИllшльной мобил·изации навыi\ОВ и 
опыта, приобретенных в нулешовсRой мастерсRой. По ходу съемоR 
Пудовнин мастерсRи выполнял трюRи- один рисRованнее другого. 
(Однажды, выполняя очередной трюR, он прыгнул с Rрыши высоRого 
дома, державшие сет1\у пожарнюш зазсвались - Пудовнин грох
нулся на землю, сильно разбился и полмесяца провел в постели.) 
ОднаRо все усилия оRазались тщетными: <<Луч смертИ>> не получил
ся., хотя в нем и были интересные сцены, оригинальные находRи. 

Анализируя позднее причипы неудачи, Пудовнин писал о пре
обладании внешнего драматичесRого элемента, обусловившего весь
ма сложную детализацию всех пластичесRих построений: режиссура 

должна была осуществлять сознательный, точно рассчитанный вы
бор внешних форм выражения <<переживаниЙ>) натурщиRа; в ходе 
работы делались зарисовRи надров, старательно фиRсировались 
передвижения, перестроения, пробеги; динамичесRие элементы рас
пределились во времени и пространстве таRим образом, чтобы дина-
1\IИI\а нарастала н Rонцу 1\аждой части и увеличивалась в своем на
пряжении н финалу. Уже в таRого рода расчетах таились немалые 
опасности для будущего фпльма- его струнтура могла стать слиш
I{ом рационалистичпой. Но съе11ши осложнялись еще и тем, что их 
вели одновременно четыре режиссера, ,У Rоторых не было полной 
согласованности в поисRах стиля. '· 

l Гераси.~tов С, Жизнь. Фильмы. Сnоры, М., <<Искусство», 1971, с: 171.~ 
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<~Я пробовал в тогдашней своей работе,- писаJI Пудовнин о реше
нии образа Рево,- опереться на внутреннее состояние, находить 
какую-то связь внутри себя, ноторал бы позволила мне ощущать себя 
в момент игры в полном живо111 состоянии. Но возможности по-насто
ящему развивать это во время работы у Л. Кулешова я не имел>> 1 • 

Через неснолы\о лет он еще раз вернется н этим расхождениям 
с Кулешовым, чтобы уточпить их содержание и суть: <<Сценарий кар
тины <<Луч смертю> принадлежит мне, но он был невероятно изуродо
ван огромным Rоличеством переделок. Работая над ним, я робRо 
пытался вRлючать моменты психологичесRого порядRа, Rоторые 

нещадным образом Кулешовым оттуда вычеркивались и соответствую
щим образом высмеивались. Все это вьrзывало у меня протест.,_ что,; 
может быть, и определило в дальнейшем мою работу>> 2 • 

Возможно, ПудовRин - RaR в первом, таR и во втором случае -
задним числом (разумеется, сам: того не желая) иреувеличивает свои 
былые разногласия с учителем, <<nоправляет>> себя, тогдашнего, при
ближая свое ощущение работы пад фильмом <<Луч смертю> и ролью 
Рево R тем понятиям о правде искусства, какие еложились у него позд
нее. Возможно. ЧеловечесRая память сRлонна н: таRим смещениям. 
Но даже допуская вероятность смещений, м:ы не можем иренебречь 
самим фактом: внутренней полемини Пудовкина с Кулешовым. 

Пудовкинсн:ие выступления и суждения 1924-1925 годов по:ка
зывают,. что иолемина эта не была таной острой, Rа:кой :казалась 
Пудовкину издалена - с высоты эстетичесiшх идей 30-х годов. 
Очевидно, Пудовнин в чем-то спорил с Нулешовым, с чем-то согла
шаJIСЯ. А соглашаясь, задумывался, прав ли он и насколько прав 
в тех случаях, ногда расхождения оставались. Одним словом, все 
было непросто. Ведь полемика начиналась в пору, ногда более или 
менее за:конченной :кулешовСI\ОЙ системе Пудовнин не мог еще про
тивопоставить продуманных,. выношенных принципов. 

При всем том петрудно заметить, что разрозненные несогласил 
с I\улешовым имеют свою внутреннюю логику. Поправ:ки к работе 
мастерс:кой, :которые хотелось Пудовi>ину сделать, :касались не монта
;на, а прежде всего сценарных углублений в психологию действующих 
.'пщ и актерского исполнения роли Рево. В самом стремлении н: по
прав:кам Пудовнин выходил за пределы кулешовекой системы. О пу
довкинс:ком методе еще говорить рано, он не сложился,. но первые 

его зародыши и рост:ки уже проявились, они давали о себе знать, они 
nробивались сквозь привычки школы,_ даже почтение к учителю их 
не могло остановить. 

Вскоре после выпусна фильма <<Луч смертИ>> и его провала нуле
mовский Rоллентив распадается. Пудовнин остается без работы. 

1 Пудовl(uн, т. 1, с. 237. 
2 «Мосфилып>. Вып. 1. М., (<Искусство», 1959, с. 247.-
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С деньrами стадо .трудно. Чтобы заработать на жизнь, он рисовал 
· наринатуры д.11я журнала <<Безбожнию>. Одновременно - всю зиму 
1924/~5 года - работал над шшгами о кинорежиссуре и сценарном 
иснусстве. 

Весной 1925 года Пудовкип поступает па студию <<Меiнрабпом
Русы. 

Студия эта, созданная Kai\ ющионерное общество при органи
зации международпой рабочей помощи, объединяла н ту пору круп
ные кинематоi'рафические сиды. В состав ее правлепил входили 
М. И. Алейшшов, Ю. А. Желябуi1\СЮ1Й, А. А. Санин, Н. Е. Эфрос
llrхатовцы или близкие :Мосi\овсiюыу Худон;естлонпому театру ден
теди. 

Вереговоры с Пудовн:иным о работе вел Алейюшов. Их первая 
беседа продолшалась доводьно долго и была пепростой. У Алей
нiш:ова осталось ощущение пе1юторой настороженности нового со
трудню\а. Очевидно, Пудовнин все еще сомневался в правомерности 
своего перехода: кулешовец и вдруг оказался в логове <<психолош

ства>> (именно таюп.ш словами илеймили тогда <<Левые>> студию <<Меш
рабпом-Русь>> внупе с Художественным театром). Беседа не привела 
I\ наним-то определенным решениям относитыiьно ближайших пла
нов режиссера. Быдо тш1ьно договорено, что для начала он займется 
Iюпсультацией фильма <<Медвежья свадьба>>. . 

<<При первых же встречах по <<Медвежьей свадьбе>>,- вспомищ1ет 
Алейников,- мы заметили профессиональное, зрелое умение об
ращаться с мaтepиaJIOlll, над ноторым предстоит работать, умение 
отбирать в нем самое важное. В четности формулировоi\ замысда, 
в монтажпой разбивне отдельных отрывнов сценария <<Медвежьей 
свадьбы>>, которую сделал Пудовкин, почувствовались самосто
ятельность и острота режиссереной трактовi\И, точность матема

. тичес1юго расчета и смелость художественных сопоставлений. 
Если добавить I\ этому бодьшой интерес Пудоюшпа к естествен

ным наукам и полученное Иl\I специальное образование физика и ма-
1'еllштика, то стапет понятным · жеJiание руководства ноллектиnа 

передать Пудовнину постаноnну научно-попуш1рного фиJIЬl\Ш <<Пове
дение человена>> ( <<Механюш головного мозга>>)>> 1 • 

По перед тем нак приступить I\ <<l\11ехапю\е>>, Пудоюшн ставит 
(совместно с I-1. Пlпиновсним) 1\ИIIОшутку <<Шахматная горячiш>> 
(г.ТJюшые роди в пей играют ВJшдимир Фot'eJIЬ и будущая жена Вес
водода Илларионовича Анна Нинодаевна 3емцова). В <<Шахматной 
горя•ше>> продолшаются опыты <<в нудешовсiюм стиле>>. ФиJIЬМ раз-

б u ,. 

вивается как дистатедьпыи 1.аекад трюнов и ;шецептричесi<их про-

испн'етвий. Неноторые из них очень смешны, например эпизод 

1 Алейни,;ов М. II. Пути советекото Iшно и 1\IXAT. М., Госюшоиздат, 1974, 
с. 115. 

20 



с аnтекарем, :который вместо яда подает готовящейся 1\ самоубийству 
по:купатсльпице ферзя, или появление шllхматпых 1\летоk в самых 
неожиданных местах, в:ключан предметы а>енСI\ОЙ и мушс:кой одещ
ды. В игровой фильм в:ключаютсн :кус1ш нипохроюши междунароД
ного шахматного турнира. В работу над фиJiыюм вовлекается Н'апа
блан:ка - он <<играет>> самого себн. 

<<Шахматная горнЧI\а>>,- писал нритrш В. Перцов,- стоит на 
уровне тех фильм, которые вызывюот смех, Tai\ сказать, в чистом 
виде. Она принципиальпо поверхностна, социально и психологиче
сюi абстрактна, не стремится дать кю\ое бы то ни было объяснение 
<<горячке>>, она принимает ее НЮ\ фант. Эта фильма дает ничем не 
осложненный <<смех сквозь Cl\rex>> 1 • 

<<Шахматная горячна>> осталась н биографии Пудовюша смешной 
безделушi\ОЙ. Его настоящим дебютом на студии <<Межрабпом-Русь>> 
стала <<Мехюпша головного мозга». 

R работе над этим филыю:м Пудовнин был подготовлен образова
нием и многолетпим интересом н науке: он много читал, многое знал. 

Однако фильм оказался и для него трудным. Дело в том, что молодой 
режиссер не мог опереться на популярные труды, дающие систюrа

тическое изложение павловского учения,- таких трудов тогда еще 

не было. Пудоюшну пришлось обратиться I\ первоисточпю\ам 
п самому систематизировать паучиые идеи фильма, выстраивая его 
сценарный I\аркас и изобразительную партитуру. 

Большую помощь в поис1шх изобразите.тrьного решения филыш 
ОI\азал Пудовнину оператор А. Д. Го.тrовня. 

Анатолий Дмитриевич Головня- ровоспин века. Он родютел 
н Симферополе, рано остался без отца, учился в немецтщй коло11ии, 
где его дядя работал учите.тrем. Годоnля - участню\ подпольного 
нружка l'И!Iшазистов. После революции работал в Союзе мо.тrодешИ~ 
был одним из организатороп I\омсо11юла в Херсоне. Комсомол 
направил его на работу в ЧН'. 

По окончании граждюiСIЮЙ войны :.юлодой чекист поступает 
n Херсонский сельхозинститут. Через иеноторое время, спасаясь от 
ншода, едет в Москву, чтобы продолжить учение в Тимирязевеной 
Ю\адемии. R началу учебного года не поспевает, и его, нан опоздав
шего, в Академию не припнли. Тогда Головня подает заявление 
11 Госкинотехпин:ум - будущий ВГИR. Начинаются месяцы и годы 
учения по новой специальности - юпюоператора, ноторал его 
по-настоящему увлюша. 

Студенческая практика на oпepaтopCI\Olii отделении Госкинотехпи
нума тогда еще не была налажена. Головне и его товарищам по курсу 
самим пришлось организовать себе прантин:у - это они сделали 
с помощью А. В. Луначарского. Головня добы.тr себе путевку па фаб-

! Перцов В. Смех щшозь смех.- <<Rино>>, 1926, 12 янв. 

21 



рИI{У <<Госкино>> и стал помощшшом А. Левиц1юго, спимашнего тог
да фильм <<Луч смерти». Там, па съеМI{аХ <<Луча смерти>> .•. Головня: 
и познакомился с Пудовкиным. 

Однажды во время съемок сцены на болоте у Левицкого что~то 
не КJiеилось - трудно было удержать аппарат в устойчивом состоя
пии. Увидевший это практикант бросился к оператору и, стоя по но
лено в болотной жиже, руками поддерживал аппарат до окончания 
съемки. Может, такой поддержки и не нужно было. Но порыв моло
дого энтузиаста понравился Пудовюшу. И запомнился. 

Когда начался монтаж фильма, Пудовкии и Головня не вылеза
ли из монтажной, домой уходили только глубокой ночью, ведя по 
дороге нескончаемые разговоры про нино. Эти ночные прогулки 
помогли ближе узнать друг друга. Очевидно, они и натолкнули Пу
довкина на мысль - пригласить Головню оператором на «Механику 
головного мозга>>. 

Головня в ту пору снимал <<Н'ирпичики». Однажды, вспоминает 
Анатолий Дмитриевич, его прямо из павюiЬОIIа nызвали к Алейни
кову. В кабинете Алейникава находились IO. Желябужский, еще 
два или три сотрудника студии и Пудовкин, который почему-то 
сидел на полу. 

- Вот Всеволод Илларионович заявил, что не встанет до тех пор,; 
пока вы не согласитесь снимать с ним нартину,--:- обратился Алей
ников к Головне. Все рассмеялись. Но самому-то Анатолию Дмитрие
вичу было не до смеха: съемки нового фильма придется начинать еще 
до того, кан закончится работа над <<КирпичикамИ>>. Несмотря на 
сложность ситуации, Головня не нолеблясь принимает предложе
ние: ему очень хотелось работать с Пудовкиным. 

- А как же вы совместите с <<Кирпичиками>>? - спрашивает 
Алейников. 

- Договоримся 1 • 

Так дружба, на:чавшаяся в часы ночных прогулок, превратилась 
в сотрудничество, которое онажется: необьшновенпо плодотворным 
для обоих, для всего пашего искусства. 

С первых же дней съемок <<Механини головного мозга>> режиссер 
и оператор столкнулись с большими трудностями. Много усилий было 
потрачено на то,; чтобы добиться необходимого эффеi{Та от подопыт
ных животных - приучить их н свету юпитеров, сохранить 

естественное, обычное развитие условных рефленсов в необычных 
условиях ниносъемки. Помогла хорошо разработанная метадина под-

~ 

~ Об этих переговорах, нанионачале своей работы в <<Межрабпоме>>, А. д. Го
ловня вспоминает в -книге <<Энрап- мол палитра» (М., Бюро пропагапды сов. 
киноискусства, 1971). Фю:ты и детали, не uошедшпе в IШиrу, в :этом и во всех 
других случаях, где нет специальных ссылок на источшши, изJшrаются на оеноnо 

моих бесед с Анатолием Дмитриевичем, за -которые я приношу ему серl\ечпую 
благодарность. 
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готовки к съемкам. Помогло глубокое изучение предмета, которому 
посвящен фильм: кадры, поr\азывающие ход исследований, снимались, 
а потом и монтировались с точным знанием и пониманием дела. Дос~ 
таточпо сказать, что при работе над одной из частей фильма режис
сер предложил своему научному I{онсультапту профессору Д. С. Фур
сrшову заснять опыт, демонстрирующий сокращение зрачна, предмет
но показывающий, как на основе безусловного оборонительного реф
леr\са вырабатывается условный. Предложенный Пудовкиным опыт 
оrшзался новостыо для профессора Фуреикона и его коллег по лабо
ратории. 

Пудовкип ставил фильм <<Механика головного мозга>> с твердым 
убеждением, что сама идея кинематографической обработки рефлеr{
сологии открывает весьма своеобразные возl'vюжности съемки таких 
моментов жизпи, ставших предметом эr\сnеримептальпого исследо

вания, которые могут быть зафиксированы только киноаппаратом: 
точность фшюации движений позволяет исследовать их ход и связи 
глубгке, чем при простом наблюдении, поr\азать нагляднее1 чем они 
видятся в натуре. 

Научно-популярный фильм, по мысли Пудовкина, должен убеж
дать зрителя - не ограничиваться простой демонстрацией фактов и 
ЭI\сnериментов, а предметно раскрывать их суть. Используя накошiен
пые в куJiешовской мастерской навыки, Пудовкип монтирует фильм 
таким образом, чтобы в нем не повторять научнЫй эксперимент в его 
реальном движении (это сделало бы фильм слишr\ом длинным, тя
гучим),_-он даст <<экранпую сводку>> эксперимента, сгусток научной 
мысли. 

«У кинематографа,- писал Пудовкип в статье <<Монтаж научпой 
фильмы>>,- есть свой специфичеСIШЙ прием изложения- это мон
таж. Подобно тому как ученый, подготавливая статью, излагающую 
ход и результат его работ, тщательно планирует, строит ее,· выбра
сывая лишнее, оставляя существенное, иногда остапавливается на 

характерной детаJrи, иногда ограничивается общими замечаниями,; 
так и кинематографист в процессе монтажного изложения должен 
надлежащим образом держать внимание зрителя и тем самым при
давать нужную убедительностr, своей работе» 1 • 

<<Механика головного мозга>> стала ДJIЯ Пудовкипа очень важным 
моментом творческой биографии, школой кинематографического мыш
Jrепия, школой режиссуры. Уроки и опыт фильма не забудутся. 

19 декабря 1930 года в культпросветсекторе <<Совкино>> состоялся 
донJiад Пудовкипа о природе кинематографа. Посвятив его - с уче
том профессиональных интересов аудитории - преимущественно 
проблемам <<политико-просветитедьной и кудьтурно-научной филь
МЪ!>>, Пудоюшн то и дело выходит в нем за пределы <щеховой>> темы. 

~ Пудовкип, т. 2, с, 44, 
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Но и при выходах этих он снова и снова обращается к <~Механике 
головного моз1'а>>- и тшзывается, что идеи, принципы, приемы, 

постигнутые в работе над <<Механиной>>, имеют обще11Iетодологичесrше 
значение. 

Сnой донлад Пудовюш начинает с утверждения, н:оторое счита.т:r 
тогда альфой и омегой Iшпотеории: <<Главным средством, основной 
базой работы Rине11штоr·рафиста, в п.т:rане передачи его установон., 
его мыслей, зрителю явJшется так называемый 11юнтюю>. Монтаж он 
называет <<речевым приемом, язьшом шше:матографю> 1 • 

Если в худотественном фильме приемы монтажа используются 
для передачи зрителю эмоционаJiыюго волнения, эмоциональной за
рядr\и, то в научном, а частично и в I\ультурно-просветительном филь
ме эта задача отходит па второй план. А па первом оRазывается забота 
об убедитеJrьности язьша, о передаче зрителю заданных мыслей и 
полотений, о логичном попазе 1юrзнепных явлений и процессов. 

И далее ПудовRин приводит пример из работы над <<МеханиRой 
головного мозга>>, который он называет грубым, зато считает нагляд
ным. Можно лепю себе представить, говорил он, человена, не све
дущего в пробле:мах условных рефлеi\СОв, ноторый просто смотрит 
на энсперимопт с собаной. Мы ничем не гарантированы от того, что 
этот человен - на уровне эмоционаJrьном - заинтересуется нрасо

той хвоста у со бани и в течение всего опыта будет следить за хвостом. 
Для того чтобы направить его внимание по нужно'му руслу, Rai\ раз 
и ну1неп «описательный !lюнтюю>, I\оторый позволлет с необходимой 
ясностью и логичностью развернуть перед зрителем поназываемые 

явления, сосредоточить внимание зрителя именно на тех деталях и 

моментах эксперимента, которые перnоочередно важны д;rrя пошtllшния 

его сути. 

СъеМI\И и монташ фиJIЬliШ, BCIIO!IIИiraeт Пудовиип, быди строt'о 
подчинены задачам мансима.льно отчетливого выявления научного 

содержания изображаемых rшспершнептов. Ради этих задач ЭRрапное 
изображение выстраивается в систему попятий - по занонам логи
ки, а не ассоциативно-образных построений. 

· В этом ионтеr\сте Пудовнин nыраа;ает свое несогласие с Дзигой 
Вертовым, с его идеей cъel\IOI\ <<жизни врасшюх>>. Следуя своему прип
ципу, говорит Пудовюш, Дзига Бертов может собрать тольно слу
чайный материаJJ. Допустим, ему ну;юю снять разгрузну норабля. 
Оп начинает снимать этот процесс в трюме, потом идет на палубу,, 
затем переходит на трап, а I\Огда надо заепять уше пристань, но

раб.т:rь отчаливает. Рядом стоит другой корабль. Решиссср по вер
товсному принципу но 1\Ю)J;ет позiА'JJiить себе папять наких-то лю-

1 Доrшад В. И. Пудошшпа цптпруетсл по стенограмме, ноторал ceiiчac хра
mпсл в библиотене Союза шшематографистов СССР. В момент пздаuпл трехтом
нпш\ сочинений Пудошшпа составптеJш Dтoii стенограммой не располагалп -
опа была обнаружена nosaю. 
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дей, дать им мешки и продолжать съемку разгруЗiш, чтобЫ Потом 
:uce вместе с~~онтировать. 

<<Таким образом, он всегда долшеи спимать только случайные яв
JJеiiИЯ, а потом уже их монтировать. Иначе говоря, этот человек от
дает себя целиком стихийному набору СJrучайного материала. Если 
;1;е у него не хватает какого-нибудь звена в картине, то он предпочи
тает делать кющй-то :монтащный трюк для того, чтобы обойтись без 
:>того куска, по он ни в кое11r случае по организует этого куска для 

того, чтобы сдслатi, данную картипу ясной>>. 
1\ю~: мы видим, и через пять лет после завершения <<Механики го

ловного мозга>> Пудовкип остается верен идеям, плодотворность кото
рых была им проверсна в процессе съемок этого фильма. Сверхзада
'JУ llюнтажа он по-прежнему видит в том, чтобы помогать кинемато
графическому ш,Jшшению сути изобрашаемого явления, держать вни
мюше зрителя, убеждать его, вести за собой. Моиташ рассматрива
Ртся им I\ai\ вюююйшее условие действенности нинематографа. 

Пудовнипстшя <<Мехапина головного мозга>> стала самым знаме
IIИТЫlii научным фильмом своего времени. Его успех в СССР приnлен 
1; не11rу внимание зарубежных специалистов. В частности, фильм полу
чил выеоную оцсiШУ Ронфеллеровсного института в США, использо
щшся в качеспю учебного пособ:uя в университетах Англии. Все эти 
энаы1 внимания были дороги Пудовкипу. Но самым главным для него 
бы.чо то, что фиJrьм признали его <<герои>>, советские ученые - физио
·'JОГИ. И даже Иван Петрович Павлов, сам Павлов, упрямый не только 
11 научных поис1шх, но и в своих предубеа;деiшях, подобрел к кине
ilнtТОl'рафу, вторжений которого в науку он до этого не жаловал. 
Фиаьм Пудовнина убедил его, что ЭII:ран мошет много полезноГо сде
JIНТЬ д.тiЯ попудяризации науiш. 



ПОИСКИ МЕТОДА 

В январском нOJ\tepe <<Киножурнала АРК>> за 1925 год была опу
бликована статья Пудовкипа <<Принципы сценарной техники>>. В дни,; 
н:огда она писалась, Пудовкип еще не знал, что всноре ему предсто
ит ставить <<Мать». Многие положения статьи сформулированы под 
влиянием недавно ОI\ончепной киношiюлы, определяются ее направле
нием п принципами. Но есть в статье и тюше идеи, которые выходят 
за рамки кулешовекой эстетики, открывая новый этап теоретиче
ских иснаний режиссера, впрямую связанных с фильмом <<МатЫ>. 

Размышляя о тогдашнем IШнематографе, автор статьи отмечает,, 
что сценаристы в большинстве случаев лишь иллюстрируют кинема
тографическими кадрами литературно продуманный и детализиро
ванный материал. Нужно работать по-другому- научиться мыслить 
последовательностью кинематографичесiшх надров, овладеть иенус
етном монтажа. При этом важно помнить, что попятие кинематогра
ф:ичеСI\ОЙ выразительности, действенности фильма связано с поияти
ем ясности: чем яснее наждый пластический момент, тем легче и сна
рее, со всей полнотой вложенного в него содержания, входит оп в соз
нание зрителя и тем он, следовательно, выразительпее; чем яснее и 

легче воспринимается нащдый пробегающий куеоi< или эпизод, тем 
легче объединяются они в целое действия или картины. Все расплыв
чатое, неопределенное, усложненное мелкими деталями плохо вос

принимается или не воспринимается вовсе; зритель не успевает рас

шифровать отдельный нусок, неотвратимый поток последующих от
рывистых впечатлений разорвет, спутает ассоциативпые нити и соз
даст в результате бледное, певпятвое впечатление. 

В своих рассуждениях о построении и восприятии фильма Пудов
кии основывается на технине монтажа коротних нусков, подчиненно

го напряженному ритму экранного действия, такому ритму, I<ыюго 
не знал старый нинематограф. Вслед за Кулешовым Пудовнин ут
верждает всесилие монтажа, способного дать разное смысловое нап
равление одному и тому же изображению. Но тут же подчерюшает,: 
словно бы уточняя своего учителя: <<Все это, нонечно, не значит, 
что начество отдельного кадра не важно, а важно лишь их сопостав

ление; это значит толыю,_ что монтаж есть действенное1- мощное сред

ство впечатлению> 1 • 

Любопытно, что статья Пудовнина,. тогда еще молодого юшема
тографиста, сразу ще вызвала полемичес1ше отнлики. И среди них -
реплину Б. Коцыпа, опублинованную в февральском номере <<Кино
журнала АРК>>. Полемизируя с пудо~НИIIСной статьей <<Припципы сце
нарной техниню>,. Коцын объясняет замедленный темп· и ритм ста-

J Пудовпип, т. 1, с. 51, 
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рого психологического фильма темпом и ритмом жизни тех слоев 
населения, для которых этот фильм предназначался: дело тут не в 
знании или незнании правил монтажа. <<С изменением и убыстрени
t'М темпа жизни в Советской России, с изменением возбудимости па
шей после массовых переживаний в годы гражданской войны и про
летарекой революции потребовалась другая, соответствующая монти
rювка картин» 1 • 

Еще не раз наша критика вернетел к этим (или похожим) мыслям, 
нпрямую, автома'!'ически связывающим ритмы времени с ритмами 

искусства. Вспомним, как много полемического шума было во второй 
нолавине 50-х годов вокруг понлтий лаконизм и динамичность -
именно в них видели некоторые поборники научно-технической рево-
21юции важнейшие признаки современного стиля, порожденного раз
IJитием авиации и автомобилестроения, именно им предрекали нара
стающую власть в искусстве, определяющее влияние на стилевые ис

I>анил всех тех художников, что <<С веком наравне>>. 

СJювно бы посмеиваясь над торопливыми пророками,. кинемато
I'раф конца50-х-начала 60-х годов резко увеличил протяженность 
фильма, стал культивировать долгие планы, нетароиливое наблюде
ние деталей. Ритмы жизни нарастаJIИ, а кинематограф замедлял эк
ранное действие. 

Такие. непопадапия теории в цель чаще всего происходят в тех 
случаях, когда теория перестает быть диалектиком, ищет формулы
отмычки, пригодные для открывания любых ларчиков, какой-то 
один признак исторического момента, какую-то особенность творче
ства популя.рного мастера или группы мастеров спешит объявить за
коном всего современного искусства. 

Конечно, научно-техническая революция,. убыстрение темпов 
/юtзни сказались, не могли не сказаться на поисках стиля современ

ного фильма. Но поиски эти многообразны - их в один ручеек но 
:щгонишь, на одну колею не поставишь. На их направление и ход ока
зывают влияние не только убыстрение темпов жизни, не и другие фак
торы- как внутри кинематографа (а в его <<самодвижению> есть своя 
внутренняя логика), так и вне его. 

Среди этих факторов далеi{О не последнюю роль играет усилившая
rя в обществе склонность к анализу - она тоже диктуется научно
технической революцией. В наше сложное время невозможно изу
чать жизнь из окна быстроходного автомобиля или, тем более, само
.чота. Такое освященное модными прораками верхоглядство делает 
наблюдателя (слово <<Исследователь» к нему не применишь) по мень
тей мере смешным. Убыстрение темпов iiШзни сопровождается, не 
может не сопровождаться углублением ее познания. В этом парадо1юе 
тоже заключены iюшые противоречия времени. И проявляютел ОIШ 

1 <•Пипожурпал АРЕ>>, 1925, М 2. 
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не тольRо в науi>е. Рядом с исRусством; устреliiлсnным I\ лаRонизму 
и динамичности, разnивается иснусство нсторопливого на.блюдения и 
пристального исследования жизненных явлений и процессов: оно -
тоже от жизни, ею, ее особенностями порошдено. 

Имел свои RОIШретно-историчесiше основания и монтажный нинс
матаграф 20-х годов. К одной формуле их свести тоже нсвозмт1шо. 
И напрасно Коцын отметает соображения Пудовнина о том, что па 
смену незнанию правил :rvюнтЫI>а пришло их ясное понимание - ~то 

была одна из существенных причин утверждения монтажного метода. 
Нонечно, сыграло свою роль и убыстрение те11ша жизни. Но главньш 
толчном и первооспоnой развития монтаашого метода в том виде, 
n нююм развивалея оп Нулешовым и Вертовым, Эйзенштейном и llу
доюшным, была революция, создавшая n худо:жественной среде оп
ределенные настроения, определенное состояние умов. Кинематограф 
революции, по твердому убеащепию его создателей, должен быJI стать 
антивным проводиином пролетарс1юй идеологии, агитатором и про
пагандистом, организатором нового сознания и новых эмоций. Этшr 
целям и должен был служить монтажный метод - мощное орудие 
познания и воздействия. 

<<Я полагаю,- писал Пудовкип в 1927 году,- что Iшно уще по
I\азало, что средствами своего специфичес1юго выражения оно :мощет 
явиться самым могучим проводиином идеолог~и иласса. 

В этом смысле необходимо отметить тот чрезвычайно важный фант, 
что установна на идеологию сверху, со стороны государства, по су

ществу своему- правильная, поставила Rиноработпинов перед зада
чей создания новых приемов в плане чисто формальном. Динтатура 
идеи, диRтатура мысли родили новую форму>> 1 • 

Статья <<Принципы сценарной техниюп>, с Rоторой начался разго
вор о пудовнинсном понимании монтажного метода, была лишь одной 
из теоретичесних работ Пудоюшна перед фильмом <<МатЬ». Вслед :за 
ней оп пишет ставшие потом nсемирно известными Юiиги <<Кинорежис
сер и ниноматериаю> и <<Киносценарий>> - обе они выйдут в свет в 
1926 году. 

Начиная сnою юшгу <<КипорСii>иссер и IШно:материаю>, Пудоnюrн 
напоминает читателю, что долгое время I>шшматограф оставадел пе 
более Hai\ живой фотографией. Первые попытRи nюпочить нипемато
графичесную съемRу в круг иснусств связывались с театром. Естест
венно, что в работе съемщина, фиi\сирующего театральное зрелище" 
не бьшо места подлинно юшематографичеснОJIIУ ис11:усству,- оп 
тольно финсировал исRусство театрадыюго аJ{тера. Венаре американ
цы уловили в нинематаграфе своеобразные возможности, способJ11,1е 
вывести фильм за рамни театральпо:Q.сцены, увиденпой с определен
ного места. 

J «Con. RИНО>>, 1927, .М 8/9.-
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..• По улице .движется манифестация. Наблюдатель, находящи~
ся на крыше, видит процессию в целом:. Из OIIOH второго этааш оп 
может прочитать надписи на знаменах. Спустившись вниз и присоеди
нившись к толпе, он познакомится с внешностью людей. Американцы 
попробовали на место таиого наблюдателя nоставить юшоаппарат. 
Оназалось, что аnпарат в рунах решнесера мощет заставлять зрпте
ШI не тодько смотреть, но и разбираться. Появились понятия нрун
пого и общего nлана. Опреде.лилась разница между режиссером 
театральным и режиссером кипематографичесiшм. 

В театре существуют реальные люди, реальное время, реадьная 
поСJiедоватедыiость действий: антер не может очутиться па другой 
стороне сцены, не перейдя ее. <<Когда же мы переходим I\ реаш:ссеру 
нино,- продолжает свою мысль Пудовнин,- то оJ\азывается, что 
нстишiЫl\1 его материадом явдяются лишь те нусни пленюr, на lюто

рых с разных точек зрения заепяты отдельные моменты I\акого-либо 
явления. Толыю из этих нусiюв и создается эн:рапный образ, ЯВJIЯ
ющийея юшематографическим изложением епимавшегося явления. 
Итан, вовсе не реальные процессы, nротенающие в реальном времепп 
и проетранстве, являются материалом юпюрежиссера, а те куеки 

пле~ши, па ноторых этот процесс заснят. Эта шiеJша находится це.ли
ном во влаети режиссера, занятого ее монтажом>> 1 • 

Очевидно, необходимо оговорить, что Пудовнин применяет nоня
тие <<материаю> в чисто техническом его смысле: нуски пленни для 

юшоре;Iшссера - это 1\Ю\ глина, гипс, намень для снульптора, по

лотно и крас1ш д.ля живописца... Пудовнинсние суждения не вы
держивают проверни строгими философсюши нритериями: да, ре
жиссер действительно строит монтажную фразу, энрапный образ жиз
ни из. куснов пденни, но заснятые на пленне <<Отдельные llюменты на

ного-либо явлению> имеют свое объентивное содержание. Точно тю\ ше 
пет идеалистичесного субъентивизма в словах Пудоюшна о времени 
и пространстве: здесь тоже идет речь снорее о технике и приемах IШ

пематографа, нежели об эстетичеСI\ОМ отношении иснусства н дей
ствите.льности. Пудовнин хорошо понимал, что яв.ляется перво
осповой иснусства. Не об <<Освобождению> иснусства от жизни думал 
оп, утверждая силу монтажа. Оп ратовал за создание новой действи
тельности, энраппого времени и пространства во имя увеличения по

знающей и организующей силы шшематографа: ему была совершен
но чужда мысдь о том, чтобы едужить иснусством напризам вообра
il\ения, тешить художничесное самолюбие :манипуляциями над 
i1\ИЗНЫО. 

Харантерпо, что велед за идеями о новой действительности идут 
очеnь важные для реализма размышления о путях нипоиснусстJJа 11 

правде ашзни. 

1 Пудовтtn, т. 1, с. 97. 
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1\онкретизируя теорию монтажа, Пудовнин подчернивает зна· 
чение нонцентрации действия nри nомощи уничтожения ненужных 
nереходных моментов. Тю\ая концентрация, по мысли Пудовкина,, 
является самой сущностью кинематографичесного изложения (в I\a~ 
честве примера уnоминается в книге <<Кинематографичесiшй трюю> -
падение с высокого этажа, снятоетольнов начале и конце). Пудовнин 
настойчиво подчеркивает, что энранное время не равно реальному
оно определяется сноростью наблюдения, количеством и длитель~ 
ностью отдельных элементов,: выбранных для кинематографячееной 
передачи снимаемого процесса. Точно тан же не равно реальному 
и экранное пространство: склеивая кусни, кинематографист копцеп~ 
трирует его, нак это экспериментально продемонстрировал 1\улешов" 
когда оп монтировал мосновсний пейзаж и Белый дом,; сводил на 
экране живущих в разных городах людей. 

Большая роль в кинематографичесном изображении реальности 
отводится Пудовкипым деталям: чем бJiюне мы подходим к предмету 
художественного познания, указывает он,: тем больше деталей мы 
замечаем; деталь всегда будет синонимом углубления; нинематаграф и 
силен именно тем,; что его харантерной особенностью является воз~ 
можность выпунлого и яркого поиаза детали. В этом контексте Пу~ 
довнин подчернивает, что кинорежиссер может сделать зрителя 

идеальным, острейшим наблюдателем. Ведь в паifденпой режиссером 
детали, часто очень глубоко спрятанной,; таится момент открытия" 
подлинно творческий момент,: дающий цену показу вещей. 

«Показать вещь так,; как ее видит каждый,-пишет Пудовкин,
зпачит ничего не сделать. Нужен не только материал,. который дает 
первый снользящий взгляд, охватывающий только общее и поверх~ 
ностное, а нужен тот материал,; который даст напряженный,; ищу
щий взгляд,· могущий и желающий видеть глубже>> 1 • 

Пудовкии ведет речь не просто об умении наблюдать, обязатель
ном для любого художника; для любого иснусства,. а о кинематогра
фическом наблюдении. Смена планов, монтаж,; способность пока
зать общую картину событий и тут же выделить крупным планом 
какую-то деталь, чтобы потом снова вернуться к общей картине, 
пластически раскрыв контекст выделенной детали,-все это дает 
кинематографу возможность углубить наблюдающий взгляд чело
века. 

1\инематограф Придает новую силу познанию,. соединяющему 
наблюдение, анализ и синтез, делает познание более эффективным: 
в одном случае освобождает зрителя от лишней работы отбрасывания 
ненужного, в другом приближает наблюдаемое в его самых харюс
терных приметах, в третьем соедин~т или сталкивает увиденное с 

другими явлениями, фактами,; деталями. Тем самым достигается до-

1 Пудовпип, т. 1, с. 100. 
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nолнительная острота впечатлений.r I\Ош~ретность и полнота Шl·G

людений. 
Характерно, что сам выбор деталей Пудовкип рассматривает не 

только по принцппу их пластической выразителыюсти и выигрышно
сти. Такой выбор, по :мысли Пудоюшна, предполагает анализ: тех
НИI\а наблюдения соединяется с тнорчесrшм моментом выделения 
наиболее характерного. В качестве примера удачного выбора Пу
довкин называет сцены на одесской лестнице в эйзенштейновском 
<<Броненосце <<Потемкию> . 

... По лестнице натится KOJIЯCI\a с нрошечным ребенком. Она
нак оетрие трагичесr<аго напряжения, яак впечатляющий удар. Эта 
коляска - одна из деталей картины расстрела, так же как и маль
чик с разбитой головой. Толпа, аналитически <<разJюжешrаю> на 
части, дает режиссеру возможности для nыде.11еrшя нужных дета

лей, и эти детали, монташно соедипенные, сюrадываются в исклю
чительные по впечатляющей силе эпизоды. 

Для кинорежиссера мысшiть образами - это значит мыслить 
монтажно. Экранный образ, подчеркивает Пудовкин, не идентичен, 
а лишь подобен реальному JШJiению. Н.аждый кусок учитывается 
режиссером как элемент юшематографического пространства и вре
мени. Монтажная пос.ледовательпость отдельных кусков пленки обыч
но складывается, образуется в голове режис.сера еще до начала съе
мок или во время съеьши. Но в процессе. монтажа надо еще найти 
для rшждого куска его наиболее целесообразную, наиболее впечат
ляющую длину, найти ритм смены кадров. 

Монтаж - язык кинорежиссера. В монтаже существует слово -
I\усок заснятой пленки, существует фраза - комбинация этих куе
ков. По приемам и ритму монтажа можно судить о художнической 
индивидуальпости режиссера. 

Развивая кулешовсние идеи о роли монтажа в создании образа, 
Пудовнин вступает в полеыиRу с теми Rинематографи:стами, которые 
истолковывали Н.улешова догматически, эпигонски повторяли его 
ранние эксперименты, выдавая мысли в пути за окончательные ис

тины. 

<<Есть целая группа кинематографистов,- nишет Пудовr\ин,
утверждающих, что единьш организующим началом в кино должен 

являться монтаж. Они полагают, что можно снимать куски где попа
ло и каR попало, лишь бы кусr~и были интересны, а затем уже, пу
теы простой склейки их по Rлассам: и разрядам, м:ожно делать юшо
I\артину>> 1 • 

Между тем: отдельные кусни должны быть приведсны в органиче
скую связь. Для этого их содержание должно быть учтено нак про
должение монтажного построения.~, как внедрение в глубину каждого 

J Пудовкип, т, 1, с. 1041 



отдельного элемента этого построения. Даже снимал жизненное нв· 
лепие не <<nоставленное», не <<Срешиссировапное>>, к примеру де11юн· 

страцию, режиссер должен в той или иной степени подчинить себе 
это явление, в данном случае - внедриться с аппаратом в толпу де

монстрантов, быть может, даже заставить пройти перед аппаратом 
специально длл съемки выбранных <<типичных» людей. А в более слощ
пых случаях может возпиrшуть необходимость задер11-:ать снимаемое 
явление, повторять его, чтобы нащдый раз снимать все новые детали. 
Режиссер вмешивается в ход событий, руководствуясь ясным пред
ставлением той монтажной последовательности,_ в ноторой он будет 
демонстрировать куски на экране. 

Продолжая главную мысль статьи <<Припципы сценарной техни
IШ», Пудовкии и в книге своей настойчиво ставит вопрос о поисках 
монтажного решения фильма уже на стадии сценария, о целеустрm.I
лепности наблюдения и съемки. По логике пудовкинских рассужде
ний, забота о содержании 1шдра долщна предшествовать работе над 
монтажной фразой, над построением целого: монтаж отнрывает рс
шиссеру поистине велиние воз11юашости, но сила liiOHтaa,:a возраста

ет, когда монтируютел не случайные, а заранее продуманные, цеJiе
паправлепно снятые кадры. 

В самых ранних теориях монтажа, вернее, в рапних вариантах 
этих теорий, акцент делаJiсл гJiавпьпvr образом п.а эффекте <<третьего 
смысла>> - на воз:t1южностях соноставлепил монтажных I~усков,: 

Iюторое больше похоже не на их арифметичеСiюе сJiожение, а на их 
умножение. При этом t>Слабдялuсь внимание к самому сопоставляемо
му материалу, его содержанию. В теоретичес1шх работах Пудовюша 
делаютел существенные шаги 1~ преодолению этой ограничешrости~ 
рожденной первоотнрывательсю1м увлечением. Пудовкип :исходит 
из того, что каждый монтируемый нусон существует в монтажной коы
nозиции не I{IO{ нечто безотносительное, а нак частное воплощение 
общей темы. 

Создание моитатиого образа воспроизводит процесс его складьша
ния в сознании и чувствах человека: в творчесю1й процесс включа

ются его эмоции и разум. В Iшиге <<1\ипорежиссер и юшематериаш> 
монтаж последовательно связывается с проблемой воздействия на 
зрителя. <<Когда мы,- пишет Пудовкип ,-вместо простой фиксации 
в реальности происходящего явлешш хотим дать его нипе?.rатографи

ческую трактовку, то есть заменить жизненную непрерывность ин

тегралом творчески выбранных элементов, неизбежно дошюrы мы 
думать о тех зюшнах, ноторые связывают воспринимающего зрителя 

с режиссером, монтирующим снятые нускш> 1 • 

Среди этих законов Пудоюпш вы~ляет зависимость монтажа, его 
ритма от эмоций кинорежиссера: чем глубже (эмоционально) захва-

~ Пудоопип, т, 11 с, 109. 
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тывает режиссера происходящая перед ним сцена, тем быстрее, от

рывистее персбрасывается его внимание с одного пункта на другой. 
И наоборот: чем флегматичнее наблюдается явление,_ тем медлительнее 
и спокойнее перенос внимания, а следовательно,_ и персмещение 
снимающего аппарата. Эмоции художника передаются ритмами мон
тажа. В свою очередь ритм оказывает влияние на зрителя: реа;иссер 
может волновать зрителя и успокаивать, управляемый волей 

режиссера ритм является мощным оружием впечатления. Режиссер 
заставляет зрителей пройти тот же путь,_ пережить те ше эмоции,_ 
накие сам пережил. 

На опыте многих лет развития монтажного кинематографа мы 
знаем теперь, что напряжение чувств - авторених и зрительских -
далеко :пе всегда находится в прямой зависимости от ритмов монта
жа, тут могут быть самые неожиданные несовпадения. И все же в со
ображениях Пудовкипа содержатся весьма ва;юrые наблюдения и вы
воды, устанавливающие если и не абсолютную зависимость, то впол
не определенную и очень часто встречающуюся связь эмоций и рит
мов. Конечно же, напряженный по быстроте смены кадров монтаж 
эйзенштейновских и пудовкинских фильмов ропщалея из напряже
ния переживаний. Его направляла страсть художника, стремяще
rося усилить искусство в его воздействии на зрителя, на жизнь. 

Подтверждение зависимости построения и ритма от мироощуще
ния художника моJ-Iшо найти и в кинематографе иного направления 
и стиля - скажем, во многих современных фильмах, снятых и ело
тонных <<nо-антониониевскю). Назойливой тягучестью денты их 
постановщик нак бы имитирует драматичесi\ую тягучесть и непре
одолимую вязкость человеческого существования. Проувеличенное 
внимание к деталям,_ их старательное <<обшаривапие>) I<иноi<амерой 
далеко не всегда движется стремлением к исследованию жизни ради 

ее изменения. Бывает и так, что, драматичес1ш воспринимая уродства 
и противоречия собственнического мира, художник давно уже по
терял надежду па перемены, давно разуверился в своей и своих кол
лег по искусству способности чему-то в жизни помочь, чему-то 
помешать. В этих обстоятельствах он считает сnоим художническим 
долгом (если вообще думает о долге) стоичесiш принимать урод
ства бытия, исследовать их, стиснув зубы, ПОI<азывать их во всей 
пепрпглядности, не оставляя зрителю лазсйн.и ДJIЯ иллюзий и само
оболыцений. Такой стоицизм отчаяния, такое иссдедование жизни 
бса надежды на перемены очень часто сближается - в ЯЗЫI\е и сти
Jте - с поэтиной иснусства опущенных рук, освободившего себя от 
социальных страстей,: обессиленного равнодушием. 

По вернемся н идеям Пудовюша о монтажном рип11е и его гносео
логии. В качестве нлассичесного примера вдияния режиссерских 

::>моций па ритм монтажа Пудоюшн называет сцепы эйзенштейновско
rо <<Броненосца>), следующие за расстрелом на одесской дестнице. 
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... Поднялся и взревел наменный лев. Корабельные орудия <<По
темкина>> направлены на резиденцию генерал-губернатора ... Мятеж
ный броненосец IШК бы <<сжат>> в одно жерло стреляющей пушки. 
Штаб генералоu представлен СI{ульnтурной группой па гребне нры
ши театра. 

В таких случаях Rиноапnарат не равен npocтo11-ry наблюдателю: 
кинематограф переходит от натуралистического коnирования R сво
бодному образному изложению, IIe зависимому от элементарного 
nравдаnодобия. Сосредотачиваясь на подробностях, кинематограф 
одновременно расширяет охват изображаемого. Искусство режиссера 
в том и состоит, чтобы найти nластические образы, обладающие си
лой обобщения, создать из отдеJiьно снятых кусков выразительные 
монтажные фразы, связать их в ярно впечат.Jiяющие периоды,_ сос
тавить из них нартину. 

Несмотря па свою приверженпасть кинематографу образному •: 
кинематографу, ноторый любит очищать надр и выделять детали,
Пудовнип уже в ту пору придает большое значение изображению 
среды, в ноторую nогружено действие. Он пишет (поистине nроро
чесни!): <<Можно почти с песо11пюпностыо сказать, что одной из бли
жайших задач, предстоящих режиссеру в будущем, явится I{ai{ раз 
это разрешение нипематографичесним nутем описательных задач, 
создание той онрущающей действующее лицо среды,, о ноторой я 
упоминаю> 1 • · 

Одновременно Пудовнин подчернивает: кинематограф долшеи 
быть необычайно <шономным и острым в своей работе. На <>нране пе 
должно быть ничего лишнего -даже в абрисовне фона, ибо нейт
рального фона не существует. В своем <<Водопаде жизни>> Гриффит 
все nодчиняет бурному финалу нартипы: ветер, буря, ломающая 
лед, всnенившаяся pei{a, ревущий водопад ... Это соединение - буря 
внутри людей и буря в онру:шающем их мире - является, уназыва
ет ПудовнинJ одним из сильнейших достижений гениального амери
Rанца. 

Большое место в Rниге <<Нинорешиссер и нипоматериаш> занимают 
проблемы ~штерсн:ого исnолнения. Чтобы правильно попять пудов
нинсний подход к этим проб.:Iемам, надо представить себе положе
ние дел в Rиноиснусстве перед революцией и в первые годы nосле 
нее. 

Известно, что даже очень хорошая театральпая игра неизбежно 
приобретает в Iшпо черты искусственности. А в тогдашний кинема
тограф переползали из театра далено не лучшие образцы лицедейства. 
Если <<актер антерыч>> и на сцене обескураживал чутних к правде 
врителей своими наигрышами, то на энране он становился просто 
невыносимым. Вnечатление искусственности игры часто усиливалось 
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помимо актерских ужимоri грубым гримом1 бутафорскими деrюра
циями. 

Артисты иного типа и стиля на экран почти не попадали. Обра
зы, создававшиеся такими маС'!'ерами, Kai{ И. М. Москвин, остава
лись исключением. В основной своей массе rшнематографические 
актеры играли шаблонно, переносили на ЭI{ран театральные штампы,, 
старательно <<изображали» те или иные состояния. Отсюда, из этих 
реальностей тогдашнего искусства, и вырастает протест Пудовкипа 
против актерства в кино. Rонечно, тут сыграла свою роль и систе
ма Rулешова - ее влияние на Пудовкипа оставалось сильным. Но 
ведь и сама эта система появилась как реакция на театральность~ 

искусственность актерского исполнения, н:оторое могло сделать со

ветский кинематограф похожим на коммерческую киношку. 
<<Бутафорский обман,- пишет Пудовюш,- так же как и грю.I,; 

нарисованный на лице, немыслим на юпюматографе. Человек загри
мированный, бутафорский человек в реальной среде между живых 
деревьев, около настоящих камней и воды, под настоящим небом так 
же нелеп и неприемле:м1 как живая лошадь на сцене1 заставленной 
1\артоною> 1 • 

Из этих посылок Пудовкип и делает вывод, вполне логичный в 
тогдашних обстоятельствах и оказавшийся ошибочным в дальнейшем 
развитии экранного искусства: <<Нужный человеческий образ па 
rшнематографе нельзя создать,. его нужно отыскатЬ>> 2 • И дальше: 
<< ... На 1\инематографе нельзя <<играть ролы>, нужно обладать сум:".IОЙ 
реальных данных,; отчетливо внешне выраженных,; для того чтобы 
нужным образом впечатлить зрителю> 3 • 

Однако и в этой установке на типаж Пудою{ин, словно бы гото
вя себе творческую встречу с мхатовскими мастерами, не доходит до 
нулешовских крайностей: па страницах книги, посвященных ис
полнительству, моделируемый Пудовкипым режиссер предстает не 
трепером <шатурщиков>>, а мастером1 озабоченным проблемами ак
тсрсrшго воплощения образа. 

Пудовнин много nишет об особых трудностях, с какими встре
чается актер в кино, где пет практической возможности обеспечить 
непрерывность жизш1 актера в образе. Для киноактера, подчеркивает 
он, особенно важно знать всю роль, чтобы точно решать J{а;ндую со
ставную ее часть. Rиноактеру надо многое уметь- сверх того, что 
умеют театральные антеры. Его работа по неизбежности должна быть 
заключена в рамки строжайшего режиссерского контроля. Ведь от 
режиссера и прежде всего от режиссера зависит цельность образа. 
От режиссера зависит ансамбль: в фильме может случиться и такое~ 
что один исполнитель встретится с другим па экране1 ни разу не 

J Пудовпип, т. 1, с, 117, 
2 Там же. 
:! Там же. 



встретившись на съемочной площадке - только режиссер может 
сnестп их в ансамблевой гармонии. 

Реашссерсная вJrасть над актером не означает, что ю<тер дошi>еп 

всегда и во все:м точно следовать рисунку роли, предложенному ре

жиссером. Работа актера - тоже творчество. Одпано ю<терская са
мостоятельность в кино имеет более строгие границы, чем в театре: 
вольные импровизации здесь пеприемле:мы. 

1\ книге <<1\инорешиссер и киiюматериаю> впрямую примыi<ает 
вышедшая в том н;е 1926 году ЮIИга <<Rипосцепарий>>. В пей, IШI< и в 
предыдущей книге, есть идеи-времюши, отражающие процесс про

тиворечивых исканий, станов.пепия режиссереной мыс.пи. Но есть 
и набшодения, размыш.пения, выводы, которые останутся, сохранят 
свое значение и 13 иос.педующие годы. Разумеется, эти выводы не 
вечны - живое, постоянно развивающееся ИСI<усстnо окаменелостей 
не терпит,- но они достаточно диа.пектичны, чтобы охватить вре
менное и устойчивое, чтобы в сегодняшнем, скороиреходящем вы
дешiть э.пементы, принад.пежащие дню завтрашнему. И они выверены 
прю,тпкой, с пранпшой связаны, ею порошдепы. 

Тющй путь I< теории - через ирантину (не толы<о свою, но и со
седей), через проверну первоначальных набшодений все IIOBЫliШ эн:с
периментами - опреде.пяет ироницательпость и глубину 11шогих 
суащений Пудовкина, а отсюда в большой степени и значение его 
теоретических работ для всего советского и мирового юшо. 

Я пишу <<в большой степеню>, а не <ш решающей>> потому, что бы
вают соединения теории и практики, которые даже на очень высо

ком уровне эстетической мысли не дают таких всемирно значимых 
результатов. Тут многое зависит от того, в какое время щивет худож
ник, накова дейстнительность, которую он отражает, IШНовы за

дачи, ноторые он решает. Пудовкип - один из тех велинанов со
ветсiюй кинематографии, на историческую дошо ноторых выпала за
дача нинематографически выразить ревошоцию и тем самым nроиз
вести реводюцию в самом кинематографе. Высокие цели творчества 
рождали повышенную энергию поисна. Сам ветер истории поднимал 
реашссерсюю и теоретические оп<рытия Пудовюша. 

Свою вторую книгу Пудовкии начинает рассуждениями о специ
фпне сценария: работать над сценарием, ничего не зная о режис
суре, о пр:иемах съемки и монтажа,- нелепо. Глубоко неверно мпе
нпе, что сценарист должен давать .пишь примитиnвый нарю1с дей

ствия, оставляя режиссеру всю разработну детадьпого нипематогра
фического оформ.пения. Уже при самом общем подходе к теме могут 
возникнуть и должны возникать нужные будущему фильму частности 
и детали, а вместе с ними- идеи, пусть по.ка и не очень ясные, о воз-

можной IЮМПОНОВКе материа.па. .. 
<<Сценарий может быть построен <<драм:атургическю>, и оп будет 

подчинен законам, управляющим конструнцией драмы. В иных еду-
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чаях он :может быть сблиа;ен с романом, и, следоватtшьно1 обусловаи
ваться иными заБономерностями построению> 1 • 

Перечитывая таБого рода суждения, легно стать жертвой обман
чивой мудрости пифагорейцев,; утверждавших неизменную повторя
Оllюсть явлений, непреодолимую власть релятивистс1шх формул, по
добных той, что гласит: все возвращается на нруги сnоя. И на сюrщ1 
деле: СБольно решительных слов сназано и написано в наши дин о 

переходе от драматургичесних струнтур жестБосющетного филыш 
н свободным романным построениям, нан о примете современного 
::Jтапа и современного стиля в НИiю! А оназывается, уже в середино 
20-х годов Пудовюш утверждал возможностЬ тю\их построений. 
Поистине есть от чего загрустить сторонюшам моды, ноторые Jшеп
но в приверженности моде видят наивысшее вырашеиие своей со
временности и оригинальности. 

Процесс работы над сценарием рассматривается в нниге Пудон
юша во всех его элементах, начиная с выбора темы. При выборе та:-Jы, 
подчернивает Пудовнин, необходимо учитывать не тольно вопросы 
общественного порядна, но и неноторые формальные требования, дин
туемые состоянием кинематографа: не следует чрезмерно расширять 
n пространстве и времени охватываемый фильмом материал. Не сле
дует уподобляться в этом смысле Гриффиту: его двенадцатичаетеnая 
«Нетерпимосты> получилась громоздкой, впечатление ослабляется 
утомлением, изобилие материала заставило режиссера разрабаты
вать его весьма общо, не насаясь деталей, в результате вознинпо 
определенное несоответствие мещду глубипой задуманной темы и по
верхностностью ее изложения. 

Еще недавно, всего пять лет до этого, Пудовюш восторга.'rся 
<й-Iетерпимостью>> - именно она послужила толчком, повернунши:11 
интересы Пудовкипа н кинематографу. Теперь он критикует гриффи
товский фильм, считая, что кинематографу не следует увлеi\аться 
слишном широюш охватом материала: большинство хороших кар
тпн отличается весьма примитивным сюжетом и несложной фабулой. 
Нинематографист по необходимости должен ограничивать протя
женность ленты: многосерийность подходит разве только для прп
нлюченческих лент," серьезные фильмы пе следуст разбивать на 
серии. 

Такого рода ограничения неизбежно влияют на иснусство: ъ:ине
матографисту для изложения какой-либо мысли требуется гораздо 
больше материала,; чем, скажем, прозаину или драматургу,- у тоrо 
в одном слове часто занлючается целый комплене сложных понятий; 
видимых же образов, имеющих символичесное значение, весыrа 
немного, и кинематографист, чтобы добиться сильного впечатления.!) 
вынущден прибегать к пространному и детальному изложению. 

~ Пудовкип, т, 1, с, 54, 
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В этом, RaR и во многих других случаях, Пудовкип делает выво
ды, основанные на ограниченном опыте тогдашнего кинематографа: 
1шнематограф тех лет очень часто достигал многозначности экран
ных изображений через символические образы и поэтические обоб
щения. Но.~: делая такие выводы, Пудовкип чаще, чем в первой 
книжке.,; ставит многоточия вместо решительных точек и еще более 
решительных восклицательпых знаков. Абсолютизация однажды 
пайденных приемов и пршщппов постепенно вытесняется попима

шюм движения искусства. Четн:ое и СI\ромное определение тогдаш
них границ кинематографа соединяется с раздумьями о перспеi{
тивах его развития. 

Важнейшее место в размышлениях Пудовкипа о сцепарии зани
мает проблема ясности сюжета, образов, .нзыка. Пудовнин был убеш
деп, что требование ясности обусловлепо самой сущпостыо кипе!lrа
тографического зрелища. Если основная, стержневая для сцепария 
мысль неопределенна и расплывчата, сценарий осужден на неуда
чу: перенесенный на экран, он ОI{ЮНется раздражающе сумбурным. 
Нужна ясность. А для того.\ чтобы найти наиболее прямые к ней пути,: 
необходимо уже в начале работы над сюжетом установить 1\аi\Ие-то 
опорные пунi{ТЫ, важные для выявления темы моменты и детали, 

характеризующие отдельных лиц и события: они помогут создать 
твердый скелет сюжета и избежать местных провалов. 

Опорные пункты сценарист, в отличие от романиста и драматур
га, должен представить пластически, ему надо научиться ВJiадеп, 

пластическими образами - из множества возникающих в вообра
жении выбирать наиболее ярние и выразительные. Каждая фраза 
должна быть выражена на ЭI>ране в каких-то видимых формах. Сле
довательно, важны не те слова 1 Rоторые пишет сценарист, а те внеш

ние выражения,_ пластичссние образы,_ которые он этими словами 
намечает. При их выборе с особенным вниманием следует отнестись 
1{ роли предметов, вещей в нартине. Взаимоотношения людей большей 
частью выясняются в разговорах, в словах. С вещами никто не раз
говаривает, и потому работа с тщми, выражаясь в видимом действии,. 
является и трудной и иснлючите.11ьно интереспой дл.н нинематогра~ 
фиста. 

Как и в Rниге о режиссуре, Пудовкин, теперь уже применитель
ио к работе сценариста, снова ставит вопрос о влиянии ритмов мон
тажа, напряженности действи.н па зрителя. Волнение зрителя,_ nод
чернивает он, усиливается динамичностыо действия, введением :мас
совых сцен. Нужно строить щ~енарий так, чтобы зритель захваты
nалея развивающимся действием постепенно, лишь в Iщпце получая 
главный впечатляющий удар. В начестве образца таrщt'о правиль
по построенного нарастания Пудовкип называет ту часть <<Нетерпи
мости>> Гриффита, где речь идет о спасении приговоренного к смертfi. 

Выстраивая сценарий1 сценарист не может не учитывать в своей 



работе, что монтаж подобен наблюдателю, :который переводит глаза 
с предмета на пред:мет - по логине события, сосредоточиваясь на 
самом важном в данный момент. Мопташ может строиться на :контрас
те (голод бедпл:ка и обжорство богача), па параллельноы развитии 
одновременных действий (жена осужденного в уже упомянутых эпи
зодах «1-Iетерпимостю) догоняет губернатора, в те же минуты ее мужа 
готовят I< :казни), на уподоблении (расстрел рабочих в <<Стач:ке>) 
Эйзенштейна уподобляется убийству бы:ка па бойне) и т. д. 

<<Ре:жиссер, а следовательно, и сценарист,- пиmетПудов:кип,
все время д€спотичесни ведут за собой внимание зрителя. Зритель 
видит толыю то, что поназывает ему режиссер; для раздумья, со

мнения и :крити:ки не остается места и времени, и поэтому малейшая 
ошибка в яснасти, отчетливости построения воспримется :ка:к пепри
лтпый сумбур или :ка:к просто пустое, невпечатлившеесл место. Помня 
это, нужно всегда заботиться о наибольшей простоте и отчетливости 
разрешения I{юндой отделыюй задачи, в накой бы момент работы она 
ШI встала перед кинематографистом>) 1• 

Пудовкии формулирует свои выводы о взаимоотношениях со зри
телем довольно решительно, не делал в данпои случае оговорОI{ от

носительно развития искусства, изменяющего или отбрасывающего 
приnципы построепил фильма, еще вчера казавшиесл перушп:мыми. 
Менщу тем и в этой области происходят самые разнообразные пере
мены. 

На совремепnом эr<ране передко появляются фильмы, авторы 
J{Оторых подчернпуто отстраняются от задачи вести за собой внимание 
зрителя, они оставляют зрителю место и время <<Для раздумья, со

мнения и критиr<И>), избегают отчетливых построений и наглядного 
разрешепил r<аждой отдельной задачи; определенпая доля смутности,: 
еумбура Эl{ранных изображений донусl{ается l{aR ИСI{омая ценность 
фильма, l{al{ необходимое условие его <<Имитирующих>) жизнь способ
ностей, его сложиого ассоциативного восприятия зрителем. Rонечно,; 
п в таr<их случаях тольно лунавые хитрецы :или жертвы самообмана 
могут говорить о полной, абсолютпой свободе зрителя,. о невмеша
тельстве художнив:а в ход зрительских наблюдений, переживапий,; 
ассоциаций, раздумий, о пепредпа:меренности изображений, дающих 
зритеша одни тольно факты. В той или иной степени, в том или rшом 
направлении художпик всегда влияет на зрителя. Но ясно, что это 
влияние осуществляется по-разному. Иногда художник ведет зри
теля, если дозволено в данном случае таrюе выражение, на коротrхо11r 

поводне, иногда на длишiОllr,_ а бывает и таrх,, что поводо:к вовсе не 
заметен. 

Было бы научно бесплодным занят:ие!II распределять эти разные 
формы взаимоотношений :кинематографистов со зрителями по эпо-

1 Пу8ов~rии, т, 1, с, 55,, 
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хам: фильм, :который ведет внимание зрителя, считать 1\IOIIOпoшreй 
:кинематографа 20-х годов, а фильм, :который пуспает зрите.тrя n сво
бодный и самостоятельный поисн,- 50-х l'Oдon. Тюшя типология 
сразу же натолюrулась бы на противоречащие ей фан.ты. Ведь на сов
ременном :шрапе с Антониони соседствуют Феллини и Rубрин, Коп
пола и Бертолуччи - режиссеры, очень по-разному и, уж во всяком 
случае, не по-автониониевски понимающие взаимодействие фильма 
и зрителя. Есть в это111 смысле (если оставаться в пределах советского 
кино) существенные различия между Герасимоnым и Хуциевьш,; 
Тар1ювским и Гогоберидзе, Панфиловым и Михалн:оnым. Были они,, 
такого рода различия, и в юпrоисr,усстве прошдых десятилетий. Од
вано при всем значении этих различий :каждая эпоха, вернее, наа>
дая кинематография определенной эпохи, определенной страны, име
ет свои пристрастия и ведущие тенденции. Пудовюшские размышде
ния о кинематографисте и зрителе очень характерны для советского 
киноискусства 20-х годов. Они основаны на увлеченности первоот
:крывателей монтааюм, на перушимой вере в его могущество, в его 
способность организовать и повести за собой мысль и чувство зри
теля. Они вырюr;ают ощущение задач искусства художником, кото
рый знает, чего он хочет, r<оторый чувствует себя способным быть яс
ным И ПОПЯТНЫМ, ПОТОМУ ЧТО ЯСНЫ И ПОНЯТНЫ БЫСОlхИе цели, НаПОШIЯ

ЮЩИе и освещающие его творчестnо. 

Уже по этому обзору двух знаменитых теоре'тических работ Пу
доюшна видно, что в каr<их-то своих существеиных моментах они 

противоречивы, непоследовательны. В одном случае Пудовкии рья
но отстаивает припципы и правила нулеmовс:кой школы, в другом 
делает к ним поправки. В одном случае он формулирует свои выво
ды с категоричностью, придающей им характер окончательного за
кона, в другом пишет о подвижности, изменчивости иснусства, его 

форм и принципов. Это не эклеr<пша :механичесrщго соединения не
соединимых идей, а почти неизбежная особенность езды в незнаемое -
непоследовательность, которую хочется назвать плодотворной: вче

рашние открытия встречаются с сегодняшними, ранее найденные 

принципы уточняются, изменяются, а то и вовсе отбрасываются, не 
выдержав новых проверок. Это /1\ивые противоречия молодого ис
кусства, которое еще не научилось спокойно говорить уверенными 
с.тrовами поучающей мудрости и поэтому часто горячится, увлека
ется, объявляя гипотезы аксиомами, а пной раз в юношеской неуnе
ршшости и подлиiшые отнрытия стаnит под сомнение. В противоре
чивости первых теоретических р~от Пудовкипа отчетливо отразились 
противоречия становления rшнематографа революции. 

А. В. Луначnрсний, повседневно занимавшийся по поручению 
партии теоретичесними и практическими вопросами развития со

ветского ИСI\усства, настойчиво подчеркивал тогда, что требовапи~ 
моментальной стопроцентности от художников - нереа.тrистпчно.,; 
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абсурдно, вредно. Н.у.11ьтурная революция не может не идти по эта
пам. У пас иона нет1·отовых людей, ноторые были бы одновременно 
стопроцентными революционерами и стопроцентными мастерами 

того или иного I\ультурного деда. Стопроцентным революционерам 
надо годами учиться мастерству, а пренрасным мастерам - годами 

учиться нашей революционности. 
Этот процесс ше.11 и в юшо. Молодой юшематОl'раф революции не 

мог сразу же прийти н сиптезу идей и художественных принципов,: 
являющему собой стопроцентный реализм социалистичесного на
правления. На на;l\дом этапе своего развития юшематограф сосредо
точивалея на решении наних-то нопнретных задач, завоевывая все 

новые и новые высоты. И очень ваашо для нас, для пауни, увидеть 
это движение ниноиснусства и его теоретичесi\ОЙ 11rысли н:оннретно

историчесни, не осуащая <<ограпичеппостей>> предшествепнинов па 
основании достижений последователей. 

Конечно, бьшо бы ах I\ai\ хорошо, если бы уже в свои ранние 
20-е годы советснпй юшематограф имел занопченпую и ясную во 
всех ее слагаемых программу действий, в ноторой соединяшюь бы,: 
взаимопрониная, взаимодействуя, мудрые решения 11:ан социально
философсних, тан и эстетичесних проблем. Но история движется не 
по начертаниям позднейших советчинов, а своими маршрутами
сложно, трудно, не шелая и не имея возможности приспосабливаться 
н идеальным схемам. 

Решение отдельных задач на пути н позднейшему их сиптезу -
не запланированный I\ем-то подъем. Тут не было ноординации дей
ствий помимо естественной для художнина нонцентрации усилий па 
том или ином направлении. Это был реальный процесс развития юше
матографа - под влиянием объентивных фанторов и обстоятельств,; 
среди ноторых не последнее место занимает молодость иснусства 

нино, необходимость многое, если не все, отнрывать заново. 
Характерно, что юшематографистам, ноторые находились <<Внут

ри нроцесса>>, долгое время не хвата.11о ясного понимания - что же 

происходит. Н.аащый из них был увлечен решением наной-то опреде
ленной задачи или неснольних задач и не имел возможности под
няться на неную теоретичесную вышну, чтобы обозреть все <<опытные 
делянкш>. Первая ясность и первые реалистичесние обобщения при
ходят во второй половине 20-х годов. 

Осмысливая пройденное, опыт и успехи молодой нипематографпп, 
Пудовкип писал панануне десятилетия Онтября: <<Односторонний фор
маJшзм, неизбежный при первых шагах, создал ремесленную шнол у 
и умер естественной смертью. Тема нартины, занлючающая в себе 
неную целеустррмленпую мысль и ряд внутренних задач, входящих 

в ее развитие, перестает быть тольно материалом для прилощенп.н 
независимо изобретенных техничесних приемов. В иоследних рnбо
тах общая целеустрем.тiепность становится тем стержнем,_ на ROTO[I0,\1 
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держится вся нартина, и прием изобретается уже не ради самого 
себя, а для наиболее совершенного разрешения ясно поставленпой 
общей задачИ>> 1 . 

К этим же мыслям вернется Пудовнин через два года в статье 
<1Творчество нинорежиссера>>. Прогресс, движение киноискусства" 
уiшжет он, невозможны без ;:шсперимента. Но для того, чтобы энспе
риментировать шюдотворно, нужно иметь верную цель и направле

ние: выработi\а приемов изложения безотносительно к харюперу 
излагаемой темы для нас бессмысленна. 

На Западе ЭI\спериментальных работ мало: давно уяснены и пе
режеваны номмерчесни полезные темы, а успех I\артипы определяет

ся главным образом количеством денег, ноторые мещанский зритель 
платит за развлечение. 'У нас беспрерывно вырастающие юпу
альные задачи требуют новых и новых поиСI\ОБ в области приемов из
ложения. В этих условиях экспериментировать надо на разных на
правлениях. Идея Эйзенштейна об энранизации <<1\.апитала>> - не де
магогичесная угроза, а организованпая атана. 

По ходу энсперимепта может с:1учиться и таное: будут частные 
достишепия, по в целом I\артипа не получится. К этому надо быть го
товыми: нельзя пападать па работпин:а за неудачу, если взятая им 
па разработну тема нужна, а усилия, на нее потраченные, дали хотя 
бы частичные шшожительпые результаты. Нельз'я забывать,, что :мы 
не тольно производим картины, по н строим советсную нинематогра

фию. 
Когда она начипалась, Кулешов и его соратнюш оназались пе

ред полнейшим хаосом, перед полнейшим отсутствием нюшх бы то ни 
было установленных приемов, имевших право называться нипемато

графичесними. Старые режиссеры работали, отыгрываясь па сюже
тах литературно-театральпого поряДI>а. Нулешов положил начало 
повой нинематографии. Но мало найти принцип - нужно добиваться 
его реального осуществления. <1Техничесние, формальные вопросы 
были настольно сухи и остры, что мыслям о те~ю, о <<содержанию> 

энсперимептальпой работы не было :.rеста. Делонан будто бы шло об 
упражнении с алфавитом. Нущно было попробовать составлять ни
чего не обозначающие слога, а начинать с осмысленных слов было 
невозможно>> 2 • Этим и занимались в начале 30-х годов Кулешов и 
Бертов. Они делали примерно одно п то же, хотя и отрицали друr 
друга: Нулешов все строил на мю~си:.шльной организации надра, Бер
тов утверждал, что режиссер не до.тrжен даже минимально вмешивать

ся в происходящее - его дело~ фиксировать жизнь нан она есть. 
<1И I{улешов и Бертов - оба честные и настоящие эксперимента

торы - взялись I{аiiЩЫЙ за свою частность", и естественным психо-

~ <<Сов. э:краю>, 1927, М 23. 
~ llyдoвnun, т, 1, с, 143, 



ЛОГИЧОСIШ ЯВЛ1'I.'lОСЪ DX B3IOJMHOO отрицание, Tai\ Kai\ фанаТИЧеСКаЯ 
сосродоточенпость и уверенность в l\ШI\симальном значении своей ра

боты свойственны всегда каждому исследоnателю. 
Объективное nримирение и слияние остается или дилетанту-на

блюдателю,; пли насдедпику мастеру, н.оторый творчесн:и сое,J;пнит 
резудьтаты предшествующих работ>) 1 • 

С nысоты накопленного опыта Пудоюшп, теперь уще шш нсторин, 
а не тодько как адепт шнолы пли ее I<ритик, анализирует сильные и 

слабые стороны ЭI\Спериментальны..х работ лионеров советсн:ой юше
матографии. 

Кулешов, напоминает он, работал по линии пространствеппой, 
в области движения. В основе его ЭI<епериментов был монта;J;. Оп 
отнрыл и изучал способы связи I\yCI\oв толы<о по пространстnенным 
формальным признанам, проще говоря, по движению. Топкостт, и 
неповторимость впешнего выражения гJiубоiШХ и сложных эмоций, 
персшиваний были отиесепы в графу пороi<а. Вее, что не MOГJIO быть 
разложено, точно построено, заучено, любое I\OJIИчecтno раз поnторэ
но,- не годилось для его работы. Первопачальпые :шсперименты по 
изучению законов связи нусков по движению внутри кадра требовали 
l\Шitсималыюй простоты и яспости, в копце копцов, схематичности 
этого движепия. Поэтому натурщии. I\улешова был прост, ясен п схе
:матичеи1 он был лишь зпюtом для составления эн:сперимептального 
слога. 

Бертов показал при~Iеры монтажа, в I\Oтopolll отдельные I\уски со
единяются пе по внешнему1 а по их впутреннеиу,_ смыслоnоыу со

дер;l\ашпо. 

В результате развития достижений Кулешова и Вертова - тут 
была прямая преемственпость - появился <<Броненосец <<Потем-
1\ИЮ). При его построении учитыналея и простраиствеппый и вре;-.Iен
ной ход. Эйзенштейн пошел дальше I\.улешова и Вертова. Его мон
таж - прещде всего монтаж, идущий по смысловой линии. Оп начал 
использовать :монтащ Kai< язык, обозначающий не толыю форму ве
щей, но и отвлеченные понятия. 

Сnоим анализом Пудоюшп убеждает: советская н:ипематография 
I<ак искусстnо строилась <шо частя:м>). 

Для того чтобы этот процесс не показался упш<альпым в худоашст
венном развитии человечества,; историчесн:их прецедентов не имею

щим, вспомним, как рождалась драма: хор, выдеJiепие ведущего, ноз

ниюювение диалога между ведущим и хором, появление - через мно

го, много лет - второго действующего лица, переход от обмена l\юпо
логами к шивому разговору ... 1\.опечно,. искусство Эitрана при своем 
рождении не могло повторять столь длительных эволюций, хотя бы по 
той причине_,_ что к моменту его рожд~пия та ше дра:иа имела уше мво-

1 Пудовкип, т. 1, с. 144. 
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говековую историю литературного и сценичесного развития. Боль
шой опыт Jiаi\опили и другие искусства, чьи доститения синтезнро

Jзало кино. Все это не могло не вызвать ускорений процесса станов.ле
ния нового искусства, а самому процессупридавало особенности, ка-
1\ИХ не знала молодость других искусств. Тем не менее даже при нали
чии столь опытных учителей и соседей кинематографу многое надо 
было отi\рывать заново. Особенпо большая и трудная работа предстоя
ла - и это естественно - в той специфической области, где кинема
тограф отделяется от синтезируемых им искусств, прибавляет к ос
военному старшими музами свое, небывалое. Одпю.r рывком, одним 
оп<рытием, даже гениальным, задачу создания культуры кино нель

зя было решить. Нужны были искания, эксперименты, практическпе 
проверни, новые искания. 

В их оценке Пудовкип более историчен, чем многие позднейшие 
критики рапней советской нинематографии. Там, где они находили 
вредоносные ошибки, сознательные или бессознательные извращения 
реализма, он видел необходимые первые шаги. Ведь <<Односторонний 
формализм>> - не ругательство в устах Пудовкипа 1927 года, а фор
мула анализа. Пудовнин с удов.'lетворением отмечает, что в середи
не 20-х годов соединились тема, цель и прием. Но он с благодарностыо 
вспоминает и нулешовские поисюr приема, считая <<этап азбуки>> не-
избежным, необходимым. . 

Советская кинематография была вдвойне молодой: она была рож
дена революцией, и она стала частью мирового нино в ту пору, ког
да оно многое про себя еще не знало. Есть в этом смысле немалая раз
шща, снашем, между литературой, театром и живописью, с одной 
стороны, и IШНО - с другой. :Кино, долгое время остававшееся сен
сационной технической новинкой, должно было осмыслить себя кю\ 
искусство, подняться на уровень иснусства. И то, что в других ис
нусствах, уже имевших арсенад выразительных средств - для на

следования или слома,- могло приобрести характер фокусничания, 
формалистической игры в детские примитивы, здесь было необхо-
димым экспериментом. · 

Объективная оценка первых шагов кинематографа затрудняется 
не только тем, что эти шаги делались в сфере технологии, ремесла 
и своей отъединенностью от других слагаемых искусства смахивали 
па формализм (по крайней мере внешне). Эта оценка затрудняется 
еще и тем, что пионеры нового искусства по-детски, по-юношески 

увлекались своими открытиями, часто абсолютизировали найденное: 
открытия, которые приходили н ци:м в напряжении исканий, казались 
таиими ошеломляющими, перспектиnы при:менения найденного пред
ставлялись тани:ми необъятными, что почти наждо:му открытию при
давалась неная онончательность. В тогдашнем состоянии у:мов и эмо
ций трудно было оставаться на позициях историзма и диалентини 
в оценне процесса, трудно было поставить найденное в нонтенет 
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развития нового исRусства, Rоторое имело начало,_ по не пме.тю 

I\ОНЦа. 

Надо ли специально оговаривать, что не может быть ОДИIIаRово
го суда для первоотRрывателей, увленавшихся своими находками, 

и для тех, RTO уше в паши дни абсолютизирует тот или иной прием, 
стиль, принцип, противопоставJIЯЯ его другим наR единственпо сов

ременный. Первоотнрыватели обогащали иснусство своими новшест
вами. Нынешние любители моды обедняют его тем, что, абсолюти
зируя, преувеличиuая J{аJ{ОЙ-то один ::элемент, один стилевой поток, 
мешают развитию других. Нельзя, н примеру, ставить в один ряд 
энтузиазм первоотнрывателей монтажа, абсолютизировавших его 
роль и значение, и полемичесний пафос тех Сторониинов «современноi-о 
RиноязыRа>>, которые в увлечении долгими плана!llи, нопирующими 

натуральный потон жизни, провозглашают смерть монтажу. 3аRоно
мерностям развития зрелого искусства противоречит инфантилизм 
мысли, не ведающей опыта предшественпинов и поэтому легко ире

вращающей своп увлеченпя в абсо.тпоты. 



Это была идея Н. Е. Эфроса - поставить <i!\1аты>: :межрабпо:мов· 
цы хотели продолжить опыт <<Полиr{ушкю> и <<Коллежского регистра· 
тора>>,, исполы:ювать экранизацию горьковеной повести для поиснов 
новых форм драматургии фильма и для привлечения в нинематаграф 
нрупных театральных антеров. Пастаповну должен был осуществить 
Ю. Желлбужский, сценарную разработну- Н. Зархи,. молодой со
труднин студии, член ее литературно-художественного бюро, до этого 
дебютировавший в нино сценарием «Особнян Голубиных>>. 

Первоначально фильм :мыслился нанбытовал драма, в центре но
торой стоит Михаил Власов (на его роль приглашалея И. Моснвин)
отсталый рабочий" в ном социальная несправедливостьt вепре· 
рывные удары жизни вызывают неизбывную тоску; эта тоска не пoJiy· 
чает выхода, и Власов постепенно становител нелюдимым,; жестаним 
qеJювеком, наделепным страшпой для окружающих силой. 

Одно время на студии было даже на:мерение дать фильму другое 
название - <<Отец>> 1 • Не последнюю роль в появлении тапого про
еi{Та играло то обстоятельство, что Желябуп;сний не мог найти ант
рису на роль Ниловны. Постаиовна Желлбужсного по разным прп
•шпам не состоялась. Замысел создания фильма ио горьновсiИЙ <<Ма
терИ>> был отложен. 

Перешедший в <<Межрабпом-Русы> Пудовнин, нак уже упоllш
налось, на первых порах не мог определиться, у него не было готовых 
планов. Но через иеноторое время,. вспоминает М. Алейнинов,; 
<<Пудоюшн заговорил о романтичесной приподнятости исторiшо
революционпого сюжета, над ноторьш ему хотелось бы поработать. 
Разговор в этой связи перешел н давно намеченной энрапизацпи 

<<Матери>> ~. 
Предложение Алейнинава явилось для Пудовнина полной нео

жиданностью. Хоть он И думал. о сюжете, близком горьновсному,J 
ему трудно было психологичесни перестроиться на пастаповну <<Ма
терю>. Воспитанный в нулешовсной мастерской, он нинан не мог пред
ставить себя в роли режиссера, энранизирующего повесть: в тогдаш
нем своем умонастроении он убежденно считал, что нинематаграфу 
нужны оригинальные сцепарии и писать их должны люди, умеющие 

мыслить надрамп и монтажными фразами. Однако в нонце нонцов 
Пудоюшн принял предложение студии. Большую роль тут сыгра:rа -
пусть это не понажется парадонсюrьным - увлеченность ТоJiстым. 

~ Набросок сцепария «Отец>> был напечатан после гибели Н. А. Зархи в 
журнале <<Искусство юшо» (1936, М 3). По ходу сценария в атом варианте Ни
ловrщ становилась жертвой шальной пули в кабане, а весь сложный nроцесс 
nерестройки сознания и прихода к революции <<Передавалсю> Власову-отцу, 

~ Амйпипов J1{, Н, Пути советского юшо и l\IXAT, с, 115. 
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Из nозднейших исповедпичесiшх высказываний Пудовкипа мы 
знаем, что шобовь к Толстому он пронес через всю свою жизнь. 

<<Тодстой для меня единственный писатель, абсолютно идентич
ный реальности,- писал Пудовкиn в статье <<Ню\ я работаю с Тол
стым>>.- Наnисанное им я ощущаю, кю< существующее самостоятеJiь
но, со своими формами, красками, звуками ... 

Читать Толстого - это то ri;e, что nрожить в каком-нибудь месте,. 
пабшодая жизнь людей, участвуя в их судьбах ИJIИ nереживая что~ 
нибудь лично. В любом отрывне ТоJIСтого я разбираюсь так же1 I\а:К 
в стоящем nередо мной реальном предмете». 

И дальше: «.Мне часто приходилось в своих Iшртинах брать ыате
риалом то, что я встречал у ToJICTOI'O. Это то же самое, кю< снимать 
предметы,, I<оторые я когда-то видед_, или события). в которых я участ
воnаю> 1 • 

Н_он:кретизируя свою мысль, Пудою\ип вспомипает, как nерсчи
тывал оп <<Воскресение>>, готовясь н: съемкам сцены суда в <<Матери>>. 
К <<Воскресению>> он обращался и во время съе11ю:к деревенских сцен 
в фильме <<Конец Саю{т-Петербурrа>>. Если не бояться чересчур воJIЬ
пых сближений, можно быJiо бы сказать, что Толстой многократно 
<<соавторствовнл» с Пудов:кипьш и ю·о режиссерс1шх поисках. Именно 
через любовь к Толетому Пудоикин шел :к ;_~:кранизации горьковеной 
<<Матери:>>, которая давала возможность в рамнах эпического повест
вовапил поназать человеческие харю\теры более глубоно_" чем это 
де..'lала тогдашняя кинематография. 

Преодолению первоначальных сомнелий помогло и то, что в 
какой-то момент трудных раздумий решиссср <<увидел>> фильм: - пусть 
пока через одну деталь, через одну сцену. Первый биограф Пудов
кипа,: профессор Иезуитов, не раз беседовавший с ВсевоJюдом ИJша
рионовичем о <<Матери:>>, свидетельствует: <<Естественно, что энрани
зация Горьного назалась режиссеру вначале соэюршенпо немысли
мой. Но вот однажды в его воображении вознинаст платформа же
лезнодорожной станции и на платформе труп женщины, растерзанной 
жандармами, посреди раскинутых вонруг пронламаций. Картина 
была настолыю ясна и отчетлива, что явилась ключом к дальнейшей 
работе режиссера» 2• 

Как известно из истории русской живописи, на художпина В. Су
риl\ова бодьшое впечатление произвеJш черная ворона на белоы 
снегу - отсюда, из этого <<зерна>> выросла <<Боярыня Морозова>>. 
Таким же nервотолчком послужиJiа Пудовкину и картина, о I{Оторой 
рассказывает Иезуитов: ПудОВI{ИН не просто мыслил образами, он 
мыслил кадрами. Он увидал сцену гибели Ниловны :кинематогра
фически1 монтажно1 и она захватила его. 

i1 Пудовпип; т. 1, с. 58. 
2 Иеауитов II. Пудов:юш. Пути творчества. :М:,-Л,; <<Искусство}), 1937; 

с. 56. 
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Не будет в фильме железнодорожной nлатформы, и труnа растер
занной женщины не будет, разбросанные Ниловпой nро:кламации 
разлетятся в другой сцене, а Ниловна nогибнет во время демонстрации 
с :красным знаменем в рунах. Но навеянный горьковской nовестью 
образ сыграет свою роль в режиссереной разработ:ке трагической 
те111Ы <<Матерю>: уже здесь оnределится важнейшая стилевая особен
ность фильма - соединение бытовой достоверности с многозначно
стью экранных образов, делающей ударные сцены фильма сгустками 
nоэтической мысли. 

Приняв решение ставить <<Мать>>, Пудою~ин включается в сценар
ную разработку будущего фильма. Почти с nервых ше дней совмест
ной работы между сценаристом и режиссером устаповилось доброе 
согласие и подлинно творческое взаимоnонимание. 

<<Однажды,- рассказывает Пудовкип о тех днях,- мы работали 
над какой-то частью сюжетного хода. Был творческий разговор. В за
:ключение Зархи рассказал мне, как он мыслил сделать все это. Мы 
разошлись, условившись встретиться через два-три дня. Одна:ко уже 
на другой день я nобежал к нему, nотому что мне вдруг внезаnно 
nришло в голову совершенно иное решение этого хода1 nоказавшееся 

мне более интересным. 
Когда я с большим увлечением рассказал об этом Зархи, он от

:крыл ящик стола, вытащил оттуда лист бумаги и прочел буквалыю 
то же, что я толь:ко что ему рассказаЛ>> 1. · 

Вскоре nосле гибели Н. А. Зархи Пудовкип nишет восnомина
ния о нем (наброСОI{ рукописи, очевидно, nослужившей материалом 
для устного выстуnления, nомечен 19 июля 1935 года). В них оп nро
бует объяснить nлодотворность своей работы с Зархи, намечая тe:l\I 
самым желаемую для киноискусства модель сотрудничества ре

жиссера и сценариста. 

<<3архи,- пишет Пудовкин,- был реалистом самой благородной,, 
самой выеоной формы. Грех натурализма, nутающегося в мелочах 
бытовщины, был ему чужд совершенно. В замыслах Зархи всегда 
был высокий пафос человека, глубоко ощущающего величие нашего 
времени и нашего будущего, в его сюжетных конфликтах всегда была 
патетю<а, означающая крепость и силу создаваемых им характеров. 

У него было правило, о котором он наnоминал всегда: <<0 nростом 
можешь иногда сказать патетичес:ки, но о патетическом всегда гово

ри просто>>. Для меня это правило означало величайшее ощущение 
внутреннего, гибкого равновесия во всем организме произведения 
искусства, это означало то т01шое чувство меры, без ноторого не еу
ществует истинной :культуры в П'В.шей работе. Зархи был nрежде все
го художпином высокой культуры>>. 

И дальше: << ... Натан был мои:м братом по искусству1 по единому 

il- В :кв,: <<:Мосфильм», Выn, 1, с_. 245-246. 
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дыханию, в котором мы еливались с акрутающей нас жизнью. По 

единой боли, по единой радости, с которьши мы жили и росли в 
общей работе. За все долгие месяцы совместного труда у нас не было 
ни одного творческого расхождения. Только общие усилия перед 

трудностью, только общая радость прп удаче ... 
Он не был сентиментален. Он был внииателен и заботлив до неж

ности. Быть его другом - значило знать, что катдый твой постуион 
будет оценен и не будет забыт. В оценке как своих, так и чужих пос
тупков Натан был честен п от этого часто суров. Я помню, как, не 
считаясь с моим самолюбием, говорил он мне nрямо, а иногда и жес
токо, то, что считал правильным и нужным; и ничего, кроме глубокой 
благодарности1 кроме бесконечной любви к его памяти~ я не могу ис
пытыватЬ>> 1 • 

Соединение Зархи и Пудовкина в общей работе оказалось на ред
кость счастливым: из их творческого содрушества выросло новое ка

чество, которое не сводится к nростому арифметическому слоа..:ению 
двух талантов. 

Натан Абрамович Зархи был nисателем кипематографичесюпi. 
Он хорошо nонимал значение литературы для кинематографа, убеж
денно считал, что кинематографу нужен nолноценный сценарий в 
качестве nервоосновы фильма. Вместе с тем в его nодходе к nробJrе
мам сценария не было недооценки специфики кино: быстрее и полнее 
большинства своих товарищей по nрофессии понял он могучую си:1у 
монтажа. Работая над <<Матерью>>, Зархи искал драматурrичесюrе 
формы выражения мысли и сути повести и одновременно <<расr<адро
вываю> nовесть, заранее nредвидя - иногда определяя, а нног;:щ 

только nредугадывая,- nластичесi<ое, экранное решение той и:ш 
иной сцены. 

В драматургии Зархи видел конструирующее начало фильма - п 
тут он выступал фактическим оnпонентом 1-\улешова, Вертова, 
Эйзенштейна. По мысли Зархи, фильм движется не чередование3I 
трюков, а развитием конфликта, который выражает nротивоnолоп..:
ность интересов и целей действующих лиц, nротивоположность стреи
лений и воль, наnравляемых к осуществлению этих интересов и целей. 

Уnоминая о полемике Зархи с крупнейшими кинематографистю.ш 
той поры, я не назвал имя Пудовнина - не потому, что постановщпк 
<<Матери>> стоял вне nроцессов и тенденций, nреобладавших в тогдаш
нем кинематографе, а потому, что к моменту работы над <<Матерью>> у 
Пудовкина уже довольно отчетливо обозначились творческие тяготе
ния и устремления, которые определят особое место пудовкинсюrх 
фильмов в киноисi<усстве 20-х годов. Речь идет о тяготениях и устрем
лениях, которые помогут недавнему кулешовцу <<смиритьсЯ>> с необ
ходимостью привлечения мхатовских актеров.~, <<допуститЬ» в фюrыi 

~ Пудовкип, т. 3, с. 167-168., 
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быт и психологию. Все это -вместе с увлечени~м горьковской по~ 
вестью - и создаст еще один мостик между режиссером и сценарис

том, послужит еще одним барьером па пути конфликта, который мог 
бы возникнуть между HИIIIИ, окашисъ Пудовкип ортодоксальным 
защптпюшм принципов кулешовекой мастерской,. окажись Зархи 
менее чутким к режиссерским исканиям Пудовкина, менее заинте
ресованным в овладении воз21южпостлми монтажного метода. 

Сближаясь с Зархи, дружно работая с ним, Пудовкип не покидал 
магистральных путей тогдашнего кинематографа, не отрекалел от 
задач, над кюшмп бились Кулешов, Бертов, Эйзенштейн,. к каким 
придет в конце десятилетия Дов;ненно,- только решал эти задачи 
по-своему •: создавал очень своеобразную <шудовкинскую струю>> в 
общем потоке эпического кино 20-х годов. 

Поnесть А. М. Горыюго вводила создателей фильма в рабочую 
среду, она, по свидетельству Пудовюша, привденала их тем, что да
вала углубленное понимание и точное ощущение эпохи, открывада 
возможность увидеть и почувствовать действующих шщ фильма в 
реальной обстановке их жизни, даже в тех случаях, когда Каi{Ие-то 
ее стороны и не обрисованы писатедем: поnесть помогала по отдеш,
ным частям представить цеJюе с отчетливостью, нанал дается непо

средственным знююмством с ;юJзпью. Но повесть пришлось во многом 
изменять, переделывать, приспосабливал н требованиям кипемато-
графа. · 

<Основная тема сцепария - приход матери в революционное 
движение - взята из одноимениого романа М. Горьного,- писал 
по этому поводу Зархи.- Однюю свободно и независимо от романа 
сделаны ход сценария и характеристюш персонажей, начиная с 1\Ю
тивировки перелома у матери, ее бессознательного предательства и 
впдоть до ее гибели на демонстрации. 

В начестве историчесноi'О и бытового фона, в отличие от повести 
Горы~:ого, в сценарии взяты события эпохи 1905-1906 гг. в Твери на 
основании раздичных исторических данных, воспоминаний, в част
ности воспоминаний тов. Смирнова, помещенных в <<Правде>> от 10 ян
варя 1926 г. 

Тановы мотивы неудавшейся попытип организовать эабастовну 
(2-я часть), избиение агитатора и т. д., наrщнец, вся история демон
страции, направляющейся н тюрьме и окончившейся ее разгромом 
(6-я часть)» 1 • 

Передедки повести давались педегко. Были споры. Быди сомпе
ния n правомерности иной, отдичной от литературного первоисточ
ника трантовни тех или иных образов, мотивов, сюжетных линий. 
Преодолению сомнений помог~ам А. М. Горький- оп дал принци
пиадьное согласие на необходимые для фильма отступления от по-

~ <~Искусство :юшо», 1968, .М в. 
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вести. Помог и К. С. Станиславский: готовясь к постановке «Шинели» 
на студии <<Межрабпом-Русм (постановка, к сожалению,. не состоя
лась), оп говорил межрабпомовцам, что считает не только допусти
мым, но и необходимым: <<омолаживание>> классического произведе
IIИЯ ради приближения его к современным требованиям. А слово 
Станиславского многое значило для студии,; где задавали тон 
:м:хатовцы. 

В первопачальных вариантах сцепария преобладали повествова
тельпость, описательный элемент. Сценарий начинался так же, как 
повесть: раннее утро, тяжелый, маСJiеный воздух, к тускло освещен
ной фабрике тянутся толпы рабочих ... По мере приближения к тому 
окончательному варианту f. который был поставлен, материал по
вести подвергается все более реПiительной драматургической обра
ботке, сокращается, сжимается, копцептрируется: пестрая толпа 
nерсонажей <<Матерю>, многоплановое развитие сюжета, публицисти
Itа и лириi\а авторских отступлений не могли уместиться в фильме. 
В сцепарий не воПiли некоторые, и притом весьма существенные,, сю
жетные линии и мотивы повести. В нем нет таких персопажей,. как 
Андрей Находка, Рыбин, Весовщиков. А вместе с Рыбиным уПiли и 
деревепские сцены, эпизоды революционной работы среди крестьян. 
;Ja пределами сценария оказалась вторая часть повести, посвященпая 
подпольпой работе революционеров в городе: все действие сценария 
происходит в рабочей слободне. Даже в обрисовке Ниловны многое 
сокращалось: в сценарии не рассказывается с такой подробностью,, 
нан в повести, о прантической работе Ниловны по заданию револю
ционной организации, о распространении листовон па заводе и по
РЗДI\ах в деревню, о встречах с товарищами Павла по партии1 о шизни 
Ниловны в городе. 

