


ки ЕМАТОГРАФИЧНА ОБЩНОСТ 

десети.zетие на .иеждународния форум на изтсуrтвот:о 
:-о -"JW!L, ·уство все по-осезателно се чувствува присъст
. '>Емс.,ографrш от социалистическите страни. Сега знаме

то .!1 со· _.:_ .. •-'<Ei: :=: .r:уJ,ю·.из-ь.ч се държи крепко от много· млади ху
дажт,.!.•, з�- L-=.:.:. свое:о творчество с.zед победата на народите ·им над 
сu.ш-:-е .�:о. • -:Е;:' __ :.:,:з_ча и Кllпитализ.11а в техните страни. J11,�ножиха се 
.11·.огок • ·_о с-�.::-:-е ш социалистич.ес ·ото киноизкуство, повиши се- неговото 
в.zи.0·.112 в света, r.pu .осът му в развитието н.а човешката култура и.ма све
тавн.о т.а·.е .и2. 

В .чирното съревнование между народите в сферата на изкуGтв010 ше
дьоврите на социалистическото кино и на първо място на съветското кино
изкуство привличат към себе си властно вниманието и вълнението на ми
лиони и милиони зрители. За народите от страните на капитализма 
филмите на социалистическите страни са прозорец към един свят, r,.o-xy· 
1,�анен и съвършен, към живота на едно •ювешко общество без експлоата
ция на човека, освободено от нравственото уродство на частнособстве'Ни· 
ческите отношения. Националното своеобразие на филмите на различните 
социалистически страни им придава още по-голяма притегателна сила, за.., 

щото демонстрира разцвета на човешката личност в условията на социа
лизма. Колкото едно и.зкуство по-вярно отразява особеностите 'н.а нацио
налния характер на народа, който го е породил, ако това "изкуство е 
въодушевено от идеите на марксизма-ленинизма, толкова по-добре io_вii,' 
ижуство служи на международната солидарност. .· ; . ..

Социалистическото киноизкуство стана катализатор на активни идей
но-художествени брожения в средата и на кинематографистите, o:r, З,апад .. 
Колкото повече расте влиянието на социалистическото кино в света,. тол
кова повече се умножават силите на прогресивното киноизкуство.· в· запад- . 
ните страни. · ; .:,,;_' · "' 1" 

Неизбежно беше в този бурен растеж на социалистическото ·,а(l!,НОизку""·· 
ство да се породи спонтанно потребността от· контакти между кitн�матогр.а.;,,:., 
фистите от социалистическите страни за обмяна на мнения и опит..• Наци·о�,.,. 
налното своеобразие на кинематографиите от различните соцuалистич'ёtnй!i• 
страни поставя пред всяка една от тях специфични идейни и художественiI' 
задачи. Но това не е ·пречка, а условие за реutаван.е и на общи за всички 
тях идейно-художествени задачи. В условията на идеологическа борба с-, 
капитализма социалистическите кине,11.атографии представляват една обЩ•' 
н.ост. Тази общност се основава на общата идеологическа платформа н.а· · 
социалистическото кино. Не е· случайно, че тези общи задачи наложиха стiон�· · 
танните кон.тикти да се превърнат в редовни конференции на дейците на 
социалистическите кинематографии. 

Първите две конференции, състояли се през 1957 и 1958 г. в Прага и 
Синая, ще остан..1.т паметни в живота на социалистическите кинелштогра
фии с това, че допринесоха извън.редно J,tн.ого за опознаван.е на oнeJu про
блеми, които отдавна зани,иаваха кин.ематографистите поотделно във всяка 
една -страна и ги превърнаха в общи проблеми - проблеми на социалисти
ческото изкуство като едно цяло. Ако н.а пражката конференция беше разме, 
нена инфор.11ацuя за състштието на о·тделните кин.е1,1.атоzрафии, на ·конфе
ренцията в Синая се пристъпи към по-определено обсъждане на проблемите. 
на социалистическата кин.одраматургuя. 
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Третата конференция, проведена през .месец ноо�ври в София, предст'l

влява нова крачка напред в развитието на кинематографичната общност.

Темата на конференцията -- ,,За идейко-художественото ниво на социали
стическото киноизкуство - проблеми на режисурата" - беше дискутирана
многостранно съобразно опита на отделните национални кинематографии.
Тъй като предаваме подробен дневник на конференцията, не ще се снираме
на отделни изказвания. . . 

Характерно за софийската коrtференция беш.е критичното отношение къл,� 
някои слабости на социалистическото кино и на първо .¾ясто КЪ.Аt схема
тизма на образите още в литературните сценарии, сивотата на художестве
ните решения, занаятчийския подход на някои режисьори и актьори в ин
терпретиране на човешките характери. 

. Голямо място беше отделено на с·ьвре,иенната те,v.а. Подчертано бе от 
всички значението на филмите за близкото и далечното минало, без което 
е немислимо едно въqпитание в революцион,ните традиции, скъпи на всекс1 
народ. Изтъкнато бе, ,;е тези филми са съзвучни на нашата съвремен
ност, че те поставят много пробле,ни от огромен интерес за нашите съвре
менници. Без тях е немисли.мо съществуването на каквато и да е социали
стическа кинематография. Но за зрелостта на .социалистическите 1шнема
тографии ще съдим преди всичко по това, какви филми ни поднасят .за 
днешния ден., за днешния и у1решен живот на строителите на социализма 
и. комунизма. Отбелязана бе като правилна тенденцията, която се наблюда
ва във всички кинематографии, да съставят своите репертоарни планове 
преди всичко със заглавия на съвре,иенна теиа. Но твърде малко са фил
мите, които ни задоволяват по качество, които разкриват душевното f:огат
ство на нашия съвременник, които рисуват интересно процеса на фор.иира
нето -на новия социалистически човек, които разказват с въодушевление за 
гигантските му дела не само в материалното производство, но и в из
граждането на комун,истически човеutки отношения. 

За всички социалистически кине.,�штографuи задачата за овладяване на 
съврем(!щштq тема в цялата й сложност си остава най-актуална и най
важна · з_адача. На тqзи задача се подчинявт всички усилия както в 
областта на кинодраматургияти, така и в сферата на режисьqрското, опера
торскот'о и актьорското .,�:айсторство. Новаторството, откритията в областта 
на кинематографичната мисъл днес са непосредствено свързани с откритията 
и новатор::твото на характерите на нашите съвременници, в тълкуването на 
техните духовни стремежи. 

Новият тип човешки отношения, които нашето социалистическо кино е 
призваiю да изследва и ·художествено да пресъздава, по начало предпола
гат и нови открития в областта на кинел,�атографическата форма. Ето защо 
всяко, .. подражание или механuчrtо пренасяне на прийоми от буржоазното 
кино са вредки, Безспорните художествени завоевания на социалистическото 
кино са свързани винаги с оригиналността на талантите, с верността къ,и 
метода на социалистическия реалиаъм, а не с подражателството или заим
ствуването. 

Конференцията в София разкри нарасналия интерес на кине,,�атогра
фцстите към теорията на киноизкуството, към филмовата естетика и кри
тцка. Теорията и критиката са задължени към художестеената практика 
на социа11истическата кинематография. Много общи проблеми остават не
разработени, необобщени и неосветлени от позициите на нашата марксист
ко-ленцнс1щ филмова критика. Това обстоятелство налага обединяването на 
теоретичните и критичните сили от всички страни за разработване па акту
алните проблеми на социалистическото киноизкуство, за обобщаване па на
трупания опит, за тласкане напред на социалистическото киноизкуство. 

Третата конференция на кинематографистuте от соцu.алистическите стра
ни в София даде нов тласъ.1- на кине,иатографичната мисъл, подхрани ам
бицията на кинематографuстите за представяне на своите страни на една 
бъдеща, четвърта конференция с нови филми, които_ да издигнат ище по
високо идейно-художественото ниво на социалистическото киноизкуство. 

Обстоятелството, че канфереrtцията беше проведена в София, даде 
щастливата въз.,�южност на творческите работници на б·ългарската кине.,��а
тография да чуят оценки за своята досегашна работа от най-видни пред-



ставите.ли нп 
средствеJЮ с -.� 
поучат от eii:. 
кинематогр 

• ...:,, !:! r;вото от братските_ страни, да_ се запознаят непо•
-_•; • -:е и 10рсения.та на творците от другите страю1, iJa се
- __ художес-твен опит на по-развитите социалистически

ВсеJШ б- ..:...L.Е.матографист ще трябва да подложи на крптu. 1tеска
....-.:: -аб ,ве .а работа, да потърси в своето творчество такива 

о<ШJеренцията единодушно посочи като задръжка за по
"..О ризв!tтие на социалистическото киноизкуство. В тозu 

--: · -:г не.иатографuсти третата конференция ще изиграе 
АЯ„ 

, а Е. ,-,г.•1е на третата конференция 
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III конференция на кинематоzрафистuте 
от социалистическите страни 

Приветствено слово на министъра на прос:ветата 

и културата Начо Папазов 

Драги другари и приятели, 

гости на третата медународна конференция 
на социалистическите кинематографии, 

Срещата на толкова видни майстори - художници, теоретици 
и крити·ци - в областта на киноизкуството е истиноки голям култу
рен празник и аз от все сърце ви приветствувам като скъпи гости на 
нашия народ, на цялата българска общественост. 

Днес в. iаз:и зала започват творчески разговори върху идейно-
. художествените проблеми на съвременността и за ·кинорежисьорско

то майсторсцю,. Тук са събрани творци с различен опит, различни 
художественипостижения, всяко от които е пропито с ха·рактерна ин
дивидуалност ц национално своеобразие. Но това са представители 
на едно киноизкуство, родено в революционните борби за освобожда• 
ване на нашите народи от гнета на капитализма и фашизма, пред• 
назначено да служи само на интересите на народа. На тази основа 
закономерно се родиха и естетическите принципи на социалисти
ческия реализъм, които творчески ни обединяват, които ни . дават 
онова общо _разбиране за същността и ролята на киноизкуството ка
то важна проява на човешкия творчески гений, действуваща най
масово и най-непосредствено на хората. 

И точно това единство на основните позиции ,ще даде възмож
ност на настоящото съвещание чрез анализ и оuенка на филми от 
различни творци и различни страни да се изяснят някои важни тен
денции в съвременното социалистическо киноиз·куство, да се разчи
стят някои задръжки по пътя на неговия възход. 

Въпросът за съвременната тематика в киното, за пълноценноrго 
художествено показване н'а нашия съвременник на екрана -- ето 
всъщност основната отправна линия за работата на третата конфе
ренция на кинематоrрафистите от социалистическите страни, която 
свидетелствува за Ролямото значение на предстоящите творчески 
разговори между нас. 

В тази полезна дискусия вниманието ще се съсредоточи главно 
.върху режисурата на игралния филм, но въпросите на кинод'рама
тургията, актьорската игра, опера11орс.коrrо майсторство и 1;1аички дру
ги компоненти на филма без съмнение ще намерят своето място. 
А чрез разглеждане на големи�е естетически проблеыи и конкретните 
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творчески постижения сигурно ще се даде нов тласък напред на наше
то кино. 

Другари, 
Социалистическото киноизкуство изцяло и неразривно е свър

зано с победилия трудов народ, станал сам господар на съдбините 
си, сам тво,рец на своята история. Това киноизкуство запечати на 
своите ленти образа на Ленин, развя победоносно по света червено
то знаме на броненосеца „Потемкин", създаде недост1игнати образи 
на герои и обикновени, народни хора, строители на социализма и 
комунизма. Това киноизкуство черпи с пълни шепи от националната 

"":',Pom на просветата и културата 
- Патшзов произнася приветств,но слово
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култура и реалистическите традиции на цялото културно наследство 
на нашите народи. 

Боевата партийност, с!'растната защита на иrпересите на на
рода, дълбоката жизнена ·правда на най-велика човечност - ето 
главните черти на социалистическото · киноизкуство независиыо от 
многообразието на неговите форм.и и стилове. 

Широката и здрава основа на социалистическия реализъм сро
дява най-непосредствено художника с живата действителност, пра
ви го деен участник в осъществяване на стремежwге и въжделенията 
на трудовия народ. 

Животът в нашите страни сега е съкровищница на нови човеш
ки образи и отношеН1ия, · той разкрива·. широки творчески хор,изонти. 
Това богатство разкрива пред художника необятни възможности за 
изява на творческата индивидуалност, за непрестанни дирения на но
ви художествени форми и похвати, за създаване на нови големи и 
вълнуващи произведения. А такава е и повелята на нашето време, 
чиито съвременници стоят na по-голяма ию,електуална вис:q:га от 
своите предшест1:1еници и искат да в:ндят на киноекрана разкрит с 
цялото му богатство и многообразие собствения си сложен ду
ховен мир. 

Друга'ри, 
Ние живеем в забележителна епоха, когато се сбъдват съкрове

ните мечти на I:rай-светлите умове на човечестното, когато иде\пе на 
великия Ленин се прилагат на широк фронт в живота, когато. кому
нистическата правда стига до ума и сърцата на милиони трудови 
хора във всички краища на земната планета. 

Настъпи мечтаното време, когато истинският господар аа жи
вота - трудовият народ - властно ,казва своята дума и п() най
животрептящите въпроси на по.rrитичесжия живот, когато съотноше
нието на силите на международната а·рена се измени коренно э полза 
на социализма и ко,мунизма. 

Събитията в света, бързият ръст на съпротивата на народите 
против войната, забележителните ус•пехи на борбата на зависимите 
народи против колониализма, всичко това потвърди с най-голяма 
сила правилността на линията, която следва нашетю, дружно ·социа
листическо семейств,о в борбата за запазваi1ето на мира, за пълно и 
всестранно разоръжава�-:е: Тази линия на съвместно съществуване на 
страните с различен обществен строй, провеждана с изумителна 
енергия и невиждан размах от съветското правителство и ЦК на 
КПСС начело с другаря Н. С. Хрушчов, ние в България подкрепяме 
най-горещо и правим всичко възможно, за да победи тя напълно и 
безвъзвратно, за да се спаси човечеството от най-голямото зло, кое
то може да преживее - една нова, атомна и биологическа война. 

Класиците на марк-сизма-ле�-iинизма ни учат, че идеите стават 
велика материална сила само когато обхванат милионните народни 
маси. А киното - най-масовото изкуство - ·е едно оrг важните сред
ства, за да проннкват нашите благо'родни идеи дълбо-ко в душите 
и сърцата на хората. Сега ролята на киното в борбата за мир на
раства извънредно много. 
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Нека пожелаем многобройната армия от кинотв-орци и ,кино
дейци да бъде и занапред в първите редиuи на голямата битка за
спасяване на човешката култура и цивилизация. Първите ръководи
тели на нашите народи· и· особено Ни кита Сергеевич Хрушчов ни да-
ват ежедневно нагледни уро-uи на висока идейност, на страстна за
щита на комунистиче·ските идеали, на неукротим стремеж и тнтани
ческа воля за борба в името на великата марксистко-ленинска правда. 

Нека пожелаем с така,ва страст и висока идейност, с такъв по
литически патос и смелост да върви напред нашето социалистическо, 
кино, да вълнува то и заразява със своето многообразие, със своята 
духовна широта и дъл,бок хуманизъм всяко човешко сърце, за да се
множат и разширяват редовет·е на борците за мИ'р, пра.грес и човешко-
'щастие. 

Желая ви, скъпи другари и приятели, да се чувствувате у нас· 
като у дома си. Желая най-богати плодове от вашите творчески 
разговори, за да върви напред, в крак с нашето велико време социа
листическото киноизкуство. 

Др. Венелин Коцев открива третата конференция 



Нар. артист на СССР С. Н. Герасимов чете основния доклад

'Следването остава най-важната обаятелна сила както на едното, та
ка ·и на другото кинопроизведение. И на двата филма е чуждо де
кларативното утвърждаване на един или друг извод, те покаэват 
връзките между rrротиворечив:ите и непреодолими явления в самата 
логика на тяхното развитие. В единия случай изследователят въз
кликва: ,,По-нататък - маразъм, безизходна, задънена улица", _във 
в·юрия с.1учай· изследователят казва: ,,Човекът неизбежно побеждава 
звяра и открива прекрасните простори за разумен човешки живот." 

Фил:-.1ът на Чухрай, както и някои други съветски филми, полу
чили напос.1е.1ък всеобщо признание, са посветени на темата за вой
ната. Без .:i,a се изключват тия теми и· аспекта на съвременността, 
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тя трябl\а да бъде, разбирана по-опредеJiено. Тук става дума за 
оная любов на художника към трудовия човек, за това просто 
всеобемащо понятие, включващо в себе си трижите, борбата„ надеж
дата и утвърждаване110, което се явява ключ към най-вярнqто раз
биране на метода на социалистическия реализъм и качествен белег 
на понятието „ново". 

Успехите на нашите творби по пътя на·· социалистическия ре
аJ1изъм винаги са резултат освен на дарованието на художника 
преди всичко на неизчерпаемата любов на художника към човека. 

Художникът винаги разполага с много аспекти за разкриване
то на живота. Неговото внимание, мисли постоянно се сблъскват с 
най-сложните противоречия на живоrга. Той е свободен да търси в 
себе си едни или други отзвуци, .да подчинява рефлексите си на мъ
жеството на разсъдъка и да наl\шра най-висшата удонлетворение в 
преодоляването инерцията на страстите или, напротив, да се отдава 
на вJiечението на страегите, да рефлектира на гарчивите и трудни 
страни на живота и там да търси своя патос. И тъкмо тук вероятно 
се проявява мъжествената сила на любовта към човека на труда, към 
човека - борец и съзидател. 

Могат да се приведат редица примери, при които с понятието 
,,ново'' се обозначава стремежът на художника към сензация, към из
ползуване на техничеоки похвати за постигане на чисто външен ефект. 
В други случаи ново-го се търси в самия стремеж да се опровергае 
методът, в съмнението към самото прогресивно, революционно разви-
11ие на живота, в р.евностното търсене на неговите негативни страни, в 
утвърждаване мнимата непреодолимост на някои атавистични явле
н·ия. От тази позиция може изящно да. се помодничи, като се заявява 
на обществото: ,,Не губете кураж, карайте по надолнището ... " Ве
кове наред обаче общественият човек е намирал в себе си воля и 
мъжество да се движи напред, а не да тъпче на едно мяс'Го, озър
тайки се към трудностите. Един трети аспект е критическоЧ'о начало. 
,което неизбежно съпътствува всяко ·развитие и има всички законни 
права на съществуване. 

Но в основата на всяка критика трябва да лежи силата на лю
бовта. И тук изкуството като мощно оръжие за обществено възпита
ни-е трябва да използува разумния опит на доброто, талантливо се
мейство, в което възпитанието на детето се съпътствува от 
грижовна, строга, постоянна критика, целеща да създаде най-съвър
шен човек, човек благороден, честен, свободен 01· предразсъдыш, пре
ди всичко - умен. 

Изследвайки трагедията на занятчийството и посредствено·стта 
в киноизкуството, лесно може,м да уловим онази главна черта, която 
определя равнището на самото творчество, така да се каже - не
говата приблизителност. Приблизителността лежи в основата на всяко 
посредствено произведение. Иrvra сценарии, в които всички изказват 
прибл.изително верни мисли, в 1юито. режисьорът е запознат приблизи
телно вярно с материала, в които актьорът, без да е запознат дори 
бегло с материала, се ползува от полуграмотните указания на режи
сьора и създава приблизително ·верни образи. И ето ражда се жалко, 
фалшиво произведение, което не помага на живота, а го дискредити
ра. Във връзка с това искам да напомня за филмите „Б'алада за 
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войника" и „Сладък живот", успехът на които в най-rо\/Iяма степен се 
дължи на избора на млади, неопитни актьори в първия случай и на 
опитни професионални във втория, които играят себе си в ролите и с 
това премахват вся,каква приблизителност в интерпретацията на об
разите. 

Тук се натрапва още една важна думичка в нашия професио
нален речник. Имам предв-ид тоцността или дори патоса на достов,ер
ността. 

Всъщност обаянието на неореалистичната форма в най-значи
телна степен се опира върху достоверността на фактурата. Когаrо 
говоря за фактурата, имам предвид патоса на истинското научно по
знаване на живота, а не сръчното гримиране на едно или друго реално 
явление в живота. Когато произнасям,е думата обобщение, макар и да 
прилагаме към това съществително епитета „ху.П:6жествено", самото 
понятие ,,·о·бобщенне" вече съдържа у себе си научно-познавателна 
сила. В спора за спецификата на изкуството, както е известно, се 
сблъскаха схващането за всеобхватността на изкуството в предаване 
на действителността и схващането, че сферата на изкуството се из
черпва с чувственото, емоционалното, че рационалното познание на 
фактите принадлежи на науката. Аз :мисля, че там, където художни
кът се опитва да отвори живота с ключа само _на емоционалното, той 
не се издига над равнището на закостенелите, неподвижни схеми, 
докато неговата цел е навлизането в явлението и постигане по 

· възможност докрай на неговата динаivшка. Друг въпрос е, че това
може да се окаже не по силите на всеки. А как да постъпваме с лю
бовта? Не противоречи ли самото понятие „любов" на 'рационалните
понятия „анализ", ,,изследване"? Напротив, им�нно тук лежи ;!lри-н�
ципно новото, което прави любовта не сляпа страст, а могъща кон
структивна сила. Тъкмо тук се ражда и новата поезия, и онова не
изчерпаемо оптимистично начало, което 1\1оже и ·трябва да служи на
етичните и естетически цели на нашето изкvство. Та нали когато
художниците с присъщото им рефлективно раздразнение се опълчват
срещу жизн1еутвърждав2щата тенденция в произведенията на нашето
изкуство,. : те всъщност опровергават самата същност на социали
стическия реализъм, тъй като опровергават природата на подхранва
щото го мировъзрение.

Размишлявайки за предметността, за фактурно,стта на някои
съвременни направления в кинематографията, може „1есно да се раз
личат някои формиращи се 1или вече оформени тенденции, щзворите на
които лежат в живописта.

Тази м.исъл особено отчетливо се ю1юстрира чрез чехословашкия
филм „Бялата гълъбица", който представлява опит да се реши пре
димно чрез живописни средства най-важната обrцествена и морална
проблема на века - борбата за мир. Живописната или графична але
горичност буквално на всеки· кадър в този фи.irм уюrшожа1Ва според
мен сложната синтетична природа на ,кинематографа, като упорито
го връща към най-ранните му стъпки. Живописта, разбира се, влиза
като най-важен елемент в синтеиrчната природа на киното. Но тък
мо в това се състои величието на киното като на най-близко до наро
да изкуство - че то е способно да превръща с всеобемащата сила
на средствата си не живота в изкуство, а изкуството в живот.
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Последнит,е години бяха ознаменувани за световната и спеuиал
но за соuиалистичесю1.та кинематография с твърде значителни пости
жения в областта на операторското майсторство. В това отношение 
принuипиално значение придоби филмът на Калатозов-Урусевски 
„Летят жерави". Смелото използуване на късофокусната оптика, на 
ракурсното снимане, използуване енергията на светлосянката, реши
телното насочване на режисьора и оператора към динамичния крупен 
план, към динамиката на късия монтаж - вс:ичко това като че ли 
изведе киното от състоянието на дрямка, в каквато то беше изпад
нало пр·ез последното десетилетие, изведе го на пътя на съвременните 
изисквания за кинематографична из'разителност. В същата връзка мо
же да се говори и за следващата творба на Калатозов-Урусевски 
„Неизпратеното писмо". В този филм аз схващам като принuипно 
важен стремежът па колектива да постигне максимална точност и 
предметност както в пос:таrювката, така и в решаването на худо
жествената задача. Трудът на художниците, изразходван за създава
нето на този филм, дава повод за редица значителни обобщения относ
но по-нататъшното развитие на киноизкуството. Но хвърлили всичките 
си сили за решаване на чисто фактурните задачи, авторите изпусна
ха от вниманието си другата страна на предмета: многосложния ду
ховен живот на героите, който трябваше да премести чисто физи
ческата драма на борбата между живото тяло и сляпата, жестока 
стихия върху плоскостта на борбата на духовно богатите натури за 
делото на своя живот. На авторите като че ли не достигнаха сили и 
духовният живот на героите остана в границите на схемата, а зри
'I'елят ги лиши от своето съчувствие. 

В тази светлина могат да се разгледат и филмът на полския 
режисьор Петелски „База на мъртвите", както и филмът на Рангел 
Вълчанов „На малкия остров". 

Между тия две на пръв поглед твърде различни творби има ед
на обща черта, която ги сближа·ва. Това е отвлечеността н� идейно
художествената задача, която ·си отмъща,ва с неи1бежната абстракт
н,ост и на художественото решение. В тия творби също загиват много 
хора. И окоро тяхната гибел също сякаш се инфлира, губи стойност 
и става не то.лкова елемент на драма, колкото орнамент. По такъв 
начин чисто външната енергия на действието се превръща в негова 
вътрешна слабост. 

По всяка вероятност невъзможно е, когато ·се борави в rрани
rщте ·на реалистичния метод, да се подбира само изключителното, фе
номеналното като единствена основа на драмата. От друга страна, 
ясно е, че аморфността, веселостта и скуката в редица наши филми се 
коренят именно в типизиран�то на, така да се каже, средното течение 
на живота; в боравенето с ония „типични конфликти", които отразя
ват тенденциите на нашия живот. 

В действителност всякаква художествена типизация на яЕление
то предполага феноменална изразителност. Вероятно не могаJ" да се 
поставят или решават абстрактно едни или други художествени 
въпроси, колкото те да са обстойно обмислени и пронерени. Време е 
да се разбере, че сюжетните схеми в по-голяма или по-малка степен 
съвпадат една с ,rтруга, повтарят се, докато чов,ешките отношения, 
човешката натура винаги са неповторими, самобитни и нови. 
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Развивайки мисълта си в тази насока, ние можем да видим схе
мата �ато главен враг на нашето uзкуство, колкото тя и да се грим_и
ра с оригиналност и своеобразие. 

При осъществяване на· тематичните си планове ние често при
стъпваме към създаването на филми по една само тематична заявка: 
от шест реда, в която е указано, че бъдещият филм ще бъде на про
изводствена, отраслова или цеgсова тема. И ето че се ражда филм,. 
направен с най-добри намерения и от общо квалифициран кадър. Но, 
той е скучен до смърт и не затова, че е посветен на -отношенията, 
между трудови хора и че място на действието е заводът, а защото
всичко в него е белязано от същата оная приблизителност, за която 
стана дума и която е родна сестра на всяка бутафорност. Това е бу
тафорността на положителните и отрицателните герои, на техните гри
мове, костюми, имена, на цялата система на техните ·о'Гношения, же
стове, интонации. Разбира се, това не е нова болест и само
наивниците могат да мислят, че тя е резуJпат на социалистическия 
реализъм. 

Много често в нашето изкуство борбата на художника със су
ровите изисквания на изкуството върви не по признака на честното
сражение с открито чело, а по лин.ията на хитроумноrго лавиране, прИ: 
което. главно е жеJJанието да се скрият всички ре:алн·и признани на 
времето под товара на общочовешките проблеми. Ние например с ин
терес. и симпатия наблюдаваме развитието на б'ратската полска ки
нематограф.ия, редица от филмите на коя-го да·доха основание да се: 
говори за полска школа, за полско направление в киноизкуството. 
К:акво е характерно преди всичко за това направление? Вероятно, 
страстният стремеж към обективно отразяване на живота в нялата 
му съвкупност от най-сложни противоречия. Опрове'ргава ли това в: 
какватто и да било с-гепен ръководната тенденция на соuиалиегическия 
реализъм? Разбира се -- не. За всички нас истината е по-скъпа от· 
всичко. Тук обаче става дума за самото съдържание на понятието, 
„истина". Ето например филма на талантливия р�жисьор Ружевич 
,,Място на земята". В този филм зад показа на някои „вечни" явле-
ния в никакъв случай не може да се види истината за обществените
отношения в съвременна Полша. Ето тук художникът прибягва до:• 
сложната тактика на лавирането ок,оло съвременната тема, вместо да 
я поср·ещне с от·крито чело. Създава се двойнствено, п'ротиво11ечиво, 
вп,ечатление: подробностите са до•стоверни, а цялото се възприема ка� 
то лъжа. 

Почти същото може да се каже за фи.лма на не по-ма.лко та
лантливия съветски режисьор Абуладзе „Чужди деца'·. 

