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В СВОЕ ВРЕМЯ Ю. Тынянов

говорил: «Я начинаю там, где

кончается документ». Он во-

ісе не отказывался от доку-

мента,          не вступал с ним в

противоречие. Но, учитывая

•го как фундамент, писатель

юзводил на нем свою худо-

жественную надстройку, об-
разно домысливал то, что ос-

талось недосказанным в доку-

ментах.

Документ и художественное

творчество — не противопо-

ложные стихии. Они могут со-

ревноваться в постижении ис-
торической истины, дополнять

друг друга, в то и органично

сливаться, сплавляться в еди-

ное целое. Но не прост путь

к такому сплаву. В Ленинианв
всегда была важна фактиче-
ская достоверность. Хотя с са-

мого начала существовало ■

ней и фольклорное, легендар-

ное, поэтическое русло. Доку-
- жеТГгализм сценической Лени-

нианы 20-х годов основывался

на живых воспоминаниях о не-

давнем. Его смыкание с худо-

жественностью           произошло

лишь в литмонтаже В. Яхонто-
ва. В 30-е годы на первый
план в историко-революцион-

ной драматургии выдвинулась

поэтическая типизация. Ее
вершиной стали пьесы Н. По-
година, фильмы М. Ромма и

С. Юткевича.

Позднее, ■ «Рассказах о Ле-
нине», Сергей Юткевич выра-
жал поэтнчесное в формах
почти документалистсних. «Я
стремился снимать большинст-
во эпизодов фильма в Ленин-
граде, на подлинных местах
событий, даже если эти места
и не были особенно выигрыш-
ными с традиционной кинема-
тографической точни зрения.
Зритель может этого и не за-
метить, но мне внутренне важ-
на была не натуралистическая
документальность, а атмосфера
подлинности...», — писал ре-
жиссер. В первой новелле
фильма он снимал тот самый,
доставленный из Финляндии
паровоз, на котооом Ленин
уехал из Разлива. Он добился
разрешения снимать вторую
новеллу в мемориальных ком-
натах дома в Горках, выдер-
живая фильм в лаконичном
стиле, избегая накой-либо «ба-
рочности»,   украшательства.   Он

следовал   этому   принципу   и   ■
фильме   «Ленин   в   Польше».

Документ и домысел — эта

проблема по-разному реша-

лась художниками. Е. Габри-
лович в статьях, публиковав-
шихся в журнале «Искусство
кино» и позднее составивших

книгу «Рассказы о том, что

прошло», отстаивал право на

творческий домысел. Он гор-

дится тем, что в сценариях

«Рассказы о Ленине» и «Ленин
■ Польше» речь Ленина сво-

бодна от прямых цитат. Габри-
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раза. И сам он от пьесы к
пьесе все более отходил от
прямой цитатности в речи Ле-
нина, все смелее и по-своему
домысливал    ленинский   образ.

Габрилович, нан и Погодин,
отстаивает значимость художе-
ственного воображения. При
условии, что «придуманное»

остается в согласии с основны-
ми фактами, не противоречит
возможному, является вероят-
ным. Габрилович признал, что
эпизод выступления больного
Ленина на заводе представля-
ет слишком резкое отступление
от фактов. И его содержание
следовало выразить каким-то
иным,   опосредованным     слосо-

•мость. Режиссер Ю. Карасий
открывал фильм «Шестое ию-
ля» подлинными фотоснимка-
ми, оставленными тем суровым
временем: остывшие паровозы,

голодные дети, горестные лица
русских крестьянок, усталые

солдаты, возвращающиеся к
своим развалившимся, а то и
опаленным хатам, улицы рево-
люционной столицы. Эта фото-
хроника — не просто заставка
к картине. Она органически пе-

реходит в прямое действие иг-
рового фильма. Режиссер вме-
сте с оператором М. Сусловым
искусно имитировал фантуру
старой хроникальной ленты, с
ее техническими несовершен-

ствами. Художник Б. Бланк с
помощью черного бархата сде-
лал Большой театр как бы по-

груженным во тьму, из ното-
рои высвечивались лица, фигу-
ры людей, В черно-белой лен-

те «се изображение аскетично
— Здесь нет ни балконов с их
лепниной, ни иных украшений.
В фильме важны не тольно
внешние приметы хроникаль-

ного   повествования     (надписи,
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лович признается, что во вто-

рой новелле «Рассказов о Ле-
нине» сочинены выступления

Владимира Ильича на заводе

во время его болезни, исто-

рия с женихом медсестры, по-

чинившим Ленину радиопри-

емник, рассказ Ильича медсе-

стре об истории своей же-

нитьбы. В фильме «Ленин ■

Польше» плодом авторского

домысла явилось посещение

Лениным костела, чтение им в

тюрьме          стихов   Мицкевича,
эпизод, где Ленин раскраши-

вает игрушки, и многое дру-

гое. Тогда на страницах «Лите-
ратурной газеты» драматургу

пришлось вступить в полеми-

ку с читателем, категорически

оспаривающим право худож-

ника на домысел при изобра-
жении В. И. Ленина. Главный
аргумент Е. Габриловича в за-

щиту такого права и даже не-

избежности домысла — это

стремление создать не фото-
графический снимок, а, обраа
времени, образ исторической
личности,  образ  Ленина.