Одновременно - и это попачалу кажется неожиданным,. недо
статочно логичным для сценариста- некоторые мотивы повести рас

ширЯJшсь. В повести Власов-отец был эпизодической фигурой, в сце
нарии оп занимает весьма существенное место. В сценарии довольно 
подробно разрабатывается сцепа с часами, каi\ОЙ совсем пет у Горь
ного. Широно ноназава пируПiка черносотенцев в кабаке. Введя в 
еценарий эпизоды тюремного бунта, Зархи раСI\рывает и его мотивы. 
Сцена рабочей забастовки и демонстрации монтируется с бегством 
Павла из тюрьмы, с ледоходом. Зархи вводит в сценарий мотив не
вольного предательства сына матерью: желая спасти Павла,. Нилов
nа уi\азывает жандармам место хранения оружия, обрекая тем самым 
сына не только на неизбежный арест,. по и па весьма тяжелый при
rовор. 

Все сюжетные сокращения повести и одновременное введение в 
сценарий новых по сравнению с повестью эпизодов и мотивов имеют 
свою общую логиiiу: Зархи подчиняет развитие сценария законам 
драмы. Оп концентрирует действие.~, строя его в основном: па судьбе 

51 



семьи Власовых: мать,. отец,. сын- главные действующие лица сце
нария. Такой подход I\ ~шранизации повести связан прежде всего с 
писательскими особенностями Зархи-сценариста, с эстетическими 
принципами, кюше он утверждал всем своим творчеством. 

<<Я стремлюсь,- говорил Зархи в лекции на сценарном факуль
тете ГИК,- строить сценарий, исходя из максимальных драмати
ческих противоречий,- столкновений большого события общест
венного значения - забастовки, стачi\И, войны,_ революции и т. д.
со слошнейшей противоречивой коJrлизией в жизни персонюъ:а,; 
строить так, чтобы :Jто событие, создавая поворотный момент, пере
ломный этап в ii>изни персонаша, заставляло его <<сняты> старую ли

нию шизнеотпошепия и обнаружить другое, новое качество» 1 • Не 
люблю, добавлю1 он в той же лекции, человеческих чувств в средней 
степени: герою произведения должны быть свойственны воля к дей
ствию, целеустремленность,, одержимость,_ своего рода внутренний 
фанатизм. 

Вспоминая о раз.тп1чиях шеi\Спировсного и мольероnекого мето
дов изображения харантера, Зархи говорил о своей склонности I\ 

методу Мольера: образ должен прозвучать в его основном стремлении, 
в его основной нраске, в основной тенденции его движения. А уш 
потом, когда образ вполне определится в главном, можно обогащать 
его новыми чертами, делать полнее, разностороннее. 

Естественно, что эти общие принципы драматургического творче
ства сказались и в работе над <<Матерью». 

<<Основной персонаш своего сценария <<Маты>,- вспоминает Зар
хн,- я задумал, грубо говоря, в прямую противоположность горь
новскому образу матери. У Горького мать с самого начала сознатель
ная женщина и пеунлонпо движется по пути к революции. У меня 
она взята иначе, на внутреннем переломе, в процессе станов~11ения,, 

перерождения. Но раньше, чем наступи.'! этот перелом.,, во всем, что 
делает мать в первой по.'lовине сцепарпн, ость одно ее определенное 
и упорное стрем.тюпие - это сохранить дом, семью>> 2 • 

Для того чтобы это стремJiепие привело н катастрофе, нужно бы
ло придать Ниловне черты характера, которые сделали бы натастро
фу неизбежной,- забитость, несознательность. 

Роковая ошибi\а неволыюго предательства сына становится нача
лом перемен в Ниловне. Теперь уже нечего ей сохранять. Похоронен 
муж. Арестован сын. Вчерашний мотив поведения - нужно спасти 
Пашну! - переосмысшrвается. Она будет теперь спасать сына не 
уступнами требованиям жандармов, а тем, что пойдет н людям,; 
друзьям Павла; самоотверtНенная любовь к сыну, забота о сыне сое
диняется с переходом на путь революционной борьбы. 

! l{ак мы работае)1 вад киносценарием. М., Rивофотоиздат, 1936, с. 85. 
i1. Там же, с, 87. 
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Таков был за:мысел Зархи. Так, в соответствии с замыслом и па
писал он сценарий. В начале Ниловна предстает в нем женщиной 
менее сознательной, более забитой и темной, чем в повести. Перелом 
в сознании Ниловны у Горького происходит сразу же после первых 
встреч с товарищами Павла по революционному подполью, первых 
разговоров с сыном о борьбе, ставшей теперь делом его жизни. В сце
нарии этот перелом перенесен ближе к финалу. Переделывая повесть 
n сценарий, Зархи драматизировал характер и судьбу Ниловны- сде
.пал более сложным ее путь к той сцене,, где она поднимает красное 
знамя сына. Ниловна в сценарии начинает восхождение к этой своей 
nершине с более низr\оЙ отметки, чем в повести. 

Точно так же передвинуты и исходные рубежи Павла: в сценарии 
Зархи он моложе, чем у Горького, не так просвещен, не так опытен. 
У кинематографического Павла нет библиотеки, какая упомянута в 
повести, нет примет растущей интеллигентности рабочего человеrш, 
стаповящегося профессиопальным революционером. Павел Власов в 
сценарии- простой рабочий парень. И он еще не способен произ
нести на суде такой речи, какую произносит в повести (и мысль, и 
строй, и лексика этой речи не просто обнаруживают революционную 
сознательность Павла Власова,- Горький подчеркивает интелли
I'ентность героя повести, в чем-то приближая его к себе,, к своему 
способу мышления). 

Эти изменения в развитии образов Ниловны и Павла также имеют 
свою социальную и художественную логику, связаны с внутренней 

идеей и содержанием. сценария. Копцентрируя действие, показывая 
историю характера Ниловны, ее заботу о сохранении семьи, ее не
вольное предательство и трудное прозрение, Зархи, повторяю, вы
страивал сценарий по законам драмы. Более того. В поисках сюжет
ных решений, атмосферы действия, способов обрисовки действующих 
лиц он близок принципам и стилю бытовой психологической драмы. 
Одновременно - и тут возникает еще одно принципиально важное 
сближение с исканиями Пудовкипа -он не только сохранял, но и 
усиливал эпическое начало повести,. используя в сценарии формы 
обобщения, свойственные эпосу. 

В этой связи нелишне упомянуть, что пудовкипекие характеристи

ки фильма поразительна близки тем, что содержатся в высказыва
ниях Зархи. Не только творческим <<сродством: душ>> порождены эти 
сбшш.;ония - тут свою роль сыrрали особенности тогдашнего раз
nиттш общественного сознания. 

То была пора, когда великий поэт революции писал: 

<<Единица! 
!{ому она нугrша?l 

Голос единицы 
тоньше писка. 
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Rто ее услышит? 
Разве жена! 

и то, 
сели не на базаре,-

.. . Единица вздор,. 
единица ноль,~; 

один-

даже если 

а близко ..• 

очень ваашый -
пе подымет 

простое 

пятивершковое бреnно,; 
тем более 

дом nятиэтажный. 
Партия

это 

миллионов плечи,; 

Друг к другу 

Партпей 

СТрОЙIШ 

дерща 

прижатые туго. 

в небо взмечем,; 

и вздымая друг друга>>. 

(В. Маяповс~ий. 
<<Владимир Ильич Лению>) 

То было время., когда культ 11щссы, воспетый в романтически-воз· 
вышсшrых стихах, в агитпьесах и экранных агитках первых Jieт ре

волюции, сохранял свое сильное влияние на умонастроения и чув

ства революционных художников. В молодых театрах, возникших 
после революции, лидерствуют пьесы, в которых личность выступает 

Jrишь как частица великого множества. Главные герои <<Шторма>> даже 
имени не имеют- председатель Укома,; Братишка ... На подмостюt 
сцены передко выходят персонажи, обозначенные просто порядко
выми номерами: первый красноармеец, второй рабочий и. т. д. Перво
плаппый герой ставится под сомнение: а нет ли в его выдвижении 
проявлений индивидуализма старого искусства? Психологический 
анализ характеров клеймитWJ словом <<психоложство». Аналогичные 
настроения и тенденции проявляются и в других областях художест
венной культуры советского общества: характернейшей особенностью 
20-х годов является тяга I\ ИСI\усству монументальному, эпическому, 
пою\3ывающему размах событийt силу революционной массы~ поэ
зию борьбы. 
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Кинематограф не составляет в этом смысле исключения. Можно 
сказать больше: кинематограф выразил эту тенденцию сильнее дру
гих искусств, создав тюше эпопеи революциоппой борьбы,. как <<Бро
неносец <<Потемкин», <<0I<тябры, <<Маты>,. <<Конец Санкт-Петербурга>~.!) 
<<Потомок Чингис-хана>>, <<Арсенал>~ .. , 

Фильм <<Маты~ назван здесь не случайно. При всей стилевой 
близости сценария Зархи поэтине бытовой психологической драмы 
сцепарий и тем более фш1ьм- в его режиссерском решении- мно
гими своими :мотивами и особенностями устремляется к эпосу, по-
казывающему широкое движение рабочr,й :массы. · 

В l{Ине:матографическом изображении семьи Власовых есть эпи
зоды и детали сугубо индивидуальпого свойства. И тем не :менее фплы.1 
<<Маты> не становится бытовой драмой, основанной на индивидуаль
по-неповторимом l{азусе и на исследовании психологии действующих 
лиц. Зархи и Пудовкипа не так уж интересуют психологические 
подробности в облине и поведении персонажей, l{aK интересовали 
они автора повести. Создатели фильма не гонятел за тем, чтобы под
:метить, проследить - в их индивидуальпой неповторимости - мель
чайшие движения души при переходе человека из одного состояния 

в другое: в первую очередь их иптересует l{ai\ раз повторяемость 
процесса, l{al{OЙ проходит Ниловна,: повторяемость.~. :массовидпость 
поведения и мотивов действий героев фильма. 

Фильм и в этом смысле существенно отличается от повести. 
В своих высказываниях о литературном труде Горький настой

чиво подчеркивал задачу писателя - уl{рупнлть героя. Писатель,; 
по I<онцепции Горыщго,; не может ограничиться фотографическим 
изображением людей - он <<разрабатывает>~ пх, <<шлифует силою 
своего личного опыта, своих знаний, договаривал за них несказанные 
пми слова, довершая поступки, l{Оторых они не совершали, но дол

iiШЫ были совершить по силе своих <<природных>~ и <<благоприобре
·тешiЫХ» качеств. Здесь - место <<выдумке>> - художественному твор
честву. Оно будет бoJiec или менее совершенно тогда, когда автор до
l'оворит и додедаст своих геросв в строгом соответствии с их основ

ными свойствамИ>> 1 • 

В своей повести ГорЬI{ИЙ поназывад события с позиций nроле
тарсr<ого nисателя, I<Оторый хотед в усдовиях, когда революция по

шла на убыль, nоддержать nадающий дух сопротивления темным и 
враждебным силам жизни (именно такими словами определял он 
свою <<сверхзадачу>>). Тогдашние умонастроения писателя в соеди
нении с постоянной устаноВI{ОЙ на укрупненное изображение хоро
шего, светлого вели его ::к заострению образов, воплощающих рево
шационную сознательность рабочих и антивное участие интеллиген
т~)~ в революционном движении. 

1 Горьпий 111, Собр, соч, в 30-ти т., т. 26, М., <<Худож, лит,>>, 1955, с, 224. 
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Судл по реакции делегатов V съезда РСДРП на горьковсi,ую по
весть, эти <<уl\рупнепит> и <<заострению> были замечены рабочим чита-. 
тел ем. 

<<Делегаты съезда,- всшшинает l\1. Ф. Андреева,- во время пе
рерывов миого говориди о юшге Горького <<Мать». Рабочим она ира
вилась, но некоторым из них 1шза;rюсь, что все изобраа,опо наряд
нее, чем в жизни. ~)то огорчало Горького, и хотл он всегда ценил нрп
ти:ку и искал ее, но в данном случае горячо спорил, доказывал, что 

проявление борьбы чеJюве1ш с неправдой жизни всегда прекрасно 
и потому дошюrо быть :красивым>> 1 • 

Упомянутые :м. Ф. Андресвой отзывы тем бодсе пнторссны, что 
принадлешат созш\ТСJIЫIЫМ продстариям, членам партии, 1\оторые 

вели революционную работу на заводах и фабриках, постоянно на
ходясь в гуще жизни: они хорошо знали среду, :какую изобра
жал Горький. 

Разумеется, пх Itритина повести не означает, что Горький рисо
вал идилличеснпс нартюши, сочiшял несуществующих героев. 1\ог-. 
да нрити:к Орловсю1й написал, что Ниловна <<nредставляет тип на
думанный, 1\ШJIОвероятный>>, Горьний рассердился. В письме 
Н. И. ИордансшJ!Irу (январь 1911 года) он специально подчернивает, 
что герои повести имеют свопх прототипов, что Ниловна - пор
трет матери Петра Заломова. <<Она- не ис:ключе1~ие. Вспомните мать 
Кадомцевых, судившуюся в "Уфс за то, что она пронесла в тюрьму 
сыну бомбы, :коими бьша взорвана стена во время побега. Я 1\ЮГ 
бы назвать десятон: имен матерей, судившихся вместе с детьми п 
частью лично мне известныХ>> 2 • 

В том же письме - и это очень важно для пониманил авторского 
отношения R повести, ее замысла, содержания и тона - писатель 

напоминает о <<признапно:м пропагандистс:ком: знаqении образа 

Ниловны>>. 
Горький не сочипя.тi героев раJ(п пропаганды идеальных образцов. 

Но са:м выбор наибоJrее сознательных рабочих из 11шошества участ
иинов рабочего двишепил в :канун· ревошоции 1905 года, само освеще
ние их образов - IJыдс.rrение и подчерюшание :моментов революцион
ной сознательностп п самоотвера\спности - связывают повесть с вре
менем ее рождения двойной свнзыо: и н:а:к произведение, правдиво 
изображающее реrш:ьные события и их участников, и IШ:К нроизве
дение, ведущее ревошоционную пропаганду силой nоJiожи:тельного 

примера, силой исitусства, поназьшающеt'о ирасоту и поэзию борьбы. 
l{а:к известно, именно ~то пропаrандистс:кое, просветитеJrьсное 

значение повести отыетил Ленин в разговоре с Горьким на V съезде 
партии: 

1 В. И. Ленин о литературе и искусстве. М,, 1957, с. 57i. 
2 Горьпий Л!., т! 29, с! 154~ 
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<<Я CitaзaJI,- вспоминает А. М. Горький,- что торопился на
nllсать юшгу, по -не успел объяснить, почему торошшся,- Ленин, 
утвердительно кивнув головой, сам объяснил это: очень хорошо, 
что я поспешил, книга- нужная, много рабочих участвовало в ре
во.rrюционном движении несознательно, стихийно1 и теперь они про
читают <<Маты> с большой пользой для себя. 

<<Очень своевременная Iшига>>. Это был единственный, но крайне 
ценный для меня его комплимент>> 1 • 

Работая над ЭI>рапнзацией <<Матерю>,, создатели фильма не ста
вили перед собой точно таких же задач, какие были продиктованы 
Горькому историческим моментом. Художники победившей револю
ЦIШ, они не нутдались в том, чтобы <<nоддерживать падающий дух 
сопротивления темным и враждебным силам жизнш>. Они хотели по
казать, как трудна была борьба. Трудна не только потому, что враг 
был сильный, но и потому, что армия борцов рекрутировалась из 
людей, придавдшшых нуждой и гнетом,- в огне борьбы освобожда
лись они от шiшозий и понорности, выковывая революционное само
сознание. Обращаясь к прошлому, создатели фильма стремились 
поэтически воссоздать весну революции, ее победоносную, несмотря 
на трагические жертвы, силу, ее величие. Они вели мысль и чувство 
еовременпика к пониманию связи времен, преемственности револю

ционной традиции, н пониманию примеров и уроков истории ДJIЯ сов
ременности. Они думали не только о тех, кто .• нак Ниловна, стано
вшiся борцом в огне самой борьбы, но и о тех, кто шел к революции, 
к социализму в условиях, когда нэп подогревал былые предрас
судни, когда магпиты собственности и опасности собственничесной 
идеоЛогии действовали с повышенной силой. 

В процессе кинематографического осмысления горьковской пове
сти создателям фильма важно было показать путь Ниловны как путь 
многих- через недовольство жизнью, через поиски выхода, через 

преодоление страха перед городовым и освобождение от наивной веры 
в справедливоеть жандарма. Им важно было показать, как прихо
дит в движение рабочая масса, нан движение это захватывает всю 
ее то.Jiщу. 

Отсюда и проистышют тание особенности сюжетного пересозда
ния повести, кан: выдвижение на первый план личной драмы Ни
.Jiовны, теряющей мужа и сына, кан <<удлинение>>, <<усложнение>> ее 
пути в революцию. Социальная лопша сценария танова, что даже 
невольное предательство сына матерью при всей его исключитель
ности представ.тiЯется, осмысливается как художественное выраже

ние сложностей рабочего движения, Создававшихея- на ранних 
ero этапах - недостат1шм революционности в рабочей среде1 не-

• В. И. Левин о литературе и искусстве, с. 565. 
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достатком сознательности рабочихL мноrие из которых еще недавно 
пришли из деревни. 

<<Мы помним, как nолвека тому назад,- nисал В. И. Ленш1 
в статье <<0 национальной rордости великороссов>>,- великорусский 
демоi,рат Чернышевский, отдавая свою жизнь делу революции, сюl
зал: <<жалкая нация, нация рабов,, сверху донизу - все рабы>>. От
кровенные и nрикровеиные рабы - великороссы (рабы по отношеншо 
к царской монархии) не любят всnоминать об этих словах. А, nо-на
шему, это были слова настоящей любви к родине, любви,; тоскую
щей вследствие отсутствия ревошоционности в массах великорус

СI{Оrо населения. Тоrда ее не было. Теперь ее мало, но она уже есть. 
Мы полны чувства национальной rордости, ибо великорусская нация 
тоже создала революционный кJracc, тоже доказала, что она спо
собна дать человечеству великие образцы борьбы за свободу и аа 
социализ11r, а не только великие поrромы, ряды виселиц,, застенкн" 

великие rолодовки и великое раболепство nеред nоnами~ царями,; 
nомещиками и каnиталистамИ>> 1 • 

Ленинские слова о революционности великорусскоrо населения -
<<теnерь ее мало, но она уже е сты>- относятся к 1914 rоду. Надо :111 
rоворить, как остро и драматично стоял воnрос развития револю

циопноrо самосознания трудящихся в самом начале века! 
Путь НИJrовны nоучителен для людей разных nоколепий,: кото

рые nриходили и nриходят к революции. Но это nуть русскоrо ра
бочеrо человека, становящеrося участником революционных собы
тий 1905 rода. А это значит, что в нем есть не только общее, что свой
ственпо - в любое десятилетие - переходу от nассивности к борьбе,1 
по и особенное, что характеризует nринадлежиость Ниловны вnолне 
определенной социальной среде. 

Чтобы по-настоящему nонять nоведение Ниловны в контексте 
истории, надо всnомнить хотя бы шествие питерСIШХ рабочих к царю 
9 января 1905 rода: участники шествин верили в батюшку царя~ 
Пиловна верила в доброту il~анда:рма. Масштаб ошибки иной: там
мноrотысячная масса, здесь - одна темная женщина, там в качестве 

адресата наивпой веры выступает самодержец всероссийский, здесь
малый жандармский чин. Природа ошибки та же самая. Схожи и nро
цессы nрозрения - nри всей разнице масштабов: nосле январскоrо 
расстрела начнутся рабочие демонстрации, забастовки, а в декабре 
вспыхнет вооруженное восстание в Москве; nосле ареста сына Ни
ловна начнет nуть, который nриведет ее nод красное знамя революции. 

Для Ниловны, если оользоваться словами nроцитированной 
выше ленинской статьи, это был nереход из <шации рабов>> в нацию,, 
которая создала революционный класс и доказала, что способна дать 
человечеству великие образцы борьбы за свободу и социалиюr,~~ 

~ Лemtn В. И. Полн. coGp. соч., т. 26, с. 107-108. 
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в нацию революционеров. В этом смысле Ниловна олицетворяет пере
меuы пев тошюм СJюе сознательных рабочих, уже в конце века при
ходивших в такие организации, Hai\ «Освобождение труда>> или <<Союз 
борьбы за освобождение рабочего класса>>, а в гуще рабочей массы, 
Il самых глубоких ее глубинах. Ниловна меняется вместе с этой мас
еой. Она идет к революции не тю<, I\aK в свое время выходили на 
передний край борьбы <<Молодые штурманы будущей бури)>. Буря, 
писал Ленин,- это движение самих масс. Первый ее натиск бьl.'I 
н 1!Ю5 году. Ниловна - из тех 1 чей прихщ к борьбе означал, что 
нача.тrся первый патиск бури. · 

Революция поназана создателями фильма в ее глубочайших ис
тон:ах и J{Орннх - как движение масс., увленающее своей справед

ливостью, своими целями самых рядовых из рядовых. Революция 
поназана эппчесни. При этом эпичiiость фильма проявляется IIe толь
I\0 в широте охвата жизпи, но и в выборе героя, 11 IШпематографи
ческом раСI\рытии взаим:оотпОJшший индивида и массы. 

<< ••• Содерашнием эпоса,- по Гегелю,- является целостность ми
ра, в котором разыгрывается ипдиnидуаJiьное действие)> 1 • Эпический 
интерес не ограничивается лишь теми чертами, целями и положе

пияl\ш, I\ОТорые I\орепятся в особом действии как таповом: это дей
ствие находит дальнейшее основание своей коллизии и развяюш, 
а равно все свое развитие лишь в иредедах боJrьшого нолдектива и его 
субстапциаJrьпой цедостности. Объектшшость эпичес1юго хараi\тера 
состоит в том, что, явдяя <<Целостность черп>, он способен объединить 
в себе элементы, обычно рассеянные в общественном це.тюм. Rак пра
вило, эпичеСI\ие произведепил, отражающие <<мировые повороты)>, 

относительно бедны событиями, перипетиями индивидуальпой ;низнп 
героев. Это позводлет охватить исторпчесitие факты в боJiьшом объеме. 

В трактовне эпического Гегелю близок Белинсiшй. В эпичес1юм 
nроизведении, подчеркивает оп, главное лицо служит только внеш

ним центром развивающегося события, оно может отличаться тольпо 
общечеловечеснимп чертами, заслуживающими нашего участил, «ибо 
!'ерой эпопеи есть сама жизнь, а не человек. В эпопее событие, так 
СI<азать, подавляет собой человеi>а, зас.тюняет своим величием и своею 
огромностью личность человечесную, отвлекает от нее паше шшма

ние свопм собственным интересом,. разнообразием и множеством 
своих нартию> 2 • 

Обращаясь к историчесюш истоi\а:м I\Лассического эпоса, Белин
СIШЙ пишет: <<Эпопея может явиться толыю во времена младенчества 
nарода, I\Огда его ашзпь еще пе распаJiаСЬ на две противоположные 

стороны - поэзию и прозу, ногда его история есть еще только преда

tние, когда его попятие о мире суть еще религиозные представления.~, 

~ Гегмь Г.-В.-Ф. Соч., т. 14, нп. 3. М., Соцвкrиз, {938, с. 260. 
2 Белии~пий В. Г. Собр. соч. в 3-х т., т. 2. М., Гослитиздат, 1948, с. 17. 
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когда его сила,: мощь и свежая деятельность проявляется только 

в героических подвигах>> 1 • 

Одним из основных условий эпической по::шы, по Белинскому,) 
является народность: поэт смотрит на событие глаза:\ш своего наро
да., не отделяя своей личности от этого события. 

Греческий эпос, закономерности и особенности ноторого обобща:ш 
в своем учении об эпическом Гегель и Белинский,; основывался на 
неразвитости общественных отношений. Обаяние эпоса, отражающего 
<<детство человеческого общества>>, <<не стоит в противоречии с той не
развитой общественпой ступенью,. на которой оно выросло. На
оборот,- подчеркивает Карл Маркс,_- оно является ее результато:;\1 
и неразрывно связано с тем,. что незрелые общественные отношения" 
при которых оно возникло, и только и могло вознюшуть,. никогда не 

могут повториться снова» 2• 

В своих классических формах эпос остается неповторимой сту
пенью художественного развития человечества. Однано некоторые его 
черты и особенности снова и снова возникают в позднейших произве
дениях эпического характера. Как и у древних, индивид выступает в 
них в единстве с массой; всеобщее и индивидуальпо-особенное не нахо
дятся в противоречии: при всех возможных отклонениях индивиду

ального от норм всеобщности бытие индивида является как бы вопло
щением бытия массы. Интерес эпопеи соответственно сосредоточен пе 
на частной участи индивида, а на судьбах массы. в своих героях эпи
ческие произведения олицетворяют общие силы и стихии народной 
жизни. Внутренний мир этих героев в его индивидуальных подробно
стях закрыт от читателей или зрителей, он обнаруживается. тольно 
в тех существенных своих проявлениях, что впрямую связаны с изо:.. 
бражаемыми событиями. 

Нетрудно заметить, что при всех различиях эпрх, при всей спе
цифичности искусства кинематографа ранние филы1ы Эйзенштейна 
и Пудовкипа сближаются в некоторых своих чертах и особенностях 
с хшассическим эпосом. Конкретно-историческими основаниями таких 
сближений является поэтическое ощущение жизни, 1•ульт массы, ее 
воспевание в тупору, когда именно на раскрытие ее мощи,; а не па 

исследование индивида была направлена вся энергия познающего 
революцию искусства. 

IОность революции и юность искусства встречаются в ниноэпосс. 
Некоторая наивность взгляда на жизнь, на взаимоотношения индиви
да и массы - недостато1• с точки зрения строгой логики социальной 
науки- была особенностью uоэтичесного ощущения революции, не 
слабостью ниноэпоса, а именно особенностью. 

Когда нынешний художник создает образ-олицетворение., иллю-

i1 Бмипс-пий В. Г., с. 32. 
2 Н. Маркс и Ф. Энгельс об искусстве, т. 1. М., <<Искусство>>, 195?, с. 136. 
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стративно показывающий сущность данной социальной сшiы, это оз
начает, что худоаапш не справпася со своей задачей, не испо.Тiьзовад 
Iюзмоашостей искусства, умеющего органически воплощать правду 
11-.:изни в живой индивидуаJiьности действующих лиц. Когда создатели 
кипо::шоса показывали представителей классов в их основных соци
альных проявлениях и свойствах, когда они в определенных Iшдивн
дах воплощали суть историчес1шх процессов, они это делали не пото

му, что пе умели психоJrогичесюr углубленно рисовать неповтори
мость характеров первопланпых героев,- такова была концепция 
жизни п копцепцня искусства. 

l{ю< уже у1шзывалось, фш1Ы11 <<Маты> занимает особое место в со
ветсiюм юшопс1<усстве 20-х годов. Пудовкипенан потребность внут
ренней взво.Тiновюшости, лиричность, теплота живого чувства юшан 
не могли вместиться в те худm-r\ественпые формы, ноторые пропоnедо
вал тогда КуJiешов. Непростым бьшо и пудоюшпс1<ое отношение 1\ 
Эйзенштейну и его <сGропеносцу <<Потемюпн>. 

В пача.Тiе .. 1!J2(j года в АРК состоялась дискуссия о <<Броненосце 
<<Потемкин>>. А. Роом и другие ее участники в один голос утверждали, 
что приемы, какими пользуется С. Эйзенштейн, хороши, плодотворны, 
позволяют дать сгустон, перспектину событий. Но когда постановщик 
подходит к людям, оп не добивается тющго же успеха, как в l>анцеп
трированно-поэтическом изобратении событий и их главного героя -
массы. 

Характерно, что В. Пудовюш, вообще-то далекий во многих отно
шениях от таких реа\иссеров, 1\ю-.: А. Роом, сближается с ними в оценне 
эйзепштейновСI\ого изображения людей. По ходу дискуссии, I\IO\ 

сообщает газетный отчет о ней, он отмечал, что <<Броненосец <<Потем
шш>> - это преаще всего прекрасный нинематограф. Весь :материа.ТI 
уп1ублеп исключительно в плане кинематографическом. Надписи
органическая часть вещи, ош1 разбиты на отдельные слова - рит:ии
чссние элементы. Монтаж - насильственное управление зрителем. 
Эйзенштейн блестяще овладевает им, доводя волнение зритеJiя почти 
до пафоса. <<В отношении испошштелей отдельных poJieй - все плохо, 
кроме почти статичесiНIХ момеитов неиграющих JIЮдей. Отчасти вина 
реа;иесера, не овладеишего чедовечесi\ИМ материалом>> 1 • 

:Jто говорилось в дни работы над <<Матерью>> - нетрудно заметить, 
что Пудовкии критинует Эйзенштейна с позиций своего фильма. Еще 
да.Тiьше пойдет оп в критике Эйзенштейна двумя годами позже - при 
обсушдешш <<Оь:тябрю>. Пудовкип считал, что, несмотря на ряд блес
тящих формальных отнрытий и достюнений, тесно связанных с темой, 
в цеJiом фильм Эйзенштейна получился неудачным. 

Пудовкии был сторонником, единомышленнином Эйзенштейна в 
~~тверждении припципов революционного эпического фильма,, в своих 

1 <<Пnпо>>, 1026, 2 феnр. 
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тяготепиях к языi\У поэзии ... Одновременно он вел полемику с Эйзен
штейном- друщесную, перемежающуюся сближениями,: согласием, 
даже заимствованиями, но все же полемику. Работая над <<Матерью>}, 
он постоянно искал что-то непохожее на Эйзенштейна, даже проти
воположное Эйзенштейну. Эйзенштейн «обыграЛ>} броненосец, Пудов
юш- городового. Эйзенштейн решительно изгонял быт с экрана
Пудовi<ин считал, что без быта нельзя. Эйзенштейн отвергал сюжет 
в его традиционных драматургических формах- Пудовкин, действуя 
в полном согласии с Зархи, выстраивает сюжетный I<api<ac фильма 
драматургичесни. Эйзенштейн отназывался от углубленного изобра
жения индивидуальных ха рю\теров ради поi>аза революционной мас
сы- Пудовкип создает в своем фильме по нрайней мере три характе
ра, не чураясь психологичесной нонкретности в их обрисовке. 

Литературный материал повести Горького и сценария Зархи не 
мог быть кинематографически вонлощен в фильме, где, подобно 
<<Броненосцу <<Потемнию>, эпичесн:ое начало преобладает, выступает 
в <<Очищенною>, свободном от примесей виде. Повесть и сценарий вы
двигали перед Пудовниным задачи, которые - и он понял это -
с помощью натурщин~ не решишь. Их, эти задачи, невозможно было 
решить и тольно режиссерсними средствами монтажа. Нужно было на
полнить надр психологичесни пропинновенной игрой,, вернее,_- до
стоверной жизнью актера в образе. 

Выход был найден в использовании актера нан натурщика. 
Подобно :Кулешову и Эйзенштейну, Пудовнин, нак уже говори

лось, решительно отвергал привычпых для старого нинематаграфа 
антеров, их бьющую в глаза театральность, постоянные нажимы и 
наигрыши. Подобно :Кулешову и Эйзенштейну, он выеоно ценил пла
стически выразительное использование <<nодходящей натуры>>, ногда 
сам человеческий тип исполнителя, сама его внешность <<играют>>, а 
точно пайденные и вставленные в монтажную фразу поза, жест, круп
ный план лица могут придать сцене, эпизоду необходимую емность, 
смысловую многозначность. Но в режиссерских поиL;нах образа Пу
довнин ставил перед исполнителями задачи, нание простому натурщи

ну были бы недоступны. В результате в <<Матерю> и появились испол
нители, свободные от театральных штампов, как натурщики, и в то 
же время, как антеры-художники, исRусные в раснрытии внутренней 

жизни образа, особенностей хараRтера,. переходов человека из од
ного состояния в другое. 

Большую помощь в подбRре таRих исполнителей ОI\азал режиссе
РУ его ассистент Доллер. 

:михаил Иванович Доллер пришел в кино из театра - работал 
там и актером и режиссером. Опытный театральный работник, наде
ленный тонким.пониманием искусства, безупречным вкусом, он хоро
шо знал, что тю\ое актерсRий наигрыш, каким ;губительным для ис
I>усства бывает внешнее шщедейство. И он еще до съемок <<Матерю> 

62 



успел попять 'и по достоинству оцепить <<разоблачительную>> силу 
юшематографа, который ставит любую актерскую фальшь как бы nод 
увf.шичительное стекло. 

Доллер, нак до этого Головня и Зархи, оназался человеком, близ~ 
ким Пудовкипу по взглядам, по отношению к искусству (не случайно 
начиная с <<Матерю> они долгие годы будут работать вместе, а в 
некоторые nудовкипекие фю}:ьмы Михаил Иванович войдет равно~ 
нравным сопостаповщиi{ОМ). Эта близость nроявилась уже в подборе 
исполнителей для <<Матери;>. 

ПервоначаJIЬНО предполагалось, что Ниловну будет играть Блю
менталь-Тамарина -таково было предложение руководства сту
дии. Пудовкип колебался. Доллер посоветовал ему посмотреть Веру 
Барановскую из Художественного театра. 

При первом знакомстве роль Ниловны Барановскую не увлекла. 
Пудовнину в свою очередь показалось, что доллеровский выбор не
удачен. Пудовкипекие сомнения подогревались тем, что дирекция 
студии тянула своего нового режиссера н провереиным образцам 
бытового фильма типа <<Поликушкю>, а кул:ешовцы осуждали своего 
товарища за сам фант обращения к актерам-<шереживальщикам>>. 
Тем не менее пробы продолжались, n, когда Пудовкип увидел Бара
новскую в ностюме Ниловны, застывшей на ступеньке в неподвижпой 
позе придавленной жизныо женщины,- с сомнениями было поконче
но. Сравнительно легко прошел Николай Баталов па роль Павла. По 
совету того же Доллера на роль отца был утвер:шден А. Чистяков. 

При онончательном решении вопроса о выборе исполнителей па 
главные роли большое значение для Пудовкипа имели типажные дан
ные Барановеной и Баталова: не просто мхатовцы - мастера психо
логического углубления в характер были пригJiашены сниматься в 
<<Матери», а также мхатовцы, в чьей внешности нет ничего специфи
чески театрального. Полпая непохожесть Барановекой и Баталова на 
<<актер актерычей>>, типажное совпадение с задуманными образами 
помогли Пудовкину преодолеть воспитанное кулешовекой мастерской 
предубеждение nротив театральных антеров. Баталов и Баранон
СI{аЯ - удачно подобраиные типажи и одновременно профессиопалъ
ные актеры высокой нвалификации. Таное совпадение отвечаJю 
типажным пристрастиям ПудоВiшна и вместе с тем открывало возмож
ность серьезной работы над характерами главных героев фильма. 

Что же насается Чистякова, то тут у Пудовкипа с самого начала 
не могло быть никаких сомнений: спортсмен, ставший актеромt был 
как бы специально создан для роли Власова-отца. 

При подборе натурщиков на эпизодические роли Пудовкии и Дол~ 
лер ориентировались на основную, наиболее характерную для персо
пажа деталь, которая могла бы стать доминантой образа. На тан:ую 
деталь~ ноторал <<работала>> бы на образ, несла в себе обобщающую 
мысль,, оставаясь· сугубо индивидуальной. 
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Доллер искал исполнителей на улице, на бирже, в зрительных 
валах театров - всюду,, где можно было видеть разнообразие лиц и 
характеров. 

На роль полковника, приходящего с полицейскими к Власоnыи,; 
был приглашен бывший офицер - он играл в фильме самого себя. 

Для того чтобы подобрать исполнителя на роль тюремного солда
та, который давит таракана в тарелке, До.члер перебрал тысячу чело
век. 

Роль тюремного надзирателя в сцепе свидания Павла и Ниловны 
занимает всего шесть кадров, длящихся две минуты. Но и на нее 
был подобран необыкновенно выразительный исполнитель: унылая.: 
сонная фигура, странная голова конусом, покрытая клочковатыып 
во.чосами, тупое равнодушие на лице - са:и человеческий тип слуrыi
теля тюрьмы многое говорил о правах, режиме и атмосфере этого за
ведения. 

Точно так же были подобраны исполнители д.чя кабацкой сцепы 
черносотенцев- с великолепным ощущением идеи фильма, среды, 
атмосферы жизни, в ноторой развертывается драма семьи Власовых. 
Сам Пудовкии выступил в роли офицера, производившего обысi\ в 
доме Власовых. 

<<Н помню,- пишет Пудовкии в своей книге <<Актер в фильме>>,
что в этой работе я еще, по старой привычке, опирался главным об
разом на внешний образ. Н начал с того, что обстриг свои волосы 
под <<бобрик», отпустил усы, нашел очки, которые, как мне казалось, 
особенно подчеркивали в коптрасте с военной формой, придающей 
всегда известную бравость и мужественность носящему ее человеi>у,; 
хилый, дрянной характер канцелярской полицейской крысы. 

Н помню, что единственным внутренним состоянием, на которое 
я пробовал опереться в игре, было состояние кислого уныния и сну
:ки, которые, мне казалось, дошiшы бьши вызывать у зрителя особенпо 
острое ощущение жестокого полицейского механизма, неумолюю 
уродующего всякий проблеск живой мысли и чувства>> 1 • 

По старой <<школьной>> привычl_{е Пудовнин и здесь начинает рабо
ту над образом с поиска внешней характеристики, внешнего рисунка. 
Но теперь он активнее, чем раньше,- и это было общей тенденцией 
фильма - ищет пути углубления в образ, ищет такие черты играемого 
персонажа, которые были бы социально содержательны, обладали 
обобщающей силой, не утрачивая своей индивидуальной характер
ности. В пудоnкипских nоспо11пшаниях очень точно выражено актер
ское самозадапие, ноторое ф\ктичесни: было и режиссерской идеей, 
режиссереним принцином изображения охранительных сил царизма, 
nротивостоящих парастающей революции: образами жандармов и 
nолицейсних, тюремных падзиратеJiей и соJJдат Пудоюшн заставлял 

~ Пудов~>иn, т. 1, с. 23', 
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зрителя ощутить, почувствовать мертвящую, тупую и жестокую сшrу 

царизма, очень опасную для тех, кто против нее восстает, уродующую 

нравственно, духовно и даже физически тех, нто ей служит. 
Снимая фильм, Пудовкип - это было новым для него - углублен

но и подробно работает с актерами над поисi.ами внутренней линшJ 
образа. Он даже порядок съемок, удобный во всех других отношениях, 
иногда ломает. Так, Барановскую снача.nа снимали в финальных сце
нах, потом - в завязке. Пудовнин добивалея того, чтобы актриса 
хорошо подготовилась к сцена111, образующим драматически напри
жеиную середину фильма,- к этим сцена:.I нужно было подойти, оnи
раясь на первые накопления опыта,. па первые <шринидкш> характера. 

У Горы<ого Ниловна - высокая, немного сутулая женщина, ее 
т.ело, разбитое долгой работой и побоями муа~а, двигалось бесшумно и 
нан-то боном, точно она всегда боялась задеть ного-то. Широкое, 
овальное лицо, изрезанное морщинами п одутловатое, освещалось 

темными тревожно-грустными глазами. Над правой бровью был глу
бокий шрам, он немного nриподнимал бровь кверху, назалось, что п 
иравое ухо у нее выше левого, это придава.чо ее лицу такое вырюr>е

пие, как будто она всегда пугливо nрислушпвалась. В густых, темных 
волосах блестели седые nряди. Вся она была мягкая и печальная._. 

Нетрудно заметить, что многое в этои портрете перешло в филы1. 
Но не все. В фильме Ниловна- женщина небольюого роста. В ней 
сильнее, чем в романе, акцентируются черты придавленности, nонор

ности .. Ее движения угловаты, словно бы потеряна свободная коор
динация, ее взгляд обесцвечен вечной мукой нужды, страхом и покор
ностью. 

Вера Барановекая не хотела казаться старой, она стремилась 
создать образ молодой, привленательной женщины, пронюшутой ду
хом героической романтики. Режиссер решительно воспротивился 
намерениям актрисы, объяснив, что нельзя делать нривлекательной 
женщину, истерзанную нравственно и физпчесi<и, изуродованную сре
дой и побоями мужа. Сложности в работе Пудовнина с Барановсной, 
однако, не ограничивались этим, в общс:.I-то, довольно обычным IЮВ
флинтом режиссера с актрисой. 

Ro времени съемон <<Матери>> Пудовнин уже знал - съемки фильма 
тольно унрепили его убежденность,- что чем больше игра актера 
приближается н самому простому, реальному поведению человеl\а, 
тем ближе ПОДХОДИТ ЭТа ИГра 1\ требоваНИЯМ I{ИНематографа. В работе 
над <<Матерью>> даже прославлепная мхатовсная достоверность ОI<аза
лась недостаточной. 

Особенно трудно у Барановс1щй шла сцена в доме Власовых, по 
ходу которой Ниловна обнаруживает под половицей спрятанное сыно111 
оружие, nотом слышит шаги у двери - в дor.i вносят убитого мужа. 
Барановекая пробовала играть эту сцену, как играла бы в театре: 
стремилась разбудить в себе искреннее, правдивое, слитое с ее реаль-
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ной жизнью и внутренним опытом чувство. Это чувство она выража
Jiа только жестами: отступала, хваталась за голову, делала множест

во движений,_ каждое из которых ужасало режиссера своей преуве
личенпостью. 

Пудовкип понимал,- что жесты эти будут выглядеть па экране как 
~и·ерский наигрыш и они не нужны, а что нужно - не знал. Начал 
убирать все казавшеесл лишним, преувеличенным. Наконец решил
ся па поступок, который и через много лет удивлял его своей смело
стыо: nредложил Барановекой nоnробовать сыграть этот кусок, по 
делал ни одного движения, ни одного жеста,_ но сохранял nри этом 

пайденное внутреннее состояние. Антриса поnробовала. Полная 
СI\Овюшость человен:а,; умеющего nоднять в себе волну искреннего 
чувства, создавала у нее nочти физическое ощущение страдания. 
Тогда Пудовнин nозволил ей только один жест, nодмеченный среди 
J\Пiогих других жестов актрисы, выражавших nереживании Ниловны 
в этой сцене,- движение рукой, которое сделала бы женщина, паив
но отмахиваясь от чего-то страшного, что на нее надвигалось и во что 

она не хотела верить. Режиссер был убежден, что в этом жесте выль
ется все огромное внутреннее смятение., связанное с nервым моментом 

страшной драмы, когда расеудои еще не отдает себе отчета в том,. что 
произошло, а чувство стремится избежать удара. 

В столкновениях режиссерских требований и театральных nривы
чен: антрисы иногда возникали и такие конфликтЫ, ноторые не nолу
чали эстетически nоследовательного разрешения. Именно так полу
чилось nри съемках сцены_,_ следовавшей за невольным предательством 
матери и арестом сына. 

Вот как оnисывает эти съемки Н. Иезуитов: <<Стол на ноленлх,: 
она замирала в немом горе., с протянутой вперед руной, точно сложен
ной для милостыни. В этом месте антрисе хотелось дать нарастающее 
переживание. Между тем,: Пудовнин потребовал ограничиться н.адром 
статическим,. долженствующим изобразить потрясенную мать в 
застывшей позе недоумения. Актриса настаивала, и Пудовкип согла
сился. Благодаря умению располагать эмоции во времени артистне 
удалось точно улоя<итьсл в границах ранее установлепного кадра. 

Но в окончательном виде кадр с коленоnреклоненной матерью, длиной 
в полтора метра, впечатления парастапил nереживапил не coxpanиJI. 

Этого нарастания не nолучилось вследствие того,; что оно было затор
можено выразительностью композиционного nостроения,. в частности,; 

необычайно энспрессивпой позой героиню> 1. 

По этому описанию вицпо,: что Барановскал тянула режиссера в 
сторону мхатовского решения сцены. Пудовкип nоддался ее настоя
ниям не тольно nотому,. что актриса была настойчива,- в какой-то 
.мере ее устремления были созвучны режиссерским. Но в конечном 

11. Иеауитов Н, Пудовкии, Пути творчества, с, 76. 
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счете более точным оказалось первоначальное решение режиссера. 
И не потому, что у актрисы не получилось. И не потому,. что Пудоn
кип сопротивлялся ее намерениям, режиссерски подавляя актрису 

в поисках действий, выражающих движение психологии. Просто пер
воначальное решение, недостаточно психологичное с точки зрения те

атральных представлений Барановской, обладало своей особой cиJroi:i 
и выразительностью: в пределах монтажного фильма оно не нужда
лось в актерской детализации. Ведь в <<Матерю) даже чисто психологн
ческие задачи решались не только средствами психологического реа

лизма мхатоnекого стиля, но и выразительными монтажно-компози

ционными построениями, характерным:и для поэтического кино. И 
естественно,; что режиссер и актриса одерживали полные победы и 
действовали в согласии лишь в тех случаях,. когда бытовое обое
нование и психологическая разработка поступка, действия, состояпил 
органически соединялись с движением поэтической мысли филы1н. 

Выразительный пример такого соединения - сцена с часами: в 
дом входит пьяный Михаил Власов,: он тянется к часам, чтобы про
пить их.,,- часы сорваны, падают.r разбиваются; Ниловна ползает по 
полу, занимаясь безнадежным делом,. она пытается собрать колесини 
и винтики разбитых Часов, спасти последнюю в доме дорогую вещь. 
Эта сцена с ее малыми частностями конкретна, достоверна и одновре
менно многозначна - через нее многое можно увидеть и понять в 

жизни дома Власовых. 
Пудовкину и Барановекой удалось найти точные номпозиционные 

построения и антерсние решения, выражающие душевные состоян:ил 

Ниловны,; и в сценах суда,. тюремного свидания,; демонстрации ... 
Психологическое мастерство антрисы оставалось во всех этих сценах 
достаточно тонним и сложным, но не выходило за пределы выразитель

ных но11шозиционных построений монтажного фильма, не уходило н 
детали и частности,. ноторые были бы естественны, необходимы в 
фильме бытовом, психологическом, а здесь оказались бы вне стиля,; 
снижая пластичесную выразительность образа. 

Для правильной оценни антерсного и режиссерсного начал ,в филь
ме <<Маты) надо иметь в виду, что Пудовнин того времени по-nреаше
му считал, что работа с антерами должна быть тольно материаJrом" 
пафос фильма достигается специфическими средствами нинематогра
фа. Вот,. н примеру,: говорил он,. на экране появляется смертелыю 
уставшая мать. У сталость ее подчерниnаетел съемной сверху - она 
нан бы придавлена н земле этой усталостью. Тан же выразителыю 
используется и свет. Власов-отец, огромный мужчина1 достает часы на 
стене. Освещенный снизу, он дает огромную тень. 

<<Точна зрения аппарата,- продолжает Пудовнин,- не есть истш
ние наного-то случайного <<внусногО>) надра, а есть совершенно неиз
бежное следствие из всего построения данпой сцены или работы данпо
го антера. И тольно при определенном свете.~. при определенной точ1ш 
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зрения аппарата получится совпадение их с общей линией построе
ния сцены или работы лица,_ фигуры актерм 1. 

Во многих сценах <<Матерю> вполне ощутимо присутствие намеры: 
она действует I\aK бы от имени персонажа.,_ передавая его взгляд на 
изображаемое, ei'O психоJiогию. Режиссер и оператор используют при
емы <юпосредованно косвенной речю>. Поставленные в кавычки слова 
принадлежат Пазолини - ими он определил один из стилевых эле
ментов поэтичес1юго кино Антониони, Годара и Бертолуччи 60-х го
дов. Анализ языковой и стилевой струi>туры <<Матерю> показывает,. 
что поэтичесюiе приемы «:косвенпой речи)) применялись уже в 1926 
году, притом nрименялись весьма выразительно и содержательно - в 

номпозициях, углубляющих социальную мысль фильма,, мироощу
щение, психологию действующих лиц. 

Постановка <<Матерш> - высокий пример целенаправленной ре
:ншссуры. Пудовкии ни на минуту не облегчал себе работу постанов
щика обращениями к заготовкам приемов, подбором режиссерских 
иллюстраций, делающих ту или иную мысль наглядной. Он каждый 
раз смело шел навстречу трудностям, изобретал новые или пересозда
ва.JI старые приемы, чтобы точнее передать революционное ощущение 
жизни и усилить революционное воздействие фильма на зрительскую 
аудиторию. Обогащение смысла становилось обогащением искусства. 

<<Нами была сделана поnытка всемерного I;Iодчинения того, что 
называется трюком, емысловому оформлению,- так объяснял Пудов
кип методы режиссерского nоиска.- Мы пытались вести техничес
кое оформление трюка по липии смысловой, употреблять его в каче
етве воздействия на эмоцию зрителю> 2 • 

Эти особенности режиесерской работы в полной мере nрояюшись 
не только в решении образа Ниловны. 

Павел Власов занимает не так уж много места в фильме - по ноли
честву сцен, в ноторых оп появляется, и по метражу роли. В работе 
с Баталовым Пудовкип стремился н тому, чтобы наждое его появление 
служило развитию сюн\ета и созданию целостного образа,- ни одной 
проходной сцепы, ни одного нусна просто для сюжетных связан! 

Обаяние Баталова Пудовнин видел прежде всего в его глазах. Пу
довкину все время хотелось сиимать баталовсние глаза, и снимать на 
крупных планах, чтобы зритель мог следить за внутренним миром 
героя фильма, нан оп отражается в его глазах. 

В позднейших рассказах о работе над <<Матерью>> Пудовкии не раз 
вспомнит глаза Баталова в той сцене, где Павел вступается за мать 
и гневно смотрит на ~тца, поднявшего па нее руку: в глазах Павла 
читалось молодое возмущение, безудержный протест, готовность по
жертвовать собой,. чтобы пренратить несправедливость .. ~ Взгляд бш:r 

1 Пудовпип, т. 2, с, 48-49. 
2 Таи жо, с. 49. 
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тю<ов, что слова короткой надписи: <<Не смей бить мать!>>, следовав
шие за крупным планом Павла, сразу зазвучали как живое и непо
средственное выражение гнева. 

Пудовкип очень любил у Баталовапту сцену, где Павел смотрит 
на офицера, ударившего его по лицу. Взгляд Павла - это взгляд че
ловы<а со связанными руками, оснорбленного, возмущенного, но уже 
знающего, что это удр.р не победителя, 3 врага, чей конец близок. 
В глазах Павла, во взгляде его па офицера читается юность в соеди
нении с мужественной и зрелой силой внутреннего чувства. 

И еще одна сцена с глазами. 
Идет суд. Вьшосится жестокий приговор. Павел не слушает того~ 

что говорят npoi<ypop и судья, он ищет глазами мать и наконец нахо
дит ее среди публики. Теплый огонь, который зажегся в его глазах,; 
показал такую убедительность правдивого чувства актера, живуще
го в образе, о которой может только мечтать кинематограф. 

В фильме <<Маты> среди актерски разработанных образов заняли 
свое иесто и <<неактеры>>. Типаж не противопоставлялся Пудовюшьпr 
актеру, на этот раз он был лишь частным случаем в поисках правды 
образа. Пудовкину удалось добиться стилевого единства в работе с 
антерами и <шеактерамю> - сложился трудно дающийся в таиих слу
чаях ансамбль. 

Пудовиин искал самые разнообразные способы вывода <шею<тероn» 
из состояния естественной для них сиованиости, связанности необыч
ной обстановиой съемок, освещением,. присутствием камеры и т. д . 

... Идет сцена свидания Павла и Ниловны. За свиданием наблю
дает солдат. Перед ним - тарелка с остатками каши и завязнувшим в 
ней тараианом. Простое монтажное сопоставление тупого лица со.'I
дата, Баталова за решеткой и таракана в тарелие не давало ожидае~ю
го символического углубления сц2ны. Тогда солдату было пред.Тiо
тено запихивать тараиана в кашу. Он заинтересовался заданием, за
жил им. Сама тупость, написанная на лице, превратилась в живое 
действие. 

Сила <<Матерю> основана не только на том, что Пудовкип переме
нился в своем отношении к актеру и привлеи к съемкам мастеров 

мхатовской школы. 
При анализе сценария <<Матерш> уже упоминалось, что в пудошшn

ских высназываниях о работе над повестью Горького есть много сов
падений с высказываниями Зархи. Но есть и различия. Если Зархи 
делал акцент на изменениях сюжета и образов повести ради прибли
il<ения их к драме, то Пудовкип подчеркивал значение этих измене
ний для максимально углубленной кинематографической разработки 
каждого отдельного момента. У Горышго, напоминает он в однои из 
интервью 1926 года, Ниловна гибнет на платформе, в фильме тему 
матери, становящейся на место убитого сына, пришлось развернуть 
иным путем,. чтобы собрать воl\руг темы сильные зрительные Iшne-
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матоrрафические образы. Поэтому ввели эпизоды демонстрации1 раз· 
гона ее и - па этом фоне - смерть матери 1 • 

Уже на сценарной стадии шли поиски стиля фильма, которые Пу
довюш позднее назовет поиском <<средств выражения поэтичесrшх 

обобщений>> 2 • Эти поиски получат полную поддержку в работе опе
ратора А. Головни и художнюш С. :Козловского! который тоже па-

v ' v 
долго воидет в пудовкипекии коллеr<тив. 

В процессе съемок каждый rшдр решался режиссером, оператором,; 
художником с учетом его монтажного контекста: внутренняя идея,; 

стиль, настроение, атмосфера фильма создавались совместными уси
.nиями. Большое значение придавалось маr<сималыю активному запол
шшию, насыщенности кадра: действующий в полном согласии с режис

сером,. оператор хотел, чтобы в кадре все <<Играло>>, все <<работало>>,; 
даже края, часто остающиеся пустыми или заполненными случайным 
и потому нейтральным материалом, посторонним эн:ранному действию,_. 
Пудовкип и Головня снимали фильм таним образом, чтобы в построе
нии кадра и монтажном движении ленты предметно воплощалось дви

жение чувства и мысли. Этому были подчинены выбор натуры и сама 
организация съемок. 

:Как мы знаем из воспоминаний участню<ов съемок, вначале спи
малась сцена перед зданием суда. В качестве фона, обозначающего 
ампирную величественность судебного присутствия, был выбран подъ
езд Первой градской больницы с его мощной колоннадой. Пашку при
возят в тюремной карете. Он выходит из нее1 окруженный конвоемх 
и с улыбной смотрит на солнце ... 3 • 

Сцена прихода организаторов забастовки на фабрину снималась 
на Трехгорке. Пудовкип выбрал место для съемок из-за его досто
верности: фабричный двор Трехгор ни в 1905 году был точно таrшм же. 
По ходу съемок Пудовкин, вспоминает Головня 4, советовался со 
старыми рабочими Пресни, хорошо помнившими события революции 
1905 года. После первой же репетиции он спустился с партикабля,; 
чтобы поговорить с окружавшими съемочную площадку людьми, и 
искренне обрадовался, ногда ста·рики сказали ему,. что все верпоt все 
тан, н:ан бы.rю с ними самими в те бурные дни. 

~ п удовпин, т. 2, с. 49. 
2 Там ж~. с. 36. 
3 В связи со съемнами сцен суда небезынтересно вспомнить один эпизод 

из истории фильма, расснаванный М. Алейниноным в нниге <<Пути совстеного 
1шно и МХАТ». <<Меj>рабпом-РусЬl) н началу съемон <<Матерю> была иреобразо
вана в анционерное общество <<Межрабnомфильм». Среди анционеров был и 
Промбанн. Его nредставитель возражал nротив ассигнования на nоставовну 
<<Матери» 85 тыс. рублей (средняя стоимость нартипы была тогда 45-65 тыс.).· 
Свои возражения он мотивировал тем, что Пудовнин - начинающий режиссер 
и его фильм нинан пе может рассчитывать на внепорт. После просмотра мате
риада nервых сцен в суде он снял свои возражения. 

4 Гмовuя А. Вечно живой Пудовнин,- <<Сов, нульт)'ра>>, 1968, 24 февр. 
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Радость режиссера понятна: за съемками наблюдали не толыю 
участники событий, но и будущие зрители фильма - прежде всего 
для них спималея фильм, для тех зрителей,, кому дороги Павел Вла
сов, Ниловна, их борьба за свободу, их мужество и достоинство рабо
чего человека. Эти две взаимосвязанные задачи - верность пред
мету и верность вритеJiьскому чувству правды - определяли работу 
режиссера и оператора. 

Сцена побега Павла ив тюрь:иы снималась в Ярославле. По ходу 
сn;ены, как мы помним, Павел должен был бежать по льдинам во время 
ледохода. Но лед оказался ненадежным - Баталов бежать не мог,1 
оп<авался. Пригласили опытного спортсмена. Тот пощупал лед и 
заявил: <<Лед ноздреватый, по такому бежать нельзя». Тогда Доллер 
быстро переоделся в костюм Павла и пошел на лед. Он бежал вдоль 
берега,: перепрыгивая nолыньи, отделявшие льдины друг от друга. 
Головня снимал - некоrда было думать об опасности, угрожавшей 
товарищу. Для съемок безлюдных кадров ледохода, которые моитиро
вались с кадрами рабочей демонстрации, была использована кресто
вина из досок: оператора и киноаппарат спустили с моста на тросе 

вниз к устоям <<быка>>. Вести съемки с крестовины было неудоб
но, опасно, однако Головня хотел непременно снять громоздящиеся 
Jiьдины в таком ранурсеt чтобы они смотрелись мощно и дина
мично 1 • 

Демонстрация снималась в Твери. Съемочная группа имела деньги 
ДJIЯ оплаты двухсот статистов. Доллер пошел на заводы. На его при
зыв откликнулись рабочие - на съемки пришло 700 человек бесnлат
пых статистов-добровольцев. Однако во время съемоi< вовникла ва
мишш. :Когда казаки налетели на демонстрацию, ее участники броси
Jiись на тротуары, вместо того чтобы б.ежатъ по улице. Даже nудов
кипекие объяснения не nомогали: .. Не помог и личный nример Пу
довкина. Тогда было решено nустить часть казаков nрямо по тротуа
рам. Началась nанш{а. Пудовкип бежал вместе со всеми. Головня с 
Iшноаппаратом находился в специально вырытом на городской пло
щади блиндаже- оттуда снимал всадников: нижний ракурс сооб
щал кадрам динамику и силу, а у зрителя совдавалось впечатление.!) 

что казаки мчатся прямо на него и через него. 

И так почти в любой сцене: Пудовкип и Головил искали nуть к 
максимальной достоверности кинематографических изображений. Их 
усилия увенчались полным усnехом. 

<<Я утверждаю,- писал А. Луначарский о <<Матерю>,- что почти 
на все 100 процентов нартива заснята таким образом, что кажется -
будто по кю<ому-то волшебству оnератор мог неnосредственно фото
графировать самое действительность. Антерсная игра абсолютно не 

1 См.: Годовт~я А, Экран- ъюя палитра, М., изд, БПСК, 1971, 
с. 0-10. 
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чУвствуется. Но nри этом нет ни одной фигуры, даже фигуры из тол
n~, которая не была бы художественно тиnичноЙ>) 1 • 

Достоверно снятые сцены, выхваченные nрямо из iЮIЗНИ куски ра

бочего быта и эnизоды борьбы nоставлены Пудовкиным в контекст 
поэтического повествования о нарастании революции. 

В поисках изобразительного решения фильма, в определении ра
I;.урсов съемки, атмосферы действия Пудовкип и его сотрудники 
исходили из того, что человек воспринимает окружающий его мир в за
висiп.юсти от своего душевного состояния. При съемках той или иной 
сцены они учитывали харю,тер, положение, настроение действующих 
лиц, свои и зрительские перепшвания. 

Фильм начинается облаками - они мелькнули на секунду как 
пекая поэтическая заставка. А nотом идет густая, едва освещенная 
н;алкими фонарями ночь рабочей слободн:и. На улице монументом 
высится городовой: он спималея как бы с точки зрения придавленного 
и nринижеиного человека - такому человеку (и камера Головни 
<<аnредмечивает>) это) городовой казался более монументальным, чем 
оп старался быть; городовой в nервой сцене фильма не nросто стоит 
на ушще - он возвышается как страж и оnлот nорядка и кажется 

особенно страшным всем тем, кто еще не выдавил из себя рабское сми
рение и самоунижение. 

Обозрев улицу, камера ведет нас к единственному освещенному 
па ней дому. Это кабан. Остро и брезгливо, с яростной ненавистью 
nоказывает Пудовкип нутящпх там черносотенцев. Один из них ковы
ряет nальцем рыбу, другой смотрит па тарелку отуnевшим взглядом. 
Пьяпые морды- на нруnных шiанах. Потом оnять, уже на общих,
странные фигуры иеного паноптикума: если nоказав пузатый черно
сотенец, так он уродливо пузат, если худой, то какой-то совсем уш 
маленький, юркий, противно прыгающий - нечто насекомообразное. 
Изображение черносотенцев граничит с натуралистическим финсиро
ванием оснотипенья, плотоядности и жестокости. Но тольно грани
чит - каждая деталь наполнена эмоциями вполне определенного 

социального смысла, каждая бьет, и бьет без пощады. 
Кабак nоказав пестро и многообразно. Людской гомон и табач

ный чад создают атмосферу гнетущую. И, словно бы разрывая ее, 
самозабвенно и картинно играет гармонист, слегка красуясь своей 
самозабвенностью: <<Вnисанный>> в канон кабацкого развлекателя, он 
тоже становится частью общей :картины пьяного гульбища. 

В этих сцена\ камера очень внимательна к деталям. Она зорно 
подмечает манеру хозяина и его помощников, разносящих спиртное,) 

пьяную открытость людей и пьяную резкость nереходов от слюнявого 
~-I>шления к гневу, от размягчешюстп к зверству. 

(1. Луначарский о кино .. Статьи. ВыСiшаывания, Сценарии. Донументы, М,, 
<•Исн~·сство)>, 1905, с, 142, 
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Есть в кабацких сценах и лихость, и дикость, и моменты, обиа
рушивающие широту натуры русских людей,t ищущих в кабацком 
угаре отдохновение от изнуряющей работы и тягучего ужаса нищен
ского быта, и кадры, обнажающие звериное в человеке, воспитанное 
скотской жизнью_,; борьбой за копейку_,, моралью и нравами собствен
нического общества. 

Вперемежку с кабацкими сценами на экране снова возюшают 
облака,,- повторенные, они становятся знаком иных движений и 
мотивов,: выстраиваются в эмоциональный ряд весеннего nробужде
ния природы: лес., пруд,. снова облака, несущиеся по небу, туман над 
лесным озером и само тихое,; сnокойное озеро,, а nотом деревья, 
кусты,; серебрящиеся на солнце~- все это становится поэтячеекой 
увертюрой рабочей сходки. 

Пейзажи в фильме <<Матм -не статичный фон и не просто nейзаж
ное обрамление действия_, происходящего в определенное время года,; 
в определенной природной среде.t а часть экранного действия. Сни
мая пейзаж,; режиссер и оператор обращаются к ассоциациям, под
чпненным логике поэтического чувства. Пейзаж nостоянно выступает 
в двойном качестве - как деталь обстановки и как nоэтический па
рафраз событий. Он создает определенную атмосферу кинематогра
фического ,действия. Люди и природа живут в фильме с той эмоцио
нальной синхронностью,. какая связывает их особо прочной nоэти
ческой связью. 

Весьма характерны в этом смысле пейзажные nараллели nодготов
ЮI к демонстрации и самой демонстрации: упрямо пробиваются сквозь 
грязный апрельский снег весенние ручейки, солнце играет блинами 
на вырвавшейся наружу воде, льдины на реке теснят друг друга, 
сталкиваются, расходятся, крошатся о каменные быки моста -идет 
ледоход, ноторый стал в мировом нино легендарным, вошел во все 
хрестоматии и монографии нан мощный взрыв революционной !IIЫСап 
фильма и нан высоний взлет поэзии на энране. 

Историни Iшно уже не раз сравнивали сцены ледохода в <<Водопаде 
жизнИ>> и в <<Матерш>. В первом случае Гриффит расеназывает о кон
нретном случае: женщина лежит на льдине,; ее несет н водопаду" 

а там - неминуемая гибель; в последнюю минуту герой фильма спаса
ет любимую. Сцены ледохода становятся частью рассказа и важны 
здесь прежде всего своей сюжетной функцией. Гриффитовский пара.ТI
лельный монтаж этих сцен - коротними нуснами - усиливает эмо
циональное напряжение, рождаемое тревожными вопросами зритепя: 

успеет или не успеет, сnасет или не сnасет? 
В <<Матерш> начальные сцены ледохода тоже привязаны н рассi>а

зываемой истории,, н сюжету: через peiiy, перепрыгивая с одной льди
ны на другуюt бежит Павел Власов, чтобы присоединиться н демонст
рации. Но сюжетные связи сцен ледохода с другими сценами фильма 
на этом и нончаются. Самой своей продолшительностью1 не говоря 
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уже о зпачепии и смысJiе1 они далеко выходят за предеды расСI\аза о 

бегстве Павла из тюрьмы: сцены ледохода поставлены в такой кон
текст и смонтированы таким обраэом1 что становятел метафорой 
большого социально-исторического смысла. Вполне конкретный фено
мен природы приобретает характер поэтического обобщения, ноторое 
читается эмоционально и не поддается только сюжетному истолнова

нию. Это не просто ледоход на рене., на берегах которой раснинулась 
рабочая слобода с фабриной в середине и тюрьмой на онраине,
это весна революции, ломающая лед недавней зимней спячки, это 
символ пробуждающейсл революционной энергии рабочего класса -
неостановимой., всесокрушающей, победной. От такого поэтического 
переосмысливания и само сюжетное содержание сцен ледохода при

обретает дополнительный смысл: бегство Павла становител частью 
весны- не календарной.!) а социальной.,_ частью событий~ внутрен
нюю силу которых поэтически выражает ледоход. 

Пудовкип и Головня хорошо понимали.~, что поэтическую много
значность на экране может приобрести только реальный пейзаж - не 
условный.~, не остраненный,_ не стидизованный, а убеждающе достовер
IIЫЙ. Rогда им нужно было найти подходящий рассвет, они не спали 
ночь и в три часа нашли то, что хотели,- речку со СПОI{ОЙной по-ут
реннему водой, над которой столд еще не поднлвшийсл туман; стрс
IIоженнал лошадь пила воду,: НИЗI{О наl{лонив с бt!pera голову,_ от ее 
губ расходились плавные круги ... 

В изображении пейэа:шей Пудовкип сравнительно быстро эволю
ционировал от линейных построений в l{улешовСI{ОМ стиле сначала 
н линейно-объемным, а потом и к живописным. Пейзаж в «Матерю> 
спималел широко и свободно 1 без ограничений, создаваемых рацио
IIалистическими выкладн.ами; уж если весна, так настоящая- с ве

сенними настроениями, с лирикой и с безмерностью, мятежностыо 
ледоходов. Пейзаж в <<Матерю> не подменлетел пейзажными красота
ми, эффеi{ТНЫми кадрами. Даже в тех случаях,, когда он до предела 
насыщен поэтическим смыслом, метафоричесни многозначен,: он ос
тается естественным_, снятым как бы нечаянно. Пейзажные надры 
снимаютел в том же стиле, что и весь фильм. 

<<У Головни в картинах Пудовкина,- пишет об этом стиле 
В. Шнловский,- фотографил как будто слегна хронинальна, надр 
не вычищен, он каl{ будто небрежен, и это придает ему особую прав
дивую простоту, от которой художниl{ иногда доходит до тщательно 

данных, выписанЦ~~Iх кадров'· которые приходятел на смысловые 

фокусы нартины, на rлавную смысловую иrру>> 1 . 

Головня и ПудоВiшн самой манерой съемок открывают секреты 
кипематографичеСiшй достоверности и простоты, соединенных с поэ
зпей. Они добиваются содержательности каждой монтажной фразы.~~ 

1 ШТ<ловсr.ий В. За copOi{ лет, М., <<ИСI{усстnо», 1965, с. 338. 
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насьпценности экранного действия: социальную и nоэтическую мысль 
фильма <<играют>> действующие лица~ пейзатr>,; вещи. 

Да~ и вещи. В фильме «Маты> великолепно обыгрываютел утюг,. 
часы~ колесики от Ч"асов.~ собираемые Ниловной, мерно nадающие из 
ру1юмойника каnли в сцене nрощания с убитым Михаилом Власовым. 

Все это быт. Но вещи <<играют>> и более высокие <<ролИ>>. Краенос 
знамя- всегда символ. Показаиное на общем nлане демонстрации,; 
оно может стать ее nривычной nриметой. Но когда Ниловна nосле 
смерти сына поднимает знамя на круnном nлане и сквозь его ткань 

просвечивает солнце, знамя приобретает новый nоэтичесний смысл. 
О таном знамени можно nо-настоящему раССI\азать тольно стихами. 
И фильм расеназЫвает о нем языком nоэзии. 

Точно так же поэтически осмыслены и тем самым включены в I\И
псматографическую тему революции улыбки детей, весенние ручьи. 
Jrедоход. Rак весну человечества nел Маякоnекий свое социалисти
ческое Отечество,; ресnублиi\У свою. Начало этой весны воспевает nу
довкинский фильм. 

Движение в завтрашний день, nрозрение будущего даны в фильме 
пс речью Павла на суде (как в повести),; а поэтическими метафорами 
весны и знамени~ сквозь которое nросвечивает солнце. Эти метафо
рические образы закономерно венчают эnическую картину рабочей 
демонстрации,: создавал поэтическое ощущение будущей nобеды рево
люции- победы, которал nотребует многих усилий и жертв, но все 
же nридет,: неостановимая и всесокрушающая,; как ледоход весной. 
Финал фильма трагичен- гибнут его главные герои- и одновре
менно оптимистичен,; как это и бывает в высокой трагедии. 

В этой связи нельзя обойти молчанием авторский «пересмотр>> 
финала через семь или восемь лет nосле выпусi\а фильма <<Мать» на 
ЭI\рапы страны. 

<<В беседе с нами всеной 1934 года,- nишет Н. Иезуитов о 3архи,
оп высказал сожаление,_ что настоящее решение конца картины пришло 

у него с Пудоnкиным слишком поздно. А нужно было,; говорил он, 
изобразить смерть матери тан,; как она и была nоказана,, сына ее 
Пашку оставить живым,; чтобы он со знаменем в рунах шел nрямо в 
1917 год. Тогда режиссеру не пришлось бы придумывать орнамен
тальную концовку из кремлевених зубцов,. потому что сами оnтимис
тические кадры Пашни уже создавали бы необходимую атмосферу 
доброго и энергичного финала» 1 • 

Сnраведлива ли эта авторскал само:критика? Или же здесь Натан 
3архи 1934 года критикует Натана Зархи 1925 года без достаточного 
учета различий между двумя периодами развития советсi-~:ой кинемато
графии? Скорее, второе: в своих соображениях о финале фильма 3ар
хи явно отстуnает от nринципоn истори:п~а; в 1934 году он выдвигает 

1 Певуитов Il, Пудоnкин, Путп тnорчества, с, С1. 
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новое решение финала не потому,, что ошибся в 1925-м." а потm.1у,. 
что теперь он судит свой старый сценарий с точки зрения норм и 
понлтий, какие стали для него привычными в ЗО-е годы. Происходит 
часто встречающалсл в искусстве канонизация критериев: новейшие 

понятия и требования опр01шдываютсл в прошлое как общий для раз
ных эпох эстетический эталон. Между тем старый финал, созданный 
Зархи, Пудовкиным и Головпей в 1926 году, вытекал из самой струк
туры фильма: не спасением Павла от смерти, не досказыванием его 
биографии решалась тема грядущей победы- о ней было сказано 
образами наступающей весны и сценами рабочей демонстрации. 

Принадлежиость <<Матерю> поэтическому кино не означает, что 
фильм - по формальным своим приметам - поэтичен от начала до 
конца. Пудовкип счастливо избежал опасностей, какие таит в себе 
захлестывающая художника стихия поэтической речи,, ногда одна ме
тафора насканивает на другую и в этом упоительном ледоходе мета
фор тонет история событий и хараi{теров. Пудовнин нашел меру, на
шел таное соотношение мещду рассь:азывающим повествованием и 

метафорячееной речью, ноторое помогает взаимопроникновению двух 
стилевых потоков фильма, их взаимообогащению. 

Любопытно, что найденное Пудовюшым соотношение поi<азалось 
Эйзенштейну н'едостаточно точным: в лекциях о режиссуре, прочитан
ных Эйзенштейном студентам ГИ:Н'а в 1933/34 учебном году, сцены 
демонстрации и ледохода разбираютел нак пример методологической 
ошибни Пудовнина в построении фильма, в организации его рипна. 
Эйзенштейн считает, Ч'l'О Пудовкип не расначал зрителя, не подгото
вил его н восприятию возникших на энране монтажных сопоставлений. 
В результате получаетел не монтажный образ, а механический парал
ледизм: лед и демонстрация движутся рядом нак два параллельных 

действин,, лед не вступает" не врывается образно в том месте1 где это 
нужно. 

«Кю< надо было вводить лед? - спрашивает Эйзенштейн. И отве
чает: -Вот идут,, увеличивалсь в числе, люди. Ноги идут, идут,1 
идут- до такой степ~tни выразительных :монтажных построений, что 
дальше средствами поназа движущихсл дюдей ничего больше выра
зить нельзя. И вот тут-то необходии переход в глыбы льда, ноторые 
домаются, рушатсн, мчатся, переплетаясь в :монтаже с деталями дви

жения людей. Вот тогда Iюйдет в ваше сознание и ощущение движу
щаяся лавина,: задуманная режиссером>> 1 • 

И дальше: нужно, <<чтобы лед тронулся. Чтобы пошли трещины. 
Два, три монтажных нуска- громадные трещины, раСI<алывающие 
поверхность льда зигзагами. Ноги людей. Новый зигзаг. Толпы лю
дей. Груды набегающих глыб. Ноги в движении. Льдины в движении. 
Льдины и ноги. Шире планы льда. Шире планы людей. Все плывет 

1 Эйаетитсйп С. М. Избр. пропзв. в 6-ти т., т. 4, с. 249. 
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и несется. Тогда получится не умозрительный параллелизм~, а под
линно чувственный экранный образ>> 1. 

Перед нами интереснейший в истории кино случай: два великих 
режиссера <<ставят>> один и тот же эпизод. Оба - одного и того же 
поэтического направления, оба представляют искусство режиссуры 
на высочайшем уровне. Стало быть, о просчетах инеумении речи быть 
не может,, хоть и называет Эйзенштейн пудовкинский параллельный 
монтаж ошибкой. Речь идет о разных стилевых потоках поэтического 
кино_" о режиссерских поисках по-разному понимаемых способов наи
более сильного воздействия на зрителя. 

В своих юшематографических синен:дохах (изображение части 
ВJIIecтo целого), в стремлении к напряженной метафоричности и мон
тажной сверхдинамике Эйзенштейн более <<агрессивен>> по отношению 
к зрительскому сознанию и чувству. Пудовкин, очевидно, полагал,; 
что зрительские эмоции не надо так упрямо пришпоривать: зритель 

многое додумает сам, и параллельный монтаж ледохода и демонстра
ции может стать поэтическим образом,, превышающим по содержанию 
и смыслу возможности простого экранного рассказа о демонстрации. 

Может стать поэтическим импульсом напряженных зрительских пере
живаний,_ оставаясь в пределах найденного ритма. Надо ли говорить,: 
что пудовкинские построения легче соединить с повествованием,; а 

предложенные Эйзенштейном просто не вписались бы в фильм «Маты>,~ 
потребовали бы более глубоких и обширных изменений режиссерско
го образа фильма, нежели изменение организации и ритмов разби
раемого эпизода. 

Путь к соединению поэзии и сюжетно организованного расСI{аЗа 
был для Пудовкина нелегким, как и путь к выделению индивидуаль
ных характеров из эпической картины массы. Не только при решении 
вопроса о постановке фильма по повести Горького и сценарию Зархи,; 
по и позже Пудовкина не раз посещали сомнения в правильиости 
принимаемых им решений. По воспоминаниям Зархи мы знаем, что 
обретенные было в процессе съемок спокойствие и уверенность стали 
изменять Пудовкину за монтаашым столом: во время съемок он не 
прислушивался (некогда быпо) к мнениям,. доносившимел из лагеря 
наиболее непримиримых противпиков психологического фильма. 
<<I-lo уже во врt.:::\Ш монтажа Пудовкии заметно нервничал в связи с 
разговорами в юшематографической среде о пленении Пудовкина 
<<традиционной>> драматургией Зархи и устаревшим искусством мха
товских актеров>> 2 • Однако сомнения не помешапи Пудовкину довес
ти работу до конца - не сворачивая с избранного пути, не приспо
сабливаясь к кулуарным разговора:1r, даже еспи это быпи разговоры 
друзей по кулешовекой мастерской. 

1 Эй8епштейп С. М., с. 250. 
2 «Искусство кино>>, 1968, .N2 8, с. 58, 

77 



Критика по достоинству оценила фильм <<МатЬ». 
Х. Херсопский писал в <<Правде>) (21 октября 1926 года) о вдумчи

вой инешаблонпой простоте, чуткости.~, мужественности и психологи
ческой искренности фильма. 

С. Ермолинский в «l{омсомольской правде>) (19 октября 1926 года) 
отмечал уверенное мастерство,; оригинальность кипематографичсс
Iюго оформления и кинематографического мышления. 

Н. Волков подчеркивает, что Пудовкип сумел оправдать худоаю
ствепно, кинематографически каждый эпизод,: каждую мелочь,_ I{аiн
дый кадр (статья Волкова напечатана в газете «Труд>) от 10 онтября 
1926 года). 

Однако при общем более чем благожелательном отношении к фиш,
му были и споры. Первотолчком к ним послужила оценка фиJiьма" 
данная В. Шкловским (к ней историки и нритики кино еще не раз 
будут обращаться в последующие годы): «Рассматривая фильму Пу
довкина <<МатЫ)_, в I\оторой режиссер положил много усилий по соз
данию ритмического построения,; мы видим в ней постепенное вытес
нение бытовых положений чисто формальными моментами. Нараста
ние движений, монтаж,: выход из быта сгущается к концу и подготав
ливается в начале параллелизмом сцен природы. Многозначность 
поэтического образа и неопределенный ореол,, ноторые ему свойст
венны, способность одновременного осмысливания различными спо
собами достигается быстрой сменой надров2 которые не успевают 
стать реальныМИ>) 1. 

И дальше: <<МатЬ» - своеобразный кентавр_, а кентавр,- вооб
ще животное странное; она начинается прозой с убедительными шщ
писями,; которые довольно плохо влезают в кадр,; и кончается чисто 

формальным стихотворством>) 2 • 

В каждой нритической оцею\е проявляются не только особенности 
рассматриваемого произведения,. но и взгляды,; пристрастия, увле

чения критина. Шкловсний 1926 года не мог по-настоящему оценить 
поэзию <<Матерю),~ потому что его тогдашние представления о поэзии 
в кипо были дово.Jitно далеки от ·пудовкинских. Поэтическое кипо,J 
по его тогдашней концепции,; отличается от прозаического преобJiа
данием техничеени-формальных моментов над смысловыми. Поэтиче
СIШЙ фильм- бессюжетный фильм. Для него характерны очищен
пость от быта, повторяемость кадров.~, иревращение образов в символыt 
особый ритм. 

Разумеется,. <<формальное стихотворство>) могло лишь механиче
ски,; <шентаврообразно>) соединиться с прозой бытового повествова

. пил, с выдвижением на первый план сюжетно-смысловых моментов. 
Но поэзия пудовнинекого фильма - не формальное стихотворство)) 

1 Поэтика юшо. М.-Л., Нинопечать, 1927, с, 141. 
2 Там же, с~ 142~ 

78 



она не требует вытеснения смысловых моментов. Наоборот,~; сама ста
новится поэтическим сгустком смысла. 

Для фильма Пудовкипа действительно характерны многознач
ность монтажного образа~ одновременное осмысливание изображае
мого различными способами,; своеобразные ритмические построения,. 
нарастание движений. Обращение Пудовкипа к поэтическим эссеп~ 
цпям.t к многозначности метафоры,; к формам обобщения~ свойствеп
пы"r скорее стихотворению, нежели расен-азывающей прозе,; отнюдь не 
означает, что быстро смепяющпеся надры не успевают стать образом 
реальности. Фильм убеждает своей правдой и там,; где он м~тафо
ричен. Этому способствует помимо всего прочего построение метафо
ры на реалиях жизни, зафиксированных с дон:у11rентальной точностью 
(вспомним еще раз, как спималея ледоход, ставший метафорой весны,. 
111етафорой революции). Этому способствует реалистичность, жизнен~ 
ность поэтического образа. Поэзия фильма <<Маты> так прочно свя
зана с жизпыо, что ей писколыю не противоречит простой по стилю 
эн:ранный рассказ о пищенеком быте дома Власовых.. о кабацких 
разгулах и тюремных порядках. Разные художественные элементы 
фшrьма не просто соединены.~: а сплавлены. Фильм <<Маты> - не эк
Ж'l'тический кентавр,. а органический синтез. 

С противоположной Шкловскому позиции и тоже односторонне 
нритиковал фильм Мих. Леnидов. <<Стиль суровогоt скупого реализ
ма,- писал он в статье <<0 Пудовкипе и его картине>>.- Кадры, про
низаиные точностью и значительностью мысли,. - никаких случай

ностей.,; никакого эстетизма,; совершенное отсутствие щегольства и 
щеголяния" ничего лишнего, острая,; впечатляющая целеустремлен

носты> 1, Отмечая далее пуританскую серьезность Пудовкина-режис
сера.!J торжество убеждающей и впечатляющей логики,; Леnидов под
черкивает,; что и исполнители главных ролей Баталов и Барановекая 
«IJrpaют в том же стиле сурового,; скуповатого, суховатого реализма,. 

ш·рают так, чтобы не мешать зрителю - смотреть1 верить1 впечатлять
сп,. сочувствовать,; соперещиваты>. 

Леnидов выделяет и высоко оценивает,; может,; даже несколько 
преувеличивая.t те особенности фильма,; которые он хотел противопо
ставить <<nарадоксальности Вертова,. романтической стихийности 
Кулешова, страстной влюбленности в темп,; в движение Эйзенштейна,; 
лукулловому пиру,, почти обжорству деталями Роома>> z. 

Недостатни <<Матери» Леnидов видит в непоследовательности ре
жпссуры: с одной стороны - строгий, суровый реализм, с другой -
<mеправдоподобный» и очень смутный детектив в изображении бег
ства из тюрьмы ... Леnидов осуждающе пишет об <<элементарно об
личающей>> сцене суда и <<очень внешне символичесной>> нонцовне. 

а <<Кино», 1926, 16 окт., 
=Там же. 
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Левидов считает,: что сценарий Зархи плох: он <<должен был дать 
психологическую линию процесса перерождения матерю> и не 

дал ее. 

Левидов оказался достаточно проницательным нритиком фильма,1 
чтобы заметить сближение Пудовкипа с искусством психологического 
реализма. Но он не смог по-настоящему оценить тех элементов и осо
бенностей фильма,; которые делают его произведением киноэпоса,1 
явлением поэтического кино. Своей критикой оп толкал Пудовкипа 
на путь более последовательного воплощения принципов психологи
ческого реализма, более решительного отхода от стиля времени,,. соз
давшего киноэпос революции. 

На примере критики фильма <<Маты> с двух флангов тогдашнего 
эстетического фронта можно еще раз убедиться, что фетишизация 
принципов и определений,. включал и такие, как поэтическое кино,1 
может привести и часто приводит к полемическим односторонностли 

и канонам,; сковывающим творческую мысль. Одобрял принадлеж
иость того или иного произведения к поэтическому кино, его поклон

ники одобряют в произведении только то, что отвечает канону поэтич
ности,: и поридают элементы прозаические, повествовательные. Они 
и мысли такой не допускают,: что синтез того, что с легкой руки 
В. Б. Шкловского привычно зоветел поэзией и прозой в IШно ,_ может 
стать плодотворным,: если он по-настоящему органичен. 

А всемирный успех <<Матерю> предметно показывает, что Пудовки
пу такой синтез удален. 

Успех этот фактически начался еще во вре:>.ш съемон фильма. Ле
том 1926 года в Москву приехали Мэри Пикфорд и Дуглас Фербенкс. 
В часы посещения киностудии им показали отрывi{И из снимавшихсл 
тогда фильмов <<Абрек Заур>>,: <<Маты и <<Процесс о трех миллионах>>. 

В беседе с корреспондентом газеты <<:Кино>> Дуглас Фербенкс за
явил .• ; что после <<Потемкина>> он <<боялся смотреть советские картины,: 
думал,: что <<Потемкию> единичен, но теперь убедился, что СССР может 
ставить исключительные фильмы и что <<Маты> кинематографическп 
стоит страшно высоко. 

:Когда ему сооftiцили,. что <<Мать>> - первал картина режиссера 
Пудовкина .• : Фербенкс воскликнул: 

- Ну и народ!>> 1 

При встрече с Пудовкиным Фербенкс сказал молодому режиссеру: 
<<Ваша работа над повестью Горького сделана мастерски. Это похоже 
на жизнь.,. но усилено до большого искусствю> 2 • 

:Как и <<Броненосец <<Потемкин>>, фильм <<Маты> триумфально вышел 
на экраны мира и не сходит с них по сей день, утверждал славу и 
величие кинематограФа.t рожденного Октябрем. 

1 <<Нипо», 1926, 27 июня, 
2 Там же, 17 авг, 
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Интересно, что триумф <<Матерю> в Нпонии приходится на 1970-
~971 годы: только к ноябрю 1970 года демократическим организациям 
Японии удалось преодолеть многочисленные запреты и добиться 
выпуска пудовкинского шедевра в про1шт (в движении за поi\аз 
<<Матерю> участвовали активисты <<Всеяпонского совета кино для тру
дящихсю>,,: Общества <<Япония - СССР>>, профсоюза киноработников 
ко:мпании Никкацу и других организаций). 

Японский кинокритик Rадзуо Ямада, принимавший активнейшее 
участие в этом двшнении, пишет в брошюре, выпущенной для инфор
мации японских зрителей о фильме <<Маты>: <<Юная девушка, ни разу 
за всю жизнь не видевшая немые.филыrы и шшогда не читавшая Горь
кого,, со слезами на глазах рассказывала о своем волнении посде про

смотра фильма <<Маты> и говорида, что загорелась желанием прочптать 
произведение Горького. iПенщина, по возрасту годившалея в матери 
этой девушке, прислала письмо, в которо:-1 писала: <<Мне показалось,: 
что фиJIЬМ рассказывал именно обо :мне. Никогда еще я так не заду
:мьшалась после просмотра фидьма,: I\ai\ сейчас ... >> А один из извест
нейших режиссеров Японии Тадаси Ииаи писал: <<Поразительно,: 
что таRой выдающийся фильм появился па свет еще задолго до рожде
ния нынешнего молодого поколению>. 

И еще одно свидетельство (приведепное в той же брошюре) - от
зыв журналистки телевидения Rотоко Rypycy: <<Просмотрела филы1 
<<Маты> буквально с затаенным дыханпем ... В фильме показано,, как 
сознание доброй, но забитой и согнутой /Юiзнью женщины, далекой от 
происходящих в мире событий, испытывающей несправедливости 
представителей царской власти, постепенно пробуждается. И она 
наконец прозревает ... Ведь то же самое можно сказать и обо мне. Не 
могу утверждать, что я была как-то особенно прогрессивно настрое
на. Просто мне очень хотелось донести до телезрителей всю правду о 
том, что происходит в мире, поэтому я всегда с энтузиазмом поднимала 

вопросы о Вьетнаме, об Окинаве. R~шпанип это не правилось, и меня 
начали притеснять. Но чем больше меня репрессировали" тем бо.льше 
пробуждалось мое общественное сознание>>. 

Фильм <<Мать>> вышел на японский экран через 45 лет после своего 
создания. Через 45 лет! Одню<о триумф был полным- время не со
старило фильм, не сделало его музейной реликвией для знатоков. Он 
вышел на экран как боец, как вешшое произведение революционного 
искусства. Премьера в Японии- ШIШЬ одна из многих страниц ис
тории фильма, истории его борьбы за освобождение трудящихся. 
История продолжается. 



<<КОНЕЦ САНКТ-ПЕТЕРБУРГ А>> 

!1.925-1927 годы были для Пудовкипа удивительно плодотворны· 
ми. Оп работал напряженно и вдохновенно. Новые замыслы набегали 
один па друrой. Во время съемок <<Механики головного мозга>> шла ре
жиссерская разработка сценария <<Маты>. Съемки <<Матерю> еще не 
были закопчены,: а Пудовкин,: Зархи и Головня думали уже о филь
ме,: посвященном Jiенинграду. 

Мысль о нем вознинла сначала у Головни. <<Своеобразным толч-
1\О:М к возникновению темы Петербурга,- вспоминает Анатолий Дмит
риевич"- послужила мне 1\артипа В. Серова <<Петр настройне Петер
бурга>>,; а для темы Ленинграда - наши совместные с Пудовкиным 
прогулки по местам революционных событий>> 1 • Пудовнин и Зархи 
подхватили идею Головни, загорелись ею. Ноначалу предполагалось,: 
что фильм откроется сценами основания Сюшт-Петербурга. Но вено
ре от экскурсов в XVIII вен отназались, чтобы сосредоточиться на 
истории борьбы за город в социально-временнЫх пределах трех пе
риодов русского освободительного движения - от поражения денаб
ристов до победы большевинов. 

5 февраля 1927 года в газете <<Кипо>> была опубликована беседа 
Пудовкипа и Зархи о работе над фильмом <<Петербург - Петроград -
Jlенинград>>. <<Это будет,- заявили корреспонденту режиссер и сце
нарист,,- широкая эпопея,: охватывающая три эпохи. В первой части 
Петербург должен быть поназан ню< незыблемая твердыня царизма. 
Во второй- начало войны 1914-1918 годов. Эта часть будет строить
ся на актерской работе в жанре комедии-гротесна,; переходящей в 
трагедию; на энране должен быть воссоздан Iшпематографичесний 
образ переворота. Третья часть посвящена Ленинграду будущегО>> :. 

"Уже по этому варианту сценария фильм открывался пейзажами 
российсних деревень с их снудными полями,: поносившимися избами 
и журавлями колодцев. Во второй части сценария на первый план 
выдвигался нрестьянсний пар~нь,] поступивший на завод; его столк
новение с хозяином входило в сюжет. Параллельна развертывалась 
занимавшая 8ольшое место в сценарии история офицера из обеднев
ших дворян- его любви,, страданий, несостоявшегося самоубийства. 

По свидетельству А. Д. Головни,; знающего всю историю сценария 
от самого первоначального замысла до съемок~ образ офицера был 
ДJIЯ Пудовкипа в каком-то отношении исповедническим: речь идет 
не о внешнем совпадении фактов биографии,, а о драмах и эволюции 
мысли,~; о сложных путях, какими шла интеллигенция к революционно

му самосознанию. Некоторые мотивы сценария, связанные с образом 
офицера,~~ переiшиiшлись с булгаковекой пьесой <<Дни Турбиныю>. 

~ Годовпя А, Экран ~ мол палитра, с, 111 

~ <<Rино», 1927, 5 февр, 
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По ходу доработкиt уточнений и сокращений разросшегося сце
пария 1 от истории офицера отказались. Тогда обнаружилось_,; что и 
многое другое надо перестраивать. И не только потому,; что объем 
сценария превышал возможности экрана .•. - изъятие сюжетной линии 
офицера рушило всю сценарную конструкцию. Понадобились реше
ния,; которые соединяли бы <<романностЫ> и <<Драматургичносты» .~, IiОП
центрируя действие вокруг истории Пария. 

Как и Агаджанова с Эйзенштейном,_ пришедшие к <<Броненосцу 
<<ПотемкиН>> от эпопеи <<1905 год>>1 Зархи и Пудовкии шли от необъят
но широкого по охвату событий сценария к одному из его эпизодов. 
Такое совпадение нельзя считать простой случайностью. Метраж 
фильмов предполагал высокую концентрацию, напряжение дейст
вия. Но природа киноэпоса,; показывающего революцию как движе
ние масеt требовала широкого исторического охвата,) и сокращение 
сценариев под влиянием художественной необходимости отнюдь не 
означало" что Эйзенштейн и Пудовкии отказывались от эпических 
обобщений~ от социального анализа хода истории, от кинематографи
ческого изображения движущих сил революции. Задачам киноэпоса 
они не изменяли1 только решали эти задачи не <<экстенсивно»_" кан в 

первых вариантах сценариев, а <<интенсивно>> ·-через более лаконич
ные,. но очень емкие кинематографические построения. 

Характеризуя позднее свой фильм, Пудовкии писал: 
<<В первые годы молодой советской государственности все мы 

особенно взволнованно жили ее широкими обобщающими идеями. 
Эnический рассказ о крестьянском парне,; вытесненном нуждой из 
деревни и пришедшем в столицу для того, чтобы стать сначала рабо
чим, потом солдатом, а в копце концов хозяином этой столицы, поиа
залея нам с Н. Зархи той темой,; которая могла вместить в себн все 
волновавшие нас мысли и чувства. 

В этой картине открылась для меня новая могучая возможность 
Iшно - показывать в слитном зрительном восприятии связь явле

ний не тольRо для широRого поэтического описания,_ но и для раскры
тия внутреннего смысла этой св язю> 2 • 

Фильм <<Конец Санкт-Петербурга», каR это было определено еще 
первым вариантом сценария, начинается деревенским пейзажем. Пе
ред нами берег рекиснебогатой растительноетью. Машет крыльями 
ветряная мельница. На энране возпиRает надпись: <<Пензенские, нов
rородсRие.,; тверсRие>>. После надписи идут сцепы тяжRой работы и 
скудного завтрака в поле: одетые в рваные сермяги отец и сын по

жевали хлеба - и снова за дело. Тем временем дома начинаются 

lt Творческая история сценария <<Петербург - Петроград - Ленинград» 
подробно разбирается в статье Н. Иеауитова «Натан 3архю> (<<Искусство юшо~>, 
il.936, .м 3). 

2 Пудов-кип, т. 2, с. 37. 
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роды- появляется в семье еще один лишний рот. Старшому придет
ся идти в город. 

Возникающая в таком I\оптю;сте знаменитая надпись приобретает 
особую емкость и эпичесБую силу. С нее,, с этой надписи, как не раз 
вспоминал потом Зархи, начинаJIСЯ сценарий: она помогала <<увидетм 
еще не снятый фильм,, опредешпь его ход1 его <<музыку>>,_ его внутрен
нюю тему. 

<<Пензенские, повгородсшш, тnерсн:ие>> - это русские мужики, над
рывающиеся, преждевременно стареющие на неурожайных полях. В 
тысячах горемычных деревень перебиваются они с хлеба на Бвае,, жи
вут хуще СI\Отiшы. Изменепия в составе семьи часто оборачиваютел 
для них прямо-таки катастрофой - будь это смерть главного работ
ниБа или появJiение лишнего едока. 