Понякога критиката, като изхожда от някои външни стилов-и 
признаци, е готова да вижда в тия филми подражание например на
неореализма. А според мен тук се касае до нещо много по-голямо_ 
Касае се до засилване на трагическата интонация като своеобразна 
художествена самоцел. Появява се патосът на фаталността, а с това; 
ние не можем да се -съгласим, тъй като патосът на нашия реа.пизъ!I!' 
е в ·утвърждението, че светът не е фатален, че 'Всяко явление е диа
лектично в сърцевината си и че задачата на нашето изкуство е пр·еди 
всичко ,в това да утвърждава -в човека най-хубавото, к,оето той при-



·тежава, неговия разум, воля, да насочи тая воля в посока към добро
-то, да изди·гне човека над самия него, а не да опустошава душата му
-с констатация за безпощадната неизбежност на жизнените процеси.
Няма смисъл да се залавяме с констатиране на познатите от nекове
пороци, присъщи на чов,ека, само за да се внуши, че той е обречен
да ги притежава завинаги. М,ежду това целият строй на нашия жи
:вот, целият гигантски революционен поврат, който настъпи в него,
.доказва могъщата сила на човешкия разум и воля. И човек трябва
много повърхностно да гледа :--!lrlJ7.!W{ИBOTa, за да не забележи Б: него
�з.ите съставни части пор,лш··ге.ш-ште изменения," които потвърждават
-сла•вата на човешкия ра-зум,· нейз'!iощимата му преобразуваща сила.
,струва ли си да се отклоняваме ог това вярно разбиране на нещата,
-да търсим частни ефиме,рни решения, където естетическото начало
встъпва в открита борба с етическото начало, вследствие на което
цяла-та сложна художес·tвеt-fа машина неизбежно дерайлира от р�л
,сит,е?

Ние се радваме на първите сериозни успехи на младите бъл
тар,ски ,ки·нематографисти. Тук трябва да спомена преди всичко фил
:ма на Рангел Вълчанов „Първи урок" - необикновено наблюдателен,
.искрен, твърде самобитен по режисьорско майсторство с отличнсr-�
млади изпълнители. Пр,елестта на филма до го.пяма степен се дължи
:на това, че 'режисьорът успява да покаже близката история на своя·
та родина с необикновено точна реалистична пластичност. Със съ
;щите черти се отл1ичава и филмът на Писков ,;Бедната улица". И два
мата режисьори демонстрират в творбите си отлично познаване на
,.своя народ и онова чувство за но.вота, което прави филмите им ин
·тересни и за зрителит,е в другите страни.

И в рабоrтата на българските •К!Инематографисти обаче най-rо
.лямата трудност е решаването на съвременната тема. 

В този смисъл е характерен опитът на· Даковскi,1 да създаде 
•филм за съвремието на българското село. Разбира се, чов-екът и ху
дожникът Даковски не може да се подоз·ира в повърхностен или рав
:нодушен подход към избраната тема. Но от неговия филм 
(,,Стубленските липи") личи .колко му е трудно да се а•бстрахира оа

:каноническата драматургия в полза на драматургията на живота. 
Стремежът да ое свържат драматичните възли по определени сте
_q)еот.ипи води във филма до неизбежно отклоняване от реалността по 
посока на дидактиката. 

Откъде се ражда тази потребност, която изпитват мнозина 
.:художници, иначе надарени с чувство за истината и запознати с пред
мета? Мисля, че диалектиката на тази потребност се •кри-е в обясни
:мия стремеж на нашия художник-революционер да изтъкне на пре
-ден план непосредствено възпитателната функция на изкуството. 

В решаваща степен със същата черта ое отличават повечето 
Тiроизведения на китайската кинемя.тог'рафия както на историческа, 
така и на съвременна тема. Гражданското, чисто възпитателното на
'Чало заема в творчеството на китайските юшематографисти решава-, 
:що място. И по този път те имат своите постижения, за 1шито 
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свидетелствува появата на такива интересни филми като „Дневникът 
на милосърдната сестра". 

В борбата за художественото претворяване на нашето време 
германските кинематографисти в редица от своите филми постигнаха 
принципни успехи. Но в д'руги филми за съвременността начините на 
худо)кествените решения в значителна стелен остават на равнището 
на ония драматургически канони, при които за зрителя не е трудно 
да отгатне всеки следващ ход. 

Без усилие занаятчийската . У""а м9же да се открие и в а,к
тьорското творчество. Небрежната работа,пна повечето реж;,�съори 
с актьорите доведе до това, че актьорите започнаха да фо,рсират гла
са и жеста, да кокетират със зрителя, т. е. да си позволяват uел;ия 
арсенал от занаятчийски похвати. Освен режисурата за това е ви
новна и онази повърхностна драматургия, която развращава актьора, 
приучва го към фалша, към занаятчиЙLКИ·Я- ,цинизъм. Затова най
важната задача при развитието на режисьорската професия е сега 
възпитателната работа с актьора като автор на създавания от него 
образ. Може би именно от позиu:ията на актьорското творчество сега 
трябва да проведем решително настъпление срещу занаятчийската 
схема. 

Тук се говори за чувството на любов като главно градивно на
чало в творчеството на художника социалист:ически реалист. За 
ед:ин художник, който стон въ'рху позициите на любовта към живота;, 
естествено се разкрива и самата драматургия на живота, в центъра Ira 
която изпъква новият, ·съзидателният характер ·на човека, спq�;:обен да 
влезе в битка с всяка задържаща инерция и извън, и вътре�·в самия'.· 
него. По такъв начин патосът на преодоля.ването .изпъква като гене
рална движеща сила и възел на всичкн негови лични и обществени ин
тереси. Емоционалната ,и познавателна мощ на шедьоврите на 
съветоката кинематография се състоеше неизбежно и винаги н това, 
че през борбата, която непрестанно достига трагическа кулминация, 
прозира победата на живота. Сега все по-често се срещаме с произ
ведения, в които през видимите конфликти на живота прозира 
смъртта. И дори тогава, когато героите не умират, когато те, за да се 
спази благополучното равновесие, номинално остават живи, този жи
вот тлее така вяло, така обречено, че всъщност е равнозначен на 
смърт. И в•се пак в изследван-ето на тия две противоположни напра
вления може да изпаднем в грешка, ако пр,иемем повърхността на 
явлението за неговата същина. Във филма на Фелини например лежи 
начало на рязък, решителен протест срещу разложението и гниенето. 
И в това се състои жизнелюбието и утвърждаващата сила на тази 
творба. И обратно. Често пъти в сладникава, изтъркана схема прози
ра бле�ият, 'равнодушен взор на нейния създател 1и от казионния му 
оптимизъм лъха гробовен хлад. Тук по всяка вероятност трябва да се 
споразумеем, ч,е физическата гибел на героя не затваря пътя на жиз
неутвърждаващото начало, също както и запазеният живот на нищо
жеството само по себе си н·е утвърждава живота. 

Но що е герой и що е нищожество? 
Този спор възникна още на пражката конференция във връзка 
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начало, което струваше твърде скъпо на полския народ. Тогава 
ние отстъпихме, защото �наистина може би не бяхме •съобрази.пи 
ня·кои специфични черти на полския хараК'Гер, някои тънк,ости в 
тълкуването и разбирането на художествения предмет. Но в новата 
си творба „Кривогледо щастие'· Мунк демонстрира ,своеобразна 
ироническа апология на нищожеството. И оrгново се появява жела
нието да спорим, тъй като нищожеството като морално-еТiичен и есте
тически предмет не съществува ,само по себе си, изв1,н определена 
историче,ска ко,нкретност и независимо от желанието на автора те
мата на .неговия нищожен герой ста·ва прекомердо обширна по 
своите алегорични параметри. И тук започва старият разговор за 
мащабите и прицела .на сатирата. Т,ози разговор, ,струва ми ое, може 
да бъде разрешен само със силата на любовта на художника към 
своето време и към народа, по чийто път се изпречват нищожества, 
които в-олно .или неволн,о nр•ечат на народа, на развитието на не
rювия градивен жи�зот. При други обстоятелства 1се получава неиз
бежно из,опачаване. С•ветът получава -о,сакатено, уродливо ,отражение 
и такова изкуство не извисява чов-ека, а го гнети и унижава. Тук 
не мога да не спомена поразителнит� по своя блясък мултипли
кационни миниатюри на Попеску Гопа, в които той буквално с ня
колко шрихи преодолява страшното и нищожното, като, в същото 
време необикновено забавно и •с любю•в към живота утвърждава чо
века и победното чувств-о в ж,ивота. 

Казаното дотук може да се резюмира по следния начин: 
Развитиего на наше·го киноизкустно показ,ва огром,ен -приток 

на ,нови свежи сили, а заедно с тях и на нови търое�ния, -м:а нови 
мисли, на нови конструктинни идеи. Победата по неговия пъt идва 
там, гдето художникът не отхвърля, 1не опровергава .нашия метод, 
а грижовно, като стопанин работи над него, като -включва в него
вата ,сфера все но1ви и нони художеств,ен,и ,средства, ,все нови 
и нови поз1навателни сили. А целта си остава дълбочината в •раз---
криването на онзи непреодолимо развиващ се проце� на живота, в 
кой10 всич:к,о започва от човешката воля в името на човешкото 
благо, където действуват не слепи, фатални сили, къде110 к;омандува 
разумът и вярата в човека - единс11вения -съзидател ,на :всички ма
териални и духов.ни ценн,ооти на земята. 

ФРАНК БАИЕР, РЕЖИСЬОР, ГДР 

Ние в ГДР ·ое намираме засега в процес на спорове отнооно 
Пfюблеми, IIOIИTO общеегвено'Го развитие на нашата страна поста,вя: 
на дневен ред. Тези -сп,о•рове протичат у на,с ·по две главни направ
ления: организационен и естетически аспект. 

Растящого произ•водство на играл1ни филми ни принуди да из
меним -старите форми на организация и аз •смятам, че сме намерили 
нови в лицето на т. н. ,,художествени работни групи" колективи 
от режисьори, ,сцена,ристи, оператори, артисти и пр. 
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Резултати от та.зи нова орга.низация все ,още не са налице. Но 
нашето желание е да. преминем от техшмчеоко-1и,к•ономическата орга
низация на фил!\ювото пр,оизводство към К1олективната, отговорна 
орга,низация на творческия процес. 

По-нататък Ф. Байер говори за овоя филм „Пет патронени 
rилзи" и обяс'Нlи как и защо, търсейки съвременен матеР'иал, т,ой 
се е насочил именно към тази напълно актуална според него 
тема. 

След това, спирайки •се на проблемата „актуална тема -
съвременен материал", Ф. Байер посочи, че е без,сми•слено да :::е 
дефинира актуалната тема 'И да ·се тича по нея без пояснен,ия !И •съо
бразяване с онова основно условие, без което нито една тема не мо
же да стане действена в изкуството: художествената идея. 

Какво обаче може да инсценира един режисьор, ако тези въ
проси не са уяснени и сr�енарият е без художествена идея? Някои ав
тО1ри и режисьори ,си създават удобства, като поставят марксистко
ленинската наука, която е оонова на нашата цялостна дейност, на 
мястото на художествено-практическия спор с действителността. По
неже писателят или режисьорът е изучил 1няколко ·основни закона 
на общественото развитие или дюри понеже ги ,е ,а,поз,нал наистина 
научно, той повече не проучва изобилието от явления, за да достигне 
чрез това до художествената идея, кюято ни кара по оригинален на
чин да преживяваме и опозна"Баме ,същността на �нещата. Ето ту1, 
според 1vieнe се намира покрай някои други ,свързани ·С ·това причини 
коренът на •схематичната художес11вена практика у ,нас, която няма 
нищо общо с понятието изку,ство. 

Какво ,става всъщно,ст, а1ко Нlие, р,ежи,сьорите, бъдем изправе
ни пред такива материали, 1юи110 ,наистИ1на дават правилен анализ 
на действително,стта, но на които липсва художествената идея и 
К'ОИ"Ю по,раД!и то1ва са обрече'Нlи 1на липса на въздействи:е? В това 
отношение има различни ·възмюжности освен единствено правил�ната -
сr�енарият да н� се филмира. Ако ние решим обаче безразлично по 
какви ,съображения да филмираме такъв материал, ,схематизмът на 
ли-гературния материал ще •се превър·не неизбежно в схематизъм и 
на режисурата. Трябва следователно да се даде решителен отпор на 
едно направление в съвременната естетика, което •се шири и в ,нашия 
лагер: науката >изработва чрез ,ово�ите .средства типичното като об
ществ,ено определена ка""Геrория, а за изкуството остава ,са:мо ролята 
на оообен вид „конкретизация" (или казано по-грубо: на илюстра
ция). Та;къв отпор е необх,одим, за да •се предпазим ,от схематизъм 
не ,само в характерите, които 1най-често •С'е пр,евръщат ·в ,с,оциални 
типове, гарнирани само с качества на характер, но и в изразните 
средства. Днес ние в Г ДР се борим да възвърнем изразните средства 
на нашето изкуство, да намерим нови и с помощта на тези средства 
да създадем героите на съвременния филм. 
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Ф. Б. КУНЦ, ГЛАВЕН РЕДАКТОР НА СЦЕНАРНАТА КОМИСИЯ, ЧСР._ 

Спирайки ,с·е в началото ·на своето изказване върху „свобод
ната трибуна", уреждана всеки път на юинофестивалите в Карлови 
Вари, чехословашкият делегат посочи, че няма нищо странно в това, 
ако на тази трибуна не с•е стига до пълно разбирателство; защото 
вече не само същест1вуват два ,свята с различно организирана 'ИК\)
номика, но и два съвсем различни типа хора, два различни морала, 
различнlИ вкусове,. различни подходи към живота, различни естети
чеСJКи критерии. 

Борбата в областта на идеололията продължава с пълна сила, 
про;Цължи по-1нататък Ф. Б. Кунц. Не искам да подценявам необхо
димостта от 60lрбата срещу ревизиониз-ма. Обаче ми се струва, 01е 
само СРЕЩУ е недостатъчно. Това е пасивна формулировка. Необ
ходимо е да •се· борим преди ,всичко· ЗА -- за социалистическото из

куство. 

Пред· нас стои много важна задача: да развиваме по-нататък 
успехите на социалистическия ,строй. Ние имаме ·прекрасен л�озу,нr: 
,,Да се трудим по ооциали,стически, да ж1ивеем по социали,стически·'. 
Стру,ва ми се, че тези ,именно думи определят вът1решното ,съдържа
ние и �принципния ·смисъл на нашата творческа ,работа. В по-напред
на·лите ооциали,стически страни въпросът за построяване на кому
низма вече ,не е ,само теоретич�ски въпрос, но е въпрос на всекидневна 
практика. И тук пред ·нашето из'Куство не само ·се •разкриват iюви 
пер-спект:иви, но изникват въпроси, к·оито Маiкар че не са ,нови в 
своята същност, продължават да · бъдат крайно актуални. Подгот
вени ли сме Н!Ие, за да решим тез·и въпроси? 

Спирайки се на най-добрите чешки филми „Висшият принцип" 
и „Ромео, Жулиета и мракът", съветските „Съдбата на човека", ,,Ба
лада .за войника", ,,Домът, в който ж�ивея" и „Летят жерави", бъл
га,,рския „Първи ур·ок", рум1шския „Дуна,вски вълни", българо-нем
окия „З.везди", Кунц посочи, че като някаква обща закономерност 
за киноизкуството в изброените стра1Н1и ,се очерта,ва 06с"Гоятелсгво1то, 
че най-добрит,е им послед:rи филми .са посветени на миналото, макар 
че това близюо ми-нало е жиВtо и ,сега. И тъй остава откр,ит въпросът, 
защо ,ние досе�;а не можем •със същата ,стра,стност да говорим за 
нашите съВ'ремеН1ници и специално за хората, направили пър,в:итс 
смели стъщш . .)3 бъдещето. Яв,но е, че в кинематоr�р<).фията не ще 
бъде ,в,сичко в ред, докато ние не напълним ·нашите прО1изведения 
със съвременност, докато не •се ,научим да увличаме както ,нашия 
зрител, така и целия свят с художествени творби, отразяващи съ
времеН1ния етап на ·ооциалистическата революция. 

Не трябва да ·ни успокоява ,,репер1'оар'Ното счетов·о1д,ство", че 
оrг общия брой филми за година тюлкова и тол;кова -са ·на съВ'ре
менна тема. Защот·о между „съ,в,ременните" има :и много ко'Нфекция. 
Макар вече да ·преодоляваме пропастта между ,най-добри1'е филмн 
и серийното производство, макар повишаване1'о на средното равнище 
да представлява характерна _черта за �нашата съ,в�ремен,на кинема'])О
графия, трябва да знаем, че занаятът е необходим, но шарлатан
ство1'о е недопу,стимо. 
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По-шататък Ф. Б. Кунц раз,ви ,становището, че от, чех.о,словашка 
гледна точка обсъждането на режи-сурата ·в третата ·кон-ференция е 
неправил1но, защото въпросът за драматурrията беше и •си остава 
решаващ, възлов въпро•с. Според Ф. Б. Кунц в,сички елементи на 
режисьорското и операторското май-сторстно в последна сметка са 
подчинени на драматургията. Затова и най-големите май,стори па 
режи-сь,QJрското изкуство в Чехосл•о,вакия прекалено малко са напра
вили за 1Изо6разя•ва·нето на героя от 1960 година. 

След то:ва Ф. Б. Кунц ,се спря на два момента, които очевид1.10 
тя-сно са •свързани с ;незадоволителния идеологически уровен на ав
торите и ,спъват разв"Итието на работата. На първо мясго това е про
блемата за свободата на творчеството. Ако един творчески рабо'fник 
не е на висота като художник, а още по-малко в идеологическо ог
ношение, той КО!Нвулсивно се хваща за земята. Т·ой се бои да не из
пад:,-:•� в ревизионизъм и -схемат!изъм, той варира на.дя:-сно и налявь, 
кюето води до това, че неговият гер•ой живее ·не съобразно своите 
вътрешни потребности, а по р•ецептата на прекалено предпазливия 
автор. В този смисъл автоцензурата свидетелствува за незрелостта 
на автора като граждани·н на ед,на •оощиал:истическа държава. Сле
дователно борбата срещу автоцензурата това е борба за· вътрешна 
свобода, за творческа ,сигурност, за идеологично и морално из,ра,ст
ване на т.ворческите работници. Таз1и проблема сгои в най-тясна 
връзка с такава проблема например като хино1юмедията. Та нали 
кино1юмед1Ията, а още повече сатирата, из.и,сква дв•ой1но по-здрав 
идеологически подх-од на автора, .дв•ойно по-здраво идеоJiогическо 
в1,трешно ра1вновес·ие. Идеологическата слабост дона,ся -следователно 
най-големи затруднения в обла-стта на жанра. 

По-нататък, връщайки се ·към въпроса за темата, Ф. Б. Кунн 
по:очи, че у.влечени по разнообразието на O1юлния ,свят, по неговата 
в1,ншна страна, -н.ие често се озоваваме в положението - на обиКJНо
вени хр1сУникьори, на повърхностни регистратори на произходящото. 
Творческите работници tне винаги познават живота - въз •осно,ва на 
диалектическото едшнство между конфли,кт и. характер. Обстоятел
ството, че ние често наблягаме върху конфликт-а, говори за повърх
нос1-ен подход към живота, за извr.стен прим:итивизъм в мисленето. 
Ето защо въ,просът за изобразява.не на хара,ктера започ'ва да добива 
първосте1шн·но значени-е -в художествената практика.· Истинско'Го :изкуство 1р-е познава тъй наречените „вечни теми·'. 

· Впрочем може би съществу,ват само такива теми. Вечният въпрос,
към койт9 ние правилно по:дхождаме, е същевремешiо и актуален
въпрос. В актуа,лния въпрос ние трябва да търс-им ,вечното, обще
стве.но действит-елното. Са,мо тогава актуалните :въпроси могат да
ни вълнуват. Само тогава 1ние можем да бъдем художющи.

Вторият фронт, на който е необходюю да се води още по-ло•
следователна борба, е фронтът на деформиращия субективизъм.
Именно в -него живее зародишът ,на ревизпонизма.

Стремейки •ое да на1,,шра отговор ·на нови обществени въпроси
и да отразява новите явления в нашия обществен живот, на
шето киноизкуство трябва съзна1елно да открива и нови езикови
форми на киното. То трябва да ги търси по силата на необходимостта
от по-органична изява на ·нашата епоха, на нейните проблеми, на

21 



нейните герои, на нейната атмосфера. В това ние виждаме и същ
ността на експеримента - ек,сперимент, който не трябва да ни от
влича от жив-ота, а напротив, трябва да ни помага да о'Г'Крием не
познати още негови дълбини, НОВ'И, неотразени още в изкуството па 
нашата епоха страни на чонешките .взаимоотношения и жизнеп,1 
4;акти. 

ИЩВАН НЕМЕШКЮРТИ, КРИТИК, НР УНГАРИЯ 

направи в началото на своето изказване критически бележки относно 
д:о,сегашния :,юд на конферею.щята. Според него трябва да -се диоку
тира сериозно, а не да се четат изготвени предварително доклади, 
в които теоретически всичко ·е съвършено, но откъонато от практr1-
ката. Това му напомня много на нашите съвременни филм,и. И в 
тях теоретическите формули се реша.ват пра,вилно, но липова чув
С'ГВОТО, липсва творческата страст. Според него безспорен факт е, 
че ,социалистическите юинематографии създават по-добри филми на 
историческа, опюлкото ,на съвременна тема. В наши'Ге филми на 
съвременна тема в-се още, за ,съжалени,е, отправна точка не е жи
вотът, а тео,р.ията, rотов.ите формули. В такава светлина биха могли 
да ,се разглеждат например някои унгарски филми, рум1шската кюме
дия. ,,Нашите момчета", българокият „Стубленските липи", немският 
„Крачка по крачка". Ние много се хвалим с. наши'Ге ,социал,истически 
за-в-оевания, но забравяме, че тези, които ·,са направили възможни 
т�зп завоевания, никак не •са доволни от нашите филми на ·съвре
менп,�- тема. _Нашите успехи в ки,немато11рафичното въплъщение на
с9временната тема •съвсем не отговарят ·на успехите в ,социал1и•сти
ч1е,ското строителство. Ние показваме •съвсем незадоrволително на
шите еьвременниuи и заобикалящата ги •среда. Например от бъл
га·рските филми И. Нем·ешкюрти �не е могъл да получи истинска 
представа за София. Едва когато е дошъл тук, той е видял, че това 
е красив град. Нашите ,съвременници ое движат по екрана ,като про
дукти на Х1Имическа дестилация, съвършени са като тезиси, но те не 
дишат и не живеят, защото голата формула не мож-е да живее. Защо 
това е така? Не защото нещо куца в �нашата теория. Напротив, на
шата теория е ,съвършена. Но много режисьори, автори и директор-и 
искат да претворят тази теория �като формула в живота, докато по
правилно би било да постъпват обратно: в духа и ,с помощта на тази 
теория да претворят жизните явления. 

В нашите филми има много шахматна дра,матургия, при кояго 
зрителят знае пр•едварително воеК'и следващ ход. Но такива филми 
често събуждат у зрителя чувс11во на неудовлетвореност и досада, 
а това понякога може да се насочи и против са-мата проблема, тре
тирана от филма. 

Спирайки се на филма „Дамата с кученцето", И. Немешкюрти 
посочи, че ни·е вое още нямаме с-мелост да изобразя-ваме такива кон-
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фликти в атмосферата 'На 'Нашите дни. А нашата епоха ,също има 
свои Ани Каренини и ако ние не поговорим за тях от екрана, те ще 
останат без съвет в живота. Необ�одимо е, каза И. Немешкюртн, 
в�секи творчески работник от кинематографията и на първо място 
всеки режисьор да провери своите методи на работа, за да не ни 
показва повече теоретически формули, а самия жив живот .на хо
рата такъв, ка;къвто е, ,и ,с това да възпитава зрителите. Не трябва 
да ,се боим да изобразявам'е видяното и пр,еживяното. Ако з1наем, •1е 
бъдещето е наше, че целият ,свят се движи към комунизма, истината 
винаги ще бъде на наша страна и няма от какво да ,се боим. Т,огава 
действително ще помогнем на хората да станат по-добри. 

ДЖАН ШУй-Х�'А, КИНОРЕЖИСЬОР, КНР 

Под ръководството на Китайската комун:истическа партия и 
обкръже:на от нейните грижи, китайската кинематография постиг
на големи успехи - казва режисьорът Джан lllyй-xya. - През по
следните две години ,юи:нопро1дукцията дости,r�на 80 художествени 
филма r:<;>дишно, което 1пре:в,иша1ва повече от два пъти годишната 
продукция до 1957 годи1на. Нар,ед ,с количествения раегеж забеле
жимо се повишиха и идейно-художествените качества на китай
оките фиJ11ми. Китайското, ,кино ,служи на работниците, ,селяните и 
воitnиците, служи на делото на социализма. Тясно свързано с поли
тиката, к,итайскоrго киноизкуство е могъщо оръжие в служба на 
социализма. 

Пр,ез пролетта ,на 1958 годи1На ККП издигна за цел'Ия наро,д 
генералната линия на социалистическото строителство: ,,Напрягай
ки ,всички ,сили, стремейки ,ое напред, да стро,им социаЛ'и.зма по 
принципа „Повече, по-бързо, по-добре, по-иконо,мично". 650-мили
ОIННИЯТ китайски народ, вдъхновявайки ,се от трите червени з,наме
на - генералната линия на партията, големия скок ,и народната 
к,омуна, - ,е непоколебимо р·ешен да ·и:зме:н,и в относително :юратъ,к 
сро,к ,облика 1на ,своята род1и:на, характере,н в миналото с икономи
ческа бедност и ,изостаналост в културно отношение. Да възпява 
тия тprr че'Р'ве:н1И знамена - за китайско'Го киноизкуств,о това знаЧ'и 
да отразява в своите произведения новите явления, новите хора, 
новите морални качества, новите мисли и чувства, които се проя
внват в големия скок, да пресъздава образите на челниците, които в 
наше :вр,еме 1кат,о непрекъонат пото1к ,се издигат от обиК'нове�ните 
трудови хора. Пуснатите през после,щната rоди!На филми „Пр,ели
тане през Жълтата река", ,,Момчета от нашето село", ,,Навред е 
пролет", ,,Пролет в хората", ,,Пет златни цветя" и други не само 
можаха свое�времеrнно 1и бър:з,о да отразят великата действител11юст 
на големия скок, но и ,станаха на -свой ред могъща движеща сила 
на китайската •съвремен1ност. 

Ср,ед 'Оrrдел1ни •кинора6от:ници същест:вуваше мнен.ието, че ре
алната действите'Лност била още нещо „неопределено" и затова 
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било ,невъз,мож,но да бъде отра,зена бързо, 'Необходимо било да се 
поддържа известно „разстояние" между нея и творчеството. По
дюбно разбиране сграда 01· тяена едlI·юстранчивост и е м1ного вредно. 
Практиката потвърди, че своевременното отразяване на действ'ител
ността е ·много необходимо и 1Напъл:но въ:змож1но, макар и да е 
трудно. Ако ние о,станем па,сивни към отразяването ,на реалните 
бор<би и ,съrс ,страх отхвърляме тая задача, животът ще върви все 
по-бързо и по-бързо напред, а киноизкуството все повече и повече 
ще изо,ста1ва от rнего. Между ки:ноизку,с11вю110 и ж.и:воrга в такъв слу
чай 'В'СЯ'Ко1га ще оiста!н,е това „ра:з1стоя'ние", което непременно ще до
веде до разрив между тях, т. е. КИ'l:юиэку,ството ще кри:вне. по пътя 
на откъсване от политиката, от живота и от :народа, то ще престане 
да бъде могъщо о,ръжие ,на партията ,в социалистическото и кому
нистическото възпитание на народа. Подобна насока на киноизку
ството :не би трябвало да се до'пус:ю:1 1и затова бързоrго отразяване 
на новите хора, новите явления в новата епоха стана една от от
личитешште черти на ,китайоката КJИ1Н1ематография. 

Ос:в,е:н усиленото 1създа,ва:не rна филм1и, отразяващи днешното 
социалистическо строит,елство, на к·итайскюто ки1ноиз'куство е възло
жена ,още една важна вада'Ча -' старателrню да отразява борбата на 
нашия народ против империализма, в защита на родината, в защита 
на ·с:ветю1в1ния мир. 
.• Отделни десни буржоазни елементи и хора с ревизионистични
възгледи в Китай, като нападаха курса на партията в областта на

/ литературата и изкуствата, крещяха, че ние снимаме твърде много 
вое1-11н�и филми, ,или ка,gваха, че ,,,воен'!-Iата тематика е отжИlвяла". Ние 
категорично ,се обявихме против подоб:ни :възгледи.· 

Китайс�ият народ е едиш от 1:1ай-миролюбивите в света --
каза Джа:н Шуй-хуа. - Но исто-рията на изминали11е сто годи'Нн 
ни учи, че при империалистическата агресия и реакционната власт 
на поддръжниците на империали,3ма абсолютно невъзможно е да 
се -спечели �мирът ЧР'ев поюорrност, молби и о'Чаква:ния. Към исти,н
ски мир, демокрация ·и �национално освобожден·ие мож,е да се стигнr 
само, по :пътя на упоритата, не,преклон1на борба под различни форми. 
Ние горещо ,обичаме м,ира, 1ние ,сме прютив войната. но когато импе
риалистите и техните поддръжници ни наложат война, нам не ни 
остава друг път, освен да унищожим несправедливата, контрарево
люционната 'Война ч·рез 1вю�внето на справед.ттива, революционна 
воЙ:на. 