Вспомним и Н. Погодина, ут.
■ерждавшего, что самая страш-
ная ответственности для него в
том, что автор пьесы должен
«руководить» Лениным. А без
•того   не   получится   живого об-

бом, не нарушая исторической
достоверности. При всем том
драматург настаивает: «Писал
его (В. И. Ленина — Н. 3.),
наким он был во мне, Каи я
его слышал... Пусть для дру-
гих он другой. Для нас он та-
кой».

В 1960-е годы активизиро-

валась Лениниана собственно
документального кино, мему-

арное, документальное нача-

ло явственно зазвучало в про-

зе. В сценической и кинемато-

графической Лениниане вы-

двигается драматург М. Шат-
ров. В его сценариях особен-
но отчетливо выразилась доку-

ментальная стилистика. В пье-

се «Шестое июля» М. Шатров
берет короткий отрезок исто-

рии — всего 48 часов, фикси-
руя происходящее с точ-

ностью до минуты. Нет, это

не есть лишь внешний, струк-

турный прием, доведенный до

педантизма. Автор как бы хо-

чет сказать: история драматич-

на сама по себе, она не нуж-

дается в драматизации. Всего
лишь два дня. Но это такие

дни, которые и без особых
авторских «подталкиваний» мо-

гут перелиться в напряженно*

сценическое действие.
В театре документальность •

большей мере условна. И толь-
ко  в  кино она  обретает  осяза-

точно указывающие время дей-
ствия, называющие историче-
ских персонажей, которые бу-
дут говорить с экрана), но и
доподлинность передачи мос-
ковской жизни той поры, с ее

домами, испещренными вывес-
ками и плакатами, бывшими
особнянами, до отказа запол-
ненными заседающими, споря-
щими людьми.

Творческая позиция М. Шат-
рова заметно отлична от пози-

ции Е. Габриловича. В работе
над сценариями и пьесами о

Ленине драматург прочно опи-

рался на помощь историков,

научных сотрудников Институ-
та марксизма-ленинизма АН
СССР. Один из них — В. Ло-
гинов — стал впоследствии

даже соавтором сценария

фильма «Доверие».
Порой история входила в

произведения М. Шатрова
крупными, монолитными ку-

сками. Таков сценарий филь-
ма «Шестое июля». Или сце-

нарий «Поименное голосова-

ние», воплощенный режиссе-

ром Л. Пчелкиным в жанре

телерепортажа. Он был соз-

дан М. Шатровым на основе

«Стенографического          отчета

IV Чрезвычайного съезда Со-
ветов рабочих, солдатских,

крестьянских и казачьих депу-

татов»      (март  1918  года),  где

главными вопросами были ра-

тификация Брестского мирного

договора и перенесение сто-

лицы в Москву. Нередко дра-

матургу приходилось самому,

как исследователю, по крупи-

цам собирать драматическую

канву фактов, — как в сцена-

рии «Доверие» или в пьесе

«Синие кони на красной тра-

ве». Иногда и ему приходи-

лось прибегать к творческому

домыслу. Но установка его

все же была иная, чем у Габ-

риловича: «Широко распрост-

раненным принципом — «это-

го, возможно, не было в жиз-

ни, но это могло быть» — я

пользуюсь только в тех случа-

ях, когда не знаю, как было

на самом деле», — говорил

М. Шатров в одном из ин-

тервью после выхода на эк-

ран фильма «Шестое июля».

Тем не менее даже и в

строго историческом фильме
«Доверие»          явственны   ноты

поэтического звучания. Еще
явственнее такая интонация в

недавней пьесе М. Шатрова
«Синие кони на красной тра-

ве». Здесь очевидно стремле-

ние соединить документаль-

ное с поэтически домыслен-

ным.

Примечателен в этом отно-
шении и ленинский эпизод ■
фильме «Красная площадь»,
снятом В. Ордынским по сце-
нарию Ю. Дунского и В. Фри-
да. По Красной площади мар-
шируют воины только что соз-
данной Красной армии. Они
выстраиваются в шеренги, что-
бы принять присягу. Ленин чи-
тает с трибуны первые слова
воинской присяги — и крас-
ноармейцы повторяют          за
ним. Потом он передает тенет
— дальше его читает Сверд-
лов, — а сам спускается с три-
буны, становится в строй крас-
ноармейцев рядом с молодым
командиром; И вместе со все-
ми, как воин Революции, пов-
торяет слова присяги, заклю-
чительные ее слова: «...не жа-
лея сил, ни самой жизни». Та-
кого эпизода не было в дей-
ствительности. Но он вырази-
тельно передает и демонратизм
Ленина и его единение с мас-
сой.

Историческое и современ-

ное, документ и поэзия —

таковы важнейшие координаты

решения ленинской темы ■

советском   искусстве.

Н. ЗАЙЦЕВ,
доктор    искусствоведения