Это деревепсюш парни, идущие в город на заработки. Там они 
топ'е надрываются и преждевременно стареют,,: тоже живут впрого

лодь, да еще без приволья подей и лесов - в чадных цехах,, в тесных 
и грязных домах, а то и бараl\ах. Запивают горе в трактирах и мрач
но тоскуют под трехряДI\у - по деревне, по родным и близюш. 

Бесправие,, нищета,. темпота веками учили их покорности - и 
тех,,, кто оставался в деревнях, и тех, I\то шел в города. Время от вре
мени вырывалась наруа;у глухая злость к сытым и богатым -
в разгуле разипской вольницы, в яростных ш~ходах пугачевского 
войска, в красных петухах над барс1;ими усадьбами в 1905-м ... Но 
потом главарей убивали,. участников секли,, гнали на каторгу_,, и 
опять все замирало на додгие годы- без просвета и надежды. 

Эту деревенскую покорпость вместе с глухой злостью принес в 
город и Парень- герой пудовкипекого фильма. l{огда еще вырвется 
наружу здость- для этого потребуются жестокие уроки жизни. А 
пока он ни о чем другом думать не хочет и не может, кроме Бак о 

заработi;е~ чтобы себя проi;ормить и nомочь оставшейся в деревне 
семье. 

Как и Ниловна в <<Матери», герой фильма беспредельно наивен. 
Вообще-то наивность - качество неплохое,. если оно в повседневном 
быту противостоит расче·тдпвой практичности, изворотливой хитро
сти ло~I\ачей. Но здесь оно не домашнее, а социаJiыюе. Здесь оно 
заставляет Пария с довернем отнестись I\ хозяевам фабрики и обора
чивается предательством. 

В часы, когда Парень сидел на квартире земляка (А. Чпстююв) 
в ожидании устройства на работу, происходит встреча рабочих аБ
тпвистов. Парию непонятны их разговоры. А некий <<бритый>>,. подби
вающий заводских бросить работу, проявляющий особую напорис
тость в организации стачки,, кажется ему человеком совсем странным,; 

даже опасным. И Парень скажет управляющему: это все бритый му
тит ... Получит цеш;овый,, не пони:r.шя пока,. чем заслужил <<Награду>>. 
Подучит заверенияt что <<зе11шяка не тронут>>. Потом,, думая все о тolll 
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же заработке и только о нем1 пойдет с толпой штрейкбрехеров на 
рабочие места забастовавших. 

Тем временем начинаются аресты организаторов забастовки. На 
:квартиру земляка тоже приходит полиция. Парень начинает догады
ваться о смысле происшедшего, об истинной цене серебряного рубля,: 
который получил. Он восстает против обмана. Делает это по-своему,; 
по-деревенски: с кулаками бросается на заводчика Лебедева, хватает 
того за грудки,; готов задушить. Подоспевшие конторщики спасают 
своего хозяина. Пария отправляют в полицию. Но на J{аторгу он не 
попал: начавшалея война требовала пушечного мяса, и Пария прямо 
из полиции <<добровольцем>> отправляют на фронт. 

На экране- окопная страда, с ее кровью, грязью, вшами,; голо
дом,, холодом, с бессмысленными атах{а;ни и несчетными смертями. 
Парень и его товарищи каждый день стреляют в <<саксонских, вюрте~l
бергских,, баварских». Должны были пройти годы войны,, пролиться 
реки крови,, чтобы <шутиловские, обуховские, лебедевские>> не толы~о 
сами поднялись на <<nоследний и решительный>>~ но и повели за собой 
<шензенских, новгородских, тверских>>. В финальных кадрах мы ви
дим Пария среди раненых и отдыхающих участников взятия Зимнего. 
Он случайно встречает жену земляка,; ноторого когда-то невольно 
предал (ее роль исполняет В. Барановская), застенчиво и простодуш
но радуется этой встрече, берет из котелка женщины картошку- она 
принесла ее мужу, но, не найдя :муша, раздает раненым и отдыхаю
щим победителям. 

Танова сюжетная схема. Внешне она проста. Но всем ходом филь
ма в нее <шписана>> история России на великом повороте. 

<<Для показа... психологического процесса внутри мозговой но
робки дерЕшенекого пария,- писал С. Эйзенштейн,- в ход пущена 
громадная машина войны, биржи, капиталистичесной конкуренции,; 
революции. Громадная заслуга Пудовкипа в том, что он,: взявшись 
за индивидуально-психологическую тему роста классового самосозна

ния деревенского пария, сумел вздыбить ее вовлечением в картину 
всех социальных факторов подобного перерождения и создать таним 
путем - переключением в монументальные масштабы - из частного, 
эпизода громадную эпопею>> 1 • 

В <<Конце Санкт-Петербурга>> меньше, чем в <<Матерш>, драматурги
ческих мотивов и стилевых оттенков, выражающих особое место Пу
довкина в развитии киноэпоса,- эпическое начало, метафорическая 
насыщенность языка эдесь проявились с большей интенсивностью. 
Но только поверхностному наблюдателю :может покаэаться, что Пу
довкин делает шаг назад. Киноведческие концепции, резко отдаля
ющие Пудовкипа от Эйзенштейна, несостоятельны, ибо противоречат 
правде истории: ранний Пудовкип принадлежит кинематоl'рафу эпи-

i <<Революция и нультурю>, 1928, .М 3/4. 
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ческому.r как и Эйзенштейн. Этого общего вывода не ломают стиле· 
вые различия. А различия эти" наиболее отчетливо проявившиеся в 
«МатерИ>>.,; сохраняются и в <<Конце Санкт-Петербурга>>,,,хотн,;казалось 
бы~ здесь Пудовкип идет <ш сторону Эйзенштейна>>,; а не в сторону 
психологического фильма характеров.,; куда должен был бы идти по 
Jюгике упомянутых концепций. 

<<Конец Саю\т-Петербурга>> был сделан как эпопея,,- пишет 
Н. Иезуитов.- От <<Октябрю> Эйзенштейна он отличался тем" что был 
построен пе па теме массы,; а на теме ипдивидуально-психологичес

ной~ что привело вполне заиономерно н усилению лирических мест 

картины. Это была лирическая эпопея в отличие от философского 
эпоса Довжепно и публицистичесного Эй::~епштейпа>> 1 • 

Может быть,; первый биограф Пудовкипа не совсем точен, когда 
исшrючает тему массы из фиJrьма <<Конец Санкт-Петербурга>>: масса 
занимает в нем весьма существенное место,; и эпический характер 
фильма определяется не только тем,; что в центре его стоит эпический 

I'ерой~ по и самим изображением массыr, меняющей судьбу великого 
города~: судьбу всей страны. Однако Иезуитов глубоко прав в опреде· 
Jrении жанра и стиля фильма: лирическая эпопея! 

<<Конец Саннт-Петербурга>> несомненно эпичеп. Есть в этом смы· 
еле весьма существенная разница ме;чщу ним и произведениями пси· 

хоJюгичесного реализма. В такого рода произве.депиях обычно рас
СI{азывается :история человена или семьи,1 связанпая с историческими 

событиями,, с судьбами других людей~ чьи пути перенрещиваются 
с путями главных героев. Связи эти бьшают разнымю в одпоl\t 
случае события решающим образом влияют па личную историю, в 
другом движение событий поставлено в зависимость от развития лич
ной истории,; которой придается повышеиное значение,; подчас при· 
водящее худо:шника к идеалистичесю1м схемам ... Зархи и Пудовнин 
делают главным предметом изображения сами события, развитие 
классовых отношений,; нарастание классоnой борьбыt ведущее к 
победе революции. 

Как и в эйзеиштейновсiшх фильмах <<Стачка»,, <<Броненосец <<По· 
темкию>,· <<Октябры>, n фильме Пудовкипа изображается массаt мно· 
жество. Герой фильма -частица этого множества. Зархи и Пудовнин 
даже имени ему не дали,; а назвали безлино- Парнем. В их автор· 
ltКИе намерения не входила психологическая детализация харах\тера: 

им нужно было поназать одного из многих - некое <<средпеарифмети
ческое>> выражение социальной психологии темного деревепского му· 
жика,; которого просвещают реальности его жизненного положения~ 

логика классовой борьбыf встречи с подпимающимися на борьбу ра
бочими. Герой фильма - совсем в духе эпоса - неотделим от рабо· 
чей массы,t не выделяется неповторимостью индивидуальnого харак· 

~ Иеауитов /l, Пудовкив. Пути творчества, с. 1:05, 
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тера,, психологииJ: судьбы. Что же Rасаетсл <<зигзагом в его поведе
нии1 то они (RaR и в <<Матерю>) тольRо заостряют мысль о nесознатель
ности,, темноте.,. забитости1 рабской психологииJ: объединяющих Парнл 
с миллионами таRих же_,; RaR он. 

Но фильм ПудовRиnа и лиричен. Еще до начала съе11юR Пудовкип 
говорил об установRе на ч:еJшвека 1 о привлечении театральных аRте
ров -теперь он их :не бояJiся,, RaR боялся раньше. Именно при ана
JIИЗе <<Конца СаНRт-Петербурrю> и его центраnпого образа Пудовнин 
с особой отчетливостью уставовил для себя,. что изображение индиви
дуального характера не противоречит зnичесному обобщению. 

<<Работал с аRтером, л понял: для того чтобы мой деревеnсRий па
рень стал обобщенным представителем руссного крестьянства, сов
сем не надо превращать ero в ходячий символ,, ему не надо ни услов
ных фраз, ни условного поведения .. Я по-nрежнему добивалел просто
ты и исRреnnости в игре, все более убеждаясь,; что чем больше я най
ду живых1 глубоRо индивидуальных черт в харантере.,, играемом ак
·rером,; тем убедительнее и реальнее буд-е1· обобщение. 

В надписях Rартины вое время звучало обобщение (<шеnзенские,; 
новгородсRие,, тверские/»),_ а на з~~:раnе жил и действовал" занимаясь 
своими маJiыми делами,, коНRретный человею> 11. 

Парень не изображал_,, продолжает свою мысль ПудовRиn.,; пред
ставители nарода~ он не произнес ни одной фразы1 звучащей Rан об
щий лозунг. Все его шэступки связаны с глубоRо иидивидуальныыи,; 
его собственными интересами. Столкновение с фабрикантом вызвано 
личной драмой. Даже в финале Rартины он не входил символическим 
победителем в Зимnий дворец: апnарат случайно увидел его среди 
других раненых солдат и рабочих. Картина завершалась великой 
победой нласса,, показаиной в широни:х обобщенных эпизодах,; а рас
еi<аз о судьбе героя зананчивалсл простым nримирением его с чело
веном,, которого он ранее оснорбил1- глубоно личным1 частным со
бытием. 

В выборе Доллером и Пудовкиным исполнителя на главную роль 
действовал тот же принцип, что и в <<Матери»: И. Чувелев -опытный 
актер и одновременно по всем данным очень подходил для задумаи

ной роли нан «типаж>> - в его облmш,, вырашении глаз и манере по
ведения видится нищая российс1шл деревня с ее пущдой и беспро
светностью. Мысли об а:нтерсrюй игре даже не возшшают. Когда lla
peuь - Чувелев идет в город с наной-то старушенцией - то ли род
ственница, то ли случайная попутчица из односельчанон,- в самой 
походке его (он не идет., а понуро плетется) <<читаетсю> предыстория 
расставания с родными местами и людьми, биография человека, чья 
мо,тюдость была задушена нуждой. То же чувство беспомощности и 
Gезuадежностп написано па его лице~ ногда он.!i сидя в l{ОМнате зeJII-

1 П удавиип, т. 2, с, 37. 
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ляка 1 остекленевшими глазами смотрит в одну точку. Парень Чуве
лева неповоротлив, флегматичен,,, он часто нан бы застывает в <<зафИI{· 
сированныю> состояниях шща и тела. 

Попачалу мощет даже показаться,. что актер монотоненf однонра

сочен. Но такое впечатление было бы ошибочным. Ведь это не актер 
Чувелев, это Парень <<мопотопею> в своем жизненном поведепии, в 
воспрИятии окружающего мира: беспросветная жизнь связала его 
по рукам и ногам, потушила взгJiяд, сковала мысль ... Что же касает· 
ся актера,. то, оставаясь необычайно скупым, сдержанным в актерских 
средствах,. он открывает все новые грани характера Пария и новые 
перемены в нем. 

J(огда Парень обнаруживает, что его обманули, и до его неповорот
ливого сознания доходит вся подлость обмана,, перемены в нем ста
новятся особенно бурными. Не просто досада обманутого,; а нерас· 
суждающая ярость охватывает все его существо. Эти контрасты поnе· 
дения имеют свою логин:у- драматургическую, режиссерскую,; ан· 

терскую: социальные чувства ломают индивидуальную неповорот· 

л.пвость, флегматичность, выработанную годами покорности и нужды. 
В деревне он, может, никогда и не знал такой ярости, таких взрывов. 
Очевидно,, много там было мелких обидчиков,, было море обид и нужды .• 
засасывающих постепенно и потому незаметно. Но такого не было
чтобы вот так подло его обманули, с такой наглой улыбочкой падру· 
гались над его простодушие;)I и доверчивостью. В душе Пария воз
юшает нечто дотоле неведомое и потому особенпо сильное - по 
контрасту с устоявшейся,. но беспомощной злостью: возникает соци
альная страсть. Ее первые вспышки дики, необузданны. Но ими на
чинается новая биография Пария. С ними - этот парадокс имеет 
свою психологическую и нравственную логику - связано потешiе

ние души. 

В финальных сценах перед нами все тот же нуклюжий и застенчи
вый деревенсю1й увалень, но что-то новое появилось в нем. Он уже 
не смотрит на людей тяжеJIЬJ:\1 взглядом исподлобья, а улыбается от
:nрыто и добродушно, хоть и ранен в недавнем бою за Зимний В том~ 
кю• он берет нартошку из рук жены рабочего, которого до этого не
вольно предал, отчетливо проявляется чувство новой связи с людь
ми, ставшими теперь по-новому близкими ему, еще час тому назад 
делавшему с ними одно общее дело - ревоJ1 юцию. В нем пробуждает
ся способность н сочувствию и соучастию. 

История социального перевоспитают Пария разработана в фильме 
достаточно подробно, однако фш1ы1 не стал от этого психологичесной 
драмой с индивидуальным героем на первом плане. Помимо перипетий 
шrчной истории Пария в фильм вошел разнообразный внесюжет
ный материал,; связанный с судьбой героя фильма только нак с судь
бой одного из :многих российских нрестьян, пришедших на завод,. 
потом брошенных n окопы шшериалистической войны.,. а затем объя~ 
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вивших войну войне. Этот внесюжетный материал развернут и пока
зан очень широко. Картины жизни, изображение событий занимают 
в фильме неизмеримо большее место,~. нежели экскурсы в человечес
:кую Д)7Шу. 

Когда эти экскурсы все же делаются., Пудовкии обычно ограничи
вает себя пластически точной фиксацией состояний человека - режис
серской и актерской; пластической выразительности позы придает
ся бо.тrьшее значение, чем психо.тrогической детализации ма.тrых пе
реходов из одного состояния в другое, с.тrучайных оттенков в самих 
этих состояниях. Зато обстановка действия, ход и образ событий 
и::юбражаются с полнотой и щедростыо, свойственной разве то.тrько 
роману. Недаром Пудовкии именно в дни работы над фи.тrьмом <<Ко
нец Санкт-Петербурга>> <<окончате.тrьно убеди.тrся.,; что кино гораздо 
б.тrиже к роману, чем к театральной драме1> 1 • 

Пудовкии неоднократно подчеркивал, что создание широкой эпо
пеи, захватывающей несколько тем,- задача очень трудная. Для 
ее решения надо заново изобретать все, начиная со способа монта
жа,, кончая способом установки аппарата. Ранее известные прие
мы, в бо.11ьшинстве своем пришедшие от старой школы, не годятся. 
Но решительно выступая за .тrомку старых форм, за изобретатель
ство, Пудовкип теперь бо.тrее последовательно1 чем в начале своего 
пути, связывает поиски новой выразительности кадра и монтажной 
фразы с проб.тrемами реалистического изображения жизни. 

Изобразительные решения филы.1а <<Конец Санкт-Петербурга>> со
циально содершатеiiiьны и це.тrенаправ.тrенны. Деревенские пейзажи 
становятся красноречивыми объяснителями перехода Парня в город. 
Визуально впечат.тrяющий образ города весьма отчет.тrиво расшифро
вывается в понятиях рево.тrюционной науки. 

Город возникает перед героем фильма в тяже.тrой и давящей мощи 
камня: каменные громады Петербурга выступают как символ гнета,; 
I\ак сила, которая подави.тrа рабочего че.тrовена, сделала его маленьким. 

<<Два мелких, ничтожных человеческих существа,- писал по 
этому поводу Генрих Манн,- бредут через Петербург, придавденные 
мощью возвышающихся над ними грандиозных памятников. Проходя 
через действие фильма, эти маленькие пемощные человеческие су
щества постененпо вырастают и в конце оказываются значительно 

мощнее., неизмеримо важнее, чем каменные идолы. Это происходит 
в резуJiьтате созидате.тrьной работы режиссера,, нанизывающего 
прояв.тrения действительности, перешитые чувства. Поэтому он не 
нуждается в большом ноличестве актеров. Он заставляет <<играты> 
народ, вернее- застав.тrяет самое жизнь пройти уже пройденный 
эташ> ~. 

а Пудовпин, т. 2, с. 38 .. 
2 <<J·<иво>>, 1928, 17 апр. 
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Л\изнь1 nроходящая уже nройденный ;этаn,; жизньt сведеншш 
созидательной работой режиссера в социально насыщенные образы,; 
раскрывает в фильме свои nротиворечия1 внутренние имnульсы и 
направление своего движения. <<Субъективная».~, nропагандистс1ш 
нацеленная камера Головни, столь блистательно nроявившая себя в 
<<Матерю>'" здесь действует еще активнее. Она уnрямо обнажает суть 
изображаемого. В нужный для фильма момент nетербургские гро~ш
ды становятся громаднее самих себя.i реальных - танов ранурс 
съемни, а nридавленный ими человек - меньше своего, <<Нормаль
ного>>,; <<бытового>> nрообраза. В фильме <<изображаетсЯ>> мысль: nокор
ность и страх nо-своему деформируют жизнь.~, устанавливают в ней 
свои nроnорции. 

Для съемон сцен nрохода Пария и старухи по Петербургу реашс
сер и оnератор nоднялись на Исаакиевекий собор; снятые сверху 
nрительцы из деревни казались совсем маленькими'" nридавленными 

каменными громадами домов,_ что их окружали. 

С такой же целеустремленностью искали Пудовкип и ГоJювнл 
изобразительные решения темы борьбы, темы nереворота. 

В часы уже упомянутых прогулок по городу они бродили у СмоJiь
ногоj; Таврического.~, Зимнего, вид€ли великолеnные дворцы и пло
щади имnераторСI{ОГО Петербурга и в призрачном свете nолуночных 
зорь - рабочие окраины, дымящиеся в бледном ;небе трубы заводов 
II бесконечные линии доходных домов. Эта смена городского nейзаша 
снова возникнет в их nамяти в ходе работы над фильмом как nласти
ческое воплощение смены исторических эпох: от Петербурга -к го
роду Ленина,; к городу Октябрьской революции. 

Однажды, вспоминает Головня в своей книге <<Экран - моя пали
тра>>"' они с Пудовкиным поднялись на крышу Зимнего дворца - и пб
ред ними открылось зрелище неожиданное и странное. Сотни бронзо
вых статуй мифических героев и богинь стояли, сидели, лежали, их 
темные силуэты были словно врезаны в панораму оживленных улиц,1 
площадей,; реки... Чтобы поколебать их монументальность, разру
шить этот странный покой, Головня снимал их ручной камерой~ вра
щая ее так, что на экране статуи заваливались, nереворачиваJiись,; 

символизируя тем самым рушившийся старый мир императорского 
Петербурга 1. 

Необычные ракурсы съемок, экспрессивность многих кадров по
могают воплощению революционной идеи фильма, социальному ана
лизу жизни и ее восприятия человеческим сознанием. 

Пудовкип высоко ценил это умение Головни находить интересные 
приемы для вскрытия внутреннего значения кадра. Он с одобрением 
писал, например, о том, что в стремлении острее выявить содержание 

Головня снимает бронзовую девицу с молитвенно-восторженным 

il: См,: Го.~овпя А. Энрап- :моя палптра, с. 14-15. 
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лицом и большим Rрестом в pyRax таRим образом.t что она находится 
непосредственно под развевающимсл хвостом лошади императора. 

ПудовRин отмечал,; что в noиcRax содержательной выразительности 
и социальной остроты изображений свою роль играет и <шенормаль
ное>> положение Iшмеры (съtшRи снизу,; съемRи переRошенной Rаме
рой и т. n.). 

В съе11шах петербургених сцен Головня исnытал определенно<.' 
влияние <<Медного всадниню; и рисунRов Аленсадра Бенуа R пушнин
еной поэме. Он не nовторял Бенуа,: но поисRи художнююм пластиче
СI\ого эRвивалента поэмы в RаRой-то степени сRазались и на Rине
матографичес~~:ом изображепии города - на выборе точRи зрения RИ
ноаппарата, на атмосфере петербургс~~:их сцен. RaR и в поэме,; Петр 
предстает в фильме <<гигантом на бронзовом ноне>> - он поназан мо
нументально, в paRypcax,; подчерRивающих его давящее величие п 
дате вызывающих чувство страха. ОднаRо в разных частях фильма,> л 
разных нонтеi~:стах величавый Па:t\IЛТНИI\ выступает в различных со
циальных и эмоциональных фун~~:цилх - он монтируетсл то с завод
чином Лебедевым,; олицетворяя подавляющую трудового человенд 
СIШУ самодержавно-RапиталистичесRого Петербурга~ то с ЧистяRо
вым, символизируя победу рабочих и нонец города царей и буржуев.~ 
начало его повой истории. 

Нан всегда у Пудовнина,, поэтичесRая многозначность ниноизоб
ражений создается не только манерой съемоR,> но и монтажом. Вы
разительно снятые - в 11:ричащих paRypcax,, с nepeRocoм линии гори
зонта •: со всей грязью и Rровыо войны - сцены фронта монтируютел 
с биржей; бегут,> суетятся на ее лестнице люди в RотелRах, суетятся, 
бегают в зале,; где <<делаются деньгю>. Нарастающая алчность~ ажио
таж погони за прибылью на бирже и чудовищная по своему ужасу и 
трагизму фантасмагория смертей на фронте подчерRиваютсл ритмами 
монтажа - все ~~:ороче моптируемые RyCRИ,; все напряженнее движе

ние ... Иадры сняты строго, можно СRазать - донументальноr но их 
динамичным монтажом создается острый социальный гротеск. Тема 
I\OIIТpacтa прибылей и смертей развивается и монтажными стол~~:но
вепилми взрывов в оRопах и <<тихиХ>> сцен в Rабинете Лебедева, где 
из солдатской Rрови делаются деньги. Монтажные Rомпозиции филь
ма как бы <юnредмечиваюп> известные положения Ленина о природе 
империализма и и:мпериаJrистичес-1\оЙ войны: большевистская полит
I'рамота становится поэзией широRого стилевого диапазона - от 
трагедии до гротесRа,- наR в незадолго до фильма вышедшей поыш 
1\IаюювсRого <<Владимир Ильич Лению>. 

Монтажные столRновения и сопоставления, придающие Rинемато
графичесRим изображениям ем~~:ость поэтичес~~:их cтpoRi применяют
ся и для развития лиричесRой темы фильма. Вспомним хотя бы сцену,; 
в Iюторой жена рабочего у~~:ладывает спать своето ребен~~:а: сцена 
моптируется с Rадрами реRи - по спох~:ойной глади плывет napyc. 
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В любых сценах,, будь это социально острые сцены на фабричном 
дворе или камерные, лирические на квартире рабочего, Пудовкип и 
Головня добиваются максИмальной выразительности фю<сируемых 
аппаратом деталей. Они освобождают кадр от всего лишнего, но 
оставшиеся в кадре детали снимают так, что они многое <<рассказы

вают>> о событиях и обстоятельствах. Даже стакан с недопитым чаемr 
одиноко стоящий на голом столе в комнате рабочего, <<Играет>>; его за
мечает не только полицейский, пришедший арестовать хозяина I\Вар
тиры, но и зритель. Пар над стю<ююм обнаруживает, что хозяин 
ушел отсюда недавно, очевидно узнав про близкий приход незваных 
гостей. Неостывший стакан иозволяет увидеть, понять,: домыслить 
неспятое событие. 

В фильме <<Конец Санкт-Петербурга>>, как и в <<Матери~>, стремле
ние социально активизировать камеру не помешало поискам досто

верности. 

Деревенские сцены фильма снимались под Сызранью, частью у 
Жигулей: была найдена натура, очень характерная для бесхлебной 
средней полосы России с ее неоглядными полями и СI{упой раститель
ностью. 

Для съемок ОI<опных сцен нужна была местность голая и унылаяf, 
с редкими кустами, глинистым обрывом и водой. Такую местность 
нашли - она точно отвечала замыслу. Для того чтобы повысить вы
разительность пейзажа, использовали гидравлическую станцию, ко
торая подавала воду на место действия. Рыли отщпы. Опрыскивали 
бензином и сжигали листья на кустах. Динамитом придавался нуж
ный рельеф снимаемым <<участкам фронта>>. 

Режиссируя фронтовые эпизоды, Пудовкии ставил перед собой и 
Головней задачу: фронт сам по себе, несмотря на внешние эффекты,: 
не даст на экране действенного впечатления - надо оживить его 
через человека, показать через переживания, через приэму челове

ческой психики. Практичест<ую реализацию этой задачи он видел в 
сочетании фронтового пейзажа и крупных планов,. показывающих 
состояние людей. 

Вот идут сцены ночной подготовки к атане. Дует холодный, про
низывающий ветер. Монотонность осеннего дождя, беснонечного и 
нудного, создает атмосферу безысходности. Жалние люди, иззяб
шие, закоченевшие в воде, жмутся друг к другу. Они сами не гото
вятся, но вся онружающая обетаповна готовит их к атане. И снова 
темнота, слегка разреживаемая приближением рассвета. Смутно 
прорисовывается унылый фронтовой пейзаж. И опять крупные планы 
солдат: они не готовятся - их готовят ... 

Документальная фиксация фронтового быта в монтажных сопоста
влениях пейзажа и людей обретает требуемую многозначность: фило
софская и политическая мысль об угнетении человена, лишенного да
же самых малых намеков на самостоятельность мысли и действия,, о 
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бесправии <<серой скотины>> (так презрительно именовались солдаты 
на языке надменного офицерства) выражена чисто кинематографичес
IШ. Перед нами некий фатум,_ подавляющий человека, делающий его 
Iшринкой,; песчинкой, винтиком ... Но не абстрактный, не апокалип
тпческий - он имеет вполне определенное социальное происхожде
ние. И оттого, что он конкретно-историчен, социален, а значит, уст
раним,_ окопные сцены фильма обретают многослойный смысл. В не
посредственном своем значении они- подготовка к атаке, в глубинном 
содержании и смысле -подготовка к революции,_ к борьбе за то, чтобы 
с,ТJ;елать че.'Iовека труда, рабочего и крестьянина,_ одетого в серую ши
нель, личностью, хозяином жизни. В новом своем качестве он тоже 
пойдет в атану, ·если надо,- I\ак пойдет Парень на Зимний,- но 
и атака по номанде, служба в условиях военной дисциплины будут 
выражением его свободы и самостоятельности, ибо станут социально 
сознательными,. основанными на убеждениях: так надо, так я хочу. 

Анализируя художественную фактуру пудовнинекого фильма, 
В. lliкловекий писа.li, что смысловые адементы в нем поэтизируются 
по принципу значащего стиха: дается реальная фабрика, которая по
том обращается в монтажно-стихотворную фразу; памятники Петер
бурга,; сперва реальные памятники города,_ тоже обращаются в мон
тажную фразу, в знаки 1 • 

По такому же принципу, добавим мы, спят и фронт: мансималыш 
приближаяеь к достоверности фронтового, холодным дождем прони
заиного пейзажа и придавленных им людей,_ Пудовкип добивалея 
поразительной емкости экранного образа. 

Это соединение поэтических обобщений с натуральностью кадра, 
эпизода.t сцены является одной из самых примечательных особенно
стей фильма, который по-своему, по-пудовюшски воссоздает образ 
революции - через человека, увиденного в социально ОСl\IЫС.Тiенном 

и монтажно расшифрованном мире вещей и событий. 

~ Шпловспий В, За сорок лет, с, 100, 



<<ПОТОМОК ЧИНГИС-ХАНА)> 

Тему <<Матерш> и <<Конца Санкт-Петербурга>> продолжает филы.t 
<<Потомоi\ Чинrис-ханю>. Его сюжет заимствован у сибирского писа
теля И. Новокшонова,; автора рассказов о rражданской войне в Ир· 
I\утске.,; Забайкалье и Бурятии. В рассказе, послушившем основой 
сценария,: события и человечеСiше отношения изображались внешне 
в очень простой, чтобы не сказать элементарной схеме. Пудовкину 
рассказ показался не слипшом интересным - скорее историчесiШ.\I 

анекдотом, пешели реальной историей. Но I\O времени разговора с 
Алейвиковым о новокшоновском сюжете Пудовкии остро нуждался в 
отдыхе: папряжепнаяt почти без перерыва работа над фильмами 
<<Механюш rоловного мозга>>3: <<МатЬ» и <<Конец Санкт-Петербурга)> 
измотала его. Новая постановка.~ подумалось Пудовкину,: будет леr
кой, даст возможность передохнуть. К тому же она открывала за
манчивую возможность поехать в неведомые края. Предложение 
студии было принято. 

Возник вопрос: нто будет писать сценарий? Для Пудовкипа выбор 
не вызывал сомнений - Зархи. Однако персиентиnа работы над при· 
нлюченческим фильмом на экзотическом материале не увленла Ната
на Абрамовича, сюжет рассназа его не заинтересовал. За сцепарий 
взялся О. Ерик,; Iюторый заведовал тогда ,сценарным отдеJюлr 
«Межрабnомфильмю>. 

В своей работе он пошел от предложенноrо Новонтоновым матери
ала: соединяя романтические и памфлетно-сатиричесние мотивы, на
писал хорошо СI{олоченный сценарий с крепким сюжетом. Пудоюшн~ 
уже привыкший к сценариям иного типа,; с более сложной поэтиче
ской структурой,; остро чувствовал недостаточность предложенного 
ему литературноrо ностяка. Но решение было принято~ отступать 
было поздно" и Пудовкип поехал в Бурят-Монголию с nамереrшсм 
уточнить сценарий на месте действия. 

Там его ждала еще одна счастливая встреча - на сотрудников Пу
довнину везло. Партийное руководство Бурят-Монголии, узпав о за
мысле и задачах пудовкипеной групnы, выделило нонсультанта. Dто 
был тироно образованный и опытный партийный работник Аши
ров, великолепный знаток истории, обычаев и нравов монгольсного 
народа, особенностей ero духовного склада. Эффентивности сотруд
ничества Аширова с Пудовкиным IIoмorлo и то, что Аширов довоJiьпо 
IIродолжительное время работал в Китае- вместе с Бородиным, ста
рым большевиком, оказавшим в начестве Советнина большую nомощь 
IIолитичесним и военным руноводителям китайСI\ОЙ революции. Сое
динение общей нулыуры, знания края и OIIЫTa революционной борь
бы делало Аширова nоистине неоценимым консультантом. 

Встречи и беседы с Ашировым, с другими местными работника::IIII,J 
с недавними участню\ами гражданеной войны1 неnосредственное зна-
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t:омство с жизньiо героев будущего фильма многое д&ли режиссеру. 
Пудовкип все глубже влезал в материал. Постепенно он увлекся по
лой постановкой. О легкой работе - полуотдыхе было забыто. На
чапись напряженные дни, ставшие новым подвигом режиссера. В про
цессе долгих разговоров с Ашировым и живых наблюдений сценарий 
оGогащался все новыми мотивами и подробностями. А наблюдать Пу
l\ОВКИН умел. Недаром Ромен Роллан говорил позднее, что <<По1·омок 
Чингис-хана>> поразил его полнотой ощущения никогда не виденной 
страны, своеобразия жизни ее людей. В сценарий широко включается 
lllftтepиaл, придающий эпический размах и социальную глубину рас
с!\азу о бедном арате и охотнике Баире, которого оккупанты сначала 
обокрали, потом прин:азали расстрелять, затем, недобитого, полужи
I:ого, вылечили, вернули к жизни, чтобы использовать в качестве <<nо
томка Чингис-хана>>. Для того чтобы история Баира отчетливее про
звучала в ее главных социальных мотивах, некоторые моменты рас

сказ.а Новоктонова и сценария Ерика переосмысливаютсл1 уточняют
ел,, изменяются. 

В сценарии, вернее, в первом его варианте, очень подробно рас
СI,азывалось о том, как живут в Монголии английские дамы - жены 
офицеров оккупационных войск, как устраивают они свой быт, пы
'1'аясь превратить номер грязной гостиницы в некий оазис европей
СIЮЙ цивилизации. Этих бытовых зарисовок в фильме нет- в нем 
остались только внешне торжественные, внутренне ироничные сцены 

приготовлений командующего оккупационными войсками и его жены 
к встрече с местным духовенством и населением на религиозном празд

нике. Столь же решительным сокращениям подверглись жанровые 
сцены приезда скупщика мехов Вильяма Смита в штаб-квартиру ок
нупантов~: его приготовлений к выходу в свет с отнятой у Баира дра
ГОI\РННОЙ лисой - для невесты. 

Из сценария были исключены многие подробности истории с гра
мотой <<nотомка Чингис-хана>>. Когда начальнику оккупантов (в пер
вом варианте сценария) доложили о грамоте, он попачалу отмахнулся 
от предложения подчиненных использовать <<потомка>> в своих целях. 

<<Чистейший блеф>>,- говорил он. Его долго уговаривали. Наконец 
под влиянием уговоров и обстоятельств он соглашался на предложен
ную ему <<игру». В фильме все эти подробности опущены- начальник 
соглашается моментально. 

В сценарии была большая, подробно разработанная сцена торже
ственного заседания начальствующих лиц английского оккупацион
ного отряда и местной знати. По ходу сцены начальник оккупацион
ных войск обращался с речью к Сулиму (так звали героя фильма в 
сценарии): <<Вы законный владетель Монголии, мы приложим все 
усилил к тому, чтобы вы заняли ваш наследственный престол. Англий
ское правительство заинтересовано в теснейшей дружбе между двумя 
великими державами - Монголией и Англией». 
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Ему отвечает Сулим. Он говорит о свободной Монголии. О Мос:кве. 
Слушатели постепенно расходятся. Сулим продолжает говорить, пере
ходя па :кри:к, в почти пустой :комнате. Его о:кружают офицеры. Сулим 
бежит- прыгает в о:кпо. Его преследуют. 

В фильме и эта часть сценария была сильно со:кращепа. Торже
ственное заседание дано только в приготовлепиях: начальни:к дин

тует лейтенанту те:кст договора между Англией и Монголией, а тем 
временем солдаты прибивают флаги, у:крашают зал, портные приlllе
ряют парадный фра:к Баиру. 

В этот момент, еще до начала заседапия, возни:кает эпизод с мон
голом-партизаном., которого расстреливают на глазах Баира. Бапр 
восстает. Он хватает солдата, :который только что застрелил :монгола. 
На выруч:ку убийце прибегают другие. Баир вырывается, бежпт. 
Вместо предполагавшихся- по сценарию- речей возни:кают (над
писями) гневные слова: <<Долой грабителей! Долой бапдиrов! Долой 
воров! Н. оружию!>> Затем начинаются знаменитые :кадры финала: ска
чет впереди партизанс:кой конницы Баир, буря метет по земле опав· 
шие листья, буря выметает вместе с листьями оккупантов. 

В сцепарии финал решался по-другому. После бегства Сулима 
из штаб-:квартиры ок:купантов в городе возни:кает восстание.,_ монголы 
поднимаются на борьбу. Идут финальные кадры: 

<<С:качет Сулим по полю. 
Мимо :монгольских юрт. 
С:качет через рыш. 
Через горы. 
И навстречу ему плывет миражам 
Город в тумане. 
Все быстрее скачет Сулим. 
Все ближе теперь :к нему город, и уже видно, что это 
Мосr{ва. И Н.ремлы> 1. 

Из этого перес:каза неноторых }{усков сценария и сопоставления 
их с фильмом петрудно за:метить, что в основном сокращения rшса
лись жанровых сцен и бытовых деталей, э:кранное действие освобо;к
далось от драматургичесних усложнений, приобретало бодьшую эпи
чес:кую строгость. Со:кращая повествовательные и жанровые сцены,1 
Пудов:кин усиливает кинематографическую разработ:ку сцен поэти
ческих, повышает сыысдовую нагрузку метафор, придает дополни
·тельную емкость обобщениям. 

Нес:колько особняком в этом смысде стоят финальные сцены: в 
сценарии они тан же символичны, r~а:к и в фильме, так же освобож-

~ Архив А. Н. Пудовюrноii:. (В r>тшr, как и во всех других случаях, где де
лаются ссылки на архив А. Н. Пудовюшой, речь идет о рукописях В. И. Пу· 
довкииа, сохраиившихся в домашнем архпве и не вошедших в трехтомпик сочи· 
иений: В, И. Пудовкииа.) 
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деш;т от конкретности реальных событий. Очевидно, в данном случае 
изменения диктовались не стшшвыми соображениями (метафоричеr..
RИЙ стиль финала в сценарии нисколько не расходился с фильмом): 
предложенный Бриком финал слишком приближался к финалу <<Ма
терю> - и там и тут победа революционных сил символизировалась 
образом Кремля. Пудовкип не хотел самоповторений. Оставаясь :в 
рамках поэтических иносRазаний, он наше.11 оригинальное и мощное 

завершение сюжета, давшее фильму еще одно название -<<Буря над 
Азией>> (под таким названием <•Потомок Чингис-хана>> шел на зарубеа•
ном экране). 

Переделки сценария при подготовке к съемкам меньше коснулись 
первых его частей. Как и с.ценарий, фильм начинается пейзажами 
Монголии: степь, вдали горы, скалы, обвал камней, снова степь
без конца и края. И надпись: <<Обширны и п~·стьпшы страны Централь
ной Азии>>. За нею опять пдут монгольские равнины и горы. Фильм 
сразу же вводит зрителя в iiшзнь далекого и необычного края. Не
обычность его ПудовRин поr>азывает очень реально, без любования 
экзотикой, без <<туристсБоrо>> удивления - ставшая теперь уже прп
вычной особенностыо его реашесерского почерка натуральность изо
бражений,_ тяга к документальности и здесь проявляется в полной 
мере. 

В пейзажах и сменяющих пх сценах в юрте, где лама (Ф. Иванов) 
молится о здоровье забо.;Iевшего старого арата, отчетливо ощущается 
заинтересованное nниманне художника I{ снимаемой жизни. Для Пу
довкина интернационализ:ы - не просто политическое убеащение п 
гражданский импульс, опреде;пшший революцпонную идею фильма, 
это и эстетическая позиция, отрашающалея в самой стилистrше ленты, 
в способах кинонаблюдения и съемки. 1\амера Головни, как всегда, 
социально направленна. Она винмательна к :монгольскому трушенину 
и разоблачающе беспощадна в изобрашении Ламы, эксплуатирующего 
суеверия, в показе окнупаптоn-грабителей монгольской земли. 

Уже по обстановке юрты, где завязывается действие фильма, вид
но, нак бедно живет мопгольсrшй арат и охотниi{, добывающий не
сметные богатства для белых прпшельцев. Но детали обстановки,_ вни
мательно фиксируюrые I\aмepoii Головни, приобретают новый, до
полнительный смыс.il, <•Iш:~оа\епные» па историю шкуры чернобурой 
лисы. Когда заболевший хозюrп юрты, передавал шкуру едущему па 
базар сыну, говорит: <<Ка1I;дый ;:~;епь хорошо есть будем>>, а nотом эту 
же фразу, уже на базаре, повторяет сын, мы понимаем, Rai{ трудно 
живут эти люди: редностпал удача с поимкой лисы обнажает горест
ность всей полуголодной iЮiзни. Точно так же полны социального 
смысла и сцепы у скупщхша (В. Цоппи), пытающегосл за грошику
пить драгоценную лису, и те, где Баир, уже ставший <<nотомком Чин
гис-ха'ню>, видит отнятую у него шкуру на nлечах невесты скупщика. 

Большое место в фи:тыrе занимают празднества в дацане. Съемnам 
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нраздника <<Ца:r.п>, на н:оторы:й - для <шоптанта с местным населе
нием>> - nриехал полковник со свитой, Пудовкип придавал особое 
аначепие: он и здесь стремился к эпической широте и натуральности 

изображения национальной жизни. 
Но на пути режиссера возникли nреnятствия, оказавшиеся трудно 

преодолимыми: многие ламы Гусино-Озерекого дацана, где должны 
были nроизводиться съемки, запротестовали nротив самой идеи кине 
матографических съемок религиозных церемоний и ритуальных тан
цев. Два дня длились споры- шла борьба сторонников <<старой>> 
11 <mовой>> церкви. Хотя споры были строжайше законспирированы,; 
о них стало известно. 

Большую nомощь Пудовкину и его сотрудникам оказало прави
те.пьство ресnублюш - оно обратилось к местному ставленнику Ти
бета Бандидо-Хамбо-ламе с просьбой посодействовать nолошитель
ному решению вопроса. Обращение правительства возымело свое 
действие: главный лама собрал совет духовенства и своим авторите
том повлиял на <<Непримиримых>>. 

Возникает новая трудность. Сроки ЭI\Спедиции заканчивались за
долго до празднина. Но поскоJiьку ламы Гусино-Озерекого дацана no
JIYЧIШИ авторитетное уназание, они nошли навстречу nросьбам кине
мnтографистов: досрочно разыграли <<Цам>> - специально для съемОI{. 
<<Jlамы,- сообщал об этом корреспондент <<Советского экраню>,
мо.лились тан же усердно, нак подобало молитьсЯ в срон, и танцевали 
в таном же экстатическом порыве, не отстуnая ни на шаг от ритуала. 

С1Jшгали фигуру духа зла на наменном шертвеннине. И для целей 
Iшпосъе11ши даже останавливали празднин и nовторяли отдельные 

померю> 1 • 

По таному же nринципу nовторения реальных событий снимались 
партизанские сцены. На съемни были приглашены бывшие nартиза
ны, громившие банды Семенова в степях Монголии. Их долго ждали 
на съемочной площадке,- очевидно, сборы требовали времени. И вот 
нановец появилась колонна конников. Во главе ее ехал громадный 
детина с флагом на шесте. Он весь был в пулеметных лентах, а на бо-
1\У у него висел гусарСiшй nалаш. Его сnутники nрибыли на съемю1 
в по.ТJном партизансном снаряжении,, в тех же nапахах, в ноторых шли 

н бой, с ружьями, сохранившимиен от былых nоходов. Отряд нонни
ков был очень нолоритным. 

0Itазалось, что номандир отряда - тот самый детина с гусареним 
палашом- объявил в деревне настоящую мобилизацию: партизаны 
приехали на съемки в боевом порядне. Съемни вызвали у них живые 
воспоминания: nартизаны необыкновенно искренне nереживали свои 
роли, игры тут не было,. была жизнь"; очень естественно повторенная 
перед ниноаnnаратом. 

1 «Сов, э:кран», 1928, М 31~ 
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В этой связи стоит вспомнить и такой эпизод,1 случившийсн 11а 
съемках <<Потомка Чингис-хана)) (Пудовкип рассказывал о nelii сту
дентам ВГИКа). Нужно было спять толпу монголов,; которые с во
сторгом смотрят на драгоценный мех лисы. Сцепа не получалась, 
:монголы смотрели па лису более или менее равнодушно. Тогда ре:~>и~
сер пригласил китайского фокусника и снял лица :мопголов, заворо
женно смотревших па его чудеса. Получилось то, что нужно: участни
ки массовки не играли восторг, а па самом деле восторгались: их во

сторг по поводу фокусов - снова <<эффект Кулешова>> - воспр:ип:и
мался зрителями в контеисте с кадрами1 поназывающпми драгоценный 
мех. 

В <<Потомке Чингис-хана>> Пудовкип продолжает тему предыдущих 
фильмов - показывает путь трудового человека в революцию. Баир,1 
lШК и Ниловна, как и Парень,- подлинно эпический харантер: не 
становясь символическим олицетворением своего народа, он не~ет 

в себе его черты, воплощает в своей судьбе его судьбу, его путь от 
рабСI{ОГО бесправия, нищеты и темноты к победоноспой борьбе. Тn
кому решению центральпого образа помогали и сюжетные перестрой
ки рассказа Новокшопова. Герой рассказа - человен знатного прои~
хошдения. Герой фильма- простой арат. Ладапка, сделавшал его 
пото~шом грозного властелина Монголии, попадает к нему случайно: 
ее потерял, спасаясь бегством от гнева Баира, жадный лама, который 
хотел забрать драгоценную лису в оплату за свои моления. 

Преобладающей чертой Баира является сдержанность. В. Инки
жипов всячески ее акцентирует, временами она даже приобретает 
черты <<восточной неподвишности)). Образ мог бы показаться статич
ным, если бы не было у Баира - Иннишипоnа взрывов, когда оп ста
новится неунротимым, даже бешеным. В нонтексте этих взрывов Iв
вестпая статичность характера и поведения в других сценах воспрп

nиllrается не кан безучастность, онаменевшая nассивность, а именно 
как сдержанность, скрывающая силу,- кащущееся сnокойствие вул
кана, в котором накаnливается nевидимая лава. 

В работе над образом Баира Пудовкип снова снимает актера тан,J 
словно тот - типаж. Инкишиnов был выбран на роль Баира nрежде 
всего потому, что мог стать Баиром без грима, внешнего и внутрен
него, оставаясь самим собой. Элементы антерства заранее иснлю•Jа
лись: режиссер тщательнейшим образом следил,. чтобы исполнитель 
ни разу, ни на секунду не ушел от найденного совnадения - себя и 
Баира - во имя накой-то детали, позы, взгляда" жеста,~, :какие мorлiJ 
поназаться ему антерсни выигрышными. 

Как и в предыдущих пудовнинских фильмах,. человеческие отно
шения изображаются в <<Потомне>> в их социально существенных оео
бенностях. Социальному анализу служат, если они возникают в фи~lь
ме, и психологичесrше углубления: по сути дела, в переживаниях п 
поведении действующих лиц нет деталей" остающихся на уровне на-
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призов индивидуальной психологии, дюrш малые душевные дви~ения 
рассматриваютел через приэму 1;лассоных отношений,_ выверяются 
ИХ ЛОГIШОЙ. 

Весьма поназательны в этом Cllrыcдe сцены расстрела Баира. В на
бросr<е ленции о работе над сценарием Пудовюш вспоминает: <<С са
моr·о начала работы над сценарием <1Потомоr\ Чuнгис-хана>>, ноторый 
~~ы писали вместе с О. Брином, меня иреследовала вдруг точно и по
дробно увиденная rшртина, nоюшвшаяся в воображении (нан будто 
нпотl\уда): английсюrй солдат, тоды\0 что расстрелявший по приказу 
начальства неизвестного ему <шнородца», возвращается в казарму по 

грязпой улице, шагает почему-то .по cal\loЙ середине, по жидrщму ме

сиву и лужам, не замечая их, винтош\у тащпт не nо-военному, ухва

пш ее за середину, I\ai\ узел с nонуш•амп, а за ногой волочится по 

I'рязи вымокшая лента спустившей:ся обмопш. Вероятно, это был зри
ТР.'IЬПЫЙ образ тяжелой моральной депрессии, отвращения к себе и 
IOJ IICeмy окру,r;ающеиу, характерной ютя человека, совершившего 
Г]Нiзиый, унизите.льный поступоl\ по слабости сноей и наглости чужой 
НО.'IШ> 1 . 

Тю; это начипалось. По ходу работы над сценаllrи расстрела воз
нпкашi новые детаJJа - все на том же шшранлении. Был придуман 
ш1 нзод остановки в пути к месту расстрела: английский солдат дает 
Баиру папиросу, даже на связанные руюr пог.тrядывает - не развя
а<1ТЬ ли, чтобы тоиу удобнее было fiурить. Оюi.залось, что Баир не 
курит, nапиросу, вставленную ему в рот соJщатом, выплевывает. Но 
ДР.'Ю не в этом: папироса была дана, остапошtа в пути сделана. И эта 
оетановн:а дополпитеJrьным светом освещает все те кадры, где круп

пым планом nоr<азаны ноги возвращающегося солдата, шлепающие 

по .лужам, утопающие в грязи. 

Пудовкил не раз потом говорил студентам и ко.ллегам: бессловес
ный разговор юп.лпйс1юго солдата с монгоJIОl\1 дает ощущение илас

совой близости, rюторая пере1•рыuш:rась туманящими че.ловеческое 
соанание идеями хозяев. Если бы этот разговор нужно было nоказы
вать за столом, за нашей, ничего не поJiучилось бы. Надо было при
поднять его до высоrюго напряжения, :rюгда на карту поставлена че

.тювеческая жизнь: скоро один сделается убийцей, другой - жертвой. 
И точно найденные пути к таrюму напряжению, добавим мы, помо
rают вывести нару,r;у внутренние nротиворечия английского солдата 
(Н. Гурняк), психологию этих противоречий, равно как и психоло
гию Баира, nочувствовавшего, может до нонца не сознавая этого, что 
его Iю:rшоир социально близок ему, хоть и делает nротиворечащее 
этой близости палаче·сное дело. ДеJiает 110 имя долга и дисциплины: 
чувства и убешдеuия не включены в <<работу>> убийцы. 

В повествоватедьном фильме переживапил соддата и Баира"' оче-

1 Ilyдoвnun, т. 3, с. 346-347. 
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видно, были бЫ разработаны nодробнее, nсихологически дета.1шзиро
ваны, может, даже с исnользованием внутреннего монолога. Но и nо
казанные с nоэтической лаконичностью, они выявляются достаточно 
отчетливо: выразительная nластика сцены ведет зрителя за свои nре

делы; глубины социально-nсихологического конфликта домысливают
ся, восnринимаются в конкретности душевных движений,: даюЩих 
импульсы сложным переживаниям. 

Для того чтобы <шрочитать>> рассматриваемую сцену в контеr{сте 
истории, надо вспомнить., что спималась она, как и весь фильм, в дни 
и месяцы, когда революция, переливающаяся через границы стран 

и континентов, виделась не в тумане отдаленной перспективы, а как 
близящаяся реальность классовой борьбы; вспыхивавшие то на за
nаде, то на востоке очаги революционных битв с душевной готовно
стью включались в ожидания и надежды. Появись фильм в другое 
время, акценты в аналогичной сцене, очевидно, были бы сделаны дру
гие- на раскрытии деформаций сознания, связанных в английскои 
солдате с господством и воздействиями империалистического капита
ла, на остроте противостояния солдата и Баира. Во всяком случае,: 
не на элементарно простом по своей наивности,: я бы сказал- пре
красной наивности, эпизоде с nапиросой. 

Поясню свою мысль. Годы создания картины были годами близ
ких надежд на <<мировой пожар>>; согретая этими надеждами фантазия 
художника искала предметные выражения возможных сближений 
братьев по классу,_ поставленных на разные стороны фронта,- пафос 
братаний не успел еще стать далекой историей. Через 40-50 лет поя
вится новый исторический опыт, и он заставил бы по-иному прочитать 
сцену nалача и жертвы - этот опыт неизбежно вошел бы в их почтп 
безмолвный диалог, как вошел в нашу память и сознание Вьетнам, 
где американские палачи, в том числе и вполне рабочего происхоаще
ния, но оболваненные империализмом, убивали вьетнамских труже
ников, не останавливаясь в пути на место расстрела. 

Новыми чертами и особенностями обогащается в фильме пудовкип
екий монтаж. Пудовкип остается верным своему принципу составле
ния монтажной фразы из норотких нусков; он и здесь очень точен в 
определении ритма той или иной сцены, того или иного эпизода. Но 
в <<Потомке Чингис-хана>> происходит новый nоворот во взаимоотно
шениях Пудовкипа с Эйзенштейном (в данном случае имеются n впду 
не личные отношения- оrш всегда были дружескими,- а :Jстетл
ческие, в которых сближения соnровождались полемикой). Одно вре
мя Пудовкип настойчиво подчерюшал, что монтаж должен быть сцеп
лением кадров. Эйзенштейн утверждал, что сцепление - тольно част
ный случай конфликта между дву~IЯ рядом стоящими нусками, а г.'Iав
ное в монтаже - столкновение. В <<Потомне Чингис-хана», очевпдно 
в nорядне стилевых вариаций, Пудовнин чаще, чем в других своих 
лентах, использует выразительную силу стошшовений. 
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В сцепах праздниRа есть таной момент. В песнольних неторопливо 
еыепяющих друг друга I\адрах демонстрируется статуя Будды. Ку~ 
рится дым из жертвенюшов, обволакивая статую. Изображение со~ 
пронождается - в торжественном и плавном ритме - словами тит

ров: «Приготовьтесь! Сам... Великий... Бессмертный ... Мудрый ... 
Лама>>. И вдруг совершенпо неожиданно появляется на экране ма
ленький ребенок, голый, улыбающийсн,- оRазывается,; именно в 
него переселилась бессмертная душа ламы. 

<<Из столкновения,- писал Пудовкин,- родилась ирония- ин
тслшштуальный толчо1', обусловливающий сомнение в осмысленности 
всего показанного, и эмоциональный толчон, вызывающий смех. 
Эдесь дело идет уже не об описании, а о передаче зрителю отношения 
н описываемому. Я еще раз подчеркиваю, что со внлючением в 1\О!\ШО
;шционную работу RонфлиRта, столкновения работа режиссера выхо
дпт из рамок простого обозначения описания. Она получает возмож
ность передачи зрителю отвлеченного понятию> 1 • 

В отснятых кадрах этой части празднина не было иронии. И нет 
ничего ироничесRого в I\адрах улыбающегося ребепRа. Ирония как 
шrтеллентуальный тодчон рождается из стошшовения. 

Прпем, который можно было бы назвать <<ироничесюгм монтажом>>,: 
применяется Пудовнипьш и в некоторых других сценах фидьма. В хо
де того же праздниRа начадьник оккупационных войск (А. Дединцев) 
говорит: <<Имnерия уверена В КреПRОЙ дружбе МОНfОЛЬСI\ОГО народа»,; 
а вслед за этим - монтажной перебивRой - идут J{адры боя: стреля
ет партизан-монгол, дежит у пулемета солдат, поднимает тучи пыли 

па дорогах угоняемый окRуnантами, а потом отбитый партизанами 
CJ\fJТ ... 

В пудовкипених рассуждениях о передаче отв.чеченных понятий,; 
в самом исnоJiьзовюiии приема сталкивания разнохарантерных кад~ 

ров ради нагдядиого выражения политичесRой мысли впо.чне отчет
.тншо ощущается влияние эйзенштейновсRой теории <<интел.чентуаль
ного 1\Ино>>. Теория эта в свое время была расRритиRована Rан абсо
шотно формалистичесная, советскому кинематографу чуждая. :Между 
тем она заслуживает более историчного, более серьезного к себе от
ношения. Ведь на первых этапах становления советсRого Rино она 
тmЕе служила повышению его познавательной и пропагандистсRой 
.:J !И'ПВНОСТИ. 

Теория <<интеллеRтуального I<ино>> не содержала в себе универса.чь
ного решения задач, ню<ие ставились перед нею. Она была попытiюй,J 
tJЫрашением поисна па очень важном направлении, не более того. Ее 
абсо.чютизация могла бы привести (и приводиш~ иногда,- снажем, в 
нсi>оторых сценах <<Онтябрю>) н убиению эмоционального начала ис
I,~тства, к созданию рассудочных конструнций1 ноторые расшифро-

i1. Пудовпип, т, 1, с, 135, 
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вываются только с помощью сложных логических выкладок. llo no 
абсолютизациям и дожиманиям,, наверное, не следует судить об исто
нах, началах и причинах. Во всяком случае,, <<Потомок Чингис-хана>> 
лишен даже малого намека на рассудочность,. хотя в нем и исполь

зуются,; как мы видели, монтажные стошшовения,; воплощающие 

вполне определенную политичесную мысль. Забегая вперед,, можно 
было бы вспомнить, что и в позднейшем ниноискусстве вплоть до на
ших дней передко вознИI{ают куски фильмов, а то и целые произвс
дения, продолжающие опыт <<интеллентуального кино>>. Они подра
жательны и рационалистичны, когда делаются на уровне расчетJiиво

го ремесла. И они усиливают интеллектуальную насыщенность филь
ма, дают все новые значения образу, когда включаются - на уровне 
истинного иснусства - в духовный и эмоциональный диалог экрана 
и зрителя. В таком своем качестве эйзенштейновсная теория <шнтеJI
лентуального нино>> перспентивна, она принадлежит не тольно дню 

вчерашнему, по и дню завтрашнему. 

При выходе фильма «Потомон Чингис-хана» на советский энран 
возникли некоторые разночтения в его трактовке и оценке. Критики 
рапиовекого направления не сумели по достоинству оценить соеди

нение индивидуального и социального в эпическом характере Баира: 
им показалось, что индивидуальные переживапил заслоняют социаль

ную драму, а изображение внутренних перемен в Б аире не приобрело 
необходимой обобщающей силы. Но критические наскоки рапиовеко
го стиля оказались незначительным эпизодом на фоне общего успеха 
фильма- успеха, подготовленного предыдущими победами Пудовки
па и предопределенного эмоциональной силой самого поэтичесного 
рассказа о революции в степях Монголии. 

Триумфы ожидали пудовкипекий фильм и в зарубежных странах
его показ за рубежом принес новую славу советскому кино и стал 
весьма яркой страницей участия нашей революционной кинематогра
фии в классовых битвах конца 20-х - начала 30-х годов. 

Пудовкии присутствовал на премъере <<Потомка» в Берлине. Он 
был удивлен- никогда раньше не думал,: что берлинская nубли:на 
способна на та:ной эмоциональный подъем: когда в конце фильма на
чинается буря, в театре поднимается рев, люди вска:нивают со стульев~ 
кричат, свистят, орут, машут руками, делается что-то непонятное. 

Надо сказать, замечает в этой связи Пудовкин, что наши фильмы, 
появляющиеся за границей, всегда делаются там событием общест
венно-политического порядка - хотят или не хотят того иравящие 

классы. Так было с <<Потемкиным>>, <<Концом Санкт-Петербурга>>,, так 
случилось и с <<Потомком Чингис-хана>>. 

Многие немецкие газеты и журналы выступили с восторженными 
статьями о <<Потомке Чингис-хана>>. 

<<Новая фильма Пудовкипа <<Буря над Азией»,- писала <<Фоссиmе 
цейтунг>>.~,- является шедевромt глубоким,_ волнующим и nотрясаю-
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щим событием>>. <<Буря над Азией>> - это событие в истории фильмы. 
Тошю и тщательно nостроено дейстnие, пачинающееся судьбой мон
I'ольсiюго охотнина и возрастающее до судьбы целого народа, до 
борьбы за освобождение нацию> 1 • 

Герберт Ихеринг в <<Берлинер берзен-нурир>> назвал <<Потомна 
Чию'ис-хана>> величайшим эпосом в истории юшо. 

По мнению Эрнста Erepa из <<ФШIЫ\1 нурир>>, новый фильм Пудов
кипа ни с чем не сравним: ни в одной юшге пет такого богатства лиц~ 
ни одна драма не обладает таной напряа;енностью, нинакая симфония 
не имеет таной четкости по своему содер;Jшпию. Немое нино наконец 
стадо ИСI{усством для человека ... Rаащое лицо таит в себе историю. 
Нет ни одной безжизненной съем1ш па протшr;ении трех тысяч метров 
плеiШИ. 1\огда Головня ставит свою намеру, оп знает, для чего это 
делает. У намеры есть мозг. Она перестает быть машиной. Но у нее 
нет <щрасивых>> выдумон. Она борется за идею фильма ... 

В потоке восторгов были приливы и отJшны, были и острые рас
хошдепин, столюювепия мнений. Л:ибераJIЫIЫе газеты и журналы 
уделили главное вни.мапие разбору худошественных особенностей 
фи.ч:ыrа. Его общественно-политичеСiюе содержание они обычно за
мадчивали . А иногда и сетовали: вот опять руссний фильм, тан хоро
шо снятый и смонтированный, не может обойтись без тенденции. Пра
вая пресса встретила фильм ругательстnами. Те .же газеты, ноторые 
не ругались, сводили нее дело J{ энзопше - писали об изображении 
мош'олов, монастыря, лам или н разговорам о манере съемон. 

Борьба вонруг фильма шла во всех странах, нуда он попадал. 
Пудовкии был приглашен в Голдандию для выступления о <<По

ТОi\ШС Чингис-хана» и о советсном Iншо в целом. Визу дали тольно 
ПОС.Тiе ДОЛГИХ ХЛОПОТ И ТОЛЬНО на два ДНЯ. 

<<Голландсное правительство,- рассказывает Пудовнин в С'rатье 
<<Наше юшо и Запад>>,- натегоричес1ш запретило мне говорить nеред 
оп;рыты111 собранием. Подиялея огроыный снандал. Дело дошло до 
nротеста в nарламенте. Мне nришJюсь все-тюш выступать тольно 
перед членами <<ЛигИ>> 2 • 

Еще сложнее было организовать по1шз фшiыш в Англии: англий
сюiе nласти уже <<заметилш> Пудовнипа, оп приезжал в Лондон на 
премr,сру <<Rопца Санкт-Петербурга>>. По рассназам Пудовнина мы 
знаем, что премьера была довольно бурной: при появлении на энране 
надписи <<Вся власть Советам!>> в зале раздались нрини - один, дру
rой,- затем свист и вдруг гром руноплесн:аний, перемешапных с воз

I'ласамн негодоnаппя и протеста. На следующий день консерватор 
Роберт Томас запросил в парламенто liiИШICтpa внутренних дел Хиг
гса, 1-.:юшм образоммогло произойти,_ что <<Нью-гэлдери-тиэтор>> пока-

1 <<ТiИНО>>, 1929, 12 февр. 
~ 11 удовкшt, т. 2, с,. 126. 
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зад тахщй фильм да еще пригласил на премьеру советсного решиссера. 
Отвечая на вопрос, министр заявилi что его в это время не было в 
Лондоне. Тогда рабочий депутат Rенворти со свойственным ему юмо
ром спросил: <<Скажите мне, господин Хиггс, как вы могли покинуть 
Лондон, когда ему угрожала такая опасность?>> 1 

И вот Пудовкип снова в Лондоне, со своим новым революцион
I!Ыl\1 фильмом. Власти боялись новых инцидентов,. боялись успеха 
Пудовнина. 

«Англичане,- рассказывал режиссер по возвращении па родину,
nредJJожи.чи за <<Потомна>> большие деньги, но им его не продали. 
Впосдедствии оказалось, что они хоте.чи купить негатив с тем рас
четом, чтобы его ... просто запечатать и не пусi\ать на рыною> 2 • 

Много де.ча.чось буржуазией разных стран попытон остановить 
фипыr Пудовнина в его триумфальном шествии по энрапам мира или 
хотя бы умалить его славу и вдияпие. Но революционный фи.чьм ока
за.тюя си.чьнее своих врагов. С тех пор как <<Потомок Чингис-хана>> вы
шед па экраны мира, прошло пятьдесят с .чишпим дет. Однако пудов
ющсiШЙ фи.чьм II сейчас антивно участвует в битве идей. 

а Пудовпин, т. 2, с. 127. 
2 Ta~I ще, с, 125. 



Я3ЬП\ОМ ПОЭЗИИ 

На основе достижений революционноi'О кинематографа" и прежде 
всего фильмов Пудовкипа и Эйзенштейна, созданных в середине и 
второй половине 20-х годов, А. В. Луначарский,_ внимательно следив
ший за кинопроцессом,; приходит к выводам и обобщениям истори
ческого значения и большой провидческой силы. Пусть эти выводы 
в канпх-то своих элементах и оттеннах могут показаться <<киноцен

тричнымю> (в смысле иревознесения кино nад другими искусствами) -
суть их верна: обобщение найденного,, отнрытого,: использовапuого 
соединяется в них с угадыванием возможностей кинематографа, за
юrючеппого в ростках; Луначарский видит и цветы и завязи буду
щего, великого исi<усства. 

Кино, по мысли Луначарского, как музыi\а,_ богато ритмами и 
непосредственной передачей чувств. Кино определеннее музьши,!) 
ибо дает зримый образ мира. Живопись и СI\ульптура тоже <юбра
зпы>>, но они пассивны. Поэзия и музыка развертывают свои постро
ения во времени, таи кан развертывается сама жизнь. Кино обла
дает в этом отношении огромной силой. Оно конкретно, как живопись. 
Пожалуй,_ даже еще конкретнее: лишенное богатой красочности "ш
вописи,_ оно зато обладает необынновенной точностью в воспроиз
ведении явлений природы,: неограниченно захватывает в природе 
все~ что ему потребуется. Оно обладает огромной свободой во време
ни: может последовательно развивать рассказ, может перепрыги

вать с места на место,, пропускать целые годы, даже столетия; может 

заставлять вещи идти в обратном порядке,- замедлять быстрое 
и уснорять медленное. Кино дает такие возможности,, которые гра
ничат с волшебством. 

Нино может передавать и внутреннюю жизнь. <<Большая часть на
ших мыслей и переживаний,- подчернивает Луначарский,- про
ходит в форме едва намеченных~ едва выявленных образов. В сущ
ности rоворн,, когда мы мыслим, грезим, радуемсн,: вспоминаем,; па

деемснt сомневаемсн,; перед нами внутри проходит своеобразпая ,1 

бледная кинофильма с целой массой едва намеченных образов,, то 
воспроизводящих то,; что мы когда-то видели,; то комбинирующих 
виденное в самых причудливых формах. Кино не только может до
стигнуть своего богатства этой внутренней :шизни,, того,; что проис
ходит перед нашим внутренним оком,: но и может, если захочет,_ до

биться почти такой же беглости. Сон,: воспоминания, фантазия,, не
ожиданная находка или внезапно сверкнувшее подозрение - все 

это может даваться кино с такой необычпой живостью, на каi>ую не
способно никакое другое искусствоз: не исключая и поэзии>) 1 • 

ili Луначарский о кино, с, 70. 
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В подкрепление своих выводов Луначарский обращается н суаще
пинм крупнейшего немецкого критика Альфреда I-\eppa о советских 
киномастерах: у них много художестваt но есть и нечто большее,. чем 
нсююе искусство,- они просветители; да,, они просвещают, и при

't'ОМ не лампадой,, а заревом. Комментируя эти суждения, Jlуначар
СIШЙ продолжает свою мысль: «Лучшие наши картины,; отнюдь не бу
дучи агитками, агитационны в глубоком художественном смысле 
слова. Они проникпуты самым горячим гуманизмом,, гордой лю
бовью к угнетенным, они полны их гневом,: их протестом,; их мяте
жом. Они несут с собою победоносную иронию по отношению к ста
рому миру>>. Советские фильмы серьезны" идеологичны. <<Все,; что 
говорит Керр об исконном нашем реализме и о Станиславском,
всрно,; но все этс. только подготовило почву,; создало инструмент,; 

а тот особенный аромат, который восторженно закружил головы са
мых чутiШХ европейцев, он - от нашей революцию> 1 • 

Я привел столь пространные выдержки из книги Луначарского,; 
потому что не знаю ничего равного по проницательности этому сви

дстеJiьству очевидца. Уже в 20-е годы, вернее, во второй их половине,, 
Луначарский пришел I\ умозаключениям,. к которым кинематогра
фическая наука верпетсн только в 60-е и 70-е годы,: когда открытия 
ШIСШеров советского кино заживут на мировом экране как бы вто
рой жизнью и уже не единицы, а десятни исследователей пусть дру
гшш словами, но повторят примерно те же выводы о роли советених 

юшомастеров в утверащепии нинематаграфа кан велиного искусства. 
Фильмы Пудовнина <<МатЫ>, <<Конец Сапнт-Петербурга>> и <<Потомок 

Чингис-хана>>, послужившие наряду с эйзенштейновсними mедевра-
1\Ш прочной основой для этих выводов,,; объединяются темой перехода 
от несознательности н революционности. Движение темы определя
ется обращением но все новым участникам революции: перед зри
п•:rем предстают поднимающийся на борьбу российский пролетари
ат и его естественные союзнини - беднейшее крестьянство России 
и угнетенные ее национальных онраин. Когда фильмы снимались~ 
у Пудовкина, каi\ мы знаем, не было общего плана трилогии. И тем 
не менее трилогия сложилась. Тан случилось., очевидно, потому, что 
Пудоrшип с волнением слушал <<музьшу революцию> и хорошо чув
стnовал свое время. 

Пудовкипенан тридогия о революции и ее главных силах созда
ва:~ась в 1926-1928 годах. Позади были годы,; когда в поэзии и шю
щндных <<массовых действах>> звучала носмическая,. романтичесная 

Рl'ВОJiюционность первого порыва, на самодеятельной сцене (профес
енональная еще не успела настроиться на водну революции) юrас
соные враги изображались в стопроцентной занопченности, а рево
.nюi\ПОНIIЫЙ планат с нонтрастами двух цветов был не тольно разно-

1 Луначарский о кино, с, 94-95. 
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видностью изобразительного исRусства, но и- очень часто- мо
делью, Rритерием других исRусств (недаром приставRа <<агит>> часто 
монтировалась со словами <шьесю>, <<спеRтаRлы>, <<фильм>>). Пришла 
пора углубления и анализа. ИсRусство начало ставить перед собой 
задачи, Rоторые двухRрасочным плаRатом не решить_,; хотя плаRат 

I\aR таRовой и сохраняет всю свою могучую силу. 
НеRоторые нынешние историRи советсRого исRусства, особенно 

из числа <шевых>> на западе, мистифицируют наши 20-е годы RaR пе
риод ничем не замутненной революционности и безбрежного энспе
риментаторства. При этом идеальные образцы они <шычленяюп> из 
пестроты жизни, очищают от примесей и в таRом виде тащат в свои 
лаборатории (модернизированное переиздание про.'IетRультовсl\их),1 
помещают под стеRлянный RолпаR и описывают RaR музейные э:Е>с
понаты- в назидание нынешним советсRим художнюшм. 

Но в реальной-то истории 20-е годы были годами острейшей пдео
логичесRой и политичесRой борьбы. И от места, реальной роли того 
или иного художниRа в этой борьбе зависели направление и резуль
таты художественного творчества, вRлючая эRспериментальные 

поисRи. В одном случае эти поисRи приводили R подлинно новатор
СКИJ\1 открытиям революционного исi.;усства, в другом оборачива
лись Rонсерватизмом, возвращая художественное развитие I-\ ~ю

дернистсRим формам декаданса, в третьем выполняли роль ирпнры
тия - RриRливо модными одеждами дерзкого новаторства масюiро

валась изощренная буржуазность. 
В трудно вообразимой пестроте художественных шRол, группiJ 

течений было множество явлений промежуточных, противоречивых. 
Чистые и свежие струи революционности часто несли с собой 1.1усор 
прошлого или иену, Rакая создавалась завихрением многочисленных 

водоворотов. 

Нетерпеливые <<Левые>> (пролетRультовцы, напоетовцы и т. п,) 
либо отташшвали, отсекали такое исRусство от революции, либо 
в лучшем случае требовали быстрее, радикальнее отделять револю
ционность от примесей, процесс становления художественной нуль
туры революции - от его реальных сложностей. Сектанты не хотели 
считаться с шизныо, полностью полагаясь на силу своих команд 

и приговоров. В свою очередь искусство не хотело идти придуманньши 
для него маршрутами- оно отражало реальное движение :нно

гослойной жизни и закономерности своего внутреннего развития. 
Ревошоция не могла год за годом жить порывом первого штурма. 

Она должна была работать - ремонтировать, восстанавшшать~ 
строить, овладевать знаниями. Она должна была отступить в нэп,1 
чтобы набраться сил для новых наступлений. Она дошrша была сде
лать программпыми: и такие лозунги, Rоторые еще недавно моглп 

ПОJ{азаться кощунственными многим участиинам чапаевских атак и 

штурма Перш-\опа.,; например - <<Научиться торговать!>>. 
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При переходе к nэny и в годы нэnа люди, совершившие револю
цшо и отстоявшие с оружием в ру1шх ее завоевания, часто стални

ва:шсь даа;е в своих собственных рядах с иеnошшаппем nроисхо
дящего: неnоторые участшши борьбы уходили из партии, не приняв 
н::ша, другие становились в оnnозицию ленинсnому бопьшинству, 

третьи остаnашrсь в строю, но ворчали, педоумевали... Достава

лось и неnреi\ЛОШIЫ~1: при переходе н нэпу они столннулись с неимо

вернымп трудностями строптельства новой жизни рунами людей, 
воспитанных nапита.'Iизмом, и переновни этих людей в ходе строи
те:н,ства, с таюп11и трудностями, масштаб которых невозмо>IШО быдо 
иредетавить н запале недавних боев. 

Сстествснпо, что все эти сложные процессы сотворения нового 
:ыnра по liiOГ.'III миновать литературу и иснусство. 

<( По•Iпr все современные молодые писате.'Iи и поголовно все nрп
тш;rr,- ппсад А. М. Горьний :К. А. Федину в 1925 году,- не :могут 
nонять, что ведь nисатедь-то ныне работает с материалом, 1юторый 
зыйлется, IIЗ!IIOIIяeтcя, фаптастичесни соединяя в себе нрасное с 
черным и бо.'Iым. Соединяя не тоJiьно фантастичесни, но и неразрыв
но. И совре~rенпое иснусспю еще не настольно мощно и всевдастно, 
чтuuы преодолеть эту сложность бытпя, где правда с неправдой тан
цуют весыrа запутанный п мрачный танец>> 1 • 

Горьковсюш слова, очень важное свидете::rьство глуuоно мыс
лящего и тоrшо чувствующего nисатедя, nомогают нам ощутить т; ест

роту тогдашней >JПiзпи и ее восприятие худоrыiИном. 
Перед иснусствоl\1 стонда задача - ее выдвигало само время -

не толы•о nш;азать 11шогослойный и запутанный быт нэпа, но и уви
деть, <<раэгадать поэзией>> таившисся в нем тенденции, выде.тшть :кра
соту из nестроты, воссоздать образы борцов, ставших строителями,; 
раскрыть процессы утверащения новой жизни, новой психологии и 
:мор;ши. Исi;усство не смогJю решить эту задачу с ходу, хотя иоиытiШ 
II были. Оно обратидось I\ истории революции,- ей посвящены no-
1\HC\IO рюшпх фшiыюв Эйзенштейна, Пудовюша, Довжен:ко фадеев
СЕпй <(Разгром>>, фурмановений <<Чапаеn>>, <<Железный потою> А. Сера
(jJJшовича, зпююпитые поэмы В. Мая:ковсного, <<РазJю:м>> Б. Лаврене
I:а. <<Jiюбо11ь Яроваю> R. Тренева, <<Бронепоезд 14-69>> Вс. Иванова,_ 
nо.ютна выдающихся живописцев и работы с:кудьпторов. 

Наивно было бы думать, что иснусство действовало I;аи аннурат
ный истори~> - сначала понажем начало, а потом продолжение ... 
Тuчно тал же песостоятельны быди бы попытки объяснить обращение 
Е пстории только сложностью художественного освоения современ

Iюети, чувством растерянности перед современной темой. Очевидноt 
е;щной формулы-объяснения не существует. Тут действовали мно-

1 Литературное наследство. Горький и советс1ше писатели, Неиздаивая 
П(•_j•с'lШСIШ, С, 497 • 
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гие nричины~ названные здесь и не nазвапные. Ясно одnо: не TOJILJ\0 

шобозnательность историнов, желающих узнать,; nонять,; nредСJ'U
вить, :кан это было,; вела художнинов в 1905-й или в 1917 год. Они 
обращались :к событиям революции,; чтобы отчетливее увидеть и про
чертить линию nреемственности,; в героине и жертвах революции 

найти имnульсы и оnыт, nитающие совремеnность,, nомогающие nро
длить революционное воодушевление в трудные годы нэnа. В истории 
они иенали аналогии и ассоциации1 nроясняющие онружавшпй 
их мир. 

На оnыте наблюдений и раздумий о современном им движении 
жизни они снова и снова убеждались, что развитие революции не 
было,: не могло быть простым и в началах своих. Прибавляясь R сви
детельствам участников и собственным воспоминаниям, этот оnыт за
ставлял Пудовкипа и других художников выбирать в !шиге истории 
наиболее сложные страницы,; искать nримеры и уроки, нужные кю' 
тем, :кто уже прошел nуть Ниловны, Пария и Баира, чтобы укреnиться 
в собственных убеждениях,: тан и тем, :кто еще только начинал это·r 
путь. А таких много было в 20-е годы, и,: хоть не па барринадах 
им nредстояло обрести революционную веру t выдавливая из себя 
рабскую мораль собственничестваJ. все равно nуть предстоял не
легкий. 

Пудовнин уnрямо обращался I> теме nереход,;а,; nотому что эта 
тема была глубоко современна. Современна своим воспитательным 
значением - влиянием на развитие и у:креnление революционного 

самосознания зрителя. Современна эстетическим значением- своей 
ролью в развитии иснусства, nереходившего от романтини и схемы 

планата к реалистичесному познанию сложных процессов революци

онного развития действительности. 
Время рождения пудовкипеной трилогии решающим образо:.r по

влияло не тольно па ее тематину,,; но и на стиль и язык. 

При анализе трилогии уже не раз говорилось о nоэтических 
обобщениях, иносназапиях и многозначных символах :ка:к о важней
ших особенностях nостроения nудовкипених фильмов. Для того что
бы точнее оцепить эти особенности в :контексте развития киноиснус
ства второй половины 20-х годов~ надо еще раз вернуться к содержа
нию самих nонятий <<nоэтическое :кино>>,,: <шрозаическое :кино>>. 

Понятия эти более или менее условны. Их nримепепие перавпо
зпачно проведению четких границ~ :классификации на основе строго 
отобранных nризпаков. Они выражают снарее тенденцию,; неsJ;ели 
резкое разграничение и nолную замннутость двух nотоков киноис

кусства. Но тенденция-то реально существует иt как всякая реаль
ность, нуждается в анализе. 

Обращение nиоперов советской :кинематографии :к эnичес:ким фор
мам и образам, к языку nоэтических обобщений диктовалось nрежде 
всего их восnриятием действительности. Революционный энтузиазм: 
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псрвооткрывателей нового мира, соединенный с опытом наблюдений 
сонременной им жизни, вел художническую мысль к истокам и на
ча.'Jам- борьба трудящихся против угнетателей стала главным со
держанием их фильмов. Эта борьба1 поднимавшая восторг,_ гордость .• ; 
шщежды, требовала поэтического выражения на экране. 

Эйзенштейн, напоминает в одной из своих поздних статей Пу
доюшн~; свел всю тему 1905 года к эпизоду восстания на <<Потемкине>> 
потому, что эпопея восстания давала возможность наиболее поэти
чеоюго осмысления темы. Все художественные средства,. которые 
использовал или изобрел Эйзенштейн, легко и свободно подчинялись 
по;)тическому устремлению. Отсюда· изумительная музыкальность 
фильма, совершенство отношений всех его частей. <<Лично я,_- про
должает Пудовкин,- даже на недавних просмотрах при первом появ
JJспии на экране растущей морской волны и ударе о мол (с этих J{ад
ров начинается картина) всегда слышал широкое музыкальное зву
чание; оно расплываетснr рождает первый внутренний ответ- еще 
смутное волнение_, ноторое растет, яснеет и не оставляет меня до са

ыой выеоной и кульминационной точки - полного героичесним па
фосом финала>> 1 • 

Однако в обращении к языку поэзии, к художественным формам 
обобщения, свойственным эпосу,_ отразилось не только революцион
ное воодушевление пионеров советеной кинематографии- отрази
лись по-своему и некоторые сложности ее развития. 

«Мне кажется.~ что в этой картине, в своей первой работе,- го
ворил Пудовнин о <<Матерш> на совещании работников советской кине
матографии в 1935 году,- я очень честно, с большим порывом за
хотел выразить все то,,. чем я тогда жил и чем хотел жить в будущем. 
Сnмыми внутренними, самыми глубинными ходами я хотел связать 
себя с рево.11юцией. Но эта связь прежде всего определялась степенью 
моРЙ культуры. Дальше ощущения протеста, внутренней ненависти,; 
птева за раздавленное преi{расное я не пошел. Прекрасное я стихийно 
поместил среди рабочих,, а ненависть и гнев направил на казанов. 
Бm1.годаря тому,- что я действительно выражал все, что я ощущал, 
и выражал в очень простом порыве, мне думается, картина и вьшша 

удачной. Эту картипу я шоблю больше всех своих работ. В ней есть 
цельносты> 2 • 

Для правильного понимания этих исповедничесних воспоминаний 
щtдо учесть, что понятие <<Культура>> Пудовкип трактовал тогда вecь
liHJ. расширительно. В том же выступлении он говорил,. к примеруf 
что низкий культурный уровень помешал ему в работе над фильмом 
<<,TI уч смертю>: в одном из вариантов финала дети рабочих и дети фаб
рттт;антов должны были фигурировать в трогательном единении; 

1 Пудовr.ип, т. 2, с. 217, 
Там же, с. 170, 
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это наивно-идиллическое изображение будущего отражало низкий 
культурный уровень создателей фильма. 

Логика Пудовкипа очевидна: уровень культуры художника -
это уровень его социального :мышления, уровень знания жизни; к 

тому вре:мениt когда начиналась работа над <<Матерью>>, уровень его 
культуры был таков, что он не :мог пойти дальше <<Ощущения проте
ста, внутренней ненависти, гнева за раздавленное преi<раеное>>. 

В таком же духе объясняет Пудовкии некоторые особенности 
фильма «Конец Санкт-Петербурга>>. Он считает, что фпль:м неровен: 
культуры хватило только на первую часть - в Деревне. <<Появляет
ся парень в городе и понемногу начинает теряться, вернее, уходить 

у меня из рук. Начинаются общие слова. Чувствуется недостатоR зна
ний, недостаток настоящего, подлинного вхождения в /юrзнь, недо

статок моего внутреннего богатства, которое дается толыю медленно" 
с настоящим ростом. Недостаток этого внутренпего богатства сейчас 
же отражается на разрыве между полнотой и глубиной содершании 
и формальной его обработкой. В новом Rачестве, в новой фор:~rе начи
нается рецидив <<Луча смертИ>>. 

В физиi{е есть закон: ногда сжатый нагретый газ через иалень
ное отверстие выпускается сразу в большое пространстnо, темпе
ратура его падает. Каждый раз, когда я прорывалея в большой объем 
темы, температура падала>> 1 • • 

Конечно же, в этой самопритине участвует время - процитиро
ванные слова провзнесены в 1935 году, ногда эстетиRа поэтичесно
го кино ставилась под сомнение, подвергалась нападкам, когда саи 

Пудовкии уже утвердился в новых принципах понимания фпльма,1 
понимания роли харантера и способов его обрисошш. Но если при
нять пудовкинские слова с такой совершенно необхо;~;шюй оговор
ной, в них можно найти вполне определенный исторпчесrшй с~rыс,'! -
объективное отражение противоречий фильма и протпворечпii раз
вития искусства. 

У же само припятое нами жанровое определение фплыrа - <<ли
рическая эпопею> - таит в себе известное противоречие. 

Чтобы полнее показать громадность и размах событпii - нара
стание рабочего движения, войну, революцию,- Пудовюш, как 
уже говорилось, пошел в <<Конце Саннт-Петербурга» в сторону бо
лее последовательной эпичности. Выросло в сравнении с <(Матерью>> 
значение поэтических обобщений, значение их изобразптелыrоrо воп
:rощения. Но осталась и лирика. Осталась тема роста классового 
самосознания героя фильиа. Пудоюшн 1935 года не ~юг пе почув
ствовать, что эти два начала фильма не всегда гармоничес:юr соединя
ются. В каких-то случаях герой фильма <<уходит из рую> реашссера,. 
потому что двюь:ешrе индивидуальной психологrш пе.-rеrко увлзать 

J Пудов~>иn, т. 2, с. lit. 
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с эличесним движением событий, персворачивающих историю,
найти соотнесениость этих двш-~>епий, их общий масштаб1 их нонкрет
пые взаимодействии. 

В противоречиях <<Лирической эпопею> Пудовнина по-своему от
разился тот фаi{Т, что эпический :кинематограф 20-х годов создал 
свой язы:к, свои приемы и средства, выратающие поэтичес1ше ощу
щение революции, помогающие создать образ революционной :массы, 
а художественное раскрытие характеров, изображение :конкрет
ностей nовседневной жизни часто остав.члл кинематографу иного 
стили. 

<<Здесь я хочу подчер1шуть,- говорил об ::>том Пудовкии па твор
ческом совещании,- что дело не только в том, что вреден монтаж и 

что ухищрения его лишни. Дело в том, что этим монтажом п эткшi 
ухищрениями nодмеплли и не могли тогда не подменить отсутствпе 

настоящей, большой полноты содержании. 
Товарищи, не потому, что мы не хотели создавать живые харю.;

теры, у нас не выходили фипьмы,- а потому, что мы не могли их 
создаты> 1 • 

На долю Пудовкипа и других пионеров советской кинематогра
фии выиала труднейшал задача- воплотить и выразить па экране 
размах небывалых событий, новизну жизненного материала, который 
еще не был изучен н освоен в подробностях, в деталях. При всюr сво
ем жедании они не :могли - время такое еще не наступило - пе

рейти от обобщенного образа революции, поэтического ее ощущении 
к исторически-ко1шретпому изображению, к углубленному раскры
тию хара:ктера чедовека революции в индивндуально-неповторшrых 

подробностях его психологпп, поведения, переходов из одного со
стоянии в другое. 

В таком самоограничешш не было и намека на приспособленпе 
:к нею-~:м :катюпюr и норыюr, пришедшим со стороны. Поэтическое 
ощущение вырастало из самых гJiубин личности художника, оно было 
связано с живьвн1 процессюш :и внутренней логикой развптнл ис
кусства в его эстетическом отношении к действительности. 

Сопоставление лучших фильмов 20-х годов с лучшими филыrами 
последующих десятилетий по1шзывает, что одиию<ово сильпьпr мо

жет быть и филыr, с ::>пичеСI\ОЙ широтой и обобщенностью показыва
ющий революционную массу, передающий по::>тическое ощущенпе 
революции, и фшiьи, расi\рьшюощий революционное развитие дей
ствительности в двншешш ппдивидуальиых харю{Теров п челове

чесiшх отношений. И не надо измерить первый мepi\aJIIИ второго -
опи дли Этого не подходят. Точно так же как не подходит и мерюi 
юшо::>поса дли опредолешrя достоинств психологического, бытового 
филь::на, а они таюr;е прпыенялись иногда в запале полемп1ш. Стало 

~ ПуDовкип, т. 2, с. 171. 
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быть, речь идет не о разделении фильмов двух первых десятилетий 
советской кинематографии на искусство Первого и второго сорта, а 
о кою\ретно-историчеСI\ИХ путях Iшпоискусства революции.~, о стиле

вых и языковых его особенностях. 
Существенное значение для понимания этих путей имеет уточне

ние стилевых и языковых особенностей поэтического кино. 
Е. Добин, много занимавшийся проблемами изучения поэтическо

I'О и прозаического хшно, считает, что границу, демаркационную ли

нию нужно вести меащу метафорическим и повест;вовательным нача
лом. Динамическая метафора, развертывающаяся в пространстве 
и времени,- достояние поэтического 1шно. 

<<Метафора,- пишет Е. Добин,- черпала свою силу в великих 
гуманистических идеях революционного освобождения мира_,_ в арсе
нале коммунистических чувств и мыслей» 1 • 

Это очень точное замечание многое дает для понимания генези
са и семантики метафоры. Рождение метафоры в тех формах, в каких 
использовали ее Эйзенштейн и Пудовкин, органически связано с 
первооткрывательским ощущением революции и горячим стремлением 

полнее выразить ее размах и силу, ее поэзию. Метафора поэтиче
ского фильма 20-х годов сродни тогдашней ораторской публици
стике, трактовавшей события революции <<В мировом масштабе>>,; 
многими своими чертами и особенностями она связана с той самой поэ
зией первого революционного порыва,- в метафоре живут роман
тика и патетика этой поэзии. 

Метафора на экране всегда выходит за пределы единичного яв
ления,: даже если она очень вещественна и кош\ретна по фактуре. 
Метафора наглядна. З:шлюченные в ней обобщения выводятся на 
первый план- их не шщо извлекать, аналитически очищая, из пест

рого потока случайных деталей. В метафоре отчетливо проявляются 
особенности психологии художнИiш_,. его истерпеливое стремление 
пОiшзать зрителю размах и поэзию революционных событий. 

Экранная метафора родилась, чтобы I\инематографически выра
зить все то великое, удивительное, что принесла революция. Масштаб 
изображаемых процессов и их восприятие художником диктовали ши
роту поэтических обобщений. Сохраняя свое естество и суть в поэти
чески обобщенном выражении революции, метафора почти неизбеж
но увядает,_ блекнетt внутренне деформируется,; даже оставаясь не
изменной,: когда становится поэтической параллелью явленийt не 
содержащих в себе материала для широких обобщений. 

Это далеко не единственная ограниченность метафоры. Создава
емый с ее помощью поэтический образ идет к обобщениям прямыми 
путями,; минуя индивидуальное, конкретное. Для фильма <<Маты>,, 
скажем.t не сто.тrь у:ш ваа;по_,_ на I\акой pei\e начался ледоход1 ранний 

1 Добин Е, Поэтика Iшноискусства. М., <<Иснусство>>, 1961, с, 56. 
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он или позднийtJ сопровождается заторами~ наводнениями или пика
них опасностей прибрежпым постройкам не песет ... Одним словомt 
почти ни один из вопросов,; неизбежно занимающих местных жите
лей~ создателями фильма не конкретизируется. Изображаемый в ка
честве поэтического символа ледоход берется в самом общем его зна
чении. 

Так происходит и со всяким другим явлением, попадающим в 
поэтический ряд как фактура метафоры: поставленное в опредеJiеll
ный контекст, оно приобретает новые смыслы,1 становится импуль
сом зрительских ассоциаций,) какие обычно не возникают,; когда 
явление берется в своей конкретной единичности. Но и теряет 
очень многое - свою неповторимость,, многообразие деталей и гра
ней, живую диалектику внутреннего движения в конкретных вза
имодействиях с другими явлениями. 

Уже в силу самой этой статичности, итогоnости метафоры язык 
поэтических обобщений не может обрести непрерывности, заполня
ющей весь фильм. У Пудоnкипа, как и у других создателей :кино
эпоса, а пожалуй, и чаще, чем у других, поэтические метафоры-обоб
щения вырастают из повествования, становятся его продолжением~ 

поэтически изложенным. Более того. Очень часто именно повество
вание дает метафоре смысловые и эмоционадьпые предпосышш ее 
многозначности. 

Своеобразие Пудовкипа помимо всего прочего в том и состоит ,1 

что в своей трилогии он очень естественно, режиссерски точно сое

диняет поэтические взлеты с повествованием о людях, идущих в ре

волюцию. Пудовкип не разделял в этом смысле не только крайнос
тей французских «авангардистов>>, но и некоторых увлечений своего 
соратника Эйзенштейна, который во многих сценах <<Октябрю> стре
:о.Iился все изображаемое перевести на язык поэтических метафор. 
Пудовкип вдохновенно соединяет, действенно использует воз~rож
пости повествования и мощь поэзии. Оба начала гармонически сосу
ществуют, взаимопроникая, взаимодействуя. Это взаимодействие 
облегчается тем, что в фильмах Пудовкипа кинематографически выра
жена поэзия революционной борьбы - пудовкипекие метафоры 
связаны с жизнью и фа!{турно и смыслово. 

В архиве А. Н. Пудовкипой сохранилась такая запись Всево
лода Илларионовича: <<Основным свойством советских картип яви
лось глубокое слияние полной жизненной правдивости с поэтическим 
подъемом изложения. :Ка!{ бы ВЫСО!{О ни залетал художник в своем 
стремлении к поэтическому обобщению, образ,, создававшийся им,) 
пи на мгновение не терял своей органической слитности с живой 
действительностью. Возникали самые неожиданные связи между зри
тельными образами, пролетавшими на бывшем тогда еще немым экра
не. Предметы и явления,. казавшиеся обыкновенными,; лишенными 
прямого поэтичес!{ого смысла~ вдруг приобретали пламенную пате-
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тин.у, подчиняясь офорr.шяющей сплс мощuых идей1 рожденных прак
тюшй освобожденного парода>> 1 • 

Мы пе зш1ем, для чего, для накой статьи, леiщии или донлада 
предпазначался этот пабросо:к. Моа>но толью) догадываться о вре
мени его вознинновепия. Впрочем, и без нон:кретпых данных о иа
бросне ясно, что содержащиеся в нем мысли не случайно возниюш: 
иными словами, в других :контенстах Пудоюшп их не раз повторял -
речь идет о продуr.ншпых выводах, устойчивых убеждениях. 

Из истории известно, что особенности ИСI\усства Эйзенштейна,; 
Пудошшпа, Дова;ешю, выражаемые понятием кi:ю:этичес:кое :кино>>,1 
часто ставились под сомнение, дю1;е осуащались в дисi\уссиях 

1!)32-1935 годов, погда на передний нрай борьбы за современность 
IШНОИСI\усства, его темати:ки, язы:ка п стиля вышли та:кие фильмы,; 

IШI\ <<Встречный». И это естественно. 1-tишшатографисты, обращав
nшеся I\ фИЛЬМУ ПСИХОJIОГИЧеСI\ОМУ, Б ЯЗЬШУ И СТИЛЮ ЭRраННОЙ про
ЗЫ, пе могли по-настоящему оцепить силу юшематографа, действу
ющего на зрителя средствами по::Jтпчес1:их обобщ;ений и метафор. 
У них были другие, имевшие большое псторичесн:ое значение зада
чи. Но то, что не сделашr и не мог:нr сде."Iать оппоненты Пудовнина 
в упомянутых дисi:уссш1х, долшна бы:ш сделать позднейшая нри
тю:а. 1{ еошалению, исс.тrедоnание поэтического IШпо еще многие годы 
подменялось полеюшой, выисниванпем у его создателей все новых 
отстуnлений от реа:rизма. · 

Таного рода по.тrемичесюrх одпостороппостей не избсжал и 
А. Марыrмов, много едешшший для изучения пудовюшсrюго твор
чества n nроцессе работы над ниигой <<Народный артист СССР Все
волод Пудовнин». В его юшге (вышедшей в 1951 году) то и дело встре
чаютел оценни, Rai\ бы напонизирующне Jфитrшу по:ничесного н:ино 
в формах и формуJJах, нание nрпмепя.л1еь участшшами дисi\уссий 
30-х годоn. Пушюшею1й призыв - судшъ худо/r;нш-;а по тем зюю
нам, юшие он над собой поставиа,- пгнорпруетсн: произведения 
нипо:эпоса измеряются мерi\Ю\IИ <<Встречного>> п <<lОпости 1\lю\
снма>>. 