В нашата епоха 1им1периалис1,ичес�кият лагер на�гело със САЩ 
з1начитеЛ1н0< от,слабна, а лагерът на социализма :начело със Съвет
ския съюз всекидневно увеличава своята мощ. Силите на сопиали
·стичеокия ла,гер превъзхождат силите ,на империализма, силите на
народа превъзхождат силите на р,еакцията, силите на мира. превъз
хождат сиJги11е :на войната Но докато съществува империализъм,
ще съществуват и източницит•е за война. В името на борбата против
империализма, в защита на ,световния ми,р ние сме длъжни чрез на
шето художесгвено 11ворчество да раз,обличана1ме военни11е заговори
на и··мпериалистите, да поддържам,е бдит,ел1ността на хората срещу
агресивните войни, които импер,иалистите могат да предизвикат. В



това от,но:шение т1ематиката ·на революцион,н,ите войни в на,стояще" 
време е много полезна за народа. Отразяването на революционната. 
справедливата война трябва да стане една от най�важните задачи на 
1:�итайските кин,оработ,ници. Ако в Китай нямаше победите на рево
люционната •война, 1не би т.r,мало• •И победата на китайоката революция_ 
Много важно е за ,ки1нотворците да могат пра:вилно да разберат ха-
рактера ша ед,на война - да·л.и е тя революпионна и спра'Ведлива 
1·.л1и ,ко1Нтрареволюцион1На, несправедлива, - да я по,кажат от пра-
вилни позиции, от позициит1е 1на tПролетариата. Важ!Но е дали те ще� 
покажат революционната справедлива война в мрачни и печални 
карти1Н1И, ,в резултат !На което ще !Наплашат народа, ще потис:нат во
лята му за борба, или пък ще възпеят народната, пролетарската,... 

революционната война; ще подчертават ли жестокостта, ужасите и 
нещастията, които тя носи в J11ичната съдба на човека, или ще под
чертават �непобедимата, т,върдата в:аля на великия народ - и неговия· 
революциiО!нен, •са:vюотверже:н. дух. Н.и'е считаме, че спомените зае 
революционнит1е борби, за историята 1на революцията_ са важна,.. 
неделима ча,ст от 1съ1Време:нната тематика. Т.о!Ва е другата отличи
тел1на черта на .китайската кtгне,матография - н,ейният ярко и-
силно из,разен ·боеви характер и рев1олюцио'Н'ност. 

Въпро,са за „съвремен1ност" ,в 'КIИIНоиз,куст:вото Джан Шуй-хуа, 
о,пред1еля като въпро,с ва правил1но отразя�ва1Не духа на народнит� 
борба 'В нашата епоха - епоха на вър!вящия към победа ооциали
зъм и ,вървящия къ:м гибел. :капитализъм. Това е въпрос за изо·бра
зя.ва1не на новите геро1и, :новите характери, кюито трябва да се показ·-
ват в най-полотител,на светлина, а ,не да се търсят у тях ня1каквw
„недостатъци", някаква нерешителност пред лицето на смъртта или 
пред труд.1-юст:ите. В наше време ·наи,стина изра,снаха 11-юви хора„ 
г.ъзпитани -комунистически. Те са безкористни, в името на колектива 
те забравят личните си интересш; - критерий за тяхното поведение-· 
са интересите на пролетариата. Именно такива герои марксисти
ленинци трябва да показваме като пример на милионите зрители, те-· 
са идеалните гер,о,п 1на нашата епоха. 

Засягайки въпросите за сценария и режисурата, Джан Шуй-
хуа говори за необхо•дiИ:Мостта от 'Задъл•боrча·ване идейната подr10тов
ка на кинотворците и повиша,ване на тяхното художествено майстор
ство. Използуването опита на съветската кинематография и на 
прогресивната кинематография в капиталистическите страни е помог
нало мноnо ,и помага 1На ,кмтайоките кинотворци. Но да ,се учиш:· 
още не значи да подражаваш. По указание на Мао Цзе-дун китай
ските кинематю,графи,сти се стремят да •СЪ'Зда:ват филми по китай-
ски маниер, 1в китайски ,стил. Не мож,е да ое създаде хуба1в филм,,, _ 
ако неговата идейност не е изразена в национална форма. 

По отношение на творческия метод - ,каза Джан Шуй-хуа -
ние се придържаме 1към метода :на съчетаване революцио1нния реа
лизъм и ревоЛЮЦНОIНIНИЯ ромаlНТИЗЪМ. 

- Китайската кин1е\.1атография все па,к е млада - каза в за
ключение Джан Шуй-хуа. - Тя все още има ,различ·ни слабости. Тя-

напр1И<мер още !Недостатъчно дълбоко отразя:в.а вел1иката борба 11 
живота на .китайския народ в 1на,стояще в•реме. По отношен'Ие на,, 



май'С'юр·ст!ното тя трябва да •се издиГ1н'е :на още по-висо,ко ниво. За
-това ние ,оме длъжни добр1е да •се учим от кинематографиите f[a 
-брат,ските страни и от прогресив,н�ите филми иа други11е страни, за
-да ·служим още по-добре iНа делото за ·изграждането на нашата
родина.

ЛИ ДЗОН СУН, СЦЕНАРИСТ, КНДР 

Трите юоJНференции •на �Иiнема'юграфи•стите от социалистиче
ските страни - каза Ли Дзон Сун - потвърждават, че ние трябва 
,още по-кр,епко да пазим з�нам,ето 1На •СОI.!!Иали·стическия р•еализъ;м, 
,едиНiствено правил:ния 11норчеоки м1етод. На това знаме корейекото 
киноизкуство остава вярно и нему дължи завоеванията, до които е 
с11иГ1нало. 

Пра,вил1но на ,сегашна:та кю1нференп:ия се отделя особе1:10 вни
мание ,на :въпроса за подража11ел1с11вото и на борбата ,срещу схема
·тизма. Ние се противопоставяме дори на най-малките тенденции
за възприемане на буржоазната естетика на Запада, отхвърляме
подражанието, което макар и на йота би засегнало или изопачило
:метода на 1социал,истичес•кия реализъм. Нашият стр,емеж е по�яоно
-да се осветли спецификата на киноизкуството, чрез свободни дис
кусии да се допринесе за развитието на марксистката естетика,
лри което трябва да ое проявява бд1Ител�ност и да не ое допусне
:проникването на съ1временния ревизио1низъм.

Осв-ен -гова трябва да се предпаз1ваме и от занаятчийския схе
матизъм. Схематизмът се поражда от 1небр·ежния творчески подход,
ттри който животът •ое 1На,блюда,ва пасивно и не се схваща дълбо,ката
му същност. Субективизмът поражда ,схемати·зъм, а той· от своя
астрана - емпириз·ма. Особено пагубно се проявява схематизмът в
драматургията, в търеене 110, на 1кю•нфликта чре.з повърхнос11ните
·външни стълкно,в·вНlия, а не ,в душите :на героите, в ТЯJQната вътреш
на ·СЪЩНОСТ.

Сред някои творчески работници от нашия лагер все още се 
забелязва стремежът безпринципно· да се пр1иемат формите на за
падното изкуство. А нима може да ,съществува фар.ма, откъсната 
-от съдържанието? Ние утвърждаваме приоритета на идейното
съдържание в изкуството и поддържаме самобитно110 развитие на
-вяр1Но служещата му худож-есгвена форма.

Американските империал1истически агресори окупираха юж
;ната част на наш::�та рюдина, превърнаха я напълно в колония, във 
военна база за разгаряне на нова война, разориха нейната нацио•
нална икономика и обрекоха народа там на глад и нищета. Затова 
-борбата срещу 11ия агресори ,е ед:на от оаню,вн1ите теми за !Наше110 из
ъ::ус11во. 

Наша първостепенна задача е да пресъздаваме на екрана об
разите на корейски комунисти, героите на нашите минали и сегашни 
,борб�и. За решаване110 :на тая задача много писаТ1ели, в,ключително 
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и ,сценари,сти, жи1веят •в заводите и селата. Нашите р·ежисьор,и също 
от;иват там. Дълбокото ·проникване ·в живота на на,рода - то1в.а е 
живият източни1к на творчест:во в изкуството. 

Създаването на 11ипичния образ �на чю,в,ека-•кому,нист е немис
л1имо, ако не ·ое държи ометка и за :нацио�нал,ното своеобразие на 
изкуството, за отразяване правдата на !Народн.ия дух и националния 
характер. Затова пред худож!Ниците от нашите страни се раз1к1р·иват 
бюгати възможности за оригинал'Но тво-рче�ство. 

Но твор·ческата ,и1нди:в,идуалност !На худож1ни,ка ,са,мо тогава 
мож•е да разпери криле, когато се опира на марк·систко-леиин,ско'Го 
о,съз:на;ване :на историч-еоката ·епоха, епохата, в която се решава по� 
бедата �на социал·изма. Затова, 1вдигнали ,в1исо1ко, з1На,мето на про1Ле
тар,ския И!Нтернационализъ1м, 1н1и1е ,отдаваме всичките си сили и страст 
1на корей1ската •р,еволюция, ·ВIНIИкваме 'В пр�огресивното и патриютично 
национално наслел:ство, :в жизн,е�ния образ на народа. И ·слели се с 
тоя !Народ, акти�но ·следим развrитието ·на �нашата пр-екра,сна родrина. 
В 1нея днес ·се раждат ·нови хора, с нов·и характерни черти - раждат 
се и крепнат хората-комунис11и, •които следват лозунга „Еднн за 
всички, всич,к:и за един". 

Оп1и.райп<'и се -гвърдо ·на при:нципит,е на мар1ксистко-ленин:ската 
естетика, нашите художници трябва да ,приемат и разв.шват народ
ното и р,еволюционно ·национално •културно на,следство, т�ворчески 
да използуват най-доброто от опита и теорията на киноизкуството в 
Съветския ·съюз и другите братски ·стран:и, да не допуслат и най
малкото петно. от буржоазната литература и изкуство. Днес наши
те кинорежисьо.ри разширя!ват пол1ета на 11ворческата ,си фа,нта·зия, 
окриля:ни от пр:изива на Корейската трудова партия „Смело мислrи 
и смело твори!" 

ДАКО ДАКОВСКИ. РF.ЖИСЬОР, НРБ 

Спирай�ш се в 1Началото на ,сво,ето из,казване на проблемата 
за творческия метод, Д. Даковски посочи, че армията млади творци, 
навлязла така успешно в ,ооциалистическо110 юиноизкуст�во с редица 
талантливи и оригинални произведения, може би не е успяла доста
тъч·но да разкрие в-сички възможности на нашия творчески, боеви 
метод - метода на социалистическия реализъм, - да усвои не само 
него1Вите оон,о·вни пркнп:и:пи, н,о и да ·се про1ниыне от неговия дух, да 
се ,слее •С �него. Ние з,наем ка,юви ,клевети сипят върху нашето ИЗ'Куство 
в-раговете, -каза Д. Даковски, iН,о неопроверж,ими11е художес11вени 
факти, успех:ите на м1н,о,го ,социалистически филми, получили оветов
но приз;на�ние, са най-добрите до,казателст:ва, че в,сяко съм·нение в 
плодотв,орността на :нашия метод задържа т1в.орческото ни израстване. 

1 оворейки по-нататък по гол1емия въпрос за овладя:ване на 
съвременната тема, Д. Даковски подчерта, че за съжаление борба
та 1ни .за количест:вено преобладаване на ,съвр,еменната тематика 
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още 11-1е е в органич1еско едмно�во с борбата за по-гю\Jiяма дълбочи,на 
на проблемите, които поставя:м1е, и sa п,а,-,ви,ооко качество на кине
мат:ографичната форма, в коя110 реша,ваме тези - проблеми. Ед1на от 
П'ричи1н1ите з,а това е, че още при писаrнето· на сценария ние може 
би не винаги правилrно се вдъх'новя1ваме за екранното пр,етворяване 
на дей,сгвител11юстта, че допу,окаме поrняко,га вредната тенденция 
да се вдъхновяваме преди всичко от търсенето на такива специално 
изобретени прийоми и решения, с които да· блесне в своя
та неповторимост формата на нашите филми. Това е кабинетно 
вдъхновение, което rни rпр,ечи да 1се вълнуваме от онова, кое'Го е из
вор на емоционалната ,сила на нашето из-ку,сnво --- заоби&алящата• 
ни действителност, - което води и до бедно, кабинетно откривателство, 
'И!Зо1ставащо от О'ткрrи!ват,елство-тrо rна оrнези, които иокаме да напра
вим художествени герои на нашите произведения. Такава кабrинетна 
п,реднамер,еност ,според Д. Даков,с1ки roe чув,ствува във фил1ма на· 
Ст. Ружевич „Място на земята", отра:зяващ обедrнено• живота :в нова 
Полша. Що, ,се отнася до „Неи:зпра1.1еrното писмо" на Калатазо'В, 
Д. Даrковrск�и -смята, че в този филм rима нещо силно, изключително 
талантливо, но същевременно на този филм , не достига нещо много
в ажrно - емоционалrната за·рази11елн0rст и художествената убедител
ност на образите. Г1ерои11е не живеят и не д1ействуват съобразно със 
св-оята жизrнен.а логика, а -спrоред 'изrисК!ван.ията :на ед!На точн1O из-бра-
на изобразителна схема. В заключение по този въпрос Д. Даковски 
подчерта, че е 1необходи1мо от режисьороките сценар1ии да се изисква 
не само професиюнаJI1но-производс11в1ено, съвършенство, .но, и страстно, 
емоциоrнално отношение към ,Идейната ,оrонова на филма. Без истин
ско въл1нение, предизви1ка.но от пъ,р 1во:началното ж.ела;ние на режи-
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сь·ора да •каж1е ,по -свюй, ,оригинален начи1Н нещо значително,_ нещо 
ново, нещо неказано досега, изкуството ще бъде красиво, но ще 
оставя зрителя хладен. Разбира се, на свой ред професионалногго 
майсторство играе също много важна роля, но професионалното 
майсторст1в,о може да блесне и да разкрие ист,инС'ката си артистична 
прел,ест и ор�игинал1ност ,само когаТ10 раз1кр·ива !Нови з1начителни идеи, 
тем1и, мисли и образи. 

Спирайки ,ое на ,въпроса, ка1к �нашата р,ежксура •ое бори за 
образ1н1ия ,ст1рой на филм1ите, ·за 1пра1вдоподоб1ността на �събитията. 
Д. Да1ко1воки посочи, ч,е в �някои �наши филм,и ое лроявя,ва ·оклон
но1ст ·към �изострена зрелищна ,впечатJIJител�ност. Тя идва от липса 
на ки1немат1ографичн-о чув-ст,во за безусло•в,но,ст у няк·ои •наши сц,е
гн:ари•с11и, от непозна1JЗане 1на кишематографиЧ'ната ·специфика. Във 
,връзка ,с 1пр,офес•ионално·110 майсторство с11ои 1и 1въпросът за подра
жателството, новаторство,го и е1юпе,р,иментатор·с11в,ото. Подражател
с-гвото превръща хубави-ге 1по•стижения :в усл,ов1ни художествени шаб
.пони и поражда 1Нем.и�нуемо занаятч1ийската схема. Същев,ремен•но то 
мал1ко ое интересува от национал1ните чертrи на образите, то прене
: бр,егва и 1нацио1налното овоеобраз,ие на п�йзажа. Подража-ге.лс11вото 
може да доВ'ед1е също така и до огра�нича•ва1не 1н.а худож1ес'Гвените 
·С1iило1в�е и творч-ес;ш маниери. Нас ,всички : ни сродява оптимизмът в
художвсгвената ни ,кюнцелщия. Но то:з,и опт,имизъм може да ое по
ст1игне по раз1ни почер,юо1вн начи1ни, в раз1ни стилови решения. Следо
вя11елно 1ние ще отхвърлим под:ражат1ел1ств0"110, което е било ви:наги
характ1ерно за творчески неж,изнеспоюобноТ10, а ще при-емем истин
.:,юО'То 1нова11ор1ство и ,екопери�.ментаторство. Но ,всяко екоперименти
ране, откъснато от живота, става жертва на модата, на формални
б)llнтовrе в изкуст1JЗ0110. А модата и �подражателството вървят ръ1ка за
ръка и са винаги извор на еклектиката.

Нак·рая, говорейки за •оо·бс11вения ,с;и опит в обла,стта на филми
със селска тематика, Д. Даковски подчерта, че тези филми са най
т1ежка задача не само за сценари,сти11е, но и за режисурата. Тъ�кмо в
тези филми въпросът за художествената простота -:- но не прими
т1111в.ност! - и р,еали,стичеоюият подход в кинематографичеоките р,еше
ния е една от най-важните творчески задачи. Тъкмо в тях може да
се л:рО'Вери уоетът за ,и,стинока ки·немат'ографично1ст на твор-еца. За
това не само по чисто програмно-тематични съображения, а и по чисто
тв,о,рчеоки �съображения нпе по-чес'Го трябва да се зала:вяме ,с разра
бот,ката на теми, св1:,1рза�ни с жи1вота на �нашите селяни.

МИХАИЛ ИЛИЧ РОММ, КИНОРЕЖИСЬОР, СССР 

Темпераментното си и увлекателно изказване М. И. Ромм за
почна •с гра'ндиозната картина на нашата съвременност, с изумител
ноrго богатство на крупни световни събития през последната , година, 
които ,в литературата и изкуството още не са намерили отражение. 

Какви са задачите на изкуството в наше време? 
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- Аз мисля - каза М. И. Ромм, - че главната задача на
изкуството, най-важната задача и на нашето киноизкуство, това е 
всестранната подготовка на човека за комунизма. Комунизмът тряб
ва да бъде подготвян не само в техническо и икономическо отноше
ние. Нашият човек, живял на земята 700,000 години, се е възпитавал 
700,000 години върху принципи, достатъчно далечни на комунизма. 
Сега той трябва да бъде подготвян за този нов строй. 

При това към тая задача трябва да се подхожда с разбирането, 
че човекът е много, много сложен. И точно тая сложност на човеш
ката душа трЯ'бва да имаме предвид, за да бъдат нашите герои на 
екрана жизнено правдиви, ярки и убедителни образи. М. И. Ромм 
разказа примери из биографията на Феликс Дзерджински и свои лич
ни впечатления от Вл. И. Ленин, за да защити разбирането си, че 
дори най-изключителните герои носят в душата си не само тради
ционните качества, с които обикновено ги рисуваме - твърдост, мъ
жество, революционна всеотдайност и др. п., - но и инди1видуални 
своеобразня на човешкия характер, които художникът би трябвало 
да открие. 

- Киното сега разполага с такива възможности за изследва
нето на човека, които му позволяват да разкрие човешката душа в 
цялата и дълбочина - продължи М. И. Ромм. - В последно време 
киното необикновено бързо развива възможностите си за наблюдение 
и изследване. Тук би трябвало да признаем и ролята, която изигра 
въ·в всички западни страни италианският неореализъм. Както съвет
ското кино на времето си направи революция ,в световната кинемато
графия, така и италианският неореализъм в наши дни внесе много 
ново и ценно в киноизкуството. И това ново и ценно е много по-значи
телно от широкия екран, кинопанорамата и даже от цветното кино. 

Забележително за италианския неореализъм е преди всичко то
ва, че той се появи за пръв път ·в една буржоазна страна като могъщо 
течение, което се обръща към трудовия човек на съвременността и 
което издига на необикновена висота тоя трудов човек. 

Освен това неореализмът се опитва да освободи киното от око
вите на традиционната драматургия, от оковите на бутафорията във 
всичките и форми, от театралните щампи в изпълнението, изкуствено 
направените декорации, като се обръща към изслед1ването на живота. 
Тая черта е необикновено ценна и нея ние можем и сме длъжни да 
я развиваме така, както и италианският неореализъм използува опи
та на съветското кино. А това не е много леко да се направи. 

Ние често упрекваме нашите млади режисьори в подражател
ство Такива нотки чух и в доклада на др. Даков,ски за някои българ
ски филми. По този повод аз бих искал да кажа няколко думи. Ако 
някой успее да напра1ви такива колони, каквито има например в на
шата заседателна зала, никой не го обвинява в подражателство, ма
кар те да са в атински стил и следователно това е подражание, и то 
подражание не на нещо съвременно, а на нещо, дошло от далечното 
минало. А ако те са направени в съвременен стил, веднага някой ще 
каже, че тук има подражателство. Във филма съвременното !Влияние 
е още по-забележимо. А някога гледаш някакъв филм, в който като 
че ли няма никакво подражателство, но в същото време цялата дра
матургия е про•смукана с театрални щампи. Актьорите играят теат• 
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рално, не в духа на кинематографските традиции. Целият диалог се
състои от щампи. Взето е това-онова от далечното минало и просто е 
трудно да се установи откъде. 

Аз искам да добавя: ние малко говорим за тосrза, че първото 
изискване на изкуството е талантливостта на тези, които ·се занимават 
с това изкуство, и че режисьор това не е длъжност, даже не и профе
сия, а природна надареност, без която не може да се работи. И пър
вата и единствена мярка, с която може да се оценява един филм -
това е талантливостта на майстора. Ако филмът е произведение на• 
изкус'Гвото, тогава си струва да се разглеждат неговите достойнства
и недостатъци, ако пък той не е изкуство, за тях няма какво и да се· 
говори. 

Аз много се радвам, че през последните години 'В нашия лагер 
се пускат все повече и повече филми, които •свидетелствуват за поя
вата на талантливи майстори. У на·с има цяло поколение млади ре
жисьори. Ето сега е завършен новият филм на Ало1в и Наумов, който 
предизвиква енергични споро•ве, тъй като е необикновено своеобразен 
и талантлив. Скоро ще се появи и третият филм на Чухрай, снет мно
го интересно и талантливо. 

Тук трябва да се каже и за филма „Неизпратеното писмо"_ 
Вярно е, че за тоя филм съществуват различни мнения. Аз принад
лежа към тези, които високо оценяват работата на Калатозов не
зависимо от неуспеха на филма сред зрителите. 

·много се радвам също, че в много страни от нашия лагер се
появя·ват поколения млади режисьори. И в България мен ми харес
ват много филми, като „Първи урок", ,,Бедната улица" и др. Тук яма 
живот, ,има движение. Такава кинематография има право на разви
тие, тя върви и ще върви напред. Харесват ми и много унгарски� 
филми. Интересни и хубави филми се появяват в Румъния, Чехосло
вакия, ГДР - навсякъде. Харесват ми и полски11е режисьори, които 
са изключително талантливи, макар че, откровено казано, в главите 
на някои от тях има много неяснота, от която трябва да се избавят .. 
Пътят, по който те вървят, ще ги изведе или в задънена улица, или 
към социалистическото изкуство. Аз вярвам във втората възможност 
и съм убеден, че полското кино в най-близките години ще ни даде
произведения на изкуството, които да подпомагат развитието на на
шата кинематография. 

Без да се гледа на известна сухост в нашата конференция, по
стиженията на кинемаготрафиите в различните социалистически стра
ни показват, че ние трябва да продължим нашата ·съвместна работа,. 
защото само такава работа дава хубави плодове. 

ВАНДА ЯКУБОВСКА, РЕЖИСЬОР, ПИР 

В кратък исгорически преглед на развитието на полското кино• 
В. Якубовска посочи, че започнали от нищо, в една напълно разру
шена от войната страна, в която бяха загинали твърде много от най
доб'рите и най-блестящите умове, полските кинематографисти . са
достигнали днес до едно производство от 30 филма годишно. Това е· 
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�ериозна икономическа и идеологическа величина, тъй като полските 
·филми са основната група филми в програмата на полските кина.
-Този бърз количествен растеж на полското киноизкуство се дължи
.:на проведената децентрализация в производството, на създаването
на творческите обединения. Сета между тези обединения се повежда
вече съревнование и за качеството на филмите.

По-нататък В. Якубовска се спря на критиката, която често се 
-отправя към полските филми, например „Пепел и диаманти", ,,База
на мъ·ртВ'ите" и др. Тя посочи, че по много ·от тези филми тя лично

,{:ъщо има много резерви, но когато разглеждаме такива произведения
на полското киноизкуство, трябва винаги да имаме предвид сложна
та обстановка, създала се в Полша непосредствено след войната.
У нас всички взеха активно участие в борбата срещу Хитлеровата

,,окупация, каза В. Якубовска. Но някои се биха в редовете на Пър
•Ва пол-ска армия, организирана в Съветския съюз, а други - в ар
миите на западните съюзници. И у всички имаше едно съ·рце и една
мисъл: да се борят срещу германския фашизъм. Но в резултат на
::известни наши грешки в душите на някои се създадоха сложни чо
вешки комплекси. И филмите, които понююга ни се струват не съв
,сем такива, каквито бихме искали да ги видим, изиграха в това от-
1-юшение много важна роля. Те очистиха атмосферата у нас,
:,изтласкаха от душата на хората лошото, освободиха ги от голямо
-бреме. У нас тези филми изиграха огромна положителна роля. Това
се отнася както за военните, така и за „черните" филми. Последни
те, макар и твърде к·ритични, бяха една закономерна реакция срещу

"украшателството, което допускахме във филмите за нашия живот.
Те бях-а може би и мода, която вече премина, но от която остана
.желанието да се разглежда критично животът с цел да се поправи
·този живот.

Нашият зрител поставя сега пред нас все по-високи изисква
ния. Както каза др. Р.о,мм, този зрител е извънредно много израсна.!!
.и понякога знае нещата по добре, отколкото някои от нас. Затова
-той -съвсем не желае да научи от нас онова, което би могъл да научи
и О'Г вестниците. От нас той иска правдата на живота. А правдата не
-е само п·равдивият сюжет и правдивата мисъл на автора. Правдата
-е изискването зрителят нито за момент да не губи чувството, че то-
ва, което се показва, е правдиво. За•губи ли се това чув,ство, столо
:вете в кинозалата започват да скърцат и филмът не може да обога
ти зрителя.

Какво трябва да правим? Нашият зрител иска да види в нашите 
-филми Полша и себе си. И затова идващата година двадесет от три
.десет и петте наши филма ще бъдат посветени на съвременни теми.
В тези филми ние трябва да разкриваме правдата в нейната пълно
та .. Но затова ние трябва да познаваме живота и неговото разви'Гiие
както в обществото, така и в отделния човек. Оттук ще се роди и
подходящата и оригинална форма. Но освен това ние трябва да изу
чаваме и творческите прийоми и методи ·на другите, всичко онова,
.хоето ни· позволява да говорим на зрителя с езика на съвременноrго
кино. Невъзможно е да се черпи само от собствената гениалност и
-от историческото минало. Ние винаги трябва да използув-аме добрия
-опит ·на другите .
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Аз мисля, че тези наши срещи ни обогатяват, ще тласнат на
пред нашето общо дело, ще доведат до великата интернационална 
социалистическа кинематография. 

ЛУИ ДАКЕН, РЕЖИСЬОР, ФРАНЦИЯ 

Поводът на тази конференция са твор�еските проблеми и ние 
рискуваме да тъпчем на едно място, ако не държим сметка за тър
сенията на творците от целия свят ·- както о•т социалистическия, 
така и от буржоазния. Ние имаме многобройни примери за необ
ходимостта от общи и резултатни търсения в областта на киноиз
куството. Оръдията на „Потемкин", макар 'И неми, не само разкъ
саха нашите екрани, но отвориха очите на едно младо поколение 
френски творци, което благодарение влияни�то на младото съвет
ско кино откри изворите на френския реализъм. А кой ще отрече 
решителното влияние, кое·го оказа 25 години по-късно върху све
товното киноизкуство италианският неореализъм? 

Позволете ми едно кратко обяснение във връзка с ЯВJ1ението 
„нова вълна" във Франция. Това, което се случи във Франция през 
трите -последни години, е напълно но·рмално и то доказва - нещо, 
което може само да ни радва - жизнеността на френското кино. 
Без да се стига до революция в естетиката, дори не до някакъв нов 
романтизъм, избухна някакъв анархистичен бунт на ·новото пок,о.nе
ние, закърмено от едно вече изхабено изкуство. Тези млади творuн 
отказват да създават филми „по заповед". Тези нови режисьори 
имат едно качество - те са усвоили свой кинематографичен почерк, 
различен от този, който познаваме, един по-графичен почерк, из
чистен от претенциозни прави.па и от остатъците на конвенционалния 
театър, очертал досега пътя на френското кино и на всички оста
нали кинематографии след създаването на звуковия филм. Но твър
де тесните, интимни задачи на авторите от „нова1 а вълна", както и 
тяхi-1ата чувствителност ги отдалечават оrг събитията, вълнуващи 
широките народни маси. Това недоверие на публиката към „новата 
вълна" ме кара да се замисля върху връзката между твореца и на
рода. Неодобрението на някои филми от зри11е.nите въпреки май
сторството на техните създатели не идJза ли от това, че ние сме 
безпомощни да разберем душата на нашия народ? 

· В противоречие на това, което м·ислят буржоазните критици,
схематизмът не е неизбежна последица на социалистическия реали
зъм. Човек може да се подаде на схематизма, каквато и да е не
говата идеология. Аз считам, че схематизмът е болест на растежа, 
опасна за всеки творец, който има амбицията да подбира теми и 
идеи, засягащи големите проблеми на човека и неговата история. 
Той се дължи на младостта, на нашата безпомощност да открие:v� 
същността на изкуството, на неопитността ни да овладеем изкуство
то като средство за убеждение ... и най-сетне на нашия навии: и на 
нашата леност. 