В l'Jrюю о <<МатерИ>> А. Марьямов настойчиво nроводит мысль о 
том, что все слабости сцепария и фпаьма связаны с отстуnлением 
от горышвеной по11ести. Для Горьного, nодчернивает Марьямов,; 
че.тrовеr: интересен и процессе своего развития; n сценарии nодлин
Iюе развитие харантерон подменяется nскусстиеrшым, не органич

ным ДJIЯ данного содера>юшя нарастанпем нарочито построенного 

сюшета. Замысел сценария и фильма, nx внутренняя идея и драма
тургия или игнорируются, или осуа:даются n юrиге А. Марьямава 
по схеме: все сделанное точно по Горыюму - хорошо .. отстуnления 
от nоnсети - ncel'дa ошибi\а. 

il Архиn А. н. ПудоВiшпоii, 
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НесостоятеЛьность нритики,. нарушающей научные принцилы 
историзма,; особенно отчетливо проявляется в оценке фильма <<Но
нец Санкт-Петербурга>). 

<<Стремление к обобщению,- говорится в книге Марьямова,
выражалось в этом фильме не при помощи художеств()нной копкре
тиаации типического, что характерно для социалистического реа.сшз

ма, а через абстрагирование явлений,_ обезличивание ихt что неиз
бежно приводило к формализму. 

Так, например, снятый с даленого плана деревепский пейзаж 
в первых эпизодах картины дошкен был изображать некую <<деревню 
вообще>). Двор-колодец должен был создать обобщенное представле
ние о напиталистическом городе. Царский памятнИI{ становится сюi
волом императорского Петербурга>) 1 • 

Марьямов считает чистейшим формализмом то, что Н. Зархп 
<<Оставил своего героя безыменным, как бы желая подчеркнуть этшr, 
что тан же точно мог бы оназаться освещенным лучом прожентора и 
поставленным в центр фильма любой другой образ из миллионной 
массы>) 2• 

Rан мы видим, Марьямов довольно точен в своих наблюдениях. 
Зархи и Пудовнин действительно проявляют склонность к обобще
ниям широкого плана, доходящим до символичесних олицетворений. 

Героя фильма <<Конец Саннт-Петербурга>) они действительно оста
вили безыменным, подчернивал этим, что на его место мог быть по
ставлен любой другой образ из миллионной массы. И деревенский 
пейзаж изображается I{ai{ неi<ая метафора российской деревни с ее 
голодухой и темнотой. А двор-нолодец должен дать обобщенное пред
ставление о капиталистическо:о.1 городе, в нотором рабочий человек 
принижен и угнетен. Все это так. Но все это не формалистпчесБпе 
выкрутасы, а поэтический лзыi< эпичесного фильма, предметное выра
жение его особенностей. 

В монографии Марьямона не раз и не два говорится о стреыле
нии Пудовкипа 20-х годов к реализму. Однако сам реализм сводится 
к стилевым приметам, I<юше получат распространение в ниноискус

стве следующего десятилетия. В результате и получается, что пол
ной победы реализм в пудовюшском творчестве достигал лишь в тех 
случаях, когда избавлялся от специфичесних средств поэтичеСI{ОГО 
кино. При таном подходе J{ раннему пудовкинсиому творчеству за 

пределами анализа остается движение киноиснусства, игнорируют

ся исторически неизбежные :и необходимые изменения в его творческо:-.1 
методе. 

История советского нипо убеждает: киноэпос революции стал 
первым могучюi взлетом социалистического реализма в искусстве 

1 Маръя::~~ов А. Народный артист СССР Всеволод Пудовкин. М., Госюпю
nздат, 1951, с. 82. 

2 Там же. 
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:щрапа - пусть тогда и не было еще таl\ого термина. От того, что 
1:иноэпос имеет сноп отличия, его реализм в чем-то непохож на реа

лизм трилогии о Маисиме и <<Депутата БалтиRИ>>, он ничего не те
ря-ет n сортности. Без таиого исторически-конкретного понимания 
социалистичесиого реализма - всегда в развитии! - мы можем огра
ничить,, сузить, извратить сам творческий метод советского искус
ства. Ведь если: считать художественную конRретизацию типическо

го, психологическую детализацию хараитеров обязательным усло
вием принадлежности того или иного произведения социалистиче

сiиму реализму, нам пришлось бы ограничить социалистический 
реализм в кино ра11шами: повествовательного, бытового, психологи
ческого фильма. Тогда даже <<лучший фильм всех времен и народоВ»,; 
эйзенштейновсн:ий <<Броненосец>>, оl\ажется за этими рамками или 
бvдет втиснут в них лишь с очень серьезными оговорками. А в пудон
I>~шской трилогии мы вынуждены будем старательно выисl\ивать 
эJrемспты психологического, бытового l\ипематографа, оставляя без 
внимания или, того хуже, записывая по ведомству формализма вели
IШС открытия Пудовкипа в области создания эпичесl\их характе
ров, в области разnития поэтического языi<а. 

l\iежду тем оТI<рытия эти принадлежат не только истории 20-х го
дов -их наследуют, продолжают, развивают последующие десяти

.ТJетия. Ранние фильмы Пудовкипа повлияли, Сl\ажем, на кинематогра
фию 30-х годов не только элементами психологического реализма,; 
1\аiШе в них были, по и поэтичесl\им языком эпических обобщений. 
J'fсторию советеной нинематографии невозможно свести к одним 
'l'олыю преодолениям и отрицаниям, нак это пыталась сделать догма

тическая Rритика, записывавшая по ведомству формализма многие 
достижения киноэпоса. Разnитие ниноискусстnа -процесс сложный,; 
мuогослойный, противоречивый. 

Тю<, при переходе от монтажпо-поэтических фильмов немого пе
риода к звуковым фильмам 30-х годов, адресованным неизмеримо 
более широким аудиториям, неизбежны были не только вторжения 
элементов театральпости, естественных на первом этапе освоения 

:шуна, но и определенные упрощения языl\овых струi<тур фильма. 
Однюю борьба за простоту и доступность нино, за новую меру его 
маееовости велась на основе, на базе великих открытий революци
онной кинематографии 20-х годов. И это послужило одной из важ
нейших предпосылон появления таких фильмов,: как <<Чапаев>>, три
.rтог•ш о Максиме, <<Депутат Балтикю>, <<Ленин в 1918 году>>,: <<Щорс>>,J 
<<Мы из I\ропштадта>>. Не будь велиl\оЙ традиции киноэпоса револю
ции, упрощения, о 1\оторых идет речь, могли бы во многих случаях 
повести к искусству примитинных назиданийt н дидактике элементар
ных разъяснений. 

О реальности таного рода опасностей красноречиво свидетель
стnуют те ремесленные фильмы (а таких у пас и по сей день немало)~ 

118 



ноторые смотрят.ся как шкодьпая диаграмм~.- настолько npocтt 

однозначен, поверхностен и нагляден в своеи элементарности их 

смысл. Авторы таких фильмов в разум зрителя не верят. Они пола
гают, что кинематографические сгущения,; поэтические образы,: мно
l'означность монтажных построений все равно не дойдут - не лучше 
ли попросту копировать жизнь1 снабжая копии необходимыми пояс
нениями? 

Истинное искусство развивается за пределами такого рода эле
ментарностей и ремесленных примитивов. В этом искусстве и сей
час живут традиции, опыт, открытия поэтичесного нино . 

... Рубит деревья Василий Губанов в фильме <<Коммунист>>. Рубит 
самозабвенно: дрова для паравоза нужны позарез, и нужны сейчас. 
Рубна леса поназана Ю. Райзманом в напряженном монтаже сред
них и крупных планов. Тяжкая работа Губанова сохраняет свое 
практическое значение, в ней есть и пот_,_ и вполне бытовая усталость,, 
и щепки летят, деревья падают как в документальном фильме, но 
общее режиссерское решение сцены таково, что она начинает зву
чать как поэтическая былина о подвиге,: о коммунистической само
отверженности - вырывается из повседневности захудалого nолу

станка и устремляется навстречу бунтующим матросам броненосца 
<<Потемкию>, навстречу Ниловне,_ несущей красное знамя сына,_ зна
мя революции . 

... По улицам современной, с документальной достоверностью 
снятой Москвы шагают в фильме «Мне двадцать леп> М. Хуциева 
красногвардейцы Октября и солдаты Отечественной войны- шага
ют сквозь мирную ночь столицы как бессмертный патруль революции . 

... Непередаваемо прекрасная природа Закарпатья в фильме 
Ю. Ильенко <<Белая птица с черной отметиной>> образует не nросто 
фон, на котором развертывается действие народной драмы. Она то 
ликует, то шумит гневными ветрами, то устремляется бурными,, 
всесокрушающими потоками горной реки - эмоционально акко:\ша
нирует экранному действию. Она входит в фильм, чтобы участвовать 
в поэтическоl\I правосудии,, проклинал бендеровщину,_ прославляя 
могучую силу народа . 

... Кошмары иреследуют генерала Хлудова в фильме <<Беп> 
А. Алова и В. Наумова- и на экране возню~ают сны, в которых nе
реплетаются исповедь, суд и метания больной совести. 

Поэтично,: <<Стихотворно>> показаны С:\Iерть Бориса в филыtе 
М. Калатозова <<Летят журавлю> - с хороводом Закружившихея бе
рез и сценами несостоявшейся свадьбы, воспоминания героя фильма 
<<Зеркало>> А. Тарковского,; всадник - вестпю{ победы в фильме 
Г. Чухрая <<Трясина» ... 

... В фильме американского режиссера Сиднея Поллака <<3агнап
вых лошадей пристреливают, не правда ли?>> рассказывается о <<тан
цевальном марафоне>> бедных мужчин и женщин~ которые 'l'ющуют 
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до изнеможения на потеху сытым,~ чтобы заработать деньги па жизнь. 
Весь рассi\аз драматичен. Но у него есть своя кульминация. Когда 
участники марафона дошли до крайности и, кажется,; больше не 
~югут- пет сил! -продолжать этот безумный танец, поступает ко
манда нового убыстрения. Начинается фантасмагория,1 какое-то 
безумство. Изнуряющий танец перемешается бегом. Люди движутся 
IШI\ заведенные. На экране мелькают ИСI\юпенные мукой усталости 
лица, судорожно переставляемые ноги, потные тела,; блики прожек
'l'Оров и ярких ламп, гремит музыка. Люди падают один за другим ... 
Танец продолжается ... Все это сделано посредством монтажа корот
IШХ I\yCI\OB. Последовательный рассназ о марафоне как бы остано
'Вился. Начинается крик отчаяния и проклятий,, обозначенный изо
бразительно,; почти условно -мельканием лиц, тел,. света. И KaJ( 

раз в этих сценах достигается наивысшее эмоциональное напряжение. 

I'~ю> раз в эти моменты в зрительном зале рождается эмоциональный 

шок, волнение, потрясение. 

В I\IOI\ДOM из этих случаев мы сталкиваемся с вариациями поэти

ческого языка и стиля, с отказом от простого повествования ради мно

гозначных поэтических иносказаний. 
1\о;гшчество такого рода примеров -из отечественных и зарубеш

пых лент - можно было бы множить бесiюнечно. Но дело не в при
мерах, вернее, не только в примерах. Советские мз,стера монтажного,. 
nоэтичеСI{ОГО фильма обогатили язык мирового кино. Разные кипе~ 
матографисты по-разному используют их открытия. Одни - цитат
но, оставаясь вполне в рамках ремесла,; во все времена питающего 

непреодолимую любовь к готовым клише. Другие - в новых !lюди
фнкациях, приспосабливая наследие к 11ребованиям времени и к своим 
nонятиям о нынешних возможностях и задачах фильма. Третьи
в смесях, подчас самого неожиданного свойства: отвергал поэтическое 
Iшно Iшi;: целостный стиль и все же включая его языковые элементы 
в ::шранное повествование ... Поэтическое Iшпо редко встретишь ныне 
в первопачальных <<чистых>) формах, обычно оно становится компо
нентом, одним из компонентов, входящих в синтез современного 

фплыrа, делающий условным,; практически затрудненным, если во
обще возможным, разделение кино па по<Jтичесн:ое и прозаическое. 

По опыт и традиции <<стихотворства>) в кинематографе 20-х годов в 
музей не сданы1 они живут и действуют. 



ТРУДНЫй ПЕРЕХОД 

В работах западных киноведов поэтическое кино 20-х годов 
nередко рассматривается как некая замкнутал структура,; которал 

могла бы и дальше спонтанно развиваться в условиях свободы твор
чества. При этом игнорируется тот фант"; что советское кино 20-х 
годов - это не только <<Броненосец <<Потемкию> и <<Мать» .• : но и 
<1Третьл Мещанскаю> Абрама Роома (<<Кровать и софа>> - в зарубеж
ном прокате},, фильмы Якова Протазанова1 Фридриха Эрмлера и дру
I'ИХ Iшнематографистон,: относлщиесл к психологически-бытовому 
направлению. А главное, не учитывается тот факт,, что поэтический 
фиаьм рожден вполне определенным сочетанием социальных и кинема
тографических обстоятельств. В лучших фильмах 20-х годов вопло
тилось поэтическое ощущение революции. Обалипе этих фильмов 
связано с их первооткрывательсiюй ролью. В своей Iшассической 
форме они не могли бесrшнечно повторяться, даже при разнообра
зии усовершенствованных вариантов. Новое время требовало новых 
песен. Не потому, что старые оказались плохими,, а потому, что 
остановившеесл искусство неиэбешно тусюrеет в самоповторах. 

В марте 1928 года состоллось Всесоюзное партийное совещание 
по 1шпематографии. По поручению ЦI\ ВКП(б) его открыл секретарь 
ЦК С. В. Косиор, с докладом <<Итоги строительства кино в СССР и 
задачи советской кинематографии>> выступил А. И. Криницкий. 

В своей вступительной речи Косиор говорил о необходимости 
рассматривать кино I\ai\ орудие воздействия пролетариата па пепро
Jiетарскую часть населения. <<Мы не умеем,.- уназывал он в этой 
связи,- нашу идеологию, коммунистическую, пролетарсную, пре

подносить в такой форме, в таком виде,; чтобы она с интересом 
смотрелась,; чтобы она сама по себе не была просто аi'ИТI\ОЙ, а 
чтобы путем худошественного офрмления действительно воздейство
llааа на широчайшие массы крестьянства,, рабочих и т. д.>> 1 • 

В докладе Криницкого :и в выступлениях участников совещания 
подчеркивалось, что советсное кино немало сделало для худоа;ествеп

ного воплощения реноJiюциопной борьбы рабочих и крестьян. Хуже 
обстонт дело с отражением социалистического строительства, твор

ческой работы страны в переходвый период. Если и появляются филь
мы о современности, то в осповном они посвящены пробломам быто
вых, семейных, личных отношений (<<Третья Мещанскаю>, <<Ухабы>>, 
<ltl\ена>>,<<Парюксi\ИЙ сапошнию>, <<Катька-бумажный ранет>>, «Амою>). 
Тюшго рода проблемы привлекают внимание зрителя, они имеют боль
пюе значение для утверждения человеческих взаимоотношений,, оспо
щншых на припципах коммунистической нраnственности,, по лсно1 

1 Путь IШIIO. М., Теаrшвоuечать, 1929, с. 11-12, 
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что кинематограф не может только этими проблемами ограничивать 
свое обращение к современности. 

Особенно острая дискуссия на совещании развернулась вoi•PYI1 
задач борьбы за массовость кинематографа,; за расширение его зри
тельской аудитории. 

В докладе КриниЦI{ОГО сообщалось, что количество кинозрителей 
в стране выросло до 200 миллионов в год. <<Броненосец «Потемкин>> 
посмотрело 2100 000 человек,; <<Третью Мещанскую>>- 1 260 000,1 

<<Мисс Менд>>- 7 960 000. Это немало. Но,, продолжал Криницкий, в 
Америке каждую педелю через кино проходит 50 миллионов зрителей. 
И потом: фильмы советского производства дали за тот же период 
дохода меньше~ чем заграничные. Эти цифры не могут не беспокоить 
партийную общественность и кинематографические организации. 

В анализе и оценке названных докладчиком цифр,_ в определеnии 
выводов,; какие надлежало сделать,; участники совещания разош

лись. 

Еще в ходе подготовки к совещанию деятели РАПП обрушшшсь 
на <<Совкино>> с резкими нападками. Один из лидеров РАПП В. Нир
шон залвил на комсомольской дискуссии: << ... Будем бороться с поли
тикой этой организации,1 которал хочет наше советское кино превра
титЪ в отросток международной буржуазной кинематографию> 1 • 

В таком же духе он выступил и на самом совещан:ци. Его поддержали 
Авербах, Мещеряков., Костров., Крылов, утверждавшие1 что <<Совкино>> 
тянет нашу кинематографию назад,; низводя ее на уровень западно
европейской халтуры. При оценке положепил в советской кинемато
графии часто применялись слова <<Кризис>>,; <<загнивание», <<упадою> ... 
Jlинил <<Совкино>> характеризовалась как порочнан,, мелкобуржуаз
ная, ориентирующался на мещанские вкусы. Говорилось и о том, что 
в <<Совкино>> коммерческие интересы преобладают над идеологичес
кими. 

Нельзя сказать,; что руководство <<Совкино>> не давало основа
ний для критики. На совещании не раз упоминались <<Путь в Дамасю>,; 
<<Яд>>, <<Рейд мистера Ллойда>> .• : <<Ваша знакомаю>,; <<Чашка чаю> - их 
выпуск свидетельствовал об ослаблении требований к идейно-худо
жественному качеству кинопродукции со стороны руководителей 
<<Совкино>>, передко заменявших принципиальные решения компро
миссными. Руководители <<Совкино>> заняли недостаточно четкую,. тоже 
номпромиссную позицию и на самом совещании. Нужно создавать}) 
говорили они, картины идеологически выдержанные,. воспитывающие,; 

по рядом с ними могут существовать и просто занимательные: забо
та о занимательности~. о привлечении зрителя фактически отрыва
лась от идеологических задач кинематографии. 

1 Путь кино, с, 217., 
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Все эти ошибки и недостатки репертуарной поJiитики нуждались 
в исправшшии. Но уничтожающая критика <<Совюшт> со стороны 
рапповцен могла только посеять смятение в умах. Тем бoJiee что 
IJ их выступлениях требование идеологической выдержанности и 
цеJrенаправлевности кипо фактически противопоставлялось реальным 
аадачам формирования репертуара с учетом зрительских интересов,; 
аадачам борьбы с зарубежным кино путем создания увлекательных 
сонетских фильмов. И Косиор вторично берет слово,: чтобы вапра
Iшть дискуссию по нуашому руслу: <<Я с величайшим ужасом смотрю,_
обращаетсл он к участникам совещания!- на гражданскую войну, 
которую здесь ведут лучший передоnой отряд ваших писателей и 
<<Совкинт> 1 • И дальше: «Линия у нас может быть только одна: 
ориентировка кино па рабоче-крестьянские массы,; продвижение 
юшотеатра в глубь этих масс>> 2 • 

Задачи, вокруг которых шла дискуссия на партсовещавии, живей
шнм образом интересовали и занимали творческих работников 
юшематографии. У них тоже было ощущение,: что советскал кинема
тография недостаточно антивпо, недостаточно действенно боретел за 
маесового зрителя, что перестройка кинематографии навстречу 
1ювым требованиям жизни осуществляется медленно. 

Существует документ <<Партийному совещанию по делам кино. От 
1руппы кинорежиссеров» 3 • Подписавшие его Г. Алексапдровt Г. Ко
ншщев,. А. Трауберr·, А. Попов, В. Пудовкин,: А. Роом,; С. Эйзен
штейн, С. Юткевич поставили перед партсовещанием вопрос об уси
шшии партийного руководства нинематографиейt о более целеустрем
лошюм планировании и организации производства фильмов. Нужен" 
говорилось в обращении кинематографистов,. специальный орган, ко
торый проводил бы партийную политину в кинематографии. Такой 
орган, как известно, был создав - Комитет по кинематографии при 
Совете народных комиссаров СССР. Председателем Комитета 29 лнва
рн 1929 года назначается видный партийный деятель Я. Э. Рудзутак 
(Н. И. Пудоюшн nошел в состав Комитета). Комитет разверпул боль
шую работу по организации и развитию фильмопроизводства, по объ
е;(rшепию усилий советских кинематографистов на выполнение за
д<РI, поставленных партией. 

Однако переход I> новым задачам, к практическому выполнению 
рl'rиений партсовещания не был и не мог быть легким и длл самих 
ютематографистов. При одинаковой заинтересованности в расшире
НIIН зрительских аудиторий разные кинематографисты по-разному 
ПОJII!Мали пути н: такому расширению. В кинематографической среде 
Ti),;;e ne обошлось без увлечений и крайностей раnиовекого толка. 

1 Путь RИИО, С. 174. 
2 Там же, с. 176. 
~ Пудовпип, т, 2, с, 355-356, 
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В апреле 1929 года режиссер П. Петров-Бытов заявил па совеща
нии в <<Совкипо>>: <<У пас пет советской кинематографии». Рассуждая 
в стиле самых радикальных рапповцев и отражая экстремистские 

настроения,; захватившие определенную часть Ассоциации работни
ков революционной кинематографии (АРРК),; он утверждал: <<Если 
художник не вышел из рабоче-крестьянской среды, он не может пра
вильно ее изображать,, а на 96% наши режиссеры - это люди чу
жие1 эстеты,; которые должны наполнить свою творческую личность 

новым~. советским содержанием>> 1 • 

Претендовавшие на крылатость слова <<у нас нет советской юше
матографию> Петров-Бытов сделает заголовком статьи,; утверждав
шей,, что 120 миллионов рабочих и крестьян не пойдут под знаменем~ 
нанотором написано: <<Стачню>.,; <<Броненосец <<Потемнию>., <<Онтябрм.~ 
<<Маты>.~: <<Конец Санкт-Петербурга>>.,; «Новый Вавилою>,: <<3венигора>>~ 
<<Арсенаю>. Нам нужны,; продолжал свою мысль Петров-Бытов,: прос
тые, реалистичесние, с простой фабулой и сюжетом картины. Если они 
обращаются к нрестьянам,. они должны говорить родным, задушевньщ 
языком - о норове .• ; заболевшей туберкулезом, о грязном хлеве, ното
рый надо переделать на чистый ... Каждая нартипа должна быть поле
зной,, попятной и родной миллионамt иначе грош ей цена. 

Это была установка на опрощение кинематографа,. фактичссни 
отвергавшая преемственность традиций революционного искусства. 
Но вопрос о массовости,: доходчивости кинематоГрафа,: его <<созвуч
ностю> настроениям рабочих и крестьян,, который ставился Петровым
Бытовым вульгаризаторски,; не был праздной выдумкой. Его выдвига
ла сама жизнь. И его надо было решать1 разумеется освободив от 
вульгаризаций в стиле Петрова-Бытова. 

Из истории известно.,: что зрительское восприятие ранних филь
мов Эйзенштейна.,; Пудовкина, Довженко было неоднородным. Своей 
поэзией они передко увлекали и такого зрителя,: который делу 11х 
героев не сочувствовал,: революционных идей не принимал,- фейхт
вангеравекое описание (в романе <<Успею>) колдовсного воздействия 
«Броненосца <<Потемкию> на немецкую буржуазную публику весы.ш 
симптоматично в этом смысле. Но естественно,: что на революционно 
настроенного зрителя они действовали сильнее.,; <шолифоничнее>>. 
Тут возникало больше ассоциаций, зрительсние переживания приоб
ретали более личный характер: в восприятие фильма зритель вк.J:а
дывал не только любовь к искусству, чувство прекрасного, но и 
свою биографию,_ свой опыт,; . свою причастность делу.t за !\ оторое 
борются герои фильма, свою ненависть к их врагам. 

Такого рода различия в эстетичесном восприятии являются пря
мым продолжением элементарных жизненных закономерностей. Пред
ставим себе равнодушноl'О обывателя.,: который в :Моснве 1926 rода 

1 <<Нnно>>, 1929, 1 мая,. 
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JJСТречает девушку в красной косынке. Для него I<расная косынка -
просто головпой убор: иногда к лицу, а иногда и не идет обладатель
шще. И представим себе при такой ще встрече чувства недавно 
демобшшзоваппого из Красной Армии рабочего человека или 
зарубеааюго пролетария, впервые приехавшего в Москву. Понятия 
<н< лицу>) или <ше к лицу>) для них, как мы понимаем, тоже существуют, 

но сколыю сверх этого мыслей и чувств вызовет у них красная 

косынка - не толыю I\ai\ простой головпой убор,, а и как некий 
зню\ принадлежности девушни нашему революционному делу! Тююй 
зрнтель легче, полнее охnатывает внутренний смысл поэтического 
образа, монтажные фразы фильма быстрее провращаются в эмоцио
ШI.'IЫIЫС импульсы пере;яиваний - у него есть душевная готовность 
отреагпровать на движения и повороты метафоры, есть необходимый 
дая этого запас идей и эмоций, усl\орлющий движение чувства и 
мыс.тш в направлении, заданном революционным художником. 

Естественно, что в восприятии фильма играют свою роль не 
то.'Iы;о мироощущение, убеждения зрителя, но и его эстетическая 
ПОДI'ОТОВЛеJШОСТЬ. В ЭТОЙ СВЯЗИ СТОИТ УПОМЯНУТЬ, ЧТО СОЗДатеЛЯМ 
:кшюэпоса была свойственна определенная наивность, так и хочет
ся сна;щть - святая наивность во взаимоотношениях с аудиторией. 

Их обращение к языку метафор и поэтических обобщений было оспо
:uано на той предпосылке, что переживапил художника, настроенно
I'о на волну революции, свойственное ему поэтическое вИдение 
жизни могут и должны быть синхронизированы с переживапиями 
зрительених аудиторий. Считалось, что зрители эмоционально го
'l'ОВЫ к тому, чтобы на лету схватывать смысл ленты в бурном по
токе ее коротких кус.I\ОВ, IIIOIIТaжнo сводимых в поэтические обра
зы. Увдечение мощью реводюции, романтиi\а социального мышдения 
худошнина транспонироnаJiись на эстетику ф1шьма и психодогию 
его восприятия: ееди я тю\ вижу изобрю.1;аемую жизнь,, так ее по
юtзываю, значит, и зритеди увидят ее тапой а\е, точно так же бу
дут переживать и вошюватьея. Подобным расчетам не хватало 
рРализма. Ведь многие зрители той поры, когда выходиди на экран 
uе:шкие ревошоционные фильмы, еще не бьши готовы к восприятию 
эп1х фиJiыюв во всей их поэтической :многозначности. Не быди го
товы пдеодогически: не обдадади ддя этого необходимым уровнем 
рРВОJiюционной сознатеды1оети, чувством пошюй причастности деду 
социашiЗl\Ш. Не быди готовы эстетически: 1\ШОI'ОС.т.Iожность монтажных 
построений и поэтичес1шх ассоциаций, ритмическая подифоиия экран· 
ного действия, эпичесюrе изображения :масс при осдаблениости сю
аа~та :индивидуальных судеб - все эти черты и особенности фидьмов 
Эйзенштейна и Пудовкипа требоnади опредеденной переустановки 
зритедьсних привычек, зритедьских понятий об интересном и не· 
илтерееном кино, требоваJш повой кудьтуры восприятия экранного 
зрелища. В резудьтате при своем первом выходе на ЭI{ран знаме-
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питые,; всеми признаваемые и почитаемые ныне фильмы настоящего 
успеха не имели. И если изучать не кинематографические мифы, а 
реальную историю советского кино.li не надо об этом стыдливо у:маJI
чивать. 

В статье <<Продукция советской кинематографии с точки зрения 
ее идейного содержанию} (опубликованной в газете <<Кино>} 31 янва
ря 1928 года) А. Луначарский писал: 

<<Обыкновенно замалчивается, что <<Броненосец <<Потемкин» у нас 
никакого успеха не имел. Я помню,i какое странное впечатление 
получилось у меня,; когда л прИIIIел в первый театр Совкино на 
Арбате_, обклеенный мягкими реклаиамиt превращенный внутри в 
нечто вроде корабля,; со служителями,; переодетыми в матросов,1 
и когда н нашел зал на большую половину пустым. Это было почти 
в самом начале показа <<Потемкина>}. Только после того как немец
кал публика приветствовала эту вещь,; <<Потемкина» стали снова да
вать у нас . .Колоссальная реклама,. так сказать,. даром данпал нам 
за границей, привлекла внимание к <<Потемкину>}. Всякому захоте
лось посмотреть картину, которая дала нам первую победу на за
граничном кинорынке. Предыдущая и очень хорошая картина Эйзен
штейна <<СтачКа>} - провалилась всюду,. в том числе и в рабочих 
нварталах. ИзумитеJiьпал <<Маты} Пудовкина,. настоящий шедевр 
русской кинематографии,. прошла в Москве оче:ць тускло11 и толыю 
провинция несколько поддержала картину>} 1 • 

Очевидно,. для того, чтобы привлечь повышенное внимание нинема
тографистов к проблеме зрителя, А. В. Луначарский явно несколько 
заостряет главную мысль своей статьи. Факты и цифры,. в том числе 
и те,: что вазывались на партийном совещании, показывают,1 что та
ких оглушительных провалов, о которых пишет Луначарский,. всо ;не 
не было: фильмы Эйзенштейна и Пудовнина собирали сотни тыеяч 
зрителей, а <<Броненосец>} собрал более двух миллионов. Другое дело, 
что их успех при выходе на экран не соответствовал их истинпо111У 

масштабу,. а весьма многочисленная часть зрительской аудитории 
не восприняла,; не оцепила всей силы,: всего художественного богат
ства этих фильмов. Тут действительно была заключена проблема. 
И притом очень серьезная, сложная. Отвергал вульгаризаторсние 
наскоки Петрова-Бытова на лучшие произведения революционной ни
нематографии 20-х годов, мы не можем не признать: поэтическое 
нино оставалось, по сути дела, искусством,, в основном рассчитанным 

на зрителей революционно сознательных1 эстетически проевещен

ных-на тех,: кто способен был уловить~ воспринлть,t перешить 
всю многозначность метафор,; все богатство символических олице
творений. Оно не могло захватить своей поэзией социально и эсте
тически неразвитого рабочего.t неграмотиого крестьянина из каной-

1 Луначарский о кив:о, с, 128-129,, 
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rшбудь российской глухомани. С нимt с этим зрителем.t надо было 
объясняться nо-другому - ne намеками и символами,; а конкретным 
рассказом о вещах, nопятных ему,. близких его жизненному оnыту,; 
и от этого конкретного, nопятного, близкого вести его (точнее сказать,; 
идти с ним) к обобщениям, R извлечению социалистического смы
сла из узнаваемых,. не раз встречавшихся жизненных фактов. 

Но вести его,; идти с ним,; а не nлестись в хвосте,: как nредла
J'ал Петров-Бытов! Разговаривать с ним на языке высокого револю
ционного искусства, развивая лучшие его традиции" а не начинать 

снова с азбуки агитфильма ранних 20-х годов! 
Вопрос о массовости кино,; о разговоре экрана с многомиллион

ным зрителем на nростом и доходчивом языке высокого искусства 

nриобрел на рубеже 20-х и 30-х годов особое значение. Прошла 
пора nервых революционных атак на буржуазию и ромаптиче
сюrх надежд па быстрые революционные nеремены во всем мире. 
Строителям социализма стало ясно, что иреобразование жизни на 
новых началах- процесс длительный, требующий уnорства черно
вой, будничной работы. Оnыт nрактического утверждения социализма 
на полях недавних сражений с особенной отчетливостью nоказывал,; 
что важнейшим условием глубоких социалистических иреобразований 
J! ши::ши общества является, как тогда говорили,_ nерековка человека,; 
перестройЕа его взглядов, морали,; психологии, восnитание комму
нистических убеждений и навыков ... нового отношения к труду и It 

товарищам по работе. 
Проблема nерековки, очень актуальная и в городе,_ особую остро

ту nриобретает в деревне. В 1917 году нрестьянин nолучил землю,, 
избавился от nомещичьей кабалы. В 1920-1921 годах была ликвиди
рована nродразверстка, совершился переход от военного коммунизма 

I\ повой экономической политике. Все это nривязало мужика к Со
ветской власти. Но и nосле nервых революционных иреобразований 
нрестьянской жизни в деревне сохраnялась частпая собственность 
па средства nроизводства,; значительпая часть товарпой nродукции 
се.1ьского хозяйства шла из деревни в город через рынок. Вnлоть 
до встуnления в колхоз крестьянин оставался мелким буржуа. Есте
ственно,; что nроизводственпые отношения в деревне па базе едино
личного хозяйства не сnособствовали восnитанию социалистической 
морали,: а в чем-то и nротиводействовали nролетарскому влиянию 
города. Да и nосле встуnления в колхоз нрестьяпин не становился 
автоматически социалистом - nонадобятся годы и годы работы 
nо-nовому, nрежде чем nод влиянием nрактического опыта коллектив

ного труда и воспитательного воздействия nартии_,; всего советского 
общества недавний единоличник приобретет навыки и взгляды 
I\0 .1лективиста. 

В этих условиях живое общение экрана с 11шогомиллиопной ауди
•трией выходило далеко за nределы внутрикинематографических дис-
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:куссий. Понимание социальной важности кино в его воздействии па. 
аудиторию,; стремление к духовному и эмоциональному диалогу е 

массовым зрителем должны были стать законом кинематографического 
творчества. 

Перестройка кинематографа требовала более тесных связей е 
современной жизнью, овладения новым жизненным материалом. 

В ноябре 1929 года наш венгерский друг, многие годы работав
ший в советсi<ой кинематографии, Бэла Балаш обращается к свош.1 
коллегам с открытым письмом. С чувством тревоги пишет он о том~ 
что советское кино теряет позиции на мировом экране, завоеванные: 

такими фильмами, как <<Броненосец <<Потемкиш>, <<Маты>.t <<Конец 
Санкт-Петербурга». 

Советская кинематография показала неимоверную историчесRую 
борьбу классов, борьбу пролетариата за власть. <<Гражданстшя вой
на закончена,- продолжает Бэла Балаш.- Мы больше уже не борем
ся за политическую власть, а заняты в упорной повседневной ра
боте реконструктивным социальным трудом, но мы заняты не толь
ко восстановлением нашего хозяйства, но и связанным с ним созда
иие.м. виутреипего iJyxoвnoгo обли~>,а социалистичес~>,ого челове;;,а. · 
Новое общество находит свое выражение также в мыслях п чувствах 
каждой отдельной личности. Каждый из пас становится други.>t че.Lо
ве~>,о.м.. Жизпеппые копфлu~>,ты коллек,тивпого человека совершептю 
другие. Это и интересует пас сейчас главным образюr. Действи.rt,: 
исторические .ilto.м.enты, в которых обпару:~JСивается челове/i нового 
общества. Спрашивается, почему вы не создаете таRих фи.1ьмов?>> J. 

Вопрос, который задавал своим коллегам Бэла Балаш, посп.;тся,1 
что называется, в воздухе. Перешедшая к практичеСI<ОЙ реалпзацпи 
своих созидательных и воспитательных задач революцпя оп>ры.'Iа 

новые возможности для развития и роста трудящейся массы, а это 
значит - для развития и роста Iшждой из составляющих ее едппиц. 
В условиях практического строительства социшшзма, внутренней 
перестройки миллионов людей" обретавших новое соЗiшнпе п новую 
мораль на лесах новостроек, с особой отчетливостью обнару;юша
лось,: что эпическим фильмам, воспевающим революционную массу на 
языке поэзии, часто не хватало конкретности и глубины в обрисовке 
индивидуальных харю<теров. Как правило, эпичесюrе филыiы не зна
ют, что такое психологическая детализация, подробное пселедава
нне переходов человека из одного состояния в другое. В результате 
этого часто остается вне экранного действия дrшлш<тика иревраще

ния социальных занопо:мерностей в мотивы человеческих дeiicтвnif ~ 
не исследуются индивидуальные оттенки в самих этих действнлх -
каждый раз особые, неповторимые, не охватываемые логикой преце
дептон, хоть и подвJiастпые общпм соцпаJiьньш закопо1.rерностяи. 

~ <<l\ппо», 1929, 19 ноября., 
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Н. 1tонцу 20-х годов теряет свою былую актуальпость тема при
хода человека в революцию. Социалистичес1ше переустройство ашз
ни становится делом liПIЛлионов людей. Для юшоискусства теперь 
необычайно важным было увидеть, понятJ,,_ раСI\рыть,_ что же про
исходит с человеком в процессе развития революции,; I\ai\ пован 

социальная ирактика влияет на его Jrичность и Kai\ новые начества, 

приобретенные им в борьбе и труде во имя социализма.~, в свою оче
редь ОI\азывают влияние па практпку. 

В новых историчесi\ИХ условиях особое значение приобретает 
переход юшоискусства от обобщенного образа революции,; от ее 
поэтического ощущения - I\ историчесни воtшретпому исследованию 
революционного развития действительности. От эпического изобра
жения массы - к показу личности, к углубленному исследованию 
индивидуальных характеров. От метафоричесi\ого языка - н язы
ну и стилю экранпой прозы, использующей монтажную образность 
нан один из своих компонентов. 

1\опечно, это не абсолютный зююн 1\аждой писательской биогра
фии, по лирические стихи особенпо охотно пишет юность. Зрелые 
I'оды писателя - это <<Фауст>>, <<Сродство душ>>, <<Поэзия и правда>>: 
биография Гете в этом смысле очень харюперпа I\Юt вполне типич
ная <<моделы>. 

Так и кинематограф. Оп не мог выражать развитие ревошоции 
год за годом на одной и той :ше ноте по::>тичесного воодушевления, 
с помощью одних и тех же или похожих метафорических обобщений. 
Эпоха требовала, чтобы ИСI\усство всматривалось в движение жизни 
в условиях, 1\огда сташ1 историей ледоходы рабочих демонстраций, 
бури сабельных атак и началось будничное строительство новой 
:жополпщи, нового быта. Опоха требова.тш нсследования харюп·еров 
и перемен в характерах, вшiJ\Iюшя к реальпостю1 быта и обстаноnюt 
n их двойной роли - фан:тора, влияющего на человека, и предмета 
прилошепия человечес1шх сил. Такому исследоnапию особенно J\ШО
го MOl' дать фи.т1ьм, в которо:-.1 общее существует в I\ОIШретном и выде
ляется пе прямыми ходами монтажных сопоставлений и поэтичесю-rх 
ассоциаций, а путем наi\оплешш впечатлений и наблюдений. 

Идеи и припципы <<фиJIЬJIШ харюtтероn>> зарождались, вьшристашш
зовьшались уже в 20-е годы. И не толы>о в творчесной праi\ТИI\е и 
теоретических работах сторопшшоn НИ11ематографа бытового на
правления. Они формироnались в процессе осllrысJrивышя произве

дений I\ипоэпоса, их сильных и слабых сторон. 
В 1928 году пояnдяется широно известный отзыв Н. 1\. Н'руп

СI\ОЙ об эйзенштейновском <<0I\тябре>>: <<Чувствуетсн при просмотре 
I\артипы <<ОJ{тлбры>,- пишет Надеrнда l{онстантиповнаt- что за
родилось у пас, офорj\шяется уже новое ИСI\усство - ИСI\усство, 

отобращающее ншзпь :масс, их пережиnания. У :Jтого ис1tусства -
I\олоссалыюе будущее. Филы1 <<0Itтябры> - нусон этого ИСI\усства 
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будущего. В нем много прекрасного>>. Но,. высоко оценивал <<0к
тлбрм1 Крупскал вместе с тем отмечает перегрузку картины мало
понятной массам симвошшой, увлечение показам масс, невнимание 
н: личным перещиванилм ... <<Неудачно изображение Ильича. Очень 
уж суетится он как-то. Никогда Ильич таким не быЛ» 1 • 

Еще резче оценивал решение образа Ленина в <<Октябре>> 
В. В. Маяковский. Он писал о том, как отвратительно было ему ви
деть, когда человек принимает позы, похожие на ленинские, и дела

ет похожие телодвижения, а за всей этой внешностью - пустота,; 
полное отсутствие жизни. 

Нерешенность многих проблем экранного воплощения индиви
дуального хараRтера отмечала :и профессиональная критика. Есте
ственно, что особую остроту критический разговор на эту тему при
обретал в тех случаях, когда речь заходила о фильмах, чьи сюжеты 
и жизненный материал требовали углублений в психологию чело
века. Характерен в этом смысле отзыв Б. Алперса о <<Старом и но
вом>> Эйзенштейна: <<Фильм торопливо обегает I{олхозы, останавли
вается на трагедии безлошадника, агитирует против раздела хозяй
ства, вскрывает бюроitратизм хозяйственных учреждений, связанных 
с обслуживанием деревни, увлекается работой сепаратора,: рас
сказыnаст о <<свадьбе>> породистого быка с I{оровой, показывает ра
боту тракторных колонн, рисует роль агронома в крестьянском хо
зяйстве и т. д. Это торопливое персчисление серьезных проблем 
деревенского быта не приводит R нужным результатам. Прежде 
всего при такой системе образов очень и очень многое остается вне 
поля зрения фильма. 

Вместе с тем и то( что захвачено в фильм,; поневоле оказывается 
показанным очень поверхностно,; в беглых зарисовках>> ~. 

Стоит сопоставить все эти оценки с суждениями самих Эйзен
штейна и Пудовкина.~; часто самокритичными,; чтобы понять: к кон
цу 20-х, а особенно в начале 30-х годов вопрос о новых сюжетах и 
новых принципах Эitранного воплощения правды приобрел повышен
ную юtтуальность и остроту. 

Как уже подчеркивалось,: во второй половине 20-х годов одно
временно или почти одновременно с экранными эпопеями Эйзен
штейна, Пудовкина,: Довженко создавались фильмы психологические,; 
бытовые, фильмыt авторы которых делали ставку на драму,; актера,; 
характер. Иногда они,; эти фильмыt сближались с киноэпосом,; как 
<<Обломон империю> Ф. Эрмлера-с его обобщениями,: какие достига
лись монтажными средствами,. или <<Новый Вавилою> Г. Козинцева 
и Л. Трауберга- с его метафоричностью и социальным размахом. 
Иногда существовали в стороне от <<столбовой дорогш>1 обозначен-

1 «Iiино~, 1928, .N2 Н. 
2 <<Лит, газ.», 1929, 4 ноября. 
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ной <<Броненосцеi1 <<Потемкию> и <<Матерью>>. А то и вступали в по
лемику с эстетическими принципа:ми и прю\тикой монтажного по
:этического кино. 

Достаточно сназать, что будущий постановщин <<Третьей Мещан
СIШЙ>> А. Роом уже в 1926 году, в пору работы над <<Бухтой смерти», 
настойчиво подчернивал, что настоящее кипо рождается там, где 
оно эмоционально насыщено и особое значение придает живому че
ловеку 1 • В дни, когда моптаж норотких н:усi\ОВ провозглашалсл 
1\улешовым, Пудовинным и Эйзепштейпом чуть ли не обязательным 
условием современности и революционности филыш, Роом снимает 
нусни по 80 метров, nолемически отвергая возможные обвинения в 
театральщине. Он строит свои фильмы на острых драма'rургичесних 
еюжетах, на развитии еложных человечееrшх отношений. Оп обра
щается н nробломам быта, мораJIИ, повседневной жизни людей мир
ного времени. 

Эти nроблемы привленают и Ф. Эрмлера- он ставит тание филь
мы, нан <<Rатьна - бумажный ранеп> (вместе с Э. Иогансопом), <<Дом 
в сугробах>>, <<Парижский саnожпию>. Выходят <<Девушна с далоной 
реrш>> и <<Мой сыю> Е. Червякова, «аi\терсние>> фильмы с отчетливо и 
подробно обрисованными индивидуальными характерами выпуснают 
Я. Протазапов, Ю. Райзман. 

Одним словом, фильм эnичесний, поэтичес1шй не был монополи
стом и в 20-е годы. Оп двигался в nотоке иснусства разных паnравле
пий и стилей. И можно было бы- такая возможность теоретичесни 
существовала -начать движепие н психологичесному фильму 30-х 
годов от тех фильмов, ноторые уже в 20-е годы выдвигали на первый 
план драматургический сюжет, актерсное воnлощение индивидуаль
ного харантера, вторжение в nовседневность с ее моральными и бы
товыми nроблемами. Можно было бы nолемически nеречеркнуть эсте
тину эпоса, язык nоэтического кино, чтобы они не мешали новому 
движению искусства. Но это была бы вульгаризация- совсем в духе 
Петрова-Бытова, это было бы самообворовыванием искусства, отказом 
от великого наследия. 

История кино не хотела и не могла облегчать свой путь схемами. 
Поэтический кинематограф, эпические фильмы не были отброшены 
в угаре полемик, хоть и были у них оппоненты, похожие на могиль
щиков. Опыт ниноэпоса 20-х годов стал живым достоянием Iшпе

матографии 30-х годов. 
Одпано переход к психологичесному фильму харю<теров осуществ

лллся прежде всего усилиями молодых мастеров. Сами же создатели 
юшоэпоса в фильмах, посвященных современпости, характерам со
nременнюшв, не одерживали таких же блистательных побед1 IШI<ие 
прославили их па весь мир во второй половине 20-х годов. 

! Сы.: <<Сов, энран», 1926, М 8. 
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Почему так происходило? Этот вопрос Эйзенштейн и Пудоюшн 
пе раз задавали себе и своим коллега11r. Ответы на него давались 
самые разные, что само по себе поиазыnало трудности и сложность 
нроисходившег о процесса. 

<<Тот фаi{Т,- говорил С. М. Эйзенштейн па Всесоюзном творческом 
совещании 1935 года,- что с окончанием граащансной войны мы ... 
впервые увидели весь размах того, в чем мы участвовали, может 

быть, еще не до 1\ОIЩа осознавал этот факт, паложил своеобразный 
отпечатан на паше отношение I\ материалу действитеJiьности. Соци
алыю-пспхологичесн:ую предпосыл1.;у I\ тому, что мы типажио в по

рядю-. неприкосповеппости воспринимали явления и людей нашей 
ревоюот~иопной действительности, я ют;у в том, что, вернувшись с 

гражд<:шСI\ОЙ войны, мы впервые встретились с этими явлениями. 

У пас nолей-неволей возшш пиетет при первой встрече, ноторый 

п определил наше стре11шепие не врываться, не перестраивать, не 

нидоиамеплть того, что мы изобраа>алю> 1 . 

Эйзенштейн считает, что он и его товарищи были пеиоторым об
разом па том же подожении, на нотаром потом оказадпсь попутчиии 

в литературе. Попутничества в кино I>ак отдельной линии не 
бы,тю, по попутничесний элемент отразился па самом стп.ле произве
дений - в фильмах выражалось лишь ощущение революции и взгляд 
все же со стороны. Ныне происходит новое сближение с действи
тельностью, связанное с ю<тивпым участием в жизни. Рождается 
жажда по-новому воплотить действительность. Эпичес1\ая форма, 
столь дорогая в начале советской нинематографии, становится уже 
отходящим явлением, нинематаграф обращается 1\ драматургическим 
формам. 

<< ... Мгновенная созерцательность,- продолжает Эйзепштейп,
I\Оторал характерна для типажного вИдения, перерастает в другое 
1\ачество, перерастает в изобра;I>еJше характера, в процесс станов
лепил характера, в раснрытие явлений уже в двитепии, а не в 
IIПIIOJ3CНIIocти созерцания... <<Молекулярная драма» сто.тшновений 
IIIOIITIOIOJЫX I{YCKOII разрастается в полноцепное столюювение стра
стей участников драмы, участиинов событий, а не то.пыю самих 
событий между собою, Hai< прежде» 2 • 

Оп готов признать J3IOIOJOCTЬ той работы, наиую ведут - на иных 
шшравлениях юшематографичесного творчества- его оппоненты. 
Но одновременно уиазывает на недостатоl< культуры иипо в новых 
фи.пышх (не только в сравнении с лучшими произведениями поэти
чееного юпю 20-х годов, но и с точии зрения тех требований, иаиие 
ю.тдвигаютсл самими <<бойцами второго периода>>). С <<Чапаева», счи
тает Эйзенштейн, может начаться новый этап - сиптез достиже-

1 За большое юшоискусстnо. М., 1\инофотопздат, 1935, с. 27. 
2 Там ше, с. 28. 

132 



ний поэтичссного нино и новых отнрытий кинематографа1 работающе
I'о в области драмы. 

Вряд ли мы сейчас согласимся с Эйзспштейном, ногда он говорил 
о <шзгляде со сторонш> и попутничесном эле:мепте n его и Пудовни
на работе - тут он допуснает явный перехлест в саыонритине (оче
nидно, не без влияния самой атмосферы совещания 1935 года и свя
зшшых с нею настроений). По соображения Эйзенштейна о различиях 
н да;1;е столюrовепиях двух нинематографичесних эпох имеют сущест
nенное значение для понтн-rюrия Iшнопроцесса. 

Песнольно по-иному объясняет свой и Эйзенштейна творчес1шй 
нризис на рубеже двух десятилетий Пудовкии (хотя в его объясне
IIИЯХ и есть совпадения с эйзенштейповскими). Выступая в марте 
1 !)31 года па 1 Всеунраинском съезде общества друзей советского 
юшо, Пудовкии ставит вопрос, что называется, в лоб: почему масте
ра замечательных нартип нынче то и дело срываются? Причина, счи
тает Пудовюпr, заюrючается в отрыве от действителыrости. В шизпи 
J.аждоднешю появляются новые явления, ноторые нельзя понять по 

аналогии с вчерашним днем. Появились нолхозы. А 1\ТО и что о них 
знает? .. << .. .1-\ю\ую бы тему мы ни взяли в наших условиях,- про
доюнаст Пудовкин,- она является пастольно сло;ююй и пеизученпой, 
что реааюсеру необходим очень большой период ДJШ того, чтобы под
I'отовить себя к этой работе. Ведь вопрос ну;юrо изучить, войти 
во всю его глубину. Более того, режиссеру пу;юю по-настоящему 
связаться с той массой, с Iюторой он должен прорабатывать всю 
Itартину>> 1 • 

В этой связи Пудовнин сообщает участникам совещания: оп хочет 
пе просто ставить ю1ртину о Нрасной Армии, а <<работать по Jrишнr 
Ираспой Армии:>>. У него имеется сценарий о будущей войне и пашей 
обороне. В другом сцепарии раскрываются различия между армиями, 
J\апиталистичесной и нашей. Работается еще одтrп сценарий - о 
проблемах Осоавиахи:ма. Чтобы эта IЮllшленсная работа <шо линии 
1\расной Армию> была плодотворной, основанпой на знании :;r.;изни, 
оп связался с 11:распоармейсной общественностью, пзучает :материал. 

Нан :мы знаем из биографии Пудоюшпа, ни один из упомянутых 
сценариев, ни один из замыслов, о которых оп говорил па сове

щании, не бьш реализован. Но замыслы были, сцепарии или наброс
ЮI их были. Очевидно, и само обращение сразу 1\ IЮСI\ольким тема и 
п недоведение замыслов до 1\ОIЩа тоже отражали по-своему трудно

сти режиссера, оназавшегося кан бы па распутье. 
Вспоминая позднее об этих трудностях персхода н новой тема

пше и стилистиi\е, Пудовнин не раз подчеркивал: выросла созна
теJIЬJюсть работнинов советс1щго нино, но этого ОI\азалось :мало -
истинному худошнину помимо IШижного знания совершенно необ-

J Пудов-кип, т. 3, с. 292. 

133 



ходимо непосредственное общение с действительностью; живой че
ловечесн:ий харю~тер, живые отношения между людьми нель.зя созда

вать на э:кране, если не изучишь их в действительности. Тот же :кол
хоз - совершенно новый для :кинематографа жизненный материал -
нельзя nоi\азать с nомощью nоэтичес:ких обобщений, :ка:кие исполь
зовались для изображения революции. Значит, нужно не тольно 
изучить новый материал, по и преодолеть инерцию вчерашнего сти
ля, найти новые художественные формы для :кипематографичес:кой 
обработ:ки этого материала. · 

Поис:ки перехода о:казались сложными, многоступенчатыми. Они 
начались фю\тичес:ки сразу же после завершения работы над фильмом 
<<Потомо:к Чингис-хана>>. Уже в беседе <<0 язы:ке сценарию>, состояв
шейся в :конце 1928 года, обозначился nересмотр неиоторых из ра
нее найденных nринципов кинематографичесиой обработ:ки действи
тельности. Так, по ходу беседы Пудов:кин вспоминает о том, что 
за три года до этого он с полной убежденностью и уверенностью 
в нужности своей работы пытался учить начинающих сценаристов 
<<мыслить зрительными образамю>, излагать содержание сцепария 
надрами. После того :каи появились <<Броненосец <<Потем:кию> и <<01\
тябрь», принесшие иинематографу целый ряд новых изобретений,; 
кинематограф nерестал <<Изображать» и начал <<говориты>. С небыва
лой ясностью обозначились значение и огромная сила строгой рит
мизации монтажных построений. 

Вслед за проблемами ритма в пудовкинских исканиях выдвигают
ся проблемы <<монтажа времени>>. Впервые Пудовкип заговорит о них 
в статье <tТворчество кинорежиссера>> (1929): 

<<В <<ПотоМI{е Чингис-хана>> я попробовал монтировать угрожающий 
поворот солдат с винтовками из иусков, снятых замедленной и уско
ренной съемкой. Теnерь мне ясноt что за использованием этого 
приема большое будущее>> 1 • 

НеСI{Олько позже - в статье <<Время крупным планом» - он рас
скажет (а потом в лекцииперед студентами ВГИR 19 октября 1930 года 
и в докладе в культпросветсекторе <<Совкино» 19 де:кабря того же 
года повторит свой рассказ), Kai\ пришла к нему мысль об исполь
зовании <щейт-лупы>>, о <<крупном плане времени>>. 

Однажды Всеволод Илларионович задержался па заседании во 
Дворце труда. Шел дождь. Дождевые струи разбивались о стекло,. 
I~юши разлеталисЪ по всему подоконнику. Пудов:кин, благо делать 
было нечего, внимательно следил за движением и ритмом разлетаю
щихся капель. Дождь :Кончился. Пудовкип вышел на улицу. Rаиой-то 
по пояс обнаженный человек косил траву. Сильный человен, бJiестя
щая от дождя трава та:к хороши будут на энране, подумал режиссер. 
Косец взмахивает один раз, другой раз :косой, аппарат увеличива,. 

l!. Пудовпип, т. 1, с. 150. 
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ет с1юрость как раз тогда, когда коса поднимается кверху и на 

нее ложится блик солнца. Затем- замедление. Потом- снова нор
мальный взмах, коса подходит к траве, касается травы, и аппа
рат сиимает с максимальной СI{Оростью, на 200 кадров, как трава, 
роняя I{апли, падает в быстром движении и замедленно Jюжится 
на землю. Затем снова движение косы, игра мускулатуры в пле
чах ... Эти три момента- падение травы, блики солнца на I\oce и 
мускулатура носца - выхватывает рапид-аппарат и несколько задер

живает на них внимание зрителя, чтобы дать ему возможность по
чувствовать ощущения, испытываемые режиссером: задержка во вре

мени усиливает впечатление. 

При этом важно, замечает Пудовнип, чтобы съемка рапидом де
лалась не только в том поряДI{е, в каном движется снимае~rый про

цесс. Нужно помнить, что правильному, точиому и ясному :ионтащ
ному изложению должеп непременно предшествовать очень точный,; 

очень внимательный, глубоко осознанный и хорошо аргументпрован
ный анализ явления. 

У нас, подчеркивает Пудоюшн, со словом <<монтаж>) обычпо ассо
циируют тот последний момент, I{огда человек снлеивает уже гото
вые снятые куски. Это глубоно неверно. Если мы будем принимать 
монтаж как момент кинематографичесi{ОЙ речи, кинематографичесно-
1'0 языка,_ мы поймем, что, по существу, монтаж должен предшество
вать самой съемке. Если режиссер и оператор будут снимать мате
риал случайно, без определенного, точпоiо, подготовленного плана,1 
то у них этот материал «ne снимется», то есть не получится яс

ной преемственности, ясной, связанпой линии. Вопрос о монтаж
ной разработне перед съемкой - это вопрос необычайно острый и 
важный. И он имеет большое значение для восприятия энранного 
зрелища. 

В нартине, особенпо в художественной, действует своеобразпая 
форма гипноза. Здесь играет большую роль ритм монтажа. Ногда 
приходится строить картину, то не начинаешь сразу же с чего-то 

сильного; сначала дается ряд плавных моментов, затем происходит 

нарастание, которое потом доводится до максимума, потом опять 

дается отдых зрителю, потом опять новый максимум нарастания, и 
таким образом идет вся нартина, то есть она идет не по ронной 
линии,_ а всегда имеет каную-то более или менее закономерную кри
вую. 

В художественном фильме иногда бывают такие моменты, Богда 
необходимо нарушить зрительское восприятие ровного и гладкоiо 
течения события, во всех своих элементах ясного. Допустим, про
исходит пожар, ужасный случай на улице, автомобильная катастро
фа. Для тоiо чтобы привести зрителя в TaJ{Oe состояние, в I{ai{OM 
бывает он при реальпом пожаре или катастрофе, нужно с помощью 
моптажа коротких I{усков вызвать растеряпность1 ощущение неяс-
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ности. Внимание человека перебрасывается с горящего окна на го
рящую дверь, потом на кричащего человека и т. д. Все это делает
ся в почти хаотическом порядке, создает на экране неразберихуt 
беспорядочность, вызывая эмоциональное возбуждение зрителя. 

На основе разнохарактерных наблюдений и размышлений, перво
толчок которым дaJia сцена косьбы травы перед Дворцом труда, Пу
довкин делает вывод о возмо;1шости с помощью <<монтажа временю> 

приближать к себе даJiеное и задертивать близi<ое. 
Крупный план, как известно, отбрасывает лишнее, копцентрирует 

внимание на иу;1шом. Так же мощно поступить и со I3ременем: сосре
доточиваясь на детали процесса, человек замедляет его СI\Оросп. 

n своем восприятии. На этом и основывает Пудовкип использование 
<щейт-лупьп>: короткий 1\усок, ею снятый, может помещаться между 
двумя длинными, сосредоточивая па капой-то :момент в нужном месте 
внимание зритеJlя. Длительные процессы, поиазаиные на ЭI<рапе мон
тажом кус1шв, енятых с нсодшшковой скоростью, получают своеоб
разный ритм, особое дыхание, делаются живыми- им придаетея ii.:и
вое биение оценивающей, отбирающей и уеваивающей мысли. 

Исследуя возмо;rшости приема, Пудовкип думает не тольно о тем
повых изменениях, ню<ие динтуютел самим харю<тером снимаемой 

сцены, сноростыо движения внутри 1\адра, по и о ритмичесном соче

тании куснов, в 1\оторых может и не быть ниню~ого двюнения. Соче
тание это идет по смысловой линии; чередование нусков, создающее 
ритмический ход, впечатляет 1\ai\ самодовлеющее целое, не связан
ное и не ограниченное движением внутри надра. 

Незадолго до своих выступлений о монтаже времени Пудовюш 
nетречается с Александром Ржешевсним. Это случилось в тот вечер, 
ногда Ржешевс1шй читал наброски своего нового сценария о Первой 
l\онпой. Чтение Gьшо необычным, сцепарий - нетн:иданпым, пора
щающим своей папряженной ;нrоционалыюстью и символикой (по вос
поминаниям присутствовавшего па чтении Голош1и, Ржетевекий 
самой манерой чтения <шмитироваю> стиль сценария). Пудовнин бы.тr 
увлечен и понореп. И I\Огда Ра>ешевсRий зананчивает свой следующий 
сценарий, <<Очень хорошо :шиветсю> (конец 1928 года), Пудовкии ре
шает ставить по не~1у фильм (съемки начались весной 1929 года). 

Чтобы понять причипы этого решения, обратимся н статье <<0 ни
нематографичеСI\Оl\1 сцепарии и о Ржешевском>>. Статья была написана 
в разгар работы над фильмом <<Очень хорошо шиветсю> - в сентябре 
1929 года. Состоящая более чем напоJiовину из цитат и переСI\аза 
сценариев Ршешевского, она не была oпyбJIИI\OBIOia (очевидно, у Пу
довшша, занятого фильмом, не было времени ее доделать). Тем не 
менее она многое объясняет в очередном увлечении Пудовшпш, 
дает довольно полное представление о тогдашних его умонастрое

ниях и творческих исJшпиях - недаром Пудовкип через год вернется 
I\ основным идеям статьи в другой своей работе, <<Творчеетво, ли-
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тература,. кино>>, опублююванной в щурнале <<На литературном 
посту>> (М 5-6, 1930). 

В начале статьи llудовюш довольно подробно анализирует свои 
чувства, nереживания и мысли nри первой встрече с Ржешовсюп.t: 
сценарий Ржетевеного оставил своеобразное, пезпахомое до того 
впечатление. При чтении он волповал, I\ai{ волнует литературное 
про изведение. 

Авторы обычных едепарпев не думали о TOlii, что их материалом 
является слово и что именно словом они дошiшы передать реа;иссеру 

тот Rо11шлекс lltыслей, ощущений, который впоследствии получит зри
тель. Сценарий строился нах простой перочень чередующихся надров 
будущей картины. <<Это, я думаю,- пишет Пудовюш,- происходило 
nотому, что тогда все внимание кинематографистов было остро со
средоточено на примитпвнейшпх вопросах монтажного оформления 
хартины. Внутреннее содержание I{артины, область ее идейных ycтa
liOBOR, оперирование понятиями цешшом ложились на сюжетную 

т;анву. Режиссер работал!: главпьш образом, над простейшимп зада
чами: описательного монта;.I\а>l 1 • 

Сцепарий вчерашнего типа давал лишь схему, техпичеснпй план 
съем<нс Его автор занимался, в сущности, режиссурой - то, что дол
;юrо было делаться ре;.юiссером перед самими съе11шами, делалось еще 
задоJIГО до их начала. В результате - недостаточно точное и глу
бохое ощущение решиссером работы сценариста и 1\aJ{ следствие 
~того появление в фштьме иных трат{товон, иных смысловых уста
новон, а в наних-то СJiучаях и порча произведепия. У Ржетевеного 
яроR и отчетлиn образ, создаваемый силой cJioвa. Ржешевстшй cмeJio, 
не стесняясь ставит реа;иссеру задачи, точно определяя их ~мо

циопальпую и смысловую сущность, но не предугадывая их зритеJIЬ

ного оформления. Сцепарий Р.шешевсrюго режиссер мож:ет поставить 
ху:н;е или лучше, но он не может сделать <<совсем не та>>. 

<<Его вещи,- продош-нает Пудовнин,- всегда пронинпуты ношr
тпчесной паправ.чеппостыо, и бoJiee того: ~та направленность, пре
ломдяясь в творчесном плане, превращается в гдубохое и ш:ироное 
<<ощущение>> нашей советсн:ой действительности. Его пафос - не 
ложный пафос <<ai'IIТШPI, а настоящий волнующий подъем, тот удrшп

тельный подъем, поторый когда-то - в дни Онтября и граilщапсiИЙ 
войны - с невероятпой сшrой звучал n речах ораторов и двигал ог
ромные массы па подвиг>> 2 • 

Сцепарии Ря\ешеnсi\ого приnленали Пудовкипа не тольно стзоим 
направлением, пафосом, но и стилем: нороттпrе, то Hai\ будто ну
вырнающиеся и внезапно останавливающиеся на месте, то лс.пыхива

ющне, то длите.тrьпо и напряшенно nытнгивающиеся надлисп сразу вы-

1 ПуfJовющ, т. 1, с. 70. 
2 Тю1 же. 
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бивают тебя из привычного ощущения, какое испытываешь при чтении 
сценария. Ржетевекий пе описывает сцену за сценой, выстраивал 
для действующих JlИЦ связный ряд движений, стшадывающихся в по

следовательное развитие сюшета,- люди у него появлнютсл внезап

по, Kai{ взрывы снарядов, и исчезают тю\ же внезапно. В описании 
сцепы оп часто оперирует словами, ноторые не обозначают никакого 
зрительного образа. Ршешовсний: не пытается написать для ре:ншс
сера :монтю1:шый план съемюi. Самое важное для него - острый и 
чепшй ритм, создаваемый чисто .'lитературны:ми.приемами и дающий 
последоватеJIЫlЫе толчi{И эмоционаJIЫIЫЫ движениям. 

Уже из этих харю\теристик видно, чем заинтересовали Пудовнина 
сценарии Ржешевского. Сценарная литература к нопцу 20-х годов 
достигла довольно высоких степепей профессионаJIЫiого мастерства. 
Прошла пора, ногда писатели отнрывали кинематограф в его специ
фических возможностях и особенностях. Теперь работающие дш1 кино 
литераторы достаточно уверепно владели иснусством построепиа 

сценария и фильма, вкшочая llюнташ. Настолыю уверенно, что мон
тажные переходы, стодiшоnепия и сцешншия, смена планов, ритмы,. 

панорамировапие, освещение самым скрупулезнейши:м образом опре
делялись уже на сценарной стадии работы над фильмом. В резудьтате 
сценарий, сведенный к точно сшшнированпому перечию кадров и 
планов, многое приобретал в своей кинематографичности, техпиче
СI{ОЙ отработанности, но немало и терял - с точки зрения охвата 
жизни, выяшiсния подтшtстов и вторых пдапоn, обрисовки среды ... 
Короче говоря, сцепарий стал слипшом <<техничныМ>>, недостаточно 
эмоциональнымt недостаточно богатым мотивами и нрасками живой 
жизни. 

Эмоциональный сценарий появидся I\aK реюiция на сцепарий <<тех~ 
ничесюiЙ>>. Для Ржетевекого было характерно стремление заразить 
режиссера своим отношением I\ материаJiу, взорвать привычность 

технического персчисJiсния кадров и ш1анов оригинальным, эмоци

онально пасыщепным рассказом об изображаемом. Рл\сшеnский демон
стративно отходил от традиционных сюжетных постросний1 связывая 
эпизоды сцепария ходом мысли и чувств. 

<<При всем нссовершенстве его сценариев, при всей наивной ЭJiе
мептарности его литературпой записи,- справедливо подчеркивает
ся в <<Истории советского ннпо>>,- стремдсние раздвинуть рамнп 
сдожившсйся протокольпо-тсхничесiюй формы и и::шожить материал 
свободнее, сложнее и, rдавное, са:мостоятсдьнее - по праву выдс
дяет ero работы из массы сценариев второй половины 20-х rодов» 1. 

Не случайно, что имепно режиссеры поэтичесного склада (Пу
доюшн1 Шенгелая_, Ойзеiiiiiтейн) оказа.;шсь г:Iаnпыми поклопникюш 

~ Историн coneтeitoro юшо, 1917-1967, В 4-х т., т. 1, М., «Иснусстnо>>t 
1969, с, 465. 
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сценариев Ржешевс:кого: они и в сценарной основе фильма иСI\али 
импульсы, возбуждающие поэтичеСI\Ое воображение, ведущие :к широ. 
I\ИМ обобщениям. 

В увлечении <<эмоциональnым сцеnарием>> Пудоюшп nоnачалу не 
замечал его слабостей и педостат:ков, а они были. И происте:кали 
ош1 прежде всего из того nростого обстоятельства, что Ржешевс:кий 
часто шел прями:ком :к результату- :к эрительс:ким эмоциям, минуя 

Ca:tll процесс построения IШнематографичес:кого действия, способно· 
го эти эмоции вызвать. Ржешевсний стремился возбудить режиссер· 
СI\ую мысль, воображение, чувство эмоциональными толч:ками, но не 
давал необходимых опор для создания образной т:капи фильма, для 
выстраивания эн:ранного действия. Между исходными импульсами и 
:конечной целью во многих случаях пролегает у него пустая зона 1 
не наполненная художественно освоенными реальностями жизни. 

Авторс:кая речь сценариста развивается по занону субъеi\тивных 
ассоциаций, она часто разорвана и произвольна - подчинена с1шрее 
:капризам воображения, нежели логи:ке нинематографичесного дейст· 
вил, :копирующего или обобщающего действие жизненное. 

При первом зна:коl\IСтве с Ржешевс:ким, почти сразу же перешед· 
пюм в увлечение его манерой и стилем, Пудовюш не чувствовал,. 
не предугадывал всех трудностей, :ка:кие может принести <<эмоцnо· 
нальный ,сценарий>> режиссуре. Очевидно, на Пудов:кина подейство· 
вало не толь:ко обаяние новизны, непривычности сценария, манящего 
неиэведанными возможностями. Действовало и ощущение, пусть не 
до :конца понятое, исчерпанности художественных форм поэтичес:кого 
юшо в тех формах, в :кюшх они разрабатывались в трилогии о ре· 
волюции, ощущение того, что дальше могут начаться самоповторы,. 

пробу:ксов:ки, движение по на:катанным :колеям инерционного ис:кус· 
ства, в :конечном счете- :кризис поэтичес:кого юшо. Действовало 
стремление перейти от тем, успевших стать привычными, :к темам, 
связанным с повседневной жизнью современни:ка, с проблемами, 
:ка:кие приходится ему решать уже не на баррюшдах революции, а 
в условиях мирного времени. Пудов:кин иснал формулу перехода,,, 
иснал новые темы и 11овый стиль. 

В та:ком переходнам состоянии он и начинает работу над филь· 
мом <<Очень хорошо живетсю>,: :которая продолжалась - вместе с 
додел:ками и передел:ками- без малого два года. 

В фильме довольно широ:ко (и по-пудов:кинсrш сильно!) ПОI~азапа 
nредыстория драмы- фронт, где вместе воевали неразлучные дру
зья - дядя Саша, Федя Желтющв, Павел Ланговой и жена его Маmз. 
Сама же драма возни:кает после войны, :когда боевые друзья стали 
слушателями военной а:кадемии. Сюжетно она начинается сценой на 
воr<зале: Павел Ланговой провожает :Машу в деревню - отдохнуть,: 
nовидать бывших однополчан. На платформе Павел встречается с 
пеиой дамой,_ которую до этого виде.ТI всего один раз где-то на улице. 
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Здоровая•сь,_ оп небрежно сообщает пезпю>ош\е: <<Провошаю жену 
приятеJIЛ>>. 

И сразу ще образ пошел впереr>ос, вызывая массу педоумений. 
Что rт\е такое Павел Ланговой и в чем его драма? Просто ловелас,, 
J\uторый: готов соврать насчет проnодов жены, чтобы начать nоJrо
чнться за очередной юбкой? Но тогда почему те оп поспешил же
ппться на женщине, с наторой свело его· вокзальное знаномство? 
(Кстати, этот СI\оростно:й роман, занончившийся женитьбой, даже 
по лопше ловеласа необъясним: Маша - нрасивая, интересная жен
щина, а ее <<соперница>> - просто смазшшая бабенка.) Или же Лан
говой по-настоящему влюбился? В таном случае пикакие логичес1ше 
объяспепил и тем более сравнение женсн:их прелестей <<сопернJЩ>> 
не нужны: любовь, говорят, зла ... Но тогда почему же Павел тю\ 
легrю и быстро вернулся к Маше? Может быть, <<зигзаг>> Jiапгоnого 
быJ! вызван обуржуазиванием его в условиях нэпа (широi\О рас
пространенная в тогдашнем исr\усстве I\оллизия)? Но и таное пред
положение не получает подтверящепия в энрашюи действии: 

фильма. 
По сценарному замыслу, исходным 11rатериалом для которого по

служид один из фельетонов М. Кольцова, па ЭI\рапе должна была воз
шшпуть боJiьшая драма: боевой, заслуженный I\омющир в мирное, 
шшовстше время увлекся чуждой ему шенщипой. изменив жене, но
торую любил беснопечно и с которой делил опасности и труд фронта. 
Реаа1ссерсrш ОСliiЫСJшвая и разрабатывая сценарий, Пудоюшн деJiает 
пе1щторые допошштельные акценты - расширле't' тему: <<У нас llшого 
тош•уют (тоJiкутся) о сюшете,- писал оп в зю.ютi\е <<Наша т•артн
па>>, опубшшованпой газетой <<Кино>> 20 августа 192!) года,- по IЮГ
да приходишь I\ CIOii\eтy этическому - а этина, вс1юрмленнал пятью 

l'OДIOIIИ граащапсrюй войны, и есть основа фиJIЫШ <<Очень хорошо 
шиветсю>,- разрешение надо ИСI\ать не в сю;Jютпо-драматических 

построениях, а в тю\ ом оформлении типов, подожепий и вз11 им о
отношений, чтобы отдеJiытые штрихи, позы и часто недомолюпi, стал
Iшваясь с психиной зритедя, рождали в нем ощущение того паправ
:rепия, в Iщтором непрерывно, органичесi<и и потому далеко незю<оп

чепно развивается стихия социалистичесJ\оЙ этиr<и. Мы канопоn этю;:и 
по имеем, по :имеем живых шодей, прошедших двенадцать :изуми
толыJых лет>> 1 • 

Еще одно весьма еуществеппое и обогащающее тюrу допоштепие 
додает оп при обсуждении фильма па заводе <<Манометр>>. Объясняя 
зрптолюr свой замысел, Пудовкип говорпл тогда: в фильме Hai\ будто 
не прттеходит ничего существенного, но и на незтrачитеJiыrом фанте 

моашо венрыть и поназать очень важные вещ1r. Ведь, cкaжellf, раз
JIОа\епие человеrш может начаться с незначительных, маленьЮIХ про-

J Пудовr.ип, т. 2, с. 64. 
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flВЛений. Одпано близrше не могут nроходить мшю них - они должны 
все замечать. Взаимная заинтересованность людей в делах друг 
друга определяет настоящую жизнь спаянного ноллентива, членов 

нотороt'О пе могут не волновать nроблемы товарищества, внимания 
I\ людям, забота о то:м:, чтобы паши люди были бсзукоризпенны:мн 
не тольно па работе, по и в домашней обстанош\е. В фильме они 
не волнуют? Но это уже относится не н самим проблемам, а I\ их 
нинематографичесiюму воплощению. 

Тюшм образом, тему фиJIЬ!\Ш Пудовнин ставил ширОiю - :много 
шире модного тогда стереотипа произведений о номмунисте, I\Ото
рый разлагается в условиях н:ша, пе выдержав напора мещанства 
и соблазнов 11шрного времени. Пудоюшн пробует сосредоточиться 
не только па процессах нравственпой деформации боевого номанди
ра (хотя они и не могли не запять существенного места в сюжете), 
но и на пробломах утверждения морали социаJiистичесного ноллен:
тива, морали, соединяющей взаимную требовательность, заботу и 
nомощь. 

Hai\ мы видим, у;.не па рубе:п;е 20-х и 30-х годов Пудовнин бшш
I\0 nодходит 1\ тем параметрам темы морали и нравственных иснапий, 
в кюшх она берется современным юшематографом. Однако ни драма 
боевого командира, заложенная в сценарий его авторс1п1м замыслом, 
ни расширение темы, намеченное режиссером, не получили в фильме 
достаточно убедительного развития. Эмоциональные всплесiш сце
нария остались за надром. Сюжетнан схема оказалась не заполнен
нойдраматургическим материалои, позво.т~яющим рас1;рыть сложнос1ъ 

человечесi\ИХ отношений, укоренюшость нравственпой коллизии в 
хараитерах действующих лиц. Пудовнин и его сотрудпиi\И не сумели 
заполнить пустоты сценария - одних эмоциональных толчнов оiшза

JIОСЬ для этого мало: фильм <<nредписываю> зрителю верить в драму 
Jiангового, а саыой драмы по-настоящему не поназывал; режиссер 
намсчал весьма плодотворные идеи, связанные с утвера;депием мо

рали коллектива, морали прочной дружбы, в ноторой «один за всех 
и все за одного>>, но ::>ти идеи остались комментариями н :шрашю

му действию, не стали его душой. 
Над фю1ьмом <<Очень хорошо $1\ивстст> Пудовюш работал без Го

ловни - тот был приш~ипинльпым противвином <<::JмоциопаJIЫIОГо сце
нарию> и от съююi\ фильма иъ:азалсн (фильм снимали операторы 
Г. Бобров и Г. l{абалов). Зато 1\ Нудовюшу, па этот раз в начест
не сорежиссера, J!epпyJicн Доллер. Правда, в выборе ю\теров оп 
не участвоваJI - испошштели были подобраны до его возвращения. 
Не знаю, как поступил бы Доллер, приступи оп к работе над филь
мом с самого начала (мы помним, как снайперсюi точен он был при 
выборе исполнителей для <<Матери» и <<l~онца Санкт-Петербурга>>). 
Во веяном случае, нсполнительсний состав па этот раз оказалсн не 
особенпо удачным. Если А. Чистянов в роли дяди Саши и В. Трофи-
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мов в роли Феди Желтю-\ова были,_ что называетснt вnолне на месте -
типажио совnадали с задуманными харантерами, а большего от них 
и не требовалось_,- то с А. Батуриным (Ланговой) и Е. Рогулиной 
(Маша) все было сложнее,; труднее. 

Сюжет фильма тююв,; что nри любой трактовке образа Павла 
Лангового режиссер и артист дошюiы были nойти в глубь харантера,J 
исnользуя худошественные средства nсихологичесi{ОГО анализа. Они 
не nошли,; не сумели nойти: Ватурин выстуnает в фильме, требующем 
nсихологической углубленности, Kai\ nростой <<nатурщию>, <<тиnюю>
внешне изображает соответствующие состояния и совершает необхо
димые nостуnки,: не открывая душевных движений, драматичесних 
столкновений мысли и чувства (известный оnерный nевец не смог 
найти <<Нлючю> I\ драматически сложному характеру своего героя, 
а режиссер не сумел nо-настоящему nомочь ему). 

В работе с Е. Рогулиной режиссер исnользовал самые разнооб
разные,; часто жестокие по отношению к актрисе nриемы,; чтобы до
биться нужного драматического эффекта. Перед съемками сцепы,; 
в которой Маша, nлача и смеясь,. узnает о начале выздоровления 
мужаt Пудовкип заставил актрису трое суток не сnать, затем целый 
день не есть. << ... В тот самыймомепт,Iюгда нужно было спимать nлач,
рассi<азывал оп поздuее студентам ГИ.Rа,_- я ее усадил как требо
валось" был установлен аппарат, я держал ее за. руки, гоnоря с ней1 
и в нопце концов довел ее расшатанную нервную систему до слез. 

Она уже не могла удержаться, и здесь мое дело было уже только в том,i 
чтобы со всем умением и твердостью nоворачивать в нужных местах 
руль. .Когда я начал говорить ей,, смеясь <<Хорошо! Смейтесьl>> -
она смеялась и nлакала,. вытирала глаза и nлакала и т. д.>> 1 • 

С nомощью таного рода ухищрений Пудовкину в неноторых слу
чаях удавалось добиться весьма выразительных результатов: экран
ное nоnлощение nереживаний Маши,; ее nсихологии приобретает не
обходимую выразительность. Однако и в работе с Е. Рогулиной, ню,, 
вnрочем,. и с другими исnолнителями, он не был nоследователен. 
Антер, его лицо, глаза,; руки остаются в фильме материалом режис
сера. Именно режиссер <<лепит>> образ - актер только nомогает 
ему. А иногда изображение nережиnаний, душевных движений и вовсе 
nереводится в сферу <<чисто>> режиссерского творчества. Скажем, в 
той сцене,; где Машенька, будучи в деревнеt nолучает nисьмо муа;а 
о том,, что тот от нее уходит, режиссер не дает актрисе nережпть 

обрушившееся на нее несчастье. Попачалу она улыбается,: держа 
в руках nисьмо, nотом. читает, стоя вполоборота к зрителю... l~ог
да же смысл nисьма доходит до нее, она стоит к зрителю сnиной. 

Расходятся мужюш, улыбавшисся вначале вместе с нею. Она ос
тается в одиночестве - режиссерская метафора на тему <<nоюшу-

t Пудоfmип, т .. 3, с. 200, 
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таю) воплощается па энране фю<тичесiш без актрисы1 без ее углуб
ления в психологию Маши. 

Известная статичность этой и ряда других сцен в определенпой 
мере связана с тем, что, многое взяв от сценарИста, Пудоюшнr. 
кан оп сам потом признавался, взятое внутрепне не освоил, не пе

режилt не сделал по-настоящему сnоим. Машу он трактовал живопи
сно не потому, что считал именно таную трю\тоnну нужной и точной,

просто не знал в ту пору, Iшн можно было бы сделать по-другому,
не находил художествеппых форм для углубленной и тонной переда
чи внутреннего содержания сцепы. 

По выходе на ЭI\ран (нонец 1930 года) филыr <<Очень хорошо живет
СЯ>) вызвал резную нритику. Пудовнин переделал его: фильм nьппел 
на энраны под новым названием - <<Простой сдучаЙ>), У спеха оп 
не имел. 

Это было первое поражение большого, тогда уше nсемирно при
зпапного мастера. Оно имело свои причины, свою внутреннюю логи
ку - антерсi<ие неудачи или неполиые удачи можно понять тольно 

в общем Rоптенсте режиссерсного решения фильма. 
В 1928-1929 годах ПудовRин :много думал, писад и говорил 

о переменах в исRусстве, требующих новатореного поиСI\а, энспери
мента. Повторять прошлое, даже велиRое прошлое <<Броненосца>) и 
«МатерИ>),. нельзя, нужны новые методы, новые подходы I\ экранному 
изображению жизни. Кинематограф, настойчиво подчерRивал Пудов
Iшн,. находится в ТЮ\ОЙ стадии развития, когда нет и не может 
быть отдельных заRопчепных направлений. «Все хорошие работы 
эRспериментальпы,: и их результаты беспрерывно,: часто бессозна
тельно ассимилируются новыми и новыми работнинами,: совместно 
создающими будущее исRусство юшо>) 1 • 

ЭRспериментальным считал ПудовRин и свой фидьм <<Очень хорошо 
живетсю). На первый план он выдвигает в нем поисRи новых приемов,; 
необходимых для перехода I\ звyRonoliiY 1шно. Но программу поис
Rов намечает весьма странную и, уж во всяRом случае, противоре

чащую задачам и целям эRсперимента: <<Ед~ственный путь - ори
ентация на те результаты, Rоторые наша немаЯ фильма уже за револю
ционизировала себе на Западе, с другой стороны- на большую про
стоту,; Rоторая, пе идутая в эстетизме,; сд-южет отдать работу па 
творчес1шй суд пролетарсRой :массЫ>) 2 • 

Уже в Ca:t\IOM начале работы над фильмом у Пудошшпа возниiшо 
ощущение: что-то не то ... Не подуч:ается ... Значит, нужно быть 
еще изобретательнее в метафорах, столRновенnях вещей и понятий,; 
в поиСI~ах ритмов :и эмоциональных импульсов. Dы:ход из первона
чальпых затруднений он хоте.'! найти на путях повышения <шорога 

i1 Пудов~ип, т. 1, с. 150, 
2 Там же, т. 2, с. 64. 

143 



ощущений>>,_- усиления поэтических элементов фиJrы.ш. Но таиого 
рода поисни могли привести Jiишь н новым затруднениям. 

Кю• это llИ парадонсалы1о, реа;иссерс:ким иснапилм Пудовнина 
в дни работы над фильмом <<Очень хорошо живется>> пе хватало нова
торской смелости. Пудовюш писал об vкспершненте и одновременно 
призывал ориентироваться на те резуJiьтаты,_ :которые дaJio немое 

Jппrо; требовал простоты,_ а сам фюпичесни уничтожил ее патужно
усJiоашепной метафоричностью; cтanнJI перед со_бой задачу даJiыiей
шего развития поэтпю1 <<Матерш> и в то /Ее время до предела со:кращаJI 
элементы повествования и психоJiогичесного углубления в характе
ры ... Эта противоречивость программы и реашссерСI{ОГО поисна рож
,n;ала раздирающие фильм противоречия его художественной струк
туры. Вот уж где действительно создавался <шоптавр>>- пе в <<Ма
терю>, сиптезирующей многозначность метафор и содержательность 
рассказывающего повествования, а здесь, в <<Очень хорошо живется»,: 
ЭIШеiпичеСIПI соединтшшем песрастающиеся элементы поэтичесной 

ЭПОПеИ И бЫТОВОГО ПСИХОJIОГПЧССI\ОГО фиJIЬJIJa. 
Вспоминая позднее о ходе работы над фиJiыюм, Пудовнин утверш

дал, что он выпушден был пошертновать эпизодами и вариаптами,J 
ноторые мorJiи показатьсн данью nJiияниям буржуазного нипо. Пер
вая часть, по ре;ы1ссерс:кому замыслу, доJшпш бьша стать симфоuией~ 
прешодией, увертюрой: пех\то, почто, масса, :мпоrоrоJiосица, из 
ноторых возшшает - ню\ :эпизод - драма гJiавных l'ероев. Все это 
поi\азалось сли11шом СJюжпьш. Пудовнин допуснает явные неточио
сти в юшJiизе своих ретиссерсних решений: не влияниями буржуаз
пого хшно роащен бъш первовачаJiьпый замысеJI; своим происхожде
ние:м увертюра фиJiыrа была обязана эшiчеСI{ОМУ нино 20-х годов. 
Но эпичес1пю построения, лзьш поvзии, перепесештые па бапальнуто 
историю <<треуrолыпша>>, вступали n н:ричащее противоречие с фю\
тичес:ким содерп;анием филы.rа. Итого противоречия Пудоnюш не 
сумел устранить и при передешшх: оставшиеся от увертюры сцеnы 

охшзаJiись прпсташ;ой, более или менее посторонней фи:Jiы.rу по его 
ОСНОВНОМУ CЮШeТIIOi\IY Ходу. 

В начаJiьпых ст~епах фтшы1а, образующих его проJiог, встречаются 
двое (их роли исполняют А. Горчишш и А .Чei{yJiaeвa). Оп - рабочий~ 
у I\Оторого за ПJiечш1rи царснан I>аторга, революция, грашданс:кая 

война, годы борьбы на Наычатне. Опа - преданпая шена, дождавшая
ел своего му,~;а. Оба они поi\азюiы НЮ\ бьшинньrе герои из эпоса. 
Рабочий шагает по оrо,'1шшой земле - :это земля из Jiеrепды, визу
ально приспособлепная н тюrу, чтобы стать местоы возвыmешюrо 
<<действа>>. Он веJшчестnеп и суров: Пудоnюпr и операторы фиJrы.rа 
Бобров и НабаJiов тю• чередуют нрупные и средтше пJiаны, съемки 
спизу и сбоi{у, что рабочпй приобретает богатырсi\ую :мопументаJiь
ность легендарпого герон. Созданию таноrо впечатJiепия способствуе·r 
и щедрое исnоJiьзовюше рапида и ритмы энранпоrо действия: они 
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остаются величавыми и в тех сценах,, где рабочий и его жена, опять 
а;е очень <<:монументальпо>>.~, сидят у себя дома и ащут пробуа-;денин 
СЫНИШI\И, 

Гипербола и патетина в прологе фильиа прилоа;ены н неизвестнъш 
зрителю людям, которым в фиJiьме не дано совершить ничего таного, 
что хотя бы в малой степени отвечаJiо масштабам по;)тнческого обобще
ния. Люди эти тю\ :и остаJrись неrпвr символом песоr>рушимой верности 
и цельности, нравоучительным комментарием 1\ истории Лангового и 
Маши,, назойливым при всей своей внешней выразительности. 

Точно таr\ же внешним поэтичесним привеском к действию (в 
глазах зритеJiя - нерасшифроваrшым иерогJiифоы) остаются ~rастер
сюr сделанные нус1пr фильма,, в которых абстраr\тпые 1\адры сыплю
щегося сухого песка, июrемогающей от засухи земли сменяются столь 
;r;e абстрю\тпыми надрамп дождн,_ бури и произрастанил з.11анов,_ по
rшзаrшого рапидом. 

В бытовом фильме об измене и верности Пудошшп хотел остаться 
по-вчерашнему 1\Iшематографичпы!II - новые задачи пытался решать 
старыми средствами. Семейную драму он попытался приподпнть не 
толыю эпической увертюрой и поэтичеСiшми Iшртипами натаклиз~rов в 
природе, по и внедрением возвышающих мотивов в бытовую ТI\ань 
драмы. Когда Павел Ланговой провошает Машу, Пудовкип прослаи
uает rшолне-бытовые сцены вонзального прощания монументадьпыми 
надрами: нрупным планом снятые буфера вагонов, чемоданы, пере
давае:мые в вагон ... Их монументальность нинаr\ не внжется с обыден
rюстью реаJiьпого содершапил сцены и всего ~:шрашюго действия по 
основному драматичес1юму ходу. 

В фиJIЬ!IЮ есть сцены, где виден <<старый>> Пудовrшп,; мастер эпп
чесJщго фильма, блестяще владеющий иенуествам монтажа l>оротiшх 
нуснов. Это ун->е упомянутые сцены боя, поназывающ:ие на:н героев 
фш1ыrа в их недавних подвигах. Здесь почти все необыкновенно 
uыра:штедыю - и нруппые патетические пданы ирасноармейцев, и 
напрншепный монтаж яростных схватон, и построенные, нак тогда 
I'Оiюрнли, <ша формальном приеме>> надры б1;ш: вибрирует ведущий 
огонь пуJiемет, вибрирует пулеметчик (он дан двойным <<С!IIазюшым>> 
изображением), па ::шрапе возпинаrот вспышки: выстредов,> одни 
TOJJЫ\0 ВСПЫШIПI ЗаПОJШЯЮТ 31-\paii ... 

В сцепах бон нам не суть важно знать, отнуда родом пуле:четчик, 
иющй оп в 1кизпи- нервный иди спонойпый, женат или холост, любит 
жену или не любит. Достаточно увидеть его в бою, чтобы пото:и вспюf
Шiть его лицо, ногда оп появится в мирпой деревне. Достаточно 
ощутить папрюн:ение бон, чтобы попять по настроениям и поведению 
t>распоармейцев и командиров его перипетии. Тан:ое изображение лю
дей-без нонкретизации характеров, без детадизации психолог1ш
он:азалось, иначе и быть не ыогло, худоществешю несостонте:rьным 
n семейных сценах. 
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Любопытно,; что противоречил перехода,; ведущие к смешению 
стилей, пролвились тогда не только в пудоюшнсi~ом <<Простом слу
чае» (где они приобрели поучительную пагJшдность). Работал над 
фильмом «Одна>>, его постановщики Г. Rозинцев и Л. Трауберг сде
лали довольно большой кусок ленты, показывающий неподвижность 
ледпш<ав, безмолвие снежных просторов,- этот кусок должен был 
войти в фильм как некая поэтичесiшя параллель собранию ойротов, 
которые не осмеливались выступить против пр!=Jдседателл сельсовета1 
травившего молодую учительницу, потворствуя кулакам. 

И еще один кусок-метафора был создан в ходе съемок фильма: 
на экране ручьи - как водопад, бурный поток. Он должен был пойти 
в параллель происшедшему в ходе собрания перелому: учительницу 
поддержал сначала один ойрот, потом другой1 третий, собрание ио
верпулось против председатоля сельсовета. 

Оба куска в фильм не вошли: оказалось, что можно обойтись и 
без них -простым рассi~азом о ходе событий. Но I{усни были, а 
значит, была еще не успевшая угаспуть реJiшссерснан потребность 
соединить повествование с метафорой. 

Но вернемен I~ Пудовнину. 
Не тольно проблемы морали ноллентива и стиля фильма занимали 

Пудовкина в пору его работы над сценарием Ршешевского. Поначалу 
предполагалось, что фильм будет озвучен и станет' первой энсперимен
тальной проверной тех теоретических предположений, к ноторым 
склопялсл Пудовнин в своих размышлениях об использовании звуiса. 
Многое в режиссерсном решении фильма,_ в особенности его пролог, 
было рассчитано на звуi~овое оформление. Однако картину озвучить 
не удалось. Свои предположения отпосителыю использования звука 
Пудошшн должен был проверить на опыте <<Дезертира>>. А пона они 
остапутел в своем теоретическом обозпачении- в <<Заявке>> В. Пудов
кина, С. Эйзенштейна, Г. Александрова <<Будущее звуновой фильмш>. 

Сам факт появления этой <<ЗаявкИ>> в 1928 I'оду свидетельствует 
о том, что создатели киноэпоса, горячие поборники поэтического 
монтажного кинематографа, в чиеле первых оценили значение пред
стоявших перемен в искусстве ЭI>paria и поставили вопрос о необхо
димости подготовиться к приходу звуна не только технически, но п 

эстетически. Разумеется,; в дни работы над <<Заявкой>> они еще не 
могли представить себе в полном объеме масштаб и характер пере
стройки кинематографа,. какую повлечет за собой звун, не могли 
определить всех форм использования звука - их мысль сосредоточи
лась па одной из них. 

По нонцепции авторов <<3аявкю>.,; исходивших из привычных, 
устоявшихсл представлений о построении фильма, современное кино, 
оперирующее зрительными образами, мощно воздействует на человека 
и по праву занимает одно из первых мест в ряду искусств. Осповпы:м 
и единственным средством1 доводящим нино до такой силы во3деii-
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ствия,; напоминают авторы <<3аявкш>,. является монтаж. «Поэтому для 
дальнейшего развития юшематографа значительными моментами яв
ляются толыю те 1 которые у~иливают и расширяют монтажные при

емы воздействия на зрителю> 1 • 

Основываясь на первых сведениях о звуковом кино, авторы <<3аяв
I\И>> высiшзывюот предположение: вероятнее всегоt звун: будет псполь
зовап для удовлетворения любопытства,_ для создания коммерческих 
говорящих фильмов, где запись пойдет в плане натуралистичесi<ОМ~ 
точно совпадая с движением на экране и создавая иллюзию говорящих 

шодей, звучащих предметов и т. д. Использование звука n сфотогра
фированных представлениях театральпого порядка будет упичтожать 
1~:ультуру монтажа,, а значит, и нультуру кинематографа. 

Авторы <<3аявкш> подробно и убедительно показыnают значение 
звука, ноторый даст органический выход из сложившихсяк тому вре
мени тупиков немого кино. Выход этот не равнозначен схеме: немое 
кино дошло до определенного предела своих возможностей,_ оно хочет 
говорить - не мошет,_ и nот появился· звук ... Применеине такой схе
мы стало бы сдачей позиций, отказом от конструктивной напряженнос
ти фильма, способного ставить перед зрителем вопросы для самостоя
тельного разрешения. Речь должна идти о том, чтобы совершенство
вать- с помощью звука- язык нинематографа 1- не отказываясь 
от достижедий немого кино, не облегчая себе трудностей введением 
слова каи. элемента описательного и поясняющего. 