Днес идеята за ми·рно съвместно съществуване намира значи-
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телен отзвук в света. Наистина създадоха се няколко съвместни 
продукции между социалистически и капиталистически страни. но 
ние все още н� мислим достатъчно как да се съпоставят човешките 
отношения и конфликти в различната социална действителност. 
Между другото, аз бих искал да разработя тази тема в един филм: 
да покажа в едно филмово произведение голямото значение на тази 
важна проблема за бъдещето на човечеството, филм за приливите 
и отливите на мирното съвместно съществуване. А помислете какво 
значение може да има един такъв филм на международна тема, ако 
е създаден от кинодейци в социалистическите страни! Знайте, че 
кинодейците от целия свят чакат от вас много, много повече, откол
кото вие предполагате, и че повдигайки художествено·то равнище 
на вашите произведения, вие можете днес повече от всякога да 
заемете важно място в международното съревнование м·ежду 1<ине
матографиите. 

От всички изкуства киното е най-сложно и най-трудно. А за вас, 
които се вдъхновявате от социалистическия идеал, тази сложност и 
тази трудност са още по-големи. Но вле правите филми! Те не винаги 
са сполучливи - не могат винаги да се създават шедьоври, - но вие 
имате възможност да създавате творби, които отразяват вашите соб
ствени мисли и стреl\!еЖЕ, мислите и стремежите на вашите народи. 

ПАУЛ К:ОРНЕА, КРИТИК, РНР 

Занаятчийството и механичното подражание на някои тенден
ции на западното кино се проявяват и ,в румънското киноизкуство. 

Но главната -слабост на нашето киноизкуство _ е в сферата на 
поставянето и решаването на проблемата за съвременната тема, въ
преки че нашите творци се стремят да бъдат близко до новия живот 
и въпреки че имат известни успехи в rюнкретно-образното въплъ
щение на идеите на съвременността. В борбата с тази слабост ние 
понякога сами измисляме благоприятни формули. Например раз
ширяваме границите на по-нятие'Го съвременност, като включваме в 
него теми от близката или по-далечна история. На 'Гова, разбира ,--:е, 
може да се даде основателна теоретическа обоснонка, но все пак ние 
не можем да отклоняваме вниманието си от проблемите и темите на 
днешния ден, юю искаме да пра,вим наистина съвр,еменно изкуство. 

Но защо въпреки превъзходните условия за работа ние, со
циалистическите кинодейци, не сме съумели досега да създадем до
статъчно емоционални, дълбоки и убедителни произведения, разкри
ващи богатата душев,ност, яркия живот и романтичния ентусиазъм 
на нашия съвременник, строител на социализма. 

Тук ние ще се опитаме да осветлим два от аспектите на този 
въпрос. 

1. Режисьорът и социалистическата действител1tост

За художника социалистически реалист най-вярното, а следо
вателно и исторически най-конкретното отражение на действител
ността е обективен закон на творческия процес. Режисьорът, както 
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писателят или живописецът, се стреми със специфичните средства 
на своето изкуство да отбере главното от действителността, онова:, 
което е най-съществено за нея. За разлика от художниците в, ка
питалистическите страни нашите кинотворци имат всички условия 
да отразяват истинските закони на общественото развитие. Социа
листическият кинорежисьор признава тенденциозността на своето 
изкуство и се гордее с нея, защото тя се основава на принципа на 
комунистическата партийност. 

Но всичко това понякога не се съблюдава в практиката на 
социалистическите кинематографии, което е причина за неуспеха на 
някои наши филми. Като пример за това може да ,служи филмът 
на иначе талантливия полски кинорежисьор Ружевич „Място на 
земята". Не е достатъчно просто да заявим предаността си към со
циализма. Не е достатъчно режисьорът да бъде талантлив, за да 
създаде истинско произведение на киноизкуството, достойно за вре
мето, в което живеем. Тук главното трябва да бъде активната по
зиция на художника, това, което той отбира от действителността, 
това, което той показва като типично, начинът, 'ПО който се отнася 
към отрицателните явления в живота и към онова, което той про
тивопоставя на тия явления. 

В някои произведения (,,Животът започва" на ГДР) се проя
вява една разновидност на горната слабост. Тук недостатъците на 
главния· герой обективно се амнистират, налице е една вяла защита 
на социалистическата етика. 

На основата на тия слабости често се раждат субективизмът, 
занаятчийската схема, подражателството. 

Необходимо е следователно да се осигурят условия за широко 
съревнование на талантите, за творчески търсения, за най-тясно 
общуване на кинорежисьорите с хората от челните участъци на со
циалистическото строителство. Но главното е работата за марк
систко-ленинското възпитание на творците, като се има предвид, че 

от дълбочината на усвояването на пролетарския мироглед зависи 
социалната насоченост на таланта, а следователно и художестве
ният успех на произведенията. 

11. Отношенията между режисьора и сценариста

Излишно е да се спори по въпроса за приоритета на сценари
ста или режисьора в процеса на създаването на филма. Но мнозина 
от нас оспорват тезата за самостоятелността на литературния сце
нарий. Тази теза доведе до олитературяване на кинематографията. 
А филмът има свой специфичен изобразително-изразен език, забра
вянето или подменяването на който си отмъщава фатално в кино
произведението. Ние сме против формалното използуване на лите
ратурата в кинематографията, против механическата трансплан
тация на образи, сюжети и др. Ние считаме, че филмът трябва да 
предава същността на литературния първоизточник. Но в същото 
време признаваме, че успешни филми могат да бъдат създавани 
на основата на почти точното възпроизвеждане на литературния 
първоизточник, ако той по своята структура е кинематографичен. 
Филми като „Съдбата на човека" и „Кръстоносци" доказват това. 
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Борейки се срещу олитературяването на кинематографията, 
ние считаме, че трябва да се води борба и срещу схематизма в про
цеса на превръщане литературната творба във филм. Има режи
сьори, които смятат, че тяхната работа ·над литературния сценарий 
се свежда до разбиването му на кадри, до номерирането на тия 
кадри - с една дума, до едно. механично приспособяване на лите
ратурния материал, за да стане той филм. А режисьорът е длъжен 
да асимилира по новому сценария, в което твърде често неоценима 
творческа помощ може да му окаже сценаристът. 

Режисьорът не може да използува механически труда на пи
сателя, художника, композитора и др. К:инематографията е синте
тично изкуство в тоя смисъл, че тя се обръща към всички други 
видове изкуства, за да се получи продукт от ново качество. 

В заключение П. К:орнеа подчерта необходимостта работници
те· от социалистическата кинематография непрекъснато да усъвър
шенствуват своето изкуство, да увеличават силата на неговото 
влияние, за да подпомагат ускоряването на човешкия прогрес. 

ЗАНДРА ЦЕБЕЕНИ, КИНОРЕЖИСЬОР, МОНГОЛСКА НАРОДНА РЕПУБЛИКА 

Нашата кинематография започна своето истинско развитие 
едва след 1950 година - каза режисьорът. Зандра Цебеени. -
Пред нашите киноработници стои сега голямата задача - да 
пресъздадат пълноценно образа на нашия съвременник, да отразят 
живота и стремежите на трудовия народ, неговата борба за по
добър живот, за построяването на социалистическото общество. 

В нашата страна сега стават съществени промени - развиват 
се промишлеността, селското стопанство, културата, -. стават се
риозни промени ·и· в съзнанието на хората. Създават се нови отно
шения, утвърждава се нов морал, растат нови хора. Всичко това 
разкрива пред младите монголски кинодейци - а те всички са 
млади! - широки възможности за творчество. 

3андра Цебеени посочи редица сполучливи филми със съвре
менна тема на монголската кинематография, като „Двамата ското
нъдци·' - режисьор Оюн, ,,Възраждане" - реж. Генден, ,,Прате
ник· на народа" - реж. Генден, ,,Нашите мелодии" и др. В по.следно 
в1реме ,са създадени филмите „Да имах кон" - реж. Р. Доршпа
лаш и „К:остюмът не е по мярка" - реж. Жаморан. 

Въпреки някои свои художествени слабости филмите на мон
голската кинематография се приемат сърдечно от народа, вълнуват 
зрителите и помагат за тяхното социалистическо и комунистическо 
възпитание. 

Зандра Цебеени говори за сериозните сценарни затруднения, 
за редица режисьорски трудности, специфични за условията в Мон
голската народна република. Практиката е подсказала на монгол
ските кинотворци да предпочитат снимките в натура вместо сред 
декор; да използуват по-широко непрофесионални артисти, взети 
направо от народа. 
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- Тук се говореше - каза Зандра Цебеени, - че някои ре,
жисьори не позволявали на влюбените да се целунат. А какво да 
кажем ние, когато по традициите на нашия народ младежите не 
само не се целуват, но и изобщо не разкриват чувствата си пред 
своите възлюблени. Голямото чувство любов се спотайва дълбоко 
в душата и на режисьора е много трудно да намери изразни сред
ства, за да разкрие това чувство. Същото положение имаме при 
силна радост или силна скръб --.: те се спотайват дълбоко в ду
шата и не се показват външно. Как тогава режисьорът да ги по
каже във филма, когато сценаристът пише съвсем кратко: прежи
вява силна радост, силна скръб, силна любов ... ? Да накара 
героите си да викат - не бива, да ги накара да плачат на глас -
не бива, да накара влюбените да се целуват - не бива. Емоцио
налното въздействие, поезията в нашите филми се постига много 
по-трудно - с драматургията, с режисурата, с актьорската игра, 
с монтажа и музиката, с изобразителното решение. 

Въпросът за комедията според Зандра Цебеени е особено 
труден, тъй като се проявява известна боязън при показването· ·аа 
комични образи, на комедийни конфликти. 

Представителят на монголската кинематография подчерта не
обходимостта от пов·ече съвместни постановки на кинотворците .· от 
различните социалистически страни. Той изрази увереността, : че 
при братската помощ на съветската кинематография , заедно с 
дружното семейство на кинематографиите от социалистическите 
страни ще се развива и ще върви напред и мо·нгdлското киноиз
куство. 

ДЖУЗЕПЕ ДЕ САНТИС, КИНОРЕЖИСЬОР, ИТАЛИЯ 

Сам един от най-видните представители на италианския · нео
реализъм, Джузепе де Сантис се спря преди всичко на въпросите, 
свързани с неореалистичния филм. Значимостта на италианскЬто 
неореалистично кино, неговите успехи на международн•а почва •;с,по
ред него се дължат на обстоятелството, че то е дълбоко национал
но, че се опитва колкото е възможно повече да се доближи до жиз
нената действителност, да разкрие човека в неговата същност, 13 
неговите отношения с обществото, в неговите радости и скърби, меч-
ти и въжделения. 

Особено внимание Де Сантис отдели на въпроса за така наре
чената криза на неореализма, за неуспехите на италианските фил'Jl.1:и. 
Той счита, че преди всичко трябва да се имат предвид условията, 
при които работят кинорежисьорите в капиталистическия свят и по
специално в Италия. Успехите на италианските неореалистични фил
ми са спечелени от хора с различни идеологии - не само хора със 
социалистически или демократически разбирания, но дори и арти
сти с християндемократически идеи и настроения. Официалната ита
лианска култура се старае, и не без успех, да използува тия раз-
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личия, за да разединява кинотворците. Редом с това известно е на 
всички, че сега в Италия господствува реакционната политика. И 
кинот,о не може да не изпитва влиянието на тая политика. Филмо
вите дейци в Италия търсят начин да се борят срещу това влияние, 
срещу прекия натиск на цензурата, която наложи промени в те
матиката. Но тая борба е много трудна. Това е борба срещу един 
външен натиск и срещу колебанията, несигурността, различията в 
душите на самите артисти, принадлежащи на различни идеологии. 

Де Сантис е на мнение, че изминатият от неореализма период 
представлява всъщност растежът и младостта на италианската ки
нокултура. А да се премине от тоя период към зрелостта не е леко. 
Дори в так1>в филм като „Крадци на велосипеди" се вижда мла
достта на нёореалистичното кино и необходимостта да се издигне 
то на по-висок етап, да отиде към периода на своята зрелост. Глав
ният герой в „Крадци на велосипеди" е беден италиански човек, 
който тръгва в живота като нещастник и си остава докрай неща
стник. Това не е един -истински, типичен италиански работник. В 
целия разказ за неговата история не виждаме у него никакво диа
лектично развитие, няма връзка с реалността - няма нищо, което 
ще му даде възможност да осъзнае действителността, след като е 
преживял нещастията на своя живот. А знайно е, че италианският 
народ - това са преди всичко работници и бедни селяни, които се 
борят за своя хляб; Това с-а хора, които с нарастващо съзнание за 
демократични свободи ·са участвували в борбата за по-добър живот. 
Ето такова съзнание би трябвало да притежава и героят на този 
филм. 

Като признава затрудненията на творците, де Сантис смята, 
че е неточно да се говори за „криза" в италианското неореалистично 
кино. Ако в годините, които някои опреде11ят като кризисни, ита
лианската кинематография е издигнала един толкова талантлив и 
световнопризнат режисьор като Фелини, това свидетелствува, че
тая кинематография не· е била - в криза. 

- . -

За Де Сантис е безспорно, че Фелини е режисьор-неореалист. 
В „Сладък живот" той използува всички присъщи на неореализма 
похвати, използува ,същия метод на търсене, присъщия на неореа
листичното кино анализ при изследването на действителността. 
Наистина много от неговите филми носят философията на религи
озен мистицизъм, на екзистенциализма, която ние като марксисти 
не можем да приемем. Но ние не приемаме евангелско-мистичната 
-философия и на един Лев Толстой, без това да ни е попречило да
обичаме и уважаваме неговото изкуство.

Според Де Сантис Фелини е успял да долови и подхваща в
своите филми едно от най-типичните, най-интересните чувства в •
човешката душа - самотността. Но той не стига до някакво раз
решение на тази важна проблема - проблемата за самотността, -
вижда я откъм нейната сантиментална страна, а не в конкретното
и историческо развитие и решение. И в „Сладък живот" Фелини
третира проблемата за усамотяването на човека, успява да разкрие
неговата драма, но не го насочва към изхода от тая драма, оставя
го да вдигне очи към бога.

Тая мистично-религиозна, екзистенциалистична философия на 
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Фелини не е изолирано явление само при него. Нея бихме могли 
да видим във филми на Ингмар Бергман, на американския режи
сьор Елия Казан - неговия филм „Фронтът на пристанището" -
и в още редица ,цруги режисьори и филми. Обикновено нещо е в 
Америка наг ример, когато се подема една социална проблема, да 
се търси нейното разрешение в мистично-религиозен дух. Ние като 
марксисти и социалисти, като хора, които се борим за новата кул
тура, ще се противопоставяме на всяко идеологично направление, 
което клони към религията и откъсва зрителя от реалността, от 
истинския живот. Джузепе де Сантис подчерта, че Западът е на
воднен от филми без особена стойност - упадъчни, построени върху 
еротиката или гангстерството, лишени изобщо от проблематика. 
Срещу това трябва да се води сериозна борба. 

На въпроса, какви филми социалистическите кинематографии 
би трябвало да предлагат на западния зрител, Де Сантис отговаря: 
социалистически филми с определен национален характер - съ
ветски, китайски, български, чехски, полски - всякакви. Но филми, 
направени с художествено майсторство. Един филм на високо ху
дожествено ниво дори ако в него има някаква не особено важна 
идеологическа грешка, е за предпочитане пред един напълно из
държан в идейно отношение филм без художествена стойност. 

Като въстана против грубата тезисност и защити необходи
мостта- от високохудожествено майсторство, Де Сантис каза: Има 
другари, които ми възразяват: ,,Вие не познавате нашата страна 
и проблемите, които ни интересуват. Ние имаме селски маси, които 
отиват за пръв път на кино. Ние сме заставени да говорим на език, 
който те разбират, неща, които са твърде наивни, дори детски." 

Аз им отговарям: ,,Това е вярно. Но майсторството в изку
ството е именно в това - да се изразяваме съвършено просто, да 
се изразяваме така, че да стигнем до сърцето на хората. Но нали 
работническата класа е авангард на народните маси, нали · кому
нистите вървят не зад, а пред народните маси. В периода· след 
1922 до 1930 година съветските другари имаха същите проблеми, 
същите трудности, които вие сега имате. Но точно тогава те съз
дадоха една изключителна кинематография, създадоха режисьори, 
които са най-добрите в света. Тези режисьори не са си поставяли 
въпроса така: ,,Ние говорим на една обикновена и проста публика, 
трябва задължително да слезем до нейното равнище." Обратно, те 
застанаха в авангарда, за да издигнат тази публика на още по
високо равнище, те откриха свой стил и почерк, който. стана след 
това основният почерк на кинематографиите в целия свят." 

Когато тук гледахме прожекциите, аз останах с впечатление
то, че различните делегации са донесли своите найадобри филми, 
сътворени по правилната, точната социалистическа линия. Но ми 
се стори, че тия филми от различни страни са почти еднакви, във 
всеки от тях ние като че ли знаем какво ще стане, какви ще бъдат 
отношенията между хората, каква ще бъде развръзката. 

Ние често говорим за жизнената действителност, за реалност
та, но не винаги пр·авилно си •служим с тоя термин. Какво е за един 
артист, за един творец реалността, жизнената действителност? Това 
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не е идеологическа и историческа реалност, това е реалността на: 
чувствата, на ценностите в човешката душа. Това е всъщност глав
ното за нас, художниците - да вникваме много по-дълбоко в чо
вешката същност и като изхождаме от една конкретна личност, да 
имаме предвид всички. Защото истинската реалност, жизнената 
действителност е много по-сложна, много по-широка, много по-дъл
бока и много по-историческа, отколкото на пръв поглед изглежда. 

А. НОВОГРУДСКИ, КРИТИК, СССР 

В началото на своето изказване А. Новогрудски се спря на 
въпроса за идейността в изкуството. Той подчерта, че за всеки, кой
то разбира природата на истинското изкуство, притежаващо нео
бикновена сила да въздействува върху умовете и сърцата на хора
та, е я,сно, че идейността съвсем не е равнозначна на гръмката 
декларативност, че няма нищо общо ,с примитивното илюстриране на 
един или друг тезис. Художественият филм в никакъв случай не 
е серия от назидателни снимки - нещо като инструкция за прави
.1ата за държане на човека при едни или други случаи в живота. 
Но, от друга страна, идейният смисъл на художественото произве
дение не е нещо ирационално, което уж не се подава на изяснява
не нито от самия художник, нито от зрителите. Същността на въ
проса е в това идейно-художественият строй r1a филма да помага 
да се доближи психологията на нашия съвременник до психология
та на човека от комунистическото общество. 

Ние казваме: изкуството помага на човека да разбере •сми
съла на живота. То дава форма на неговите представи за щастието. 
Но какво всъщност е щастие? 

Ако накратко формулираме щастието, рекламирано в буржо
азните филми, то е - постигнатото •с всякакви, честни или нечестни, 
средства право на леност, на великолепно безделие. Впрочем такъв 
идеал се подкрепя решително от всички религии в разнообразните 
им варианти за рая. Социалистическото изкуство противопоставя 
на всичко това идеите на комунистическото преустройство на· света, 
основани върху обективното развитие на историята. То носи прин
ципите на нов морал, нови представи за човешко щастие. Ко'му
низмът - това е общество на активно трудещи се. Ето защо да се 
възпитават зрителите в духа на комунистическите идеали значи да 
се възпитава любовта към активно творчество. 

Ние много говорим и спорим върху положителния герой на 
нашето време. Аз съм дълбоко убеден, че характерът на този нов 
герой не може да бъде разкрит извън главяото в неговия живот, че 
чертите на този характер е немислимо да бъдат разбрани, ако из
куствено изключим героя от сферата на труда и свързаните с него 
мисли, чувства, интереси, преживявания, търсения, а понякога и тер
зания. Това, разбира се, не значи, че трябва· да се ограничи онази 
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сфера на изкуството, в която се разглеждат острите проблеми на
любовта или семейн·ите отношения. Но трудът на човека в усло� 
вият а на социализма е органическа част от неговия интимен· живот._ 
Именно. в отношението към труда, към творчеството с най-голяма· 
пълнота се разкриват новите черти на характера. Именно тук лежи
сферата на далеч още неизследваните принципиално нови драма
тически. конфликти, необикновено интересни и значителни. 

Няколко думи за кинокритиката. Особено много може да на
прави критиката в борбата против всякакъв догматизъм и прати& 
ревизионистичните възгледи, против всичко, което пречи за разви-. 
тието на нашето изкуство. Много важно е нашата критика да бъде· 
дълбоко принципна и доброжелателна. Мисля, че голямата взис
кателност на критиката трябва да се съчетава с доброжелателност
та, с искр-ения стремеж да се помогне на художника в неговото, 
творчество. И когато думата е за решаване на нова, съвременна 
тема, критиката трябва да умее да подкрепи дори ча·стичните ус-
пехн. 

Появяването на такива филми както например „Балада за· 
войника" или „Кръстоносци", ,,Пет патронени гилзи" или „Бедната 
улица" показва, че киноизкуството в социалистическите страни на-
бира сили за новия стремителен скок напред. Гаранция за това е, 
че блестящите таланти, с които е толкова богата художествената� 
култура на всяка от нашите страни, са обединени от стремежа към, 
общата велика цел. 

ЛИ ШАН, СЦЕНАРИСТ, l(HP 

Политиката на Китайската комунистическа партия в областта' 
на изкуството - каза Лин Шан - се изразява в лозунга „Да раз-
цъфтяват всички цветя" и се определя от разбирането, че литера
турата и изкуството трябва да служат на работниците и селяните, 
на трудещите се. В духа на тая политика са направени много фил
ми, които отразяват войната, а също така и филми с друг харак
тер, създадени са и филми-комедии. 

Лин Шан подчерта, че китайските филми се харесват на ки
тайския народ, защото отразяват вярно неговата действителност,. 
неговите стремежи. През изтеклите 11 години китайският народ под 
ръководството на своята комунистическа партия е напреднал много· 
в своето културно развитие. 

Лин Шан не е съгласен с Де Сантис, че ел:но кинопроизве
дение с високи художествени постижения дори ако то страда от ня
каква идеологическа грешка, е по-ценно от идеологически правил
ното, но художествено несъвършено кинопроизведение. 

Между показаните на конференцията филми Лин Шан дава· 
висока оценка на румънския филм „Огнената река", в който пра
вилно се ·показва антифашистката война. Такъв филм е и българ--
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,ският „Бедната улица". Показани били и други хубави филми. 
Трябва да се обърне особено внимание обаче на виетнамския филм 
,,Девойката от строежа" и на китайския „Навсякъде е пролет", 
които отразяват пряко социалистическото строителство в тези 
,страни. Тия филми, макар и да не са в художествено отношение на 
най-високо ниво, заслужават одобрение именно защото бързо и 
-своевременно отразяват нашата епоха, нашата велика съвремен
ност.

Ние трябва да покажем всестранно социалистическото строи
телство в нашите страни - каза Лин Шан, - трябва с цялата си
душа да възпяваме труда и с цялата си сила да създаваме обра
зите на новите хора - носители на комунистически идеи и морал.
Разбира се, по тоя път ние срещаме редица трудности, неизбежно
•се срещаме например със схематизма и художествената незрелост.
Но като сравняваме филма на виетнамските другари с „Крадци на
велосипеди", виждаме, че „Девойката от строежа" ·носи героичния
-стремеж да се покаже новият човек в социалистическото общ�ство,
докато „Крадци на велосипеди" недостатъчно показва човека. И
както каза др. Де Сантис, човекът там е песимист и •си остава песи
мист. Ние напълно признаваме прогресивната роля на този филм
в капиталистическия свят. За делото на човешкия прогрес и дветЕ.
картини са необходими, но ние трябва да гледаме напред и да се
,стремим да създаваме образи на нови хора, носители на комуни
•стическите идеи и морал, за да водим народа напред. Това е по
четна задача, която ние, представителите на социалистическите ки
нематографии, трябва да вземем върху себе си.

йЕЖИ БОСАК, РЕЖИСЬОР, ПИР 

Тук се почувствува известно недоверие към филмите, които 
разглеждат най-трудните въпроси на с11временността, поради това, 
че те не отговарят напълно на някои естетически нормативи, на из
вестни шаблони и стандарти, които са вече познати. Аз мисля, че 
когато показваме съвременния човек, най-интересното, най-човеч
ното и най-поучителното е да се покажат онези хора, които мъчи
телно търсят смисъла на живота си, преживяват лични и обществе
ни трагедии и в резултат на тези търсения вървят напред, може би 
.с малка крачка, но все пак в онази посока, която ще им помогне 
да се ориентират. 

Ние в Полша живеем именно такъв живот на мъчително тър
,сене. И ние се страхуваме нашият съвременен герой да не изглеж
да като „хомо филмикус", възпитаван съвсем безукорно. Аз не спо
делям критиката срещу филма „Място на земята" на Ст. Ружевич. 
Нима наистина смятате, че човешката ·самотност е нетипично за 
нас явление? Според мен един филм може да бъде положителен, ма
,кар да има трагичен край. Ако направим така, че човек да се по-
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замисли, да разбере своята самотност, ние също можем да по
могнем. 

Ние в Полша мъчително търсим. И не всички наши филми са 
добри. Но защо тези, които купуват филми от на,с, купуват най
сивите, най-неактуалните филми? Подчертавам, ние все пак имаме 
филми, които показват съвременния човек. 

На нас ни трябват като хляб и вода истински дискусии. Ние 
имаме нужда от по-откровени разисквания, от по-конкретни забе
лежки по филмите, имаме нужда от повече смелост, имаме нужда 
от по-голяма търпимост. Иначе ще се сковем в нашите рамки, няма 
да печелим големите награди на международните кинофестивали. 
За да вървим заедно, необходими са търпимост и смелост. 

Заключително слово на Сергей Герасимов 

· К:ато правя равносметка на нашите разговори, имам смелост
та да твърдя, позовавайки С€ и на мнението на други другари, че 
конференцията като цяло даде безспорен тласък напред и по отно
шение теоретичното равнище на изказванията, и по отношение пре
ди всичко на самата същност на нашия разговор за социалистиче
ското киноизкуство. 

Тук възникна известен спор по някои позиции в ·съвременното 
социалистическо изкуство. Абсолютно никак не се съмнявам, че 
онова изкуство е необходимо, което е преди всичко прогресивно за 
даден исторически момент, за даден народ, за дадена историческа 

. формация. Аз знам само едно, след Волтер, че всички изкуства 
-са добри освен скучните. Ние сме в правото си да се стремим към
такива филми, които да обгърнат всички народи, всички възрасти,
всички слоеве на обществото. К:акто е извест_но, граници за пре
красното не съществуват.

Има известни общи понятия, с които измерваме прекрасното
или лошото, грозното. И обикновено в такива случаи, като говорим
за своето киноизкуство, ние казваме, че трябва да се повишава
художественото майсторство. Но трябва да бъдем наясно, че тук
става дума за този вид майсторство, което със своя патос е насо
чено преди всичко към ·собствения народ, а не към отвлечена есте
тическа задълбоченост на художника в самия себе си. Ако народ
ното мнение не ни поддържа, не ни разбира, то най-малкото уте
шение може да бъде доста старата мисъл, че народът не е дорасъл
до нас, до художниците. Ако връзката ни с народа не бъде разкъ
сана, ако бъде здрава и се задълбочава, безспорно и художестве
иата форма, за която мечтаем, ще получи тази сила, която е съз
дала най-добрите произведения на киноизкуството, както стана с
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филмите „Чапаев" и . ,,Броненосецът „Потемкин", които филми 
всички народи по света приеха като образец на мисъл, на чувства 
и красота. Ако ние разглеждаме новаторството като стремеж към 
сензационното, ние неизбежно ще се откъснем от народа. 

Всички ние, говорейки съвсем искрено, констатирахме, че на
шето киноизкуство е направило значителен напредък в поставянето 
на въпросите и в художественото им решаване. Без да смятаме, че 
сме достигнали всички върхове, ние не можем да пренебрегнем 
обстоятелството, че по световните фестивали, където журито е съ
ставено не само от наши приятели, ние все пак получаваме като 
правило първите награди. А главното постижение на нашето социа
листическо ·киноизкуство, за което по някой път ни награждават 
хора, които съвсем не ни обичат, това е утвърждаването на човека 
като разумна сила в колектива. Ако не вземем под внимание този 
патос като основен двигател на нашето изкуство, ако му проти
вопоставяме трагедията на самотността, ние ще опровергаем сами 
себе си. 

Но в нашите филми започва да прониква един патос. на инди
ферентността, един патос на приликата, стремежът да се покаже, 
че ние сме хора, също такива, каквито са хората в другите страни, 
където цари капиталът, че всичко е точно такова, каквото е било,
че всичко се движи по ,старата теория на г-н Шпвнглер ... 

Мисля, че не си струва да се увличаме по този патос на при
ликата. Нека да вървим по патоса на разликата, на разликата на 
нашето кино, в което има наистина нови черти на новия човек. И 
нека не се плашим, че засега ние още не сме способни да отразим 
изцяло този нов човек. В интереса на добрия тон, модата и сенза
цията не си струва набързо да опровергаваме онова, което с толко
ва труд е ,създадено ,със собствените ни ръце в нашите страни. Твър
де много труд е вложен от народа в това и той лесно би могъл 
да ни прости може би някоя художествена неточност, но няма да ни 
прости неуважението на онези усилия, които той прави всеки ден, 
ставайки в 6 часа сутринта. 

Ние дойдохме тук, за да разменим мисли по най-важните про
блеми на нашето изкуство, на нашия живот. Може би не успяхме 
да изкажем изцяло всички наши мисли, но аз си заминавам оттук 
обогатен и благодаря на всички другари, които говориха от тази 
трибуна. 

Позволете накрая от името на всички другари да благодаря 
на нашите български приятели и домакини за организацията на на
шата среща, за приятелската любезност и гостоприемството. Нека 
им пожелаем от името на всички събрали се тук най-големи успехи 
в тяхната млада, боева, социалистическа кинематография. 
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КОМЮНИКЕ 

на третата конференция на кинематографистите 
от социалистическите страни 

Третата международна конференция на дейците от кинемато
графиите на социалистическите страни се състоя в столицата на 
Народна република България в знаменателно за целия свят време, 
когато съотношението на силите на международната арена коренно 
се е променило в полза на социализма и комунизма. 

Успехите на строителството на социализма и комунизма в 
страните от социалистическия лагер, подемът на националноосво
бодителното движение в колониалните страни, борбата на народите 
за 'мир, срещу интригите на империалистическите сили определят 
задачите на работниците от кинематографиите на ооциалистически
те страни. 

· Делегатите на кинематографиите на Народна република Ал
бания, Народна република България, Демократична република 
Виетнам, Германската демократична република, Китайската народ
на република, Корейската народнодемократична република, Мон
голската народна република, Полската народна република, Румън
ската народна република, Съюза на съветските социали стически 
републики, Унгарската народна република, Чехословашката социа
листическа република, събрали се на третата конференция, конста
тират, че през двете години, които ни делят от предишната, в'Г'ора 
конференция, състояла се в Синая, Румъния, социалистическата 
кинематография е създала немалко талантливи произведения на 
киноизкуството, получили световно признание. 

По пътя на социалистическото изкуство кинематографиите на 
нашите страни удържаха идейни и художествени победи. 

Делегатите смятат, че третата международна конференция 
изигра положителна роля за по-нататъшното укрепване и развитие 
на творческите сили на кинематографистите от социалистическите 
страни, и обърна главно внимание на режисьорите, сценаристите и 
актьорите върху необходимостта по-дълбоко да разкриват най
важните теми на съвременността. За нас, работниците на киноиз
куството в социалистическите страни, важна задача остава борбата 
с различните прояви на буржоазната идеология в практиката на 
киноизкуството. 

Участниците в конференцията смятат, че дълг на киноработ
ниците от социалистическите страни е последователното и постоян
но обогатяване на тяхното художествено майсторство за най-пълно 
отразяване на съвременния живот на народите, които строят ново
то общество. 
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Основна цел на нашата кинематография е създаването на про
изведения с високи идейно-художествени качества, с голяма духов
на широта и смелост, в които на преден план излиза човекът на 
днешния ден, преобразовател на живота, строител на новото обще
ство, страстен защитник на комунистическите идеали. 

Делегатите намират, че в изпълнението на тази благородна 
задача немалка роля трябва да изиграят кинотеорията и кинокри
тиката, от по-нататъшното развитие на които в значителна степен 
зависят успехите на цялото наше киноизкуство. Във връзка с това 
конференцията препоръчва на подготвителния комитет да помисли 
за възможността да се проведе специално съвещание по въпросите 
на теорията и критиката. 

Конференцията смята за необходимо да се намерят организа
ционни форми за всемерно развитие на връзките между дейците на 
кинематографиите от социалистическите страни. Тези. връзки тряб
ва да съдействуват за разрешаване на най-актуалните въпроси от 
развитието на социалистическото кино, за осъществяване на съв
местни кинопостановки, за взаимна обмяна на опит. 

Делегатите смятат за целесъобразно да уредят редовен об
мен на филми от архивите на държавните филмови фондове на 
страните, участнички в конференцията, а така също и постоянно 
взаимно запознаване с новите филми, създавани в тези страни. 

Конференцията отбелязва, че в хода на нейната работа ръ
ководителите на творческите съюзи на киноработниците устано
виха полезни връзки, насочени към засилване сътрудничеството в 
разрешаването на важните творчески и организационни въпроси. 
Тези връзки трябва да се поддържат и развиват. 

Делегатите на конференцията препоръчват на подготвителния 
комитет по време на предстоящия международен кинофестивал през 
месец юли 1961 година в Москва да съгласуват мненията за вре
мето, окончателния дневен ред и мястото, където ще бъде прове
дена четвъртата конференция на дейците от кинематографиите на 
социалистическите страни. 
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По нашите екрани 

ПИСМОТО И ... НЕГОВИГГЕ ЧИТАТЕЛИ 

Адресът на „Неизпратеното писмо" 
е пределно ясен: до милионите съвет
ски хора, до милионите обикновени 
посетители на кината по света. Оче
видно не може да става думг. за про
изведение, което е насочено към по
тесни интелектуални кръгове, способ
ни да предугаждат посоката на твор
ческите търсения дори когато самият 
автор не във ваичко е наясно със себе 
си. Не само изборът на темата гово
ри за това - създателите на филма 
недвусмислено и категорично декла ри
рат творческите си намерения още във 
встъпител:ните на,дписи. Те посвещават 
творбата си на дръзновените строите
ли на крмунизма. Пределно ясно е 
формулирана и основната задача: да 
се разкрият образите на четиримата 
геолози. 

Да се търси пределно вглъбяване 
в душите на хората. 

При ця"1ото различие на м:ненията 
за този фµлм неоспорими са три 
неща. Те се набиват в очлте на пръв 
поглед. 

Първо несъмненият талант на 
кинотворците. 

Второ - страстността на авторска
та 1им позиция. 

Трето - експериментаторският ха-
•рактер на творбата им.

Всяко от изброените достойнства на
филма е несъвместимо със занаятчий
ството и творческото самоуспокоение.
А събрани заедно, те ясно оформят
индивидуалния лик на кинотворбата
и в нrnкакъв случай не могат, а и
не трябва да бъдат пренебрегвани и
омаловажава.ни. Именно тук е пред
поставката за раздвоение на мнения
та. Върху тези качества се базират
почитателите на филма. Но при ця
лата значителност на експеримента на
лице е и неуспехът на кинотворбата,
преценявана и а;нализирана като кон
кретен художествен факт, а не като
закономерен етап в сложния процес
на едно неспокой.но творческо разви
тие. Чувствувам се длъжен ясно да
разгранича търсенията от художестве-

·ния ,резултат, за да ·бъда правилно
разбран и като почитател на експери
мента, и като отрлцател на филма.

Голяма чаС1т от недостатъците на 
филма са предначертани още в дра1ма
тургическата основа. Слабостите в сце
нария на В. Розов-, Г. Колтунов и Г. 
Осипов са твърде значителни, за да 
могат да бъдат избягнати, без режи-

Таня Самойлова в кадър от филма 
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-сьорът да авторствува при постанов
_ката на · филма. 

Нека уточним при това за какво ав
то,рство на реж1Исьора става дума. 
Имам предвид · не онова нео·бходимо 
„авторско въображение при зрел.ищното 
и звуковото изграждане на кинопро
изведението - не онзи личен стил на 
кинематографично изразяване, без кой
·то е немислимо да си представим ре
жисьора като пълноцеНIНа творческа 
.личност. Стана ду,ма за . авторствува
не от по-друго естество: при реализа
:цията на подобен сценарий режисьо
рът по необходимост _трябва да до
д�ълва линията на развитие на обра
.зите - да ги доизгражда не по свой 
път, а действувайки като драматург. 
.И това а·вторствуване не е особено 
желателно, въпреки че · кинематогра-
•Фичната традиция почти го е утвър
дила като неизбежно зло. То раздвоя
ва вниманието на режисьора. То ус
.ложнява и затруднява творческия 
процес - създаването на филма. В 
последна сметка то говори за твор
-1еско и професионално безсилие на 
-автора-сценар•ист.

В · сценария на „Неизпратеното пис
мо" духовн1ият живот на ,героите е 
набелязан недостатъчно изразително 
и твърде о·бщо. Авторите са възприе
.ли опростена сюжетна схема, в която 
ясно се разграничават две обособени 
половини на филма със свое самостоя
·телно .развитие и финал. Първата се
лзчерпва с две думи: търсенето на
диаманти. Тя завършва с откриване
,о им. Втората част е по-драмат.ична,
·тя разказва за борбата на героите с
ненадейно избухналия горски пожа•р, 
за мъките им сред жестоката сибир
-ска природа. В тази борба последова
телно загиват и четиримата участни
·ци в геоложката експедиция, но кар
тата с местонаходището на диаман
тите достига целта. 

Липсата на събитийност не винаги 
-е недостатък. Т1>юмо напротив: тя мо
же да бъде използувана като своео
бразен похват, който усилва художе
•ствеяото ·въздействие. Съв,ременната
.литература и кино са богати с таки
в,а при:v�ери. Но тогава интересът към
творбата се поражда от верността на
човешкото поведение, от точността на
1Нюансите, от умението да се разкрият
нов•и, непознати страни на човешкия
-дух. Или дори да се кажат познати
неща, но от съ·нсем нова гледна точ
�,;а . . . При един подобен художествен
,подход подчерта,ният интерес към пси
хологията на героите води авторите
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до съзнате.1но абстрахиране от всич
ко, което не допринася за реализира
нето на този 1штерес. 

Бедата в сценария на „Неизпрате
ното писмо" се заключава преди всич
ко в тов•а, че е избягната външната 
събитийност, без обаче да е постиг
нато подробно и многостранно разкри
ване на човешките характери. Прине
сена е жертва, но тя не е компенси
,рана и остава безполезна. 

Като за.мисъл сценар.ият ,крие ИIН
тересни възможнос11и .. НапрИ1мер в не
го съзираме · стремеж да бъдат избяг
нати познатите вар,ианти 111а възмож
ни противоречия между членовеге на 
експедицията. Тук има едновременно 
нещо твърде новаторско и твърде схе
матично. 

В основата на конфликта е поста
вено '!увството за обществен дълг. 
Пред rолямото чунство за обща отго
вор1Ност дребните недоразумения и до
ри сериозните лични :конфликти тряб
ва да бъдат потискани. Най-ярко те
мата на дълга е проведена с образа 
на Андрей. За да не обърка обшото 
дело, той си затваря очите за любов
та на водача на експедицията към 
Таня и дори безропотно понася плес
ниците му. По-късно Андрей се обр·и
ча на добрпволна смърт, за да не пре
чи на другарите си . 

В подчертаването на комунистиче
оките страни на човешкия характер 
Иlма нещо много пр:имамливо. Търсена 
е принцишю новата същност на кон
фликтите на утрешния де:н. Но новото 
в отношенията между хората е видя
но твърде 1Шижно и умозрително, а в 
хиперболизацията на конфликта чо
·век - природа се чувствув,а известен
примитивизъм на авторската поз,иция.

Този :конфликт не бива да се под
ценява. Природата е могъща и нео
бятна! Дори при кому,низма, когато 
трудностите на днешните търсачи на 
диаманти ще бъдат леоно преодолими, 
овладяването на космоса и други, се� 
га неподозирани от нас практически 
задачи ще продължав,ат да поставят 
хората пред трагични из,питания ... 

Hu това е само едната страна на 
проблемата. Авторите неоснователно 
са подценили другата. 

При комунизма хората положител
но ще бъдат по-съвършени, но от това 
те ня1ма да станат и по-·безчувствени. 
Напротив, може да се предпола�а, че 
те ще имат по-богата душевност. За
това вътрешните конфликти в из,куст
'ВОТО не само че !Няма да се пр1итъпят, 
но ще бъдат още по-остри. А автори-



Кадr,р от филма „Неизпратеното писмо• 

те на сценария са отминали, нека си 
послужим с тяхната тер,минология, 
,.дълго търсеното диама,нтово находи

ще". 
Да -се върнем отново при образа 

на Андрей. Зад неговата външна 
праволинейност може би кипи сложен 
мисловен процес. Това е логично. Ако 
дадем простор на въображението си, 
можем да предположи:м, че той из
живява и други чувства, преди да 
стигне до благородната жертва, кога
то пренебрегва личното си достойн
ство и претърпява ударите на Сергей, 
за да не направи невъзможни отно
шенията в малката геоложка група ... 

Ако във филма беше постигната та
кава мноrоплановост на ха,рактера и 
ако тя достигаше до зрителите, вме
сто да се смеят, те вероятно биха 
оспорили в душата си думите на Сер
гей: ,,Безчувствено животно! Като ри
ба студен! И какво толкова му е 
обикнал.а Татяна ... " А в случая по
ведението на героя се възприема като 
някаква пор,едида от чудатости. ,,Пис
мото" остава неразчетено от тези, за 
кои7о в последна смt>Тка е адресира
но. Дали щеше да бъде така, ако вни
мателно беше Пlроследен душевният 
процес, който закономерно води героя 
към необясними на пръв поглед по
стъпки? 

4. Киноизкуство, бр. 1 - 1961 г. 

И защо трудът на геолозите е све
ден до илюстрация, сякаш продикту
вана от досадна сюжетна необходи
мост? Всъщност филмовият разказ до 
откриването на диамантите и пожара 
е превърнат в една многословна екс
позиция. Единственото нещо, което 
тя ни казва освен въведението в от- . 
ношенията на героите, е: ,,Те търсиха 
упорито, но безуспешно през цялото 
лято" . . . И' във филмовия, и в лите
ратурния разказ така се отМJИнават 
маловажните неща, за да се стигне 
до същественото. Но нали ·категорич
но се подчертава, че търсенето на 
диаманти е за геолозите жизнен въ
Пlрос? Защо тогава са смачкани неиз-
бежните пр.еживявания, с които е 
свързано търсенето, неуспехите ... 
Твърде рязко и ненадейно се преми
нава от илюстратив,но-ритмическо по
казване на труда към психологически 
вътрешни монолози, които не винаги 
са подготвени убедително. И дори от
юриването на диамантите е подведено 
по линията на една показна зрелищ
ност, която убива чувството, вместо 
да го окр,или. 

При очертаването на сюжета авто
рите са търсили една. твърде условна 
логика, но тя твърде често е в про
тиворечие с елементарните изисквания 
за психологическа и логическа обос-
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нованост, затова поставя зрителя в 
недоумение. Защо например геолозите 
са успели да съобщят за откритието, 
но не и точните координати на место
находището? Защо непрекъснато носят 
радиопредавателя, разчитат на него, 
но не правят опит (макар неуспешен) 
да .го поправят? И защо са така не
поколебимо убедени, че откритието им 
ще пропадне завинаги, ако картата 
не бъде предадена? Та нали фактът е 
вече известен в базата и дори в Мос
ква? Пр,иблизително се знае и райо
нът на о'!'Критието - недалеч от по
следния им лагер, чиито координати 
са известни . . . Поотделно тези не-
съобразности са допустими, особено 
при изв'Ьiн�редните обстоятелства. Съ
брани заедно, те правят твърде забе
лежима авторовата преднамереност. 
Създава се предубеждение за някаква 
самоцелност: да се Хtиперболизират 
трудностите и на всяка цена да се 
тъ-рси трагическата развръзка. Авто-
р1Ите са се отнесли·· твърде нихили-
стично към логиката, която им нала
гат веднъж въведените сюжетни об
стоятелства. 

Това са предпоставките, за да не 
бъде изведен докрай един смел кине
матографичен експеримент. Режисьо
рът е знаел ка·кво търси в явно несъ
вършения сценарий. Той е успял да 
го доразвие и уюреriи, но наред с това 
е задълбочил и слабостите. 

Режисьорът Калатозов и операта; 
рът Урусевски са били пленени от 
своеобразието и внушителността, с 
кои·то се изявява конфликтът между 
човека и природата в ·суровата сибир
ска тайга. При този сценарий, за да 
се получи филм, природата трябва·· да 
бъде· не фон, · а живо действуващо ли
це· - активна страна в конфликта. 
С всичките му недостатъци филм се 
е получил. Природата е зиживяла ак
тивно - и това е най-голямото до
стойнство на филма. Тя не се изчер,п
ва само с общата атмосфера на далеч
ните планове. Тя е във фактурата на 
в•секи кадър. Заживява ,гората, зажи
вява водата, тинята, заживява снегът, 
заживява огънят . . . И дори димът е 
покорен на оператора-художнИJк. Не
вероятно, но факт! Дори в сравнител
но близ,ки плююве пушекът · наравно 
с мислещите изпълнители е подчинен 
на ясни естетически изисквания. В 
желаните от режисьора и оператора 
моменти той издига непроницаема сте
на между героите и слънцето или ги 
поглъща в черната си утроба ... 

Но Калатозов и Урусевски в твърде 
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голя,ма степен се увличат в желание
то да пр•евърнат един по същество 
психологичен сюжет във външно, зре
лищно действие. Това н·е е без·помощ
ност да се вникне в психологията на 
героите, а робуване на умозрително 
предначертана естетическа концепция! 
Режисьорът и операторът са решили, 
че героите потъват, заплетени · в ла
биринта на необятните лесове. Послуш-
ни на техн,ите изисквания, актьорите 
се лутат до безкрайност. Предложе-
ният им мизаrнсцен е винаги _изрази
телен, но твърде често лишен от логи
ка и ясна ориентировка на посоките. 
Камерата виртуозно ги следи, извърш
в,айки най-слоЖ111и движения, безпо
грешно променяйки р,итъма на дви
жението си заедно с ритъма на тех
ните сърдца. Основното усещане е 
постигнато, но не е ли доведена есте
тизацията на действителността ; до аб
сурд? Твърде често героите се: п.рови
рат през :най0големите гъсталаци, тър
сят не най-лекия, а най-сложния път 
на движение. Зрителят не приема тази 
странна логика! 

Увлеченията в тази насока са смач
кали осно,вното - човешките образи. 
Казвам увлеченията, а не безпомощ
ността„ Когато иска, Калатозов по
е11ига великолепни сце,ни - с актьорите. 
Но увлечен от зрелищните изразни 
възможности, той нарочно бяга от то
ва. Когато Таня научава за гибелното 
бягство на Андрей, · върху лицето и i 
зрее траrгИ'Ческа оценка. По всичко ли
чи, че актрисата .може да -предаде - с 
необходимата изразителност чувствата 
на своята героиня. · Но, режисьорът 
бяга от лицето и - камерата се спи
ра (и за кой ли път) върху краката. 
които шляпат в безкрайното блато. И
този път фактурата на кадъра е пред
ставлявала по-голям интерес о'т човеш-·
като пр_еживяване. Актьорската оцен
ка е смачкана и в друг изключително
важен момент -'- откриването на диамантите. Този път преживяването е
заменено" с шеметния бяг на· камера
та, в които се губят всякакви реални
очертания. 

Крещящо е несъответствиет" междустила_ на -разказа в драматургията и възприетия с11ил на зрелищно разкаg-_ване. В сценария разказът е отправ,енкъм външно лице - Ж<Е:'ната на Сабинин. Така зрителят остава встрани %,от действието, наблюдава го отвън. Арежисьорът и операторът в-сячески сестремят да го въвлекат в съпреживяване, карат .го да види всичко с очите-на непосредствен участник в експеди-



цията. В случая 1.}бстоятелството, че 
словесният разказ се вод.и от участ
ник в експедицията, е недостатъчно. 
Елементът на обективност, който вна
ся дикторският текст, и подчертано су
бективната камера са в дразнещо не
съответствие. 

Въпреки блестящите си профе-еио-
нал.ни качества филмът „Неизпратено
то писмо" не поражда непосредствено 
вълнение. Той не събужда и желана
та дълбока размисъл за съдбата на 
героите. Чувствува се напрегнатата 
тво•рческа мисъл. Това в известна сте
пен обяснява rнещата, но не утешава. 
В случая може да се говори за твор
чески лутания, но не и за творчески 
успех. 

А може би утеха не е и нужна. 
Сериозното творчество предполага 

и сериозни търсения. Естествено не 
всички могат да бъдат успешни. До-

Острата критическа насоченост е най
ценното качество на съвременния френ
ски фиЛJм „Силните 1на деня" (ориr,ннал
но заглавие „Големите семейства"). 

Пред нас е един филм, който дръз
ко оспорва силата на ,,,силните на 
деня", който категорично отрича ве
личието на „големите семейства". Той 
надниква в най-ин-

ри шедьоврите на Айзенщайн се ре
дуват с непонятю\ за широката пуб
лика експерименти. Без подобни тър
сения е немислимо обогатява.нето и 
развитието на самото. изкуство: Ясно 
трябва да .се подчертае, . че неуспехи 
като „Неизпратеното· п,исмо" са много 
по-полезни и желани . от всякакви тър
говски полууопехи. Те винаги са за 
предпочитане пред привид·но · безупреч
н1ите филми, за •които Qбаче н�iто доб
ра, нито лоша дума не може да се 
каже. 

Експерименти като „Неизпратеното 
писмо" са извънредно ·полезни. Зависи 
само кой ги прави и ще послужат ли 
те като основа за нови, творчески по
стижения. Големият творец _тр1;1бва да 
се •приема такъв, какъвто е .. Не лута
нията, а върховете определят· значи
телността на �неговото изку�тво. 

ство. Ударът е насочен не срещу отдел
ни негови страни, а към ., самата му 
същност. Независимо от богатството. и 
художествената убедителност на об� 
разите филмът се налага преди всичко 
със смелото и страстно разобличаване 
на обективните закономерности, · KOliTO 
властвуват в капиталистическия · свят. 

Те обаче •с.а стана.iъи 
rимните страни от 
живота във висше
то общество и по-

СЛАБОСТТА НА СИЛНИТЕ ... неотдJмJ11ма ,част · ,от 
вътрешнат,а ЛОIГИIКа :на 
,обра,зит•е. з,аmова )!Ъ:З

казвайки го с безпощадна правдивост, 
разобличава неговите нрави. 

Филмовият ра1зказ е разгърнат мно
гопланово, с точност на характеристи
•ката на героите и ·боrа"Гство на детай
лите. Предпоставк.а за това е литера
туртrят първообраз - романът на Мо
рис Дрюон, получил ·награ,дата „Гон
кур" ,за 1948 г. Показана е и личната, 
и обществената етрана -от живота на 
героите - хора от най-висшите капи
талистически· среди. 

Най-точно е да се каже, че тези 
дв_е. стра,ни тясно се ,преплитат. За да 
се задоволят личните амбиции, е необ
ходимо да се задвижи един сложен об
ществен механизъм, просмукан от фалш 
и 1<ор.и-столюбие; понякога на свой 
ред. този · безскрупулен механизъм пре
кършва ·и �най-разпалените · амбиции ... 
Но на фона ,1:13 тази . авантюристична 
игра, в която дори ·вечн·ите човешки 
ценности гу,бят своя емлсъл, изпъква 
гнилостта на 1капиталистическото обще-

д,ейст1в•У1Ват •без в:сяка1КJв,а :Деклара'!1ИВIНО;СТ. 
в знатното ,семейство,. -което н�, .: с� 

представя, централна Фигура .. е · Ное.11 
Шудлер - крупен банкер, притеж�р:ёJI 
на захарни заводи и , собственик ·:/ra 
влиятелен вестник. Отношенията в 
,,голямото ,семейство',' ,са заплетею(QкQ·� 
ло него. Разкрива. се потре,саваща' �ар: 
тина: всичко е ,подвластно .на. :мо:гъщия 
капиталист. Братът очаква , д·а . получ,1-i 
наЙ-ВИСШ ЧliH В армията В.Место -�&c,.ily: 
женато уволнение . . . Селiейщrят ·лекар 
опекулира със смъртта 'на::�воя J.!аii�б.лi!
зък приятел, за да бъде . избран. във 
френската акадеw1иi1 / '.":

. 
. ПJJеменНИЦ<\:Га 

е забременяла - · тя тря,бв� да qъ,ц�
омъжена за ннкакъв , стар�ц; ,за ,ца , 'не
.предизви,ка общеС"�;веното . Мнение ;_:, ·.Братовчедът е достатъчн_о _ ·богат, з.а да 
направи разгулния ж,r,rвQr центiр и
върховен смисъл на своето' съществув11-
не, но бохемщината не,, l)!y пречi(А,а 
крои най-долни, фина.��совu_,:·•uнтрцr�, · в 
рамките на тесния роднинскii кръг":· .. 
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Жан Габен вr,в фил.ма "Силните на деня• 

Този отровен възел е твърде слож
но заплетен, но той става ясен за зри
- tелн още в самото начало. Два фак
та � пристигането на Ноел Шудлер 
от дълго задгра1нично пътуване и по
гребението ,на най-почита,ния и възра
стен член на знатната фамилия - поз
воляват на създателите на филма вед
нага да съберат и с-блъскат героите. По 
този начин взаимоотношенията в семей
ството незабавно стават ясни на зрите
ля. В случая мноrоплановият сюжет и 
сложната композиция на творбата не 
само че не пречат, напротив, усилват 
драматическото напрежение. 

Образът на Ноел Шудлер е най
зрялото ,постижение във филма. И като 
драматургическо решение, и особено 
като актьорско въплъщение! Дълбочи
ната -на драматургическата мисъл идва 
преди всичко от факта, че Шудлер не 
е· показан като мрачна сентенция на 
ка,питали·стическата злонамереност. Той 
е зловещо могъщ, но не е еднопланов. 

Напроти,з, нежното 01·ношение към 
внука и най-вече ,суровостта към сина, 
която се изражда в престъпление, не
съмнено говорят за бащина грижовност. 
Грижовност, но разбрана по своему. 
по ·капиталистически . . . Именно този 
блестящ парадоrос е най-голямото по
спцкещ1,е на създателите на филма. В 
неГQ се съдържа най-дълбоката и прин
циrrна критика срещу капитализма. 
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Грижовност, която убива! 
Бащата докарва сина си до граница

та на инсцениран фина,нсо·в фалит. Пра
ви го „от добро сърце": по-добре да го 
закали сега, когато все пак ще застане 
зад гърба му 11 последния момент, от
колкото да го повалят безпощадните 
конкуренти, когато . остане сам. Нека 
получи добър урок. Нека бъде вакси
ниран с из-страдания бащин -опит срещу 
капризите. на ненаситната борса! 

Бащата подготвя достоен замес11ник. 
Готви го с математ.ическа последовател
ност и желязна у_поритост. Търпещшо 
изгражда у него качествата на бъдещ 
финансов владетел. 

Но капиталистът забравя най-главно
то - че освен интереси и амбиции чо
векът ИМ/! и душа. Да, паричното мо
гъщество е в негови ръце. Фалитът ще 
бъде избягнат, а финансовата паника 
ще донесе нови печалби. Н\о човекът 
не може да бъде върнат към живот. 

Дори след трагичното самоубийство 
на· неговия син Шудлер не достига до 
трагическо прозрение. Авторите са до
край безжалостни към него. И не по 
свое усмотрение - те следват логиката 
на действителността. В своя финансов 
възход, в своето алчно и дебнещо 
окръжени� бащата е загубил най-глав
ното, човекът е престанал да бъде 
човек. 



И тук според мен е голямото актьор
ско постижение на Жан Габен в роля
та на Наел Шудлер. Цялата фигура на 
актьора сякаш излъчва и миналата до
бро-та, и сегашната непроницаемост на 
могъщия банкер. Т1,нките пристиснати 
устни, макар и без звук, говорят за 
желязната необходимост от борбата със 
себеподобните вълци. Върху лицето ся
каш е легнала восъчна маска и само в 
очите от вр-еме на време пробягват 
огънчета на ирония и овладяно високо
мерие. Трезви и точни са оценките· му, 
педантично измерена е всяка дума ... 

А •колко различен е Жан Габен-Шуд
лер в сцените с малкия си внук или в 
краткия разговор със снахата! Там в•иж
дате, че хладната му пресметливост не 
е вродена. Тя е творение на обстоятел
ствата, при които е живял. Няколкото 
проблясъка на ·сърдечност, умело под
чертани от актьора, показват какъв би 
мо·rъл да бъде неговият герой при дру
ги условия на живот. 

Тази роля отново (и за кой ·ли път!) 
разкрива хума,низма като основна черта 
в творчеството на Жан Габен, големия 
актьор-мислител. Показал човечните 
нотки у Шудлер, изпълнителят вече не 
се скъпи на черните багри при разобли
чаването му. Но такава концепция за 
образа не води до миза·нтропия. 

При цялата си острота и без,пощад-

ност тя не е очерняне на човека и· без
верие в него, а протест срещу усJювия
та, които му отнемат всичко хуманно. 