Утверждая плодотворность персхода от немого кино н звуковому.t 
авторы <<3аявкш> снова и снова возвращаются к мысли об опасностях, 
какие может принести кинематографу натуралистическое, театральное 
использование sвука. Эта мысль приводит их к весьма решительному 
выводу: <<Толыю коптрапупnтическое исполъаовапие звука по отноше
нию к зрительному монтажному I\уску даст новые возможности мон

тажного раsвития и совершенствованию> ~. 
Мало продуктивное sанятие -конструировать модели искусства 

вне реальных процессов его развития. И все же одну такую модель 
мне хочется применить - чтобы полнее попять внутренний смысл 
<<3аявкш>. Предположим, что 1шно стало звуковым сразу же при своем 
рождении. Такое <<облегчение>> его становления наверняка sамедлило 
бы процесс освобождения кино от театра. Сама немота кинематографа, 
как это ни парадоксально звучит, становилась дополнительным дви

гателем исканий и экспериментов. :Кинематограф должен был пре
одолевать свою немоту повЫIIIенной выразительностью монтажных 
образов. В преодолении этом оп набирал силы, открывал все новые 
свои способности. Понятно, что искания особенно активно разnива
лись на тех участиах1 где нинематаграф самоопределялся как самосто· 

1 Пудовпип, т. 2, с. 353, 
g Там же,с, 354, 
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яте.тrыюе пскусстnо 1 со своими специфичесн:ими воз11южпостями,_ сnоим 
языком. 

Авторы <<3ашшю>, много сделавшие для развития монтаашого ме
тода, нзобразитеJrыrой н:ультуры кино, хотели сохранить эту культу
ру. В пору создания <<3аяnюr>> они еще не знали многих возможностей 
звуко-зрительного !IIОптаа;а и сосредоточились па таном использова

нии звука, которое не порушило бы у;не найденных и проверешrых 
построеппй филыrа, вюпочая монтаж коротких кусков. 

Повторяется дшзшrя история: одна из возмощностей поnого от
нрытпя абсоJrютизируется, возnоднтсн в пеr\ИЙ зан:оп nсеобщего 
значеппя. Много 1юды утечет, много будет поло11rапо нопий в спорах, 
преаще чем звун nойдет в фильм широ1ю и многообразно и асинхрон
ность, песовпадение зnyr\a со зрительньши образа11ш будут осмыслены 
IШI\ один из liiOliiiOiтoв, одна из возмощностей использонания звуна. 

А поrш 1шеппо асинхронность привлюшет nнимание Пудоюшна, нак 
и других авторов <<Заявюr», именно в пей и толы\о n пей ищет Пудов
IШН папацею от всех бед театр~.1:изации 1\ИПе:\rатографа. 

В ыарте 1931 года Нудовюш приступает 1\ работе над фильмом 
<<Дезертир>>. В основ у его был поло:,"ен сценарий ii-\УРIIа.пистов М. Н: рас
ностюзСJ>ого и Л. Jlазебшшоnа о рабочем двааюнии в Германии. 

Идея у авторов сценария быда хорошая - показать реальную 
жизнь пе?~rецних рабочих не в п.лакатно обобщенном выраа;епии, а н 
бытовой копкрешости. Но для ев пошюцепного воплоще.нr~я ну;нно 
было очень хорошо знать изображаемую шизпь, и знать не понаслыш
ке. :Между тем авторы сцепария изучали жизненный материал в ос
новном по юшгам и прессе. Испо.льзовались и встречи с немцами, 
приез;.I\авшими в СССР. Однако ни юшги, даа;е очень хорошие, ни 
I\ратповремюшые встречи, даже. очень инте.ре.спые, не. liЮГ.ТIИ заменить 

ДШIТС.JIЫIЫХ наблюдений. Сцепарий остался па уровне поllерхпостной 
пубшщпспши, <<о;т;ивляемой>> очер1юныии зарисовн:ами. ПсихоJrоги
чесшr слоашая история рабоче.го Нарла Рюша была представдева в 
нем наi-\ цепь событий, поназанпых .тпппь в хрошшальном сr~еплении
не ставших взаимосвязанными частями драмы. 

Сценарий пуаща.11ся n переделив. В работу над ним вкшочиJrась 
Н. Аt·ада;апова-Пlутl\о (автор сцепария «Броненосца <<Поте.мюш>>). 
Опытная сценарпетr\а, она сумеда внести в сюжетную струl\туру 
<<Дезе.ртира>> необходнмую стройность, нашла повыв черты и оттен
rш чепоnеческого поведения, обогащающие образы будуще.го филь
ма. Но п в повоы варианте сценария остались эле.мепты поверхност
пой XpOПIП\aJIЫIOCTH. 

Работа над филыrом затруднялась еще и те.м, что Агаджанова
Шупю настойчиво переводила сце.нарий в жанр бытовой драмы, а 
Пудошаш стремилен 11: широким поэтическим обобщепинм, н соедине
ншо эппчности с до1,умептальпостыо. Из-за этого песовпадения ав
торских устре.млепий нусl{и~ где шодп поназапы в простых обстоя-
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тсльстnах ю1щдодневпой шиз1ш ,_ оказались неудачно пост-авлепными 
либо настолько плохо снятыми, что их прпшJюсr, выбросить. 

Протююречивость реашс~ерс1<ого образа фш1 ыш проявилась 11 в 
'\'ОМ, что в поисках разнообразных форм свнзн н:юбращения и зву1<а 
1.1 удоннин не нашел целостиого решения, lюн•шющего беСI{ОНОЧIJЫО 
::шсперимепты. <<Нарпша,- писаJI оп позднее,- оназалась н зш\Чil
тельпой степени форll!алистической>> 1 • 

Чтобы попять внутренний смысл этой СЫIОJ>рипши, надо вепои
IIПТЬ хотя бы неноторые из пудовкипсю1х су;-J;деiшй о формаJJизме, 
близких по времспи работе над <<Дезертироы>>. 

<<Что тащ>е фор"шлнстичесiше загибы?- писаJI 11 удавкип в газете 
<<Нипо>> в начале м а рта 1933 года.- В сущности, 01111 носят в себе все 
признаки идеалистического мышления. Вы берете ю.1яой-то мю1ент, 
и этот :момент в своем исходе совпадает с дойст11ительпостью. JJoтo11l 
вы начинаете его развивать. Это развитие, n~1осто того,; чтобы воз
вращаться I{ действнтеJiьпости, начинает приобротать самостонтоJIЬ
ное значение, па<шпает от этой действителыюсти отдалюъсm> а. 

Но теоретичоСI{ое понимание опасностей, на~ше таит в себе эб
СОJiютизация того пли иного приема, oпepeiJШJIO решисссрсную прак

тину постаповщ.tша <<Дезертира>>. В <<Дезертире>>, щш и в <<Простом 
eJJyчae>>, развитие Iшноязына, поисни юшеманн·рафичесной вырази
тоJiьности осуществляются путем простого ноличественного увели

чения харантерных для по:>тичесного юпю приемов. В <<Дезертире>> -
:JOOO IIIOHTIOIOIЫX нуснов. Расчлонеш1ый па меJI&чайшие элементы, 
фильм во многих сценах становится трудным ДJIЯ восприятия. Монтащ 
I<ороТiшх иус1юв, при11Iепяемый cлишiiOIII широно и не всегда оправ
данный внутренней логиной и З!IЮЦИОIIаЛЫIЫ~I строем: фильма, ве
редiю теряет свою силу и цель, становится самодовлеющим. 

Операторы А. ГоJrовпя и 10. Фогелышн свюrаш1 фильм в стиле 
хроники. Поснольну в создании фиJiьма yчacтliOJНIJJa и фирма <<Про
метеус>>, режиссер п оператор имели возмоiJшость снять германсине 

CJ\CIIЫ в Гамбурге и БерJiипе. 
Гамбургс1шй порт представдял тогда зрелище странное и печал.ь

ное: у пирса стояли пустые, безшодпые норабJш, по уJiицам бродили 
безработные, от привычного портового ошишJСШ1Н остались тоJJьно 
носпоминания - все замерло под влиянием нризиса. Была воююж
ность снять драмы рабочей жизни и борьбу рабочих с донумеитаJJъпой 
точностью, тем более что безработные дон:еры охотно помоi'аJш со
Jютсюпr нинематографистам и сцепы стачии снимались па месте 
действия с реальными участшшами событий. OJ~IIHJIO па этот раз 
хроюшал.ьпая строгость съсмо1' не дала пообХОJl.ЮIОГО зффеi<та, 1130-

бразительпое решение фильма,_ не получавшее необходимых опор в 

1 1Jyд06KU1t, Т. 2, С. 29. 
2 <<l{шrO>>, 1933, 4 ма;л:а, 
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его драматургии, оказалось слиШI{ОМ скупым, даже холодповатым,

была утрачена лиричеснал интонация, рождающая определенное на

строение, «пудошшпскую атмосферу»., известную нам по таким филь
мам, пак <(Мать>>. 

Инерция монтажного, поэтичссi\ого Iшно действовала и в работе 
с актером. От актера требовалось, чтобы в кашдом отдельном кадре 
оп играл IШI\ую-то одну эмоцию, I\ai\oe-тo душевное состояние - и 

толы\о монтажным соединением надров создавалась дниамина роли. 

Актер каждый раз как бы вписывалсл в определенные композиции -
пусть ::~ти номпозиции не имели барочной живописности, оставались 
графичес1ш суховатыми, все равно они были сами по себе статичны. 

По теме и внутренней мысли фильм должен был стать актереним -
толыш антерс1шми средствами можно было по-настоящему поназать 
историю характера Rарла Ренна, его сложные взаимоотношения с 
товарищами в Германии и СССР. Однако актереним фильм не стал. 

Роль Rарла Ренна, главную в фильме, играл Б. Ливанов. По мно
гим последующим ролям мы знаем Бориса Нинолаевича Ливанова нак 
антера поистине неуемного темперамента, умеющего быть острым и 
щедрым в актерской леш\е образа. В <(Дезертире» он играл сухо,. 
холодно. Отчасти это происходило потому, что тогдашний Ливанов 
еще не накопил достаточного опыта - по был тем Ливановым, каним 
он вышел на сцену МХАТ в роли Соленого в <<Трех сестрах>> (поста
новна 1940 года). Но главной причипой все ше была драматургия
в соединении с противоречивостью ре;ниссерсного решения фильма. 

Нарл Ренн задуман как сложный образ рабочего, который не смог 
в трудные минуты остаться в боевом строю. В оетрый момент уличной 
борьбы рабочих оп не выходит па улицу, отсижпвflотся дома. Потом, 
попав в составе рабочей делегации в Советсютй Союз, оп остается 
работать на советсном заводе. И толыю к нонцу фильма Нарл Рыш 
начинает понимать объентнвпую логику своего поведения, с самон:ри
тичесiюй беспощадностью говорит о нем советеним товарищам и едет 
сноnа в Германию - навстречу опасностям. 

Драматургия филыш строится таким образом, что Нарл Ренн 
выступает не кан один из многих, в свойственной эпосу неотрывно
сти индивида от массы, а как человек, в чем-то противопоставивший 

себя коллективу,, как человеi\, которому надо изжить ипдивидуалисти
чесние настроения,. чтобы в I<онце фильма слиться с борющейся мас
сой. Тюшм образом, в сценарии - по крайней мере по внешнему ри
сунку - возникает драматическая ноллизия, ноторал требует под
робной психологической разработни, анализа харантера в его дра
матическом движении. Агаджанова-Шутка почувствовала эту необ
ходимость - она тянула сценарий в сторону психологической драмы. 
Пудовнин этих агаджановских поворотов в работе над сценарием 
не оценил и не принял. А Ливапов более или менее театрально <<изоб
ражаю> состолпил- воодушевление,: сомпенинr растерянпость1 ре-
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шительноеть. ТакоИ ра;шобой в творческих стремлениях не мог не 
отразиться на фютыш. 

В «Дезертире>> немало интересного. И не толы{О хрестоматийные 
сцены рабочей демонстрации.,_ о них еще пойдет речь. С велинолеи
ным мастерством в использовании выразительных подробностей спят 
эпизод в Iшфе и па улице оноло нафе - завтрю{ богача и гибель голод
пого безработного, который взял с тарелни забраковаппый богачом 
пирожон. Внешне, по своей сюжетпой схеме этот ::юизод назидатсJiеп, 
плю{атно контрастен. Но оп погру:шеп в быт нафе и улицы, очень 
органично - в реальных жизпенпых соединениях - переплетепы в 

нем сытость и голод, холуйство перед богачом и жестоное равнодушие 
по отношению н бедняку. Получилась совсем бытован и в то же время 
остро социальная сцепа из жизни напиталистичесного города, далеко 

выходящая в своем содержании за пределы событийного сюжета. 
Выразительны хорошо смонтированные переходы от зарубежных 

сцен н советсним: эпизоды па советсном заводе, динамичные сцены 

первомайской демонстрации позволяют эмоционально ощутить пе
ремены в рабочей жизни, вызванные революцией. 

В работе с исполнителями эпизодических ролей - <<неантерамn>> 
Пудовнин использова.rr методы, уже провереиные при съемнах <<Очень 
хорошо живетсю>: с помощью режиссерских <<хитростей>> у исполните
ля создавалось определенное состояниеt похожее на то,, наким жил 

в данный момеш: персонаж фильма. 
В одной из сцеп заводеного собрания спималея молодой парень,; 

передовой рабочий, ноторого чествовали за ударный труд. По ходу 
сцены он должен был встать на аплодисменты, l{акими аудитория его 
приветствует. Юноша был очень стеснительный, легно смущался. Ус
ловия съемки усиливали стеснительность и смущение. Rак быть? 
Пудошшп, нак он потом рассназывал, начал безудержно и восторжен
по хвалить его игру - парень не мог удержать,. хоть и пытался, 

<<росношную улыбку nолного удовлетворению> - она-то и nyжua 
была в момент, ногда он поднимался на аплодисменты. 

Особенно сиJiьное впеча'rJrение оставляют сцепы разгона демон
страции немеЦl{ИХ рабочих, напоминающие cвoiiJII эпическим размахом 
и поэтичесной выразительностью лучшие нусl{и пудовнинекой трило
гии о революции. Rаи и в своих ранних фильмах, Пудовнин ПОI{азы
вает массу в ее реальной пестроте. Он исходит из того, что массу нель
зя снимать нан механичесное соедипение безлиl{ИХ в своей похожести 
единиц: масса никогда не была и не будет тольно количеством, это 
еще и качество, собрание индивидуальностей, совершенпо отJшчпое 
от простого арифметичесl{ого их сложения. Масса состоит из групп,: 
наждая группа - из отдельных лиц. Их может объединить одно чув
ство и одна мысль - в этом случае масса образует величайшую силу. 
Противоречивые процессы, действующие внутри групп, дают Iшне
ыатографисту интереспейшпй драматичесний 111атериал: харан.теристи-
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ки отдеJiьных Jшчпостей лвJiяются существенпой частью создашш 
на ЭI,рюrе образа массы. 

В массовых сценах <<Дезертира>> Пудовюш часто надрирует от
деJiыiые группы людей, выдеJiлет нрупными планами представитеJiей 
массы и вместе с тel\I настойчиво ищет худоа;:ественпые возмо;ютости и 

средства, чтобы по:казать 11шссу в объединяющей общности ее настрое
ний, порывов, двшr;енпй. 

В <<Дезертире>> J lудошшп применяет, и де.ТJает это в ряде сду
чаеJJ успешно, свой принцнп асинхрошюсти !rзображешш и звуi>:<t. 
Хрестоматийпы111Т1 в ~том смысле ста.пи у;rш ушJllнrпутые сцены разгона 
пошщией рабочей J~,емонстрации. Бор1.ба деll!онстрантов и подиции 
развивается в 1шх во слоашой нривой: подъем - в пачаде, отпоси
телыюе падение - в середине, затем - нолебшощееся состолшю, 
потом - еще бoJree глубокое падение, а в но1ще - подъем. Эту нрп
вую режиссер подчернинаст звун:ом- с помощью музыки. 

Очень часто н первых звуковых фп.ТJыrах 11Iузъша исподьзовашtсъ 
тоды;:о нан юшо~rшшеыент, идущий пapaJrлeJJЫIO содерашпию. В дан
ном случае ретнссср н но11шозитор (10. lllапорпп) решили пойти по 
другому пути. J\Jузы1ш была написана, продирп;r;ировапа и снята 
для всей этой частп фильма нат~: суровый, вырю1;юощий веру в победу 
рабочий марш, непрерывно и твердо нарастающий в своей сrше -
не аююмпанирующий изобран;аемым на экране событиям, а выраа;а
ющий их суть. 

Гасирыван смысл таного музьшалыюго решения, Пудовюш обра
щается н идеям марнеистов о том, что в I>:аждом поражении рабочих 
может быть снрыт шаг I\ победе: про.тrетариат и на поражениях учится 
побе;rщать. <<Музына,- пишет Пудовнин в своей ютиге <<АI\тер IJ фи.чь
ме»,- JJeдa .лшrию смыслового раСII:рытия внутреннего птшза того 

нензбе;тшого :историчссного хода, ведущего н победе, ноторый неот
делим от нас, от восприятия рабочего, идущего в бой>> 1 • 

]{ан же но1шретно вопдощадась эта авторскал мыель? 
~тшща спо1юйна. Звучит рабочий марш. Борьба рабочих с поли

циt>:й идет с персменным успехом. Продою-1шетея 111арш - нарастаю
щий, победный. В момент, ногда нраеное зпамн вырвано из РУ" llpa
ra и передается нее дальше и дальше по рядам демонстрантов, эта 
победа у знамен и совпадает с напрла;ешrой в своей па тетичесной силе 
1юдой. Победный 11rарш - в нарастании - продоJJжаетсн и IJ момент 
пора;r;епил рабочrrх. <<При демопетрации этого нусi\а, особенно в от
де.ттт,ности от нартипы,- продолжает Пудовюпr,- л имс.п II0311IOrJ\

нoe1ъ наблюдать случаи бодьших CJJIJOI~иorra.пьпыx потрясРJШЙ:, оео
беппо у тех людей, а;:изнь Iюторых гдубо1ю связана с делом борьбы 
рабочего нласса>> 2 • 

1 ПyдoвnUif, т, 1, с. 217, 
2 Там же, 
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Решение сцены'демонстраци:и, по Rонцепции liудовкина, раскрыва
ет всю важность связи изображения и звуi{а - не примитивной, на
туралистической, а более глубокой, реалистической. Именно таная 
связь открывает путь от прямого, внешнего показа жизненных явле

ний к глубоюш обобщениям. Только тогда, считает Пудовюш, ногда 
создатели фильма умеют ощущать звун и изображение в самостоятель
ных ритмических ходах, наподнять их диалектическим пониманием 

изображаемого, тоJrько в таю1х случаях рошдается сила воздействнн 
фшrыrа, ддя создания !{ Оторой нинематаграф дает так иного техтш
чесюrх средств. 

По J!ОГIШе тогдашних рассуждений и выводов Пудовнина асин
храниость всегда хороша, а совпадения изобрю1;епий и звука всегда 
пдохи. Меа;ду тем уже тогдашний юше11rатuграф располагад достаточ
ным н:оличестnоы пдодотэзорных исншочепий из этого прашша, чтобы 
поставить под со:штение само правило: увлеченный теорией асипхрон

ности, Пудошшп был недостаточно внимателен R опытам, поторые ею 
не охватываJrись, и тем более I\ таювr, Rоторые ей противоречили. 

Тем не менее роль теории асинхронпости JJ развитии режиссер
СIЮГО метода н эстетичеСI\ИХ взглядов Пудовкипа нельзя оценивать 
однозначно - толыю Kai\ увJiечение, ограничивавшее поиск. Во-пер
вых, сама по себе теория асинхроппости, как это наказывают сцены 
демонстрации в <<Дезертире>>, дает в высшей степени интересные ре
зультаты, е'сшi она хорошо применена. А во-вторых, при переходе 
от немого Iшпо I>: звуковому она играJrа полотительную poJiь I\aK 

поJiемическая концепция, направленная протин упрощешrо патура

диетического испоJiьзовюrия звука. 

Развивая идеи <<3аявюп>, теперь уже на опыте своего первого 
звуiювого фильма, Пудоюшн в пачаде 30-х годов неодпоi>ратпо Jюз
вращается к проблемам монтировапин зву1ш. С приходом звуна, 
уi.азывает он в статье <<ПpoбJieliШ ритма в моей первой звуi\Овой фи.тiь
ме>> (1933), реашссеры утратиJiи чувство динамичес1шго ритма. Они 
не решаются ::шспериментировать со звуi{ОМ, не решаются монтировать 

фонограмму. Че.'IонечесiШЙ глаз способен легно и мгновенно воепри
нимать содер,~;юшс быстрой смены изобразитс.тrыiых шщров, тогда 
ню;: ухо, говорят они, не может столь ;r;e мпrовеппо уJiовить смысл 
перемен в эвуновой записи. Мс,J;ду тем быстрая смена коротi\ИХ l\ад
рон, быстрый !IIОнтюк в духе немого юню, nкшочая llюптюr; фонограм
мы, возмошны и в :звуковом фильме. 

В своих размышлениях па эту тему Пуданюш идет от 1шо.тпю рс
алыrых зю<mюмерпостей бытия, обобщаемых известным положепие111 
лонинсi\ОЙ теории познания о том, что ощущение дает нам субъектив
ный образ объектнuного мира. Оп исходит из того, что существует 
ритмичесШIЙ ход объективного мира и существует темп и ритм, в I\О

тором чeJioвei\ наблюдает этот мир. Темп впечатJiений чeJюnci>a меня
ется в зависимости от возбуждения ИJIИ успон:оепия его эмоцпй, тогда 
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I\ai\ ритм воспринимаемого им объективного мира сохранлет свой 
темп, независимый от воспринимающего субъеr\та. Изображешю в 
<<Дезертире>> демопстрации, разгоняемой полицией, дает объективный 
ход событий, музыr-<;а-их субъективную оценну: дух победы рабоче
го 11:лассаt сохраняющий свою силу, несмотря на временпае пораже
ние. 

Для полпоты анализа Пудовкип долшеи был бы добавить: в дан
ном случае субъективная оцеш\а событий объентивно содержательпа
музыка воплощает реальную силу рабочего движения. Ведь так бы
вает, I\ai\ 111ы знаем, далсна не всегда. Иной раз музыiШ, выражающая 
авторснос отношение н изображаемоыу, пе находится ни в наiсой сш1зи 
с жизненной логикой и реальным содержанием развивающихся на 
;шрапе событий - пастолько она субъентивна: асипхронность ссть,J 
а смысл утерян. Бывают и такие случаи, ногда музьша тольно рас
СI\азывает, выполняет чисто повествовательные фуннции или входит 
в картину нан элемент изображаемого быта - более или менее ней
трально, ничем не дополнял и не развивал поэтическую идею фильма. 

Работа над <<Дезертиром>> и сопутствующие ей теоретические ис
кания Пудовкипа во 11шогом непоследовательны, противоречивы. При
знание звука сопровождалось оговорiшми, сужавmиl'rш его исполь

зование. Утверщдение принципов углубленной работы над образом 
соседствовало с монтажной фиксацией состолний,,мешавшей наказать 
человека в непрерывном движении его характера. Переход от поэпши 
и стиля немых фильмов 20-х годов н новым художественным формам 
ОI\азалсл для Пудоюшнане просто трудным, а и глубоко драматичным. 
Очень интересны в этом смысле воспоминания Евг. Габриловича об 
одной из встреч с Пудоiшиным (встретились они, кан явствует из 
воспомипанийt по дороге на студию - Пудовнин тогда снимал своего 
<<Дезертира>>): 

<<Не то я, не то он заговорил о I\акой-то Iшртипе, одной из послед
них великих немых картин, и Пудовкии даже за:кричал от восторга~ 
от счастья, что есть на свете такал картина, и вдруг разом и глухо 

умолн. Он вдруг кан-то сгорбИJiся, потус1шел и шел вперед" бормоча 
и размахивая руi\ами. 

- Погибло иснусство,- бормотал оп. 
Толыщ у стен Новодевичьего я понял, что речь идет об исr>ус

стве немого кино. Он говорил о нем смято н как-то весь постарев, 
с нестерпимой,; отчаянной с1шрбью. 

- Погибло искусство! 
Смысл того, что он говорил ... заключался в том, что вот созда

лось замечательное искусство, со своим особым и тонним мирои,J 
и неслыханно пристальным немым глазом, способным увидеть и пере
дать самое важное в iЮiзни и чеJювеке, со своим ходом исследований,) 

потрясающих безгласностью, силой и глубиной. Создалось это проп
зительпое искусство и обречено с появлением зву1щ па гибель, вы-
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роащение. Rатастрофа1 ноторой еще никогда не знала история пре
праспогоl>> 1 

Пудовкип говорил в тот .. день о смерти чудесного мастерстшi.,~ 
об опошлении его словом, шумами паровоза и шарi\аньл подошв, о 
грубой актерской театральщине, уше бьющей со звуковых ::нtранов,. 
о жалких потугах позаи:мствоватьсл, nодзаняться у литературы1 
что-то выnросить, а что-то украсть. 

Весь этот взволнованный, наnолненный внутренним драматизмом 
разговор с Габриловичем словно бы nротиворечил nечатным выстуnле
штям Пудовкипа - режиссера и теоретИI\а, ноторый высоко ценил 
выразительную немоту Itино, по не пр01шинал звуi\, кан это делал 

тогда, сiшщем, Чаnлин, не отназывалсл от экспериментов с исполь
зоnапием звуна, верил, нерушимо верил, что звун nри nравильном его 

nрименении отнроет ни:нематографу новые вош1южности, nридаст но
вую силу. Однано у Пудовнина не было двух концепций - одна для 
nечати, другая для nриватных бесед. Вера в звуitовой пинеыатограф 
iEИJra рядом в нем с опасениями, сомнениями, даже растерянностью 

и страхами, которые вырвались нарушу в разговоре с Габриловичем. 
Эта растерянность, неуверенпость, nорождаемал оnасениями, nролв
шшись и в режиссерском решении обоих тогдашних фильмов -<<Очень 
хорошо живетсю> и <<Дезертир». 

Провал nервого из них и неnолпый успех второго пак раз и от
раа~али трудиости и противоречил nерехода, о IШтором идет речь. 

Трудности эти не одному Пудовнину nредстояло nройти - в той или 
шюй форме опи I~оснулись 11шогих. И тех, J\TO должен был nерохо
дить от nоэтичесного лзъша Rиноэпоса революции R повой стиJшстике. 
И тех, для Iшго овладение этой новой стилистикой совпало с пача.тrом 
тнорческого nути и не требовало болезненпой ломки Сложившихея 
nрпnычен. 

~ Габрилович Ева, О том, что пропто, М,, <<Исrtусство», 1967, с, 17-18 .. 



СНОБА О МЕТОДЕ 

Б 1932 году состоялось несноль:ко дискуссий о фшrьмах <<Иван>> 
А. Довженко и <<Встречный>> Ф. Эрылера и С. IОп\евича. Триа;ды 
выступавший по ходу этих дис1.;уссий Пудовнин настойчиво возвра
щается :к одной и той а.;е liiЫCJrп: сердце фильма ДощJ;шшо - это 1ю 
люди, не сюжет, не трагедия, а идея, вмещающая целый ряд отдель
ных философених установо1с Каащая из них приведсна в движешю. 
По есть в :картине моменты, по доведенные до широкого зрителя. Иван 
слишком с:кульптуреп, мраиорпо неподвюr.;оп и мра:морно прекрасен. 

Это связано с его внешностью, и внешность переиешивает. В Иване,; 
безусловно, есть не:который холод. 

Б другой речи Пудоюшн замечает, что у Довжепно в его отноше
нии :к Ивану пет ни любви, ни ненависти, он только учел Ивана :как 
единицу, что и определило сншt;ошrе занимательности фю1ыш. 

В :каждой из трех произпесепных тогда речей (а сохранишюь вес 
три стенограммы) размышления о фильме <<Иваю> приводят Пудовки
на :к <<Встречному>>. Привле:кательпость <<ВстречногО>> он видеJI в том,; 
что вместо отвлеченных переонашей там поi\аЗЮIЫ реальные люди. 
Фильм Ф. Эрмлера и С. IОтш:тича вешшолеппо смотритсн,_ хотя в нем 
много разговаривают и он блиаш 1\ театру, чем к юшо. 

<<Конечно,- уназывает Пудовнип,- в известной степени мощно 
говорить, что <<Встречный>> есть шаг назад в плане Iшнооформленин,; 
в плане использования тех вошlюiююстей, :которые мошет дать нине
матограф, по :ло такой шаг, 1-щторый готоnит невиданные возмоашос
ти броситься вперед. Товарищи Эрмлер и IОтi{евич, отступая, попали 
ногой в таное место, нуда Iпшто из пас пе ступал. Если они потеряли 
на нинооформлепии, а ты, Дов;т;е1шо, нолоссально JIЫiпрал па зтои 
ниноофорliiJIСПии, то у тебя обратпал потеря - потерн бшыости н зри
тошо. 

Вот почему я говорю о <<Встречном>> и <<Иване>> ню~ о двух пуннтах,; 
между ноторылш пролотсна лшшя, определяющая наш нинематогра

фичесiшй фронт>> 1 • 

По мнению Пудовюша, ф:илы.1 <<Встречный>> нельзя было сделать 
иными приемами, нроме на:к театральными: Эрмлор и IОт:ксвич не 
имели времени па поиски и создание no1<a еще HИI\CIII ис изобретен
ных приемов :кипематографичеСI<ого оформления звуюшого филыrа. 

В этой связи Пудовкип nозnращается :к своему собствешншу опы
ту: ЭI\сперимепты в <<Дезертире» были необходимы дшi того, чтобы 
отRрыть новые пути работы n звуновом юпю, по в ходе ;шспсримеп
тоn ставились тюше задачи, I\ решению I\Оторых нинематаграф еще по 
подготовился., по пришел; в розультате llпюгое свелось 1\ продОJrmсшпо 

11 Пудоотш, т. 2, с. 138., 
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линии немого нипо, н применеиию его приемов или же таких отi{ры

тнй, rюторых 20-е годы не знали, но которые тем не менее принципи
алыю связаны с поэтиrшй и язьшо.м немого шпю. 

В своих выступлениях 1932~1933 годов Пудовкии довольно точно 
определяет свои просчеты, достаточно самонритичпо их анализирует: 

<<llростой случай» и <<Дезертир>> многому научили. "Уроки и опыт этпх 
фпльмов оказали сшrьное влияние на теоретические искания Пудоn
юша тех лет, о чшr свидетельствутот хотя бы тезисы донлада <<Совет
СfШЯ юше:матография и задача PoccAPPI\» (Пудоnкип тогда бы.тr 
rJpe;I,ceдaтeлellr Ассот~иации). 

В своих тезисах Пудовкии пишет о возросших возможностях юшо 
(в результате осуществления первого пятилетнего плана была создн
па база для своей собственной промышлеппости, по зависящей от зн
r раницы, расширена и продол:шает расти нипосеть) и о его задачах rю 
второй пятилетне. Оп особо подчерн:иnает, что вопрос о высонохудо
iJ;ествепной, культурной, занимательной и доступпой I\артине приоG
rетаст теперь не толы\о творчсснос, по и огромное политичесное ЗIШ

ченне. 

<<Я утверащаю,- пишет Пудовюш,- что развитие пашего нипо 
п его теории при всех больших пош1тичесr\ИХ достижениях шло с са: 
мого начала с сильным креном в сторону утверждения <ютличпоспн 

юпюисr\усства, его специфини, в сторону изобретения приема при на
личии серьеЗного отставания с другой стороны, со стороны достаточно 
глубоного И полп:ого охвата и попимаrшя тех задач, I\Оторые состав
ляли и состав.ТIЯют содержание пашей действительности, а следова
тельно, и содера\аrrие всех искусств, отражающих и познающих ее>> 1 • 

Этот крен, продолжает свои тезисы Пудовкин, привел н примату 
монтажа в нино, н утверждению донументального фильма нан единС1·· 
1зсшюй формы, свойственной идеологии пролетариата, к теориям мон
та;rш аттранционов и интеллектуального нино, к выхолащиванию чув

ственной стороны в отражении действительности и ее замене схолас
тичесной схемой. Формалистичесние установки в их крайних выраже
ниях проявились в картипах Rавалеридзе <<Ливены> и <<Штур!11овая 
ночь>>. 

Формализму протпвопоставляет себя упрощенчество - оно сто.nъ 
же вредно, как и формализм, ибо подменяет совершенпо прави.Тiьное 
стремление к простоте и нонятиости иснусства установкой на бедrrост1, 
и нримитивность; оно сююiпrо н механичесJ\ому заимствованию вся

чесi\ИХ шаблонов - вш1оть до шаблонов буржуазного ИСI\усетва, 
<<проnеренных>> па ипсти~сштах мещанина. 

В своих тезисах Пудовнин выдвигает лозунг <<ближе к :массовому 
зрпте.тiю!>> п наlllечает пути его реализации. Он пrшrет о том, что выс
шей ступенью познаrrил действительности является чeJroвer\: поrшз 

l IlyдoвiZUit, т. 2, с. 150. 
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и раснрытие действительности в тесной1 органичной связи с думаю
щим, чувствующим и действующим человеком является тем шагоыt 
который приблизит нас к массовому зрителю, к большому кино. 

Для новых современпых фильмов характерен поворот н ROIII\peтno
мy человы\у. Пудою\ин называет в этой связи работы Эрмлера, <<фю'· 
сов>> (сравнивая <<СВД>> Г. Rозинцева и Л. Трауберга с фильмом <<Одпа>> 
и с замыслом фильма <<Большевuю>, с ноторого, 1\ai{ известно, начи
налась трилогия о Максиме), вспоминает об опыте создания <<Матерю>. 
Среди новейших иро:G:зведепий Пудовнин опять же выделяет <<Встреч
пого>>; реальные проблемы пашей действительности раснрываются в 
пем в органичесной связи с человОI\ом; поназапа но просто турбина,. 
факт постройки ноторой должен обозначать успех строительства со
циализма,- показан человен,: строящий турбину, причем человен 
строит турбину, а турбина перестраивает его самого. 

Продолжая свои размышления, Пудовкии критинует <<26 КОl\ШС· 
саров>> Н. Шенгелая: в фильме совсем нет личности героя; героем его 
должен был стать бакинс1-\ИЙ пролетариат, но он представлен лишь 
1\al\ понятие. Отдельные штрихи,: связанные с личностями, она
зались недостаточными, чтобы спасти монументальную эпопею от хо· 
лодности и бесстрастности. 

На основе критического анализа новейших фильмов Пудовкип при· 
ходит к обобщающим выводам большого историчесного значения: 
«Верно схваченный художнином живущий в реаЛьности человен, его 
настроение, глубоно драматургическое развитие действия являются 
нардинальпыми, опорными пунктами для разрешепил вопроса за

нимательности. Таr-\ая занимательность ни в ноей мере не onnpa· 
ется на идейную разгрузну>> 1 • 

Пудовнин не забывает и об энсперимепте, но программу экспе
риментальных поисков прочно связывает теперь с пробломами массо
вости киноискусства: <<Всякое развитие связано с экспериментом и 
обусловлено им. Вопрос в том тольно, нуда направлено это развитие. 
Нам ну:шеп определенно направленный энсперимент. Одной из необ
ходимых сил, направляющих его, должна быть ясность и попятиость 
массовому зрителю. Это отнюдь не сужает1 но лишь правильно за
трудняет э:кспериментальную работу»~. 

И без дополнительных номмептариев ясно, что эти установни впря
мую перенлинаются с эйзенштейповским призывом :к <<э:ксперименту,: 
попятному миллионам>>. Вопрос о <<правильпом затруднению> э:кспе
римептальной работы, о нацеленности решиссорекого поиска па дос
тижение взаимопонимания с массовым зрителом становится для 

Пудовr-\ина не просто моментом творчссного развития, отражающим 
пастроения и устремлепил определенного этапа становления :кинема· 

lL Пудов-пип, т. 2, с. 153,, 
2 Там же, с, 153-154. 
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то графа. Пудовкип отдает себе ясный: отчет в том, что вопрос этот 
имеет отношение к самой природе IШпем:атографа,_ к определепшо его 
роли в жизни общества. • 

В контеi{Сте размышлений о массовости кино, о связи зашшатель
ности фильма с правдивым: и глубоким: изображением челоnеi{а ста
новится особенно попятным: nозросший интерес Пудовкипа к пробле
ма~! актерСiюго искусства. Н'.огда секция Iшноведепия Государствен
пой академии искуестnознания (Г ЛИС) предложила Пудовкипу на
писать книгу о работе антера в кино, оп с готовностью согласился: 
тема его интересовала, была им, что называется, выношена. 

В декабре 1933 года Пудовкип выступает перед научными сотруд
никами и аспирантами Г ЛИС с четырьмя донладами о работе антера -
сnою будущую книгу он хотел сначала <шроговориты> перед пебо.JJъ
шой аудиторией специалистов. 1\пига <<Актер в фильме)) вышла из пе
чати в 1934 году и сразу же привленла внимание Iшнематографистов 
IШI{ в СССР, тан и за границей:. 

Идеи книги имеют свою биографию. И для того, чтобы полнее оце
нить их в движении, в нонтенсте развития пудовкинсного творчества, 

очевидно, надо попробовать уточнить моменты их зарождения, еде~ 
лав неснолько дополнений но всему тому, что было сн:азапо о работе 
режисоера с антерами в главах1 посвященных отдельным филь
мам. 

29 июня 1928 года па собрании Ленинграденой APR при обсужде
нии проблемы антера (материалы обсуждения занимают целую полосу 
в газете <<Rипо>>) Пудовнин говорил о том, что смысл картины мы дово
дим до зрителя главным образом при помощи монтажа. Для тююго 
монтажа нужен соответствующий (в смысле его реальности) материал. 
<<Человек является одной из разновидностей этого материала. Ти
паж - это не уродство, типаж - это есть помплен с реальных данных 

каждого взятого человека. Я знаю,. нак он будет говорить с другим 
человеком_,: как и что будет делать и т. д. и т. п. Для меня он пред
ставляет определенный материал для работы,. поэтому,. когда мы 
пщем человека 1 нам совершенно безразлично 1 где оп попадется: среди 
актеров или среди людей с улицы>> 1. 

Иные оттенни во взглядах на антера появляются через год - в 
донладе на Горкоме 1шноработпинов 18 мая 1929 года. Обратившись 
к рапнему этапу своего творчества,: Пудовкип вспоминает: м:ы пола
гали, что антер является одной из разновидностей того богатого ма
териала,; который находится в распоряжении режиссера. Первым и 
основным методом считался монтаж. Ему целиком была подчинена 
игра актера. Поснолы{у каждая сцепа разбивалась па нуски, казалось,; 
что умение aJ{Tepa разыгрывать сцену не столь уж существенно: ее 
строил режиссер- из отдельных I{yCiювl из ритмических сочетапийJ-

1 <<Кино», 1928, 15 июля, 
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аi\теру пушпо было фтшсировать толыю ряд I\aJШX"TO моментов. Иной 
раз эти моменты оJ>азывались ш1столыю простьп,ш, что их мог сделатт. 

простой чело nет\ с ушп(ы,- смотретr., поворачиваться, когда надо, 

спонойпо уJiыбатьсл ... Тренированный актер, умеющий легко и точно 
разыгрывать данную сцену, проделывал целый ряд нужных pCII\ПC
cepy, точно заученных, ноордипированных движений, отходил в сто
рону. Длинных сцеп не было, были тольно 1\оротюш нуски и в них -
почти статичные моменты: дипю.шю:t создаваJiась liiОнтажо:н, после

довательным сцеплением пусков, их рит:t1Пiчесю1J\I сочетанием. 

:К этим идеям - н нритине <<монтююrого>> взгляда па антера - Пу
довюш еще раз вернется в процессе съемоl\ фильма <<Очень хорошо 
'"иветсю>. Точной отсчета новых идей оп назовет просмотр <<ПарЮI\НН
JШ>>. В фильме Чаплина есть нустш по 50-60 метров. Чтобы их сыг
рать, нужно быть блестящим антером. Нетренированпый человен ~юг 
вызывать определенное состояние на норотr\ое время. А вот переход 
нз одного состоштия в другое с петрепированпым чсJюве1юм не нона-: 

il'\ОШЬ. Нужна Ю\терсная техшша. Нужен иной стиль. 
В ле1щии па решиссерс1щм фю,улыете ГИК, прочитанной 3 нояб-: 

ря 1930 года, Пудовнин возвращает мысJiь студентов I\ тем идеям о 
соотношении монтааш и работы ю\тера, 1юторые утверждались в 20-е 
годы. Есть большие различия, подчерюшает он, между работой ul\тc
pa в театре и нино. Театральный антер юшу:мулирует паблюдепия над 
м1ЮГИ11rи, сам в себе <<монтирует>> образ. Техника юшематографа по
зволяет осуществлять это собирание, фю,сацию материала с пщ1ющыо 
аппарата, а образ создавать па монтажном столе: внутренняя рабо
та антера может быть замепопа JIIOIITIOIIOM. 

Иллюстрируя свою мысль, Пудоюшп вспоминает примеры из соб
ственной режиссереной прантпки. В фильме <<Маты> есть сцепа в тюрь
:ме, где Пашна сидит спиной I\ зрителю и читает получе1шое с волн 
письмо. Многие зрители го1юрнт, что в этот момент он улыбаетсн. 
Тююй эффеi\Т достигается тем, что в сцепу вставJ!еп радостный нусон: 
блеСI\ солнца, птицы и т. д.- зрители расс:матривают вставленное юш 

почто входящее в состав юаерСI\ого образа. Путем монтажа, путем со
поставления отдельных нуснов, резюмирует Пудовнин, можно создать, 
если имеется соответствующий изобразительный материал, совершсп
по различные образы, I\Оторые в самом чсJiовш>е не существоваJI:и~ 
Доводя свою мысль до логичесного IШIЩа, Пудонюш говорил даже, 
что театральпому антеру позарез необходимо образование, а в IШНо 
образованным доJiжен быть ре1ю1ссер: видн и понимая J~елое, он с по
мощью монтажа многое мо:шет сделать за антера. Антер рассllrатри
вается Пудовюшым 1\ан элемент юпiеиатографичеСI\ОЙ выразитс:Iыiо
сти, нан действенное средство создания образа путе;,r соединения т-:о
ротних нуснов, фю\сирующих те или иные состоян1ш ю<тера и среды, 
Но эта способность монтажа усишшать, заострять, подчерю1ват1. иЗо
бражаемое актером~, найденное ю\тероJ\1 абсолютизировалась IlyJ~oв-
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:~щпым - рассматривалась RIO\ возможная замена внутренней раСо~ 
ты актера над образом. 

Конечно, и мопташное собuрание образа могло многое дать (н да.ло) 
искусству: повышенные нагрузки на юшематографичесную вырази~ 

тельность ыонтаатого образа требоваJIИ постоянных nонсиов, uбоl·а
щающих эту nыразитеJrыrость, расширюощих ее возllю/ыюстн. Jlo 
искусство двигалось ю1к бы в одпоы направлении, n юших-то своих 
·Эдеиентах о по не было достаточно nолифоничным. от а суа>еrшость 
фронта творческих поисков, развития иснусс·mа особенпо отчетшшо 
обнаружилась nри nереходе к авуновому фндьму. Ilолвлеппе звуна 
усиливало роль ан:тера. Ar-tтep и в авуновом фиJrьме оставаJrсл ча.стыо 
Iшпеиатографичесrиго образа жизни, но оп стюrовюrсн таной ча
стью, ноторал подучала бодьше власти над цельпr. 

При анализе ранних режиссерених работ Пудовкипа бросаетсп в 
.глаза противоречивость его подхода н юа·еру. Готовясь н C'Wl\ШH!\1 
фильма <<Маты>, оп настойчиво подчеркивад значение типажа и одно
временно - с помощью М. Додлера - подбирал на главные роди 
таних испо.лнитедей, ноторые были бы типажио интересны, не <<теат
радьны», но обладади профессиональным умением и опытом. Ставн 
ф:иды1 <<Очень хорошо ж:иветсю>, он строго следид за типажным соот
ветствие:м испоюштеJiей задуманным образам, привлеюш I\ работе <<не
антеров>>, но в процессе съемон иснад для исполнитедой такие приспо
соблепил и психодогичесюю «ловушню>, ноторъ~е позводяли бы доби
ваться натурадьпости изображаемых на экране переживаний. 

Соединение трудно соединимых элементов во вагJiядах на антора 
прояв.JJяется пе толы.;о n прантической работо Пудовкипа с исподни
теJIЯl\ПI ролей, по и n его теоретичесних выступлениях (ноторые у Пу
ловнина всегда явдяются обобщением режиссерсного опыта - рож
даются одновременно с поиснами режиссерских решений того шш шю
го· фидьма или идут - CJreд в сдед - за фильмо11r). Тю{, в уже упомя
нутой гюювсной доrш,rш Пудовнин обращается н npoбJie:~ю энрашюi'О 
воплощения переходов чедовеi\а из одного состолпип в другое,- сна

жем, от раздражешш R веселью. В театре это огромнейшая работа для 
антера. В нипо - легче, подчернивает Пудоnнип. Но тут ше, слmшо 
бы ставя под со!lшепие решительность своих выводов, JJCIIOJIПIНaeт об 
одном из разговоров с А. В. Лупачарсюrм. В ответ на ЮiаJrогичпью 
рассу<ндепия Пудовюша Лупачарсютй ус:мехпудея и замепш: <<Вы 
знаете, может быть, в этом самом пероходе от смеха н гневу, и11юшю 

не в самом гневе и не в самом смехе, а в моменте персхода, и есть самый 
<щимес>>. Это - упущение в юпrо>>. <<И тут,- продошюн~т евос восно-
1\JНШlпие Пудошпш,- н, пожалуй, на время сн:.падываю ору;Iше, тю\ 

н~ш мне пу;.ыrо оспователыrо подумап,, J-(ai\ против этого возра

зиты>. 

По выступ.11епиям Пудовшша I\OIЩa 20-х - начала 30-х годов 11\О;J\
но довольно отчетливо увидеть ступени перохода, переыоны во вапш-
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дах Пудовкипа на актераt понять импульсы,, которые двигали эти 
перемены. 

Встреча с <<Парижанкой» Чаплина, более подробное знакомство с 
опытом других режиссеров, свой собственный опыт режиссерских по
исrюв приводят Пудовкиnа Ii мысли о том, что не только монтаж корот
ЮIХ I<усков, но и долгие планы могут быть нинематографически выра
зительными и емкими. При :монтировании норотних кусков легче стро
ить образ на сочетании статичес1шх моментов, труднее показать пе
реходы персон аж а из одного состояния в другое·. Для того чтобы пере
ходы эти не сводились к простым переменам, скачкам, а обладали 
жизпенной, естественной непрерывностью, обозначались в оттенках 
промежуточных состояний, нужны долгие планы и нужны настоящие 
актеры, Iиторые способны жить перед камерой жизнью персонажа. 

Проходит примерпо l'Од со дня рассматриваемой ноябрьской, 1930 
года, ле1щии в ГИКе. Пудовкии выступает с очередным докладом: 
о работе режиссера с актером, о моптаже фильма. 

<<Я считаю,- говорит он,- что работа Кулешова с актером сейчас 
остановилась на пуннте механичесr<ого построения движений. Выпа
дает богатая область неуловимых :мелких нарушений закономерного 
движения, которые соэдают насыщенность, богатство, теплоту ... И 
как ни странно слышать от меня, но я считаю, что и школа Станис
лавского имеет колоссальные плюсы и проходит~ мимо нее в работе 
Iшнематографического актера не следует. Там заложен целый ряд осо
беnво закономерных, очень точных и глубоких исследований работы 
над чувством, нутром человека. То, что сделал Кулешов,- это огром
ная работа в плане механического построения, но в глубину это не 
ПОШЛО>> 1• 

Точной даты до1шад пе имеет. Но, судя по неноторым его момен
там, он относится к 1931 году- уже тогда Пудовкип вплотную под
ходит I< :идеям,, Iюторые станут определяющими в :книге <<Актер 
В 1\ИНО». 

Пудошшн начинает свою юrигу размышлениями о связи :кино и 
театра. Споры на эту тому, утверждает он, велись неnравильно: в их 
основу не ставилось понимание вознюшовопия Iшнематографа Rai{ 

11ю.м:епта развития театра. Мешду том борьба против театраJiьности в 
Iшпоматографе ни в I<оей мере не означает отрицания театра. Речь 
дошюш идти лишь о 1'ОМ, чтобы, тщательно исследуя противоречия" 
пюшбежно возникающие в процессе развития театра, находить их раз

решение в юше.м:атографе. 
Исr<усство, продошrшот Пудовюш, является ai{TOM :коллентивно

го познания дойствитеJIЫIОСТИ, имеющего три стороны - художникr. 
произnедение, зритель. Вместе с художником зритель участвует в аi<те 

познания действительпости и тем самым превращает произведение 

i/. Пудовпип, т. 3, с, 288. 
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:искусства в определенный общественно-историчеСiшй процесс, додает 
его реальным. С этой точки зрения развитие театрадьного иснусства 
таит в себе трудно разреШИl'tjЫе, есди вообще разрешимые, противо
речия. Расширение сети театров неизбежно сп:азывается на качестве 
спектаклей, на уровне искусства. Имеет свои предеды и расширение 
зрительской аудитории посредством увеличения театраJrьных поме
щений. 

Для современного ИСI{усства, включая театральное, в высшей сте
пени характерно стремление к тироному и г дубокому охвату действи
тельности. Это стре11шение увидеть за всяким обобщением живую слож
ность жизни, все время новую и новую, рождает шелапис юшючить 

в произведение мансимальное ноличество явлений, непосредственно 
попазаиных за счет расширения охвата пространства и времени. Но 
как можно достигпуть такого охвата жизни на сцене? В nоис1шх вы
хода театральные драматурги и режиссеры разбивают свои nронаве
дения не толы{О на традиционные акты, по и на более :мелкие карти
ны, сцены и эnизоды. Однако t~тот nроцесс дробления произведения 
на театре тоже ограничен. 

Кинематограф снимает и это противоречие. 
Первые успехи кинематографа развивались под званом резкого 

уклона в сторону режиссерСI{ОГО оформлениякартипы средствами мон
тажа. <<Понимание и ощущение киноаппарата и микрофона каr< не
коего идеально nодвижного в nространстве и времени наблюдателя 
давало этим nервым картипам эпический xapai{Tep и вместе с тем, 
естественно, на н:аное-то время отвлеrшло режиссера и идущего с пим 

сценариста от nравильного nонимания значения живого индивиду

ума-человека Kai{ личности, с ее глубиной и сложностью>> 1 • 

Теnерь пришло время, 1югда кинематограф не может остюзаться 
:на уровне высокого искусства, не обратив свой пристальnый взор на 
индивидуальные характеры борцов революции и строителей поnого 
мира. Актером в эпических фильмах, наnоминает Пудоюшн, часто 
nользовались как комnонентом картины - наряду с аэрошrапом~ 

автомобилем, деревом его стали приспосабливать 1{ технике, заставляя 
играть l{руnные и общие планы, длинные и нороткие куски в соответ
ствии с монтажными заданиями, без достаточного ощущения цельно
сти и неnрерывности образа. Задача выявления характера щивоrо че
ловека недооцепивалась, если вовсе не отбрасывалась. 

Как реакция на эту односторонность позднее возникла тенденция 

облегчения работы актера путем переnода е1·о на длинные кусни и об
щие nланы. Но это протасниванис в кинематограф тех1пши театра nри 
игнорировании сnецифичесних возмслшостей самого юшо - линия: 
nаименьшего сопротивления. Задача состоит в том, чтобы идти на
встречу трудностям и преnятствия!'vr.t не обходл их стороной. 

1 Пудовпин, т, 1, с. HJ5. 
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Театр почти все свои задачи решает посредством разговаривающих, 
общающихся ю~:теров. Нино имеет и другие средства и возможности 
непосредстnенной передачи зрителю любого явления действительно
сти. Например, об авиации в театре можно только рассказать, в кино 
ее JIIOiiOIO ноiшзать. И не нужно бояться в кино изобилия материала -
не надо канонизировать <<Парижанку>>, которая развернута в глубоко 
rштrшпом плане: ее действие пе выходит за пределы двух-трех ком

пат. В этом Сl\Iысле на <<Парижанку>> похожа, СI\юнем, <<Грозю>. Харак
терный для нее метод работы 11удовнин считае-т не только пеприем
лемым для советсю1х художников, но и вообще уводящим Iшнемато
I'раф от его особсшrых, иснлючительных и мощных возмоашостей. 

То и дело допусная перохлесты в сам01~:ритике, в суждениях о сла
бостях юшоэпоса, Пудовюш и в повой своей юшге выступает cтopoп
IIИ~'<Oi\I фпль11юв, для которых ха рантереп широЕий охват ашsни, фи:rь-
1\ЮВ, не замьш.ающих действие n интимпой теспоте н:оынаты. Именно 
фшrыrы широr\ого охвата /1\ИЗIШ считает оп наиболее отвечаrощи11rи 
самой прпроде кипе11штографа - пснусства, вышедшего из театра,; 
по JJIП\ai{ и е сводимого н театру. 

Jlюбопытпо, что в то время, н:огда писалась юшга <<Актер в филь
!IIС», проблеыа эпичесr~:ой широты в охnато жизни занимает не тольно 
Пудовюша, Доnа;снко, Эйзенштейна, по и режиссеров иных стилевых 
направ.т~еппй. На Всесоюзном совеrцании по темаrичссному планпро
nаюно худоа;естnепных фи.т~ь!lюn в июле 1933 года Г. М. Козипцев гово
рил: <<Мне нан~ется, что мы дошю1ы вернуть кинематограф I\ возможно
стяllr охвата. Эти nозмmrшости охвата сталкиваются с необходимостью 
понааа чеJrовеческого харантера. 1\огда мы сташшваемся с задачей 
хар1штера чоловона, мы опять пероходим в эту проrшятую нампату 

rtаыерпой драматургии. Опять над нами начинает висеть r.;амерность, 
опять nозмоirшости налоесального охвата мира, которые мы мтr;ем 

иметь, rtолоссальпо сушаются. И здесь у нас начинаются основные 
rюпфлинты, н:оторые IIIЫ имеем сейчас. Почему мы это сейчас имое11-r? 
Потому что по сути дела мы до сих пор не дошли до того, что :же таное 
юше:матографичесная драматургия. Нужна ли нам драматургия в 
юшематографии? Нужна, но нужна нинематографичесr{ая драматур
гия, а не театральная, нам нул.;ен занон построения вещи I\ИНе!lшто

графа, а пе театра, ноторый связывает нас по pyrtaм и погаю> 1 • 

В поиснах синтеза достижений нинаэпоса и отнрытий психологи
чесrtого фильма индивидуальных харантеров Пудовкин, нюt мы ви
ди!lr, IшходиJI единомышлениинов и среди мастеров нового понолепин. 

Но объединяясь с ними в стремлении н иснусству широrшго охвата 
шивпи, Пудовюш по-своему, в духе традиций юшоэпоса 20-х годов, 
опредСJшет прантичесни-творчесние пути н тюtому иснусству. Оп 
утверждает,: что стремление н мансималыюму охвату действитель-

1 Н:ореппые вопросы советсi\ОЙ :юшематоrрафии. М., изд. Г"УI\Ф, 1033. 
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ности, н использованию возмошпости ее непосредственiiого nоназа па 

~шране с пе:избеашостыо приводит н:ипеыатографистов к сnецифиче
СI:\ОЙ особенности Jшпоисну~тна -- н J\IOIITIOI\Y норотких куснов. 

В своей повой юiиге Пудовюпr более или менее последовате.пьно 
(во всяноы случае, последоватеш,пее, чем раuьше) борется с I\aiiOlШ3a
J~иeй, увеJ\овечивютиеы отнрытий, прнеыов, правил, занонов, нотор1.1е 
могут оназатьсн вреыеrшы:шr. Л о :-шппlf~< норотютх нусr\ов оп пo-npe;ii
lJeмy утнер;I;д<Jет ю:ш постолнную особешюсть ниноискусства, сnя
:занпую е самой его природой. Он обосновывает необходимость не то.пь
J\0 монтироватт, нороткне 1->УСI\И, выре:зан пх из длинных IШИ исполь

зуя :многон:амерную съемну, по и СШНШ'l'Ь I\Оропше нусю1 одной 1\а

:мерой. Неизбе;юю во:зшшающее при <)TOJ\I противоречие между стрелr
щ~нием антера I\ целостности обрааа и техвиной съемок оп предлагает 
преодолевать в проп.ессе репетиций таюJм образом, чтобы антер мог 
соединять нуеки и ню~>дый пз них ощущать в нонтонете целоетного 
образа. 

Разу~юется, и в :Jтом случае не еледует подчипять искусетво прпе-
1\Jу, обедпять произведепие, создавая допоJшитеJIЫIЫе удобетва для 
учасппшов съе~юi\. В процессе подгото1ши н съемнам <<Велющго уте
Jлптелю>, вспо11rинает Пудовюш, был разыгран спеi\такль, состоявший 
из норотких ецен, пршнерно равных по ДJIИне будущим монтаашьш 
нусJ\ам фильма. Стремясь сдеJJать репетиционный спектюшь подобием 
будущего фи.лыrа, Jl. В.I\улешон не то.лы•о устраивал репетиции д.пя 
антеров, по и фи.пьм старадея приспоеобИ1ъ н. наиболее удобному и 
простому проведению репетиций. В фильме ОЧ(ЧlJ, мало действующпх 
JIИЦ. Нет ни одной llшccouюr. Натура - ато .ппбо пустынные дороги, 
.'lибо гор<ЩСJше улицы, на ноторых нет 1пшого, нроме действующих 
лиl(. Сам по себе ::>тот :тсперимепт интересен, объявлять его пепра
шшыiым нель:зя. Пепрашшьпыми, подчеркивает ПудоВI\ип, могут 
быть :механичесюю выводы, иревращающие нулетонекий энспери
мент в дог11rатичеений рецепт. Задача, по мыСJIИ Пудовкина, зюшю
чается в том, чтобы найти тание пути, формы и методы репетиций, 
ноторые не сужали бы филыr, не мешали бы его широкому развороту 
в охвате действительноети. 

Работа актера раньше еnодиJlаеь в I\оночпом счете к почти ::\IОХа

ничесно::ну ноппроnанню твердого задания режиееера. Мы Iпшогда не 
уйдеи от староl'О rнщхода н антеру ню; н ветци, натурщику, подчер

Iшнаот со н~;ей опреде.пеiiJюстыо Пудовкип, если не поставим nопроса 
о формах творчес1шго 11ааимодействия антера и poiюrccepa в caмmr 
1н1 'HIJie работы над нартип ой, предшествующем творчссном:у периоду. 

При нрани.н ыюй поетаноrн;е репетю~ий и съемОJ\ кинематограф 
ыо;~;ет Дй.'IЪ а1;теру допо.пнито.пъные, театру педоступпые возможпоети 

рt•алистичсст;ого раенрытин образа. Rедт, м он тат отдельных планов 
я н.ттяетс.я более ярюн':i: и вырааитеJiьпой замспой той технини, к оторан 
застаnJJяет ю;тера СI~епы,, внутренне осnmшшсго ofipaз, <<театрадпзо-
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ватЪ» внешние его формы. Актер кино должен понимать, что аппарат 
не ·rолы\о орудие для осуществления чисто режиссерених приемов: 

понимание и ощущение возl\южпостей съемни отдельными планами 
могут и должны быть органичесни вюпочепы в процесс работы само
го ан:тера над вношпим оформлением роли. 

У ю\тера юшо пет ощущения зрителя, только творческое вообра
жение может дать ему воз11юшпость почувствовать многомнллиоппую 

аудиторию. Иногда у актора нет даже партпера в диалоге - ему и 
тут приходится использовать воображеuие, чтобы представить собе
седника, да пе вообще собеседника, а в данном разговоре, в данном 
состоянии. Трудности юстера в кино углубляются еще и тем, что он 
должен J\онсервировать найденное, чтобы сохранять цельность, един
ство образа и в других кусках. Ведь монтажный образ является окон
чательной, неизменной формой, ноторал приходит во взаимодействие 
со зрителем. Все это определяет особую ответственность нинорежис
сера, по сути дела единственного свидетеля игры актера. Рещиссеру 
необходимо обладать умением заставить юстера верить себе не только 
1\аК теоретику и руководителю, но и просто кан зрителю, непосред

ственно волнующемуел-то восторженному, то разочаровывающе

муся. 

Для преодоления своих трудностей нинематографичесiшй актер 
должен сам принимать в расчет многоплановость. съемни, учитывать 

монтажную I\омпозицию нартины, ее ри·l'мичесную нонструкцию. 

Полезно, если актер будет участвовать в монтаще: он может строить 
свою роль, используя уже снятое изобращение и речь. 

Антер и режиссер, по мысли Пудоюшна, обязаны учитьшать, что 
1шнематограф включает зрителя в ритм произведения с помощью 
монтажа. Он не оставляет зрителя в такой же степени свободным, 
нан театр. С помощью аппарата нинематаграф выбирает нужные объ
еi\ТЫ, па них сосредоточивает Зрительеное внимание. Даже в тех 
случаях, когда аппарат, фиксируя диалог, смотрит па говорящего и 
отвечающего, могут быть и бывают песовпадения изображений и реп
лик - в ту и другую сторону. Зритель вместе с аппаратом то задер
живается на СI\азавшем - уже после того, нак прозвучали его по~

ледние слова и начал говорить другой, то, наоборот, спешит увидеть 
другого - еще до того, нак тот начал говорить; зритель I\ак бы оце
нивает содержание диалога и роль наждого из его участнююв. 

Точно так же нельзя считать простой механической задачей 
опредеJJсшю длины нуснов. Их соотношение связано с выяn.тrеnием 
содержания сцепы. В процессе ее монтажа должно быть учтено отно
сительное значение всех действующих лиц и, самое главное,- тот 

интерес взволнованного зрителя, ноторый превращается в ритмичес
ний ход его внимания. 

Пудовкип разбирает далее коннретные проявления театрализации 
кинематографа. При этом он называет не только грим~ громi\иЙ ше-
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пот, съемки сцеп с одной точки на общем плане, по и длинные нусни. 
Пудовнин тогда и мысJш такой не допуснал, что лет через тридцать 
ll,олгие планы будут использ~ваться кан очень кинематографичесний 
прием и даже нан некая стилеnая примета современности иснусства 

J\Ипо. Тогда он относил к театральпой традиции все, что не отвечало 
по::Jтiше монтажа короткими кусками. 

Отделяя и даже противопоставляя кинематографичесние и теат
ралыrые элементы в фильме, Пудовнин одновременно подчернивает 
роа.пьную общность работы антера над роJIЬЮ в пино и театре. И там 
и тут требуется глубоное попимание воплощаемого образа, идейная 
целеустремленность в его воплощении. И там и тут ан:тер создает об
раз, вырабатывает свое поведение в образе, опираясь на себя кю< на 
определенную Jшчность со всеми присущими ей индивидуальными 
свойствами. Аптер ищет черты, нужные для образа, через преодоление 
(или развитие!) присущих ему самому черт и особенностей: механи
ческое собирание и поi,аз не присущих ему свойств делу не поможет -
для успеха нужна органичность поведения актера в образе. Поэтому 
;штер, nродолжает Пудовюш, полемизируя со своим учителем Куле
шовым и с самим собой, вчерашним, кю< в театре, так и в кинемато
графе ниi<агда не может явиться голым попятие:м <<натурщика>>, нак 
это неоднократно утверждаJюсь. 

Понятие <<Юlтурщию> покоится на нелепом представлении о работе 
актера как о неном механичесiю:м процессе, который мошпо разло
жить на отдельные не связанные между собой I<уски: оно основано на 
полном отрицании антера I<ан цельной, живой Jшчпости, имеющей 
свои представления о смысле работы, о nоплощаомом образе и его 
месте в системе образов фильма. 

Ко времени создания книги <<Антер в фильме>> Пудов1шн и:иел уже 
достаточный опыт работы с профессиональными актерами и <шеаr{
торам:и>> - <шатурщiшами:>>, чтобы объективно оценить их возмож
Iюсти, поднявшись над крайностями былых полемик. <<Я далек от 
мысли,- пишет Пудовкин,- давать почву каной бы то ни было тео
рии, утверждающей, что кино не требует специально воспитанного 
~штера. Создание таной теории в свое время приписывали мне, не
с:иотря па то, что весь :иой практический опыт в кинематографе был 
сnязан буквально в наждой картине с участием в работе не только 
специально воспитанных кинематографических актеров, но и ста
рых актеров театра>> 1 • 

Все сказанное, предупреждает Пудовкин, не означает, что нине
матографичесiшй ре:шиссер должен вовсе отi<азаться от <<Неактеров>>. 
Оп:и могут быть использованы в фильме. Только в работе с ними надо 
уметь создать такие реальные условия, реакция на которые принесла 

бы нуJнный картине эффеi<т. 

iL Пудооr.ип, т. 1, е. 226. 
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Пудовкип ноодпонратпо подчеркивает н своей ЮIИге, что нореи
ные положения шiюлы Cтaш.JCJiaBCI{oгo бли::ш:и требованиям, какие 
выдвигаются перед актером Iншо. Только надо уметь отдеJшть осно
вы системы Стапис.лавеiюго 01' тех моментов театрадизации, кюше 
в сценичесно:м :иснусстве по могут не сущеетвовать. <(Я думаю,- пи
шет Пудовкин,- что пуашо ен:орео говорить не о пшоле МХАТа в 
том виде, в I-\отором она еейчас еущеетnует, а нужно гоnорить о 1·ех 

мыелях R. С. Станиелавеiюго о праnдивости актереной игры, I\ото
рые в I>онечпо:м ечетu но былп и~I осуществлены и но liiOГJIИ осущест
Iшятьея потому, что оп, работая в театре, но liiOГ, I\ОНuчно, уппчтОiiШТЬ 
требования его ус.тювностей>> 1 • 

В этой связи ПуJJ;овюш подчорю.шает, что для IШIIОllштографа,. 
пе lllогущего дать ан:тору IJOIOIOiiOiocть непрерывно ашть 11 снимап,ся 

в образе, особое ЗШ\чение имеет тот фю\т, что анторы rшюшА Станис
.r,авеJюго па репотнциях играют и те нусюlf, I\оторых в пьесе пет, но 

хюторые нушпы для того, чтобы по-настоящему почуветвовать себя 
в образе, ощутить JJ;вшr;енио образа в его 1\Олостноети. Эта задача для 
ю.;тера кино имеет еще большое значение. 

Требование прющпности ~шторет;ой iюrзни в образе - по Стапи
е.ТJаnсн:ому - Пудовюш распространяет п па массовые ецены. Со
вотеi\ому Iппю, подчерн:инает оп, не подходит постоянная ар11шл 

етатистов, кю-\ в Голливуде, не подходит п голливудсная еистеыа 
<<звезд>} - нам нуiнеп liiаНСИ!Irальпый охват дей'ствнтельности, с.вя
занпый с выездами еъемочпых групп на натуру, в различные районы 
страны. 

Неприе:млема и еиетема Н:улешова, пиеавшего ецопарии е точным 
учетом размера и еостава всей группы. Coдep;.I>IOIИellr антерсной 
игры в нулешовсной мастерсitой JШJIЯется внешняя выразительноеть, 

трю\туе11шя лишь I\ai\ механичесная последовательность иногда IJыб
ранных антером, а иногда прод1штовюшых режиссером движений. 

Монтажный образ строился путем чисто механической сютейки кус
ков, евязанных МЮIЩУ еобой композицией схематизированных дви
жений. Даже крупные планы обычно еводились н тому, чтобы заучить 
раз.тrоженные на элементы двишешш шща: I\Ollrющa режиссера

выдвинуть вперед челюеть, расширить глаза, нюшопить или подпять 

голову - была обычной во время еъемюr. 
Всем ходом своих рассуждений о работе ю\тера в филыrе Пудоn

IШП утверждает пртпщипы реализма, близкис тои, что развивал Ста
нпелавский, учивший своих ан:теров идти от себя, по приходить l{ 

образу, жить в образе. Эти припципы разниваютея, утверждаются 
Пудовн:иным и в тогдашней его актерской работе. 

В книге <<Антер в фшiыrе>> оп вспоминает о поездно n 1928 году в 
Гермапию для участпя n фильме <</Нивой труп>> Ф. Оцепа (совместная 

~ Пудовкин, т. 1, с. 225. 
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110Станов:ка <<Меа;рабпомфiЫIЬм>> и <<Прометеус>>). Фильм ставился 
Оцепом в стиле, далеком от литературного первоисточни:ка,- он 
делалея па потребу мещансн11м внусам. Пудовкип (он играл Федю 
Протасова) нужен был фирме <<Прометоус>> 1\al{ примапна, нан имя. 
'В тот момент Пудоnюш, по ого свидетельстnу, отдыхал от ре

,·киссерс:кой работы. В постансншу IJМсшшн1ться не хотел, более или 
менее аккуратно выпоJШЯJI ре"шссорсние у1;азапия - вопрос о соз

~~ании цельного образа, о его месте в нартиве был отдан n руни ре
ш.иссера и фюпичесюr остаJIСЯ нерсшопиым. Но роль свою Пудовкип 
'i:отел сыграть по зан:опам нснусстuа перо;юшннин: n 1\аiЕДЫЙ данный 
и о мент роли оп доводил себя до т<шого состояния, н оторое позвоJш
аn бы сделать все необходимое по роли для выраri\ЮIИЯ своей личности. 
Например, в сцене, где Федя Протасов стонт с револьверо.м у почни 
'' выглядывает оттуда, ПОI\азывая по.'IУСJ'!Ш\Сшедшее лицо человена 
на грани сал-ю убийства, П удовюш, спрятавшись зn почну, беепре
рьшпо повторял фразу Н:щнтJ1.пона нз <<Босо]!)): <<В себя, н себя, в себш>; 
в нопце концов он ДOllC.'I себя до поJJуобыорочпого состояния, n ното
ром и выглянул нз-за угпа. В сцене прощания с сестрой жены ему 
·равпительпо Jrегно было вызвать пу<Jшое чувство бере1ыrости и не:;J-:
tlости 1\ этой де1.1ушке: антриса, пгрnвшая poJIЬ сестры, праnилась ему 

!\Ю\ человек. Тю' наждый кусоr.; создавался путем прямого выявле
ния себя. 

В юrиге <<Антер в фильме>> Пудовюш бшrзко подходит к выводам 
о необходимости синтеза тех отнрытий, что сделал кипематогрnф в 
нору создания эпоса penoюOI\IШ, с театральной I\ультурой работы 
над раскрытием харю\тора, психологин человена. Самп выводы -
в их наиболее отчетлиnой форме - оп сде.тшет позже, когдn в кино по
нвятся произведения, предметно воплощающие этот синтез, и 

прежде всего llеJrиний <<Чапает>. 
<<Чем же объясняется ;Jтот успех? - спрашивает Пудовкип, обра

щаясь к триумфу фильма братьев ВасИJiьевых. И отвечает: - Да 
прежде всего тем, что исторпчесний образ Чапаева расr•рыт режис
серами и актером тан, что он становится родным и близним rшждому 
нз нас, живущему теперь. В картипе пшш::зап с умышленной сжато
етыо бурный рост человОI\а>> 1 • 

Живой человечеснпй харю;тер, отношения между людьми, под

'I~:Jркивает Пудовкип в той :;1;о стnтье <<Наша общая победа>>, нельзя 
с.оздать на экрnне, если не пзучишь их в действительности, если не 
полюбишь ишr не возненю1пдишь всем своим существом реальных 

.IJЮДеЙ И реальные ИХ ОТПОШеШIЯ. 
Но не TOJIЫ\0 харюпоры I'Ороев филыш опредеJJили победу бра

тъев Васильевых. <<Чапаев» помпмо всего прочего - это великий кине
матограф. Театральные традицшr, подчерюшает ПудоВI{ИН,. rщторыо 

1 Пудовкип, т. 2, с. 166. 
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были одно время принесены в кино, дали свой результат, и это ока
валось отчасти полезным ,целом. Теперь от них отказались. Действие 
филыrа <<Чапаев>>, разворачиваясь в nространстве и во времени, 
сноnа волнует нас силой своей нонцентрированной динамики, под
нятой на таную высоту еще немым кино. 

Наноплеивый советеной кинематографией оnыт обогащает пудов
Iшпсное учение о монтаже повыми идеями и оттенками. Теперь он 
трю\тует монтаж КЮ{ всестороннее, осуществляемое всевозможными 

прпемами расi\рытие и разъяспешrе в произведениях искусства 

юшо связей между явлениями реа.rrыюй жизни. Монтаж нартипы в 
:IT011I смысле определяет уровень общей культуры режиссера, позво
.rrшощий ему не только знать, но и прав:иJrыю понимать жизнь, опре
деляет ого способность наблюдать жизнь, разбираться в наблюдениях 
и самостоятельно мыслить о них. Он определяет, нющнец, степень 
его одаренности нак худоашИI{а, nозволяющую nревратить внутрен

нюю скрытую связь реаJrьпых явлений в связь нан бы обпаженпую, 
ясно видимую, непосредственно воспринимаемую без объяспений. 

Развивая теорию монтажа при:менительно н зву1ювому юшо, 
Пудовкип середины 30-х годов nроявляет новую широту взглядов 
на искусство, на соотношение всех его элементов в сnецифически 
Iпшематографичесно111 воплощении явлений и процессов действитель
ности. Необычайно расширились представления Пудовнина о воз
можностях и задачах нино в познании жизни и 'ее энранном изобра
жении. <<Самое замечательное свойство кино,- nишет он в одной из 
статей 1935 года,- это способность прининать н человеку, вшшать 
в его сущность, извленать тончайшие оттенки чувс1·в и улавливать 
их через юшоаппарат в меJiьчайших движениях, в едва заметных де
таштх, в еле уловимых интонациях голоса, в еле слышном шепоте, 

вздохе, причем все это :мощно фю<сировать и показывать с шобой 
nродолжительностью, с любым nриближением, расчленением и вы
бором того, что паиболее важно>> 1 • 

Это быJiа поnал зететина фильма, внимательного н деталям и под
робностям человеческого характера, человечесной психологии. 
1{ этой зететине шло все советсное нино. И вмест~ со всеми шел Пу-
1\ОВI\ИН, не отказываясь от оnыта нипоэnоса, но и не замыкаясь в 

ого рамнах. 

Большую роль в развитии этой эстетики, в оnределении путей 
разnития киноискусства в новых исторических условиях сыграло уже 

не раз упоминавшееся Всесоюзное творчесное совещание работни
I\ОВ советеной 1шнематографии (январь 1935 года). На главных на
праnлениях своих диСI{уссий оно продолжило JIИнию партийного 

совещания 1928 года. На нем не было такой <<гражданской войны>>, о 
ноторой говорил в 1928 году С. В. :Косиор, имея в виду схватки между 

J «I~IIIIO>>, 1935, :М 49. 
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<<Совкино>> и рапповцами, но споры были достаточно острыми. Ш.ли 
они в основном вонруг тех а\е проблем - завоевание массового зрл
телл, повышение познавателыюй роли и эмоциональной заразп

'l'ельпости фильма, его социальной и воспитательной дойствонпости. 
ТеоретичсСJ{Ое и творчесное направ.ление диСI{уссии достаточно 

отчетливо определилось уже во вступительном слове профессора 

С. Дипа:мова (работавшего тогда в Агитпропе ЦI\ партии).<<Реализм,
говорил С. Динамов, открывая совещание,- это обобщение действн
тсдьности, вырюненпос через характеры, Iюгда характеры вдиты и 

впаяны в эпоху» 1 • Всем ходом дискуссии характер выдвигадся ш1 
nерnый идюi, раскрытие индивидуадыiости ревоюоционера и строи
тедя социадизма трактовадось как важнейшая задача советской юше
матографии. 

О ней говориди докдадчиюr- С. Эйзенштейн, Л. Трауберг, 
А. Довжышо, С. Юткевич, В. Пудоюпш, С. Васидьев. О ней гово
риди участники nрепий- С. !{омаров, Л. Rудешов, П. Петров
Бытов, Н. Шенгедая, Н. Лебедев, Э. Шуб, Г. Адександров, А. Мос
Iшин, r. Рошадь, l{. Юнов и другие. 

Но в трактовке этой задачи, в nонимании nринциnов и методов 
ниноискусства, его движения в завтрашний день, его воздействия 
на аудиторию единодушия не быдо. Эйзенштейн и другие создатешт 
юшоэnоса, , мастера nоэтического кино настойчиво nодчеркивали 
значеnие пасдедин 20-х годов ддя развития киноискусства на новом 
этаnе. При этом они не умадяди значения угдубдения в индивиду
альный характер. Бодее того, когда кюше-то их высказывания, дав
ние ишr недавние, осуждались кан противоречащие задачам юше

матографичсской разработки характера, повышения эмоционадыюй 
силы фильма, Эйзенштейн и Пудовкии не считали возмолшым: настаи
вать на абсолютной правоте своих формулирован. 

Они не отназьшались от себя, вчерашних: интонации <<Самооправ
даний>>, нюшебыли в их выступлениях, не означали пересмотра прпп
ципов, полпой <<смены вех>>- речь шла об их уточнении, развитии,: 
о поисках нового синтеза, не отбрасывающего, а вбирающего,_ подобно 
<<Чапаеву>>, открытия и достижения Iшноэпоса. 

Эйзенштейн и Пудовкии говорили о том, что использовюiие зву
I\а н новых фiшьмах часто возвращает юшематограф к прпсмам теат
рального зрелища - специфичссiшп сшrа кинематографа умаля
ется или вовсе игнорируется. В тю~: ой постановке вопроса ПOliiИliiO са
мозащиты были свои объективные ссновапия. В выс1 уплепиях нено
торых учасппшов совещания эпичесное, по;Jтичееitое IШНО рассматри

llаJrось как устареnшее, новые исiшпия Эйзенштейна расцепивались 
I\[Ш отказ O'l' этого <<устаревшегО>> кино, а его попыппi защитить, от
стоять наиболее ценные завоевания киноэпоса - I{ai{ нспоследоnа-

;L За большое I\Иноискусстnо, с. 10., 
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тельность самокритюш, нежелание или неумение идти в ногу с вре

менем, работать по-новому. Во всех таких случаях поиски: синтеза за-
1\rепя.лись критиной пройденного этапа. 

На путь таной нритини встал Л. Трауберг. Солпдаризируясь с 
выступившим перед пим Эйзенштейном:, он рассматривал развитие 
сонетеной юшематографии в непрерывности процесса, а 1924-
1\129 годы назвал <<вслнним замечательным периодом>!, ногда <<6ЫJIИ 
соадапы проиsвсдсrшн, непомерно выСОI\ие, дискредитироватт, I\ОТО

рые ни па одну йоту мы сейчас пе собирасмст>. Однако после таних 
nfшлонов <<велш\оl\.rу nериоду>~ оп sаявил, вступая в явное противо

речие с самшr собой: <<В чем I'JJавнан опасность? В том, что лучшие мас
тера СIЦС уверены в своей непогрешимости в прошлом, с1цс по понялп, 

что па пути J> жmштию <<ПJJ охпх сторош1 часто лежит отназ от нажу
щпхся <<хороших>~. В том, что они, наши ведущие мастера, часто <шо
нрывают>l собсттчшых посжщышей, вновь и вновь объявляют знаме
нем картины, ле;;J;юцие в стороне от зрителя, в стороне от пашей об
щей дороги, хотя и разными трошпшами ведущей I< социалистиче
сн:ому реализму>~ 1 • 

Еще дальше Л. Траубсрга пошел в нритине пройденного этапа 
R. Юков. В эйзешптейполском увлечении поэтическим образом массы 
он увидел весьма опасный уюruн, а в переходе Эйзенштейна <<от тю< 
называемой эпопсйпости в сторону все большей индивидуализации 
социального образа и характера>~ 2 в <<Старом и новом>/ - преодоле
ние этого унлопа (направленно и топ критпни достаточно отчетливо 
проявились уже в иропичесн:их, дют-;е сарнастических словах о <<так 

называемой эпопсйпостю1 ). В Jзыстуnлевии IОнова всюше тяготе
ния н энопейности осу11;днются ню\. ошибочные, а гепералъным и, по 
сути дела, сдJшстuопно возмшюrым, едивстnспно верным направле

ние!II )'\Нлыrсйшего развития советеной кинематографии провозгJiа
шается направ.пепие <<Встречного>/. 

Не случайно <<Встречный>> eтaJI эпицентром дискуссии. Участшши 
совещания (не толы\о JОнов, но и Пудовюш!) понимали: всю nлодо
творность припципов, обоаначюшых фиJtыюм Ф. Эрмлера и С. Юп<е
вича. Пришло время, ногда наиболыние результаты в борьбе за мас
сового эрите.тrя, sa nовыiШ:'Н ие обн~естнепвой роли нино приносили 
повсствош1те.ныtая содерiJ.;ате.пыюсlъ :шранной прозы, расi<рытие 
харюпсров, пес.rrедонание пснхологии челощч1а, ноторый строит себя 
юн; сm~па.пltСПiчесную личнос.п,. И ле в утнер,тщюtии темы и принцн
нов <<ВстречногО>/ проявпл а е т, по.тJелlнчесJ>ан односторонность тех 
ораторов, ноторые с Л;)ЗJЩНЙ <<lkтречногm> рнссматрпва.тrи разnитие 
советет>ого НШ!онеЕусстiш,- она пpoяНJIJJaer, в Iюдооцепi<е наеле

дин нитю;.эпоса, но~IТJiчесного Jотно: опроющывал n 20-е годы эстетиче-

1 ;·~,а fio .. 'н.~rнor- ,l~нпоrн:·нуестпо, с. 55. 
2 J l\ЛI ;i;l', С. '12 1. 
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сние критерии <<Встречного>>, многие участнини совещания умаляли, 
вольно или невольно, специфичесную силу 1\ИПо~шоса,. достижения п 
возможности поэтического кино. 

Таная односторонняя нритина, фю<тичесни нарушавшая научные 
принцилы исторпзма, быда в осношшм напрю!Лепа на Эйзенштейна. 
Но носнулась она и Пудонюша. Некоторые сторопшши: повеетнова
тельного кинематографа, фильма харю,теров старательно отде.пя.rш 
пудовнинсную <<Маты> от тан:нх эпичесяих произведений, Hai\ <<Он
тябры>, протинопоставлян Пудовюша паиболее решитедыrым рев
пителнм nоэтичесного юшо. В частности, С. IОтноrJИЧ ::;ащища.п 
<<Маты> от В. Шнловсного, считавшего, что пудовюшсний <шонтавр>> 
шrох в той степени, в каной прозаичен, а хорош в rшибоJiее <<nо::>ти
чосrшХ>> своих сцепах. l{ан: раз наоборот, возраа..:аJr Illктювскому IОт-
1\ович: сила <<Матери:>> - n простото, ыонумоптаJrыюсти, отсутствшr 
<шоэтичесних завитушсю>. <<Мать»,- говоршi: оп n своем докладе,
произведепис, диаметраJiыто противополо;тrое <<ортодонсальпыи уста

новн:ам эйзенштсйпоiJСIЮЙ rшюлы>>. И далее: <<Мне всегда rшзаJrось, 
что это замечатсльпан победа худо;.юпша над своей собствешrой шr\0-
JIOЙ, т. е. шrюдой Кулешова, что это утверждение нового стшrн в 
юшематографпи>> 1 • 

Юткеnич не отрицает того, что Пудовюпr использовал :.>лемепты 
кинематографической выразительности, свойственные юшематогра
фи:и 20-х годов. Но методшш реirшссерсного :мышления и построеrше 
фильма отдолнют пудовкипекий фиJrыr от таних произведепий, :кан 
<<Он:тябры>. В сютетной Iюпструiщии <<Матери:>>, подчернилает IОтне
вич, залошено очень четкое, эrюпо11шое воздействие па зрителя. 
Здесь ирисутетnовал драматург, говорнщий полпыlii rо.тrосом, при
сутетnовал peaarccep, присутствовали с TaiШliШ ;.н:е пошrоправпымп 

rолоса:ми антеры и оператор. Пудовюш, по l<аrщепции IОткевича, 
пытался в противовес всей ирактине шнолы, из которой оп вышел; 
поназать в <<Матери:>>, чего 1\Ю;.юю достигпуть антерской выразитель
ностыо, что liiOiEIIO сделать внутри кадра. 

Продолжая свою мысль, IОтневич ун:азывает, что в <<Конце Саrш:т
Петербурга>> <<Некоторые элементы поэтического воздействия ста.тш 
превалировать над элементами прозаичесними. l{шшретпые люди, 
образы матери, отца, хознина затернлись в символичеснпх обобще
нпях>> 2• 

И дальше: <<В <<Пото:мне Чингис-хана>> я ниногда по забуду сце
ны расстрела, я за нее очень блю'одарен Всеволоду. Но для менн 
ню< досадный днпсус прозвучала rрнзь, nмоптированпан в середину 

сцепы. Этот лнпсус бьш по1шзателем того, что Пудшшип уступил, 
что ему хоте.тюсь сделать что-то <<энстраваrантпое>> и <<умное>>_,_ чтобы 

1 За болыJюР юшопсit)·сство, с. 85. 
2 Там ще, с. 85-86, 
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доi\азать, что его нельзя <шыкидывать за борт>>, что он тоже <<чистый>> 
кинематографист>> 1 • 

Тогдашний IОткевич не ставил перед собой задачи- проанализи~ 
ровать, по достоинству оценить, что же давали Пудовкину сами <<эле~ 
МСПТЫ ПОЭТИЧеСIЮГО ВОЗДеЙСТВИЯ>) И <<СIШВОЛИЧеСIШе обобЩеНИЯ>>,, 
а не толыю их преодоление. Впрочем, тююй задачи он и но мог ста~ 
вить - всяr<ая полемю:а имеет сnою логику, свои неизбежные и 
дю~:е необходимые односторонности. IОткевич защищал эстетичесную 
платформу <<Встречного>> - фильм харю\теров, стиль простого и 
доходчивого nовествования. В поэтичесi<ом нипо щ1 усматривал 
В(СЫ\Ш опасные тенденции: отрицание сюжета, повествователыюсти,: 

стрсмлспис I{ иснусству свободных ассоциаций может увести шшема~ 
тограф от реаJrыюй действительности, подчинив его всевластию ху~ 
доаш:ичесной фантазии. 

Критина Ютневичем поэтичесного нино имела свою предысторию. 
Еще в 1931 году во вступительном: слове на дискуссии н:иноработни~ 
ноn Юткевич резно выступил против 01~енни Шнловсним фильма 
<<Мать>> и нритиr\овал <<Конец Саш<т-Петербурга», выеназывая мысли,, 
близкие тем, что определят содержание и тональность разговора на 

совещании 1935 года. 
В статье 1933 года <<Речь, ноторал не была произнесена>> оп ут~ 

верждает, что язын юшо, поэтичесний, живописдый, где надры про~ 
вращались в рифмы, снандировались нан стихи, привел н вещизму,1 
беспредметности, отрицанию человена, н сведению роли антера н 

типажной марионетне или <<натурщину>>. В результате и появился в со
ветсном нино ряд произведений изысi<анных, беспредметных, гурман
СIШХ, построенных по всем: нанонам: французеного <<авангарда>> 2. 

Надо сназать, что в таного рода нритине Сергей Иосифович не 
щадил и себя. «В нашей работе <<Кружева>>,- писал он,- мы пали 
жертвой этой установни. Мы целый ряд вещей строили нан неное ли
ричfСI{Ое стихотворение, где подменили раснрытие смысловых мо

ментов поэтичесной снаидировной надрав>> 3 • 

Кан мы видим, Ютневич был вполне последователен в своих взгля
дах, в проведении своей линии, Iщгда нритиновал <<эйзенштейнов
сную mнолу>>, <<Rулеmовсную mнолу» и уступни Пудовнина этим rnнo
Jia:t\f. Таная последовательность была основана на том, что нритину
емые им тенденции, доведенные до нрайностей, были, с его точю1 зре
ния, опасны для иснусства :шрана. 

Опасности действительно существовали. Наиболее отчетливо про
явились они в иснусстве французеного «авангарда>>. 

<<Действительность,- писал об этом иснусстве один из его лиде-
ров и теоретинов Жан Эпштейн,- здесь моделируется согласно нон-

1 За большое ниноиснусство, с. 86. 
2 <<Сов. RИНО>>, 1933, М 9. 
з <<Пролет. юшо», 1932, М 1,. 
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турам и изгибам личности. Мир Таi\ов, ка~шм вы его считаете: пеж
ный, если вы его считаете нежным, жесткий, если вы его представ
ляете себе жестким. Время д;Dижется вперед, или течет обратно, или 
останавливается и ждет вас. Новая реальность отнрывается перед 
nами, реальность праздшша, которая исключает реальность буднич
ного дня, точно так же нак последняя иснлючает в свою очередь nыс

шие ценности поэзии. Так мы можем видеть то, что может быть и 
должно быть, то, что есть и чего никогда не было и не может быть,
таинственную форму чувств, устрашающее лицо любви и красоты>>. 

И дальше: <<Кино-наиболее могущественнос орудие поэзии, наи
более реальное орудие создания ирреальногО>> 1 • 

Французских <<авангардистов» привлекала в кинематографе воз
можность передать сны, грезы, работу воображения, даже безумие. 
Они несли на экран психологию послевоенного поколения интеллех{
туалов, свою растерянность перед жизнью и стремлеuие бежать от 
ее непереносимых реальностей, свою мятежиость и беспомощность в 
бунте. 

Но в жизненных позициях, социальных и творчесRих устремле
ншiх советсRих кинематографистов - сторонников поэтического кино 
не было объективных оснований для произрастания искусства, по
добного <<авангардистскому>>. Во всяi<ом случае, в снолько-нибудь 
заметных фильмах той поры мы не найдем ощутимых влияний <<аван
гарда>>: соцИальная целеустремленность советского кино, его обращен
пасть н народу, совершившему революцию, служили препятствием 

для распространения таких влияний. Пожалуй, только в статьях не
которых теоретиков, тяготевших н формализму, идеи <<авангарда>> па 
нан:ое-то время получили nризнание. 

Надо сназать, что и у советСiшх мастеров поэтичесного кино 
встречались переборы в борьбе за многозначность энранного образа. 
Перенасыщенность фильма метафорами, перенаnряжение поэтических 
ииосназапий иногда приводили н тому, что языi< фильма утрачивал 
свойства выразителя мысли, стаиовился еамоигральным. Одюшо не о 
такого рода переборах шел разговор па совещании. Вернее, не тольно 
о переборах - под сомнение ставились сама эстетю<а поэтич2стюго 
I<ино, его язьш. Полемина приобретала остроту и радю<альпость, 
выходящие за грапицы научно-целесообразной корректировни нрай
ностей,- она сама себя подогревала и взвинчивала. 

Пудовнин солидаризировался с Ютневичем и другими ораторами 
n утверждении принципов реалистичесного фильма, просто и доход
чиво расеназывающего о событиях, раснрывающего ипдишщуальные 
харю,теры участнююв событий. Пудовкип соглашался со своими и 
Эйзенштейна оппонентами в анализе слабостей монтажного, поэти
чеснаго фильма. Но солидаризируясь, соглашаясь, очень остро, nод-

:1. Цит, по :кв.: Добип Е. Поэтина ниноисJ{усства, с, 25. 
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час с перебором н:ритинуя свои зпаменптью фильмы,_ он в то же вpe
llfЯ и предоетерегаJI: 

<<Я хочу ввести еще один термин в паши так, правда, богатый сло
варь тех ругате.лт,ств, ноторые мы наnравляем друг на друга. По
ыюто тср:.шша <<упрощение>>, <<упротцепчсство>> я предлагаю ввести: 

еще оюш термин - «сшрuщеш-ю>>. Я говорю на <<0>>, о толстовсRом 
хан;~;ео\ом опрощепш1 с бе.1ы:~ш руб<НШ>ами, с нротостыо и прочим. 
:Jто <<опрощение>> звучит JIC то.'tЬl\О у Трауберга, но и вообще у ленип
градсюrх товарищей. Совершенно праншrыrо·, что Ленинградскан 
фабрш\а идет сейчас пзуАште.~IЫIО н ~юашо говорить об особом стиле 
JlешшградсюJх нартшr. llo, говоря об <>том CTИJIO, идя частично за 
пвм, не ну;юю персгибать в евоюr ущiечении. :Это аСI\стичесное упич
то;r;ение лrоптil;тш, выбрасывюше беснопечпого ноличеетва младен
цев из IJIOШ создаст таной страшный сумбур, ужас в головах наших 
товарищей, что dтого, конечно, допуею:tть нельзя. Нам, нонечно, ну
жен пафос и пу1юrа патеТiша, и я вел свой рассназ отчасти для того, 
чтобы убедить вас в тоы, что в насто.шцей, движимой настоящей нуль
турой руке пиюшой !lюптюн не етрашеm> 1 • 

Нет, не выбрасывать вместе с водой и младенца, а развивать все 
то ценное, что дaJI !IЮПП111ШЫЙ фиJJЫI 20-х годов,- I\ этому сводилась 
мысль Пудовюша, 1\ОГда он говорюr о разJJ:ичиях и связях двух пе
риодов тоr'да еще очень норотиой истории советского нино. Таное раз
витие, правилыю понятое, верно направленное, не противоречит 

задачам углубJiешш в ипдивидуаJIЫIЬiе харантеры, унрепления свя
зей кино с современностью, привJточония массового зрителя. 

Проблема зритеJJя, проблема JJоздействия нино на еознание и 
Зllюциона.тiЫIЫЙ мир человека привды>ает Пудовкина все новыми гра
пями. В размышлениях о ней Пудошппr исходит из того, что искусство 
является в 1\ai\OJII-тo смысле антом ноJIJJентивного познания действи
тельности: произведение иснусства начинает полностыо существо

вать тольно тогда, ногда результат индивидуальных усилий худож

нияа становится достояпиеllr тех llшогих, для н ого он свое произве

дение создал. 

В статье <<Социалиетичееная деревня и нинm> он ноннретизирует 
:ну мысль пршiепительпо I> повсС>дпевно:й прантине нинематографис
тов: <<l\Io;юro с уверенностыо сю1аать, что для наших юшоработнинов 
самой IJa;.Jшo:й, самой злачите.:.rыrой задачей па настоящее время яв
.чяется задача создания увленательпой: массовой нартнпы, то есть 

тю>ой Еартипы, ноторал дер!I>ала бы взволпованпы:й тштерес зритеJrн 
на ровной, JJеепа:~атощсй выеоте, не данала бы места снуне н раэоча
ровапшо, ве.т1а Gы его мыель п чувство слитно, нреrшо и ясно н нуж
ной И ПОПЯТПОЙ ЦСШИ>) 2 • 

1 Пудоmu.щ, т. 2, с. 173. 
2 Там шс, с. -184. 
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. Исследование новых возможностей :киноискусства в его воздей
ствии на зритеJiя бьшо ДJIЯ Пудоnюша процессом нового открывания 
диаJiектики. Но не в параметрах шкоJiьной учености, требующей 
знания законов и праюш, а n органической: взаимосвязанности с пони
манием предмета искусстnа и методов его худошественного освоения. 

Если вы по-настоящему погруii,епы n действительность, говоршr 
Пудовнин во вре11ш бесоды в паучно-нсс.педоватыrьс:ком сенторо ГИ:I\ 
14 ноября 1935 года, вы всегда чувствуото одновременно и частную 
сторону явления и непременно тю1;есть всего общего, что в этой част
lЮСти JICJI\ИT. Пудшшин подчерюшает, что шобую задачу следует 
рассматривать толы\о в плане хода, в плюrе движения, в п.папо раз

вития ашзпи. Нельзя выдергивать явление из действите.пьпости. 
Многие педостатни исr\усства I\IO\ раз и вызваны тем, что худоашик 
исследует отделы1ые моменты, а связи меа;ду ними не исследует. 