След като е постиг,нато главното, 
подробностите естествено намират св6е
то място. Пиер Брасьор в ролята' на 
Люсиен Моблан с изключ,ителна коло
ритност разкрива паразитизма - дру
гата страна от разлож:ението на има
щата ,класа. За него богатството 'е 
средство да се живее безгрИ)!{НО, да се 
задоволяват животински пориви и' ' Jtе
ЧИСТ,И амбиции. Пресметливата преда·
ност на Симо,н Лаi.rюн (арт. Бернар 
Блие) Л0[1ИЧНО дщiЪJ11Ва МОГЪЩеСТВОТО 
на Шудлер. Окръжеl!j1ето от второсji
пенни и епизодични образи. засилв·а об-
щото внушение. . ·• 

Режисурата е тo,ii-ia и целенасочеца·. 
И като сценарист, и· като режисьор Де
нис де ла Патели�р недвусмисдено 
иро,низира „силните на деня". Това осо
бено ясно проличава във финал,'\·, на
филма - многозначителното напомняне 
за „силата на богатството, когато е' ·по: 
ставено в просветени ръце". 

·· 

Очевидно създателите на филма д-i,л. 
боко са почувствували и силата, и сла
бостта на „големите семейства" ...,.. на 
всемогъщите капиталисти, които владеят 
съвременна Франция. Те успяват да я 
разкрият пред нас с езика на едно го
лямо и вълнуващо изкуство. 

Неделчо Милев 



С ПУЛСА НА ВРЕМЕТО 

(,,Лотосите цъфтят"*) 

Човекът е тър1::ещо същество. Непре
късното [той желае да прочете, да чуе, 
да види, да усети нещо ново, по-инте
ресно, по-·занимателно, неповторимо. 
И сега, когато културното ниво на на
шия народ ·е пораснало чувствително, 
ролята на ю:1ното в тази насока и по
специално ролята на докуJ'iенталното 
кино може да бъде съществена. Разби
ра се, нашият кинозрител не е лишен 
от възможността да види редица до
кументалю1 филми на чужди западни 
и социащ,стически кинематографии, раз
казващи за· ·далечни,- непознати страни 
и народи. Но трябва да се подчертае 
веднага, че нашият зрител посреща 
много топло и с особен интерес фил
мите от този род, които наши, българ
ски кинодокументалисти реализираха. 
В тия филми се · чувствува нюансът, 
отликата на нашите, български худож
ници кинематографисти. 

В последно време, след като изля
зоха документални филми за Демокра
тична република Виетнам, направени от 
съветски, полски и чехословашки кино
документалисти, групи наши киноработ
ници посетиха тази древна и героична 
страна. Те пристигнаха там и пред тех
ния поглед на журналисти се разкри 
ярка картина: паралелно с устремния 
ход на свободния народ те видяха бук
вално на всяка крачка остатъците от 
господството на прогонените поробите
ли - безбройните католически църкви 
в близост с мрачните опушени казарми 
и полуразрушени бункери. Идеята на 
бъдещия филм се роди - борбата на 
виетнамския народ за отхвърляне иго
то на колониализма, за мир, против 
войната. Подхванали тази колкото бла
городна, толкова и благодарна тема, 
авторите на филма със силно публици
стично чувство ни разказват за древ
ната страна, за нейния непокорен, мъ
дър и работлив народ, за нейната ин-

* Сценарий - Георги Янев и Дим
ко Захариев, режисьор Д. Захариев, 
оператори Илия Китанов и Куи, музи
кално оформление Ив. Маринов. 
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тересна природа, за нейната красота lf 
богатство. И в този последователен: 
разказ ярко като червена нишка се 
очертава„ къде пряко, къде косвено,. 
идеята на филма - борбата на виет
намския народ пр.отив колониализма, 
това черно петно на съвременната ци
вилизация!. По този начин често сре· 
щащата се слабост на този род фил
ми - композиционна разхвърляност, 
нестройност и· многотемие - са избяг
нати. Основната тема, заложена в екс
позицията, прокарана в последващия 
разказ и утвърдена във финала, е дала 
възможност да се получи един филм, 
целенасочен, ритмичен в разказа си, 
с отклонения, направени с мярка. Дори 
в чисто битови епизоди или разказва
щи за природата, флората или фауна
та на страната, или в епизоди с пре-· 
димно музикален характер основната 
идея не е заглушена, тя е само туши
рана. Характерен в това отношение е 
краткият епизод с каучука. На пръв 
поглед това е епизод с чисто познава
телно значение. Но авторите не се 
задоволяват с това; и тук те прокар
ват основната идея. на филма: колони
заторите твърдяха,· че -в северните· 
райони на страната .няма условия за 
виреенето на каучуковото дърво, но 
вижте какво направи освободеният на
род! Или музикалните епизоди. Основ-
ната тяхна задача е да се разкрие 
красотата на народното музикално• 
творчество и очарованието на приро
дата на тази далечна страна. Но чрез 
паралелния монтаж и в тези епизоди 
основната тема на филмовия разказ не 
отпада, за ясната идея, заложена още 
в сценария, авторите при реализацията 
са попаднали на редица ингересни на
ходки като факти и като метод в раз
каза: малкото момченце, което пикае 
върху отломките на разбитите оръдия 
на колонизаторите; печатницата на пар
тията, бивша казарма на поробителите. 
и др. Но в това · отношение авторите 
на филма са платили дан на увлече
�шето, в случая ненужно, да разкрият 
интересни факти от флората и фауна-



та на страната, което е станало за 
сме1ка на напускане основната идея. 
Епизоди като лова на змии или пла
ващите маймуни са любопитни, но са
ми за себе си. Те пречат за последо
вателното, непрекъснато разкриване на 
важнотQ, същественото. В този ред на 
ми,с.m!f трябва да се отбележат и ,някои . 
допуснати слабости от авторите при 
връзките на отделните епизоди, които 
невинаги са. естествени, логични и глад
ки с оглед на оформяне главната идея. 
Има и някои недоразкрити, бедно трак
товани епизоди. От друга страна, като 
слабост може да се отбележи допусна
тата на места словоохотливост във 
филмовия разказ. }v\онтажът на фил
ма при по-голяма прецизност можеше 
да изчисти някои ненужни кадри и не
малко дължини в отделните кадри, 
които нарушават и спъват иначе хуба
во намерения повествователен р111ъм. 
Случаят с „Лотосите цъфтят" поставя 
пред нас, рабо:гниците в документал
ното кино, още веднъж проблемата за 
умението при последното оформяне на 
филма да се чисти решително, без 
болка всичко ненужно, само за себе 
си може би инт-ересно и хубаво, но с 
с;глед на общото - безполезно и пре
"!ещо. 

Драматургически здраво свързано с 

основната идея е използуването на 
черно-бели кадри при основното цве 
1ово решение на филма. Това дава, от 
една страна, по-голяма документал 
нает на епизодите в черно-бяло, и OJ 
друга - усилва не само по мисъл, а 
и чисто изобразително драматичността 
на СЪПОСТ!JВЯнето. 

За ясната целенасоченост на филмо
вия разказ, за яркото изявяване на ос
новната идея спомага в голяма сте
пен музикалното оформяне. Без да е 
написана специално за филма, музика
та създава впечатление на оригинална. 
Тя съпътствува точно, доразкрива, ак
центува авторовата мисъл. От друга 
страна, тя обогатява музикалната кул
тура на . зрителя със самобитната, ин
тересна и старинна музика на един 
народ с древна култура. 

·Филмът „Лотосите цъфтят", дело на
творческата дружба на българските и 
виетнамските кинодокументалисти, ни 
радва със своята. актуалност, със своя
та политическа целенасоченост и граж
дан,ска страст, със своите качества на 
художествено произведение. Той радва 
и българския кинозрител, който с топ
лота и интерес посрещна неговото поя
вяване на екрана. 

Пордан Величков 
режисьор 
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.Нашите срещи и разговори 

Писателят Д. Димов и кинорежисьорът Н. Кораоов 
за бъдещия филм по романа «Тютюн» 

Романът „Тютюн" на писателя Димитър Димов, излязъл през 
1952 година, бе отбелязан като значително събитие в нашата ли
тература и вече е преведен на няколко езика - немски, руски, 
полски, унгарски, румънски, чешки, словашки и украински. 

Интересът на кинематографията към „Тютюн" е твърде стар, 
почти от времето на първото му издание. Стар е и нашият - на 
сп. ,,Киноизкуство" - интерес към написването на сценарий и 
изобщо към подготвителната работа за един фи.лм· върху тая круп
на литературна творба. В К<Н. 6 на „Киноизкуство" от 1956 г. бе 
поместена статията на Димитър Димов „Моя.та работа по екр.а
huзацията на „Тютюн", а в следващите 7 и 8 книжка бе публи
куван µ, написаният тогава сценарий. Оказа се обаче, че тоя одо
брен от сценарната комисия труд на писателя трябваше да остане 
,,в портфейл" и едва четири години по-късно филмовата продук
ция „Тютюн" влезе в производство вече по нов сценарий. 

Защо се получи тая задръжка? Защо трябваше да се работи 
нов вариант на сценария? Какво трябва да се очаква от бъдещия 
филм „Тютюн"? Какви са творческите тревоги на основните .му 
създатели? - Ето въпросите, върху които редакцията на „Кшш
изкуство" покани fta разговор писателя Димитър Димов и режи
сьора Николай /(орабов. 

- Киното е едно масово изкуство, чрез което мног,о истини
могат да стигнат до народа, да се кажат в много по-достъпна 
форма, отколкото в романа или друго произведение - говори писа
телят Дuмит·ър Димов. - Затова естествено е, че и аз като автор 
съм ,се радвал винаги от мисълта да видя произведението си на ек
рана, без да съм имал ясна предста·ва за трудностите по екранизи
рането на един роман. С голямо удоволствие се зало:вих да работя 
първия вариант на сценария. Във връзка с това пред мен изникнаха 
няколко ,въпроса, които трябваше предварително да бъдат решени. 

Трябваше преди всичко да се реши коя страна на романа „Тю
тюн" да се отрази 1в сценария - критичната или утвърждаващата, 
ИЛ'И ПЪIК ещновременно и двете. А ако трябва да се отразят едно1вре
менно и двете, как да стане това, в каК1во съотношение, как взаимно 
да се преплетат, за да ,се получи единно цяло. 

След дълги спорове в тога,вашната сценарна 1юмисия решихме 
да бъдат застъпени едно:вре1менно и критичната, и утвърждаващата 
страна на романа. 

Трябваше да се реши и вторият 1въпрос: дали сценарият да от
разява романа „Тютюн" в неговата цялост или да се разработи отде
лен епизод от него? В пър•вия ,случай имаше опасност да се отиде 
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чисто и просто към една илюстрация на романа, а разработката на 
един само епизод не би дала възможност да се отрази основното му
съдържание. 

При реша1ването на тия въпроси сценарната комисия по онова
време проявяваше колебания, да,ваха се понякога противоречиви: 
препорЪ1ки, които просто ме объркваха. И това продължи няколК(}· 
години, през които се сменяваха председатели 1на сценарната коми-
сия, менеше ,се и нейният състав. Работ�та върху сценария започна· 
да ми омръз1ва, аз изстинах към нея и по едно време стигна,х дотам

,.. 

че про_сто гледах как да ликвидирам по-скоро задълженията си КЪМ' 

кинематографията, да напиша някакъ,в вариант, .1юйто да бъде приет 
в от сценарната rюмисия. тая обстановка се стараех да угодя на-

в1сич�ки критики и препоръки, почти се лиших от авоята концепция: 
върху сценария. Така се стигна д.о един вариа1нт за едносериен филм, 
който беше одобрен от сценарнат.а комисия. Струва ми се, че това· 
беше вар.иантът, който излезе в „Киноизкуство". Аз сам не бях до
волен от тоя ,вариант, но ·не чувс11вувах при оная обстановка сили и 
възможности да направя друго. Успокояваше ме донякъде обстоя
телсгвото, че по тоя 1вариант вероятно няма да се снеме филм. 

Изминаха :няколко години и въпросът за филмирането на „Тю
тюн" отново бе поста:вен. Председателят на ,сценарната комисия: 
Емил Петров ми предложи да се заема отново с преработката на, 
сценария, но аз категорично отказах. Ед'ва след намесата на дирек
тора на студията Георги йов1ков трябваше да отстъпя. Той постави
доработката на сценария като мой граждански дълг и а-з чувству
вах, че има прано. Това бе наистина мой: граждански и авторски· 
дълг, дълг към моето произнедение. Предлагаше ми се да продълж& 
сам или с помощта на чо:ве.к от кинематографията. Предпочетох вто-· 
рата възможност. 

Така се овързахме с другаря Корабов. Първото нещо, което 
приятно ме изненада, беше неговото уважение към романа, доброто, 
познаване на моята творба. Зарадва ме и жела1нието му да се от
рази в сценария не отделен епизод, а основното, най-•важното в ро
мана като цяло. 

Започнахме работа. Аз предоставих на другаря Корабов филмо
вото интерпретиране на случките, на събитията, на образите от ·ро
мана. Може да се каже, че драматургичната линия в сегашния сцена
рий е почти изцяло работа на Корабов. Отсичането на епизодите и тях
ното овързване, отпадането на някои образи от романа, ЛЕ'Ката 
промяна ;в нюансите на 1ня,кои образи - воичко това бяха внушения 
от другаря Корабов, които аз критично разглеждах, приемах или не· 
приемах, сам по повод на тях предлагах нещо ново, което зае:Цн(} 
обсъждахме. Работата ни потръг�на много добре. Моята задача се
ограничаваше повече в писането на диалю,зите, при което също се
вслушвах :в препоръките на режисьора. Имаше много моменти, ко• 
гато ние взаимно се подбуждахме към работа, 1заедно преживя
вахме вълненията на търсенето, мъката от сблъскване.то с някои: 
трудно преоrюлими обстоятелства. 

Ди.мит'Ьр Димов продолжава да разказва за с'ЬвАtестн.ата:. 
работа с режисьора и н.а н.яколт<:о n'Ьтu съвсем естествен.о и н.е-
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принудено· се стреми да ни увери, че н,еговuят дял в сценария 
бил по-скромен, че главhата задача решавал неговият с'бав
тор режuсьор'от. Корабов протестира: не, той не приема да му 
се npun!lcвa подобна заслуга. Основrюто и в сценария е било 
труд'от Nд писателя, а ако режисьор'от има някаква заслуга, тя 
трябва да се види в товп, дали тrд· е успял да постави пра
вилни задачи и изисквания, да11,u се е слял с творческите виж
дания на писателя по основните лuнии на неговата творба, за 
да прод'олжи след това своето кuне.матографично .. творчество. 

Й Николай Корабов подхваща започнатия разговор: 

- Романът „ Тютюн" е привличал не. само ме1н, но и. много от
на'шите режисьори, тъй като това е една талантлива литературна 
творба, един дълбок и правдив разрез на живота ·в Бъл;гария през 
последноrго десетилетие преди Девети септември. Онова, което осо
бено ценя ,в романа, тО1ва е умелото съчетаване на епическото повест
вование с дълбокото психологическо разr<риване на характерите, из
следването душите на героите. И това според мен трябваше да се 
запази в сценария и бъдещия филм. От старите rварианти на сцена
рия бях недоволен, защото ми се струваше, че те се движеха само 
по •върховете на романа, прескачайки подробностите. Изпущаше се 
развитието на характерите, не се и:знасяха отделните стълкновения. 
Получаваше се някаюва лоша илюстрация на романа. 

С другаря Димитър Димоrв ние установихме наистина мно-го добри, 
творчески �взаимоотношения. Аз винаги съм го ценил високо. Зарад
вах се, когато видях, че и той оцени моите усилия. Така ме_жду нас 
никога не се получи творчески разкол. 

Какво ни предстоеше да направим при рабоrгата върху сце
нария? 

Трябваше преди всич1ко да вложим в сценария и оттам в бъ
дещия филм огромното съдържание на един ро,ман от около, хиляда 
-страници, да предадем философията на „Тютюн". Това· предпола
гаше да се роди една НО1ва, кинематографична драматургия, на която 
да се подчини развитието на сюжета, раз-витието на характерите, 
конфликтите. 

Аз мисля, че 1нО1воrго. в романа „Тютюн", което го отличава от 
романите на кр.ит.ическия реализъм, е изследването на двете вра
жду�ващи класи, яркото очертаване на историческия конфликт между 
тях и ясното �виждане ,на историческата перспектива, на изхода за 
работничеаката класа. Оттук и изискването в бъдещия фиЛ'м да се 
преплетат животът и борбите на буржоазната и работническата кла
са, като се съчетае епичното повествование с дълбокия психологичен 
.анализ .на образите - на героите от двете класи, - за да се стигне 
до неизбежната смъртоносна схватка между тях. 

Само така според мен могат да се предадат със средствата на 
киноизкуството главните образи в романа - Бо,рис и Ирина, Павел 
и Лила. Зад основните обра•зи, чрез тези основни образи трябва да 
.се •види картината на живота в нашата страна от онова iВреме. 

Изхождайки от тая предпостав,ка, ние започнахме да отделяме 
и изоста:вяме по-незначителните образи, несвързани пряко с основ
ния конфликт, или по-точно неконфликтуващи помежду си, макар и 
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косвено да не са чужди на гла,вния конфликт. Така отпадна едно 
цяло семейство в сценария, отпадна част от обкръжението на Шиш
ко, герои като Ешкенази и почти цялата селска част на романа. 

Изншкна пред нас и въпросът за съравмерността ,в изследва
нията 1върху двете класи. Има в романа места, където по отношение 
на пролетарската класа ще видим само намеци, коит;о в1,в филма 
тря1бваше да се разрабо,г-ят в цялостни епизоди. Така се появиха 
някои нови епизоди между Павел и Борис, между Шишко и другите. 
Появиха се 1връзки и отношения, ,които се доизя·сняват в големия 
конфликт, в голямото сражение, където основни герои са Павел и 
Ли,ла., Ирина и Шишко. Ние 1гледа'ме на това ср.ажение като кул
минационна точка_ на действието, като необходимо фило·софеко обоб
ш,ение. 

Концентрацията на действието и на характерите, която е така 
необходима при екранизацията на един роман, трябваше да се из
върши така, че да не се и1з,сушава животът на литературната пър�во
основа. Оказа се, че това е т:върде тънка работа, но че се ка,сае до 
определени изисювания на драматургията, :които са напълно по си
лите на писателя-творец, а не някаква недостъпна за него кине
матографична област. Аз дори мисля, че в „Тютюн" има немалко 
епизоди, които са направо кинематографично разработени. Напри
мер в романа е обрисувано едно сражение, в което има много кине
матоr-рафични елементи. 

Особено :внимание трябва да се отдели на диалога. Тук Ди
митър Димов ·се оказа много отзивчив към предявяваните му из
исквания и необикновено взискателен към себе си. Диалогът в сцена
рия беше написан почти изцяло наново, като бе използувано най
хуба:вото 1в романа. 

- Към кого ще бъде адресиран филмът „Тютюн"?
Тоя въпрос изникна почти непредвидено в разговора, под
хванат от са.мите автори.

Веднъж заговорихме с Корабов върху общия облик на бъ
дещия филм - казва Да.нитър Димов. - И двамата решихме, че 

. филмът трябва да бъде адресиран към нашия бъл1гарски зрител, 
към зрителите от нашия социалистически лагер, без никакво при
,способяване към вкуса на западния зрител от ,капиталистическия 
свят. Романът „ Тютюн" пресъздава една жизнена правда, носи оп
ределено. наша философия, която може да не се понрави някому 

на Запад. 
- От тая пра1вда на романа и от неговата философия ние не

бихме се отклонили във филма, не искаме да напра1вим в това от

ношение никакви компромиси - добави Николай Корабов. - Ос

но1вният конфликт ·в „Тютюн", това е основният конфликт на нашия

век, историческият dблъсък между две класи, който ще бъде окон

�_,ател:но решен с пълната победа на пролетариата. 
Поставяме на режисьора въпроса: Как той вижда основ

ната идея в романа „Тютюн", как би могъл да формулира

оная правда, която филмът ще носи? 
- Страхувам се, че опитът за подобна формулировка може
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да ни до1веде до схемата - отго•варя Корабов. - Все пак би могло 
да се каже, че филмw, както и романът, ще трябва да разкрие ПJ'

>

'о
тивочовешката същност на буржоазно-капиталистическото общество 
и да утвърди историчес:ки неизбежния -възход на пролетарската 
класа. Буржо,азно-капиталистическото общество обезобразява ду
шата на човека, унищожа•ва я. За това най-ярко, гО1вори образът на 
Ирина. Но и 'В непоносимо тежките условия, които това противочо
вешко общество създава ·за потиснатата класа, в редиците на тая 
класа са набъбнали сили, които тласкат обшест1веното развитие по 
пътя на прогреса, влизат във въоръжена борба, за да наложат тоя 
прогрес. 

- Има в романа и една друга тема, която в сегашния сцена
рий е вече добре за•стъпена - казва Дuмит'Ьр Димов. - Това е те
мата за стремежа на човешката личност да постигне хармония меж
ду себе си и света - било :като ·се бори коренно да промени света, 
било като се стреми да промени само отд·елни негови страни, които 
не му допадат, макар и останалите страни да му допадат. 

Пример за това са Косто•в и Варвара, Лила и Павел. Те се 
стремят да постигнат тая хармония между себе си и овета. Такава 
хармония виждаме да постига Лила, по·стига я в края на краищата 
и Павел. Това са хора, които трябва да живеят и които наистина оста
ват да живеят. Вар1вара постига тая хармония само ча,стично, по 
отношение борбата на мирогледите. Ирина изобщо не може да по
стигне подобна хармония, макар и да мечтае за нея, макар в нача
лото и да изглежда, че е близо до нея. На Иршна се струва, че 
вижда света такъв, какъвто би желала да бъде, но истината се 
оказва друга и тя неминуемо катастрофира. 

- Нашият филм - добавя Корабов -- поста 1вя и принципиа
лен въпрос: възможно ли е човек да бъде в хармония с обществото 
си, с окръжаващата го действителност? Без да примит-ивизираме от
гово,ра 1На този въпрос, ние бихме искали да кажем на зрителя, ,;е 
такава хармония е �възможна, когато пролетариатъrг в1земе властта 
в с:вои ръце. Тук ние спорим с една философия, която господствува 
дори в такива направления на западното кино като неореализма. Ние 
спорим със скептицизма, с нежеланието да се ,види и утвърди пътят 
за изход о•т противоречията на буржоазно-капиталистическото обще-
ст1во, пътят на революционната борба. .. 

- Очертават ли се r1 б'одещия филм определени по-едри
отк'Ьсu на разказа, по-голе,иu периоди в общото развитие на 
действието? 

- Филмът „Тютюн" ще бъде двусериен - •казва режисьорът
Н. Корабов. - Предвижда се пролог, ,в който се слагат взаимоот
ношенията между героите както в техния класов кръг, така и в от
ношенията между героите от д:вете класи. Постепенно тези взаимо
отношения се развиват и •всеки от героите поема ,своя път, започва 
рязкото разграничаване между тях. Така Борис тръгва по пътя на 
своето могъщество, а Лила, Шишко и Павел вър�ят към организира
ната борба срещу тО1ва могъщест•во. И колкото буржоазно-капитали
стическата класа по-брутално ще използува силата и грубия натиск, 
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за да задържи свое'Го господство, толкова пр,о,летарската класа ще 
търси пътища и ще взема мерки, •за да отхвърли то1ва господство. 

Във втория откъс на филма става организирането на силИ1:е 
на пролетарската класа, а в третия откъс тия вече организирани 
сили преминават към действие, към открита борба. И се започва 
стачката, стига се до пър:вия бой, в който ярко се проявяват раз
личните характери. Пър1вата серия на филма завършrва със стачката. 

Втората серия е посветена на последния бой. У Борис 
се заражда мисълта за укрепване на неговото господство вече в 
международен мащаб, той очаыва края на войната, за да излезе 
на международJния пазар. В същото време пролетариатът минава 
от отбрана в настъпление. И докато класата на Борис върви 
надолу, за да слезе от сцената, кJrасата на Лила възхожда, тя 
върви към последния бой, ,в който ше извоюва крайната победа. 

- В каква фаза е подготовката за снимането на филма?

- В началото на ноември вече бяхме се спрели на актьорите за
по-главните роли - казва режисьорът Корабов. - Така за ролята 
на Борис се спряхме на Йордан Матев, за Ирина избрахме Неве
на Коканова, за Шиш�ю - Никола Попов, за Вар·вара - Луна 
Давидова, за Кос1101в - Стефан Пейчев, за Спа-суна - Магда 
Колчакова, за стария Барутчиев - Иван Димов, за татко Пиер -· 
Георги Стаматов, за Чакъра - Стефан Петров. Актьори за Па
вел, Динко и Лила още търсим. Доста трудно беше да се спрем 
на актрисата за образа 1на Ирина. Нам ,се иска на екрана зрите
лите да ,видят една Ирина, която преживява дълбока трагедия, 
носи една необикновена съдба. И �когато тя си отива, зрителите да 
чувствуват, че се е погубил един човек, жертва на едно пороч.но 
общество, което я е осквернило, унищожило. Както при избира
нето на актриса за образа на Ирина, така и за останалите образи 
ние с� стр,емим да останем ВР.рни не на външното ИJМ описание в 
роман·а, а на тяхната психологическа характеристика. Впрочем струва 
ми ,се, че нашият разговор вече се докосва до такива страни от ра
ботата върху филма, за които е по-добре да не се говори предва
ри'Гелно. Ние оме наясно за о·нова, което търсим, към 1Което се 
стремим, но каwво от нашите намерения ще бъде осъществено, е 
още много рано да се каже. 

* 

Стенографът прибира �купчинката изписани проды�говати ли
ста, затваря .магнитофона. Нашият разговор продължава върху въ

проса за и�образител1ното решение на бъдещия филм. Сценаристът 

и режисьорът разясня1ват своите виждания, но не желаят те да бъ

дат споделени с читателите, 3ащото върху изобразителното реше

ние на филма би трябвало да се чуе и думата на оператора Въло

Радев и художника К. Джидров, които rне -можаха да вземат

участие в разговора. 
Разделяме се с Димитър Ди'Мов и Николай К:орабов. И ве

роятно всеки от нас си мисли: дано и когато филмът бъде зав-ьр

шен, един р•а1зговор между т,ворци и критици да бъде паiк така

еднакво приятен за едните и за другите! 
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Прег лед 

ЕДНА ДЕСЕТГОДИШНИНА 

Изтеклата 1960 година беше юбилейна за братиславската сту
дия за научно-популярни филми. Вече 10 години кинодейците от 
тази братска студия с успех изпълняват поставената от Чешката 
комунистическа партия и правителството задача - чрез научно-по
пулярния киноекран да запознават широките народни маси с пости
женията на прогресивната наука, със законите за раз•витие на при
родата и обществото; да съдействуват за изграждане на научен, ма
териалистически мироглед у чехословашките трудещи се. Със създа
ването на цяла поредица от учебни филми братиславската киносту
дия, от друга страна, оказва сериозна помощ за обучението и 
възпитанието на младото поколение, а серията от инструктивни. 
филми въоръжава с конкретни, практически знания строителите на 
с,оциализма и комунизма в братска Чехословакия-

N\.акар че е оше ,сравнително млада, братиславската кино
студия има вече зад гърба си повече от двеста късометражни филма. 
Техният брой непрекъснато и бързо расте, тъй като изграждането 
на социалистическото общес-гво изисква и осигуря1ва широк размах 
на творчеството в-областта и на научно-популярния филм. Ако през 
1951 година - първата година от създаването на· студията - са 
били произведени само седем научно-популярни филма, през · 1953 го
ди1на техният брой нараст,ва на 15, а през 1960 студията е произвела 
40 :късометражни филма. 

Началото на своето развитие словашкият научно-популярен 
филм води от филмите на за,служилия режисьор Пало Биелик, някои 
от филмите на когото (,,Дунавска лакерда", ,,Островът на пелика
ните" и др.) ,се прожектираха с голям успех в много чуждестранни 
ки1нотеатри. 

_ Тематиката и жа1нровото разнообразие на братиславската ки-
ностудия са широки. В числото на филмите през изтеклата година 
например е филмът „Екстрююрлорално кръвообръщение" на режи
сьора Войтех Андреански. Във филма е показан колективът на ака
демик Шишки по време на операция. Същият режисьор създаде и 
научно-популярния филм „Изкуствено сърце", който запознава ши
рокия кръг зрители с вродените сърдечни пороци и разказва за тях
ното операционно лечение с по,мощта на апарат, носещ название 
„изкуствено сърце". Филмът на режисьора К:. Скрипски „Спасяване 
на милиони животи" е посветен на онези ,страни от живота на ·риби
те, които са скрити ва човешкото око дълбоко в реките- Много ин
тересен е и друг научно-популярен филм на Скрипски - ,, Съдбата 
на високите Татри", - посветен 'на особеностите на най-високите 
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Из фuл.ма „Сьдбата на високите Татри" 

пла1нини в Словакия. Този филм беше прожектиран на XIV конгрес
на Международната асоциация на научното кино през 1960 година 
и получи 1всеобщо о�обрение. Възпитателният. филм на режисьора 
йозеф Захар „Концерт на словашката филхармония" запознава 
зрителите с едно от гол·емите произведения на известния словашки 
композитор народния а•ртист на Чехословакия Е. Сухони. През из
теклата година братис.па.всжата научно-популярна студия произведе
и редица други филми, пос�ветени на проб_ле::,,цп� на селското стопан-
ство, промишлеността и културата. 