Пудовкип признает, что ого псегда мучн.но понимание непрерывности 
процесса свяаей янленнй. ДиюJеiПJН-<а принесла ясность. В своих 
размышлениях о ее рош1 в худоiJ-<оствешюilr познании реальности Пу

довкин вплотную подходит к идее вааимоосвещсшия явдепий, когда, 

диалектически сnязюшые, они полное .выявляют свойства друг друга 
и помогают понять, поназать процесс развития жизни, в который 

включены. 

Январе кое совеrцание 1935 года и примьшающие н выступлениям 
его участнинов статьи реашссеров, сценаристов, нритинов - одно из 

самых примечательных яnлеппй юшопроцесса 30-х годов. Его ма
териалы но раз и не два - в последующие годы - стюrовидись пред

мотом пристального внимания не толы\о советских нинематографис

тов, но и наших зарубе;юн.тх друзей и недругов. Что насается недру
гов, то их обращения обычно сопровоащаются тенденциозными до
мыслами, а то и просто ис:катениями. Одни пишут о совещании Kaii 

о фантичесном pfiCI\oлe советеной юшематографии и радиRаJrыrой 
<<смене вею>. Другие rщут отце даш,ше: т1цатся доназать, что выступле
ния Трауборга, IОТI\еnича и других были использованы <<властямИ>> 
нан ору;кие и просе для подавления поэтичесного юшо во имя нопфор
мнзма юпrопсRусстJщ в ра~шах <<офицпалыюй донтрины>> социалисти
честшго реа.твiзма. 

Между тем истина еостоит в том, что обо полемизирующие сто
роны оставалпсi, поGортпш:нпr :)того рса.лл3ма - оп достаточно ши
рон:, чтобы вместить оппопентов. Это то.ны>о назаJJось противникам 
«ЭЙЭеJНПТеЙНОВСIШЙ ШI\OJIЫ>>, ЧТО се BJI I!ЛIШЯ ОПаСНЫ П ИХ НаДО преОДО
JJеТЬ, для того чтобы советсr,ос JHIIIO Gы.тто по-ластояще.\rу народным и 
уепешJIО раэв1ша.пось. ~)то толы<о нaзaJJoc.J, Эйэошнтсйну и Пудовюr
пу, что JIX оппоненты останутся всегда пепримнриыы;-.rи в нрнпше по

::Jтпчссного юmо п н утвер,l\донии поющий <<Встречtюга>>. Jlогина и 
етраСТЬ ПОЛС;\ПШИ преуВС<'ШЧИВаJI:И раСХО;!;дСНИН, МеШаJlИ раЗГJIЯДСТЬ 

ll<J~HIO;!ШblO СОJ!ШI\fШНЯ. 
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Мы понимаем, что диссн:уссия была и неизбежна и необходима -
хотя бы для уточнения различий, для более полного самоопределения 
и бодее широкого развития Iшждого из художественных папращш
ний. И для поисков синтеза, начатых <<Чапаевым>>. Но мы понимаем 
вес это не потому, что мы умнее участников тогдашней дискуссии. 

Умна история! И обозревая диснуссию с высоты посдедующого опы
та, мы заново оцениваем ее - вместе с теми из ее участню-tов, ното

рые и сейчас работают в советсi\ОЙ :кинематографии, такими, ню\ 
IОтневич или Трауберг. И вместе с недавно ушедшими - опираясь 
на их ншпи и статьи 4.0-70-х годов. А заново оценивая, подчерки
ваем ее важность для современного советсiюго :киноис:кусства, :кото

рому дороги и очень нужны :как традиции <<эйзенштейповс:кой шпа
лы>> поэтического нино, так и традиции тех, :кто выступал за сбJiиже

ние :кинематографа с современностью, с массовым зрителем, за 
использование тех принципов психологически углубленного исследо
вания индивидуальных харан:теров, ноторые проявилисЪ во <<Встреч

ном>>, а во второй половине 30-х годов послужат эстетической осно
вой таких фильмов, на:к трилогия о Мю<еиме, «Депутат Балти:кю>,; 
и других. 

В дни и месяцы диснуссии Пудоюош особенпо интенсивно рабо
та.л над теорией. Эту работу подстегиnало само его положение в ис
нусстве: член Комитета по :кинематографии, председатель Россий
сiЮЙ ассоциации работников революционной :кинематографии, один 
из признанных ее мастеров и лидеров, Пудовкип быJI непременным 
участником творчесi\ИХ ионференций и совещаний. Он часто высту
пал с донладами и статьями о процессах и проблемах развития со
ветской иипематографии. Но в теоретичесиих иснаниях середины 
30-х годов он не мог тю\ же аi\тивно, Hai\ это было раньше, использо
вать свой рожиссерений опыт. Одним из первых оп понял значение 
<<Чапаева>> для развития ниноисi\усства. И понял очень глубоi\О. Од
пюю сам оп не находил noi\a режиссерених путей и тому синтезу 
вчерашних и сегодняшних завоеваний кипематографа, ианой утверж
дался им теоретически. 

Случилось таи, что после удивитеJiьпо дружного и плодотворного 

сотрудничества с 3архи Пудовнин па протяжении многих лет ни 
разу не встречался с драматургами и сценариями, иоторые давали 

бы столь же прочные опоры режиссереним исканиям, наи сценарии 

3архи. Увлечение Ржешевс1шм оназалось иратновремеnным и пе при
несло резуJiьтатоn, на:кие ожидались Пудонииным при первом зна
I\Омстве с <Фмоцишшлыiым сценарием>>. ДраматургичесiШЙ :материал 
<<Дезертира» не мог обогатить режиссера. В 1929-1935 годах были 
прочитаны десятiШ сценариев, и ни один из них не захватил режис

сера с такой же силой, I\aR захватил в свое время сценарий по горь
Rовсной nовести <<Маты. 

Очевидно, эти общие наблюдения и личные неудачи и оnределили 
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сердитое, с перехлестами и очень драматическое по мысли и топу вы

ступление Пудошшна на совещании у А. М. Горького 10 апреля 
1935 года: <<Как у нас писатели QТносились к кинематографичеСI{ОМУ 
сценарию, да часто и теперь относятся? Я утверждаю, что пю<огда 
для писателя сцепарий не был решающим произведением в его твор
чеСI\ОЙ биографии. Сценарий делалел для кинопроизводства, а не 
д.лл зрителя. Когда литератор nишет Iшждую строчi\У своего романа, 
оп видит перед собою своего читателя, колхозника, рабочего, ра
бочего всего мира. Он I\ровыо своей nишет, nотому что оп отвечает 
аа каждое слово. В кино ;этого по-настоящему не было ... Сценарий 
был некой формой отхода от литературного творчества>> 1 • 

В том же 1935 году, к которому относятся эти жалобы па кино
драматургию, Пудовкип начинает работу над фильмом <<Самый счаст
дивый>> (на экраны фиды1 вышел под названием <<Победа>>), I\оторой 
оп nридает особое значение. 

За годы, отдедяющио <<Простой с.лучай>> от <<Победы>>, Пудовкип 
многое передумад, многое пересмотред в принципах кинематографи
ческого изображенил современшша. Книга <<Актер в фидьме» и дру
l':ие теоретические выступления 1933-1935 годов свидетельствуют 
о том, что в сложных, часто очень противоречивых поисi\ах Пудовкип 
обрел новое понимание монтажного метода в его соотнесениости с 
идеей и харантерами фильма. Успех Пудою\nну обещало и восста
новление содружества, родившегася в работе над <<Матерью>>: сце
нарий пишет Зархи, сопостановщиком фильма становител Доллер,, 
оператором - Головня. 

Однако и па этот раз успеха не было. Причин тут несколько, и 
только совокупностыо своей они могут объяснить новое поражение 
режиссера. 

Сценарий <<Самого счастливого>> задумывалел в дни, I\огда начал
ся бурный подъем советсiюй авиации. Громкие, на весь мир победы 
героев-летчиков увлекали воображение художников: о летчюшх 
писались поэм:ы и nесни, создавадись живописные и скуJIЬптурные 

I\омпозиции. Летчик, чья профессил окружена романтическим орео
ло:м каждодневного подвига, JШК бы персопифицировал понятия о 
героическом, стремления к героическому, какие активиэировались 

n народе, а значит, и в иснусстве. В этой атмосфере и родился замы~ 
сел фильма <<Самый счастливый>>. 

Уже в ходе работы над сценарием Зархи и Пудовкип почувство
nаJш: им не хватало точного и конкретного знания жизни и харак

теров задумаиных героев. Без такого знания трудно было довести 
работу до конца -при всей увлеченности темой. Чтобы хоть как-то 
воеполпить этот пробел, Пудовюш попроси.л Головню поехать к 
летчиi\ам, пожить в их среде. Своеобразпая творчесi>ая командп-

1 П yfJoвnUI~, т. 3, с. 296-297,, 
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ровна оператора длилась три месяца: в Ейсной летпой шноле Го
ловня проходил нурс летчина-набJiюдателя. 

Тем временем Зархи и Пудовнин продолжали в Абрамцеве, под 
:Мосюзой, работу над сцепарие111. Однажды, ногда они ехали из Аб
рамцева в MoCI{By, случилось пепоправимое: Зархи погиб в автомо
бильпой натастрофе. Пудовюш - оп вел машину - получил лег
Iше травмы. 

По он был настолько потрясен смертью друга и соратника, что 
Шl IШНое-то время совсем выбыл из строя. Работа над сценарием 
приостапоnил ась. 

Сцепарий дописыва;rт Всеволод Вишпевсний. Зархи и Вишневсitий 
дру;.юши, по худошничесюr не были близки. Тут не могло быть есто
ственного продоют.;епия работы, основанного на единстве эстетичесю1х 
I!Эl'JJЯдon и стилевых пристрастпй. И потом, Вшшrопсний не мог обре
стп необходимую свободу при доработr\е сценария: оп боялся сло
мать замысел друга, боялся нарупrить его художничесi\ую nолю. 

Сказанное не означает, что все недостатки сцепария в его оь:опча
теJrыrоы варианте следует отнести за счет этих трудностей Вишневско
го. Многие из педостатнов берут свое начало в работе самого Зархи, 
а зrшчпт, п в работе Пудовкипа, ноторый рожиссерсю1 участвовал 
в создании сцепария уже при уточнении его замысла. 

То, что мы потом назовем <<теорией бесконфлю{тпостю>, в 1934-
193() годах такого названия еще пе имело. Но само явление уже су
ществоваJю. И пе уменьшалось, а разрасталось в своем влиянии 
на драматургию сцепы и энрапа. Разумеется, и тогда в разных про
изведениях оно проявлялось по-разному. На энраны в немалом но
личестве выходили фильмы, в которых конфлинты даже в малой сте
пени не приглушались, слоншости жизни по затушевыnалпсь, герои 

пе приукрашивались - вспомним такие замечательные произведе

ния второй половины 30-х годов, кан <<Великий гражданин>>, <<Член 
правительствю>, <<Партийный билеп>, <<Большая жизны> (я называю 
тоJiько фильмы на современную тему, не упоминая об историно-рево
шоцiюппых и исторических). В <<Самом счастливом>> иссушающие ис
I<усство ветры беснонфл иктпости оRазались довольно сильными. 
Быть может, каную-то роль тут сыграла сама тема сценария: в ат
мосфере повышенного внимания н образам летчинов, их романтиза
ции I\расни идеальности казаJIИСЬ наиболее подходящими, а изобра
жение драматических событий и сложностей в харантерах героев 
фиJIЬllia - особенно неуместным. 

В первоначальном варианте драматургия сценария основывалась 
на весьма острой и сложной коллизии. В начестве главного героя 
на первый план экранного действия выдвигался в нем Саша Самойлов, 
молодой и честошобивый детчю\, ноторый тяжодо переживал то, что 

RОl\ШПдиром воздушного норабля, отправляющогося в первый нруго

светный перелет, бьш назначен не он, а его старший брат КJiим. 
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Трудно, очень труюю перотЮШаласr, Сашей эта пеудача, казавшалея 
ему чутr, ли не натастрофой. И неJiегко было найти верное решение, 
ногда стало известно, что само;пет Клима совершил вынужденную 
посндну. Нто полетит спасатr, КJiима и его товарищей? В конце нон
цов Саша не тоJIЫ\о занвляет о своем /I\eJiюrии Jlететь, но и настаива
ет на том, чтобы именно ему было дано тан:ое право. Чтобы принять 
тан:ое оназавшееся для него пе;tеп\им решение, Саше пу;юrо бъшо пе
репшгпуть через обиды, уязtшсшюе самолюбие, ревность, зависть ... 
Харакгер и пош•деiJ не Сююйлова-младшего и дошюrы были придать 
фильму необходимое драыатичесное папрюr.;епие. 

Хотя сцепарий и в первом своем варианте содерашл в себе :те
менты схематизма, назJJДатеJiыrости н обрисонне действующих лиц, 
rш - при серьезпой доработне - мог стать основой интересного 
фильма с острым копфлию·ом и динамичным сюжетом. Но сцепарий 
был резr<о раснритш.;овшt его глаnпым н:онсуJIЬТЮlтом - поиощни

I<ОМ начаJIЬПИI<а Упрnвленин Боенно-Воздушных CиJI РНН'А тюр
пуспым намиссаром Берсзниным. 

<<3/4 сценария,- писал оп в своем заключении,- рисуют Сашку 
как эгоиста, индивидуалиста, выскочку, пренебрегающего не толь-
1\0 своими элементарными обязанностями по отношению н товари
щам, к семье сnое го брата, но и отказавшегася лететь па поисr'и бра
та без понятных и объяснимых причин. 

Я не могу понять, почему J~ Сашне залотепы такие нелепые про
тиворечия - не лететь на поиски брата, чтобы самому повторить пе
реJiет. А разве, если бы Сапша пoлe'I'eJI на поисrпt брата, это поме
шаJIО бы ему совершить нругосветный переJrет и в случае пахо;rще
пин и в с.пучае ш:шахоащения брата? Поэтому певольно приходишь к 
мысли, что отназ его лететь на поиски брата продинтоnан не предан
ностью Родине и желанием сохранить свои силы для торжества Ро
дины в новом пере,'lете, а совершенно другими чувствами - :эгоис

тичесной погоней за Jшчной слююй>> 1 • 

Даже перерождение Сапши, говорилось в заключении, его полет 
на поисии брата не могут исправить то неприятное впечатление, I<О
торое он оставляет в перrюй части сценария. Отсюда вывод: <<Carnr{y 
нужно облагородить, сдеJtать его социалистичесюпr ::нолодым че:то

веном с большими страстями, с большими идеями, с большими ге
роизмом и способностыо J\ самопоаюртnонапию и с I\елым рядом пе
достатнов в его отношениях с б.лизr<ими людьми, вытекающих из 
этого высокоидейного обрааа CaшiHl>> 2 • 

J~aJtee пред.лагаJmсь ныправнть и всех других героеn, ПОI{азать 

но,'l.нинтrш, JJоспитаnший Сашку, НJшыа,- партийную и номсоиоль
сн:ую организацию ... 

1 ЦГАЛИ, ф. 2003, оп. 1, ед. хр. 117. 
2 Там ;Ее. 
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Теперь ПaJII петрудно заметить противоречия в заключении Берез
кипа: справедливая и убедительная криТiша надуманных Iщллизий 
(отi\аз Саши лететь на помощь брату трудно, невозмтнно обосновать 
пспхологичесiш, если не изменять коренным образом намеченный в 
сцепарпи харю;:тер) сочетается в нем с нормативными требованиями 
n духе <<теории беснонфлш\тпостш>. Тогда эти противоречия пе за11rе
~шлисъ, советы Березнина были воеприпяты нан рекомендации с по
зиций жизни. Они принимались на веру, принимаJiись безоговорочно,: 
без поправОI\, кание могли бы появиться, знай Пудовкии жизнь и 
хараi<теры людей, которых на11юревался наказать. 

Сценарий был переделан в духе зю\лючепия главного консуль
тапта. Тема нравственного развития Саши ушла из сценария вовсе: 
в фильме он от начала до конца равен себе, никаких сложных пере
живапий, никаких противоречий характера не осталось. Завидует 
он брату, полетевшему в первый I\ругосветный полет, I\aK завидует 
любой другой летчиiс На поиски пропавшего ЭIШпажа вызывается 
лететь одним из первых. Единственная <<С.'!ожносты> в его жизни воз
ню;:ает в связи с тем, что начаJiьник базы Ломов (С. Остроумов) не 
хочет отпускать Сашу (А. Зубов) в поисковый полет- боится за 
мать :Клима и Саши (Е. П. :Корчагина-Александровская), к тревогам 
которой по поводу несчастья с :Климом прибавятся еще и беспокой
ства, связанные с трудным полетом Саши. Но CJtмa мать помогает 
устранить эту <<сложносты> - посылает младшего сына на поиски 

старшего. 

Подвиги летчиков трактуются в фильме совсем как в песне: 
<':Когда страна быть прикажет героем, у пас героем становится лю
бой>> - без размышлений о том, что подвиг не всем доступен п, уж 
во всяком случае, требует идейной и нравственной подготовки, но 
говоря о накоплении необходимых профессионалъных качеств и 
опыта. 

С самых первых кадров и сцен в фильме создается некий режим 
I·арантированного благополучия. Тональность фильма о подвиге, 
едва не стоившем жизни 1\диму и его товарищам, такова, что впору 
говорить о бездумной облегчепности изобрюн:ения жизни. 

Перед отправкой самолета в кругосJJетпый полет на экране ца
рит безоблачное веселье - ниRакой озабоченности, никаких тре
вог. Созданная таким бравурным началом обстановка самоуверен
ности, граничащей с легкомысдием, существенно не меняется даже 
после того, IШН нарушилась связь с самолетом Нлима Самойлова. 

Сведения самые тревожные: по сообщению японского судна, со
ветский стратоплан потерпел аварию над водами Тихого океана. 
Эн:ипаж и самодет погибли. Но тревога, вызываемая этими сведения
ми, снимается мгновенно - идут I{адры с выступлением Ломова: 
<< ... Если верить радиограмме иностранного судна, бдизкие, доро
гие нам люди погибли ... Но мы не поверим случайному t а может быть, 
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и провокациоппому сообщению>>. И дальше: <<J\fы знаем экипаж <<По
беды>>, знаем Самойлова, Гудиашвили, Горелова. Они не могJIИ по
гибнутЬ>>. 

Реющия на выступление Ломова понятна: летчини один за дру
гим заявляют о своем желании полотеть па розыски пропавшего са

молета. Каждое новое заявление вызывает бурю аплодисментов. Эти 
песнончаемые аплодисменты создают атмосферу праздника - сдовно 
не о возмошной гибеди товарищей и о предстоящих трудных поисках 
идет речь, а о премилх ударпиr;:ам в день 1 Мая. 

Праздничпо-бравурнал тоrшдыrость киноповествованил, ne остав
ляющая места озабоченности, тревоге, драматичесюrм nереживапиям, 
сохраняется и в сценах, действие r;:оторых происходи·r на месте вы
нужденной посадки, где живые и невредимые 1\диы Самой,'Iов 
(В. Соловьев), Горелов (А. Гречаный) и Гудиашвили (Н. Санов) сво
ими силами чинят самолет: 

<<Г о р е л о в. Сандра! Застрял! 
Г у д и а ш в и л и. Ах, сошще кююе замечательное! 
Г о р е л о в. Нам не на солнце в :Москву лететь, а па самолете. 
Г у д и а ш в и л и. Не сердись, никогда такой ирасоты не видел. 
К л и м. О, разворотило, черт! Угораздило же меня. Хорошо са-

ДИJIИСЬ- камень nроклятый! Выправдять придется, Коля. 
Г о р е л о в. Замечательная посадка, товарищ командир>>. 
Тющй же бодрячесrшй дух характерен и для домашних сцеп,; 

наказывающих беременную жену Клима и его мать: 
<<Л и 3 а. Мама, а вну.к у тебя будет нрасивый. 
М а т ь. Да пускай счастливый будет. Красота - второе дсшо. 
Л и з а. Будет счастливый. Помнишь, ты говорrша - он на отца 

должен быть похож. Вот и будет в отца и r;:расивый. 
М а т ь. Красивый. 
JI и 3 а. И счастливый. 
М а т ь. Счастливый. 
Л и з а. И хороший будет. 
М а т ь. Хороший будет. 
Л и 3 а . Большевином- героем будет. 
М а т ь. Героем. 
Л и 3 а. Все его будут дюбить». 
Тю;: и движется фильм н торжественному финалу возвращения 

героев, ноторых встречают толnы :москвичей, руноводители nартии 
и правительства (в финальnые сцены фидьма вмонтированы надры 
нинехроники воздушного парада в Тушина). Фильм о драматических 
событиях оказался начисто лишенным драматизма. Фильм о подвиге 
факrически обесценивает героику nодвига бодрячесни-легr;:овесным 
его изображением. 

!{ан уже говорилось, в пору nодготовни н съемнам фильма <<Ca
iLIЫЙ счастливый>> Пудоnrшн теоретичесни разрабатывал и обосновы-
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nал поэтику фильма, углубленно поназыnюощего характер современ
ника. Стремясь прантически применять ее принципы при съемках 

фильма, он подчернивал, что <<Самый счастливый>> - это история 
мо.подого челоnена наших дней (по аналогии с <<историей молодого 
челоnека XIX столетию>). А раз тю~, в нем особое место должен за
нять анализ внутреннего мира стаповящегося чеJrовена. Фильм стро
ился нак соединение эпизодов, через ноторые проходит неная сплош

ная внутренняя дiшия. Эпизоды - лишь кульминации действия, 
непрерывность действия ими !Н' создастся. Поэтому для режиссера, 
считал Пудоюшн, нардипаJrытейllшм, рРпннощнм шшяется раскрытие 

внутренней связи е>пизодов. 

<<Я стараюсь не репетировать те нустш,- расеназывал Пудовюш 
студентам nги:ка,- l{ОТорые 1ШСЮТСЯ н сценарии. Основпая за
дача репетицнп тююnа, чтобы антер нашел нее нрасни, вес те состоя
ния, пероходы из одного состояrшя в другое, дипамичесюю нуени 

в образе, ноторые поаво.пилп бы ему н процессе сърмки встречаться 
с партнерами, как с людr,ми зню\омъши, чтобы оп зтнш те состояния, 
те нрасни, nпутреппне нраеют, юпuрые он дoJJ<r·;eп освоить в плане 

внутренней работы над собою, достип1утт, то1·о, что сеть в <<Чапаеnс>> 1 • 

Ради этого дааю делалисJ, попытт;и в пр(щсссс репетиций литера

турно изложить, представить - по 1\IСТодитю СтаписJiавсного -
развитие, движение харю<теров в его непрерывности, вюiючюоtцей 

<<ме:,иэпизодное>> время. При этом особое вни11iание обращадось на 
то, чтобы поназать неизбежность, с наной натдый поСJlедующий мо
мент вытенал из предыдущего. 

Однано эти глубоко ПJiодопюрные приiщипы работы с антерами, 
рас1,рытия харантеров действующих лиц не могли спасти Пудовнинu 
от нового поражения. Драматургичесi,ая основа фильма оl\азалась 
несостоятельной. НесостоятеJIЫiос:rи этой Пудовн:ин не замечад, по 
нрайпей мере в процессе работы лад фИJIЬ!I!ОМ. Очепндпо, на нюще-то 
время он сам поддался опасным для нсi>усства веяниям <<бесшшфлинт
ностш>: их вдияние опредедиJIО не толыю драматургию, но и режис

серский образ фидьма - обJiегчеJшое изобраl!\ение rн:изни стадо пре
обдадающей его особенностью. 

9 июня 1938 года в Доме юшо состояласL диснуссия о фиJiьме 
<<Победа>>. Почти все ее участюпш гоnоришr о бесноночных передел
ках сценария, их в.тшянии на фи.тrLм. Выступивший одним из первых 
М. Ромм заметил: <<Все эти передеJши чересчур бодрые ... Они таюrе 
беснонечпо веседые. Там это сдещню в пшше "юшй-то футбольной 
нартипы>>. 

Примерно в том духе говорил и В. Пfiшовсюtй: <<Три года па:1ад, 
ногда картина была сценарием, и очень зпачитеJJьным сценарием, 
Зархи, я ходил целую ночь с Пудошшпьш, уговарпnаJI его не ста-

;t Пудовпин, т. 3, с. 217,. 
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нить эту Rартину.:. Там была тема зависти, тема младшего брата, 
для Rоторого настольRо ващно совершить подвиг ... что судьба брата 
стада для него делом вторым. Ше.тr вопрос о преодолении эгоизма 
(iрата ... H.aR мощно <<замучиты> веh~ь при анализе, таR переделRи за
мучили Rартину>>. 

С высоты сегодняшнего опыта, современного понимания псторип 
НСI\у-сства мы понимаем <<мехапиRу>> и психологию <<замучiшших>> 

('t~енарий переделоR. Фидыr <<Победа» стал одним из первых еимпто
мов ндияния <<теории беенопфликтпоетю> па советеi<ую юпrеi'.rатогра
фню. <<Теорию> эта оназаJiаеь наетольно живучей, что прерванное вой
Jюй ее влияние возобновится во второй половине 40-х и перлой поло
тше 50-х годов. Да и еейчас ее рудименты и рецидивы встречаются, 
особенно в произведениях ремеслеппю<ов. Тем важнее пu11rшпь ее 
историю, тот урон, наной панес:та она в свое время иСI<усетву. 

И еще один момент следует учееть, анализируя трудности Пудов
IШПа. Разговор о них был бы пеполпым, если не вспоlшiить, что и 
носле совещания 1935 года Пудовюш продолжает драматичесюr пс
ре;юшать потори 1\иноматографа, повесеиные им при переходе от 
Jmмого н звуноnому фильму. Для таних пере;киваний он имел: опре-
1\Р.:rеппые основання. Но можно ли было говорить о потерях без ана
:J 11за приобретений? Да, многое, очень многое потерял тот юшемато
J·раф, ноторый еш1шном старательно следовал Rююнам драмы, пре

JIОбрегая опытом романа, тот Rинематограф, ноторый стал забывать 
с.:ш\ость и выразительность поэтичесного язына, силу метафоры, воз
~tожпости, связанные с повышением изобразительной 1\J'.riЫ'YPЫ 
фнльма. Но обращение н звуну, н слову, н драме, R нoвeJIJie, повыше-
11 rre роли антерсrюго иснусства в создании образа энрашrого героя 
н повышение роли этого героя в общей струl<туре фиJIЫШ, в его JJоз
!\t'Йствии па зрителя - все это отнрывало кинематографу новые воа
мтюrости, дана.тю ему новую силу. Кинематограф начал завоевывать 
врительенпо аудитории и повышать свою воздействующую силу в 
тан:их :масштабах, Rание неведамы были <шешшому немому>>. 

Движение шшематографа на новых путях было одновременно 
СОI\IШЛЫIЫМ И ЭСТОТИЧОСI\ИМ. Сама ЖИЗНЬ С ее СЛОЖНЫМИ процессами 
с<щиалистичесной переновни воспитанных J\апитализмом шодей, 
формирования иового человека выдвигала на первый план задачу 

расr.;рытия индrшидуалыrого харюаера, углубленного изобрюне1шя 
Л11Чl!ости. В свою очередь решение этой задачи требовало обоi'ЮЦсшш, 
yc.'IOJIOielшя эстетического арсенала нинематаграфа в создании зву
Щ)-арительпого образа. 

Пудовнин и сам не раз и не два писал, говорил о развитии, обо
J·аrцеппи нrше11tатографа, овJiадевшего зnуном, прианавал, привет
етвовnл новые завоевания нипо IШН иснусства. Одпю\0 пет-пот да п 
прорывалась с1шозь новые признания запоздалая горечь. Тут, оче
тщно, прояnлштась не тол:ыю душевная привязанность J\ насJrедию 
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20-х годов. Проявлялось, пусть порой и не осознанное, ощущепие 
задержек, торможепий на пути развития искусства. Задержки, тор
мть:епия эти создавались прежде всего догматическим отношением к 

опыту «:эйзенштейновской школы>>. Вместо поиска синтеза достиже
ний <<Jзелтшого немого>> и звукового кинематографа - драматурги
ческого, актерского, психологического -некоторые режиссеры, тео

ретиrш, критики кино начали осуждать и отрицать поэтический,_ 
монтажный кинематограф. 

Но, рассматривая литературное насJiедие и режиссерское твор
чество Пудоюшна, следует, очевидно, сr\азать не TOJIЫ\0 о крайнем 
выражении тормозивших развитие исr\усства тенденций. В советской 
юшематографии второй поJrовины 30-х годов возпикаJiи и такие мо
менты, ногда историчесная зююномерность превращаJiась в дире:кти

ву, Iшгда самое перспективное, самое плодотворное в тогдашних ус

довиях направление объявJiяJiось единственно возможным и нужным. 
В 1935 году вышJiа книга тогдашнего руководитеJiя советской 

кинематографии Бориса Шумяцкого <<Кинематография миллионов>>. 
В пей кино определяется как <<искусство драматургическое>> 1 • Из
вестные письма Маркса и Эпге.11ьса Лассалю тр;штуются как <<указа
ние па необходимость нрепкой сюжетности, богатой действенности 
(шокспиризирование)>> 2 • Шумяцюrй резно критrшует тех режиссе
ров, н:оторые протестовали против лозунгов «занимательнuсти:>> и 

<<нрепного сюжета>>. · 
Черты и особенности юшоисиусства, выделяемые и поддержива

емые Шумяцким, но просто припадJrежали :кинематографу 30-х годов 
I\ак его реальная данность,- они сыграли большую роль в развитии 
советенаго киноиснусства, в небывалом увеличении его зрительской 
аудитории. Но, нанонизированные, они могли стать (и во многих 
случаях стапошшись!) помехами на пути творческого поисна. Более 
того, антиисторически применеиные к прошлому, они неизбежно 
вели, не могли не вести к обеднению советского кино. 

Недаром же, опираясь на утверждаемые им принцилы как всеоб
щие и обязательные для всех эпох и художнинов, Шумяцний крити
I>ует Эйзенштейна за то, что тот <<отбрасывал сюжетность, отбрасы
вал героя, <<тиш>, отбрасывал цельность образа>> 3 • А о Пудовнине 
писал тан: <<Если в первой работе Пудовкипа <<Мать>> - глубо1шй 
сюжет, то во второй- <<Конец Саннт-Петербурга>> - сюжет ломается,; 
его заслоняет описательная мону:ментальность событий и понятийtJ 
I<ан и у Эйзенштейна, а линия героя теряетсЯ>> 4 • 

Основываясь на такого рода соображениях и трантовке истории,) 
Шумяцний объявляет <<Встречный>> подлинным началом этапа социа-

1 Л/умяцкий в. 1\ппематография миллионов. м.,ГОСIШПОИЗДат, 1935, С, 25. 
2 Там же, с. 26 .. 
3 Там же, с 59. 
4 Там же, с. 84., 
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листичесного реализма» 1 ' фактически оставляя за его nределами 
J{иноэnос революции - великие фильмы 20-х годов. 

Пудовкип сам nрю{тичесют у"'n\ствовал в создании фильмов, ис
следующих индивидуальный хараi{тер, выдвигающих личность ге
роя на nервый nлан, захватывающих зрителя динамикой строгого и 
динамичного сюшета. Однюю он пе мог пе ощущать, что капонпза
ц:ия широко распространившихся тогда принцилов сюжетосложспия 

н обрисоВIПI ·xapai{Tepon в рамках <<Драматургичпостш> может огра
ничить творческий поиСI\, борьбу за художественное многообразие 
и богатство киноиснуества социа.11истического реализма. Тем более 
что канонизация эта, пусть не до конца осознанная1 в какой-то мере 
влияла и на творчеетво самого Пудовкина. 

ж Шумячпий В. 1\инематоrрафия миллионов, с. 123~ 



МОБИЛИЗАЦИЯ ПРОШЛОГО 

Самым шобимым писателем Пудовкипа был Лев Толстой. Как уже 
rоnорш1ось в главе о <<Матерю>, Пудовн:ин часто именно Толсты~r l!Ы
норшr свои :замыслы и решения, произведения Толстого считал дmr 
себя вагюrейшим источником знания жизни, понимания человоюt. 
И нот ничего случайного в том, что, несмотря па всю сною привергJ«'Н
ность 1' современной теме, Пудовюш пocJre фиJrьма <<Победа>> решает 
етавтъ <<Анну Н:аренину>>. 

Работа, что называется, спорrшась. Параллельна с режисссрсюr
:мн у·r·очпеrшям:и сценария писаJшеь декорации, подбиралиеь нcшm
llliTOJJИ. llaчaJIO съемок задерш:ивалось толы~о том, что не был pciJH'II 
:uопрос о nыборе юи·рисы па роль Анны (наиболее вероятной КаiJД!Ща
турой: считаJrась Д. 3epi{aJюna). 

Однажды - это было n самом нопце подготоnителыюго периода -
Пудовнин приезжает па студию страшно взволнованный. 

<<Мне предлагают ставить <<Руссние в XVI веке>>1- говорит он 
ГоJююrе. 

- Интересно. 
- 1\ан ты смеешь так думать?>> 
Пудовюша обидело и рассердтшо спокойств:qе Головни, его отJю

шение к идее постановки фильма по роману В. Б. Шкловского. Otr 
тогда считал, что исторический фидыi - не его дело. Одиюю отна
зьшатьсн от фильма он не захотед - это был государственный зю.:нJ. 
Надготовка к съемкам <<Анны :КаренипоЙ>> прекращаетсн, Пудошнщ 
начинает работать над экранизацией романа Шкловсi<ого <<Руссюю 
в XVI веке:) (фиJIЬМ выйдет на экран под названием <<Минин и Поашр
ский>>). Постепенно работа увлечет его: уже в процессе сценарной под
готовки фильма Пудовюпi нашед в неы интересные ДJIН себн задачн и 
пробдемы, отвечающие его художественныи устремленинм. 

Творческие искания истинного художника всегда трудны - .нег
ко работает n искусстве ремеСJiеiшик, паучившийсн собирать произ
веденин из готовых нонструкций. Но реашссерскан биография Н у
довюша сдожилась таким образои, что I\ обычным трудностнм худо;J\
нюш прибашшиеь трудности перехода от эпоса к психологичесJ\tJЛJ у 
фильму характеров. Додгое время Пудовкина проследовали пеу)(а
чи - одш1 за другой, и тодЫ{О обратившись к жалру историко-Gио
графичесi>ого фильма, оп епова пашел себн. 

Очевидно, тут быJJи свои зановомерности -вспомним, что и Эй
зенштейн после I(елой полосы пораа;ений тоJIЫ\О n <<Алш;сандре ] 1 ев
сноы>> одергюlJl победу, получившую широкое прнзшшнс. Очевидно, 
нсторичесн:ий ыато риал в кю<ой-то мере облегчаJI первопачаJIЬJJ ыс 
поисни синтс:за, о 1\отором TaJ{ много думал и IШCНJI llyдoвroнr в серс

дине 30-х годов: в сценаринх историчоеких фильмов эrшчсснан шнро-
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1Л в охвате событий и людских множеств сочеталась с углубленным 
и::обрашепиеи I>:рупных характеров; в работе над такими сценариями 
JJL't'чe было использовать опыт киноэпоса в соединении с идеями и 
щншцrшюш фильма характеров. • 

Твор•rество Пудовнина 30-х годов с неоспоримостью свидетель
ствуст о том, что не умерла и даже не ослабла в нем режиссерспая 
11 fНШСр/1\еiШОСТЬ Н ЭПifЧеСI\ИМ обобщенИЯМ И ПОЭТИЧеСI\ОМу ЯЗЬШУ IШ
Jil'Матографа - СI\ольно бы ни притиновал оп свои ранние фильмы на 
совещании HJ35 года. Ота привершешrость пе могла реализоваться 
в драме супружеСI\ОЙ измены или в сложной психологической истории 
J \арш1 Ренна. Романтичес1ше повествования о спасителях Руси Mи
JI1·111e п ПоiЕарсiюм и о велином Суворове о1шзались для этого более 
11одходящим материалом. 

Однано сами по себе эти шrутриюше!lнtтографичосюю cooбpan;e
JJIШ, д:-;'мается мне, пе сыграли бы тюн>й ролн в увлечении Пудовюша 
J:еторико-биографпческим филь11юи, если бы не соедшrиJrись они с им
н y.cr r,самп граждансними, полнтнчесют!lrи. 

То бъшо вреыя, I\Огда в советеной 1\ИIIСматографии один за дру
пш появлнются <<Петр ПервыЙ>>, <<Богдан ХмельпицiШЙ>>, <<Аленсапдр 
НРвСIШЙ>>, <<Иван Грозный>> ... Тема героичесю1Х традиций народа за-
1111 ш<ет большое место во всех ИСI>усствах. В пропагапде актпвiiЗИ
руются тание понятия, 1\аК Россия, Родина, парод. В предчувствии 
ш1двпгающейся войны великие предrш все более юпивпо Iшлючuютен 
IJСJ,усством и пропагандой в систему патриотичесiшго воспиташш со

нuтсiШХ людей. Наряду с Чапаевым и lДорсом герои и полноводцы 
дал.оiюго прошлого участвуют в нравственном обеспечении воинсной 
добпести и патриотического воодушевления. 

Лольшое шrияние на иснусство оказывает писLмо И. Сталина, 
Л. /Г(дапова и С. Н:ирова с замечаниями по конспеi>:там учебшшов 
лсторпи СССР и новой истории: в письме остро ставился вопрос о 
преодолении вульгарно-социологического подхода н истории род!JОЙ 

страны, о необходимости изучать историю ко1шретно, а не по улрL~ 
JI(UIШЫlii схемам социальных отношений. В том ше направлспни в.•шн
·'10 на худо/I\ественпую мысль и решение Номптета по делам пскусств 
о спектанле l{амерного театра <<Богатырю>: спентанль резно ссуа,дался 
на пепаженпое, нарикатурпое изображение героев руссi>ого парода. 

Ве.ч:иние мужи прошлого - строители русСI\ОЙ государствешrостн, 

полl\оводцы и воины - обретают как бы новую ./J,изш., освобожден
J!Ые от вульгарно-социолоi'ичес1шх наслоений. Исторнн России в ее 
cal\IЫX ярких, наиболее героичеснпх п победных nронnленинх моби
.т1 нзуется на слущбу современности. О па должна бьша помочь воспи
танию национальной гордости, патриотизма, умеппя п стремления 
постоять за честь п независимость Родины. 

Сразу ;.r;e с.Iшжем: нсторичссний фюiыi 30 - 40-х годов мог бы 
сыграть бож•е ШIОдотворпую poJrь, чем он сыграл, если бы в нем всег~ 
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да последовательно утверждались историзм, классовый подход к 
прошлому, сели бы в нем всегда преобладало широкое реалистиче-
1\Ое изображение истории, раскрывающее судьбу человеческую в 
диалектической взаимосвязи с судьбой народной. Но историко-био
графический фильм передко останавливался на рубежах и позици
ях вненлассового воспевания руссной государственности. Если и 
вознинала в историчесних фильмах о России тема борьбы и бунта~ 
опа чаще всего ограничивалась изображепием очередного Прошни~ 
11:оторого один барин травил за неиослушание и непонорство, а дру· 
гой прощал, даже приближал н себе, и делал это с легкостью пе
вероятпой для времени действия, прантически певозможной даже 
для очень доброго барина. Во и:м:я торжества национального един
ства русских патриотов отбрасывались в сторону реальности социаль
ной психологии, а подчас и самой истории. Забвение илассавого под
хода к событиям приводило к тому, что победа Алю~:сандра Нев
ского при защите Руси от немецких псов-рыцарей или Бородин· 
екая битва 1812 года фактически ураnнивались с победами Александра 
Суворова в польском походе, военпо успешном, но политически 
ставшем еще одной вехой на пути порабощепия Польши, подав
ления национально-освободительного движения польского народа. 
Вопрос о конкретно-историческом содержании военных походов" 
определявшем, какой из них становИJIСЯ славой России, какой ее 
позором, Kai\ бы выносился в таких случаях 'за скобки. События 
измерялись мерками воиненаго мужества и умения,_ их социаль

IIЫЙ смысл часто замалчиnалея или искажался. 

В репертуарной политике вознинают тенденции, противореча
щие генеральным традициям советской кинематографии. Начина
ется постепенное переключенпо творческой энергии главных сил 
советеной нинематаграфин с историно-революционной и современ
ной темы на тему историческую. После таких филь:мов, нан <<Ленин 
в Онтябре>>, <<Ленин в 1918 году>> и <<Человеi\ с ружьем>>, фактиче
ски прекращается развитие киноленинианы. После <<Чапаева>> и 
«Щорса>> долгое время не появляются сколько-нибудь заметные филь
мы о полководцах гражданеной войны. Очень мало делается про
изведений о героях большевистенаго подполья. Ослабевает творче
ская активность в обращениях к современности. Зато историко-био
графический жанр развивается бурно, начинает теснить все осталь
ные, нарушая естествеиные для советенаго кипа тематические про

порции. 

Увлечение национальными традициями,. исторической темой 
(само по себе весьма плодотворное, если не идет за счет умаления 
революционных традиций, историно-революционной и современ
ной темы) захватило и Пудовкина. 

<<Национальные традиции, национальный характер нашдога из 
народов России в слиянии с советеним патриотизмом, с высо1шм пони-
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~.ншием целе:П и :задач своего народа, своей страпы,-писал Пудов
JШП,-породи.тш то чудеса храбрости, самоотверженности, стойкости~,: 
у;оторые продемонстрировали в атой войне советские люди. Та
пим образом, история оказалась не любопытной, а поучитслыrо:U: и, 
значит, необходимой. Может быть, шi одна тема не может сравrшть
сл с исторической (конечно, в широком смысле этого слова) в своем 
nоспитательном зпачению> 1. 

Таким образом, историческая тема получает в глазах Пудошшна 
даже некий приоритет nеред темами современности,, 1юторые так 
nолповали его. 

Процесс увлечения историко-биографическим фильмом достиг 
аnогея в Н:J52 году, когда было nринято решение снова ставить филь
мы о великих деятелях nрошлого, уже nолучивших ЭI~ранную жизнь 

в nроизведениях круnнейших советских режиссеров и сценаристов. 

В январском номере журнала <<Искусство кино>> за 1953 год оnуб
.пикована статья тогдашнего министра кинематографии СССР 
И. Г. Большакова <<Задачи нового года>>. В ней сообщалось о том, 
что в 1953 году будут ставиться новые цветные фильмы об :Иваnе 
Грозном, Александре Невсiюм, Петре Первом и Михаиле Кутузове. 
Решение мотивировалось тем, что фильмы, nосвященные назван
пым деятелям, были выпущены много лет тому назад. Усnехи совет
ской исторической науки nозволяют по-новому, полнее и ярче 
осветить историю страны, жизнь великих полководцев, государ

ственных деятелей. Да и кино за это время обогатилось новым сред
ством - цветом. 

И. Г. Большю~ов сообщал далее о том, что в 1953 году будут 
вестись работы также над фильмами о Дмитрии Донском, IШ!Iшози
торе Чайковском, художнике Крамском, о нациопальном герое 
Албании Снапдербеге, об освобождении Болгарии от турецкого ига. 
При этом не nланировалось ни одного фильма, nосвященного исто
рии революции, и очень мало места в nлане отводилось современ

ной теме. 
Видимо, формировавшие те:матичесний nлан 1953 года, даже 

мыслью такой не задавались: а не nриведет ли создание историче
СIШХ фильмов о царях, nолноводцах и деятелях искусства npoш

JIЫX веков к положению, Iюгда история народа будет изображать
ел только в пределах nреемственности nолководчес1шго искусства 

и воиненой доблести с nрибавлением сюда традиций национальной 
Itультуры? Не приведет ли таное одностороннее освещение прош

.пого к забвению нинематаграфом традиций классовой борьбы, ре
Iюлюциопного движения? 

Репертуарные диспропорции и перекосы, достигшие кульмина

ции в 1952 -1953 годах, начались уже во второй половине 30-х 

il: Пудов-пип, т. 2, с. 233, 
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rодов. Н'рипшуя их с высоты соnромсшюго опыта, :мы не MOIIiCM 

на крайность отвечать крайностью, на односторонность увJJочо
ний - односторонностыо осуждений. Ошибки в освещении исто
рии не должны помешать нам увидеть то ценное, что дал 

историио-биографический фильм советсrюму юшо и соnетсr\ому зри
телю: Jiучшие производения, посвященные отечестJЗешюй исторнн, 
помогают сделать прошлое достоннпем настоящего, питают иcтoprPrt!

CI\yю память парода, его патриотизм; запечатJiепная в них история 

становится чуnстnенпо nосприпиыаемой; образы наших вел н 1.; JlX 

ПpOДI\Oll ВХОДЯТ В ДУХОВНЫЙ И 3МОЦI10ШШЫIЫЙ МИр COBpOMCII!Il!IO\, 
обогащдл номшrсr;:с социаJJыrых н нраJЗственных начеств, обр:l:зу
ющих совотсюiй харантер. Творчество Пудовкипа дает п в :1тш1 
смысле очень Iштереспый материал ДJJН анализа. 

В пудовюшсr\оЙ публицистин:е второй половины 30-х годов бош,
шое место занимает тема обороны, тема повышения моб:юiИзацион
ной готовности парода. Пудовюш настойчиво подчерюшает Вi1iJ>
ность задачи ежедневной, ежечасной, ежеминутпой nодготовки себя, 
других и всей страны в цeJIOM I\ будущим, решающим боям за тор;J;с
ство номмунизма. Иснусство, и особенно иснусство нипо, nишет он, 
nоднято в нашей стране на огромную высоту. :Кино, имел МIJого
миJiлионную аудиторию, должно осуществлять уrшзанин партии и 

правительства о необходимости держать весь наш народ в моб:ИJшза
циопной готовности перед лицом фашистских авантюр. Поэтому нар
тины, просто и убедительно рассказывающие зрителю о славном 
прошлом народов, населявших наш Союз, о тяжних боях, ноторые 
они вели с многочисленными интервентами, и блестящих победах, 
о могучей, неnобедимой :Красной Армии, о готовности советСI\ОГо 
народа защищать завоевания социализма,-такие картины исюно

чительно важны. 

Задачи исн:усства, обращающегося н образам предi\оn, Пудовнин 
стремится связать с темой революции, нотарой было посвящено ого 
раннее творчество. 

<<Народ,-nишет оп,-новыми глазами оглядывался па свое про
шлое, убеждался, что революция разрушила и уничтожила пре
пятствия, мешавшие естественному росту и развитию его сил. Оп 
с гордостью узнавал в своих предн:ах коренные черты нациопа.'J r,

ного харантера, те черты, которые создавали решающие победы в 
близком и далеко11r прошлом и обещали тание же победы в будущем. 
JI учшпе маетора нипо взллись за историчесние филыньп> 1 • 

Убстдешш и настроения, проявившисел в процитировюrных сло
вах, пачалп сюrадываться ужо n ходе работы над фим,иом <<М шшп 
и Пожарсн:ий>>. Опи-то и помогли Пуданюшу уплечься темой и 
матерналом поnсети <<Руссние n XVI веr\е>>. 

~ ПyDormun, т. 2, с. 39 •. 



Сценарий филiма писался самим автором ромюта -Шкловскnм. 
Режиссерскую работу Пудовкии вел вместе с Доллером. Все они сош
Jшсь на оnределении задачи фильма - показать срrдствами кино,. 
I{ai{ триста лет тому назад русский народ встал па защиту своей 
многострадальной Родины, истерзанной интервепта~Iи и помогавши
ми им боярами, Kai{ он нашел в себе силы, для того чтобы создать 
народное ополчение во главе с Мининым и Пожарским, Kai{ оп 
бился с оккуцантами_~, освобождая Моснву и страну от иноземно
го ига. 

Действие . фильма происходит в так называемое Смутное время. 
Поляки - в Моснве, из Мосновсного Кремля они пытаются динто
вать всей :стране волю захватчинов. Бояре перепуганы нрестьяп
сними восстаниями и своих холоnов боятся больше, чем иноземцев. 
Стихийно поднимается оnолчение. Но оно nлохо организовано или 
вовсе не организовано. На Руси разброд. Гнев !Iародный растрачи
вается ·в '·Ра3РQ3ненных стычнах с врагом. 

Готовясь к съемнам фильма, его авторы тщательнейшим обра
зом иэу11ади . С()~ытия . и обстоятельства иэобрашаемого времени. 
Пудовни~ и ,его qотрудники даже в мелочах стремились следовать 
исторiНJ• ·:Для, нужд фильма исnолl!эовались паходни строителей 
Московсноrо метро, вещи; хранившиеся в тайвинах Китайгород
еной стелы; К()торая тогда сносилась. В одном из таких тайников 
были найдены предметы бояреной одежды- рубаха, порты, шуба. 

· Эти находки nослужилИ образцами При · изготовлении костюмов 
действующих лиц. · 

При _,всей: скудости сохранившихся материалов о Минине и По
жарском .. создателям фильма многое удалось узнать, восстановить, 
nредставить в строгом соответствии с историей. 

Забота . о фотографической точности изображения эпохи Минина 
и Пожарского соединялась с поисками монументальности, романтич
ности главных героев фильма. 

<<Работая над образами Минина, Пожарского и :нрестьянина Ро~ 
мана,-·nисал Пудовкии в статье <<Фильм о велином русском наро~ 
де>>,-мы не боялись, что они приобретут неноторую монументаль~ 
ность, патетичность и приподнятость. Мы не хотели снабжать их 
изобилием бытовых черточе:н. Это, может быть, прпдадо бы образам 
больше <<жизню>, но неизбежно лишило бы того обаяния, которым 
уже онружила их народная легенда. 

Хотедось в обрисовRе образов оставить лишь нруппые черты ха
рантеров, едедавшие этих людей полRоводцами, народными героямю> 1 • 

Ддя того чтобы полнее реализовать эту устапоnку - не в ущерб 
живости, ноннретпости образов -нужно было понять пе тольRо 
их социальныеt но и индивидуальные особенности. 

z Пудо.впип, т. 2, с, 79. 
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Предательство в дворянской среде было в то время обычным 
явлением. Бояре бросались то к одному1 то к другому самозванцу. 
Дмитрий Пожарсний,; по свидетельству летописи, был <<муж чест
ныйt который в ратном деле иснусен, в измене не являлсю>. Снром:
пый человен, оп не кичился своим дворяненим званием, по никогда 
не терял чувства человечесного достоинства. Сохранившиеся сви
детельства говорят о том,; что он был сдержанным.,, умным и муже
ственным воином. 

Создавая образ Пожареного (Б. Ливанов),,· Пудовкип и его со
труднини использовали найденное nортретное изображение князя, 
обследовали его внлады в Суздальских церквах.,, материалы 
о сiщморохах - их было много в войске Пожарского. Сопоставле
ние ранее известных и вновь обнаруженных фактов свидетельство
вало о том 1 что это был человек,; попимавший и ценивший искус
ство. 

1\огда умирал Пожарский,: он: согласно обычаю принял схиму 
и в монашеском чине взял имя :Козьмы, почтив тем самым память со
ратника и друга, человека,. не принадлежавшего к дворянскому со

словию, но своими высокими доблестями завоевавшего любовь княsя 
Пожарского. 

Изображений Минина не сохранилось. Известно было только 
(по фотографиям, сделанным при вскрытии гробющы Минина в Ниже
городском соборе), что :Козьма Минин- рослый человек с высоким 
выпуклым лбом. Было решено взять за основу образ,: созданный 
скульптором Мартосом для памятника,: стоящего на :Красной пло
щади в Москве. Это решение основывалось на том, что миллионы лю
дей представляют облик Минина именно по этому памятнику. 

В скупых летописных свидетельствах Минин предстает кан 
мудрый организатор,; весьма дальновидный и энергичный. Он сумел 
понять исторический смысл и значение народного гнева. По сохра
нившимен документам авторы фильма знали,) что Минин продал 
свой дом за 25 рублей и вырученные деньги внес как свою долю на 
создание постоянного войска. Минин начал объединять людей.r со
бирать :казну. Он правильно оценил важность самого тироного при
влечения крестьян в народное ополчение. Дворянам выплачивалось 
жалованье - деньгами,; а не землями,: не мужиками. МинИну уда
лось устранить хотя бы неноторые социальные помехи на пути :к соз
данию всенародиого ополчения,; ·:к объединению _дворян и крестьян 
в одном войске. 

Среди других фаi{ТОв из жизни Минина, сохранеиных историей,; 
был известен такой: Минин и Ложарений со своим войсном непонятно 
долго стояли в Ярославле,, не начиная похода на Мос1шу. Этот исто:. 
рический факт успел обрасти легендами. Была сочипена Даже такая 
версия: Минин и Полщрснпй увле~лись п:цраilrи ...:..._ попросту заrуля-· 
ЛИ.r;- и Поэтому та!\ задержался поход. По другой верСИИ,; они мел-
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лили потому~ что 'боялись засевших в Новгороде шведов. Во время 
работы над сценарием его автор В. Шкловский высr~:азал предполо
жение, поздпее подтвержденное консультантом фильма академиком 
В. Пичетой: задержка в Ярославле объясняется тем, что русские 
воины должны были собрать и обмолотить хлеб - без хлеба идти 
в Москву нельзя. В этом решении тоже проявилась мудрость Минина, 
его связь с войском,. его умение находить решенияJ) отвечающие 
настроениям и потребностям войска. 

Пудоюшн ставил перед собой и исполнителем роли А. Хановым 
задачу, не спижал величия исторического образа Минина,. придать 
ему живую человеческую теплоту~ чтобы не получился холодный мону
мент усJювного героя. Минин,, по замыслу режиссера, должен быть 
показав как муж большого ума и таланта, но простой, глубоко прак
тичесrшй человек точного и обдуманного расчета. Могучий темпера
мент, способность безраздельно всего себя отдавать патриотичеСI\ому 
делу с особой силой должны были проявиться в сцене на площадп 
Нижнего Новгорода, где Минин произносит свою знаменитую речь,, 
обращенную I\ народу. 

В своем стремлении к исторически правдивому и углубленному 
изображению главных героев фильма Пудовкип попросил Шl\ловского 
написать биографии кюiщоrо из них, не ограничивалсь временнЪаш 
и событийными рамками сценария. С помощью тю\ого приема уточ
нллись ::шранnые портреты действующих лиц, а в неr~:оторых случаях,: 
если этого требовала драматургия сценария, создавались новые пер
сонажи. Так был создан, в частности, образ Орлова1 руссr~:ого дворя
нина, ставшего ирислужником ою~:упантов. 

Пудовкин, Доллер,; Шrшовский, исполнители главных ролей мно
гого достигли в проникиовении в сердцевину событий, в характеры 
их участников. Однако неr\оторые из их замыслов п намерений так и 
остались нереализовапными - им в определенной мере противоречила 
авторсr\ал установка па монументальность,. патетичность и припод

нятость, освобождение образов от бытовых черт. Противоречило недо
статочно отчетливое ощущение изображаемого времени - при всей 
добросовестности изучения тогдашней жизни,, облиl\а выводимых на 
экран людей. 

АналИзируя фильм в статье,. написанной для сборника (<.f\'ю~: я 
стал режиссером>>, Пудовкип писал о том,. что для него пепривычной 
п совершенно чуждой была необходимость многое в фильме строить 
исr~:усственным образом, начинал с тарелки или ножа,. сделанных 
в бутафорской мастерской, и кончая бородой,: которой обклеивалось 
лицо аi<тера. Все это уводило от живой реальности в область услов
ной, главным образом кабинетной работы. Затруднял работу и ши
роi<ий охват недостаточно изученного~ недостаточно разработанного 
историчесl\ого материала. 

<< ... В этой широте охвата событий"'- пишет Пудовкин .. - уто-
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пули и расплылись живые ха рантеры героев. Они получились шахмат
ными фигурами, имеющими звание и место в игре, но не имеющими 
лица. Случилось нечто, прямо противоположное <<Концу Саннт-Пе
тербургю>, где :ка:к раз индивидуальное лицо героя и его сугубо лич
ный хара:ктер делали обобщение реальным>> 1 • 

В рапних пудоnюшс:ких фильмах эпичес:кое повествование, поэ
тичесiюе выражение сущности событий соединлетел с nеличайшей 
достоверностью n изобраi!;сшш /I\изпи. Эпичесний герой, даже не имел 
имени собственного, нан n <<1\онце Санкт-Петербурга>> .•. был нонкрет
ньп.r харю<тером. В <<Минине и Пожарском>> реальные историчесние 
лица, n чьи образы были вписаны узнанные биографические факты 
и npп:IIIeты, сохраплют отвлеченную величавость легендарных героев

что-то от монументальных памятников, накис им потом воздвигнут; 

оти .таща выступают в среде и обстановке, соединяющих археологи
чссiше находки с самой <)Jiемептарной бутафорией. 

Есть n фильме налет опсрности. И не только в де1юрациях, но 
п в манере исполнения. Пеш,зя СI{азать, что актеры :играют плохо,.
пе о том речь. Они играют хорошо, но оперно. Величаво говорят и 
~.:елпчаво ходят. Такой ~rанерой :исполнения не· тольно ура.вниваютсяt
но n i>аi\ОЙ-то степени и обезшiчиnаютсл Минин и Поi!;арсний _:_ люди 
разпой социальной биографии. . . . · 

В <>той отвлеченпой nелн'чi.triости по-своему проявилась односто
ронность их образов, занлючеriпых в них исторических Itонцепций~ 
История в фильме Пудоnниiш, Доллера, Шклоnского берется только 
нан соединение боев, подвиГов, побед, утверждавших сдаву России. 
А значит, главные действующие лица изображаютел тольно в их 
патриотических деяниях. УвиденнЫе и показанные в nелиних под
I:игах освободитеЛей :Моснnы, спасителей России, они были ИСI\ус
ственно <<освобождены>> от многих сложностей их положения, свя
зашrых с тем, что они бы.тш воеnодами войсна, соеДiшиnшего в одном 
строю дворян и I{рестьян. 

От тан:ого одностороннего изображенил истории многое терлет 
даше тююй ярний и сидьпый образ, 1шк Роман в блистательном ис
по.тrпении Б. Чиркова. Чпрr(ОВ очень колоритен и в сценах, где его 
Роман шутит, nеседитсл в нругу своих, и в сцепах, где идет на врага -
неостановимо, с мушестnешrой самоотверженностью, в минуты горл и 
радости, в азарте боя и в модчаливой сосредоточенности тяжких раз
думий. Но драматургией филыrа, его режиссерсrшм решением Роман 
постаВJюп на некие нотурпы, хоть и не вяжется это слово с лрним 

харю•тером умного и хитрого :мужина, сбежавшего от боярина Орло
ва (Л. Свердшш) и вступившего в войско юrязя Пожарского. Снажем,; 
поединон Романа с Орловым поставдон и снят настолыш Ерасиво и 
мпогозначительпо1 что сцепа приобретает символичесний характер 

t ПуiJовпин, т. 2, с. 39, 
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с заданным смыслом: не просто беглый :крепостной дерется с (}ывшпм 
своrш мучителем, :который пошел в услужение I\ о:к:куnантам,,- это 
Русь народпая бьется с неверцым боярствои. 
· ·На nервый план в фильме <<Минин и Пожарс:кий>> выдвигается тема 
nатриотичесного объединения нации в борьбе с иноземными захват
чиками. В каной-то мере разработне этой темы nомогали факты. 
1\IИ:irин и Пажарений и на самом деле много занимались проблемами 
объединения. Некоторые nомехи на nути к единству им удалось 
ослабить. Однако ослабление nомех неравнозначно nолной их лик
видации. И, разрабатывая главную тему фильма, его авторы все 
время сталкивались с опасность!() в <<Ослаблению> nомех nойти 
дальше истории, .представить историю отреда:ктированнuй. Под вли
янием концеnций и настроений,: преобладавших тогда в литера
турной и :кинематографичес:кой среде, опасность эта до конца не осоз,
павалась. В этом смысле Пудовнин, Дол.тrер и Шкдовский разделяли 
ошиб:ки и слабости авторов многих историко-биографичесних фильмов 
39-х и 40-х годов, всех тех фильмов, в которых темы и мотивы борьбы 
за патриотичес:кое объединение парода, за независимость,: силу и ве:
личие России разрабатывались в отрыве от темы борьбы угнетецных 
l!ротив угцетателей . 

. Мы знакомимся с JШЯзем Пожарским в фильме Пудовнина и До,лле
р~ в момент, :когда князь обещает не выдавать беглого :крепостного 
Романа боярину Орлову. Я не хочу ставить под сомпение сам этот 
фю~т, его историчесную возможность. Может, такое и было. Но Пожар
СI~ий 1\Ю{-ТО слишком уж леГJ{О принимает трудное для него решение: 

oiro выглядит :как само собой разумеющееся, привычн0е. Та:ким об,
разом, фильм начинается как бы е демонстративной отмецы социаль
ного вопроса, сословных различий перед лицом общей оnасности. 

Эта ситуация - участие беглого Iiреnостного в nоходах и побе
дах великого полноводца - часто обыгрывалась в историио-биогра
фических фильмах 30-х и 40-х годов, настолько часто, что станови
лась на э:крапе кан бы типпчесной, хотя в жизни тиnичес:кой не была 
и быть не могла. Полноводцаы из дворян то и дело приписывались 
черты, сблишавшие их с му:н-ащкими демократами- противниками 

ирепостного права. Две нации в одной нации показьшались лишь с 
помощью иллюстративных вставон, эпизодов, наменов, а на первый 

план выводплись события и обстоятельства1 фактически утверждав
шие внеклассовое единство нации. 

Из-за неразработанпостп темы нлассовых противоречий . внутри 
руссного войсна очень певнятно, в тумане приблизительных примет и 
да:менов ионазавы отношение Трубедного и 3арицiюго н Пожарскому, 
интриги Шаховсного, позиция Ляпунова, все сложные переплетения 
родовых интересов, социаJIЫIЫХ страстей и устремлений воевод. 
Недостаточно расчленено.~: не.цостаточно коннретно , иаобрю~ается 
само войско. 

,· 
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Пожалуй,, самое сильное в фильме- это сцепы боев: атаюi крыла
той польской ношrицы,, ее разгром,, пожар Москны и борьба воинов 
1шязл Пожареного за сохранение города, финальная битва па берегу 
Москвы-реки... Тут снова в полном б:IeCI<e пропnплось :мастерство 
режиссера-поэта, умеющего кадрировать бой; создавать нпечатля
ющие папорамы :массовых сцен или через часть показывать целое и 

целым освещать нашдую составляющую его часть, находить и выде

лять нрупными шшнами таюю фигуры участиинов боя, через которые 
можно nочувствонать дух войека, увпдеть это войско па бшiЗких ди
станциях, отi<рьшающих подробпостп. 

На съе:r.шах сцепы боя русских с nо.тrш:ами, вспоllпшает Б. Чирков,: 
Пудоюшп с репортерской I>амерой в pyi<ax врывалел в самую гущу 
<<срюн:авшихсю> nротивников и сnимал все, что nоnадало в nоле зре

ния объеi\тива: мечи, коnья, головы лошадей, утопташтую землю, об
люш, раскрытые в крине рты воинов, вытаращенные гла:ю ... СнимаJI 
то, что невозмоirшо достоверно сыграть антеру, все, что nридает 

эпизоду нартипы убедитеJrыюсть дейс'l·вительно nроисходившего собы
тия. Результаты этой nоистине вдохновенной работы режиссера мы в 
полпой мере ощущаем на. экране. 

Большую nомощь Пудовкину в освоешш дотоле незпакомого ему 
историчеСiюго материала оказали коnсультанты фильма во главе с 
nрофессором Б. Пичетой - они уточняли не тоJr~ко ход событий, но 
и детали обстановни1 быта" шшючая одежду1 виды оружия русских 
и nольских воинов. 

В массовых сценах сражений снимались кавалеристы дивизии Льва 
Донатора-того самого Доватора, чей легендарный рейд по немец
ким тылам войдет яркой страницей в историю первого и самого 
трудного года Отечественной войны. Участие Iшншшов Доватора,; 
работавших с энтузиазмом, с готовностью отiiЛИI<авшихся на nод
сказки режиссера и консультантов, оназало неоценимую помощь ре

жиссуре в создании батальных сцеп фильма. 
Фильм <<Минин и ПожарсюiЙ>> был занончеn в 1939 году1 а через 

год, в 1940 году, выходит на экраны <<Суворов>>. 
Когда Г. Гребпер в nервый раз nредлощил Пудовнину ставить 

фильм о Суворове (предложение nосле <<Минина и Пожарского>> было 
вполне естественным),, Пудовкип отказался. Хоть он и увлекся исто
рией, хоть и понимал значение образов велиних воинов России для 
nатриотичесRого восnитания народа, оп не хотел надолго перехо

ди1ъ па исторuчесную тематику - его nо-nрежнему влею:rа современ

ность. 

На этот раз nреодолению внутреннего соnротивления помог сам 
сценарий: прочитав его, Пудовкип nочувствовад, что па основе пред• 
ставлепного Гребпером литературного материала мошно сделать 
фильм о Суворове-человеi<е, неостанавливаясь на официальной био
графии Суворова-nолководца. Всегдашнее1 еще от <<Матерю> идущее 
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стремление Пудовкипа к постищению человека:r. к кине:матографи
чесrшму воnлощению характера сыграло и тут свою роль. 

Решившись ставить фильм о Суворове,; Пудовкип снова nригла
mает к режиссерской работе'Доллера. Съемки поручаются оnераторам 
А. Головне и Т. Лобовой,; оформление- В. Егорову и R. Ефимовуl! 
музыка - Ю. Шанорину. 

О nолководческом искусстве Суворова, его жизни и трудах написа
ны фолианты научных исследований, романы, пьесы, поэмы. Большой 
знаток истории военного искусства Фридрих Энгельс считал nереход 
Суворова через Альпы самым выдающимся из всех альпийских пере
ходов. Суворова почитали своим учителем 1\утузов и Багратион. Слава 
Суворова так велика, что к неоспоримости реальных биографических 
фю\тов каждое новое десятилетие nрибавляло свои легенды, в кото
рых воспоминания, научные изыскания и открытия причудливо пе

ре.мешиваются с работой фантазии. Личность Суворова окутапа 
ореолом, за его именем тянется шлейф мифов и анекдотов. 
А кюшм же был реальный1 историчеСiшй Александр Васильевич 

Суворов? 
Д. Н. Баптыш-Rаменсюrй в своей книге <<Биографии российских 

императоров и генерал-фельдмаршалом пишет: <<Среднего роста,1 
вз.;шзистый, сухощавый, имел лицо, изрытое морщинами, большой 
рот, взгляд быстрый и часто грозный, волосы седые кю\ лунь; был 
а\естоi\ и сострадателен, горд и недоступен, снисходителен и склонен 

I\ насмешка:м; скор во всех своих действиях; НИI\огда не ходил.~ 
а бегал, не ездпл верхом- скакал ... Воспитанный среди битв, полу
чrш все высшие чины и знаю1 отличия на бранном nоле, он жил 
в армии как простой солдат, употреблял суровую пищу, хлебал сол
датсюrе щи и кашицу, спал на соломе; часто являлся в лагере в одной 

рубахе или солдатской куртке, иногда в изодранном <<родительсн.ом>> 
:r;:;таще, с опущенными чулками и в старых сапогах; был доволен,1 
когда его не узнавали, ездил на пеоседланной солдатской лошади 
и поутру,; до зари,, пел три раза петухом.t пробущдая таким образом 
ВОЙСI\0>} 1• 

Уже по этoliiY описанию видно,. каi\ лeri\O сделать из Суворова 
героя анекдотов, нурьезного при всем его величии старичка. Греб
нер, Пудовкии и Доллер думали не только о странностях Суворова
человека,_ но и об особенностях Суворова -гениального полководца~ 
великого воина России. Они понимали, что от курьезных мелочей от
махиваться не следует- нельзя из Суворова делать безликий мону
мент. Нужно было показать величие, не утратив характерности, сохра
пив все то индивидуальное, дааю смешное, что осталось в солдатской 
nамяти и передается из поколения в поколение. 

1 Цит. по кв,: Марьямов А, Народвый артист СССР Бсев~оn Пудовюm, 
с, 183-184, 
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Сценарий Гребиера строился таким образом, что <<Суворов>> дол
шеи был стать монофильмом: многое.~ если не все, зависело от ре
жиссерского решения и актерского исполнения главной роли. Но
нлтпо поэтому,_ 1шк трудны были поис1ш исполнителя. Пудовкип и 
Доллер хотели, чтобы способность 1\ глубоному постижению харанте
ра соединялась в исполнителе с внешней харантерностью. Они оста
новились на Н. П. Чернасове., работавшем в одном иЗ районных те
атров Москвы. Это была поистине редностнал находка - Чер1шсов 
прямо-таки был создан для предложенной ему.роли. 

Первал беседа с антером оказалась неожиданно трудной: в се
редине беседы Чер1шсову что-то не поправилось в пудовкипсюrх рас
су;.rщенилх, он быстро встал и начал прощатьсн, д~о-ке не объяснив 
причин столь внезапного ухода. Стоило большого труда задерашть 
его, буквально у дверей, и убедить остаться для продолженил раз
говора. Этот <шо-суворовскю> внезапный порыв еще больше укрепил 
Пудовнина в принятом решении: он почувствовал многообещающие 
совпадения в характерах исполнителя и героя. Черкасова угово:
рили. Оп начал работать над ролью~ сравнительно быстро вошел 
в образ. · . · 

Основываясь на исторических свидетельствах.,; на работах са~юго 
Суворова, Пудовнин представлял себе великого полковрдца челове
ком живым,. энергичным., порывистым. <<ВЫбери себе героЯ! Следуй за 
ним! Догони! Обгони! Слава тебе!>> За этими слова.ми чувствовались ха
рантер, определенная манера поведения: <<Дина~ика фра,а Суворова,
писал Пудовкин,- настолыю же относится к .мысли, Iiасколыю и 1~ 
чувственному конкретному порыву человека,; увлекающего других 

людей в прямое физическое действие>>. И дальше: <<Образ Суворовц. 
сrшадывалсл у меня Kai\ образ человека,; внешне необычайно выра~ 
вительного,. причем л очень отчетливо чувствовал, что мещду его 

мыслью,. чувством и постуином путь был чрезвычайно коротющ>> 1. 

Та1шм и играл Суворова Черкасов. У Суворова - Чернасова ха
рактерная, отрывистая и вместе с тем до предела точная речь. Его :ми
мюш, от улыбни до гнева, его жесты,; от руни, посылающей войска 
на неприлтелл, до руки,_ поглаживающей собану в имеции, свободно 
укладывались в рисунок,. ноторый возню\ в первых поисках внешнего 
облин:а и манеры nоведения полководца. 

Сюжет фильма по-настоящему драматургичен. Сценарист п ре
жиссеры сближают,; сопоставляют,, ста,-сшивают тание события, IШI\ 
триумф Суворова в польсной компании и его встречи с Павлом,; чтобы 
отчетливее обнажить и заострить главный нонфликт филыiа,, на ко
тором строится его драматургия . 

... Суворов отмечает новую победу. Враг побит еЩе до прихода 
Лобанова-Ростовского с его войскамиJi которые ДОЛiiШЫ. были соедп-

а Пу{)овпин, i'. 1, с, 290, 
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ниться с суворовскими полками в общем деле. Суворов награждает 

отличившихсн,, раздает ордена, звания - в полпой уверенности, что 

не ошибется,, не промахн~тся даже в тех случаяхt когда nревысит свои 
права: матушка-имnератрица утвердит- не откажет. 

В nервых сценах фильма есть торжественность,~ есть nафос и 
радость победы. И есть нотки идиллии во всем, что касается отно
шений nолководца с матушкой-имnератрицей. Эти нотки сыграют -
по контрасту - свою роль,, когда речь nойдет о встречах Суворона 
с Павлом, о конфликте двух воешrых доктрин. 

Суворов - это не только солдатская отвага,; nоистине солдат
ская простота и демократичность,, соединенные со знаменитыми чуда

чествами, это еще и недюжинный ум, образованность, энергия ищущей 
мысли. Он знал мужество солдатского nодвига в гуще боя и мушест
во nолководческих решений в тиши штабной палатки. В самом суво
ровском характере, в системе его нолководчесrшго мышления укоре

нен неизбежный допфликт ме:шду созданной Суворовым наукой по
беждать и устаревшей военной доктриной Павла1 преклонявшегося 
перед нрусской армией. 

Этот конфликт обнажается в той беседе Павла с Суворовым,, где 
nолководец в открытую объясняется с императором" пренебрегая за
конами подчинения· и· соображениями о своем служебном благополу
чии: 

<<Па в е л. Солдат мой- как бы инструмент,: артикулом npe: 
дусмотренный, прушина длн действия штыком или .. саблей1 ар:мпя 
великой стройности и порядr<а. 

С у в о р о в (после паузы). Механизм ... Пружипа ... Стало быть,; 
болван! .. Болван, ваше величество,: со штыrшм ли,; с саблей ли
так болваном и останется. С такой армией не только я" грешный,: а кто 
nоболе меня победы не одержит. Я людьми командую,, ваше величест~ 
ВО1 а не пружиной!)> 

Суворов до этого встретился на дворцовом nлацу с войснамн. 
Солдаты и офицеры ДЮI\е внешне nеременились,,, итольнов восторжен
ных приветствиях да в горящих глазах оп увидел тех,; с нем одержи

вал виктории. Понимая весь драматизм происходящих в армии nс
ремен, он тем не менее вынушдеп стоя навытяжку nочтительн~ вы

слушивать их виноввина - глуnца в короне,; уродующего русскую 

армию пруссной муштрой. Отсюда - скованность.!) столь не свой
ственная Суворову, подчерюrутая солдатсн:ая неnодвишность тс.'Ш,; 
сдерживаемого усилиями воли ... 

<<Живыми у Суворова остаются тодыю глаза,,- замечает Пудоr.
кин.- Именно в них сосредоточивается неnосредственное отрна;е

пие всего сложного хода внутренних переживаний антера .. Ирония, 
презрение,,, бешенство, смех, непрерывное развитие мыслп и чуuства 
отражаются в этом единственном источнине~, оставшемс!f .свободным 
от снованности волей. · 
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Почти вся сцена строилась тан,; что говорящий Павел и редно 
отвечающий Суворов снпмались отдельпьши планами. Но в то время~ 
к ан Павел появлялся па ::шране во весь рост, Суворов спималея очень 
I{рунпо, тю\ что на энране было видно только его лицо и живые1 всег
да говорящие глаза>> 1 • 

С самого начала работы с Чсрi{асовым Пудовнин увидел у анте
ра <<суворовсние глаза>>. Он настойчиво просил Головню снимать 
Черi<асова таким образом,, чтобы зрите.чи тоже увидели эти 
глаза. 

Встреча с Павлом заканчивается очередным чудачеством Суворо
ва, притворившегася на этот раз бо.чьны:м: живот схватило ... Чуда
чествами, еще до прихода в кабинет императора, она и началась. 
Чудачества Суворова трактуются в фш1ьме как форма сохранения 
индивидуальпости, не укладывающейся в капоны придворного мира,; 
Kai\ средство защиты от сановных людишш\ н самого главного из 

них - его императорСI\ого веш1чества ничтожного Павла. В нон
флгште с Павлом Суворов утвера;дает себя как великий полново
дец, человеi\ передовой военной идеи. Именно этот нонфлинт аире
делнет меру идеuтифИiшции Суворова с Россией, созпание им своей 
ответственности за историчеСI\УЮ судьбу армии и страны. 

В изображении суворовенога харюпера авторы фильма много вни
мания и места отдают сцепам, наказывающим CY.nopona в размышле
шшх, исканиях, решениях. Нау~>а побеждать и ирактика боя
для Суворова всепоглощающая страсть, дело жизни. Его личность 
расi\рывается в профсссиопальных заботах п делах полководца. 
Естественно, что с тюш:м пони:мапие:.r ГJiавного пафоса личности были 
связаны и поисни психологичесних глубин характера Суворова
человека . 

... Снеговые вершины Альп. Солдаты преде:rьпо измучены. Ропот. 
Слышны голоса, требующие прснратnть поход. Суворов обращается 
к солдатам с длинпой речью- она была взята из материалов воспо
минаний и почти без изменений nеренесена в сценарий. Было очень 
трудно произнести ее, не впадая в чисто риторичес1шй nафос. При 

первых поnытнах слова звучали то со елеаливой сентиментальностьюt 
то с наигранпыы величием. 

1\ю;. быть? 
Решение было отыснано в ел:овах, сохрапеиных солдатеной леген

дой: <(Ну что же, ноли так,- nохороните эдесь нашу славу боевую,. 
только вместе со мной. Седины ыои позору не отдам. Сдаваться не 
стану. Ройте мне могилу, nохороните здесь! .. >> Актеру оставалось 
толы{о попять, почувствовать, что это пе фраза, что речь идет о 
реальной могиле"; о :месте,~, где она по приказу Суворова должна быть 

l Пудоокип, т. 1, с, 294. 
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вырыта- нужно было лишь сделать песiюльно шагов и уназать 
наиболее удобuое место. 

В работе с актером, в режиссерСIЮl\1 решении образа Пудовкип 
выступает как горячий сторонник системы Станиславского, проник. 
новенный мастер исихологичесн:и-углубленного исследования ха
рактера. Он практически реализует теоретические выводы книги 
<<Актер в фильме>> и последовавших за ней статей. Он заново перео
смысливает некоторые из давних своих приемов, например монтаж

ное использование крупного плана. 

В гиковских леJщиях, относящихся но второй половине 30-х го
дов, Пудошшu неодпш\ратпо подчеркивал: нонечпо, есть определен
ная правда n суждениях тех иснусствоведов, ноторые, подобно про
фессору Федорову-Давыдову, считают, что нрупн:ый план впечатляет 
больше живописно, чем актерски. Конечно, при переходе н крупному 
пJшну момент живописный увеличивается, впепшяя динамина, движе
ние внутри I<адра уменьшаются. Крупные планы приносят антеру 
разнообразные трудности, ого работа разбивается на мелние I\усни. 
Но ведь главное-то в нипоискусстве не легкость игры антера, а ко
печное впечатление. И поэтому, когда вознинают нание-то моменты,; 
которые необходимо выделить,_ приблизить н зрителю,. нужен нруп
ный план. И режиссура <<Суворова>> часто, умело и плодотворно ис
пользует понимаемые таним образом крупные планы - не фиксируя 
их в живописно-статических номпозициях, а насыщая сложным дви

жением внутри кадра, открывающим все новые психологические глу

бины в создаваемых характерах1 в особенности в харантере самого 
Суворова. 

Суворов в исполнении Черкасова стал главной победой фильма~ 
предопределившей его успех. В абрисовне окружения Суворова не 
все получилось. Некоторые персонажи второго плана обозначены 
лишь в их сюжетных функциях: очерченные весьма поверхностно* 
они не стали живыми лицами с индивидуальной пеповторимостыо 
внутреннего мира и внешних примет. 

Как и в <<Минине и Пожарском>>, в <<Суворове>> не обошлось без 
<<Выпрямлений>> событий и человеческих отношений. Исторической 
нонцепции фильма - в ее существенных частях - не хватает 
социальной определенности. 

Чтобы точнее представить сnязанпые с этими недостатна:ми про
счеты фильма, обратимся н письму Гребнера, Пудовнина и Доллера 
директору <<Мосфильма>> К. А. ПолонсRО111У об исправлениях сценария 
по · уназанию председателя Комитета по долам Iшнематографии 
И. Г. Больmю{ова. Рассказывая об уточнении сцены встречи Суво
рова с поручином Мещерским, адъютантом Лобапова-Ростовсного" 
авторы фильма пишут: << ... нинто из военачальнинов того времени,; 
за исключением одного Сувороваf. не рисннул бы (по разъяснению 
'l'OB. ЛевицRоrо: <<из опасения массового дезертирства>>) вести свои 
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войска сквозь rустой лес и немедленно после этого <<вступать в бата

лию>> 1 • 

В первопачальном плане этой сцепы Мещерский вручает Суворову 
диспозицию rлавноко:11апдующеrо князя Репнина. Суворов велчески 
издевался над нелепым планом Репнина и затем диктовал письмо 
rрафу Румянцеву. Но это означало бы нарушение субординации. 
А Суворов был, подчерюшалось в замечаниях Большакова, <<человеком 
nеличайшей дисциплшrш>. Соответствующие сцены переписываютсл: 
адъютанту Meщepci~ollry менлют шефа - в окончательном варианте 
сценария он приезжает к Суворову не от Репнина1 а от Лобанова
Ростовскоrо, panпoro Суворову по чину. 

Как в упомянутых замечаниях председателл Комитета по кинема
тоrрафии, так и в переделках сценария по этим замечаниям проявилась 
непоследовательность, противоречивость социалЬно-исторической 
концепции фильма. С одной стороны, в фильме остается,. даже зэ,ост
ряется конфликт Суворова и Павла, самого старше:го <шо чину>> в рус
ской армии. С друrой стороны, Суворову, как <<человек.У величайшей 
дисциплины>>, не разрешается дерзить Репнину. Но главдое противо
речие фильма наружу не вышJю, и может, даже не сознавалось Греб
пером, Пудовкиным и Доллером. Состоит оно в том, что в фильме не 
нашлось места для драмы поJшоводца, русского человека,, :J}оюющегq 

<<не па той войне», побеждающеrо в войне, которая. СТ.!J.ЛЭ, позорцм' 
России как <<rюрьмы народом. Польский поход Суворова показав 
только с военной точки зрения, только как торжество датриотизма" 
понимаемоrо официально, самодержавно .. 

В этой связи nоучительно вспомнить ленiшскую оцен.ку позиции 
Герцена и ero друзей в отношении царских nоходов на По.д:ьшу: <<Коr
да вся .орава руссних либералов отхлынула от Герцена за защиту 
Польщи, коrда все <<образованное общества>> отвернуJ]ось от <<Коло.,. 
I{ола>>, Герцеп не смутrшсл. Он продолшал отстаивать свободу ПоJIЬ
ши и б:цчевать усмирителей, палачей, вешателей Алеясандра II. 
Герцен спас честь руссi<ой демонратии. <<Мы спасли честь имени рус
ского,- писал он Тургеневу,- и за это пострадали от рабского 
большинства>> .2 • 

Говорят, историчесние аналогии всегда рискованны. Но в данном 
случае, думается, это не так. Ведь Александр II, палачествуя 
в Польше, подавлял силы национальноrо соnротивления, nродол
жал политику Екатерины и друrих венценосных поработителей 
польскоrо народа. А демократ Герцен и ero друзья, спасал честь 
имени pyccr<oro, утверждали принципы, верования, .. идеалы тех 

руссних патриотов, которые считали, что патриотизм и работ.;пие~ 
nатриотизм и поддержi>а царизма в его политике цорабощ~нил дру-

J ЦГАЛИ, ф. 2014, оп. 1, ед. хр; ·148, ; ... 
!! Лепип В, И. Поли, собр, соч,, т. 21, с. 260. 
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rих народов несовместимы. Выступления, подобные герценовским, 
были певозможпы, CI{IOI\eм, во время первых разделов Польши -
невозможны в сшту неразвитости оппозиции царизму, перазвито

сти русской демократической мысли. Они стали фактом в работах,_ 
статьях, письмах революционного демократа Герцена. 

Создатели фильма <<Суворов>> и их нонсультанты, очевидно, не 
думали о таких измерениях руссной демонратин и национальной 
чести руссного челове1ш, Наi{Ие применяют Лепин и Герцен. Вопрос 
о военной славе и патриотизме воипСiюго подвига был ими фантиче
сни отделен от социальных проблем нрепостничесной России. Тема 
раснрепощения и утверждения человечесной личности ставится 
ими тольно нан тема освобождения от пруссних военных донтрин 
Павла, от· онов дворцового этинета (именно танов, снашем, смысл 
эволюции харантера Мещерского в исполнении В. Аксенова). За 
пределами дрнматургии фиJiьма, нан и в <<Минине и Пожарском>>,_ оста
ются проблемы социальные, нлассовые. 

Недаром никто и3 авторов фильма даже не задумался над сло
вами профессора· Н.. А. Левицного об <<Опасности массового дезертир
ства», котораЯ всегда существовала в армии Крепостиинов и крепссr~ 

:IIыx· и всегда влиЯла· на тактину военачальнинов, на планирование 

военных· походов и оnераций. Все Проблемы, порожденные разно
родностью классового состава армии, несовпадением военных це

Лей тех или' Иных операций с интересами народа, с интересами 
iex, кто тянул· солдатсную лямну, начисто исключались,; отбрасы
ва:.itись :как вовсе не существующие или Бак имеющие слишком малое 

значение, чтобы ими заниматься. На экране рождалась легенда 
о· монолитном .едИнстве войска, в нотором все одинаново беззаветно 
верны своему отцу-командиру, все одинаново любят его. 

В чисто военном плане фильм содержал в себе большую правду 
истории (хоть и <ючищенную>> от социальных сложностей). Эта прав
да воплощалась прежде всего в ярком образе самого Суворова -
полководца и военного мыслителя. Эта правда воплощалась и в изо
бражении операций (Пудовнин здесь снова блеснул иснусством 
построения массовых и батальных сцеп). В частности, в стремлении 
н :мансимальной достоверности энранных изображений боев Пудов
юш поднял участнiшов съемок альпийского перехода высоко в го
ры - над Девдараi{СЮI:М ущельем (недалено от Казбека). Массов
I>а была действительно массовкой - в ней участвовало 1500 бой
цов и командиров Нрасной Армии, переодетых в форму суворов
сюiх воинов. Штаб съемок расположился на высоте 2200 метров над 
уровнем моря. Нинокамеры были подняты еще на 1000 метров: от
туда открывалась панорама непроходимых горных высот с бесчис
ленными пропастями и потопами. Трудными тропиннами поднима
лись туда <шошш Суворова>>, технический переопал съемочной груп
nы.~, nроводники и носильщики с аппаратурой и запасами пиротех-
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пики. "Участники съемок па канатах тащили; за собой пушки, песлп 
рун;ья. Лед, горные кручи затрудняли двиЖение,; нужна была абсо
лютно точная работа: малейшая неловкость- и люди могли сва
литься в пропасть. Операторы А. Головня и Т. Лобова выбиради 
самые неожиданные точки, чтобы выразительнее снять сцепы пере
хода и баталий в горах. Эта ставка па достоверность натуры, а но 
па фокусы комбинированных съемок помогла создать весьма впе-
чатляющие картины суворовского перехода через Альnы. 

Примечательно,: что и снятые в павильоне эпизоды расстрела 
шпиона, и обращения Суворова к солдатам перед штурмом Чертова 
моста, и передвижения солдат по скалам органически вписались в 

папораму баталий - художнику В. Егорову и его помощникам 
удалось создать хорошо монтирующиеся с натурой декорации гор
ных вершин и ущелья. 

Глубина кинематографической разработки центрального образа,1 
впечатляющие панорамы и эпизоды баталий, острое изображение 
конфликта великого полководца с придворной средой и самим Пав
:юм предопределили общий успех фильма <<Суворов>>. Этот успех 
тем более значителен, что фильм вышел на экраны в 1941 году,- за 
пеСI\олыш месяцев до начала Отечественной войны,- <<Суворов>> 
сразу же поступил на вооружение тех, кому в том же году предстоя

ло спасать Мос:кву.t отстаивать Лепинград~ д~аться на Украине ..• 



ВО ИМЯ РОДИНЫ 

Среди людей искусства., чья душевная - гражданская и худож
ническая- готовность к войне была <шыше средней нормы)>,, мы 
обычно называем Всеволода Вишневского,, Аркадия Гайдара, Бо
риса Горбатова, Алексея Сур1юва, Ионстантина Симонова ... В ::JТот 
ряд мы по праву можем поставить и Всеволода Пудовкина. В иред
IЮеiшые годы Пудовкип много думал и писал о войне, о задачах пс
нусстnа в воспитании защитниiюв Родины. Не по академическому 
хштс>росу историка, а по гражданской потребности патриота ставил 
он фильмы о вели1шх воинах России прошлых веков. 

Военная тема, проблемы духовного и нравственного обеспечения 
подnигаL роль Iшно в этом деле занимали его мпогими своими гра

нями. 

В марте 1941 года, ногда до войны оставалось три месяца, Пу
доюшii читает сценарий <<Первой Ионной)> (фильм, Iюторый ставил 
Е. Дзиган, вызвал в l\омитете по кинематографии серьезные сом
нения, и Пудовкинуt как члену Художественного совета, было nо
ручено nрочитать сценарий Вс. Вишпевского, чтобы nомочь своими 
советами и замечаниями завершению фильма). <<Нужно озаботиться 
с самого начала,- nишет Пудовкин, резюмируя свои впечатления 
от сценария,- логической стройностью изложения исторических 
данных, не только nолнотой и верной направленностью идейного 
содержания, но и цельностью художественного образа (подразуме
ваю всю картину). Надо найти упор для страстного (а не только умно
I'О) воображения. Формулировка (для себя) личного (не только хо
лодно объективного), <<русского)>, горячего отношения художника. 
Тогда работа будет не описанием патриотов (которое может сделать 
и иностранец),_ а патриотической по существу,_ нак <<Полтавю> Пуш
Iшню> 1 • 

Эти мысли о цельности художествениого образа, страстном вооб
ражении,, русском горячем отношении н изображаемому, о патрио
тизме, ноторый не довольствуется описанием nатриотов.t и опреде
JIЯЛИ подход Пудовкипа н военной теме. 

l\огда началась Отечественная война, Пудовкии чувствовал себя 
<<мобилизованным и призванныю> с первого ее дня. Оп сразу же 
лключается в подготовку <<Боевых киносборников)>- для сборника 
.М 6 ставит (вместе с М. Доллером) двухчастную киноновеллу <<Пир 
n Жирмунке)> (сценарий Л. Леонова и.Н. Шпиковского1 операторы 
А. Головня и Т. Лобова). 

<<Боевые киносборнинш> были оружием нинематографической 
агитации. Они создавались в пору .z. когда советские киностудии еще 

11 Архив А, Н. Пуловхипой. 
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не могли организовать планомерный выпуск полнометражных филь
мов о войне. На <<Мосфильме>> спимались ранее начатые <<Оборона 
Царицьша», <<Парень из нашего города>> и <<Машепьню>. Для того 
чтобы начать съемки новых фильмов, нужны были новые сценарии,> 
уже связанные с грозными событиями войны. За неделю такие сце
нарии не напишешь. А к осени 1941 года начались и производствен
ные трудности, связанные с эвю\уацией студии в Алма-Ату. Эвануи
ровался и <<Ленфильм>>. Под властью онкупаJ;Iтов оказался Мипск~ 
под их ударами - :Киев. В этих условиях и понадобились боевые 
киносборнини, объединявшие в наждом своем выпусне по нескальку 
короткометражных лент. Их важнейшей особенностью и достоин
ством была оперативность отнлина на события, быстрота ответа на 
потребности фронта. С этим достоинством связаны и недостатки мно
гих фильмов, включавшихся в сборнини,~ планатная обобщенность" 
а часто и упрощенность, схематизм в изображении людей и событий,; 
торопливость в поиснах драматургичесних, режиссерених и антер-

сних решений. · 
Среди новелл <<Боевых кипосборпиков>> <<Пир в Жирмунке>> выде

ляется 'как одно из.произведений, ведущих агитацию на языне высо
кого искусства, соединяющих оперативность отклина с продуман

ностыо·· и точностью образной фактуры фильма. 
В фильме нет ничего от сочиненной, картонно-бутафореной вой,. 

ны неноторых других iюроткометражек. Враг показав не в при
думанной его свирепости, а в реальном обличье онкупантов, при
шедших на: советскую землю· убивать и порабощать. Жестокость 
врага предстает на энране в ее фашистском варианте ~ это не просто 
жестокость оккупантов, а форма <<Обращению> ~<сверхчеловекоВ>> 
избранной расы с существами, не заслуживающими иной участи" 
нроме кан быть рабами или трупами. Есть в этой жестокости неная 
мессианская маниакальность расистов, уверовавших в свое право 

установить на земле <шовый порядою>, подчиняя себе другие наро
ды. Сцены жестокости агитационны прежде всего потому, что прав
дивы --- не планатная броскость и нажим, а показ реального обJIИ
на врага определяет их впечатляющую силу. 

Сила фильма по мимо других слагаемых определяется удачным 
подбором актеров и великолепной, в пудовкипсном стиле работой 
с антерами. В таких образах, как бабна Парасновья (А. Зуева) и пар
тизан Онисим (П. Герага), понятие <<народный характер>> наполняет
ся нопнретным и весьма емним содержанием. 

Постановщинам фильма и исполнителям главных ролей нущпо 
было очень точно представить себе, <<увидеты> НО:'IХОЗПИI\ОВ, оназав
ш:ихся в условиях гитлеравеной Оiшупации. Необходимых наблю
дений у Пудовнина и его сотрудников еще не бьш:о - помогла ху
дожническая проницательность,. помогло ·знание души человечес

ной.~: дававшее возможность домысдить характеры действующи:х. 
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лиц, правдиво показать, как ожесточаются русские люди под влия

нием гитлеровских бесчинств, нак ненависть ведет на подвиг. <<Пир 
в Жирмунке>> был одним из самых первых в советском искусстве 
произведений, художественно воссоздающих <<Науку ненавистИ>>. 

В конце 1941 года на базе эвакуированных в Ал:ма-Ату <<Мое
фильма>> и <<Ленфильма>> создается объединенная студия худошест
венных фильмов. По приезде в Алма-Ату Пудовкии начинает ра
ботать над полнометражным фильмом <<Убийцы выходят на дорогу>> 
(сценарий Э, Большинцова и Вс. Пудовкипа по новеллам Бертальта 
Брехта, постановка Вс. Пудовкипа и А. Тарича). 

Это тоже сборник новелл. Но сборник, создававшийся по обще
му режиссерскому плану: новеллы объединяются в нем единством 
темы и стиля .. Сквозная тема фильма была подсказана литературным 
первоисточником: страх, внутренне уродующий человека, уничто
жающий в не~ :все привычные устои1 делающий его трусом,_- подле
цом, .предател~м. 

В процессе работы над фильмом Пудовкип писал своему англий
скому· др.угу ,ц коллеге Айвору: :Монтегю о м.ерзости системы Гитле
ра в приема;i .воспитания людей, направленн~х к тому,; чтобы тща
тельно уничтощить все, 'JTO. связано с . ощущением .человеческого 
достоинства. Любая форма крайнего унижения человека· сейчас же 
дает необходимую ему пару--, придавленного труса и вполне до
вольного мерзавца, сидящего у неГо на голове. Эта схематическая 
мечта о разделении человечества на, трусов и палачей, в конце кон
цов, показывает. всю систему гитлеровского режима, начиная с уче

ния о расовом превосходстве и кончая практююй управления в 
завоеванных странах. 