Филмите на братиславската научно-популярна студия са про-
жектирани на много задгранични фестивал.и и прегледи. Филмът 
на режисьора Щефан Орт ,;Скоростно леене на •стоманата" в 1953, 
година на международния кинофеспшал 13 Kap..lIOBii Вари получи на
града за най-добър инструктивен филм. Друг филм на същия ре
жисьор, из областта на биологическата наука, -получи висока оценка 
на международния конгрес на фитопатолозите във Виена. Филмъг 
на режисьора Карол Скрипски „Цветята на Та.трите" бе прожекти
ран през 1954 година на междунар·однйя кинофестивал в Единбург, 
а филмът на Павел Мишкув „От дърво ·и глина" - за словашката 
народна архитектура - през 1956 година беше показан"на фестивала 
1в Монтевидео. В същата година студията представи на международ
ния -кинофестивал в Карлови Вари фш1:v1а „Къщица", а във Венеция 
беше 011белязан филмът на режисьор,а Франтишек Кудлач „Па,вол 
Ле,вочски", посветен на изкуството на този виден майстор на дър100-
резба. През 1957 година на фестИ'вала ·в Оберхаузен -се демонстрира 
филмът на режисьора Д. Плихта „Улре Рома", който показ,ва как. 

се решава циганският въпрос ,в Чехословакия. Златният медал на 
Селскостопанската академия ·на кинофестивала в Падуа през 1958 
година беше даден на филма „Геотропизъм и фототропизъм на ра-



<.:тенията" (реж. йовеф Захар). Следващият филм на същия режи-
0{:ЬОр „Отговорност" беше прожектиран на големия кинофе-
стивал в Москва през 1959 г. Международният конгрес на логопе
дите в Лондон през 1959 година даде висока оценка на филма „Те 
:Ще говорят правилно" (реж. Д. Плихта) - за изправ.яне дефектите 
в говора на децата. На прегледа на техничеакия филм в Будащ�ща 
през същата година филмът на Казимир Барн „Машини на бъдеще
·то" получи IV награда.

В близките години студията за научно-популярни филми в Бра
тислава ще увеличи още повече производството. на късометражни и
�учебни филмн. През 1961 година ,студията ще произведе 43 филма, в
това число един пълнометражен - за влиянието на средата върху
,,организма. Много голямо значение се придава на производ,ството на
учебни филми. Досега тшкива филми се· произ1веждат по· 10 ,всяка
тодина. В 1962 година тяхното количество ще нарасне на 25 филма
годишно. По-голямата част от учебните филми са по•светени на те
·матика от естествените науки и нагледно обясня·ват процесите, които
протичат в природата и които не могат по друг начин да бъдат де
монстрирани от преподавателите в училището. С произ1водството на
�всички филми - научно-популярни, инструктивни и учебни - бра
тиславската студия за научно-популярни филми внася своя важен дял
Е борбата за изграждането на социализма в Чехословашката социа
.листическа република.

Юбилейната година беше година на установяване ползоrrворни
връзки и сътрудничество между българската студия за научно-попу
-Лярни фиJ1ми и братската киностудия в Братислава. Размяна на
·-тематични планове и филми за обсъждане, размяна на КИ!норабот
,ници за запознаване с т.ворческата дейност и производствения опит
на другата студия, взаимно подпомагане при проуч1ване на матерна
-ЛИ или онимане на филми на територията на другата страна - та
киrва са формите, в които вече се проЯ'вява или пр·едстои да се
осъществи нашето братско сътрудничество. Предстои да се обсъди
също така и въпросът за един съвместен филм за Кирил и Методий,
който да се снеме през 1962 година. Тези творчески и производствени
�връзки явно ще се разширяват по-нататък, тъй като те са от полза
.за двете социалистически киностудии.

Във връзка с юбилейната !О-годишнина кинодейцит,е от со
·фийската студия за научно-популярни филми изпращат братски по
здра1ви на целия 1юлектив на студията за научно-пQпулярни филми
-в Братислава с пожелание за още по-големи творчески и производ
<С'Гвени успехи!

Д. Бахчеванов 
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МНОГООБРАЗИЕТО НА ЖАНРА В НАУЧНО
ПОПУЛЯРНИЯ ФИЛМ 

В никоя от четирите самостоятелно работещи филмови студии·
на Германската демократична република няма такова многообразие
на жанра; както в научно-популярния филм. Това се доказва от упо
требата на различни трикови средства ( обемен и рисуван трик), от
често прилаганите както в миналото, така и в настоящето методи на
инсценировката и възстановката като класиче:ски елементи на иг
ралния филм, а също и от използуването на неподвижен материал -
документи. Към това трябва да се прибави и все по-честата употре
ба на филмовия документ, т. е. включването в научно-популярните
филми на материали от филмовия архив. Само това изброяване вече 
е достатъчно, за да се разбере многообразието на жанра на научно
популярния филм. Но все пак не само изразното средство опре�е1я 
жанра. Да се приеме това, би означава�о да се ръководим само от 
формалната страна, би означавало да се насърчава отклонението 
във формалистични, бе-зпланови, безпоJJезни за зрителя занимателни 
филмqви произведения. Затова и при определянето на жанра най
важното е темата и начинът на нейното изразяване. 

В началния период на германския научно-популярен филм бяха 
-създадени следните термини: ,,Училище и техника", ,,Космо-с" и „На
родно образование". Това вече ограничава жанра на филма, и то в
областта на учебния филм. Сепаратизмът, национализмът и шовиниз
мът на властвуващите класи в буржоаз.на Герма�ния доведоха още
преди Първата световна война (1914-1918) до това да се прави
разлика между културния и учебния филм. ,,Културен" филм нари
чаха тогава най-напредналия в световната продукция френски къ
сометражен фиш�, който според мнението на германските наuиЬна
листи страдал от „липса на педагогическа стойност". Собствените
филми бяха наричани ,,учебни филми" под мотото „поучителни фил
ми за училището и народа". След образуването на конuерни за гер
манския късометражен филм се определиха следните названия:

1. Образователен филм с подгрупи филм за народно просвеще
ние и учебен филм;

2. научен ф!'{лм с подгрупи: филми из 0:блас·тта на биологията;
физиката, химията, математиката, медиuината и географията.

3. оелскостопански филм;
4. филм за индустрията;
5. спортен филм;
6. филм за изкуството;
7. видов филм;
8. rрИ1кфилм с подгрупи филм-приказка, силуетен и рисуван

,филм. 
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Макар при тези названия тематичното ограничение и творчес
кият момент да се преплитат, все пак със създаването им, някъде 
около средата на двадесетте години на нашето столетие, се прави 
вече опит да се установи многообразието на жанра в научно-попу
.т.1ярния филм. 

Освобождаването на човек от човека и социалистическите про
изводствени условия ни да1ват днес възможност да направим о•гром
на крачка напред. Това, коет,о преди десетилетия ое числеше още 
към областта на научния филм, днес, при по-високосго културно ниво 
на широкш, досега държани настрана от културата наролни маси, 
вече спада към научно-популярния филм и изисюва нови творчески 
принципи. Затова при окончателното изграждане на социализма съ
ществуващото още и досега в· нашата студия_ разделение на филма 
в три групи няма да е ,вече достатъчно. Тези групи са: 

1. Естествени науки, техника
2. Селско стопанство, биология, медицина
3. Обществена наука, ивкуство, педагогия.
Налага се следователно в предстоящи научни изеледвания на

научно-популярния филм да се анализират традициите особено на 
герма,нския и френския учебен и културен филм; да се определяr 
тематичните групи на предстоящите за работа научно-популярни 
филми с оглед включването им като ,елемент за пропаганда при из
граждането на социализма и комунизма; да cf'i изпробват и приложат 
но•ви, отговарящи на законите за филмопроизводство творчески сред-
ства и методи. ·. · ' 

Да се спрем сега на няк'олко �ри�ера: ,,·ФИ.з.�ка - отличен" (сце
нарий - Ерих Леглер. Роланд Айзенменгер. nежисьор Роланд Ай
зенменгер, драматург Ерих ,Jiеглер,. оператор Вили Ки:кер) е филм 
rrз областта н·а педагогиката, филм за новот6 политехничес1ю образо
вание 1в горния курс на училищата; Използувани са· следните сред
ства: игрален елемент, инсцени-ровка, т.рик. Как се .свързва обучение
то с практиката, е показцн·о)зtче няко.дкр 'пъти: .в нашите филми. Но 
как работническата кла.са се включва като активен фактор при обу
чвнието на младите хора, това досега не е показвано в никой филм 
ыа студията за научно�популярни филми по. такъв убедителен начин. 
Едно момче, което на края на филма настига „своя майстор;' J3 тъл
пата излизащи от завода и му казва: ,,Записах_ си номера на локо
мотива, на който работихме 1всичк1:1 заеднQ; 1\1ОЩе _ би някой ден ще 
видя пак този локомотив", ста1ва символ на ,гордостта от .труда, 

· гордостта от самостоятелното продуктивно творчест130, за коехо то
дне.с още се подготвя и _учи: в _училищетu. ·. · .· .:.

,,Мога ли да не ви прещюж:а цигара ... ?': (р�ж:и:,сьо:р Гьоtц Ьол
шлегел, драматург Ир,мiгард Ритербуш;- оператор Геь-рг Килиан)
сочи пътища, и то не отъпкани, към еди:н друг жащГн_а: научно-попу
лярния филм - просвещаване в областта ,на медицината. ,,Тук със
забележително художест:вено !\1айсторспщ .е ра,звнта е.1ц1(1. медицин-,
ски не проста, а психологически безкрайно комплицирана· тема раз
бираемо, обективно, точно и не търпяща възражения ':в изводите" -·--
писа сп. ,,Дойче филмкунст" ( бр. 1, 1960 г.) Този филм не дава, ре
цепти по маниера на западногерманс.1<ото „стопанско чуд') 0 
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(Гаранция! Ако не действува, ще получите парите си обратно!), 
този филм предупрежда1ва, защото превръща психологически всеки 
аргумент в полза на пушенето в празна фраза, този филм убеждава,· 
защото показаният в картината медицински експеримент не търпи 
никакво опровержение . 

. !\,вторите на филма „Колежката" (сценарий Ева Дам, режисьор 
Роланд Айа,енменгер, драматург Лотар Зайферт, оператор Вили Ки
кер) имат заслугата, че пр·енасят важната обществено-научна про
блема за равноправието на жената от областта на вица и сатирата 
в областта на научно-популярното· изследване просто с това, че 
изхождат от обществените условия на социалистическата епоха и 
свързват личните (семейни) 'явления със служебно-икоi-юмическите 
(обществени). Така бе създаден един филм, който замени отговор
ността на мъжа изобщо с отговорността на колегата. Не е грешка, 
че филмът използува художествени елементи от игралния филм, на
против, това ·е още едно доказателство за многообразието на жанра 
на научно-популярния филм. 

,,Ние пяхме и танцувахме в Китай" (режисьор Герхард йенч, 
драматург· Гюнтер Пилц, оператор и Петер Сбрцезни, Петер Бартел) 
е пълнометражен документален разказ, ·в който камерата придружа
ва ансамбъла на Е рих Вайнерт на Народната армия в Г ДР в тур
нето· му из Китайската народна република. Макар .и с1:,щевремеf1но 
да се показва социалистическото строителство в нов: К,й:та.й, огромни
те металургични, машиностр.оителни, химически· заводи; както и н'а
родни комун-и и културни .иыстичтти, това все пак не да:ва основанне 
филмът да бъде цричислен К'lэМ -научно-популярнит�.'',.1: : ' 

И· все п.ак в целия „филм се вижда ещш .. определiщ.т1ринцип: в 
съдържанието и в начина на изграждането му, който го ,прави нещо 
гювече от обикновен разказ. Това е съпоставянето' и коНrрапунк:ти: 
рането на творбите на .дародната култура· на два," Р?ЗJ1i1:I<1в,цци' се 
културни кръга. Нади.ояална китайска· култура и i::ei:iмaJic'кo народно 
изкуство, .съвременно социа.1�Jистическо китайско творчество и социа
листическо песенно изкуство :на .Германската демократична републи
ка - предадено във филм, това дава един прекраоен букет, в който
обаче всяко. цвете запазва .собствения си чар, собствени� си цв5,�,т, 
собс11вения си дъх.:. ,;Ние пяхме и танцувахме в Кит·айН е един „кул-
турен филм" в преносния, ;В .J(обрия- смисъл. .. 

Така няко.лк,ото произволн_о подбрани примера из постоянно 
1I<1растващот9 филмо1во производство на научно0популярната сту,ддя 
на ДЕФА доказват необходимостта от нова разработка на жанро-
вете в научно-популярния филм. 

Гюнтер· Пил·ц 
редактор в tтудият,а за научно•· 

популярни филми· на ДЕФА 
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Майстори на киното 

А. К А МЕН СКИ 

ИЗКУСТВОТО НА ОПЕРАТОРА 

(ЗА ТВОРЧЕСТВОТО НА С. УРУСЕВСКИ) 

Сергей Павлович Урусевски е роден в 1908 г. в Ленинград. Още в юношество
то си той чувствува влечение към изобразител�vто изкуство и това решава първо
началния избор на професията. Урусевски постъпва в Ленинградския художествено
-промишлен техни,кум, кой"Го за,вършва през 1929 г., след тоs·а успешно вз,ема изпи
тнте .в Мюсков·ския ВХУТЕИН. Тук той се учи .във Факултета по графика под ръко
водсrвото на големите майстори В. А. Фаворски, К. Н.- Истомин, А. Д. Гончаров. 
Тези видни художници-педаruзи дали на своя ученик основна и разностранна про
ф_есионална подготовка. И сега, 25 ГОI\ИНИ СЩ\д завършв�не _на ВХУТ,ЕИН. в живо
писните пр-оизведения н.а Уру севски се чу,вС'Гвуsа уверено вл;здеене на рисунъка, 
умение да се добере до хармоничната uялост на тънки и сложни колоритни 
с1;,о�:ношения, до пластическа ясност - и вътрешна . завъ·ршеност на композицията. 

. Както е известно, съветското изобразително изкуство през първата половина 
на· 30,те години се развива -под знака на сложни .и разнробразни търсения, понякога 
твър:::с дълбоки и плодотворни, понякога _яв_но _б_езriерспекrив\fИ, свързани с форма
листични влияния. Безпокойният дух на' експериментаторство господствува и във 
ВХУТЕИН. В тварческата биография на "У,русевски · · т·ова-, обстоятелство изиграва 
положителна роля, ,и то донякъде по ед11:1-1 •,Нl'\ОЧ1!.JЧЦШ„на�ин . .JJ.o т.оsа врем.; на обу
чение в трети курс .той започва страстно .да се-,.,у1'3дича .o:r фqтqграф,ията, вr1имателнq 
изучава опита на. най-смелите мa�CTQPIJ .в r т_ази. а:б�аст' (спе�иi-11�0 А_. Родченко) -
Младият художник представил една от преддипломните ·си· работи във вид на цикъл 
фотографии. Това са, .изображения. на ,Моdк·в·а, :на, нейните нови стро·ежи, · на създа
дените неотдавна архитектурни ансамбли, паркове;; улид!!, :а„ също ::и JIB. запазените 
от миналата епоха едноетажни ,.дърв,ени. КЪfд-И\iКИ, г,лухи двррч�та,. тихи градинки. 
Девизът „старо и ново" обединява т,9зи щ1къл. ��. ч:ьрви пъ_т Урусевски проявява 
в него острота на виждането, умение да намира· наи-iл'!тер�сната гледна точка върху 
натурата, умение да разкрива нейноt-6 ·своёdб-раз-и:е,:.ноет6'0iз последствие ще бъде 
тъй ха,рактерно за творчеството на оператора. Ръко.в;одителят.;на Факултета по гра
фика В. А. Фаворски одобрил работата .�а Урусевски, забелязвайки, че създадените 
от него изображения са добри, но б11.9. б!jЩI щ.µе ,по-хубщш, _ ако са нарисувани. И 
дипломната си работа Урусевски представя в ·офорт · (серия „Цирк"). Занятията по 
фотография обаче не се оказали случайни; не са „преходен" епизод в живота на ху
дожника. След завършването 1:1а ВХУТЕИН.АJ.9-35) , той реш,ща. да ·стане киноопе-
ратор. , . 
., Ставайки обаче деятел в 1шното, _УрусJ�в.сщ-1, _макар и с продължителни пре
късвания, работи и в „старите" видове изобразително изкуство, предимно в живо-

. писта. Така през последните години той рисува голяма серия пейзажи (с тб1пера 
и масло). Ако днес бъде устроена изложба с ка.ртините на Урусевски, ,тя несъмнено 
би предизвикала немалък интерес за любителите на живописта. По· техника на рису
,ването неговите платна кажи-речи са по-·сродни няка:к си на неоимпресиони-стичната 
школа с присъщата и плътност на фактурата, с присъщата и любов към „открития" 
-цвят, острота и контрастност на ритъма. Обаче един цялостен художествен поглед.
един постоянен стремеж към уравновесена хармоничност на композиционните и

колоритните решения и единна обща тоналност отличават творчеството на Урусевски-
живописеца от неои,мпресионистиrе. Още по-голяма е р.азликата, кореняща се в са

_мото поетическо съдържание на неговите филми с характерното за тях активно,
,оптимистическо възприемане на света, с жизнерадостното утвърждение на битието.

Естествено би било да се попита: как, в каква форма и степен заниманията 
:на Урусевски с ,швопис влияят върху операторското му майсторство? Елементар-
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нота съпоставяне на картините и кадрите от филмите едва ли би помогнало за 
изясняване на въпроса. Тъй голямо е вече различието на особеностите на двата 
вида изкуство. Очевидно тук следва да се върви към едно по-широко съпоставяне. 
Точно това ще направим, когато ще разгледаме принципите на художествения език 
в най-хубавите филми на Урусевски. 

Говорей;ки за Урусевоки-жwвописеца, ние малк·о избързахме напред. Пълна 
творческа зре.лост бе постигната от него (и в живописта, и в снимането J далеч не 
веднага след завършване на ВХУТЕИН. Минаха немалко години, преди той да 
овладее истински новата професия, преди да стане опитен и оригинален опера
тор-художник. 

Първоначално С. Урусевски работи като асистент на А. Д. Головия в „Меж
рабпомфильм", а после (от 1936 до 1940 r.) сътрудничи в студията „Детфилм". Тук 
той участвува в снимките на „Мирrород" по Гогол и няко-и други филми. 

През 1941-1942 r. Урусевски е на фронта. 1942 r. го изпращат във флотската_ 
група при Студията за документални филми. В 1944 r. той се връща в,,,Детфил:м", 
където най-сетне получава самостоятелна операторска работа в редица снимачни 
групи. 

Но първата безспорно голяма сполука на Урусевски е филмът „Селската 
уч11тел,ка" (1947 r., с·ненарий М. СмирновJ, режи,сьор М. Донски). Тук се открояват 
релефно някои забележителни черти в творческия почерк на оператора. 

Урусевски винаги се стреми да придаде на пейзажа определено иrрово, ,,ак
тьорско" значение, което е един от съществените моменти в художествената цялос1 
на филма. Ако картините на вечерния и ношен Петербург - с тях започ�за фил
мът - при всичката си блестяща изразителност са може би донякъде традициони, 
изгледптё на затънтеното далечно село, гдето е пристигнала от блестящата сто
лица младата учителка, са направени вече без придържания към познати образци 
и главно в синхрон с драматическото де1kтвие. Мрачните дрезгавини на зимния деи 
ся;<аш скованат полубедJНото село; сирашката печал на .полето, а наред с това 
картините на пробуждащата се природа са пълни с пролетна прелест, с трепетна 
жажда за живот. Всичко това не са случайни пейзажни прибавки към действието, 
изпълнени по рецептура, а непосредствено яр1,о изобразително разкриване на раз
личните оттенъци на душевното състояние на героинята на филма. А когато оiново 
гледа.ме пълната с трагичен размах сцена на срещата на Варвара Мартинова с 
мъжа и, . червения командир, когото докарват със смъртоносна рана от фронта, 
сцената, която става на хълмчето, издигнало се като пиедестал над тревожно rпритйх
налия с.вят, разбираме, че това са изт,очниците на сегашното творчество на Урусевс.ки. 

Струва ни се, че след „Селската учителка", в който Урусевски се изявява хато 
първокласен оператор-художник, бързо ще последва серия от други картини, където 
талантът на майстора се разкрива в цялата си пълнота. Обаче на дело нещата· вър
вят иначе. Всъщност едва през 1955-1957 r., т. е. почти след десетилетие, на екрш{а 
се появяват снетите от Урусевски филми, които са напълно достойни за неговото 
дарование. Това се обяснява не само с факта, че той е преживял известна криза. 
Печална роля изиграват обстоятелства и от по-друг характер. В периода иа „мало
картиннето" години наред операторът бе обречен на ненужен престой. А единстве
ният снет от него филм през тези години - ,,Кавалерът на златната звезда" - .едва 
ли би могъл да се смята победа на Урусевски. Разбира се, тази картина е снета,не 
само технически съвършено, но и с множество опити да се дадат оригинални худо
жествени решения. Свойствената красота на филма обаче, свързана с концепцията 
на литературния първоизточник, не можеше да не се отрази и върхv. работата на 
оператора. 

Следващите филми на Урусевски - ,,Завръщането на Василий Бортников" 
(1953 г.) и ,.Урок на живота" - въпреки отделните си недостатъци в много отно
шения са интересни и ярки по своите операторски решения. Същественото е, че тези 
филми представляват от себе си като че етап, през който операторът решава редица 
общи художествени задачи. 

Касае се преди всичко за изображението на съвременността в тези картини. 
Аз говоря именно за изображение в широкия смисъл на думата, за зрителните
принципи на построението на кадрите, разказващи за нашия живот, за хората; за
ежедневните. им пр.еживявания. Впрочем тук трябва да се употреби някакво ПО"СЪ
държателно понятие от термина „изображение", който в дадения случай в известна
степен би могъл да ни се стори пасивен или технически. Казваме „виждане", докол
кото тази дума предполага и активно отношение към изобразената действителност, 
доколкото то е свързано с характера и особеностите на образното мислене. 
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,,Четиридесет и първият" 

И тъй. какво ще е 1очно това виждане на съвременността у Урусевски? 
Когато ставаше дума за „Селската учителка", говореше се, че този фи'лм при

тежава отчетлива зрителна цялост. В „Завръщането на Василий Бортников" и „Урок 
на живота" има нещо повече: през цялото време на прожекцията зрителят не из
губва усещането за огромния свят на съветския живот, който служи като вътрешна 
основа на повествованието. Става дума, разбира се, не за някакви документални 
кадри. В действие, именно в действие е вплетено органично изображението, пред
ставляващо не просто натурни рамки на сюжета, а нещо много по-широко. Есте: 
ствено е, че такова впечатление не би могло да играе ролята на някак:ьв чист неу
трален фон. Нека всяко изобразително впечатление, което получава зрителят в 
киното, да способствува за естетическото възприемане на съвременността - ето 
основната цел, ето творческия девиз, към който се придържа Урусевски. 

А нима направената с великолепен размах панорама на огромните строежи в 
,,Урок на живота" е само фон или приблизително рамкиране на „сценичната пло· 
щадка", на която се разгръща драматическата история на героите на филма? Раз
бира се, не. Т,ези могъщи контури на пр·омишлените съоръжения, .изриг,ващите във 
вечерното небе рояци искри, целият този мощен ритъм на строителството, който ни 
въвежда в атмосферата на един голям кипящ живот, с чиито мащаби ти се ще 
да се мерят и простите човешки чувства. Всичко това, безусловно свързано със сце
нарния замисъл, е дълбоко заложено и в режисьорската концепция на Райзман; но 
несъм,нено ,кон,кретното зрител.но решение на тая и под!обни на нея ,сцени е из
цяло заслуга на оператора. 

Много общи 1;ланове в „Завръщането на Василий Бортников" като че ли са 
видени от ревнив и любовно-тревожен селски nоглед: това не са просто абстрактно 
красиви изгледи, това е земя, чакаща търпеливо човешките ръце, а щедрата красота 
на узрелите жита зове към труд, към дейност. Характерът на изображението в емо
ционалния си подтекст е свързан с основния идеен патос на картината, която е ед
на повест за сложните колизии на борбата за разцвет на колхозното стопанство в 

следвоенното съветско село. 

· Урусевски се стреми към пълноценни художествени живописни решения. В

споменатите филми обаче поняr<оrа макар да се срещат късове, дето и общата ат-
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мосфера на пейзажа е намерена, и задните. планове са. меки, не натрапчиви, на този 
фон твърде Р.язко се отделят' локалните цветове на най:близките до зрителя фигу
ри и предмети. Или обратното: кадърът е даден в последователно приглушени тоно
ве, но няма в него тази „искричка", която би послужила като ядро, като център, ка
то организиращо начало на цветовата композиция. И.въпреки всичко наред с някол
кото „недоизкусурени", половинчати· iv1еёта във филмите от 1953-1955 г. има и много 
силни завършени колористични решения. Това е налице в много от кадрите, в които 
е намерена цветова цялост, в които разнообразните отсенки и преходи, големите и 
малките пластове на цвета са обединени от общността и строго обмисленото съпод
чинение на всички елементи на колорита. Не е без значение, че цветът играе зна
чителна· роля в поетиката на филмите на Урусевски, че непосредствено е свързан 
С· образния смисъл на епизодите, а понякога до голяма степен определя и тяхната 
емоционална изразителност. Да си спомним някои моменти от „Завръщането на Ва
силий Бортникор,". Ето един от началните кадри на филма: тиха вечер над селото, 
блещукат огънчета през прозорците на къщичките, близо до една от тях беседват 
жени. J\1еки, тъмнолилави тонове създават мелодията на този епизод, неговото 
настроение. Кадрите тук са картинни, но не като застщrала на екрана репродукция. 
а напълно кинематографични: зрителната цялост се основава в дадения· случа11 на 
плавното движение на цвета, съставящ атмосферата, на „материята" на изображе-
нието, свързваща всички негови разнохарактерни детайли. 

Или мажорната, звънка сцена в полето: високо синьо небе, ръждив масив 
на изкласилата пшеница, която пресичат колхозниците. Тук вече няма претоварване 
на общия тон - единството на колорита е постигнато с помощта на грижливо на
мерните цветови съпоставяния, на преходите, на „сцепленията". 

Твърде съществен елемент на колористическата система във филмите н13 
Урусевски е цветовият ритъм, умело решените преходи на цвета от един към 
друг. В тази връзка може да се отбележат редица определени похвати. Най-про'с
тият от тях е придържането в пределите на една тоналн.ост. Така е снета например 
по•голямата част на интериорните кадри в „Урок. на живота". Но, разбира се, поч
ти е невъзможно да си представим цветен фил�1:1,. направен отначало докрай в една 
тоналност. Това неизбежно би довело до унил·о еднообразие, до изкуственост. Дей
ствието в горепосочените филми е многопланово. Урусевски е използувал тук пох
вати на контрастни обединения на различни по емоционален строй е"пизоди. Така 
в „Завръщането на Василий Бортников" след епизода „Василий и Авдотя край 
огъня" с неговата най-напрегната гама от червени тонове следва явна „разредка", 
облекчение на цветовата интензивност и т. н. 

Още един от по-частно естество метод на цветовото обединение на разни къ
сове е повторението на един централен лайтмотивен uветов· детайл. Така серията 
кадри от „Урок на живота" е свързана с преминаващата rip�з тях героиня с розова 
блузка. Тази блузка се оказва сякаш преместващо се ядро на колор\!стическото цяло. 

Но работата се свежда не само до търсенето на закономерни връзки между 
свързващите се епизоди. Художникът-оператор трябва да мисли по-широко, дър
жейки сметка за цветовата композиция на повечето части от лентата и за филма 
като цяло. В „Завръща:н·ето на Василий Бортнико,в" има интер,есни опити да се 
постигне постепенно нарастване на общата звучност на цвета, а към края на „Урок 
на живота", обратното, става затихване на цветовете почти до монохронност, което 
е подсказано и в двата случая от лирическата линия на сюжета. 

Въпреки това и в двете картини има известна фрагментарност на общата 
колористична композиция, но придобитият опит от тези факти е тъй значителен 
и плодотворен, че на Урусевски след тяхното завършване се оказва напълно по 
плещите да създаде такава кинотворба, в която цветовото .построение да е изпъл-
нено изцяло, ,,на един дъх". 

То.�ва е „Четиридесет и първият" (1956 г.). Без да се з,асягат всичките страни 
на операторска1а работа, бих искал да се спра само на някои общи проблеми, .1:од
сказани от анализа на снимките, и преди всичко да кажа за проведеното от ,Ур',,·
севски разбиране относнu цвета в киното. 

Без да се опитва да прибягва до несвойствени за киното методи, а напротив. 
боравейки само с онова, което органично може да живее на екрана, операторът 
създаде произведение, в което се преплитат най-добрите традиции на съвременната
живопис. 