Вот об этих <шараХ>>, о деформациях человечесной морали и пси
хологии и расеназывает фильм. Страх в нем предстает как всепрони
:кающая сила. Под его уродующим ч:еловечесюiе души влиянием 
вполне разумные обыватели начинают бояться своего мvлолетнего 
сьша-шнольпика: нуда он пошел? Не ДОJ:осить ли? А что они при нем 
говорили? Не запретить ли ему уходить из дому? Но это может дать 
повод для новых подозрений и доносов. Надо Rai{-TO задобрить его ... 
Родители; <<nодкупающие>> своего сынипiку,,- это ли не парадокс, 
это ли не фантасмагория! Однако на энране - не сназка,, не кош
марный сон, а вполне бытовая повседневность. 

В другой новелле невеста боится своего жениха. И не без ос
нований: ногда речь заходит о наких-то взаимных денежных пре

тензиях, жених использует для своей выгоды и страх и донос. 
Люди боятся всего. Неосторожного слова, наторое может быть 

истолковано шиворот-навыворот, семойной приходо-расходной книги, 
где заиисывались цены на продукты - старые, <<догитлеровсi{ИС>>,

просто человеческого взгляда, слитном пристального" чтобы его 
можно было .. пропустить1 не обращая внимания ... 
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Каждая новелла снима;•шсь в павильоне,; дающем замкнутый 
интерьер. Операторы Б. Волчек и Э. Савельева, направляемые ре
жиссурой, вели павильонные съемки таким образом, чтобы создать 
ощущение тягостности быта, придавленности людей, для которых 
дом стал разновидностью тюрьмы. Лучшие сцены фильма приобре
тают - в духе Брехта - выразительность, доходящую до символи
ческих парадоксов. Этому способствует и актерскал работа тюшх 
мастеров, как М. Астангов, П. Собо.тrевсiШЙ1 Q. Жаков1 Б. Блинов.~ 
О. Жизнева, С. :Магарилл. 

Но показав фашизм в его страшных бытовых проявлепилх, в 
психоJюгических и нравственных деформациях характеров, вызван
пых страхом, создатели фильма не пошли даJiьше - к социальным 
и подитическим истокам фашизма, к раскрытию его сущности, его 
социальной природы, всей механшш фашистского подавдепил и обод
ванивания чедовена. 

Пудовкип хорошо зпад Гермапию по годам плена и по работе на 
IШностудии <<Прометеус>> (во время съемоi< <<i:I\ивого трупа>>). Это помо
гадо ему во многих случаях находить точные детади при о-брисов1ю 
быта и человеческих взаимоотношений. Но воспоминания не давали 
достаточного материада для понимания и показа перемен, пришедших 

в немец1ше дома, семьи, в души людей вместе с гитлеризмом,- пе
ремены изображаются приблизительно~ без необходимого углубJiе
ния в их истоки и причины. 

Была и еще одна помеха на пути фильма к признанию. llieJI 1942 
год. Гитлеровские оккупанты топтали Украину, Белоруссию, При
балтику, западные области России. А на экране изображались лю..; 
ди-жертвы. Иногда они вызывали жалость к себе,_ иногда - презре
ние и гадJiивость. И почти во всех с.11учаях это не быди носители 
той наглой и трудно-остановимой СИJIЫ, которая упрямо лезла в 
глубинные районы России. Возникало какое-то несоответствие меж
ду эмоциями и мыслями, какие вызывал экран, и той <<наукой 

ненависти>>, какую постигад народ, неся неисчислимые жертвы. 

Очевидно, это несоответствие и помешадо фидьму выйти на экраны 
воюющей страны. 

Но на основании того, что фильм не вышел, его нельзя, по-моему,; 
выбрасывать из истории советской нинематографии,, а тем более -
из биографии Пудоюшна. В нем, в этом фильме, тоже проявляются 
качества художника-бойца, проявJiяется его стремление постигнуть 
и кинематографически раскрыть образ врага, поi<азать этот образ 
тем, на чью историчесную доЛю выiiaJia задача раздавить фашизм 
силой оружия. · 

Паралдельnо со съемRЮIШ фильма <<Убийцы выходят на дорогу>> 
Пудовкии продол:шает преiiодавательскую работу во ВГИRе - она 
уже давно стала существенной частью его жизни в искусстве. Те
перь ОН руКОВОДИТ мастерСКОЙ ДОRументаЛЬНОГО фильма: ВОЙНа BllQ-
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сила свои коррективы и в подготовку кипематаграфических кад
ров. 

В высшей степени характерно для Пудовкипа - учителя доку
менталистов, что он придает особое значение практике своих студен
тов в реальной обстановке их будущей работы. В архиве А. Н. Пу
довкиной сохранилась копия письма Всеволода Илларионовича 
председателю Нинакомитета И. Г. Большакову: находившийся в 
Hl42 году вместе с киностудией и ВГИRом в Алма-Ате,; Пудовкиn 
ходатайствует о вызове в Москву и посылке на фронт студентов 
JI. И. Вавулевича, Р. Ю. Голдина,~ А. А. Хавина. В обоснование 
ходатайства в письме сообщается, что студенты усиленно работают 
над дисциплинами, имеющими сугубо практическое значение: пред
варительный план хроникальной съемки, монтажное объединение 
снятого материалаt технина съемок легними кино- и фотоаппара
тами. 

В 1942 году на страницах <<Правды>> появляется пьеса Нонстан
типа Симонова <<Русские людш>. Пудовкину поручается ставить 
(вместе с Д. Васильевым) фильм по этой пьесе. 

Знакомство с автором пьесы вскоре переходит в творческую 
дружбу. <<Мне,- писал позднее Пудовкиn о Симонове,- близок 
cro пристальный взгляд, его умение пронинпуть в человека, его тяга 
I{ широкому ходу романа, где события вбирают в себя многих людей 
с разнообразными судьбами, где главным в конце концов оiшзыва
ется не единичный герой, а тот путь, по которому идут эти многие. 
R. Симонов только начинает nисать так, но я убешденt что именно 
в nлане романа оп вырастает в большого мастера>> 1 • 

В симоновеной nьесе Пудовкипа привленает nрежде всего ее nат
риотическая страстность, nривлекают опаленные войной герои, вы
хваченные из фронтовой жизни детали и подробности. 

При переводе пьесы на ЯЗЫI{ нинематаграфа Пудовнин встретил
ся с почти непреодолимыми трудностями. Студия, кан уже упоми
налось, работала в Алма-Ате. Не было nавильона (студия размеща
.пась в nомещении Дворца нультуры Rазахского университета). 
Не было необходимых условий и материально-технических возмож
ностей для нормальпой оргапизации съемон военного фильма. Уча
стникам съемок не хватало знания войны - к ее опыту прпобща
лись толы<о через пьесу и сценарий Симонова да через газетные 
корресnонденции из Действующей армии. И тем не менее, когда 
nриехавший с фронта Симонов увидел фильм <<Во имя Родины>>, его 
nоразил nоставленный Пудовниным и Васильевым и снятый опера
торами Е. Волчек и Э. Савельевой бой, переходивший в руноnашную 
схватку, <<схватку, настольно яростно-напряженную, что при всех 

ее земных, реалистических nодробвостяхJ; она одновременно восnри-

1 Пудоепип, т. 2, с, 392. 
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н:ималась и как символ общего нечеловеческого напряжения борь
бы, ноторал происходила на всем огромном фронте - от моря до 
морю> 1 • 

Эти слова написаны Симоновым много позднее, но нечто подоб
ное он говорил Пудовкину и при их короткой встрече в военной 
Моснве, куда писатель приехал за очередными реданционными за
даниями. Пудовнин был счастлив услышать тююй отзыв от челове
Itа, знавшего войну не понаслышке. 

· Восхитившие Симонова боевые эпизоды сюпнались в маленьком, 
можно сказать убогом помещении, абсолютно неиригодном длн 
постапоВI\И массовых сцен. И тем не менее сцены боя получилисi,: 
тут,. видно, <<сработаю> опыт Пудовкипа, готовившего себя к войне 
еще задолго до войны, и оnыт Пудовкипа - мастера динамичного 
монтажа. 

1\онечно, nомогло nостановщикам фи.тrьма и· то,· что сам сюжет. 
пьесы и сценария допуснал нипематографическое изображение боль-:-: 
Illoй войны череЗ ее маJiый фант. Ведь отряд Сафонова невелик, Oii 
занимает небольшой пятачоi\ на берегу лимана. В его успехах или' 
неуспехах многое зависит от действий одино·чек; от малЫх операций' 
И чаСТНЫХ задач (не В бЫТОВОМ, разумееТСЯ, а В ВОСННОМ СМЫСЛе Э1'0ГО 
слова). НайДет Ли капитан Сафонов (Н. Крючков) точные тактичес~· 
кие решения для своего отряда, основанные на щшнии замыслов про

тивника? Сумеет ли Валя (М. Пастухова) по~настоящему помочь 
Сафонову, перебравшись на тот берег и вернувшись обратно? Будет 
ли разоблачен опасный вражеский лазутчик Козловский (М. Че
пель)? Поверят ли Iшмцы Глобе (М. Жаров), Iюторый должен сыг
рать роль предателя и <шыдаты> врагу <<секрет>> сафоновекого гарнизо
на? Большое место в фильме занимают психологические и нравствен-:
ные ноллиз:Ии, связанные с судьбой и поведением предателя Хари
тонова (В. Грибнов), его :шены (0. Жизпева) и матери Сафонова 
(Е. Тяпюrна). · 

Тюшм образом, 1\Шогие сюжетные мотивы фильма требовали 
павильонных решений и cъellюic Их энранное воплощение зависело 
прежде всего от работы актеров и с антерами. 

При подборе исполнителей Пудовюш и Васrш:ьев многое сдела
ли, чтобы не эксплуатировать антерсние данные, пе идти по проторен
ным дорожкам привычных амплуа. В неноторых случаях они при
НИJI.rают неожиданные с первого ;взгляда, а на самом-то деле 

внутренне обоснованные решения: пришiеi\атот номедийного ai{Te

pa Ф. Нурихина на роль пачальниi\а штаба Васина, требующую 
героизJ\Iа и самопожертвования роль Глобы поручают М. Жарову. 

В работе с а:ктерами постановщики фильма делали упор на то, 
чтобы полнее рас:крыть внутреннюю жизнь наждого образа, живую 

1 Crt.11roнoe К. Разговор с i'Оварищами. М., <<Сов. uисателы>, 1970, с. 34. 
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энергию патриотизма, придающего людям новые силы в трудней

ших условиях. Одновременно они стремились психолоrИчесни углуб
ленно поназать страшную, многоступенчатую лог1шу измен и пре

дательств, ноторые начинаются с малых слабостей, а нончаются 
тем, что человен оназывается растоптанным, нандонтор Харитонов, 
уничтоженным, потерявшим право даже па то,_ чтобы опланать род
ного сына, павшего на войне. 

Дух мужественного сопротивления и подвига пронизывает весь 
фильм от начала его до финала. Героичеснан тема фильма развива
ется полифоничес1ш, приобретая то патетичесное,_ то лиричесное, 
а порой и номедийное звучание. 

Особенно интересен в этом смысле образ Глобы. В роли Глобы 
М. Жаров шел от себя- номедийного антера. Жаровсний Глоба 
в самые опасные и трудные моменты фронтовой жизни не переставал 
быть человенам легнаго нрава, любящим поесть, выпить, поволо
читься за приглянувшейся нрасотной. Таним он остается и при 
последнем прощании с друзьющт: с залихватсной песней <<Соловей, 
срловей-пташечна» уходит он из блиндажа Сафонова, чтобы смертью 
СВОеЙ ПОМОЧЬ ОТрЯДу И его НОМандиру ОСуЩеСТВИТЬ задуманную ОПера
ЦИЮ. Веселый нрав и шутовс1ше повадни Глобы не мешают ему быть 
в нужный момент серьезным, воевать не щадя шизпи. Патетина ему 
nротивопоназана. Но в его будничных словах, сопровождающих 
героичесн'ие деяiшя, ощущается величие души, пафос самоотвержен-
ного муii<ества. , _ 

В изображении вражесного лагеря особое место занял образ не
мецного генерала. Эту роль, ню{ свидетельствует Симонов, Пудов
нин написал сам - она лишь отчасти напоминает о том персонаже, 

что был в пьесе. Генерал в режИссереной трантовне и антерСI\ом 
исполнении Пудою<юrа - сиш~ный человен, враг а.:естоний и опас
но нрупный. Широно распространившиеся тоща в пашем ИСI\у~стве 
тенденции нар1шатурного высмеивания нротпвшша на Пудовнина 
не подействовали. Он по?vшил о плене и об увиденном им тогда не
мецном генерале. 1{ воспоминаниям прибавились наблюдения ав
тора сценария, материал пьесы, рассназы тех, I<то успел уже пови

дать немецних офицеров нового, гитлеровСI\ОГО образца., ПрибавиJI
ся опыт шестоной, тяжной войны. Все это сплавилось в созданпои 
Пудовюшым образе. 

Его генерал - немецний <<сверхчеловею>, хорошо действующая 
машина. Принимая решения, он ни на сенуиду не допуснает даже 

тепп со11шепий в их праюшьпости. В своих действиях оп идет напро
лом. В пeJ\I есть сила и воля. :Jта прямолинейная и напористая сила 
обретает особую эффентивпость в армии, воспитанпой в духе авто
матичесiшго исполнительства, мехапи:чесной дисциплины. 

Для образа генерала Цудовнин Н?шел не TOJIЬHO. ;снв.озное дей;ст
вие_" но И тание · детаJIИ_,; ноторые ·nридают традиционной немецной 
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аккуратности страшноеt фашистское обличье. В архиве А. Н. Пу
довюшой сохранился черновой набросок, представляющий собой 
как бы эскиз одной из вставок Пудоюшпа в симоновекий сценарий: 

<<Генерал приказывает повесить на улице. Пишет. Вот текст. На
пишите крупно, без ошибок, прикрепите на груди и на спине. Ве
шайте невысоко на фонаре, чтобы можно было легно читать. Вот от 
земли приблизительно полметра, не больше>} 1 • 

В окончательном варианте сценария этот nабросок разрабаты
вается, уточняется - рождается памятный сi-rотревшим фильм 1110-

нолог геперала: <<Да, кстати, господип полковник,: зачем у вас так 
высоко вешают? Населепию приходится задирать голову, для того 
чтобы прочитать планат. Это очень нсудобпо. Плю\ат нужно ве
шать пе здесь, а много ниже. Примерно здесь, у диафрагмы. И ноги -
на полметра от земли:>}. 

Пудовкии говорит эти слова очень по-деловому, буднично, так,: 
словно речь идетоканих-то деталях бытового обслуживания населе
ния. За этой будничностью речи, деловитой обыденностыо тона 
раскрывается целая философия фашистского челоnеконенавистни
чества- взгляды генерала, его отношение к русским людям. 

Фильм <<Во имя РодинЫ>} занял свое заметное место в ряду таких 
произведений о войне, созданных в дни войны, как <<Секретарь раЙI{О
Ма>}, <<Она защищает Родину», <<Радугм, <<Нашествие~}, <<Человек 217>> ... 
В нем по-своему проявились общие черты киноискусства военных 
лет: острота в обрисовке характеров, определенность социальных 
и нравственных критериев, не терпящая расплывчатости оценок,, 

повышенное внимание к идейным и нравственным истокам воинско
го подвига,. стремление глубже раскрыть силу патриотизма совет
ских людей, одухотворяющего их мужество. В фильме <<Во имя Ро
дины>} есть сцены, которые заставляют вспомнить слова А. Довженко 
о новой мере реализма - кинематограф военных лет не отвора
чивался от жестокостей и кровиt изображал их с такой отнровен
ностыо,. ноторал в предвоенные годы могла поназаться уступкой 

натурализму; новую внутреннюю энергию получили поиски досто

верности экранных изображений" поиски,; предполагавшие отказ 
от условностей облегченного изображения войны, кююе характер
по было для многих предвоенных фильмов о войне. 

Оценки фильма были противоречивы. С одной сторопы, Пудовкип 
был награжден за его создание орденом Трудового Красного 
Знамени. С другой - фильм критиковался за недостаток мас
штаба. 

<<Картина неудачная,- говорил А. С. Щербаков К. М. Симоно
ву.- Мы ее все-таки выпустили, но изменили название, чтобы не 
I\Оllшрометировать хорошую пьесу <<Русские люди:>} ... Ни разма-

1 Архив А. н. ПуnовRИИой. 
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ха, ни широты, ни массовых сцен~ ни руссной природы - не чувству
ется масштаба>> 1• 

В нартипе немало слабостей и недостат1юв,- нонечно жеr она 
не принадлежит к лучшим достижениям создателя «Матери». Но 
критику, о которой расеназывает Симонов, вряд ли можно считать 
во всем справедливой. И дело но только в том, что она игнорирует 
реальные трудности создания фильма о войне в не приспособленных 
для этого помещениях Алма-атинского Дворца культуры. В карти
не Пудовнина, нак и в пьесе Симонова, большое показано через ма
лое. И н пей не очень-то подходят отвлеченвые требования размаха 
и широты. 

Между тем такие требованияr нивелирующие иснусство под 
один или неснолько эталонов, самым драматическим образом сна
зались на следующем замысле Пудовкина. 

История замысла тю,ова. В конце 1943 года в 1\омитете по делам 
кинематографии было принято решение поставить фильм о защите 
l\Iocкnы, о Моеиовеной битве 1941 года. Сценарий должен был пи
сать К. М. Симонов. Когда вопрос о фильме обсуждался у А. С. Щер
банова, Симонов сказал, что будет рад, если за ностаповну возьмет
ся Пудовнин. Это предложение вызвало серьезные сомнения и воз
ражения: действовала инерция ведавней критики фильма «Во имя 
Родины>}. Разговор был трудным. Но все же Симонов получил сог
ласие на то, чтобы связаться с Пудов1шпым и переговорить о сов
местной работе над фильмом. 

Когда всноре после этого разговора Пудовнин вернулся из эва
:куации в Москву, Симонов предложил ему вместе делать фильм о 
Москве. Пудовкип согласился. Тогда Симонов дал ему свой фронто
вой дневник - в надежде, что неi{оторые рассказанные в нем эпи
зоды и детали могут пригодиться для сценарных заготовок (буду
щий сценарий представлялся Симонову Kai{ сценарий сюжетного филь
ма с несколькими героями, с драматичесiюй и любовной коллизи
ей, но и с деталями, реалиями фронтовой жизни). Каково же бы
ло удивление писателя, ногда Пудовкип при следующей их 
встрече решительно отназался от первопачальных наметон сцепарно

го плана. 

<<Я буду ставить nаши дневпини,_- сназал оп прямо с порога{ 
едва мы начали разговор. 

- Кан? 
- А вот тан ... Никаних сюжетов, nаши дпевпини- они и бу-

дут сюжетом. Там, где чего-то будет не хватать, придумаем, добавим, 
но в том же ншоче. И чтобы именно военный норреспондент свя
зал между собой всех других людеЙ>} 2• 

11: Симопое К. Разговор с товарищами, с, 34, 
~ Там же, с, 36, 



Объясняя это свое неожиданное решение, Пудовкип говорил. 
что у него пет желания дсдать картину, полную условностей, при
думывать разные искусственные повороты сюжета, с.емейные свя
зи и драматические ситуации. Его интересует не ход сюжета, а ход 
войны, не личные драмы, а драма войны, не история чьей-то любви, 
а история сражения за Мосi•ву. А так как ему хочется при этом, 
чтобы в фильме бшш п люди, сражающиеся на переднем крае, и 
люди, руководящие срая,ениями, так как ему нужн:ы и окопы, и 

Мос1ша, и даже н:аюrе-то очень далею1е от Москвы места, где люди 
думают о Москве, то все это естественнее всего связать при помощи 
военного корреспондента. 

Началась совместная работа над сценарием, продолжавшалея 
месяц. Работали с утра до позднего вечера: подстегивали про:извод
ственные сроки, а г.тrавное- обязанности Симонова, который,. 
будучи :корреспондентом <<Красной звезды>>, не имел возможности 
засиживаться в Моеиве - его ждали очередные поездки на фронт. 

Симонов и Пудовкии решили провести своих героев, через разо
чарования первых дней войны, через ошибки и неудачи, через дни 
недоумения и горя - они хотели, чтобы фильм стал <<двойни:ком 
войны, а не впоследствии написанной ис:горией>> 1 •. Второй особен
постыо сценария, указывали они в процитированной выше заметке 
«От автором, является отсутствие сющета в обычном :понимании 
слова. Сюжет - это ход битвы за Моеиву, а героев связывают встре
чи с военным корреспондентом. Корреспондент занимает ·<<террито
риальна>> большое место в сценарии, цо героем фил13ма должен был 
быть не он, а те, с кем он встречается. 

Сцепарий <<Смоленская дорога>> (так он был назван в окончатель
ном варианте) сейчас читается как эскиз к сrшо1ювскому роману 
«Живые и мертвые>>. В нем угадываются не толь:ко основные, но и 
не:которые эпизодические переопаши романа. Написанный по све
жим следам событий, по днеnнинам их участшша, он нес в себе суро
вую и вместе с тем согретую лиричесr,ой интонацией правду войны,; 
на его страницах возшшал:и реальные ее герои; нарастание стойко

сти и умения в отпоре врагу изображалось и ка:к процесс преодоле
ния психологичесних трудностей1 порошдепных неожиданным xo
дollr войны в первые ее месяцы. 

Одню'о сценарий не был запущен в производство. По мнению 
Симонова, это случrшось потому,. что сценарий был воспринят рас
сматривавшими его инстанциями не :как произведение о сражении 

за Мос:кву,. а :как пронаведение о военном :корреспонденте, не отве
чающее 1\[асштабам теиы. 

После того. :кю' сценарий <<Смоленская дорога>> в производство 
не попалt Пудовнину было предложенQ .ставить фильм сО 1 ведиком 

1 ЦГ АЛИ, ф, 61\J, оп, 1, сд. хр. 1623, n, 1. 
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флотоводце Нахимове. Но Всеволод Илларионович очень хотел 
снимать фильм о том, что волновало его тогда больше всего,- о со
временности, о борьбе с фашизмом. Он пишет большое письмо в ру
ководящие инстанции (цитирую его по Сохранившемуся в домашнем 
архиве режиссера черновику): 

<<Н обращаюсь Б Вам толыю потому, что считаю своим до.чгом 
худоашика защпщать до БОIЩа то, что я считаю правдивым, верным 

п нуашым. Именно таким верным, правдивым и нужным кажется 
мне сценарий <<С:11олепская дорога>> К. Симонова (о своем соавторст
ве Пудовкии не упомнна.:~,_ очевидно из скромности.- А. К.) .. ко
торый я прошу прочитать. 

В основу этой работы положены дневники автора. Когда я впер
вые знакомился с этими дневниками, меня взволновала ясно мною 

увиденная в описанных Симоновым людях та покойная, упрямая,; 
часто даже ясно не сознаваемая.~. уверенность в своем конечном пре

восходстве над врагом... н оторая всегда приводила нас к верной 
п прочной победе. Все это, по-моему, есть и в сценарии Симонова, 
причем написано это тю> просто и скромно - так, как нужно, чтобы 

· подучились ;l\ивые люди без фальшивой риторики. Мне по моей ин
дивидуальной природе именно такая манера работы в искусстве 
особенно близка и дорога>> 1 • 

Далее Пудовl\ин сообщает, что руководство кинематографии наш
до сценарий интересным в литературном смысле,; но не нужным 
для постановки, тю\ как в нем нет широкой разработки темы оборо
ны Москвы и раскрытия стратегического смысла победы над нем
цами. Вероятно, признает Пудовкин, ошибкой было первоначаль
ное решение назвать сценарий словом <<Москва>>: слишком ко много
му обязывало такое название. <<В сценарии действительно не описа
.ны события, а то.т~ько люди, которые в этих событиях принимаЛи 
участие. В этом его своеобразие.~. которое.~. я повторяю ... мне как ху
дошнику особенпо дорого>>. 

В заключение Пудовiшн пишет, что без работы он оставаться 
не может и поэтому по предложению Комитета по делам кинемато
I'рафии занялся сценарием <<Адмирал Нахимов>>, но так глубоко 
нрпнязался к <<CмoJIIOICIIOЙ дороге>>, что сразу примириться с не
возllюшностью осуществить ее на Эiiране не может. Разумеется, 
·ес.тш будет сказано, что картина в том виде, в каком она задумана,, 

действительно не нужна современному зрителю,_- он будет про
до:т;ать работу над <<Нахимовым>>. 

Вопрос о <<Смопенсiюй дороге>> тю\ и не был решен. Пудовкип 
nродолжил работу над <<Нахимовым>>. 

Тем временем студия <<Мосфильм>> вернулась в Москву. 1944 год, 
первый послеэвакуационный год в Москве1 стал для Пудовкипа ro-

1 Архив А, н. Пудовкиной. 
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Д()М папряженной и разносторонпей работы по подготовке н· съем
IШМ с::rоашого фильма. Пудошшн усиленно собирает :материалы, 
хараi\Терпзующие ход Севастопольской обороны,; быт той далекой 
войны, особенности действующих лиц. Его записные книжки напол
нены самозадапиями: выяснить, достать, уточнить ... А рядои с ни
ми - за:меткиt цитаты,; чертежи. Это уже выясненное~ добытоеJJ 
уточненное. 

Одновременно Пудовюш ведет большую общественную работу 
в качестве члена Художествениого совета Н.омитета по делам юшс
матографип. В 1944 году его избирают президентом киносекции 
BOI{C, которая тогда осуществляла праитически все :международ
ные связи советской кшiСматографии по обществеиной и творчеСI\ОЙ 
линии. 

На этой стороне деятельности Всеnолода Илларионовича мне 
хочется остановиться несн:оJIЬНО подробнее," чем это нужно для 1\юно
rрафпи о Пудовкипе-решпссере . 

... Листаю папки с де.::rами БОКСа, храпящимпел в Государствен
ном архиве ОI\тябрьской революции. Вспоминаю свои встречи с Пу
доnюшым n 1944-1947 годах, :когда я работал в БОКСе и часто 
бываJI на заседаниях рун.ощщииой Пудовюшым юшосекцин . 

. .. Jlетои 1D44 года ОI{рутпыы путем, через Архаш'ельсr\ ш1 од
ном из амершшнсiшх трапепортов был . доставл,ен в Мосiшу фп.:rьм 
Орсона Уэллса <<Граждащш Н'.ейю>. Пудовкип сразу же организо
вал его просмотр, а через песi\олыю дней припес в БОКС ппсыш 
Орсопу УэJшсу (па нем дата - 26 июля 1944 года): 

<<Мы, Ваши давние друзья, приветствуем Вас, Совсем подавно 
:мы с большим удовJiетворением просмотреJIИ Ваш бJiестящий фильм 
<<Граащанип 1\.ейю>. Ваше сценарное мастерство, режиссерсi<ая 
тран.товка, актерсr<ая игра в зтом фильме вызваJIИ наше восхищепие)> 1 • 

Передавая мне это письмо с прссьбой об организации переnода 
и быстрой отправке в Амерrшу, Всеволод Илларионович заметиJI, 
сJювно бы в объяснение тона письма, что давно уже не видел таш1х 
rлубоюrх по психологии и социально острых фильмов, Он повел 
разговор о том, I\ак.это трудпо, по и I<ai' это пеобьшповешю ваашо -
добиваться социальной остроты без публицистичесiщго обнаfт;еншi 
мысJш, не впадал в назидание, говорн о слошпом: сложно, однюю 

же доходчиво. Пудовкип горячился, говорил напористо, полемич
но, хотя я с ним и не спорил. Тогда эта горячность показалась мне 
несноJiько странноватой: вот так - в разговоре один на один, без 
аудитории, которую надо убеждать ... Потом, по мере знакомства 
я привы1' 1' такой манере разговора,_ попял1 что она идет не от са-

1 Письмо цитируется по руссхому т(шсту, сохранивmемуся в архиве (ЦГ ЛОР, 
ф. 5283, оп. 14, ед. хр. 262, л, 10), Уэллсу оно было отправлепо в anrлиiicнo~I 
IJС'реводе., 



:моэкзальтации и иаиrрыmа.r: а от темпера~1еита,; от страстности на

туры. Мне даже временами казалось,_ что,; когда Пудовкипу нужно 
Gыло - <<ПО протоколу>> - быть сдержанным,; академически солид
пым, ему давалось это с трудом. Хотя внешне оп был всегда сама 
выдержка: элегантный, изысканно вежливый,: обходительный в об
щении с людьми1 будь это знатный ипостранец или рядовой сотруд
пик БОКС. 

В связи с пудоВiшвской манерой разговора мне хочется вспом
нить два почти что нурьезных случая (знаю их по живописным пере
Сiiазам очевидцев). 

Вскоре по окончании войны Пудовкип поехал в составе делега
ции БОКС в Финляндию. В один из первых дней пребывания деле
I'ации на фипсной земле привимавшие ее хозяева попросили Пудов
кипа выступить перед деятелями нультуры - рассказать о совет

ском кино. Свою речь Всеволод Илларионович начал спокойно и раз
:мерепно. А потом увлекся, что пазывастся, вошел в раж. Переводил 
его переводчик, у которого национальная манера разговора усугуб
лялась вполне индивидуальной флегматичностью. Получалея не
вероятный контраст между страстно говорящим оратором: и застыв
шим в унылой позе,~. тихо1 еле слышно переводившим пудовкипскую 
речь финном. 

По окончании вечера Пудовкип заметил: <<По-моему,_ наш фивекий 
друг не очень точно переводил меню>. Он сделал это мягко,; дели
катно. Однако финские коллеги расстроились. Стали искать выход. 
И нашли. К следующему выступлению Пудовкипа был приготовлен 
новый переводчик - знающий русский язык итальянец,; долгое 
время живший в Финляндии,; но· не утративший своего итальянско
го темперамента. Получилась картива прямо-таки восхитительная: 
Пудовкип носился по сцепе_, бурно жестикулируя, бросая в зал па
чиненные огнем слова,_ а за пим бегал переводчик1 повторяя интона
ции и жесты оратора. 

В 1950 году Пудовкип ездил с Н. К. Черкасовым в Индию. :Ког
да они вернулись,; московс1ше друзья спросили Николая Констан
тиновича,. что больше всего поразило его в Индии. <<Пудовкию>1-
ответил Черкасов. 

Но вернемся в 1944 год . 
.. . На очередной встрече деятелей культуры с иноетрапными 

корреспондентами нам нужно было поiiазать один из новых совет
ских фильмов. При обсуждении этого вопроса с Пудовкивым я наз
вал фильм, который сразу же по выходе вызвал большой обществен
ный резонанс и 11-шогочисленные отклики. прессы. Пудовкип с -моим 
выбором не согласился. Мы долго спорили: я напирал на содержа
т~льност:ь фил:ь!lщ,: .. его правдивость,; близость изображаемой дейст
nительност:ц .. Ду:Цоркин .сQi'.ц:аПiался: · да1 филЬм · достоверен,; содер~ 
щателен.~: интересен и остр по мысли.~: но не хватает ему.~: говорил ОИj 
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кинематографической культуры. Не хватает чего-то такогоt не знаю 
как бы это объяснитьt,- тонкости,, ЧТО ли ... Пудовкип сделал при 
:пом непередаваемо сложныйt какой-то даа;е замысловатый жест,; 
I<ai> бы <<договаривающий>> недосказанное и в то же время наriоминаю
щийt что есть вещи", которые не поддаются рациональному издоже
IIИЮ. 

Что он означал, этот JI>ecт? Непозпаваеиость образа? Отнюдь: 
пос.ледующее мое юiакомство с Пудовкиным и его работами показа
ло, что Всеволод Илларионович скорее и:мел в ·виду неисчерпаемость 
образа - то,: что художественный образ в кю~:ом-то смысле вполне 
е раnним с явлением живой жизни: то же са:иое богатство, та же слош
ность,; открывающие каждому веку и каждоиу уму новые значения,1 

а каждому сердцу - новые и особые импульсы индивидуальных 
перешиваний. Антитеза этой нескончаемой многозначимости- салье
ризм,; теоретический и практический. Он разнолик ....,... от умения 
давнего ремесленника разъять музЫку как труп,, поверял алгеброй 
гар:монию,: до претензий современного структуралиста свести искус
ство к повторлющимсл формам и знакам, чей даже самый конечный 
смысл поддается электронно-счетным устройствам. Но ;все это будет 
додумываться потом,: а в тот день мы тari и не поняли друг друга . 

.. . Большое место в делах киносекции БОКС занищ~ет перепис
I>а Всеволода . Илларионовича с известным англ.ийсн:jiм .·режиссером 
АлеJ{Сандром Корда .. Судя по тону и Содержапию сохранившихсл 
писем, знакомство Пудовкина и Корда началось еще до во~ны, оче
видно на каной-то из кинематографических встреч. Ощ> не прекра
щалось и в годы войны. 
В 1942 или 1943 году Александр Корда собирался. начать рабо

ту над экранизацией «Войны и мирю> Льва Толстого. Предполага
лось, что фильм он будет ставить вместе с Орсоном "Уэллсом, кото
рый режиссерское участие в фильме совместит с исполнением роли 
Пьера Безухова. Корда хотел быть мансимально точным в этой ра
боте, посвященной борющемуел народу России, и обратился с прось
бой о помощи к Эйзенштейну и Пудовкину. Сергей Михайлович и 
Всеволод Илларионович разработали и послали Александру Кор
да <<Приблиз:ительный план построепил сцепария <<Война и мир>>. 
Письмо,, излагающее этот планt начинается словами" полными зна
чения: 

<<Гений Толстого создал роман (<<Война и мир>>) почти неисчер
паемого богатства - подобного богатству реальной действитель
ности. 

Исключительпал сила его воздействия на читателя заключается 
в том, что рассказ об отдельных судьбах и поведении многочислен
ных героев тесно переплетен с рассказом о судьбе и поведении рус

ского народа в целом. Тема народа и как бь~ погруженные в. iree те
мы ОТДеЛЬНЫХ ЛИЧНОСТеЙ СЛИВаЮТСЯ Б ·еДИНОМ течеНИИ Н 'в. jlезульта-
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те дают грандиозное .. потрясающее своей правдивостью изображе
ние действительной а;изпи. 

Поэтому сохрапешrе обеих те.'>I (народной п лично:И) при :шра
шrзации романа нам представ.'lяется первой по важности задачей>> 1 • 

Исходя из этой генеральной установки, вбирающей в себя мыс
ли и отношение н Толстому обоих велиних режиссеров, они и нюне
чают план сценария с точньш и проду:r.шнным чередованием <<личных>> 

и <шародп.Ьгх>> сцен. 
5 июня 1943 года 1\ор~а паправдлет Эйзенштейну и Пудовкипу 

письмо, сердечно благодарпт за разработку плана, за <<nрекрасные 
советы>> и продолжает: <<3а время войны я много раз ездил между 
l~алпфорнией И Лондоно.'>I п могу засвидетедьствовать восхищение, 
I\Оторое каждый из работников нашей промышлеппости - здесь 
н в Америке --' испытывает по ОТНОШ\:JПИIО R удивительной работе, 
проводимой работн:Инюш руссяой кинопромышленности. Это восхи~ 
.Щепие ниногда не мо~I;ет по.с~tеркпут:Ь, ибо оно свЯзано с ве.тшчайш:Им 
Ilосхищепием., kоторое мы все iштаем н великому героизму Вашего 
народа>> 2. · · 

По приЧИ:iiам: финансового и 'про:Изводственного порядна фильм 
тогда не бы'л поставлен. Но переписна о нем Заслущивает того.t что-
бы о пей всПомнить. . . · · 

Впервые я узнал о ней ранней весной 1947 года, ногда Всеволод 
Идлариопович прише.11 в БОКС с новым письмом Аленсандра Rop
l~a о помощи в экранизации Толстого -на этот раз речь шла о поста
повне <<АннЫ Rарениной>>. Как известно, в ноiще 30-х годов Пудовнин 
сам собира;лсл ставить <<Анну Rаренину>>, м1iого думал о сценарном 
п решиссерсно:м решении романа, I\ание-то нонтуры будущего филь~ 
ма уже обоаначались, когда работа над ним была прервана поруче
ниеы- делать .фильм о :Мшi:ипе и Пожарском. С той' поры прошло 
немало лет, но былой замысеа помнился, и Пудовнин - тан понял 
л его в разговоре о просьбе Аленсандра Корда - не хотел ному-то 
навязывать свое режиссерСI\Ое решение романа. Тут не было ска
редности - Пудоюшн всегда щедро <iраздава.тr себю>, помогал дру
гим, быJiо иное - естествешrая творчесrшя деликатность. Она-то 
п подсiшзала ответ Алеr>сапдру Норда: это трудно, ппсал Пудовюш,; 
дать генеральную идею, кан де.'lать фильм, ведь опа зависит от пн
дпюlдуальности худоашпка, по мы будем: рады высr\азать свои со
веты и соображения по IШJшретпым вопросам, которые у Вас воз
ншшут. Очевидно, Всевододу · Ил.тrарионовичу было нелоющ рас
I,рывать подспудпые 1\юпшы тююй сдержанности в рекомендациях, 
а вместе с тем оп хотел всячесю1 помочь англпйсному коллеге. И пе
ред тем: нак отправ.'Iять ппсыrо.t 111ы долго обсуждали"; что послать 

1 Пyдoвnzut, т. 2, с. 363. 
2 ЦГАОР, ~· 5283, оп. 1.4, ед. хр. 1811 п. 11. 
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Александру Корда,, какие материалы~ чем помочь на первоnачаль
пом этапе режиссерской работы над романом Толстого. Решили пос
лать сценичесную версию романа,; созданную в Художественном 
театре (с режиссерскими пометками В. И. Немировича-Данченко) 
и фотографии наиболее сложных сцен знаменитого мхатоnекого 
спектакля с А. К. Тарасоnой и Н. П. Хмелевым в главных ролях . 

... 24 марта 1944 года Пудовкип сообщает Самуэлю Голдnину,J 
в Голливуд, о просмотре фильма <<Северная звезда>> Луиса Майлетоу
на и о том,; что оп обсуждалсл n киносекции ВОКС вместе с фильмом 
<<Битва за Россию>> (режиссеры Фрэнк Н.апра и Анатоль Литвак). 

10 ноября 1944 года Пудовкип направляет письмо на студию 
<<Метро- Голдвин- Майер>>~ Джорджу Ратнеру, Роберту Тэйло
РУ •. Сьюзен Петерс, по поводу фильма <<Песнь о Россию>: <<Мы трону
ты Вашим желанием рассказать американским зрителям правду 
о советсrшх людях. Этот фильм стал ДJIЯ нас I-tai{ бы дружеским ру
копожатием заокеанских друзей, вместе с нами участвующих в об
щей борьбе за будущее человечества. Герои фильма,. особенно Надя 
в исполнении Сьюзен Петерс, воплощают в себе лучшие черты че
ловеческого достоинства~ преданность,; высокое чувство долга, бла
городство стремлений... Отдельные недостатки и неправильпые 
детали руссr,ого быта.t имеющиеся в картинез; не являются сущсст-
венныl\Ш>> 1 • . 

Писыrа Пудовкипа о популярных тогда (как в Америке,. Tai\ и 
в СССР) фильмах <<Северная звезда>>" <<Битва за Россию>> и <<Песнь 
о России>> не были простой любезностью. Пудовкип видел и понимал 
слабости фильмов,: наивность и элементарпость некоторых из обра
зов и мотивов,; неточиости в изображении обстановки, места дейст
вия. Но он не раз говорил нам в личных беседах и в выступлениях 
на секции,. каrше это невероятно трудное дело для американсrшго 

кинематографиста - показать Россию,: в которой он никогда не 
был, не жил и которую знает толы<о по юrигам Толстого,: Достоев
ского и Чехова,; переведенным на английский язык. И все же они де
лают фильмы о воюющей России. Делают старательно, с глубоким 
и активным интересом к пашей стране и ее людям. Не только чувст
:во союзнического долга ведет их - они работают с ИСI{ренним п го
рячим энтузиазмом. Говоря это, Пудовнин верил тогда, как nерили 
все мы, что этот энтузиазм взаимного познания и взаимного понима

нил сохранител и после войны. Жизнь оказалась сложнее. Далеко 
не все участники создания дружеских фильмов о России выдержали 
напор ветров <<холодной войны>>. Неrюторые рухнули в ходе инкви
зиторских судилищ в <<Комиссии по расследованию антиамерикан
ской деятельностИ>>, другие постепенно отошли от работы по разви
тию дружеских связей с нашей страной. Но nоследующие зигзаги 

' ЦГАОР, ф. 5283, оп, 14, ед, 'Фt 262, л, 48. 
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и эволюции не могут,~; ие должны помешать нам вспомнить о тех 

чувствах 11943-1944 годов1, которые жили в душе совдатслей филь
мов <<Северная звезда»" <<Битва за Россию>> и «Песнь о Россию>. 

13 апреля 1945 года киносекция БОКС обсуждала американские 
доitумевтальвые фильмы ив ци1ша <<3а что мы воюем>>f создававшего
ел под руководством Фрэнка Капра. Вел заседание ПудоВiшн. Пер
вовыступающим был Борис Агапов. В дискуссии приняли участие 
Михаил Блеймав,; Иосиф Гринберг,: Александр Довжешю, Эсфирь 
Шуб,; Двига Бертов.,; Сергей Эйзенштейн,~; Владимир Швейдеров :и 
автор этих строк. 

Все выступающие говорили о тщательном отборе материала в луч
ших ив обсу,rщавшихся фильмов" о продумаввой точности съемок,{ 
содержательности дикторского текста,,; прекрасном монтаже .•. о том.t 
что фильмы эти вносят немало нового в кинодокументалистику. 
Подчеркивалось-особенпо настойчиво это делал Довженко .. - что 
мы можем и должны использовать.,; разумеется не механически,; а 

творчески,; опыт американских документалистов,; их технику,; прие

мы при создании социально масштабных фильмов.,; проникнутых 
нашими идеями и тенденциями. 

Мне,. литературоведу по образованию,; в ту пору не ванимавше
муся специально проблемами кино,; его историей и теорией,. трудно 
было говорить в аудитории таких авторитетных специалистов. Тем 
не менее я дерзнул выступить - мне покавалось важным обратить 
внимание участников дискуссии на некоторые разочаровывающие 

особенности работы америi<апских кинодокументалистов. Я говорил 
о <<журнализме» их фильмов.t о том.,; что фильмы эти не просто при
ближэвы к факту, к событию, но строятся с такой же целенаправлен
ностью и напористостью,; как публицистический очерк или газет
ная статья,; строго подчиненная внутрецвей теме и задаче. Фильмы 
направлены против фашизма,; это бесспорно. Однако же они недо
статочно объективны в изображении антифашистских сил. Доку
ментальный материал часто используется для того.,; чтобы совдать 
:ш:урналистский очерк,; выхватывающий иэ исторического потока 
событий только пропагандистски <<выгодные». Александр Петро
вич Довженко уже упомянул о том .•. что в фильме <<П релюдия войны>> 
начисто шнорируется СССР. К этому :м:ожно было бы прибавить.,; 
что и фильм «Битва за Китай>> дает неверную картину жизни и борь
бы китайского народа,; его мук и жертв: о советском районе Китая 
ничего не говорится, китай.ская Красная Армия даше не упомянута. 
Вот и получается,. что технически фильм- один из лучmихt а исто-
рически не правдив. . 

Я столь подробно перескавыва1о свое .высrуплевие, для .того что
бы попятнее стала реакцид Пудовки;на. Очешщно, В~;.еволоду Ил
ларионовичу показалось,; что я был слиmком резок в оценках~. го
ворил о фильмах цикла <<За что ·Щ>I воiоем>> без. учета ~сего того1 что 
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делала амерпканСI{аЯ Iшнодокумепталистика (которую.tJ признаться 
честно, я тогда совсем не знал) в предвоенное время и в начале ми
ровой войны, оставаясь на позициях изоляциониз11ш. 

<й{арагапов предложил рассмотреть неi<оторые очень важные 

аспеi{ТЫ анализа и оценки обсуждаемых фильмов,- заметил Пу
довюш.- Но нам надо иметь в виду, что, несмотря на известную 
односторонность в отборе материала,, эти фильмы сыграли полоаш
тельную роль в американской аудитории: ведь их идея - исполь
зовать экран как оружие борьбы против изоляционизма. Караганов 
прав, указывая па петочиости в изображении событий. Эти неточио
си не случайны. И наша критина этих фильмов столь же обоснована" 
1шн и наше желание делать фильмы без отступлений от правды>>. 
Далее Пудовнин решительно поддержал довженковсние соображения 
о необходимости делать советсюrе донументальные фильмы о важ
нейших событиях истории и современ}rости, о проблемах глобаль
ного масшта,ба: такие проблемы могут успешно решаться ередетnа
ми додументального Iшно. Он солидаризироваJiся с Вертовым и 
Эйзенштейном в их размышлениях о <<гуманизаЦии военного ма-

. териала>>,. о расирытип человеЧ:есiшх аспектов войны с фашизмом. 
Перейдя непосредственнок своим релiиссерсним· ощуЩениям осо

бепностей: обсуждавшихся фильмов,· Пудовнин прежде всего от
метил, что они пренрасно смонтированы. В пи;х: передко возшшают 
моменты, .ногда эмоционаJI.ьное содершапис ·зиждется па .изобрюне
нии,: визуальное начаЛо становится главным носителем идеи и чувст

ва,; хотя и тенет играет немалую роль. Пудовнин очень точно и уб.с
дительiю nроанализировал щia(Iieйinиe компоненты фильмов. Приз
паюсь,; выступление Пудовкина стало для меня уроком кинемато
rрафичесного мышления. Какие-то моменты просмотренных филы.юв 
я увидел словно бы заново. и это был в то же время урок исто
ризма: я понял, что в своих вполне справедливых социаль.iних, 

идеологичесiшх требованиях и претензиях я исходил из соображе
ний о ДОЛ/Iшом, не учитывая историчесного контеиста обсуждав
шихся фил.ьмов. Я говорил об их односторонности, неточиости в изоб
ражении войны и не оценил по-настоящему то· новое,, что внесли 
они в америнапСI{УЮ кинодокументалистику по сравнению с кине

lllатографом изоляционщ1иа и с н:инематографоlii,_ фактически пота
кавшим мюнхепцам. 

По реанции на заседании и нулуарны:и откшшам после засе.да
ния я понялt что выступление Пудовкипа произве.ло большое впе
чатление не толыш на меня,, но и па более сведущих людей - кино
мастеров,, участвовавших в диснуссии. 

Вспоиипается встреча с Пудоюшным в середине мая 1945 года. 
Всеволод Илларионович прИшел в BORC все еще переполиенвый 
перешивапия:мп неповторимого нразднина 9 Мая. Мы персбирали 
час за часо:м: тот день1 вечерJ; проведепный нами па приеме в честь 
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l{лементины Черчилль, вознинший после приема ночной <<самодея
тельный нонцерт>>, в натором участвовали Эйзенштейн, Моснвин, 
.Козловский, Хренников ... l{ нонцу разговора Пудовнин показал 
мне только что полученную юшосыщией телеграмму из Голливуда -
от Ассоциации писателей-сценаристов США. Она начиналась сло
ва~ш о то~r, что Ассоциация радуется юrесте с народом Советского 
Союза и поздравляет его, от11rечая вешший вклад героичесной :Крае
пой Армии в наше общее дело, а зан:апчивалась тан:: <<Пожалуйста,; 
передайте наши поздравления нашим друзьям в СоветСI{ОМ Союзе, 
в том числе Олегу Jlеопидову, :Корнею Чун:овсн:о:му, П удовн:ипу 
и Ален:сапдрову,. Нин:олаю Тихонову, Аленсандру :Караганову. 
Знайте, что тысячи америr\ансн:их писателей и америн:анский парод 
благодарны :Красной Армии за ее грандиозную успешную борьбу 
IIO 1шя спасения цивиJrизации от гитJrероnСI\ОГО варварства. Э11шет 
Jiэвери, нредседатель>> 1 • 

- Нет,_ не зря liiЫ собирались здесь на ниносенции,- заметил 
Пудовюш.- У пас появилось много новых друзей. Мы помогли им 
лучше узнать наш народ, наше IШНО. И сами MIIoгo нового узнали 
про их работу. Сохранить бы все это -дружбу,_ союзничество, 
тnорчссние связи! Надо,, надо работать. 

В перелисне Пудовнина с зарубешньши ноллегам:и,. в его вы
ступлениях на ниносеrщии и наммонтирующих сеr<ционные диенус

сии I\улуарных разговорах неизменно боJrьшое место занимала npoб
Jieмa юшематографичности юшематографа. 

В Iюнце зимы 1946 года мне доnелось присутствовать па беседе 
Пудоюшва с французеним I{oppecnoпдeптollr, готовившим для <<Пари 
синема>> материал о фильме <<Адмирал Нахи:мов>> (материал этот был 
опубшшован в номере от 6 марта 1946 года). Корреспондент снросш1 
Пудою<ина о работе над <<Нахимовым», о режиссерсiюй оценне пс
полнительсного иснусства Ален:сея Диi<ого. Отвечая, Пудовнин 
новел разговор о том, что в нино оп предпочитает натуру, любит 
находить образ,: а не создавать его. Jiec, сделанный в студии, Rа
жется сн:учным. Таной дес лишает режиссера удовольствия охот
шша: он, ПудоВI\Ин,_ не находит в сделанном лесе ничего таного, 
что не ЗIШJI до этого. Работа с Дrшюr - это I\aH пронинновение в 
чащу девственного леса: Аленсей Диюrй - сама природа. 

Не ограничиваясь прямым ответо;;I па вопросы норреспондента, 
Пудовнин вспомнил о неноторых ypoi\ax немого юшо: в немом кино 
артисты долшиы были посредством liiИMИIOI и щсстов выражать все 
человечесние чувства, ноторые па театральных подмостi<ах выра

;наются таюпе и посредством интонации. Хочется, чтобы эвуновое 
юшо сохранило эту традицию, чтобы паузы на энрапе имели бы 
таr\Ое же значение.,_ Rан и в театре. 

~ ЦГ АОР, ф. 5283, оп, 14, ед. хр. 312, л. 28. 
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В тот день я воспринимал размышления Пудовкипа в их само~ 
стоятельном значении: не зная тогда нудовкинских книг и статей~. 
написанных в разные годы и разные периоды творческой жизни,; 
я не мог анализировать движение мысли - контекст СI{азанного был 
мне певедом. Теперь, после все новых и новых знююмств с его опу
бликованными и пеопублиrюванными выступлениями, я понимаю: 
Пудовкип варьировал тогда давние, выношенные идеи. В их утверж
дении оп был последователен: не повторял себя, иревращая идеи 
в Iшише, по развивал основные принцилы творчества, обогащая их 
все повшш ОТI{рытиями. В глубинпой основе этих идей, этих прин
цилов - преданная, самозабвенная любовь It I\юшматографу, не
рушимая вера в его огромные возможности. Свою любовь, свою ве
РУ Пудовкии активно <<Включаю} в деятельность возглавляемой им 
секции. Не навязывал, но внушал другим. 

Переписка Пудовн:ипа с зарубежными коллегами, организован
ные им обсуждения творчества Джона Форда, вечер, посвященный 
50-летию Чаплина, дискуссия об американских документальных 
фильмах, другие ющии ниносеiщии БОКС были для Пудовкипа 
многозначными по смыслу, значению и направлению. Прежде всего 
юшосекция БОКС предметно показывала, что наше внимание к 
киноискусству союзных стран было искренним, глубоюrм, по-па
стоящему дружеским. Политические аспекты развития дружбы и 
взаимопонимания народов и нинематографий союзных стран в раз
мышлениях и деятельности Пудовкипа непременно дополнялись 
стремлением эстетичесни осмыслить, поддержать все наиболее цен
ное в этих кинематографиях. И еще один момент в пудовкипеком 
подходе к международным кинематографичесним связям обязатель
но надо выделить: обращаясь к Чаплину или Форду, к нинодоку
менталистине или проблемам rшнотеории, Пудовкип настойчиво 
проводил мысль о сиптезе накопленного нинематографом опыта и 
его новых открытий. Кюt бы не забыть, 1\ai{ бы не выплеснуть вы
сочайшую изобразительную культуру <шелиного немого»- это была 
и забота и тревога Пудовнина, переходившая, нак я теперь понимаю 
(тогда не понимал), из его книг и режиссерених исканий в между
пародную деятельпость президента ниносенции BOI\C. 

В деятельности этой Пудовнин выступал I{aK художник и поли
тик - он горячо стремился н тому, чтобы кинематографичесrше 
связи помогли международному сотрудничеству и взаимопонима

нию,: чтобы rшнематограф, хорошо послуживший борьбе с фашиз
мом, столь же эффеr\тивно, паращиnая свою силу, овладевая все 
новыми возможностями, служил делу послевоенного устройства 

жизпи в условиях :мира. 

Но вернемся н режиссерской работе Пудовrшна. После того ка« 
вопрос о поставовне <<Смоленской дороги>> был снят с обсуждения,: 
Пудовнин собирается - параллельно с <<Нахимовым>> или сразу 
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п()сле него - работать над фильмом о советской молодо-
жи. 

. На заседании Худошественного совета Министерства кин:юrа
тографии 28 сентября 1944 года он говорил о том, что мыслит дей
ствующих лиц будущего фильма, кari молодых героев, которые ве
дут себя так же мужественно, как и взрослые, но обладают своеоб
разием характеров, пспхологических и моральных особенностей,. 

которые типичны для нашей молодежи. Необыкновенно важен длн 
киноискусства вопрос о молодежном типе, о морали человека, из 

которого в дальнейшем что-то вырастет,. причем вырастет не то, 
о чем мы уже хорошо знаем, а нечто новое. Хочется, продола;а:I 
Пудовкин,, попробовать поработать в этом направлении с Си:мопо
вым. 

Размышления Пудовкипа были прервапы репликой Большюшва: 
<<У вас «Порт-Артур>>. <<Нет, это я не возьму>>,- ответил Пудовкип 1 • 

В другой раз, и тоже в связи с замыс.тrом фильма о молодежп, 
Пудовкии вспоминает об одной своей знююмой. Ее сын работал 
фронтовым хирургом с самого nача.тrа войны. Приеха.тr домой с дву
мя орденами - в отпуСI{ после ранения. J-1\адно читает медицинские 
1шиги, журналы. <<Мама, мне не хватает ку.тrьтуры>>. Прямотаи прос
тота этих признаний великолепны. 

Вспоминая этот разговор с прияте.тrьницей, Пудовюш говорит 
о героях зарубежных романов 20-х годов, возвращавшихся с вой
ны с изуродованной психикой и отвращением I{ жизни. И замечает: 
<<Счастлив тем, что сейчас происходит иное>>. 

Но основное время и главное внимание Пудовкина,; естествен
но, занимает <<Адмирал Нахимов>>. 

История создания фи.тrьма о велином pycCI{OM флотоводце ОI\аза
лась трудной. И трудности начались еще задо.тrго до известного пар
тийного решения, где фильм- в его первом варианте- бы.тr под
вергнут серьезной критиRе. 

Сценарист И. Луновсний попачалу не нашел точного драматур
гичесного решения темы. Создавая сценарий, оп словно бы не ве
рил,, что г.тrавное, составляющее суть и пафос iiШзни Нахимова, ыо
ii>ет заинтересовать и увлечь зрителя. На помощь нривленаются 
<шодпорню> -мотивы частной жизни флотоводца и его офицеров, 
сочиненные для <юживлению> энранного действия по его основноыу 
ходу. В сценарий вилючается довольно подробно написанная исто
рия офицера-аристонрата Андроннинова, который побил матроса 
Степанчуна. Другой офицер, Бурунов, назва.тr поведение Андрuн
никова бесчестным. Последовал вызов на дуэ.тrь. Нахимов узнает 
о готовящейся дуэли: ему сообщает об этом Таил - невеста Бурупо
ва. Адмирал приходит на место дуэ.тrи,, чтобы развести ду;элянтов. 

J ЦГАЛИ, ф. 2456, оп. 1, ед. хр. 108, л, 18-22. 
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Впоследствии, во время Сипопекой битвы, матрос Степанчун спа
сает своего обидчииа Андронникова. Тот попют правоту Бурунова 
li paCl{a.IIЛCЛ. 

Вел эта сентшrептальная история выглядела l{аl{ой-то вставной,. 
словно бы перенесенпой сюда из другого произведенил. Между тем 
она занимала в сцепарии довольно большое место. Соответственно 
ll фильм вошли многие сцены частпой жизни и офицерского быта, 
I\оторые были привязюты 1\ истории Нахимова весьма непрочпьпrи,_ 
чисто сюжетными свлЗI{Ю\IИ и мало что дава.(Iи суровому nовество

ванию о драматичеС1\ИХ событиях обороны Севастополя. Естествен
по, что такие отнлопепия от главной темы не могли произойти, ес
ли бы Пудовюш вовремя за:метил просчеты сценариста, если бы он 
стро,1;е проверлл 11rатериал сценария фаl{тами истории, свидетеJrьст
тшн о реальных чертах и особенностях личности Нахимова. Таюш 
нроверl{а произойдет позже. А HOI\a Пудовкип ищет объяснение 
п оправдание предлощенному решению филыш, противопоставляя 
стнль <<Нахимова>> стилю эйзенштейповского <<Ивана Грозного>>. 

В <<Иване Грозном>>, подчерl{ивает оп, события и фю\ты истории 
ПОJ\азаны обобщенно, I\артипа очищепа от бытовых подробностей 
п натуралистических деталей. Каждый персонаж - носитель опреде
ленной идеи, в нем ясно выражена каl{ал-то определенная черта ха
рантера. <<Адмирал Нахимов>> делается целином <<С позиции расi>ры
тин очень тошшх, детальных черт характера ч~ловека, все сущест

IЮ и мысли Rоторого устремлены 1\ одному чувству, человека,_ одер

а;имого своей вешшой шобовью 1\ Родине, н русскому народу, и ге
ниалыюго, ecJiи позволено будет так выразиться, в своем патриотиз
ме ... Если драматургия <<Грозного>> напоминает шахматную задачу" 
а действия отдельных персонажей - ходы решения этой задачи, 
-ro <<Нахимов>>, наоборот, носит в себе все характерные черты быто
вой др:::.мы описательного хараl{тера>> 1 • 

Петрудно заметить противоречивость ЗЮ\IЫСда: с одной стороны;, 
ставится задача рас1•рытин характера человена одержимого, целе

устремленного, с другой - будущий фильм представляется Kai{ 

бытован дрю.rа описательного свойства. Противоречивость автор
ской идеи отразшrасJ, и на самом фильме. «Адмирал Нахимов» был 
подвергнут серьезной крипше в постаиовдении ЦК КПСС о юшо
фндыrе <<БоJIЫпан шизны>. Критиl{а была острая, даа:е резi\ал, но 
n содержавин и направлении своем совладада с внутренней Jiorи
IIOЙ главной темы фильма. 

О таком совпадении свидетельствует выступление Пудоюпша 
при обсуждении сцепарин фильма: в сценарии сделан ющепт на че
ловеческом харю;тере Нахимова, говорил режиссер, фигура фло
'l'оводца получилась живой,, но характер раснрьшшiся в основном 

! Пудовrшп, т, 2, с. 235, 
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во взаимоотношениях Нахп:чова с другшш людыш в сугубо быто
вой жизни. А нужно было, чтобы в фильме по-настоящему <<Зазву
чат> военно-морсн:ой флот, чтобы по-настоящему было показано 
его могущество, была раскрыта связь Нахимова с традициями рус
ского флота, его роль в их развитии. При этом важно не потерять 
живую индивидуальпость Нахимова, своеобразие человечесн:ого об
ЛИI\а и харан:тера флотоводца. Задачу эту было решИ1ъ нелегно,
расширив батальные сцены, поi<азав Нахимова в бою, в н:омандоnа
нии боевыми действиями и учениями, сохранить паиболее характер
ное, выразительное из быта, частпой :шизни ... 

После опублин:ования постановления ЦI-\. Пудовнин начинает 
заново выстраивать свой фильм, решительно выдвигая тему Нахи
мова-флотоводца па первый план, освобошдая ее от второстепен
ных мотивов, деталей и частностей. Для второго варианта филыrа 
были дописаны и досняты сцены Синопсi<ой битвы и пленения Ос
ман-паши. За счет сонращения сцеп с балами, танцами, любовпьшн 
встречами расширяются эпизоды, показывающие флотоводчес:кое 
искусство Нахимова, его мужество и всепоглощающий патриотиюi. 

В связи с предприпятыми переделками Пудовкии вспоминал позд
нее, что один из крупных советских писателей, познакомившись 
с материалами биографии Нахимова, отказался от участия в работе 
над сценарием. Свой отказ он мотивировал тем, что у Нахимова 
не было достаточно интересной личной жизни,, чтобы вокруг нее раз
вернуть волнующий сюшет. Действительноt продолжает Пудовюш, 
адмирал Нахимов - герой непривычпый. <<Мы привыкли видеть 
слезы героя, потерявшего мать, друга или любимую женщину. Мы 
привыкли к естественному волнению человена, благодарного за 
оказанную ему лично помощь или услугу. Но, создавая образ На
химова, мы шли по иному пути. Потрясенный Нахимов плачет, IЮГ
да погружаются в воду потопленные по его приказу норабли сон
данной его трудами ЭСI<адры. Нахимов раскрывается в чувстве го
рячей благодарности молодому офицеру, нашедшему способ быстрой 
выгрузки артиллерии с корабля. Он благодарит его за ревностность 
н службе не так, кю~ это делает командир перед фронтом, а :как гду
бо:ко взволнованный человен бJrагодарит друга за оказанную боль
шую ПОМОЩЬ>> 1 • 

От тех дней, I<огда перерабатывался филыi,: в личном архиве 
режиссера сохранились записни,: в которых Пудовнин набрасывает 
для себя, заново их продумывая, детали нового,, <<унруппенного об
раза>> Нахимова. <<Так строить образ Нахимова,- говорится в од
пой из записон,- чтобы глубот.а и детальпо определить характер 
убеждеппейutего русско:ю патриота. Для Нахи11юва понятие о <<честн 
руссi{ОГО флота>> сливается с его страстной любовью н России и рус-

i1. Пудовкип, т, 2, с, 96~ 
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с.кому народу и является поэтому действительпо для него священ
ным. Оно наполняет всю его щизпъ,. его мысли, управляет всеми 

постуш~ами,. даже самыми, Базалось бы, незначительными» 1 • 

Пудовкип пишет далее о вере Нахимова в русского человекаt 
в матроса, о любви к своим офицерам, I\оторые служили флоту пре
данно и умело. Нахимов, подчеркивается в другой записке_, считает 
офицеров ответствепнЬПIШ за честь русского флота и не прощает 
им ни одной ошибки. <<Отсюда его постоянная забота об их воспита
нии, отсюда его неожиданные вмешательства в их личную жизнь 

(например, исi<реппяя заинтересованность в том, па ком женится 
<<его офицер>>, и радость, если партия, по его мнению,. прекрасная),; 
отсюда постоянные придирни I< бесконечным мелочам вроде безуiш
ризпенно выглюнепных воротничкоВ» 2• 

Успех фильма, ноторый был интересен и в первом варианте и стал 
еще сильнее после доработ1ш (а не ослаб, не стал <<замученныlii»,: 
кю< это часто бывает и как случилось, в частности, с доработнами 
и переработками <<Очень хорошо ;ниветсю>), в значительпой степени 
связан с антерским исполнением роли Нахимова. 

<<Мое твердое убеждение,- писал об этой роли Пудовнип,
заключается в том, что антеры нипо, сравнительно с актерами теат

ра, имеют значительно меньшие возможности для перевоплощепия. 

Мой опыт убедил меня ·в том, что Iшнематографичесiшй образ всег
да получается более убедительным тогда, когда личности ю<тера,; 
создающего его, бывают свойственны черты,_ характеризующие 
этот образ» 8 • 

Такой полувозврат н давно уже преодоленпой идее <шатурщи
ка>> мог бы поназаться совсем парадоксальным, даже странным для 
Пудовкина, если бы речь шла об отыснании натуры п <<Натурщика» 
в том смысле, какой вкладыnалея Пудовинным в эти попятия в 20-е 
годы. Но теперь режиссер ведет речь о другом- об оргапине, на
туральности и высоком профессиопализме актера, умеющего идти 
от себя к образу, «извлеitаю> из своей личности необходимые длn 
этого черты играемого персоиюна. 

Следуя режиссерской нонцепции фильма, А. Диний играл преж
де всего мысль и nолю. Впрочем, слово <<играю> тут не очень-то под
ходит: артист живет n образе флотоводца, че.Jiовш~:а глубокой мыс
ли и непреклонной воли. Та nсепоглощающая с.трасть любви I< фло
ту, о которой писал Пудою~ип, нашла n Диком пронинновешюго 
и умного интерпретатора, сумевшего пластичеСI{И выразить внутрен

нюю жизнь образа. 
В работе с Диким Пудовнин в полной мере реализовал свое дав-

1 Архпв А. Н. Пудовшшоii, 
2 Там же. 
8 Пgдоопип, т. 2, с, 89, 
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нее убеждение, что то.'IЫ{О нрупный план позволлет антеру по-на
стоящему раскрыть душевное состояние действующего лица. И в 
фильмеt эпичесrщм по размаху изображаемых событий.~ он самые 
важnые, самые драматические моменты действий и перешивюшй 
флотоводца поназывает на нруппых планах аi{тера . 

... Снимается сцена, по ходу которой Нахимов - вопрени обще
му настроению офицеров - поддержал трудное для любого l\IOpJшa 
решение затопить флот у входа в Севастопольскую бухту. Офицеры 
взволнованы, расстроены. Нахимов говорит им о необходимости 
выполнения приказа. Говорит ясно, твердо,: убежденно. Сразу те 
за этим монологом идут надры, где Нахимов,. уже один,, молча 
смотрит на погружающиесл в воду норабли. На его лице слезы. 

По воспоминаниям А. Головни,. Пудовкии Tai{ определил зада
чу сцены: <<Для самого Нахимова эта слеза неожиданна,; он ее хоче·r 
скрыть. И зритель должен ощутить, что он подсмотрел скрытую от 
всех слезу>> 1 • Анатолий Дмитриевич хотел снять этот крупный шшн 
в фас, но режиссер почти отвернул ю'тера от аппарата,: чтобы сам 
ранурс создавал ощущение" будто слеза заметна зрителю вопроrш 
желанию Нахимова. 

Фильм во втором его варианте стал более цельным,. последова
тельным во всем, что насалось изображенил Нахимова нан велrшо
го флотоводца и патриота, героя Севастопольской обороны. Но II в 
нем остались недосказанности,: односторонность в изображении 
истории, общая почти для всех историно-биографичесних филыrов 
30-х и 40-х годов. :Кан и в <<Суворове>>, нак и в <<Минине и Пожарсr.;о~п>,J 
в новом фильме Пудовнина более или менее идиллическое изобра
жение единства русских воинов в борьбе за Россию преобладалr 
над реализмом классового анализа: <<за кадром>> остается реальное 

положение русского солдата. 

Не лишне вспомнить в этой связи такие свидетельства <<С "нэста 
действию> фильма <<Адмирал НахимоВ»: <<Русский солдат есть 
существо,. законом ограниченное в удовлетворении жизненных по

требностей до границ возможности, в действительности же получаю
щее менее того, что нужно человену сильного сложения, чтобы не 
y:liiepeть от голода и холода>> z. 

Еще одно свидетельство того же автора: <<В бою, когда силыrое 
всего должна бы было действовать влияние начальника, co:rдar 
столько же, иногда более ненавидит его, чем врага; ибо видит воз
можность вредить ему. Посмотрите, сколько руссних офицеров,. 
убитых русскими пулями, сrсольно легко раненных, нарочно от;цш

ных в руки неприлтелю, посмотрите, кан смотрят и кан гово

рят солдаты с офицерами перед наащым сражением: в кащ·~шr 

" <<Искусство кино», 1953, М 8. 
а To.tcmoй Л. ll. Полн. собр. соч., т. 4. М., Гослитиздат, 1958, с, 201. 
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дви:ri\ении.~ кашдом слове его видна мысль: <ше боюсь тебя и иена· 
вишу» 1 • . 

Эти сJюва написаны в 1854 году участником событий, изобра
,,;аемых в фильме «Адмирал Нахимов>>.,- они принадлежат перу 
Jtьва НикоJiаевича ТоJiстого,. который составляJI свою <<Записку>> 
под впечатJiепием: того,. что сам :многонратпо набшодадt сам перещи
ваJI. 

Толстой оставил и иные свидетельства: в <<Севастопольсних рас
сiшзах>> он писал об удивительной стоЙI\ости защитшшов Севастополя, 
о тоы, что они до.тrают свое де.тrо просто п чувство, ноторое <<застав

ляет работать их, не есть то чувство мелочности, тщеславия, забыв
Чiшости,. ноторое испытываJiи вы сами, по Iшное-пибудь другое 
чувство, бодее властное, ноторое cдeJiaJio из них шодей, тан ще спо
нойно живущих под ядрами, при ста случайностях смерти вместо 
одной, ноторой подвержены все люди,. и живущих в этих ycJionияx 
беспрерывного труда, бдения и грязи». 

К ан мы видим, Толстой в своих свидете.тrьствах бoJiee диалентичеп .: 
бо.11ее реалистичен, чем создатели фильма о Нахимове. Пудовнинсiшй 
фиJIЫ\1 припадJIОIКИТ в этом cмьiCJie I\ числу тех историно-биогра
фпчесiшх произведепий, в ноторых руссная армия поiшзана лишь 
с точни зрения мужественности, умелости в бою, патриотичесиого 
единства IШI\ главной силы, определявшей взаимоотношения соJI
дат и офицеров. В таного рода произведениях Старая армия фанти
чесiш изображалась каи прямой предшественпиi\ !{распой Армии 
в мужестве, патриотичесиом единстве и умении постоять за свою 

Родину. Забывалось, что она была не тольио защитшшом России~ 
но и стражем <<тюрьмы народом, частью государственной машины~ 
ноторую надо бьшо сломать. Естественно, что в разных историчес
ЮIХ условиях, в разных событиях па первый план выходиди раз
пые ее функции. Но социальная природа армии оставалась все той 
ii\e - это была армия ирепостюiчеСI\ОЙ России. 

Забвение этих реальностей нереДI\0 приводило наш кинематограф 
н nротиворечиям, о которых (тююво было состояние умов) не заду
мьшаJiи:сь Iшнематографисты и Itритюш. Сиажем, в фильме <<Тарас 
IПевченко>> армия совершенно неиохота на армию в <<Адмирале На
хшюве>>. В фильме Игоря Савченко офицеры пьянствуют, картеJiнш
чают, занимаются моральным взаимоистреблением и самоистреб.'!е-
11110111, бьют солдат нуланом, дупят их шомполами, почитают енотиной 
п, вполне естественно, вызывают н себе ненависть, которую пога
снть нельзя. Ничего похожего нет в <<Нахимове>>, хотя время дейст
вия этих фильмов примерно одно и то ii>e, социальный строй с момента 
Сt-вастопольской обороны до занаспийсиой ссышш Шевч01шо ни 

1 Тмстой Л, Н. Поли. собр. соч., т. 4, с. 287. 
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11 чем не переменился, воипс1ше уставы, нравы п поряд1ш в армии 

соответственно оставались прежпими. 

' l\онечно, есть бодьшая разница меащу армейсrtой II\ИIOIЫO в даде-
1\ОМ гарнизоне и тпзнью армии в усдовиях, когда она l!ыпупщена вое

вать с иноземцами, да к тому же вести войну справедшшую. Эта 
разница не могданеусиливаться тем, что во главе защитшш:ов Сева
стополя стояли сначаJiа 1\орпидон, потом Нахимов - офицеры, но
торьш противны бьшп мордобои, шпицрутены, все и вслчесние фориы 
издевательства над со.тщатом, палачества по отношению I\ солдату, 
пасаждавшисся царс1юй военной бюрократией и ее присJiуашпкю.ш из 
офицерсr<ого норпуса. Все это так. Но дюбые различил, вызванпью 
обетановной иш1 Jшчным:и I\ачествами отдельных представитеJiей офи
церсr<ого корпуса, не могди изменить социальную природу армни, 

не могли настолько изменить ее обшш и нравы, Ш:tCIIOJiькo из11rепяшi 
их паши кинематографисты. 

Во нторой половине 40-х и начале 50-х годов Пудовюш-решиссер 
работал меньше, чем мог бы: трудности советской шше:матографпп 
n условиях соitратившегося фильмопроизводства отразились п на 
нем. Только через несколько лет после <<Нахимова>> оп приступает к 
съемкам нового ф:иJiыш - <<Жуковский>> (сценарий А. Гранберга, по
становка В. Пудовкипа и Д. Васильева, операторы А. ГоJIОвнл и 
Т. Лобова). 

Фильм (оп ныше.тr на эн:раны в 1950 году) бьш задуман I\ак шший 
спмбиоз игроного и научно-популярного кино. При этом содерir;юше 
научного творчества J-Rуковского мыслилось Пудовюшьш не TOJIЬKO 
JШit материаJI ДJIЯ прояш:rения харю\тера ученого, по и как самостол

тельная ценность, которую надо донести до зрителя. Пуданюш гово
рпл о беспрецедентности задачи - попробовать сделать первый шаг 
на пути к фюiЬМЮ\I, которые не стесняясь, без компромиссов, манер
ности и робости раскрывают не тоJiько характер ученого в его общеы 
поведении, но и содерашипе научного nоисна. Зритель, по заыысJiу 
режиссера, долшеп увидеть, ощутить сам процесс мышления Жуков
СI\ого, творческую активность его воображения. 

<<Нам казалось самьнr вюiПIЫIII,- писал Пудоnкин,- передать 
зрителю суть и смыс;;I IIIатематичесi\ОЙ работы J-I-I:yr,oncr\oгo тю\, чтобы 
его значение в разинтип русской и 11шроной авиации быJiо пе просто 
упоминанием фан:та, а раскрытием действительной, реадыюй н:артипы 
мощи русской научной мысли. 

Общей цедыо всей картины должно бьшо явиться прямое участпе 
IШПОIШртипы н важнейшем деле проведепил в широ1ше народные мас
сы пауqных знаний, не ИСI{Юн:еппых псевдопопуллризаторсi\ШI 

упрощением>> 1 • 

1 Пудовпип, т. 1, е. 299. 
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Может показаться на первый взгляд, что общие задачи, связаннЬiе 
с идейпой паправдеппостыо сценария, должны принадлежать толь
ко Jштературпо~rу таланту автора; на самом деле, продолжает Пудов
кип, их нужно было решать всем: идея картины должна быть движу
щей силой каждой сцепы, жить в каждой детали. А этого можно до
стигнуть только тогда, когда каждая роль и вся картина всегда ощу

щаются режиссером и актерами Itait цельное, непрерывное движение. 
Несомненно, что замысел фиJiьма <<Жуковск~й>> связан с давниыи 

научными интересами и увлечениями Пудовкипа-химика до прихода 
в кино, постановщика <<МеханИI{И головного мозга>> - в начале режис
серСI{ОГО пути. Но на формирование замысла влияла, не могла не 
влиять и очень острая в конце 40-х годов борьба за утверждение рус
ского приоритета на важнейших направлениях нау1ш и технюш. 

Самим замыслом, жанровым определением фильма - <<художе
ственно-биографический>> - его образная струitтура была подчине
на главной задаче - показать ведикого ученого, отца русской авиа
ции, историю его научного подвига. 

Герои рашшх пудовюшских фильмов-Ниловна, Парень, Баир
вошrощади в своих судьбах и характерах движение массы, которой 
они принаддежали как неотделимая ее часть. Минин, Пожарский, 
Суворов, Нахимов, JRуковский выделяются из окру>Iшющей среды 
I{aK уникальные личности, веш;шие деятели. Своей деятельностью, 
своими характерами они поставлены в такое положение, что могут 

по-настоящему реализовать себя лишь в противоборстве с официаль
ной Россией, с ее правителями или по крайней мере с частью, и очень 
сильной притом частью, ее господствующего класса. Это противобор
ство, дающее им моральное право идентифицировать себя с Россией, 
ее народом, чаще всего происходит в сфере профессиональной деятель
ности героя: Суворов спорит с Павлом не о цеJrях войны, а о способах 
ее ведения, о порядках в армии, о методах обучения солдата. Герои 
ранних эпических фильмов тоже воеваJrи против господствующих 
классов, но они были внутри массы, шли с массой, разделяя и выра
жая ее силу и слабости. Герои биографических фильмов своим поло
жением, историчесной ролью, масштабом своего гения, полководчес
I\ого ИJIИ научного, поставлены на особое место. Многие решепил они 
доJrжны принимать единолично, беря на себя всю полпоту ответствеп
Iюсти за принимаемые решения, всю их обременительную тяжесть. 

Перед худтшпшом, создающим образ такого деятеля, встает 
задача неимоверной трудности - раскрыть сложный характер боль
шого человеi{а, выдающегося деятеля, какого обычными .мерками не 

измеришь, по аналогиям не вычислишь,- делтеJIЯ, благодаря ното
рому целый народ становится выше, сиJrьпее, мудрее. Решение этой 
задачи требует объективного анализа действий, поведения, взглядов 
героя филыrа в соотнесениости со всей многосложностью народпой 
шизни, с ходом истории. l\1погии биографичесюш фидышм 30-1.0 х 
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годов ne хватало историзма как раз потому, что они ограничивались 
изображением героя в его профессиональной деятельности, а если 
выходили за ее пределы, то делали это э.тrементарно, ил.тrюстративно,, 

·упрощая сложные взаимоотношения героя и общества. 

В этом смысле фильм <<1Куковсrшй>>, по I{райней мере по своему 
замыслу, по идее, был бо.тrее социален, чем многие другие исторпно
бпографические фильмы конца 30-х - начала 50-х годов. В Жунов
сi;ом демократизм убеждений и поведения органически соедипяетея с 
нонренлонной настойчивостыо научного поисна. Неумение и нежела
ние подлаживаться I' власть имущим приводят его н неизбежным 
столнновеп:иям с теми, нто в слепом преютопепни перед любой по

ышной, идущей с Запада, или в заботах о сохрапении привычного 
способа мышления и действий третирует искания русских ученых
новаторов: сама логина жизпи Жуriоnсного n науr•е приводит его 
н припятшо революции, к служению революционному народу. 

Однано работа Гранберга, Пудовнина и Васильева в ее нонечном 
результате не вышла за пределы схемы нсторино-биографичесного 
фнльма, ставшей н тому времени привычной. 

В некоторых сценах, посвященных собственно научным ис:каниям, 
Жуковский по-настоящему интересен. Артист 10. Юровсюrй дает зри
ТР.jJЯМ возможность ощутить напористость ученого, его увлеченность 

пробломами аэродинамиюr. Своими рассназами о поисках за:копомер
постей, опреде.тrяющих грузоподъемную силу нрыла и его оптималь
ную форму, Жуковсrшй заинтересовывает не ТОЛЫ{О мо.тrодых сотруд
НIП\ОВ, внимающих учитеJIЮ па :шране, по и зрителей. 

Создатели фильма придают особое значение наглядности юшо
р11ссназа о научном поиске - опыт постановщика <<Механики голов
ного мозга>> получает здесь новое развитие. Для нынешнего специа
.тпюта по аэродинамике могут показаться весьма элементарны:ни рас

еутдения о том, какие завихрения в воде создает погруженная в ру

ЧРЙ щешш и почему по разным траекториям падают полоска бумаги, 
лыпущенпая из рук в спокойном состоянии, и такая же полосна, вы
пущенная в момент вращения. Но зрителя, не посвященного в тео
рпю полета тел тяже.тrее воздуха, эти рассуждения заиптересовы

взют, увлекают, Наглядность показа, убеждающая логичность ар
гу11юптов, их экспериментальная проверка, раскрытие причин пора

;нений и побед научной мысли рождают у зрителя чувство: па его 
глазах, в его присутствии закладываются теоретичесние основы сов

ременной авиации. 
Но ню• тольно популярная летщия по истории а;)родипамики -

в форме монолога, диалога ИJШ наглядного по:каза - уступает место 
идейным и нравственным коллизиям, действие фильма начинает сколь
зи•Jъ по прямым линиям схемы, ахарантеры действующих лиц приоб
ретают обкатанность кинематографического шаблона или такую при
близительность, за которой не просматривается их индивидуальность. 
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Очепь харантерпа в ;:JTOM смысле сцепа в профессорСI{ОЙ. Ншшй 
профессор - имени ему пе дано - говорит Столетову: <<Мпогоува;т;а
юrый Алеr.;сандр Григорьевич, вы увлекаетесь. Поверьте мне, увлеr.;ае
тесь - JII:уновского вы переоцениваете>>. Нто он, этот профессор? По
чему оп выступает против Л\уr\овского? То ли I\онцепции Жуковсr-.:ого 
расходптсп с его собстnеппыми, то ли из любви I\ успокаивающей тн
ппше в пауr\е и пеприпзпеппого отношения I\ возмутителям споrюйст
юш, то шr просто завидует? Ничего не известно. Никакой темы, на
учной или нравственной, эта сцепа, этот диалог "В себе не несет. Прос
то по ПОl\ЮIШлатуре биографичесних пьес и фильмов той поры пола
галось, чтобы у передового мужа науки были противники-консер
латоры пе толы\о в верхах, но и в своей среде. И вот эти противниюi 
появллются. Они произносят приличествующие их научному званию 
и сю1r.;етной функции реплики, совершают злокозненные деяния про
тив новатора, но все это как бы по расписанию, более или менее при
вычпому, и поэтому ожидаемо и вяло. Тю{ эта сцена в <<Жуковском>> 
написана, так и сыграна - переопаши словно надоевший спектакль 
повторлют. 

Фильму не хватает драматичесl{ОГО напряжения. Столкновение 
идей не становится в нем столюювением страстей. Слабость драматур
гии человеческих отношений приводит l{ тому, что действие многих 
сцеп фиJrына, поведение переонашей движутся потребностями научной 
аргументации, лишь в малой степени сопрлгаясь с движением нрав
ственных коллизий. В этом смысле весьма харю,терен для филыrа 
образ Рыбакова. 

ПервопачаJiьно в сценарии не было Рыбакова, в фильм его ввели: 
нужно было поi\азать песостоятельность авиации, не имеющей проч
пой научной основы, не опирающейся на точные данные аэродинами
IШ. По авторскому замыслу, Рыбаков должен был увлечься пробJiе
мо:й соединения научных исследований <<чистых>> математиков с 
праi\тическим опытом авиаторов, запимающихся теорией летания. 

Именно ему поручается опробовать планер, сконструированный под 
руководством /Rуковского. Но Рыбаков изменлет своим друзьям н 
учителю, пюrеплет науке, которой служил,- поддается на уговоры 
и посулы Рл:Gуппшского (М. Названов), уезжает учиться в француз
скую авиапшо,;rу, летает, ставит шумные рекорды и ногибает во вре~ш 
одного из rrо,1етов, смертью своей демонстрируя мысль о том, что ави

ация без аэродипшшши жить не :может. 
Для того чтобы образ Рыбюшва состоялся драматургически и 

юшематографически, нужно было, чтобы возникла убеждающая зри
теля увлеченность Рыбакова авиацией, полетами- в фильме она шпшэ 
названа; пуа.;по было, чтобы зрителю хотя бы пр:~-ю1ъ:рылся харакн'р 
человека с таl{ИМИ чертами и особенностями, l{Оторые помогут Рябу
шипсi{ОМУ вовлечь его в парижекую авантюру; нушпо было, чтобы зрrr
тель почувствовал внутреннюю драму молодого авиатора,_ ноторый11 
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будучи ученином )Rуновсiюго, понимает техничесную песостоятель
ность само.Тiетов, им испытываемых, и тем не менее продолжает поле

ты, вьшушденпый I> тому своей исходной ошибi\ОЙ, изменой призванию 
и учителю. Эти черты харантера и обстоятельства жизни Рыбанова 
!Не стали драматургией образа - А. Чемодуров оназался в положе
юш артиста, иллюстрирующего своими словами и действиями опре

деленные тезисы. Он изображает, играет, но не живет в образе - шить 
ему нечем. Рыбю\ов тан и остается в фильме лишь носителем сюжет
пой функции, не став действующим лицом драмы,_ ;.юшущим своей 
самостоятельной ашзпыо. 

l{ан беллетризованная и экранизированная популярная лекция по 
истории авиации фильм <<Жуновский>> имеет свои достоинства и при 
лыходе па экран привлен внимание зрителей. Но создатели фильма 
думали о больше111. Для этого <<большего>> нужна была другая драма
тургия: нужно было, чтобы история идей более органично нерепле
лась, соединилась с историей характеров, чтобы изображаемые на 
:жране человеческие от,ношения приобрели реальную многомерность, 
нсторичесную IЮiшретность, индивидуальную неповторимость,, ис

Iшючающую шаблоны приблизительных характеристин. 
Таних соединений не произошло. 
Не случайно уше при обсуждении материала фильма, еще до <<чис

тового>> монтажа, Пудовнину пришлось <<отбv.ватьсю> от таних оппо
нентов, кан сценарист О. Л. Леонидов, которые считали, что научные 
объяснения страшно СI\учпы, смотреть их неинтереспо - надо их 

расцветить <<э11юционалыiы11ш нусочками». Последовательно и горя
чо отстаивая свой замысе.11, Пудовкии и сам видел, что многое не по
лучается: научный материал, с ноторым пришлось стошшуться, летит 
н области математичесной абстранции, и, чтобы его довести до зрп
теля, потребовалось много экранного времени, много объяснений -
::~то сделало неноторые эпизоды фильма скучными, трудно восприни
маемыми. Однюю неудачи, а их немало в фильме, не обеснураживали 
Пудовюша, он убежденно утверждал: нужно идти дальше путем от
I\рытий, изобретения новых форм худошественного воплощения темы 
11аучного поисна, тю\их фор·и, Iшторые поднимали бы фильм,, дедали 
его более зрительсним. Пудовкип верил в будущее фидьма, предстаn
.тшющего историю мысли. Последующая история нинематаграфа под
твердила правоту этой веры. 



НА НОВОМ ПОВОРОТЕ 

Работая над историко-биографичес1шми фильмами, Пудовнин 
снова и снова возвращается к проблемам и явлениям совремешюсти. 
Тут не было раздвоенности, приспособления к социальному заказу; 
каждая новая историческая тема, даже если она попачалу и вызы

ваJiа внутреннее противодействие, в ходе работы увлекала Пудовюша" 
становилась творческим самовыражением рещиссера. Но при всех 
увлечениях, при всей вдохновенности работы над образами Минина 
и Пожарского,, Суворова, Нахимова и Жуковского Пудовкии не пе
рестает думать о вопросах, какие встают перед кинематографом, ког
да он обращается к характерам людей, занятых социалистичесним 
созиданием. В фильме <<Возвращение Василия Бортникова>} пробле
мы воплощения характера современника стали главным содержанию! 

режиссерского творчества Пудовкина. 
Не все удалось Всеволоду Илларионовичу в этом фильме, но то,, 

что удалось,; открывает нам нового Пудовкина, обозначает новый 
этап в его творчестве, который не получил полного развития только 
потому, что помешала преждевременная смерть режиссера. 

Многими своими особенностями эстетика и стиль фильма связаны 
с активным интересом и вдумчивым изучением системы Станиславсrщ
го, которому Пудовкии начиная с середины 30-х годов отдавал много 
времени и внимания. 

<<Огромное внимание к окружающей действительности,- писал 
Пудовкии в статье <<Реализм, натурализм и «система>} Станиславского>} 
(1939), связывая Толстого и Станиславского,- тщательнейшее при
сматривание к каждому ее явлению вплоть до разбора мельчайших 
его деталей и одновременно - гениальная способность ни на секун
ду не упускать главного, «сквозного>}, что делает это явление живым 

и развивающимся, того, что органически связывает воедино любую 

деталь с общим ходом целого,- в равной мере характерны и для 
Толстого и для Станиславского>} 1 • 

Пудовкии напоминает в этом контексте, что некоторые криТiши 
метода Станиславского и МХАТ запугивали людей театра и кино жу
пелом натурализма. Не надо бояться приближения к действительно
сти, настаивает на своем Пудовкин. В совершенно законном стремле
нии н таиому приближению художник-реалист ~1ожет в зависимости 
от степени своего мастерства кю\ угодно глубоко уходить в прора
ботi\У мельчайших деталей, но его изображение всегда будет подчине
но <шознаватолыюй перспективе>}: самое важное, самое характерное 
будет впереди, менее характерное, более случайное будет отдаляться. 
Реализм проявляется прежде всего в l'лубочайшем понимании дви-

1 ПуDов1шп, т. 1, с, 240. 
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жения живой действительности и в тончайшем его изображении. Нату
рализм лишен стремления н познанию действительности в ее движе
злш и развитии. Изображая подробности, патуралнам исходит тольно 
из того впечатления, Rоторое они производят сами по себе. Для него 
харантерно механичесв:ое перечисление внешних призпанов и деталей. 

А меащу тем нровь хлещет одинаново и у тигра, и у диверсанта, и у 
rероя. 

Пудовнин подчернивает, что в работе с антером Станислаnстш:И 
требовал прежде всего глубины познания воплощаемого харантера. 
Система Станиславенога воспитывает в антере умение пе довольство
ваться детализацией внешних выражений, подробностями впднмого 
поведения, она воспитывает стремление в наждый момент работы шщ 
ролью сосредоточиваться па перешиваниях, на внутренней линии 

развития образа, не тольно на действиях, по и па мотивах действий. 
Интенсивное изучение Пудовнипы:м системы Стапиславсiюго, на-

чатое в 30-е годы, продолжается и после войны. · 
В статьях о СтаниславСiщм и значении его системы для I\ИНО Пу

довiШН напоминает, что его первые поисни в IШноиснусстве были на
правлены па то, чтобы всячесни избавляться от ненужных антеру 
юшо условностей театральной технини. Эти поисни стошшули его 
сначала с антерами МХАТ, а потом и с основньщи принципами их шно
лы. В процессе осмысливания этих принципов он понял, что метод 
Стани()лавсного при перенесении ero в нино следует отделить от сум
мы приемов, ноторые он рождал на театре,- в связи с особыми усло
виями сцены. Многие из этих специфичесни театральных приемов чуж
ды природе IШнематографа, но существо реалистичесного метода Ста
ниславеного оназалось полностью необходимым для ниноиснусства: 
ведь основой этого метода является преrнде всего прантичесное раз
решение задачи неразрывной связи создаваемого образа с реальным 
внутренним миром антера наR живой личности. Перевоплощение, 
умение ощутить себя в образе и другие слагаемые работы антера над 
ролью по Станиславсному имеют прямое отношение R твор~еству кино
аi{тера. 

Но не толыю интерес н проблемам расRрытия харантера по мето
ду Станиславсного формировал новые замыслы Пудоюшна. Во второй 
половине 40-х годов Пудовнин много пишет о переменах, накие про
изошли в людях под влиянием второй мировой войны. Война - н этой 
мысли он возвращается многонратно-наполнила мир новыми фанта
ми величайшего значения, и эти факты вторгаются в нруг интересов 
людей, в том числе и таних, ноторые раньше не думали ни о чем выхо

дившем за пределы семьи и ближайшего ОI{ружепия. Зависимость 
частной жизни от жизни страны и мира стала наглядной ансиомой. 
Это вторжение фантов,. имеющих всеобщее значение, в интимный 
:мир личной жизни ставит перед работпилами иснусств новые задачи. 
1\ино обязано исследовать и поназать взаимозависимость .•. взаимодей-
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ствие фактов. В этой связи Пудовкип снова возвращается к своим даn
ПИ!II мыслям о значении открытий неиого юшо для всей нультуры юr
нематографа, для его дальнейшего развития, для повышения силы его 
духовного и эмоционального воздействия на зрителя. 

<<Забвение многого из того, что было ногда-то найдено в специфи
чеСI{ОМ язьше немого нинематоi'рафа,- пишет Пудовнин Полю Рота,
замена во многих случаях словесным рассназам того, что мmюю п 

нужно непосредственно поназать на энране, создало и создает много 

препятствий н росту и развитию ниноиснусства и к мансимально~r у 

использованию огромных ресурсов .. еще далено не использованных 

в области нино>> 1 • 

С таиими убе:шдениями и приступил Пудовнин н работе над филь
мом <<Возвращение Василия Бортнинова>>. 

В своих режиссерених устремлениях он нашел понимание и под

держну авторов сценария. Готовя энранизацию <<Жатвы>>, Г. НИI{ОЛа· 
ева и Е. Габрилович создали произведение, во многом отличное от 
романа. Начать с того, что события сценария относятся не н 1946-
1947 годам, кан в романе, а к 1950-1951 годам. Таное изменение вре
мени действия повлекло за собой существенные поправни н изображае
мым харантерам действующих лиц и обстоятельствам их жизни. 

В работе с Г. Ниналаевой опытнейший писатель кинематографа 
Е. Габрилович вынужден был настаивать на иснлючении таних пер
сонажей, как Алеша, Валя, и некоторых других. Сокращались сю
жетные мотивы, в том числе и очень важные для романа, но нинан не 

вмещавшиеся в сценарий. Одпано все сокращения производились 
таним образом, чтобы не вгонять роман и изображаемую в нем жизнь 
в рамни нанони чесной драмы,- предполагалось и в фильме сохранить 
романную широту повествования. Габрилович и работавшая с ню1 
Нинолаева соединяли в сценарии действие, диалог, подчиненные об
щим занонамдраматургии, и идущее от прозысвободное движение во 
времени и пространстве. В этом же направлении шла и мысль Пудоn
юша, давнего стороннинавнедрения литературных, романных струн:

тур в энраиное зрелище. 

ПереRрещивая художествеиные возможности драмы и прозы, авто
ры сценария стремились сохранить во всей их остроте нравственпью 
Rопфшшты романа. Творчесним усилиям в этом направлении способ
ствовала памятная всем статья <<Правды>> <<Преодолеть отставание дра
матургии>> (1952),. реЗiю критикующая <<теорию беснонфлиRтностю>. 

Пудовкип в полной мере оценил нонфлиi{Тность сценария. Оп пи
сал тогда в статье <<0 драматизме событий и личной судьбе героем: 
<<Совершенно Tai{ же, нак в свое время в первой моей нартиве о рево
люционнои рабочем движении - <<Маты>, где центром фильма для 
меня оназалась глубоRая драма матери и сына-революционерч.,, таR и 

J: Пудовпип, т. 1, с. 248. 
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здесь меня увлонлп душевные nотрясения, в которых с особой яр

I\остью расi\рываются характеры, внутреннпе силы, возможности 

людей>> 1 • 

В ходе режиссереной разработни сцепария Пудош>ип с особым 
вниманием выделяет в нем все, что I\асается взаимоотношений главных 

героев, их глубоких переживаний. Он понимал при этом, что появле
ние считавшегося погибшим Василия, вынужденный уход Степана 
из дома Бортниковых, трудное сближение Авдотьи и Василия - все 
эти ноллизии таили в себе опасность ухода в мелодраму, отрыва юш:е
матографического действия от времени, изоляции героев от среды. Но, 
сознавая эту опасность, Пудовкин, по собственному его признанию, 
не мог сдерживать себя в показе личной драмы; он хотел, чтобы на 
энране возникла та сверхвыеоная температура, при ноторой толыш 

и испытываются по-настоящему характеры. 

<<. .. В каной-то момент,- вспоминает он,- примерно посредине 
работы над нартипой, я написал в рабочем энземпляре режиссерсн:ого 
сценария тание слова: <<В наждой, дап.;е самой маленьной сцене 
иснать столнновения сильных харю\теров, желания каждого добить
ся своего. 

Всегда отнрытая (а не исподволь, с задней мыслью) борьба, иног
да вознинающая и угасающая в очень норотное время. Иснать и бе
речь наждую вспышi\У страстной воли у наждого (в соответствии с 
его харантером). Всегда иснать ее во встречах персонажей. В моноло
гах и в нруппых планах, ногда человен молчит, собирается говорить 
или слушает, эта вспышна тоже должна быть. 

Больше всего избегать <юбъентивной>> информации о сюжетном 
ходо или о чьем-либо поступне, снрашенной бытовой <шравдивостью>> z_. 

И он иснал у действующих лиц тание вспышни страстей, тание 
ыоменты напряжения, I<аторые позволяли бы выявить все Сонровенное 
в человене,- n проодолении внешних препятствий или n борьбе с 
самим собой. 

Обосновьшал таной способ изображенил действующих лиц - под 
высоним давлением охвативших их страстей и драматичес1шх пережи

вапий,- Пудовнин оговаривается, что оп не ИСI\лючает и иной поря
ДО!{ работы над фильмом - поназ п.;изни в ее обычных формах, n сдер
ашнных проявлениях человеческих чувств. В данном случае, полагал 
оп, этот иной порядон не подходил. Он считал для себя возможным 
и необходимым доходить до черты, за ноторой начинается опасность 
<щережатЬ», не перешагивая, разумеется, этой черты. Что же на
сается опасностей ухода n мелодраму и отрыва от времени, то Пу
довнип боролся с ними тем, что полнее юшючаJI жизнь нолхоза 
n личную драму героев... <</Кизпь нолхоза,_- писал он"- была 

1 Пудовпип, т. 2, с. 107, 
2 Ta~r же, с. 108. 
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для меня не фоном, не отдельным объектом показа, а действеннЪDI 
участником в разрешении личной драмы героем 1 • 

Все эти режиссерСiше соображения и ЗаJIIыслы получают пранти.,. 
ческое развитие уже в первых сценах фильма . 

.. . Мокрая земля. Лужи. Вдали по мосту прогромыхал поезд. 
В сумеречной полутьме идет обросший, в военной шинели, с чемоданом 
в pyi\e и рюкзаком за плечами Василий (С. Лукьянов). Снова и снова 
возникает он па экране идущим, чтобы тут же выйти из кадра. Уже 
в этом тягостно-назойливом <<растягиваниш) его приближения к дому 
рождается какое-то смутное ощущениенеблагополучия и тревоги: нет, 
пе па нрыльях любви, подгоняемый многолетпей военной тоской по 
а;ене, летит Василий к родному дому. Он идет трудно: после многих 
.'Тет пеизвестности - в неизвестпость. 

Обо всем этом пока не сказано ни слова. Но все это уже успел 
СI>азать экран. Экран у Пудовкипа снова заговорил Iшнематографиче
еюi, без театральных подпорон, об.легчающих общение со зрите
лом, нание не раз возникали в исторических фильмах. Заговорил 
визуально, монтажными образами, выразительность и емкость кото
рых MOJI\eт еравпиться с лучшими достижениями немого кино. Но 
::JТо не повторение пройденного. Это выеоная кинематографическая 
нультура психологического фильма, не чурающегося монтажа норот
ними кусками, но знающего, что таное долгие планы, фильма, который 
не поклопяется очередной· находке, чтобы остановиться, упиваясь 
найденным, почитая найденное за всеобщую и всегдашнюю истину,. 
а свободно и неприпужденно соединяет разные планы и ракурсы, 
синхронность изображения и звука - с асинхронностью, эссенции 
метафор - с подробной повествовательностью. 

В творчестве Пудовкипа побеждает по частям открывавшийся ни
пематограф, который не признает метафизических или- или, не 
признает правил, продиктованных уштечепия:ми. Этот нине11штограф 
паснвозь диалектичен. Оп расi,ован и свободен. Оп действует при:ме
нительпо I{ обстояте.льства:м, не становясь бесхребетным приспособ
.ленце:м-энлентино:м: ищет облю{ и сут:n явлений в их реальных взаимо
связях, чтобы наказать их таним способом, J{акой лучше всего для 
этого подходит. 

В первых сцепах фильма Василий идет по земле, которая днем 
очень красива. Сейчас она скрьшается в полутьме и видно только, 
что она монрая, наная-то пеуютная. А идет Василий долго, слишно:м 
долго для простого обозначения сюжетного момента. Тут все соедппи
лось в создании чувства беспоiюйства - <шсихологичесний пейзаж»., 
облиi{ человека, ритм и монтаж его движения. 

Тягостное чувство тревожного ожидания, созданное чисто визуаль
ными средствами, разрешается драмой: Авдотья (Н. Медведева) ветре-

iJ. П удовr.ин, т, 2, с. 110, 



чает мужа не радостью, а слезами. Считая Василия погибшим (гибель 
его помимо письменных сообщений подтвердили и годы отсутствия 
уже после того, :ка:к :кончилась война), Авдотья сталажепой Степана 
(Н. Тимофеев). И вот они встретились- трое. 

В момент встречи все предвещало <<:классическую драму>}. Вот-вот 
взорвется ревпующая, обиженная, оскорбленная мужская сила. Дело 
может дойти до драки, до :кровопролития: Василий, это сразу видно,
мужи:к горячий, неукротимый в обиде и гневе. Уже сжимается- на 
:крупном плане - его :кулак. Но :ка:к :контрудар, :ка:к СИJIЫIЫЙ про
тивовес ожидаемому ходу событий возникает на экране еще один 
:крупный план- лицо Степана с недавним шрамом. 

Войпавызвала драму трех хороших людей, поставленных теперь 
в непереносимо трудное положение; она бросила Василия в долгое 

госпитальное забытье, наградила Авдотью похорОШ{ОЙ, привела Сте
пана в дом овдовевшей Авдотьи. И эта же война мешает <<Классиче
скому>} ходу драмы. Шрам на лице Степана- знак прямого участия в 
I{ровавых ее битвах - действует на Василия сильнее всяких успокаи
вающих и взывающих :к разуму слов: нет, солдат не поднимет руку 

на такого же, :ка:к и он, солдата, с :которым вместе, пусть на разных 

участках фронта, бросались в атаки, глядели в страшные глаза 
смерти, вместе :копили с лета copor{ первого ненависть, стойкость,; 
бесстрашие и умение, чтобы весной сорок пя·гого победить. 

В этом столкновении взглядов, сжимающегося :кулаr{а, шрама на 
лице тоже пет слов. Но все сюшано. За пес:коль:ко мгновений бури 
пронеслись в душах друзей, ноневоле ставших ревнующими врагами. 
Очищения эти бури не принесли, впереди еще много дней и ночей 
муки, по от поспешных и слепых порыnав удержали. И вспышка ди:коii 
злобы, и ее сдерживание, и растерянность, и нерешенность та:к драма
тичес:ки возникшей пробле!IIЫ трех хороших людей - все заметил,. 
все исследовал аппарат С. Урусевс:кого1 <<Путешествующий>} по лицам 
главных героев фильма. 

Вечерней встречей драма закончиться не могла. Она продолжает
ел и наутро. Василий сидит за столом. Входит Степан с вязанкой дров. 
Авдотья у печки вытирает полотенцем вымытую чаши у. Она вытирает 
ос снова и снова-уже давно сухую. Возникает механическая повто
ряемость двюr\ений, опредмечиnающал тревожное ожидание: что бу
дет, :кто что снашет, :кан поретат мулоши,; :каждый из ноторых по
своему дорог. 

Пудов:кип, rшн пропицательныii: психолог, улавливает душевные 
состояпил в тончайших оттенках. В эвуновом фильме оп не торопи·г 
CJioвa себе па помощь - использует пластичесную силу rшпематогра
фа, о :которой :к тому времени уелели подзабыть многие режиссеры,, 
<<Избалованные>} звуком. Его работа над пластиной образа получает 
веJiи:колепное развитие в операторском иснусстве и антерСI{ОМ мастер

стве психо.сюгичесних уrлублепий и детализации. Ретиссерсние, 
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операторские и актерские средства кинематографичесной выразитель
Iюсти действуют теперь в полном согласии, не борясь за преобладание. 

Василий просит Авдотью сесть. Просит и Степана. В подготовке 
1'.11авиого разговора он довоJIЬно решителен. Но сам разговор и ему 
трудно начать. 

<(Ну., рассказывайте, IШI\ жизнь? l\ак 1\Олхоз?>> 
Эти слова про колхоз - как спасение, как оттяжка. И Степан 

сразу хватается за них: расСI\азывает про частую смену председателей, 
про то, что захудал I>OJixoз. Оп тоже ищет оттяжек и укрытий. Ищет 
их и Авдотья - она опять вытирает чашку ... 

Однако и разговор про 1\0Jixoз, послуживший, Iшзалось бы, толь-
1\0 заменителе:t~I главноi'О разговора,. тоже важен для поСJiедующего 

разnития фиJiьма,. в нем тоже завязываются драматические уз
.тiы. 

Но вот IIai\oнeц подходит минута,. когда тянуть дальше нельзя~ 
невозможно. 

<(В а с и л и й. Ну так как же, Степан Никитич? 
С т е п а н. Ее надо спрашивать. Ей выбирать. 
В а с и л и й. Ну, ее-то я спрашивать не буду>>. 
Василий хочет встать, по в это время раздается звон разбитой 

чашки. Чашка выпала пз рук Авдотьи как раз на тех словах Василия, 
I\оторые означают, что ее ни о чем не спросят - совсем отстранили 

от решепил собственной ее судьбы: может, и не все свое завтрашнее 
и посЛезавтрашнее горе угадада в r~тих сдовах Авдотья, но часть-то 
горя наверняка почувствовада - женщипа она умная, душевно чут

кая и тонкая. Чашка - сначала непомерно долi'О вытираемая, а по
том падающая - становится участником действия. l\ак и в ранние 
свои режиссорсн:пе годы, Пудовнин <(работает с вещами:>>, по работает 
по-иному. Станан с пеостывши:м чаем в <(Нонце Сюшт-Петербурга>> под
сiшзал полицейсi,им, что хозяин дома, за ноторым они пришли, быJI 

тут совсем недавно: станан вншочадся в драматургию событий, как 
внлючались в нее часы и умывальник в доме Власовых, помогая по
становщrшу <(Матерл>> рассказать о быте семьи, создать атмосферу. 
Чашка в pyi\ax Авдотьи - детаJIЬ и орушие психологического апасш
за. <(Возвращение Васшшя Бортшшова>> - фrшьм харан:теров, фильм, 
требующий психологичесютх угJiублепий, н вещп начинают сдуашть 
Пудовкипу в своем новом н:ачестве. 

По вернемся к разговору Василия, Авдотьи и Степана. 
Василий nce решил по-своему, cиJiыro обидев Авдотью - по ca

IIIIBI решением, а его непренлонной единоличпостыо, подным ирено
брешением I\ Авдотье, к ее чедовеческо:му достоинству. Что касается 
самоi'О решения, то оно в обще~r-то справедливое: <(Детей поподам не 
порубишь, и_ тебе я их не отдам. Ты на меня сердца пе держи, и я па 
тебя не дершу. Мы с тобой па одном поле воевали - на одном поле 
будем xJieб сеяты>. Этой .1JОГИI\е нечего противопоставить. В ней уще 
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не обиды и гнев говорят, а трудные раздумья той бессонпой ночи, что 
тю> драматически началась. 

Авдотья то а; е рассуждает, RIO> это ей ни тяжело, по зрелому 
разумению, основанному и па традиционной морали русс1юй женщи

ны, и па опыте жизни, в I>оторую вошла война: <<Здесь дом его ... Здесь 
я, жена его ... и ни в чем оп передо 11шой не повинеш>. Иначе она не 
ыожет: решает свою судьбу по добру, по разуму, по справедливостп. 

Решение это далось ей нелеп>о. Мешала пе только привязанпасть 
J( Степану. Мешали и предчувствия. Ведь она заметила,, IШI> заметил 
и Степан (<<Да он тебя Rан бышпшу сомнеп>), что не переменился на 
войне Василий- нрутой, своенравный и властный муш:ин,- а ес.тш 
и переменился, то в ту же сторону: еще более жестной стала в нем 
подчиняющая других сила ... Но иного решения, оставаясь сама собой, 
она принять не могла. 

Первая часть фильма поразителыrо ем1ш. В ней завязаны все ваа\
нейшие узлы драмы, в существенных своих свойствах отr>рылись ха
раRтеры главных героев, отчетливо обозначилось направление ЭRрап
ного действия. А дальше идут сцены в райrиие и в МТС, не говорящие 
почти ничего сверх того, что сназано в них словами и поRазано теат

ральными средствами. 

Бортнююв, ставший председатолем r>олхоза,: врывается в рай-
1{0111 - не приходит, а именно врывается. Оп грубовато отстраняет 
девушну в приемной: <<Не могу я ждать, Rогда тание дела творятся», 
решительно отнлопяет упреrш сенретаря райнома (А. Чемодуров), 
напомнившего о тои,. что встреча назначена па десять поль-ноль, 

а сейчас девять тридцать: <<Мпе не до десяти поль-ноль. Разве моашо 
вот вьюге перестать выо;юпь в десять ноль-ноль>>. 

Что же случилось? Почему таная спешiха? <<Дороги замело,- объ
ясняет Бортшшов.- План вЬшозюr удобрений пе вьшолплем. Урожай 
ставим под угрозу. А l\lTC? Разве это работа?>> Все это весьма тревож
ные обстоятельства и важные сообраа>епил. Но полчаса подождать 
было бы 11юашо ... Остается предположить, что тут сработали не об
стоятельства, а нетерпеливость Бортшшова, его пеумение и нежела
ние считаться с другими, стремление вcel\I навязывать свою волю. 

Одпю\о создатели фильма не сосредоточплись па этом мотиве, 
па :)ТоЙ особсшrости харю>тера, они пошли по другому пути: во мно
гих сцепах фильма, начиная с упо"шпутой, райномовсi\ОЙ, раснрытие 
и углублюше драмы хараRтеров вытесняется дра11rатизат~ией обстоя
те.Тiьств, а обстоятельства трудовой деятельности изобра;J;аются лишь 
в их поверхпостном слое, в отRрытой для всех, привычпой и потому 
снучповатой однозначности (<<И па работе и в юлю - одно и то же, 
пеиптересно>>,- часто говорят в тю\их случаях зрите.ли). 

Тут мы сталнивасмея с подостатном не одного тольно иудовюпrсRо
го фильма. Во многих произведениях советСI\ОЙ юпrематографии -:
в разные nериоды се развития по-разному - проявляется этот недо-
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статок в изображении каждодневной жизни советских людей, I~олли
:зий:,_ возншшющих в сфере производственпых или научных отноше
ний. 

Не хочу с:казатьf что вся дорога пашей :кинематографии па этом 
направлении усеяна неудачами. Были <<Встречный», <<Крестьяне», <<Ве
ликий гражданиш> .•. <<Член правительства>>, <<Большая семья», <<Пред
седателы>, <<Девять дней одного года>>, <<Твой совремепнию>, <<У озера>>, 
<<Премию> ... Были и другие, не пазванные здесь фильмы, в :которых 
производственпые и научные н:оллизии повседневной жизни изобра
жаются интересно и глубоко. И все же полных побед здесь меньше, 
чем, съ:ажем, в Iшпематографическом изобратении революционных 
n воеиных событий. 

Очевидно,: помимо субъективных nросчетов - нет им чисда -
тут существуют и объеi{тивные причиnы: теi{учпй п с.Jiожный мате
рпал заводской и колхозной новседпевпости труднее поддается дра
матургическому освоению,. он требует более пристального и в то же 
время более оперативного изученпл жизни в ее существенных тетщен
циях и малых подробностях, бо.11ее аi{тивного поиска глубоких худо
шественных средств, помогающих обыденное показать интересно, из
влечь поэзию и философию из будней, сформировать драму на кол
лизиях,. не обладающих привычной драматической остротой. 

Неудачи или неполные победы в 1шнематографическом изображе
нии СОВреМеННОСТИ ЧаСТО бывают СВЯЗаНЫ И С ТОМ, ЧТО ХУДОЖНИК ВИ
ДИТ и показывает диmь поверхность жизни, ее видимый слой, не про
ниная в социальные, философские, ираветвенные глубины изображае
мых коллизий и процессов. А повседневность, увиденная лишь в ее 
бросающихся в глаза внешних приметах и признанах, не дает таного 
же обильного и густого драматургичеснаго материала, кан рево
люция,. граждансная и Отечественная война, прямые классовые 
схватни. 

Поверхностность в художественном освоении современности, в 
разработие образа совремышина во :многих наших фильмах предопре
делена тем, что индивидуальные харантеры,. человечес1ше пережива

пил и размышления тонут в потоне обезличенных речений. Хорошо 
известно, что, I{огда люди слитном часто, до назойливости часто по

вторяют одни и те же слова и понятия,. воздействие этих слов и попя
тий, даже если они изиачально умны и правильны, постепенно ос
дабевает. Становящиеся рутипно-привычньши слова превращаются 
в общие :места. От бесноночного повторения стираются, из них ухо
дит переживапие. Осш1.бевает, а то и вовсе исчезает внутренний 
диалог, являющий с я важнейшей частью процесса познания жизни 
в ее живых противоречиях. Словеспал треснотнл сама себя питает 
и подстегивает - до противоречий ли тут. Она ничем не обогащает 
человека, снорее, обедняет его, низводя разных людей на уровень 
болванчииов,; :изъяснлющихся по шаблонным mпаргалнам. 
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I~огда 1'- общпм местам обращается режиссерt он с помощью тюшх 
nодсобпых средств (1\стати,, очень доступных, nоистине - <шашел то
пор под лаю\оЙ>>) торопится н результату, перепрыгивая через слоа'
ности жизни и обходя сложности процесса познания. Когда ими поль
зуется экранный герой, он тоже торопится. Спешит Hai\ можно снорее 
обнародовать идею своего образа, смысл представляемой сцены, не 
затрудняя себя поиснами пережитого слова. Пережитого не автором, 
а IШ самим- в :меру своего разумения, в масштабах и особенностях 
своей личности. Теи самым он тоже обезличивает себя, делается уга
дываемым и предсказуе:мым. И неинтересным для зрителя! Ведь зри
тель и без него знает все общие слова - по плохим газетным статьям. 

Не снагну, чтовсеэтинедостатниприсущи пудою~:инсному фильму. 
Но в нем есть их зачатки, I\оторые множатся в десятнах ухудшенных 
переизданий в фильмах разных лет и десятилетий - вплоть до само
новейших. 

По ходу развития сюжета в фильме ведется много разговоров о 
проблемах взаимоотношений МТС и нолхоза, о поломках трю~:торов, 
о причипах поломоi\. Идут напряженные поиски этих причин, завер
шающиеся полной победой инженера МТС Дудка (К. Лучко). О мно
гом рассказывает фильм в этих своих частях, но помимо информации 
о дeJiax, накими заняты герои фильма в рабочее время, почти ничего 
нового зритешо про людей и человеческие отношения не дает. Инфор
мация более иJiи менее элементарна, вторыми планами и подтенета
ми не обогащена: нравственные нонфлинты недостаточно прочно свя
заны с производственными, в производствепные решения не вовле

чены по-настоящему глубинные особенности ха рантеров действующих 
ющ. В результате и получается, что действующие лица, чьи функции 
в фиJiьме ограничены решением нроизводственпых конфликтов, тю> 
и остались довольно блекJiыми фигурами_,, несмотря на обаяние и ста
рапил играющих их актеров. 

В наной-то мере этот подостатон фиJiыrа сназаJiся и на образах 
Василия, Степана, Авдотьи. Авторы фильмазадались целью - поi>а
зать самобытные характеры героев романа Галины Николаевой во 
весь их рост, пойти за героями в их драме, в их страданиях и радос
тях. Но не довели свою задачу до конца. Оробели. Решили, что для 
выражения советской сути харантеров героев обязательно нужна ши
рота охвата производственных проблем. 

<<Надо было,- писал о слабостях фильма Е. Габрилович,- ре
шительно, смело, а не декларативно поставить во главу угла личные 

судьбы людей и показать их такими, какими они бывают в советсi\ОЙ 
действитеJiыюсти и какими были в ряде эпизодов романа. Но тан:ого 
результата нам удаJiось добиться тольно в отдельных эпизодах, как 
встреча и <<мужской разговор>> Василия и Степана, расставание Ав
до.тьи и Василия. Боязнь что-то упустить в содержании труда 1ШЛ
хозшшовt вернее_, в технологии его_,, помешала nастолщему расnры-
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тию характера в остальных эпизодах и грузом повис.тrа на нас и на 

наших героях>> 1 • 

Е. Габри.тrович прав: <<nроизводственные сцепш> фи.тrьма ОI\азалисr. 
проходными. Экранное действие снова набирает силу, приобретает 
живую :многоплановость там, где произnодственные и нравственные 

конфликты соединяются, где чеJювек действует не только в своих 
слуа\ебных функциях тr.тrи же юшадывает в исполнение этих фушщий 
весь свой праnствешrый потенциал, свою духовность., выступает uo 
всей своей человеческой целостности. · 

Примором таиого перехода от поверхностного изложения произ
водственных ситуаций н глубокому выявлению харантероn может по
сдуа;ить хотя бы разговор Бортвикава с секретарем райiюма о но.тr
хозе: <<А чего? Народ упас хороший! Ну, есть ноторые к IюлхозпоliJУ 
де.тrу боком стоят ... ничего, повернутся. А которые не повернутся, 
тю\ я их ... сишш11r поверну>>. Сенретарь райкома поправляет Бортни
I\ОВа. И разговор о трудовой дисциплине, об отношении I\OJixoзшr-
1\0B к коллектишrоыу труду, рядоnой произnодственный разговор, 
приобретает наполненность, многоплановость, глубину. Более того. 
Совсем,_ казалось бы, не связанный с главным нравственным коп
фшшто:м фильма, оп связан с ним фактически и тоже по-своему объяс
няет трудности Авдотьи в семье, во взаимоотношениях с мутем. 

В изображении семьи Бортвиковых авторы фильма не ограничи
ваются привычной ситуацией: до войны жили хорошо, война поруши
да семейное счастье, победа возвращает его. По ходу фильма мы уа
наем, что и до войны у Бортвиковых не все было ладно: <<Молчнои 
/ЮШИ,_- говорит Авдотья.- У Василия и колхоз и партия, а у менн 
весь свет до порога>>. Но тогда была молодость. И была молодая JJЮ
бовь. Трудное не замечалось. А если и зам:ечалось., то I>азалось по 
таким уж трудным. И в общем-то все шло хорошо. 

От того времени у Авдотьи осталось ощущение счастья. ОстаJшсь 
в памяти, нак это бывает в жизпп, милые мелочи, всегда значительные 
длн любящей а;епщпны. ·· .. 

Василий - Авдотья знала ::JТо - любиJI ватрушюr. Она с охотой 
пею.rа их, в :МТС носила. Вот и сейчас вспомнила она про ватрушюr, 
испшша, принесла. Ее лицо освещено воспо11шпапия:ми. Она словно 
заново перюн:пвает былую юную любовь. Васишrй ест ватрушrш I{ai{
тo 111ехюшчесr{и, даа\е не обратив nнимания на .тrицо Авдотьи, па слова 
ее, напоминавшие о былом. Многое <<nоложено>> па ватрушшr, наr; ш1 
разбитую чашиу в первой части,- и перемены в Василин, и переме
ны в отношениях, и тосi<а Авдотьи по былому, по настоящей шобвп, 
и сопротивление Василин пепосредствеrшому чувству, наа;ущеесл но
преодолимым ощущение преград, накис встали па пути сердца. 

Проблема Авдотьи - это проблема полноты а;изпи, развертыва-

1 <<Ис:кусство IШНО>>, 1953, N~ 12. 
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Iшя характера во всех его возможностях и готовностях. Самый близ
ЮIЙ и любимый человек ОI\азался препятствием на пути такого развер
'lЪШаiiИЯ. И Степан увлек ее не толыщ мужской своей привлеnатель
ностью, но и тем,_ что понял эту вот ее проблему. В совместной жизни 
с пим она узнала не только Васильевы <шодай>> и <шринесю>, но и ува
>l;епие се человечес1юго достоинства, отношение к пей I\ai\ 11: человеку
ца равных, с полной заинтересованностью в том,_ чтобы опа отдавала 
/Iшзпи все хорошее, что есть в душе, и тем самым приуыноа;ада это 

хорошее. Тем труднее было ей расстаться со Степаном_, прнпять из
l\IОП:ившегося не в лучшую сторону Василия. 

Не в прямую параллель, не иллюстративно, а в сложной, достJп
пой ШIШЬ анализирующему взгляду связи с историей ватрушеБ идут 
сцены партийного собрания. Коммунисты остро нритикуют Васишш: 
от людей отдалился. Был веселый, огневой, людыiи дорошпл. А сей
час? .. Коммунисты советуют: найди в себе силу улыбнуться. И под 
nлиюшем товарищей (критика его озадачила, а это значит - не про
шда незамечепной) постепенно овладевает оп искусством улыбаться, 
которое попачаду нашетел ему смешным и пустяновым,_ а на повер11:у 

оnазывается весьма серьезным и нужным. 

J{ипематографичесни разрабатывая тему возвращения Бортюшо
ва - пе того, ноторое произошло в первых сценах фильма, а труд
ного возвращения к людям, н Авдотье, внутреннего, душовного,
Пудовнин придает большое значение сцепам весенней природы. 

В записнах, Сохранившихея в архиве А. I-1. Пудовнипой, есть та-
1\IЮ задания оператору по съемнам I\Омплеi~:са <<ранняя весна со 

снегом>>: 

<<Топкая сет11:а березовых ветвей с каплями. С1шозь нпх спнее 
весеннее небо. 

Пролет птицы снвозь сетку кустов или березы. Выход в небо. 
Синее небо с облаками, с полоской пейзаа;а внизу. 
Белые стволы берез с наледью (блиЗiщ) и с cшшlii небом. 
Нескольно cъeliiOI\ капели с деревьев и нрышп. Внизу отдельно 

.'!уши, в 11:оторые каплет. На солнце тает и нап.'lет. А отде.'lыю в тени 
д.тrя коптраста висят сосульни и не тают. 

Несiюдыю (не меньше 8-10) съемон: сосу.'lы;и отрываютел п 
(отдельно) разбиваются на земле ... 

Сосу.'lек нуашо llшого,_ это лейтмотив всех сцен~ идущих в де

ревне>>. 

Все эти съемки бьши бдистательпо проведсны 'Урусевсюш н ве
ЛIШОJiешю использованы Пудоюшпым при монтюЕе фильма. Пудов
юrнсное иенусство поэтичесного изображения природы, берущее свое 
начало в сценах весны в фильме <<Маты>, снова проявляется здесь 
е поразите.чьпой силой. Кю~: и в <<Матерю>, Пудовнин связывает дви
/I\епие природы и движение человечесних чувств . 

. . . На экране весело бегут ручьи. Оседает снег. На синеве неба 
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чернеют голые деревья. Поле залито талой водой ... Василий идет 
в бригаду. Нео:шиданно для себя запевает песню. Ее весело подхва
тывают девчата. Монтажной перебивкой снова возникают на экране 
картины весенней природы: опять бегут речьи, сосульки блестят на 
фоне неба ... Звучит песня ... Падают, разбиваются сосульки ... Зву-
чит песня ... По луще у забора шлепает курица ... 

Так роrrщается позтичеСii.ий образ весны и образ новой деревни!) 
эмоционально созвучный меняющимся настроениям Бортникова. 

Коль скоро уж пошла речь о картинах весны в двух пудошшн
ских фильмах- первом и последнем'-- то, очевидно,_ следует СI>азать 
и о том, что эти картипы объединяет, и о том, что их отличает. Весна 
11 «Матерю> - зто поэтический парафраз близящейся ревошоцпп, <<до
говаривапие>> событий с помощью позтичесr\оЙ метафоры. В <<Борт
пикове» весенние картины с событиями мало связаны- разве тодько 
тем, что напоминают о приближении весеннего сева, о пеобходииости 
ускорить ремонт тракторов. Здесь они идут как поэтическая парал
лельновому возвращению Василия Бортипнова к жене, к людю.r, как 
аккомпанемент, знак атмосферы жизни, кан проеiщия возрождающих
сн человечесних чувств. Картины весны в <<Бортпинове>> лиричны и 
пспхологичны, они становятся органичеСI\ОЙ частью бытовой, психо
логичесной драмы, придавая поэтическую топальпость душеппо:ну 
возвращению Бортпикова,; они помогают экра~~ому воплощению 
uстории характера. 

Но создавая фильм,, наполненный очень сложными психологиче
СI>:ими коллизиями, трудными человечесними отношениями, Пудов"' 
IШП пе стремится к синхронности: весна наступает упрямо и победо
поено - человеческие отношения осложнены задержками и зиг

загами. 

Когда Авдотья и Василий объясняются перед отъездом Авдотьи 
па Ii.ypcы в город, камера фиксирует их обоих вместе. Потом возни
кает новый раздор. Камера их <<разделяет>>. Реплики Василия за 
I\адром идут на крупный план Авдотьи ... Нет, Василий, начавший 
возвращаться, еще не переменился так, чтобы сжечь в душе былые пре~ 
грады на пути к Авдотье - обиды, ревность, подозрительность: Ва
силий явно отстает от весны. Психологические процессы и персиены 
более трудны, оттаивание души идет медленнее,; чем таяние снега. 
Нонадобился очень сильный жизненный удар- смерть отца, попа
добилась nетрясна новым горемt чтобы Васшrий ускорил свое вознра
щение. 

В дни работы над фильмом <<Возвращение Василия БортниБова>> 
Пудовкип настойчиво подчернивал в своих выступлениях: встретить 
любопытный человеческий характер, записать его в своей внутрен
ней памяти - это только часть работы, и к тому же не очень зпачи
тельпая. Разобратьсн же в том, как сложился этот характер в пашей 
действительности'- почему оп ста.тr таки11It а пе друг1:и~ I\aKoEo его 
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Gудущее, зависящее не только от самого носителя этого харантера" 
но также и от условий жизни,- это значит завершить бо.'Iьшую рабо~ 
ту проникновения художника в создаваемый образ. 

В исполнителях ролей, нинематографически расшифровывающих 
характеры героев романа, Пудовнин особенпо ценил знание /ЮIЗIШ,· 
стоящей за образом, знание среды и обстоятельств, влияющих па фор~ 
мировапие характеров, на мотивы действий. Оп тщательно работал 
с актерами, вилючая исполнителей эпизодичесiПIХ ролей. Спи:ман
пшеся в фильме антеры в один голос свидетельствуют: Пудовнин 
Jюс в себе не тольно выеоную нультуру режиссера, но и I>ачества бле
стящего педагога, оп умел незаметно подвести ю\тера н раснрытию 

образа, поденазывая решение путем тончайших ассоциаций. Протпв
шш догматических норм, оп помогал исполнителям творческп: если 

видел, что актеру понятна :мысль произведения и задача образа, да
вал ему свободу творчесного самораснрытия индивидуальности. 
U ходе съемок Пудовкип становился как бы сообщником актеров -
<шграю> вместе с ними, <<жит> перед аппаратом. 

Решающим условием· успеха актера Пудовнин считал возможность 
опереться па богатства своего внутреннего :мира, знание среды, ок
руа\ающей героя. 

<<Нулыура киноактера или, наоборот, его некулыурность,- пи
сал Пудовкип в статье <<0 творчеСI{ОМ воспитанию> (1952),- его 
жизненный опыт, полпота или снудость его духовного мира, способ
ность любить и ненавидеть или равнодушие холодноги созерцашш -
словом, все, что определяет, богата или не богата внутренняя жизнь 
человека, будет - хочет того актер или не хочет - распозпано зри
телл:ми по тончайшим внешним проявлениям игры, главным образом 
по его глазам>> 1. 

В I\Ино - это было постоянное убеждение Пудовнина - труднее,, 
чем в театре, обмануть зрителя внешними приемами. Правда актер
СI\ОЙ игры теснейшим образом связана с правдой внутреннего мира 
актера. А богатства внутреннего мира Ю\тера накапливаются не толь
I\о и даже не столько в результате увеличения количества событий, 
в ноторых он был участником или зрителем, Сiюлыю за счет глубины 
их переживапил и понимания. По выходе пз Шiюлы аi\теру надо стать 
хозяином собственной биографии и помнить, что без обогащения жиз
ненного опыта ему не прийти к большой, настоящей правде созда
лае:мых образов. 

<<Для того чтобы изобразить что-то в иснусстве с силой и убеди
тельностью, нужно полюбить или возпенавидеть изображаемое, а ДJIЯ 
этого нужно его узнать полностью, узнать до таних глубин1 поиа пе 
почувствуешь.~ что либо полюбил, либо отверГ>> 2• 

J ПyfJoвnuu, т. 1, с. 302, 
2 Там же, с. 304. 
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Приговор, I\оторый выносит худмюiИI\ изображаемым явлеппюr,. 
неотдели:м от познания этих явлений. Более того, юненно познюше 
становится первозлементом приговора" именно познание роя;даст 

силу шобви или ненависти. А познание - процесс сложный, соеди
няющий наблюдение с анализом. Худошпик должен не только пабшо
дать интересные и любопытные события,. встречаться с людьми, изу
чать их поступки, а постоя1шо стремиться осознать,, понять, углубить
ся в причипы этих постуш\ов, скрывающиеся как в характерах :rю

дей, так и в общественных условиях жизни,. формирующей харап
теры. Это и значит создавать типичеСI\ОС, пропикать в самую суть, н 
движение нашей жизни. 

Работая над <<Возвращением Василия Бортникова>>, Пудовкии от
нрывал новый для себя кинематограф. То, что ранее исследовалосr,,; 
проверялось им по частям, теперь как бы соединилось - и динамич
ный монтаж, и язык поэтических метафор, и психологическая дета
лизация человеческих переживаний, и углубленное раскрытие исто
рии характера. Все эти элементы и раньше встречались в его фильмах 
в различных сочетаниях. Но, пожалуй, только в <<Бортникове>> их 
соединение поднялось на уровень органического синтеза. 

Как уже говорилось, полной победы и здесь не было. Уступки IШ
ноничсским требованиям <<производственной драмы>>, элементы 11.1:

люстративпости, подмена углублений в психологию человека на про
изводстве однозначной информацией ослабили фильм. 

Противоречивость фильма не раз отмечалась уже в ходе работы 
пад пим. 

При обсуждении сценария многие участники дискуссий требова.::тп 
от сценариста и режиссера: Бортников должен быстрее исправиться,, 
по ходу фИJIЫIIa необходимо показать, как стал он другим человеком -
в отношениях с Авдотьей, с односельчанами. Пудоюшн, вполне в духе 
времени, и сам поддерiюшал эту мысль, это требование. Но в ходе ра
боты над фильмом он понял, что <<Исправление>> героя нельзя, невоз
можно поi\азать 1\ai\ быстрый процесс,- характер Василия Бортни
нова не позволял: при всем желании нельзя бьшо сделать его кроткии,1 
лепю поддающимся увещеваниям, легко подавляющим свой темпе
рююнт. Единственное, что можно и нужно было сделать,- это пона
зать, ню\ сам Васюшй пытается себя <юседлаты>t с наним трудом это 
ему дается. 

R моиситу постаноюш <<Возвращения Василия Бортнинова>> Пу
доnюш Irаiщпил громадный опыт работы с антерами. Одпано многоо 
и у него не получалось. Иногда не получалось из-за недостаточной 
ноiшретности, живости сценарного материала (уже упомянутые нол
лизни, связанные с поломной трюпоров и про:изводственным:и взаимо
отношениями Iщдхоза и МТС), иногда - из-за неточного выбора Ю\_
теров. Снажем, Авдотья написана в романе и была заду:мана в ф:ил.ь
ме IШI\ .женщина внутренне талантливая,_ живая! легная,, силоиная :к 
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шизнерадостному восприятию бытия, находящая в себе нравственные 
силы для решения трудпой драмы; Авдотья -человек цельный и в 
.чюбвп и в ощущении мира: коммунизм для нее - это не область да
лс~>ой мечты, а близкое, родное, наждодневное дело, воплощение ее 
самых сонровенных устремлений. Все это нельзя было выразить внеш
ними средствами. Нужна была внутренняя наполненность образа при 
абсолютпой естественности, органичности шизни антрисы в образе. 
Работа над ролью шла трудно. В Авдотье- Н. Медведевой Пудов
тшу все время не хватало внутренней силы, драматизма. Воплощению 
образа во всем его богатстве мешали неноторые прпвычни антрисы, 
пдущие от шiохих театральных традиций. И Yii> совсем не нолучилось 
с образом Сеi\ретаря райно.ма. Сенретарь (А. Чемодуров) все врэмя 
улыбается, все время плакатно жизнерадостен. Но за этой удыбiюй 
не ощущается личность, ее своеобразие и :масштаб. Пудовюш с горе
чью отмечал: Чеllшдуров - человен холодный, его трудно вытянуть, 
с ним не получилось, не справился. 

Но при обсуждении отснятого :материала на Худошественном со
вете <<Мосфильма>> особенно много говорилось не об отдельных [Штер
сних слабостях и неуда чах, хотя и они упоминались, а о недостаточно 
органичной соединенности двух сюжетных линий фильма. 

<<8то, по существу, картина о любви,- так харантеризовал работу 
Пудовюша 10. Райзман.- И нанбыло бы изумительно, если бы в ней 
бьша любовь, а не было бы <>той <<соосностю>. 

А вот что говорил И. Пырьев: <<Ясно, что нартипа получится хоро
шая, но что будет в ней главным, пона неизвестно. Тут и осень, и зима, 
и лето, и весна, и осушение болот, и очистна зерна, и животноводство, 
i1 личные отношения, и номбайны, и транторы ... Очевидно, все это 
будет пропизано дичной линией и тогда будет более стройпы:м, а сей
час единого впечатления пет>>. 

Примерно в тано:м же духе выступали и другие ч.пены Худоiнест
IIешюго совета. Они советоnади точнее выстроить фильм по его глав
пой сюа,етной JIИШIИ, главной теме. Но коренные перестройни фнльма 
быди у;Ее праi\тичесни невозмошпы, хотя Пудовнин каной-то частью 
l\УШИ п понимал правату своих товарищей и Боллег. Невозl\ЮiЮIОС1Ъ 
перестроен п переделок опредедялась тем, что <шроизводственная тe

llra>> Iпшан не ерасталась с личной драмой Василия и Авдотьи. 
Тем пе менее успех Пудоюшна в лучших сцепах и частях фильма 

Gыл припцшшальпо важен и многое обещал. Это был успех на гдашю:м 
для советенаго Бипо направлении гдубоiшго постижения и нипе!lrато
графичесного раснрытия характера советсного человена в его реаJrь

пом развитии, определяемом движением современной жизни. 
Еще за песi\ольно дет до нового подъема совстеной I\ИНеl\штогра

фии Пудовюш своим фильмом выступает против тех тенденций юшо
псi\усства, I\оторые рождали во второй половине 40-х - начале 50-х 
I'Одов назидательные, внешне мопументальпые произведения, дишеп-
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ные человеческого тепла. Интерес к личности человека труда, н пси
хологии, к копфшшта~r и коллизиям нравственной жизни, показ че
ловека изнутри - все это делает <<Возвращение Василия Бортюшо
ва>> близним тюшм фильмам второй половины 50-х годов, как <<Весна 
на Заречной улице}>, <<Дом, в котором я живу}>, <<Чужая родит>, <<Сере
жа>>, <<Дело было в Пенькове}>,; в какой-то мере - их предшест
венником. 

Пудовкип снова шел впереди, угадывая движение кипоисi\усства 
в завтрашний день, открывая пути его нового пqдъема. Пудовкипсний 
фильм стоит одним из первых в ряду послевоенных советских фильмов,1 
которые предъявляют миру не только юфапный образ революции и ее 
военных побед, по и реальность новых человечесних отношений в стро
ящем социализм обществе, реальность сложного, по благотворного 
процесса развития личности строителя нового мира. 

Чтобы по достоинству оцепить значение пудоюшнских открытий 
в фильме <<Возвращение Василия Бортпикова>>, надо еще раз вспом
нить, что фильм создавался в самом начале 50-х годов, за нескольно 
лет до того, как в советской культуре начнутся перемены, по времени 

и содержанию своему связанные с ХХ съездом партии, с деятельно
стыо партии по восстановлению и развитию ленинских пор111 жизни. 

В этом достижении Пудовкина сказалась его проходящая через деся
тилетия верность реалистическим традициям советской кинематогра
фии, которые жили в ней и в трудные для нее годы. Сназались и пло
дотворные результаты творчесi\ИХ, теоретических поисков, которые 

просматриваютел во всех выступлениях Пудовкина, предшествующих 
съемкам фильма <<Возвращение Василия Бортпикова>>. В выступле
н:иях этих проблема утверждения жизненной правды на <>Кране неиз
менно сопровождается размышлениями о доведении этой правды 

до зрителя- ее убеждающей узнаваемости, доходчивости. 
Выступая на обсуждении фильма <<Небо МосквЫ>> IO. Я. Райзмана 

(апрель 1944 года), Пудовнин говорил о том, что ему трудно было пе
реносить, смотря картину, такое изобилие симпатичного и трогатель
ного. «Папа-то в высшей степени добродушен, то милейшим обра
зом растерян. Мама полна трогательной заботливости, сестренка хотя 
и шаловлива, но мила. Здоровенные летчики, ежедневно вылетающие 
на смерть, ласково подшучивают друг над другом и тоже милы до чрез

вычайности ... Даже фотограф все время улыбается при всех своих неу
дачах. Честное слово, <ютдыхаешы> на безмолвных кадрах поля боя 
(снятого, кажется, в развалинах Сталинграда) и на нартинах приго
товленных к обороне улиц Москвы, в которых проглядывает суровая 
и грозная правда войньi}> 1 • Такие приемы <<лазоревогт> письма, под
черюшает Пудовкин, хороши для музьшальной комедии, но они сов
сем нехороши для разработки темы с установкой на серьезный показ 

;J, ПуDовr.ип, т. 3, с. 96. 
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людей, оборонявшИх Москву. Розовые тона,. розовое благополучие па 
::шрапе Пудоюшп связыв&ет с поверхностным изображением жизни. 

Иной гранью проблема утверждения правды поворачивается в выс
туплении Пудовкипа па обсуждении фильма <<Марите Мельпикайте>> 
В. Строевой. Мы, подчеркивает Пудовкин, по праву гордимся тем, 
что начали, развиваем, очень высоко несем традиции реалпетической 

школы. Этим традициям вполне отвечают образы сценария, пусть они 
даны в опоэтизированной форме: в данном случае поэзия, романтика 
пе противоречат общей реалистической направленности произведения. 
IIo режиссура начала форсировать романтизацию образов: их даль
пейшее <<Опоэтизирование» превратилось в опустошение. Оно носну
Jrось прежде всего самой Марите: ее харю~тер бы.JI сразу же взят па 
nысон:ой поте, на ней и держится до нопца - развития пет. А если 
rде-то и возникает развитие, то оно идет тоЛЫ{О па парастапни гром

ности: сначала тихо поют, потом громче, nотом - барабаны и медь ор-
1\естра. Но это не развитие. И не nоэзпл, а скорее псевдопоэзию> 1 • 

Существенные особенности эстетических взглядов Пудошшна от
четливо проявились в нритике материала фильма <<Сталппградскал 
битва>> В. Петрова (март 1948 года): <<Создавая монументальный образ 
гениально мыслящего человена, Диний, паснолыю я могу судить по 
этим нускам, полностью отбросил всякое общение Сталина с людьми, 
с которыми он встречается. Во всех сценах с генералами, которые л 
просмотрел, везде Сталин даже физичесни почти не смотрит па чело
века, с ноторым беседует. Вопросы, которые он зnдает, становятся 
вопросами, ноторые он задает себе по ходу мысли, а ответ~м nочти не 
интересуется. А вот этой живой связи с человеi<ам, с 1\Оторьнr оп бе
седует,- ее просто не существует сейчас в игре аитера». Серьезные 
:педостатии видит Пудовнин также и в игре Н. Симонова: его Чуйков 
очень истеричен, напор, приказания симоновсr<аго Чуйкова- это не 
напор командира, а напор декламирующего ai\Tepa, роль еделапа 
денламациопно, образ романтизируется антерсними средствами
чисто внеmпе 2 • 

Критикуя псевдопоэзию в фильме <<Мари:те Мелышкайте», холод
ную монументальность некоторых образов <<Сталинградско:й битвЫ>), 
Пудовнин шол от своих художничесних верований п пристрастий. 
Но его <шиусовые>> замечания, глубоко субъективные нритичесiше 
соображения приобретают большой историчесний смысл: уже 
в 1948 году он ведет речь о тех тогдашних искажениях эстетию1 социа
листического реализма, Iюторые станут объеi{ТОМ особеппо острой 
I>ритиюi в середине 50-х годов. 

Среди проблем, которые прив.Jiекают Пудовнина в его разllшшле
IIИЯХ об экрашюм выражеюш правды жизни~ особое место занимает 

!1 Пудовr.ин, т. 3, с. 114-115, 
2 Там же, с, 116-119. 
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давно интересовавшал его пробле"rа использования кинематографо:\1·· 
опыта и возмоашостей романа. 

Именно через призму этой проблемы он рассматривает работу 
С. Герасимова над фильмом <<Молодая гвардию>. Герасимову, отмечал 
Пудовкин, каким-то чудом удалось сохранить свободный, плавный 
ход романа. Ни одного сюжетного узла, явно завязанного, натяги
вающего внимы1ие, эмоциональную настроенность зрителя. Одню\о· 
фильм держит, он вовлеi\ает зрителя в себя в начале и несет к l{ОШ~У 
все время насыщенным непосредственпым ощущением развития всей 
I\артипы. Пудовнин говорит, что оп всегда мечтал о том, чтобы !\арти
па щила как роман. <<Молодая гвардию> воплощает эту :мечту. 

Чтобы полнее и точнее понять художничесi\ую радость Пудошш"' 
па, вспомним, что вопрос о романном построении фильма ставился им 
неоднократно - и в 20-е годы и позже. Этот вопрос был одним из цент-. 
ральных в выступлении Пудовкина на обсуждении творчества амери
нанского режиссера Джона Форда в юшосе1щии БОКС, которое сос
тоялось за год до дискуссии по <<Молодой гвардию>. 

Кинематограф - пока что :младенец, даже эмбрион, говорил тог
да Пудовкин. Он на :многое способен. Но с появлением звука насту
nил своеобразный кризис в его развитии. 

<<Гигантские возможности кинематографа, опрсделившиссн в немой 
его период, как будто бы вели это искусство по gсобому, нсвоз:мож
но:му для других искусств, пути раСI\рывать перед зрителем жизнь,. 

с одной стороны, углубляясь в тончайшие детали, с другой стороны, 
тироно охватывая в непосредственном показе любые масштабы вре
мени и пространства. Если пользоваться аналогиями в музьше,- мы 
шли в кино по пути полифонической симфонии. Если еравпить с лите
ратурой,- мы создавали жанр, ближе всего стоящий к роману>> 1 ,. 

После появления звука кинематографисты сбились с этого хода. 
Звук иревратили главным образом в речь, возлтюш на нее все функ
ции вплоть до описательной, и на экране одна за другой стали появ
ляться копии театральных спеi\танлсй. Роман сузился до новеллы. 
Симфония потеряла полифоничность, превратившись в I\амерный 
нвартет. 

Обращаясь I\ творчеству Форда, Пудовюш видит в его филь
мах, например, в <<Нан зелена была моя долиiНl>>, отчетлпвое и неоG
ходимое для нинематаграфа приближение к роману: пейза;н эмоцио
нально и смьrслово входит в ТiiaiiЬ повествования; действующие шщ:1 

даны в изобпл:ии, каащое шщелено четi{ОЙ харю<теристтшо:й и испоJJь
зуется тоды\о в тот момент своей л;изни, I\оторый пушеп для разви
тия повествования, отсюда - наличие внезапно ноявляющихсл п 

тан же внезапно :исчезающих персонажей; все это дает, кан п в 

романе, убедительное впечатление тироно тю,ущей, мощной реки. 

t ЦГАОР, ф, 5283, оп. 14, ед. хр. 289, л. 40-42.; 
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В размышлениях о :киноискусстве, вызванных фильмами Форда, 
Пудовкии делает вполне отчетливый акцент на те моменты экранного 
раскрытия взаимоотношений человека и социальной среды, которые 
впрямую связаны с философией советского общества, традициями со
ветско,го :кино. Великие возможности кинематографа, говорит он, зак
лючаются в том, что он может по:казывать человека не только в yзi\Ol\1 

круге своих интересов, но и во всеи мпогообразии онружающего его 
мира. Мы считаем человека хозяином этого мира, и поиазыватЪ хозяи
на без хозяйства уже нельзя. Форд, выросший в амери:кансиой среде,; 
еще не может увидеть человека :массы историческим хозяином жизни,; 

но он все же инстинитивно, рукаводимый чутьем большого художнииа, 
стремится видеть человена не изолированным, а вилюченным в мно

гообразный мир. В этом большое достоинство Форда, это делает его 
:картины глубоио реалистичными, несмотря на спорность многих его 

выводов. 

Духовный опыт человеческого общества, включая традиции худо
жественпой :культуры, передается непосредственно - в порядке жи
вой преемственности - от дедов :к отцам, от отцов :к сыновьям; он пе
реходит из века в вен, из десятилетия в десятилетие в формах, :какие 
определяются движением времени, особенностями исторических эпох,, 
сменяющих одна другую, то в относительно спокойных эволюциях, 
то в революционных взрывах. Но воплощенная в :книгах и фильмах, 
в nолотнах живописцев и сооружениях архитеиторов :культура дает 

возможность :каждому новому по:колению брать опыт предшественни
ков, далеких и близиих, и в его первоначальном виде - без попра
вок, внесенных последователями. А это значит: внуки могут вернуться 
к тем частям опыта дедов, :какие они не получили от отцов или полу

чили уже трансформированными. И бывает - история знает и тюше 
парадоксы,- что люди с почтением и волнением возвращаются :к ду

ховным ценностям, каиие для их непосредственных предшественюшов 

большого значения не имели. Забытые или полузабытые произведе
ния обретают тогда новую жизнь. Музейные экспонаты становятся 
действующим оружием. Древние развалины с магической силой при
вле:кают :к себе создателей новых стилей. 

Топтания на месте не происходит. Повторение пройденного во все 
времена остается уделом эпигонов, :к живому творчеству неспособных. 
Но лестница прогресса не повторяет :маршей простой лестницы. Да
лена не всегда прогресс опирается па восьмую ступеньку, чтобы шаг
нуть на девятую,- бывает, что пятая и даже третья в данный мо:иент 
дает больше опор для нового подъема. 

Пионеры советеной :кинематографии приходят в наши восьмидеся
тые годы в работах своих ученииов, последователей, продолжателей. 
И они снова и снова приходят :к нам в своих фильмах. Анализируя эти 
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фильмы, мы не можем не думать о них в RонтеRсте поRа еще недолгой,. 
по богатой событиями и переменами истории Rипо. Долгое время Rипо 
было сенсационной новинкой, технической находкой,. развлекатель
ным зрелищем nолуаттракционного типа. Во второй половине 20-х го
дов оно подпялось на уровень великого искусства, ставшего в один 

ряд с греческой скульптурой, живописью Возрождения, классиче
с:кой музы:кой и романом XIX ве:ка. Огромную роль в этом подъеме 
сыграли <<Броненосец <<Потем:кию>, <<Маты>, <<О:ктябры>, <<Конец Сан:кт
Петербурга>>, <<Потомок Чингис-хана>>, <<Арсепаю> ... 

Анализируя непреходящее значение гречес:кого ис:кусства и эпоса, 
Карл Мар:кс писал: « ... Трудность за:ключается не в том, чтобы понять, 
что гречес1юе ис:кусство и эпос связаны с известными формами общест
венного развития. Трудность состоит в понимании того, что они еще 
продолжают доставлять нам художественное наслаждение и в извеС1'

пом смысле сохраняют значение нормы и недоелгаемого образца>> 1 • 

Понимая всю условность и рис:кованность этой аналогии, я все же 
думаю, что слова Мар:кса -с определенными оговорками- могут 
быть применены и к оценке великих фильмов Эйзенштейна, Пудов
кина, Довженко. В них воплотилась юность революции, впервые был 
создан ее поэтичесiшй образ, с эпическим размахом показавы трудя
щиеся массы, поднявшиеся на борьбу. В своей классической форме 
эпические фильмы о революции не могли повториться после трилогии 
о Макси11ш и <<Депутата Балтикю>. " 

Давно замечено, что каждая новая эпоха по-своему читает книгу 
истории: некоторые страницы пропускает, другие лишь бегло про
сматривает, а на каких-то останавливается, вчитываясь в каждую 

строку. В свою очередь любые веяния времени по-разному проявляют
ся в творческих исканиях разных художников. Но при всех разли
чиях в подходе к наследию преемственность традиций остается 
действующей силой художественного развития. Плохо бывает иснус
ству, ногда наследие изничтожается не помнящими родства нигилис

тами, третируется в угаре полемик или игнорируется по невеже

ству: самое напористое поваторство вянет, если не имеет корней в 
жизни и биографии в иснусстве. В кинематографических, как и вся
::ких иных художественных исканиях нельзя каждый раз начинать 
с пулевой отмеТIШ. Такого пренебрежения к опыту предшественни
::ков не могут оправдать ни стремления к оригинальности, ни полеми

ческие увлечения, почти всегда умаляющие оспариваемые ценности. 

Между тем некоторые сторонпики новейших течений в юшо реши
тельно отвергают важнейшие завоевания революционного кинема

тографа, и в первую очередь- монтаж, подчиненный авторской мыс
ли, копцентрацию э::кранного действия ради наиболее отчетливого вы
ражения идеи. Подлинно демократичным они считают только такое 

1 К. Марш~ и Ф. Энгельс об иснусстве, т. 1, с. 135-136., 
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иснусство, ноторое дает зрителю лишь материал для наблюдения <шо
тона жизню>. Они оспаривают правомерность и этичность монтажного 
метода на том основании, что с помощью монтажа режиссер может 

создать желаемую нартиву жизни, иеназиn ее реальности,- ведь осо

бенностью монтажа является сотворение смысла, ноторый не содер
жится в монтируемых кадрах, а возникает из их сопоставления. 

Любой метод,: любое его проявление подлежат конкретно-истори
ческому анализу. Формальные и отвлеченные критерии такому ана
лизу не помогут: совершенно недостаточно описать приемы, показав 

их место и назначение в структуре произведения; необходимо еще по
нять биографию того или иного приема, жизненную и эстетичесную 
логику его создания, его восприятие зрителем и воздействие на зри
теля. Противники монтажного метода фактически оставляют за пре
делами своих гипотез и теоретических построений реальное содержа
ние творческих исканий Кулешова и Вертова, Эйзенштейна и Пудов
нина, разрабатывавших приемы монтажа, для того чтобы кинемато
граф активнее помогал революционному обновлению жизни. Против
ники монтажного метода даже вопроса не допуснают: а не может лп 

ничего не навязывающая зрителю мизансцена сделать кино лишь пас

сивным фиксатором жизненных деталей и человеческих состояний? 
Из практики мирового кино мы знаем, что в буржуазных странах 

выпускается немало фильмов, в которых утверждается мир без кри
териев, перемен и стремлений. В этом мире нет классовых различий~ 
а есть только моральные: хорошие люди творят добро, плохие- зло. 
Формально, по приемам съемки и построения, такие фильмы ничего не 
навязывают зрителю и являются проявлением демократии в области 
языка и стиля. По сути же своей они глубоно антидемонратичны: за
нрепляют в сознании человека буржуазные иллюзии, ложные пред
ставления о мире собственности, мешают человену понять свое истин
ное положение в этом мире,_ чтобы начать освобождаться от рабеной 
психологии и морали. 

Кинематографисты, начинавшие в послевоенные годы движение 
за обновление языка и стиля нинематаграфа ради приближения его 
н жизни, думали прежде всего о современных использованиях монтаж

ного метода- реальных и возможных,- о субъентивности его,; но
торая может стать весьма опасной (приемы фашистской кинопропа
ганды были еще у всех на памяти). Но их идеи о монтаже, рождавши
еся в драматичесних раздумьях о путях иснусства, постепенно стано

вятся - в выступлениях подражателей - формулой вызова, сред
ством полемичесного самоутверждения. В пропаганде заимствованных 
у французСI{ОГО теоретина нино Андре Базена <<антимонтажныХ>> нон
цепций подражатели обычно берут на полтона выше серьезной тео
рии: пропаrандируют моду, а мода почти всегда заявляет себя громче" 
чем нужно для утверждения стиля. И вот уже появляются статьи об 
устарелости Эйзенштейна и Пудовнина ... Одна за другой набегают 
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на берег кинематографа новые волны <<детей>> .•. старательно уничто
жающих посевы <<Отцов» ... 

Полемические крайности могут на какое-то время получить ши
рокое распространение в искусстве и даже стать в глазах многих нop

liiOЙ и признаком его современности. Но моды приходят и уходят, 
а большое искусство посмеивается над их причудливыми зигзагами и 
шумпой суетой. 

История неоспоримо свидетельствует: развитие киноискусства при 
всей пестроте образующих его тенденций движется всепроникающим 
стремлением 1\ синтезу. R синтезу достижений смежных искусств. И к 
синтезу своих собственных открытий. Иногда это стремление прояв
ляется отчетливо, в формах вполне осознанных, иногда- скрыто, 
неосознанно, противоречиво - не столько под влиянием волевых 

импульсов ищущего, сколько под неостановимым воздействием самой 
природы кинематографа, пришедшего в мир, чтобы стать небывало 
универсальным иенусетвам ню• в художественном освоении действи
тепьности, ТЮ\ и в обращении 1\ 1\IЫС.тiИ и чувству человека. 

Практика кинематографа поназывает, что синтез на Э1\ране осу
ществляется даже в тех случаях, ногда художник становится на путь 

самоограничений, чтобы сосредоточиться на решении накой-то одной 
задачи, продвигаться на каком-то одном направлении, считая его наи

более современным. История кино знает режиссеров, которые бежали 
от театра, объявляя театральность злейшим врагом молодого искус
ства экрана. С ними часто скрещивали копья в диенусенях те, которые 
охотно обращались к опыту театра, ратовали за кинематограф актер
СIШЙ и драматургический. История Iшно знает режиссеров, ценивших 
изысканную /I;ивопись киноизображений. С ними спорили сторонники 
непосредствеппости кинопаблюдений, полагавшие, что только несре
жиссированная натуральность кадра может обеспечить убеждающую 
достоверность ::>кранного действия. 

Иногда это были споры современников - оппоненты встречались 
на одних и тех ше трибунах, пх фильмы значились в одних и тех же 
репертуарных афишах. А бывало и так, что день сегодняшний спорил 
с днем вчерашним: оспариваемый припцип построения фильма или 
1шдра объявлялся устаревшим - ему даже самой малой лазейки не 
оставлялось, чтобы проюшпуть в сегодняшний, а тем более в завтраш
ний день. Наиболее горячим участкам полемик могла показаться 1\0-
щупствеппо-ретроградной сама идея о способности оспариваемого 
ирипципа получить новое развитие, предстать в новом качестве. 

Но вотчто интересно. Наиболее последовательными блюстителями 
чистоты припципа чаще всего выступали ремесленники и подражате

.пи. В коленопреклоненном усердии следовали они указаниям учите
лей, проявляя истовость верующих, сектантскую ветерпимость к лю
бым отклонениям от принятого ими эстетического катехизиса. Сами 
учителя вели себя свободнее. Самозаточение в стиль претило их на-
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туре.Пожалуй, только на трибунах сохраняли они верность принци
nу, да и то не всегда: чаще - в полемических выступлениях.~, реже -
в спокойных размышлениях о кинематографе,~ его прошлом и настоя
щем. В самом творчестве они утверждали широту подхода к искус
ству: под влиянием движений жизни, эстетического сознания, а не
редко и художнического инстинкта они свободно исподьзовали 
оспариваемые ценности, смешивая их с теми, что канонизировались 

как составные части эстетического <<верую>>. Одним словом, природа 
иекусства брала свое. 

Однако и у самих учителей, :мэтров, ведущих художников склон
IIОСть и способноеть синтезировать не остается величиной постоянной. 
И не надо было бы считать эту способность непременным условием ус
пеха, определителем уровня произведения. Истинный художник мо
жет многого достигнуть и на путях стилевого самоограничения, если 

оно не становится ремесленно-расчетливым и догматичным. Поэтому 
nовышенную способность к синтезу правильнее было бы считать не 
мерой, но особенностью та.тшнта. 

Эта особенность отчетливо читается в творчестве Пудовкина. 
Уже в ранних своих работах Пудовкии соединял эпическое и пси

хологическое: стремление создать поэтический образ рево.тпоционной 
массы, обращение к метафоре, монтажу коротких кусков, исподь
зование <<НатурщикоВ>> или таких актеров, которые типажио б.11изки 
<~натурщику>>, не мешали ему сосредоточиться на живой инди
видуальности ЭI\ранного героя. Пудоюшнская Ниловна стала самым 
высоким примером углуб.11епия кинематографа 20-х годов в челове
ческий характер. 

В процессе работы над фильмом <<Конец Санкт-Петербурга>> Пу
доюшн делает вывод, принципиально важный не только для эпичес
кого кинематографа, выдвигавшего на первый план создание экран
ного образа массы, но и для всего нашего киноискусства: задачей филь
ма является преломление исторических событий в психике персона
жей, чтобы эти еобытия служи.Тiи импульсом действия персонап~ей. 

При сопоставлении ранних и поздних пудовкинских работ легко 
обнаруживается, что Пудовкип на протяжении десятилетий сохра
няет верность художническим принципам и пристрастиям, выработан
ным еще в пору работы над фильмом <<МатЫ>. У Пудовюша было 
меньше перестроеi>:, чем это можно предположить по дискуссиям, в 

которых он участвовал, по декларациям, которые он делал в ходе 

полемик. 

Сказанное не означает, что в нашдый новый день своей решиссер
СIЮЙ жизни Пудовкии был верен себе вчерашнему. И тем более не 
означает прнстрастий к консервированию найденного. Речь идет о 
другом. Разделяя и утверждая принципы кипоэпоса, Пудовкип уже 
в 20-е годы искал пути к постижению и кипематографичееi\ОliiУ воп.Тiо
щению характера человекаt идущего в ревошоцию,;перемеп в харак-
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тере,, вызваrшых nереходом от nассивности к борьбе. Сосредоточива
ясь на исследовании и изображении индивидуальных характеров, Пу
довкин 30-х и 40-х годов nробует сохранить,, соответствующе транс
формировав, широту обобщений в масштабах эnоса, емкость и выра
зительность nоэтического образа. В его работах nоявляются все новые 
мостки и связки, соединяющие разные nериоды развития советского 

ниноискусства, его разные стилевые nотоки. 

Не с этими ли чертами и особенностями творчества Пудовкипа свя
зано его необыкновенно сильное влияние на советское и мировое кино? 

А влияние это nачалось сразу же nосле nоявления <<Матери». «Два 
дню~ Г. Стабового" <<Ночной извозчию~ Г. Тасина, <<Первый корнет 
Стрешнев>~ Е. Дзигана и М. Чиаурели- каждый nо-своему nро
должали тему пудовкипекого фильма в изображении nробуждения 
революционного сознания человека труда. Ставя <<Белоvо орла>~,J 
Я. Протазанов говорил, что он развивает .замысел -<<Матерш~: Пудов
кип nротивоnоставлял назревающим силам революции креnкий, ка
завшийся монументальным образ царского режима - в <<Белом ор
ле>~ nоказано, что nри всей кажущейся его незыблемости nод цареним 
монументом была зыбкая nочва. Пройдет несколько лет, и братья 
Васильевы назовут <<Маты~ nрямым nредшественником <<Чаnаева». 

Таковы лишь немногие nримеры из истории кино, которые могут 
хотя бы частично объяснить слова М. И. Ромма., написанные в дни 
nрощания с В. И. Пудовкиным: , 

« ... Пудовкин занимает у нас совершенно особое место именно по
тому, что nервые же его картины nроизвели переворот в умах и серд

цах наших. Он был подлинным открывателем: он открыл наш совет
ский кинематограф и nервый проложил в нем дорогу тому великому 
искусству, которое мы называем искусством социалистического реа

лизма. Возьмите любую кинокартину из созданных за nоследующие 
годы десятками советских режиссеров, внимательно рассмотрите ee,J 
и вы увидите, что чем-то она обязана Пудовкину. 

Я не могу назвать другого ре:шиссера, который сыграл бы такую 
роль в развитии нашего кинематографа» 1 • 

Объективности ради надо сказать, что Пудовкии не сделал так 
много, как Эйзенштейн, для создания эnического образа революцион
ной массы, для разработки монтажа, nотрясающего и своей страст
ностью, доходящей до исступлений, и наnряжением мысли, охваты
вающей историю в масштабах ее великих nоворотов. Но Пудовкип 
сделал больше Эйзенштейна для выращивания - уже в 20-е годы -
искусства, которое увидит судьбу народную в судьбе человеческой,) 
заглянет в глубины характеров, воссоздаст драмы и движение души" 
недоступные простой кинематографической фiШсации и даже монтаж
ной расшифровке не поддающиеся. 

~ <<Искусство :кино», 1953, .М 8., 
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Влияние llудов:kина давно перешагнуло границы советской кине-
1\rатографии. Чтобы предметно ощутить его всемирность, достаточно 
прочитать сборники <<Октябрь и мировое кино>>, составленный по 
материалам международного симпозиума киноведо.в в Репино, состоя
вшегася в канун 50-летия Великой Октябрьской социалистической ре
волюции, и <<Киноискусство нового мира>>., составленный по материа
лам симпозиума в Матвеевском,; посвященного 60-летию советского 
KИIIO. На этих симпозиумах буквально не было ни одного выступле
ния, в котором тaii или иначе не говорилось бы о всемирном 
значении фильмов и теоретических работ Пудовкина. 

К сказанному на симпозиумах хочется прибанить еще одно сви
детельство: <<Такие произведения искусства, как <<Конец Санкт
Петербурга», <<Потомок Чингис-хана>>, <<Маты>, -говорил в беседе 
с советскими коллегамиЛукино Вископти,- представляют огромные 
оси, вокруг которых продолжает вращаться реализм в кино>>. 

Идеи и фильмы Пудовкипа-не застывшая данность, а живое 
наследие, приобретающее все новые оттенки и смыслы в сознании 
воспринимающих, в непрерывном воздействии на жизнь, на ИСI<усст
во. Нам очень важно знать гносеологию позднейших углублений или 
деформаций этого наследия. Каковы их причины и корни, какая ки
нематография и по каким надобностям одни особенности наследия вы
деляет, другие забывает или полемически перечеркивает, какой ху-

. дожник и почему обращается к урокам учителя? К каким из них и 
когда? Берет их в первозданном виде или <<адаптирует»? Такое зна
ние, нет в том сомнения, помогает прочтению первоисточника. Но 
еще важнее знать сам первоисточник - идеи и фильмы Пудовкипа в 
их реальном окружении, в историческом контексте, показывающем,. 

Rакие импульсы возбуждали творческую мысль художниRа, I\ai{ИM 
потребностям жизни она отвечала и что дала развитию жизни. 

Пудоюшн прошел очень сложный путь в искусстве. Были на 
этом пути взлеты и nадения, победные вторжения в незнаемое и 
трудно объяснимые зигзаги в сторону от главных магистралей искус
ства. Некоторые страницы творчес1шй биографии Пудовнина хочется 
переписать заново. Но биография художника, как и вообще история, 
не выстраивается по чистовым вариантам позднейших историков. 
Черновик истории окончателен. Всякие попытки переписать его, 
приблизив к нашим априорным Представлениям о должном, научно 
несостоятельны, а то и просто безнравственны. Реальность истории 
заслуживает того, чтобы относиться R ней с необходимым уважением
без маниловского стремления поставить на всех ее мостах и труд
ных перекрестках ласкающие взор ниоски с прохладительными наnит

ками. 

Когда сталкиваешься с художником такого масштаба и такой 
сложности, Kaii Пудовкин, особый интерес и поучительность приоб
ретают не только сделанные им отнрытия, но и путь к ним. Содерша-
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щиеся в трехтомнике Пудовкипа его размышления о своей работе и 
работе своих товарищей прояснлют многие закономер~ости худо
жественного творчества, существенные черты кинематографическо
го процесса. Пудовкипекие размышления становятся для изучающих 
этот процесс одновременно и вышкой, расширяющей поле наблюдений,, 
11 призмой, укрупняющей детали. 

Все привлекавшие его проблемы искусства Пудовнин рассматри
вал как режиссер. Свою принадлежиость именно режиссерской про
фессии он объяснял так (выступая на обсужде.нии сценария А. Бен
Назарова <<За партию>> (<<Сурен Спапдаряю>) на сценарной комиссии: 

<<У меня в какой-то мере вызывает опасение, что, если Амо 
Иванович будет работать над этим сценарием и дальше в единствен
ном числе,. он может сделать ошибки. Я сам решиссер,_ мне самому 
всегда приходится работать со сценаристами. Мне самому очень 
часто приходится писать целые сценарии. Моя ирактика :мне под
сказывает., что даже тогда, когда я хорошо представляю себе этих 
людей и начинаю писать, у меня не хватает, как у режиссера,. а 
не сценариста, литературного таланта, того самого воображения.~ 
которое заставляет звучать живую речь живых персонажей. Для это
го надо быть литератором, обладать его даром>> 1 • 

Заявляя о своей принадлежности именно режиссерской nрофес
сии, Пудовкии с последовательной настойчивостью и нечастой среди 
режиссеров открытостью подчеркивал значение сценария и сценарис

та в кинематографическом творчестве. Делалось это не в умаление 
профессии режиссера и тем более режиссерской ответственности за 
фильм,: а ради того, чтобы каждый кинематографnет до конца исполь
зовал возможности своей профессии для развития и обогащения искус
ства в целом. Но,. выдвигая сценарий на первый план, возвышая роль 
сценариста,, Пудовкии вместе с тем весьма решительно выступал про
тив теоретиков, считающих литературный сценарий окончательпой 
стадией, законченным чертежом, по IШторому режиссер-подрядчик 

должен - кирпичик за кирnичиком, этаж за этажом - строить зда

ние фильма. 
Нужно раз и навсегда понять и усвоить, говорил Пудовкин, что 

режиссерская обработка сценария окончательно устанавливает щивые 
формы будущей картины. Каждое литературное описание должно 
быть превращено в точный план конкретного поведения живых шо
дей перед объективом аппарата. Каждая отметка о душевном дви
жении действующего лица должна быть <<увидена» в жесте, мимике~ 
<<услышана>> в интонации актера. Каждый постуnок должен быть с 
предельной ясностью раскрыт не только в описании поступка, но и 
в отчетливом,. убедительном показе поступка всеми специфическими 
средствами искусства кино. В эти средства входит и композиция 

1 Пудовкип, т, 3, с. 166. 
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:кадра, и световое' оформление,, и ритмически синхронизированное 
с действием музыкальное сопровождение,; иt наконец,; монтаж. Ре
жиссер,, продолжает свою мысль Пудовкинt должен <шережиты> сце
нарий за :каждого актера, все· время отчетливо видя его игру,, все 
время ощущал и проверлл непрерывность правдивого развития каж

дого образа. Режиссерский сценарий - развитие1 а не обрабоша ли
тературного сценария. 

К :ка:кому бы цеху ни принадлежал кинематографист,; кание бы 
профессиональные проблемы ни решал он в процессе создания фшiь
ма,, он сможет достигнуть настолщего успеха - та:ково было постоян
ное убеждение Пудовкипа - тольно тогда,: когда будет иснать 
материал искусства в реальной жизни, импульсы творчества- в 
подлинно грашданеком социальном восприятии всего происходяще

го в ней. 
Незадолго до смерти, основываясь на своих впечатлениях от 

:музеев Рима и Флоренции,; Пудовнин написал такие слова: <<Сила 
величайших художников заключается именно в том,: что их ру1юй 
движет не желание скопировать внешний рисунок действительности, 
а глубокое знание, понимание и, если хотите,. переживапие тех зако
нов, которые этой действительностью управляюТ>> 1. 

Харантеризул других, Пудовкип характеризует и себя. Основой 
его творчества была близость народной жизни, знание и перешива
вне действительности,: тех законов,; которые ею управляют. 

Пудов:кин был настойчив в утверждении: нет и не может бып. 
большого искусства без убежденности художника. Каждый худож
ник индивидуален. Каждое его произведение связано с субъектив
ными мыслями, чувствами и ощущениями. Но мысли эти, ощущения 
эти бывают разными в разное время даже у одного и того же челове
:ка. Многое нам тольно <<кажетсю>, а в чем-то мы убеждены. Истинный 
художник не имеет права строить свое произведение на том, что ему 

только показалось интересным или важным: может статься, что <шо

казавшеесю> случайно. Не всякое личное становится интересным и 
нужным народу. Только то, в чем художник глубоко убеащен и в 
чем он хочет непременно убедить всех, достойно быть положенным в 
основу его творческой работы. 

В следовании выношенным убеждениям, ощущаемым Rак вопло
щение правды-истины,: Пудовкип видел наивысшее воплощение 
свободы художника,: свободы творчества. 

Отвечая на вопросы зарубежных :коллег о том, как он, будучи 
художником, чувствует себя в обстановке советской общеетвенной 
жизни,. Пудовкип заявил: 

<< ... Чувствую себя совершенно свободным в моем творчестве,; 
потому что глубоко верю в систему советского обществешюго воспи-

а Пудов/Сиn, т, 2, с, 330, 
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тания и ясно вижу его реальные плоды. Я чувствую себя свободным 
потому~ что люблю свой народ~ его историю и его будущее. Я чув
ствую себя., наконец,; полностью свободным потому.1 что я знаю1 для 
кого и для чего я работаю в искусстве. Степень ограничения моей 
свободы,1 которое всегда присутствует для человекаr живущего не 
на необитаемом острове.,; меня не стесняет. Оно мешает мне не боль
ше.,; чем,: скажем,; запрещение пользоваться выстрелом из револьвера 

как аргументом во время дружеского спора>>"'· 
Друзья Пудовкина, работавшие и жившие рядом с пим Iшнемато

графисты n своих воспоминаниях, устных и письменных, неизменно 
называют такие черты Всеnолода Илларионовича, как беззаветная 
любовь к искусству, глубокий аналитический ум, неукротимый темпе
рамент., жадная любознательность, постоянное стремление совершен
ствовать нинематограф, открывая все новые его тайны,. возможности 
и формы. Пудовкип всегда был горячим и страстным. Оп поражал 
своих товарищей неистовой увлеченностью делом и одновременно пол
пой отрешенностью от всего, что в данный момент н этому делу не име
ло насательства. Во время съе:мон оп жил тольно картиной, которую 
снимал,- жил отношениями, переживапиями действующих лиц,; 
заботами антероn. Если шла какая-то диснуссин, оп весь без остатка 
отдавался предмету обсуждения. Друзья даже посмеивались над 
ним: чересчур уж он нинятилея по веяному поводу, чересчур пере

живал события и обстоятельства, отпосящиесЯ к ниноискусству. 
Кинематограф он ощущал как свое глубоко личное дело- не вол
новаться, не кипятиться не мог. 

Эту Л~е горячность, страстность, соединенную с папряжением 
мысли1 с мудростью, рожденной опытом большой жизни в искусстве,: 
он вносил и в свою общественную деятельность в Госнипо и ВОКСе,; 
на студии и в Комитете защиты мира. 

На форумах сторонников мира Пудовнин выступал как гражданин 
и художник. Обличая милитаризм, он горячо отстаивал права чело
века труда на мирное созидание. И почти всегда возвращался своей 
мыслью к кинематографу, которому отдана жизнь. Проблемы вой
ны и мира в его выступлениях неизменно и органично соединяются 

с проблемами-искусство и общество, художник и парод. 
Общественпая отзывчивость на заботы народа сочеталась в Пу

довкине,. что естественно, с удивительной добротой,. нежностью,: 
заботливостью в отношениях с людьми, с которыми встречался, об
щался,. работал. Он умел и хотел жить для других., щедро <<разда
вать себю> и не долгом. считал такую жизнь, а свободно выбранным 
счастьем. Делание добра людям в высоком революционном, партий
ном значении этого понятия стаповилось для него враздником 

души. 

~ Пуаовкип, т. 3, с. 364. 



ФИЛЬМОГРАФИЛ 

В ДНИ БОРЬБЫ (БОРЬБА 3А МИР) 

Производство 1-й ГосRиноШRолы и ВФRО 1920 r 
З ч., 600 м. Сценари~ п постановRа И. Перести~ни. Оп~~ 
ратор Н. RозловсRnи. 

Роли исполняют: Rрасвый Rомандир - Вс. Пудов
Rин, Rузнец - А. Горчилин, его дочь - Н. Шатер
никова, офицер-белоn_?ЛЯR- И. Rапралов, бандит
Н. ВиmняR, польскиn помещиR - Ф. Шипулинсiшй, 
бандурист - С. Шишко, девушRа-еврейRа - А. Че
:иулаева. 

СЕРП И МОЛОТ 

Производство 1-й ГосRИноШRолы и ВФI\0 (3-я фаб
рика), 1921 r., 5 ч., 1500 м. Сценарий А. Горчилиnа, 
Ф. ШипулинсRого. Постановм В. Гардина. Сорежиссер 
Вс. Пудовкин. Оператор Э. Тиссэ. 

Роли исполняют: Андрей 1\раснов, батраR, затем 
:красноармеец - Вс. ПудовRин, Иван Горбов, :иресть
янин-бедняR - А. Громов, Петр, его сын, рабочий -
А. Горчилин, Агаша, дочь - Н. Зубова, Пахом 1\рив
цов, RyлaR- А. Голованов, сыповья I>улака - Н. Виш
няк, И. Беляков, Е. БедунRевич, дочери RyлaRa
А. ЧеRулаева, М. 1\уделько, Е. 1\аверина, поп-Ф. Ши
пулинский, начальник продотряда - С. !\омаров, 

голод ... голод ... голод ... 
Производство ВФКО и 1-й ГосRиношiюлы, 1921 г., 

2ч., 500 м. Сценарий и постаiЮВRа В. Гардина и Вс. Пу
довкина. Оператор Э. Тиссэ. 

В ролях: Н. Вишняк, А. Гр'Qмов, 

СЛЕСАРЬ И КАНЦЛЕР 

Производство ВУФКУ (Ялта и Одесса), 1923 г., 
7 ч., 2148 м. Сценарий Вс. ПудовRина и В. Гардина 
(по пьесе А. В. ЛувачарсRого). ПостановRа В. Гардина. 
Сорежиссер О. Преображенская, оператор Е. Славин
ский. Художник В. Егоров. 

Роли исполняют: император Норлапдин - И. Худо
леев, Rанцлер фон Турнау - Н. Панов, Гаммер, иом
мерции советник - В. Гардин, Франк Фрей, адвокат -
В. Максимов, графиня Митси:- 3. Баранцевич, Лео фон 
Турнау- О. Фрелих, Роберт, его брат - И. Капра
лов, Фриц Штарк, слесарь - Н. Салтыков, Анна, 
работница- О. Быетрицкая. 
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НЕОБЫЧАйНЫЕ ПРИКЛЮЧЕНИЛ 
МИСТЕРА ВЕСТА В СТРАНЕ БОЛЬШЕВИКОВ 

Производство Госнино, 1924г., 6 ч., 2600м. Сценарий 
Н. Асеева. Постановка Л. Кулешова. Оператор А. Ле
вицкий. Художник Вс. Пудовкин. 

Роли исполняют: мистер Вест- П. Подобед, ков
бой Джедди- Б. Барнет, авантюрист Жбан- Вс. Пу
довкив, «графиню> - А. Хохлова, одноглазый - С. !\о
маров, Элли - В. Лопатина, Сенька Свищ - Г. Хар
лампиев, <<большевюш» - п·. Галаджев, С. Слетов, 
В. Латышевский, 11шлициовср - А. Горчили11, 

ЛУЧ СМЕРТИ 

Производство Госкиво, 1925 г., 8ч., 2898 м. Сценарий 
Вс. Пудовкива. Поставовка Л. I\улешова. Ассистенты 
режиссера Вс. Пудовкин, А. Хохлова, С. !\омаров, 
Л. Оболенский. Оператор А. Левицкий. Художники 
Вс. Пудовкип и В. Рахальс. Роли исполняют: .Патер 
Рево, фашист- Вс. Пудовкип, Фог, фашист- В. Фо
гель, Подобед, инженер-изобретатель - П. Подобед, 
Томас Лавв, рабочий - С. Комаров, Рапп, электротех
ник- А. Горчилив, его жена- А. Чекулаева, жен
щина-стр<Jлок и сестра Эдит - А. Хохлова, Шура, асси
стентка Подобеда- .л. Страбивс~ая. 

ШАХМАТНАЯ ГОРЯЧКА 

Производство киностудии <<Межрабпом-Русы>, 1925г., 
2 ч., 400 м. Сценарп:ii Н. Шпиковского. Поставовка 
Вс. Пудовкипа п Н. Шппковского. Оператор А. Го
ловня. 

Роли исполняют: герой - В. Фогель, героиня -
А. 3емцова, ее дедушка - С. !\омаров, аптекарь -
Л. Протазавов, маляр - М. Жаров, хулиган- Б. Бар
вет; в фильме засняты участники Мелщупародного шах
матного турвира в Москве. 

МЕХАНИI\А ГОЛОВНОГО МОЗГА 

Научно-популярный фильм, 6 ч., 1850 м. Производ
ство киностудии <<Межрабпом-РусЫ>, 1925/26 г. Сценарий 
и постановка Вс. Пудовкива. Оператор А. Головня., 
I\онсультанты: проф. Л. Воскресевсний, проф, д. Фу
риков, С. Аверинцев, А. Немилов и другие. 

МАТЬ 

Производство <<Мсжрабпом-Русы>, 1926 г., 7 ч., 
1800 м. Сценарий Н. 3архи. Поставовка Вс. Пудовки
ва. Ассистент режиссера М. Доллер, Оператор А. Го
лошш. Художвин С. Козловский. 

Роли исполняют: Павел Власов - Н. Баталов, Ни
ловна, его мать - В, Барановская, отец - А, Чистя• 
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ков, Анна, курсистка ,.- А. Земцова, Весовщиков, мо
лодой рабочий - И. Rоваль-Самборский, Миша, ра
бочий - Н. Бидонов, полицейский офицер - Вс, Пу
довкин. 

КОНЕЦ САНКТ-ПЕТЕРБУРГА 

Производство <<Межрабпом-Русы>, 1927 г., 7 ч., 
2500 м. Сценарий Н. Зархи. Постановка Вс. Пудовки
на. Сорежиссер М. Доплер. Оператор А. Головня. Ху
дожник С. Козловский. Ассистент режиссера А. Ген
дельштейн. 

Роли исполняют: рабочий- А. Чистяков, его жена
В. Барановская, крестьянский парень- И. Чуве
.Тiев, пристав - С. Комаров, Лебедев, фабрикант -
JI, Оболенский, биржевик- Н, Хмелев .. 

ПОТОМОI{ ЧИНГИС-ХАНА 

Производство <<Межрабпомфильм>>, 1928 г., 8 ч., 
3092 м. Сценарий О. Ерика. Постановка Вс. Пудовкина. 
Оператор А. Головня. ХудожнИiш С. Козловский, 
М. Аронсон. Ассистент режиссера А. Ледащев. 

Роли исполняют: монгол. Баир- В. Инкижинов, 
начальник оккупационных войск - А. Дедиицев, его 
жена - Л. Белинская, их дочь -А. Судакевич, мистер 
Смит, представитель английской компании- В. Цоп
пп, дама- Ф. Иванов, английский солдат- К. Гур. 
IIЯit •. 

ПРОСТОй СЛУЧАй 
(ОЧЕНЬ ХОРОШО ЖИВЕТСЯ) 

Производсrво <<Межрабпомфильм>>, 1932 г., 8 ч., 
2633 м. Сценарий А. Ржешевского. Постановка Вс. Пу
дошшна. Сорежиссер М. Доллер. Операторы Г. Боб
ров, Г. Кабалов. Художник С. Козловский. Ассистент 
режиссера Я. Н:уппер. 

Роли исполняют: Павел Ланговой - А. Батурин, 
Машенька- Е. Рогулина, рабочий- А. Горчилин, 
его жена - А. Че1•улаева, Вася - И. Новосельцев, 
дядя Саша - А. Чистяков, Федя Желтиков - В. Кузь
мич, Гриша- А .. Белов, солдат- В, Уральский, 

ДЕЗЕРТИР 

Производство <<Межрабпомфилыr>>, 1933 г., 7 ч., 
2818 111. Сценарий Н. Агаджановой, М. Красноставсl{о
го, А. Лазебшrкова. Постановка Вс. Пудовкина. Опе
раторы А. Головня, Ю. Фоrельман. Художник С. Н:оз
ловский. l{омпозитор Ю. Шапорин. Звукооператор 
Е. Нестеров. Ассистенты режиссера Н, Кочетов, э. Рут
маи, Б. Свешников, 
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Роли исnолняют: 1\арл Ренп - Б. Ливанов, Дейле
В. Ковригин, Грета- Т. Макарова, Марчелла
Ю. Глизер, Мюллер -А. Чистяков, Штраус - Д. Кон
совский, Ганс - П. Хольм, Франц Клюгге - О. Тилле, 
Отто - К. Гурняк, Рихтер - И. Лавров, Берта -
М. Алещенко, Август - Н. Сизиков, nрохожий -
С. Мартинсон, бонзы - С. Герасимов, М, Штраух, но
сильщик- Вс. Пудовкин.; 

ПОБЕДА 

(САМЫЙ СЧАСТЛИВЫй) 

Производство «Мосфильм>>, 1938 г., 9 ч., 2325 м. 
Сценарий Н. Зархи. Литературная редакция Вс. Виш
невсного. Поставовка Вс. Пудовкиnа и М. Доллера., 
Оnератор А. Головня. Художники В. Иванов, В. Нам
ский. Номnозитор Ю. Шаnорин. Звукооnератор Е. Нес
теров. Ассистенты режиссера И. Бир, В, Сухова, Л, Пе
чиева. 

Роли исnолняют: мать- Е. Корчагина-Александ
ровская, Клим Самойлов, ее сын - В. Соловьев, Саша, 
его брат - А. Зубов, Ло:мов - С. Остроумов, Фомин -
Л. Ляшенко, Гудnашвили - Н. Санов, Горелов -
А. Гречаный, Лиза - Л, Калюiкиая, Анна - Э. Кар
nова, 

МИНИН И ПО.ЖАРСНИй 

Производство <<Мосфильм>>, 1939 г., 15 ч., 3647 м. 
Сценарий В. Шкловского. Постановка Вс. Пудовкиnа 
и М. Доллера. Операторы А. Головня, Т. Лобова. Ху
ДОЖШ1К11: А. Уткин, Н. Ефимов. Номпозитор Ю. Ша
порин. Автор текста песен Н. Асеев. Ассистенты режис
сера М. Гоморов, Н. Санов, Н. Маслов. Консультанты 
проф. В. Пичета, nроф. В. Лебедев, nроф, Н, Соболев, 
Н, Протасов, Л. Якунин. 

Ро;ш исполняют: Нузьма Минин - А. Ханов, Дми
трий Пожарский - Б. Ливанов, Роман - Б. Чирков, 
Григорий Орлов - Л. Свердлин, Степан Хорошев -
В. Москвин, Васька - И. Чувелев, Овцын - В. До
рофеев, Прокопий Ляnунов- А. Шагин, князь Тру
бецкой - С. Rомаров, Салтыков - Н. Рогожин, Иван 
Заруцкий - Е. Налужский, король Сигизмунд-М. Ас
тангов, Смит - Л. Фении, гетман Ходкевич - А, Го
рюнов. 

НИНО ЗА ХХ ЛЕТ 

Производство «Мосфиль:м>>, 1940 г., 11 ч., 2451 м, 
Сценарный план и текст надписей Ю. Олеши и А. Ма
черета. Режиссеры-монтажерЫ Вс. Пудовкин, Э. Шуб. 
Номпозитор Н. Нрюков. Ассистенты режиссера И. Склют, 
М. Заржицкая. Бригада по монтажу- Л, Фелонов, 
В. Сухова, Л. Печиева, Т. Жаворонкова, А. Поле
вшююва, А. Науфман и т. Титова. 
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СУВОРОВ 

Проиаводствохиностудии «Мосфильw>, 1940 г., 12 ч., 
2948 м. Сценарий Г. Гребнера. Постановка Вс. Пудов
кипа и М. Доллера. Операторы А. Головня, Т. Лобова.
Художвики В. Егоров, К. Ефимов. Композитор Ю. Ша
nорин. Ассистенты режиссера М. Гоморов, Н. Санов, 
В. Сухова, Л. Печиева. Консультант Н. Левицкий. 

Роли исполняют: Суворов - Н. Черкасов, Ме
щерский - В. Аксенов, Павел 1 - А. Ячницiшй, Арюt
чеев - М. Астангов, Багратион - С. Килигин, Ку
тузов- Г. Волконский, Милорадович- Н. Арскиii, 
Товбухип- В. Марута, Тюрин- А. Антонов, ста
рый солдат Платоныч- А. Ханов, Прохор, Itамердинер 
Суворова- Г, Ковров. 

ПИР В ЖИРМ"УЮ\Е 

(БОЕВОЙ КИНОСБОРНИК ,.N'2 6) 

Пропзводство «Мосфильм», 1941 г., 2 ч. Сценарий 
Л. Леонова и Н. Шпиновского. Постановка Ее. Пу
довкина, М. Доллера. Операторы А. Головня, Т. Ло
бова. Художник Б. Дубровский-Эшке. Номпозитор 
Н. 1\рюков. 

Роли исполняют: Онисим, партизан- П. Герага, 
Петр- В. "Уральский, бабка Прасковья- А. 3уева, 
молодайка- А. Данилова. 

"УБИЙЦЫ ВЫХОДЯТ НА ДОРОГУ 

П роизводство Центральной объединенной киносту
дии в Алма-Ате, 1941/42 г., 7 ч. Сценарий Э. Большпн
цова, Ее. Пудовкипа (по новеллам Бертольга Брехта). 
Постановка Ее. Пудовкипа и Ю. Тарича. Операторы 
Б. Волчет;, Э. Савельева. Художник А. Бергер. Ком
позитор Н. Нрюков. 

Роли исполняют: пемецкие солдаты - П. Соболев
ский, В. 1\улаков, А. Антонов, немецкие офицеры
О. Жанов, Б. Блинов, Франц - М. Астангов, Марта -
А. Воiiцик, Анна- С. Магарилл, профессор- А. Вио
линов, Нлара - О. Жизпева, Рен - А. Румнев, пар
тизаны - А. Дашrлова, Г. Светлапи. 

ВО ИМЯ РОДИНЫ 

(Р"УССIШЕ ЛЮДИ) 

Производство Центральной объединенной киносту
дии в Алма-Ате, 1943 г., 10 ч., 2826 м. Сценарий (по 
nьесе К. Симонова <<Руссхше люди») и постановка Ее. Пу
довкина и Д. Васильева. Операторы Б. Волчек, Э. Са
вельева. Художник А. Векслер. 

Роли исполняют: Сафовов - Н. Крючков, его 
мать- Е. ТяПRина, Глоба- М. Жаров, Басив
Ф. Нурихии, Валя Анощенко- М. Пастухова, Иль
ин - П. Алейнинов, Харитопов - В. Грибков, его 
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жена- О. Жизвева, Шура- А. Данилова, 1\озпов
сквй - М. Чепель, вемецнпii генерал - Вс. Пудовкии, 
Вервер - Б. Пославскпii, Розевберr - А. Румвев, Се
неаов- В. 1\улаков. 

АДМИРАЛ НАХИМОВ 

Пропзводство (<Мосфилы()>, 1946 r., 12 ч., 2541 и. 
Сценарий И. Луковсного. Постановка Вс. Пудовкина. 
Режиссер Д. Васильев. Операторы А. Головня, Т. Л~ 
бова. Художники В. ЕгорОJ:!, А. Вайсфельд, М. Юферов. 
Композитор Н. 1\рюков. Консультанты - академик 
Е. Тарле и капитан первого ранга Н. Новиков. 

Роли исполняют: адмирал Нахимов - А. Дикий, 
лейтенавт Бурув~в - Е. Самойлов, отставной капптав 
Лавров - В. Владиславский, князь Меншиков -
Вс. Пудовкин, Норв-алов - Н. Чамыгпв, Остревко -
П. Соболевский, Баравовекий - В. 1\овриrив, Петр 
Нотка - Л. Rвязев, Наполеон 111 - А. Хохлов, 
Осман-паша- Р. Симонов, лорд Раглав- П. Гайде
буров, генерал Пелисье- Б. Оленин, капитан Эванс
Н. Брилливг, Тавя Лаврова- Н. Радченко, матросы
Г. Гумилевскпii, Н. Апарии, П. Рошдествевскпй, 
R. Старостив. 

ЖУI\ОВСIШй 

Производство <<Мосфильм)),_ 1950 г., 9 ч., 2474 и. 
Сценарий А. Гранберга. Поставовка Вс. Пудовкипа и 
д. Васильева. Режиссеры Л. Саанов, Н. Трахтевберг, 
Г. Сеид-Заде. Операторы А. Головня, Т. Лобова. Ху
дожники А. Вайсфельд, А. Гончаров, В. Rовригии. 
Композитор в. Шебалив. Научный нонеультаит ака
демnк С. Х ристиавович. 

Роли исполняют: Жуковс1шй- Ю. Юровский, Мен
делеев- И. Судаков, Чаплыгин- В. Белокуров, Нес
<rеров - В. Дружвиков, мать Жуковеного - С. Гиа
цивтова, сестра Жуковского- Г. Фролова, професс~ 
ра увиверситета - О. Фрелпх, А. Хохлов, В. Грибков; 
ученики Жуковского - Б. Битюнов, А. Чемодуров, 
А. Пунтус, Г. Смирнов, Г. Юматов, Рябушинский
М. Назвавов, велnкпii князь - В, Ансевов, 

ВОЗВРАЩЕНИЕ ВАСИЛИЛ БОРТНИНОБА 

Производство (<1\fосфильм», 1953 г., 11 ч., 2967 и, 
Сценарий Г. Николаевой и Е. Габриловича. Поставовка 
Вс. Пудовкива. Rомпшштор Н. Молчанов. Главвый опе
ратор С. Урусевский. Режиссер Е. Зильберштейв. 

Роли исполняют: В. Бортников - С .• '!Jукьявов, Ав
дотья- Н. Медведева, Степан- Н. Тимофеев, секре
тарь райкома Чекавов - А. Чемодуров, Фроська -
И. Макарова, Павел - А. Игнатьев, Нантуров - В. Са
наев, Наталья Дубно - Н. Лучко, Огородвикова -
Н. Мордюкова. 
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