Колористичното цяло в кадрите на „Четиридесет и първият" според случая се 
постига по разному; тук също така имат място и общите, и едрите планове на цве
та, а понякога и твърде сложните съотношения . на основните и второстепенните
акценти, на монохронните и полифоническите решения. 
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В този смисъл всеки кадър на „Четиридесет и първият" си има свой опре
делен и точно наз,ва·н цвят, мшкар в едни случаи операторът да прибягва към по
сдържаната гама, в която има само едно или: две цветни „сола", а в други - към 
,,ХрОIМовия" цвят. 

Така най-началните кадри на филма, в които е запечатано море, отначало са 
дадени в прозрачнозелен, а след това в по-плътен бледосин цвят. Отсенките тук се 
определят само от различието на светлосилата на основния цвят. И обратно, на
пример в сцените в казашкия аул се срещат изобилие и пъстрота на краските. Но все-
ки от кадрите на тия сцени си има своя цветова доминанта, определяща се ту от 
дълбокия сочен червен цвят на дрехите на казахките, ту от оранжевата полутъмна 
юрта, ту - в няколко общи плана - от звънката синева на небето или от светло
жълтпя тон на пясъчнат.а почва. Тази доминанта не приглушава другите цветове 
и техните отсенки, запазващи самостоятелното си значение и изразителност. Но тя 
е основното, решаващото звено в съподчинението на елементите на колорита. 
определя неговото общо звучене. 

Наистина във фил·ма има и немалко кадри, където това з,вучене зависи по
скоро не от този или онзи цвят, а от характера на осветлението. Такива са напри
мер сцената на вечерния преход през пустинята, сцената при огъня в рибарската 
колиба, някои от епизодите на морския бряг. В тези случаи гъстите сенки на вечер
та или меката, бледа дневна светлина създават обша следа, в която се откриват 
без усилие даже силните цветови акценти. Но естествено е, че това не променя не
·щата по същество: такова осветление, макар и решено с отчетлива „цветност", носи
в тези сцени функцията на колористична доминанта.

Може да се каже, че гл.авна роля в коло1ристична11а изразителноет на „Чети
ридесет и първият" играят не различните комбинации на цвета, а безкрайното бо
гатство на неговата обработка със светлина в различни градации. Виртуозното
майсторство на тази обработка е позволило на оператора не само да преодолее ед
нообразието на натурата, обусловено от развитието на сюжета, но и да разкрие в
нея немалка колористична красота.

Например в по-голямата част от кадрите във филма - и в епизодите на пре
хода през пустинята, и в многочислените сцени на морския бряг - е снет пясък.
А това говори, че натурата е скро1VIна, лишена от сочни, от пъстри краски. За един
оператор без зрение и без истинско художническо въображение такава натура би
била същинска гибел.

Урусевски в „Четиридесет и първият" с блясък доказа, че пясъкът е събрал
в себе си всичките цветове на спектъра, и то в такива най-тънки отсенки и прели
вания, каквито не се срещат и в цъфтящата пролетна ливада. Той показва пясък -
плътен и прозрачнобяд като кристал; сух и ронлив, издигащ към небето оранжева
димка; нежнорозов в утринния час и почти тъмночервен в залезните лъчи; почти
черен ,в1;в време на бурно море или със зелени,кави, син:ка.ви, виолетови рефлекси
в часовете на затишие. В няколко кадъра той изглежда дори и жълт. А това е един
от най-редките и нехарактерни цветове на пясъка.

Какви са средствата, с които операторът разкрива в един и същ „натурен" сю
жет такова огромно богатство на цветова изразителност? Безспорно, че решаващ1J
роля тук ще е изиграло използуването на светлината. Става дума не за изкустве·
ната светлина от рода на така нареченото цветово осветление, чиято употреба би
могла да доведе до неестествено, до изкуствено преукрасяване на натурата. Урусев
ски съумя да фиксира и да постави действителните изменения на цветовите отсен
ки на натурата, възникващи под въздействието на реалната светлина, имаща раз
лични източници, различен характер, различна степен на интензивност, на поглъщае
мост, на отражение и т. н.

Изобразителното решение на „Четиридесет и първият" - зряло, хармонич
но и последвоателно, с признати достойнства без уговорки и в съветския печат, и
в отзивите на много чуждестранни критици - би могло да стане за оператора ня
какъв еталон, ня"акъв образец в по-нататъшните му работи.

Но още в с,1едващия си филм, пуснат на екраните само година след „ Чети
ридесет и първият", Урусевски създаде нещо съвършено ново, а в някои неща
спорно и дадеч от класическата уравновесеност на предишните работи.

,,Летят жерави" в известен смисъл може д� се нарече произв�дени
,
е на „опе

раторокото" 1шно за разллка от „ре,кисьо,рското , от „актьо,рското кино. С това
не подценяваме значението на ярката, а в много отношения великолепна режисура
на М. I<,алатозов. Международният успех на филма в голяма степен се обяснява и

72 



,,Л е т я т JIC е р а в и" 

с актьорската игра на Т. Самойлова и другите изпълнители. Но при цялата ансам-· 
блова цялост на „Летят жерави" не може да не се признае, че в следвоенната епо
ха у нас не е имало кинотворба, чиято идейна и емоционална изразителност да се· 
е определяла тъй много от операторското изкуство. 

Творческата концепция на „Летят жерави" - концепцията на режисьора Ка
латозов и оператора Урусевски - е далеч и от илюстративното изброяване на де
тайлите, и от фрагментарните „картинки на бита". Сюжетната канава, набелязана· 
от сценариста, разбира се, си е останала, но главната ценност на картината се оп
редел.я не толкова ·от раз,витието на фабулата, а главно в то.ва, че -са уловени го-
лемите мащаби на нашия живот. 

f:{ай-първите кадри на пролога поразяват и грабват въображението със своя· 
пространствен размах, с дълбокото си и мощно дихание. Изображението на край
речната улица, по която, хванали се за ръка, тичат влюбените, Спаската кула, къ
дето, известявайки настъпването на деня, бие часовникът, е дадено с широки, почти· 
панорамни планове. Но това не са безлики, чисто повествователни общи изглед и. 
Така в „запева"1 на филма ясно зазвучава неговата основна мелодия, изразено е
чувс-гво - светло, строго, като полета на ж,ераsите в бездъю1ата глъбина на утрин
ното небе над съветската столица. И самата логика на монтажното съединение на 
тези кадри се определя не само и не толкова от предметите на изображението, кол
кото от характера на тяхното възприятие, от широк и влечащ поток асоциации, пре
образяващи, заставящи да се видят в нова светлина познатите до най-малки подроб
ности пейзажни мотиви. ЗрИ1елят се среща с тях в множество филми и едва ли не· 
във всеки випуск на кинохрониката. Но ако в безчислените снимки на Червения 
площад, на Спаската кула и т. н. авторите обикновено разчитат само на общоизве
стната символика на тия детайли на московския пейзаж, в „Летят жерави" за ос
новна изразност на кадрите служи :.1онументалността на зрителните образи, гран
диозният размах на композицията, остротата на погледа върху света. Сам по себе· 
си снетият материал е лишен от каквато и да е необикновеност. Взети са обикно
вени интериори, детайли, пейзажи. Но те сякаш се озаряват от светлината на необик
новеното виждане, от светлината на художническа мисъл, способна да застави и, 
най-простите неща да заговорят за правдата на епохата. 

1 Встъпителна част на песен. 
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Особено зi!аiiителни са търсенипта fia задълбочен� съдържателност и красно
речивост на подтекста в зрителното изображение. Ето Борис изпраща Вероника до 
дома и: Младите хора се изкачват по стълбата. В това преминаване като че ли ня
-ма нищо необикновено, но стыrбата е cil!eтa отдолу, отгоре, от разнооб'р.азни гледни 
точки, ;i:ейните стъпала възникват пред зрителя ту в стремителен, ту в забавен темп 
и по такъв начин сякаш движението по стълбата се превръща в цяло пътешествие. 
,С помощта на такива немного сложни похвати се създава неочаквано впечатление: 
,като че влюбените са донесли тук, в този вход, целия простор на московските площа
ди и крайречните улици, по които те току-що са се разхождали. Тънко и убедително 
е разкрито обхваналото ги чувство за безпределността на живота, на радостта, на 
незнаещите граници надежди, на стремежа да се втурнат някъде напред към ща
стието, към непознатото. Всичко това, макар и да стои „зад кадър", определя образ
:ното значение на епизода. Не воеки зрител улазя напълно този подтекст, но него
вият голям смисъл ще. дойде до всички, тъй като той е получил пределно релефен, 
пластичен израз. 

Е.то първата фронтова сцена: войниците си спомнят за своите девойки, оста
нали в•, тила. Като че налице е чисто жанрова сцена. Но ето че първият фронтов 

-епизод трябва да даде на зрителя усещане за войната, за нейната обстановка, за 
атмосферата на „въздуха". И такава цел е постигната още когато са прозвучали 
на екрана първите изстрели. Най-първият кадър на епизода е ботуши, затъващи в 
,блатната кал. Всички по-нататъшни кадри са снимани в приглушено възсиви тонове, 
с,;каш са обгърнати от влажна мъгла. Страничните и горните части на кадъра се 
.възприемат само в цяло, обобщено. Така отново възниква емоционалният подтеJ{СТ, 
който върви редом с недотам хитрото развитие на фабулното действие. 

Стремежът да се създаде с изобразителни средства ем·оционален подтекст 
на действието - ето основата на творческата система на работа на Урусевски в 
„Летят жерави". В руслото на споменатата система· получиха естествено развитие 
някои от характерните похвати, с чиято помощ операторът сне най-ярките и свое
·образни късове на филма. Тези похвати като правило са подчинени на задачата да 
се достигне остра психологическа експресия. Заради това се е отишло и на известно
ограничение на чщто жив•описните задачи. Както вече се 011беляза, ,,Четиридесет
,и първият" е филм, богат в живописно отношение. ,,Летят жерави" е черно-бял
. филм J1 макар в него .да има блестяща светлопис, макар да е налице едно виртурз-
1ю' владеене ,на •средствата на светотоналната композиция, все пак основните търсе�
�щя на Урусевски .този път са з_аложени в съвсем друга насока. Постиженията на
високата психологическа изразителност на образите е грижа не сqмо на режис:ьора
.и актьорите. Уру�;;евск:и доказа това в тази своя работа достатъчно', убедител
;но. В 11ворческите.·си. дирения той ,въз,роди и даде 1юв ,ки,вот на оJ-Я!ЮИ н1еспр,аведли
во ,забравени., и;зра'?ни .. средства на киното. Именно с помощта на тези средства са
създадени най-силните· епизоди във филма.

Става дума за епизода, когато Вероника, излизайки от метрото след въздуш
ната тревога, забелязва _пожарната кола и в предчувствие на нещо страшно тича
след нея, стремително лети по ст_ълбата на своп дом и застава на това място, където
преди някакъв си половин час се е разделила с родителите си, а сега - зееща пу-
-стота и развалини. , . . 

Главният „щ�рв" на тозi-1 епизод е ритъмът. Вероника бавно, спокойно, изпит
.ваша естествено облЕщчение, и�лиза от метрото. След това, виждайки колата, тича
и не усещайки под себе си краката, вече в съвършено немислимо темпо се понася
бързо по стълбата. В тези кадри почти нищо не се вижда освен носещата се като
.стрела черна фигурка. Очевидно е, че ритмическият рисунък на този епизод прите
жава определена условност: ритъмът е необикновено сгъстен. Този ритъм е психо

.л.огически, ритъм на преживявания, а не физическо движение, което просто не би
могло да се развива. Но допустимостта fla такава условност не е нужно да се до
.казва: тя изцяло се оправдава от реалната сила на израза в споменатите кадри.
. Много по-смели и вече непривично художествени средства Урусевски прилага
в друг епизод - ,,на моста". Избягвайки от болницата, потресена от гневните и
презрителни обвинения срещу неверните годен,щи, Вероника има намерение да
свърши със себе си. Тук, стремейки се да разкрие колкото е възможно по-експресив
но обърканото състояние на героинята, операторът „:взривява" обикновената зри

-телна форма на киното. Бързо прем1шава влак, обгърнат от пара, и изведнъж про
,nада на екрана изображението на опре,1елените предмети. Тях ги сменяват бесният
вихър на някакви си отломки, зиг-заги, изригвания, играещи с невероятна бързина

-див, лудешки танц. Операторът показва не сю,ю. това, което в действителност се
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разгръща пред очите на девойката. Toii създава на екрана образа и на. тов_а, което 
се извършва в нейното съзнание. Такъв похват е напълно допустим в_· rамките на 
реалистичното произведение. 

В споменатия епизод на филма няма !(ОЙ знае !(а!(ва невиждана .новост на 
изразните средства: нещо П,)добно неедНО!(ратно се е срещало във филмите от 20-те 
и 30-те години. Но Урv�евски е използувал старите средства по своему, логично и 
-естествено в пряко с-,-ответствие с образните задачи, които са поставили пре1
себе си създателите на филма.

Чисто субективно възприемане на зрителната форма се среща и· в един друг
епизод, който· се смята за най-силният момент във филilщ. Това е „смъртта на Бо
рис". Тук са се обединили м;юго оригинални операторски похвати: и -нарастването
на ритъма, и контрастната смяна на тоналността на ка.дрите, и накрая пора'зiпелн_о
неочакваният образ на това, което вижда човек в пос.;Jедния миг на живота си .

. . . Борис мъкне на гърба си бойния си другар Володя, ранен в разузнаване
то. Напрегната тишина, само шляпат ботуши и от време на време пропищяват
.куршуми. Фигурите се движат през влажна, сива мъгла. Излизайки. както се стру
ва на Борис, на безопасно място, той слага Володя на земята и повежда с него ше
говит разговор. И в този момент куршум застига Борис. Той неловко се поклаща с
'ИНстинrктивно движение, -сякзш •сче1пк.вайки се за отиващия си живот, обхваща ока
залата се редом до него бреза, след това бавно се спуска надолу. Аз преразказвам
всичко това, за да напомня за жанровата простота на решението на епизода. ·-:-ук
-само се долавя смътното, мъчително предчунствие.

И без всякакви преходи започват кадрите от съвършено особен характер. 
_Мрачната тиши):lа. на _влажния лес се пронизва от отчаяния вик на Володя, зовящ 
за помощ, И като че подхванати от бур5па на последните предсмъртни: чувства на 
.героя, завъртяват се отстъпващите от Борис родни брези, протягайки своите върхо
ве към бездънното отдале1,аващо се небе. Този образ на люлеещия се, отиващия си 
,свят е забележително създание на Урусевски. Той не предизвшша в паметта ни
какви. асоциации за подражание. Операторът t: съумял съвършено по нов начин да 

;;разшири границите на пластичните възможности на киното.
Струва ми се, че впечатлението от този потрЕ'саващ образ в известна степен се

�нижава от следващите кадри. Борис вижда своята сват15а: Вероника в'" бяла вен
чална рокля, шумен хор на поздравляващи роднини . . . Наред с възвишената кра
сота на· основния мотив тези кадри според мен са излишни, плоски. сантиментални.
Но ет·о че те изчезват и на екрана отново изниква картината _на кръжащия свят,

-само че още по-забързана и осветена с пронизваща светлина. На екрана про-
дължав·а обикновеното течение на живота. 

Ние разгледахме два варианта на снимки в „Летят ж,ерави". И двата са
-свързани с единство на изходни художествени принципи. В първия случай - дъл
"боко е заложен подтекст. определящ в крайна сметка идейно-емоционалната изра
зителност на кадрите. При втория - вътрешният мир на човека сякаш става непо
•средствен обект на нашето вижда·не. Решаването на таrкава задача естествено води
към обикновеност, към известна парадоксалност на пластическата форма. Но и в
двата случая движеща сила на основната творческа работа на оператора са голе
мите идеи на съвременността и стремежът да бъдат облечени в ярка, в оригинал
.на, реалистична форма.

Тази основа ясно се чувствува в масовите сцени на филма, в чието въплъ

.шение Урус'евски също така е постигнал сериозни успехи. 

Особено забележителна е сцената „изпращането на фронта".

Ние добре помним „камерните" и „монументалните" шаблони при решава

нето на подобни сцени. Жена, плачейки, притиска бузи към грапавия шинел на

,боеца, който ласкаво я прегръща и без да трепне нито един мускул; твърдо и сурово

гледа някъде надалеч. Или тържественият миг на гарата с непременно включения

плакат на И. Тоидзе „Майката родина зоВ1е," и песент,1 „ Свещена война". Когато

такива епизоди се появиха в първит.е филми за войната, те предизвикваха У зрителя

мскрено вълнение, тъй като му напомняха за преживяното, но с течение на времето

такива решения се превърнаха в някаква си формула, чието многократно повторе

ние породи стандарта, нед_опустим .в разказа за великите дни от живота на съвет

ския народ. 
•В завършъка �на филма, в който операторът изобразя,ва ср-ещата на фрон-

1 оваците, има още някои отзвуци на познати вече шаблони. ,Тук създа_телите на
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кинокартината не са съумели да „преодолеят" противоречивостта на сценарната
концепция. Затова пък сцената на изпращането завладява със своята правда,, 
с внушителния си драматически израз ... 

Закъснявайки за домашното изпращане на Борис, Вероника бърза към
него на сборния пункт, разположен в училищния двор. Тя притичва към учи
лището - и ето че без прекъсване започва епизод. Такъв подход към тазн 
сцена има съвършено определен смисъл. Авторите са замислили да покажат 
изпращането като стихийно преплитане на множество най-различни ч-овешки • 
съдби, които tКато ручейчета се сливат в единен мощен жизнен пот-ок. Вероника е· 
едно от тези „ручейчета" и зрителят кат.о че ли проследява ,по-нататъшното му 
течение, разбир•айки, че •в·с-еки от участниците в изпра,щанет.о също т.а:ка се е „влял"· 
,в ,реката на събитията. 

Ясно е, че в изобразителната композиция на подобна сцена основно зн<1-
чение имат общите планове. За техен конструктивен стожер Урусевски направи 
желязната оl'ра:да на двор,а, разделяща изпращачите и за,минаващите за фронта„ 
Тази въобще твърде несложна композиционна схема се използува умело от опе-
ратора. Покрай решетката като че се разбиват две стихии на движението: едната 
(движението в тълпата на изпращачите) - забъркана, сложна, резредна, дру
гата � много по-спокойна, прибрана, скоро придобиваща форма на строева ко
лона. Операторът. ту контрастно съпоставя тези групи, давайки единна панорама 
ш1 сцената, ту ги показва поред, но без да се задържат дълго от която и да е 
страна на решетката, за да не нарушп усещането за „тока", обединяващ всичю1 
участници в сцената. 

При снимките на тази сцена К:алатозов и Урусевски са се стремили д� 
постигнат пределна непосредственост на изображението, да създадат у зрителя 
впечатление, сякаш той сам се смесва с тълпата и става съучастник в действието„ 
Поради това окото на камерата само за миг обхваща една или друга фигура. 
лице или група. Именно така би видял тая сцена човек, намиращ се тук от която 
и да е страна на оградата, и също така би се мяркала пред погледа му сума
тохата на разнохарактерни събития, в 1юито съседствува печалното и забавното, 
суровото и трогателното. Взаимните търсения на Вероника и Борис са само 
малка сюжетна нишчица в сложния възел на събитията. 

Цялата тази сцена организира отчетлив идейно-емоционален подтекст. Toi'1 
дълбоко е заложен и ·съставлява същността на образа. Целият раздвижил се 
поток от човешки страсти е насочен към една цел. Тежко е това разделяне, което 
може би ще се окаже и прощаване. Едни се държат външно спокойно, друг11 
не скриват тревогата, други, изгубили се в общата суматоха, сякаш не чfвству
ват значителността на момента. Но над всички цари властната сила на- зова на 
родината, която чака своите защитници. Именно затова тази сцена- е лишена от 
показна напетост, от парадност. Всичко диша от простота и искреност и ясно 
чувствуваш колко велика е верността към отечеството на тези хора, отправящ11 
се на война с жестокия враг, тъй като у тях няма по-важно, завладяло цялата 
им душа дело в живота. 

Такъв е идейният стожер на тази масова сцена. Така е построена сним
ката, че маршът на отправящите се за фронта бойци даже в ритмическо отно
шение служи за финал на действието. Широтата и непосредствеността на изоб
ражението се съчетават тук с целенасочеността на многообразните художествени 
похвати. Във филма има още няколко монументални масови сцени - на око
пите, в метроrго по време на въздушната тревога, на гарата, - твърде различни 
по характер, но направени с един почерк, със същите сполучливи съчетания на 
простота, на не-посредственост на външното действие и дълбок втор план с го
ляма обобщаваща сила на образите. 

Острата психолоrичност и монументалният размах, характерни за опера
торските решения на Урусевски в „Летят жерави", естествено са изисквали опора 
върху сериозен, значителен драматургически материал. Майсторството па ху
дожника явно избледнява, когато му се наложи да снима интимни, битови сцени 
в стая. Опитите да се преодолее камерността на някои епизоди с пом,ощта на 
изобра.зителни ефекти (сцената през време на бомбардировката) не са допринесли 
за истинския успех на филма. Проявяващото се в редица случаи несъответствие 
на стиловите особености на снимките и сценарния мат,ериал е една от причините 
за известна нестр·ойност па художествения строеж на лентата, н то не само във 
формално отношение. 
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,,Не и з п р а т е н о т о п и с м о" 

И въпреки всичко абсолютно очевидно е, че „Летят жерави" е твърде пло
дотворен етап в творческото развитие на С. Урусевски. Ако в „Четиридесет и 
първият" той се яви пред зрителите като майстор, к•ойто „работи" с камерата 
като живописец на четката, в „Летят жерави" бележитият съветски оператор раз
кри огромни, малко използувани досЕ:rа възможности на снимки с психологи
чески, с мноrосложен подтекст . 

. Работата на Урусевски е неотделима част от развитието на операторското 
изкуство в нашата страна и ако се помисли за търсенията на представителите 
иа най-различни видове на съветското изкуство от последните години, ще стане 
ясно, че в хода на тези търсения се обновяват и видоизменят традиционните из
разни средства, раждат се и се развиват нови художествени принципи. И всичко 
това, разбира се, не са някакви абстрактно-формални експерименти. Сериозни 
придвижвания в изкуство110 могат да се появят само в резултат на големи из
менения в реалния живот. Но именно в такива периоди особено значително раз
ностранно и плодотворно е взаимното влияние и взаимодействие на различните 
жанрове. 

Изучавайки еволюцията на киноизкуството, не бива да се забравя, че всеки 
от най-важните формиращи го елею,'нти притежава и определена автономност 
на развитие. Този твърде сложен н разностранен процес е свързан също така 
със съдбата на един или друг вид изкуство в пределите на. киното. 

Тъкмо на тези проблеми не обръща внимание нашата критика. Ако се 
вземе специално изобразителният език на киното, неговите принципи, характер
ните закономерности и съвременните стилови особености все още както трябва 
не са изследвани, не са обобщени. И почти никой не се замисля над взаимовръз
ката на изобразителната страна на киното и традиционните форми на изобрази
телното изкуство (живопис, графика и т. н.). Колебанията при обсъждането на 
тази връзка са твърде големи. Имало е време, когато киното, както и фотогра
фията, са се смятали (и не без основание) като някаква издънка на живописта, 
използvвайки известни постижения на техническия прогрес. Сега се срещат хора, 
които ·искрено смятат (и понякога също не без основание), че киното това е 
фоторепродукция на театрални постановки, нямаща никакво отношение К'ЫМ изоб
разителното из<куство. 
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Но ако при изследван�.:то на този въпрос изхождаме само от естетиката 
и поетиката на старите изкуства, ние ще претърпим неизбежно поражение. Не
бива ни най-малко да си представяме създаването на кинокартината по следния 
начин:. взема се нещо от живописта, нещо от театъра или нещо от каквото и да 
е - и се по.пучава филм. Дълбоката и плодотворна взаимовръзка на киното и
другите видове изкуства става толкова по-нагледна и осезаема, колкото по-ясна, 
и по-отчетлива ще бъде изходната представа за киното като за съвършено са
мостоятелна и специфична област на творчеството. Разбира се, напълно са до
пустими, а понякога и съвършено необходими са за изследователя непосредстве
ните сравнения между произведенинта на киномайстюрите и другите видове из
куства. Но взети сами по себе си, тези сравнения не могат да имат решаващо, 
значение. Нещо повече. Те имат смисъл и намират оправдание само ако· служат 
предимно за разкриване на това ново. на своеобразието, присъщо самю на киното. 

И така - щом филмът е изображение и при това изображение художе
ствено, значи съществуват съвършеао определени закономерности на изюбрази
телната форма на киното - закономерности художествени, а не само чисто опти
чески. Те до голяма степен определят изразните въз1VI,сжности, с които разполаг,1 
авторският колектив на дадено кинопроизведение. Какви са тези закономерности?· 
К.ак се задълбочават тези възможности в днешния етап на съветското кино? 

Да се създаде ясна представа за вътрешните връзки на киното и изобрази
телното изкуспю, за възможностите на тяхното взаимно обогатяване е важна. 
задача на нашето изкуствоведен�е. Анализът на операторското майсторство и по
специално на творчеството на видния представител на съветската· операторска 
школа Сергей Урусевски ще помогне з.а нейното ос1,щес11вяване. 
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Нuното по света 

ПРЕД НОВАТА. 

ТРЕТА ГОДИНА ОТ СЕДЕМЛЕТКАТА 

(Писмо от Мпсква) 

Отдавна вече е при·ето, когато броячът на времето отбелязвс11 
още един кръговрат на земята и възвестява началото на една нова, 
година, хората да правят равносм,етка на изтеклото нреме и да по
мислят за това, което предстои да се извърши. 

Впроче!М равносметката за изтеклата киногодина не е лоша за 
съветските киноработници. Филмопроизводството, намаляло в след
военните години до минимум - до десетина художествени филма в; 
годината, - достигна невиждано по-рано равнище: и през миналата 
годиш� 20 киностудии в страната пуснаха повече от 100 игрални· 
филма, а 18 специални студии за документални и научно-популярни 
филми - повече от 750 най-различни по тема, по жанр и по метраж 
филми. А студията „Союзмултьф11льм-" пу,сна повече от 20 мултипли-
кационни и куклени филма. 

Много о� филмите, произведени през миналата година, получи
ха заслужена висока оценка от зрителите и критиката и достойно. 
пр�дставиха съветското кино на междунаро�ните кинофестивали, ·на 
всеки от �юито съветските филми получиха награди, дипломи. ,,Бала
да за войника" например завоюва действително световно признание. 
И този успех не е случаен, а закономерен, защото създаването на, 
,.Баладата" е следствие и израз на общия творчески подем на съвет
ското ·киноизкуство, на не•говите талантливи млади сили, на коле,к„ 
тивния опит, търсения и нах•одки, които - в разни степе,ни и в раз-, 
ни качества - срещаме та•ка изобилно в много и мно•го хубави филми
от миналата година. 

Но като ·:едва ·ли не найаважно явление трябв<J. да се от6ележю 
това, че майсторите ·на киното насочиха своето .. основно внимание
към решаване актуалните теми на ,съвременността. Радо.стен е фактът

,,. 

че по-голямата част от създадените филми са на съвременна темати
ка, посв,етени са на нашите ·съвременници, на техния живот, дела, раз
криват техните мисли и чувства;, засягат обществено важни ·Проблеми. 
които вълнуват зрителя. Защото главната си задача �··да ·възпи
тава, да бъде учител в живота- иgкуството може да ·изпълни само, 
като се насочва към съвременната действителност, помагайки да. се:
опознаят и Ьс�1ислят процесите, · нз1вършващи се в, живот-а, разкри;:, 
вайки перспективите на неговото развитие. 
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За съжаление обаче наред с хубавите, успешни, интересени про
:изведения между филмите на съвременна тема има още много „сред
ни", посредствени, а понякога направо и сла,би филми, примитивно 
<()Тразяващи живота и образите на нашите съвременници-герои, стро
ители на комунистическото общество. Ето защо една от първите 
задачи пред съветските кинематографи·сти през новата година ще 
,,бъде борбата за повишаване идейно-художественото качеегво на 
филмите, ,посветени на съвременността. 

И затова нека раз·кажем в това писм,о над какви филми на 
актуални теми от нашето съврем,ие работят или се готвят да работят 
•съветските �шнематографисти.

НОВИЯТ ФИЛМ НА ЮЛИЙ РАЙЗМАН 

Един от най-големите съветски кинорежисьори Ю. Райзман е 
�художник на съвременната тема. За целия си 11ворчеоки живот той е 
посветил само един филм - ,,Ян Райнис" - на биографична тема. 
Всички останали негови филми - ,,Каторга", ,,Земята жадува", 
-.,Летци", ,,Последната нощ", ,,Разораната целина" (1939 г.), ,,Ма
·шенка", ,,Кавалерът на златната звезда", ,,Урок на живота", ,,Кому
нист" - дори и онези няколко от тях, които не се изграждаха върху
непосредствен материал от днешния ден, са боево втурване в живота,
те поста1вят и решават големи проблеми на съвременността. 

И ето сега тnй снима в „Мосфилм" отново филм за нашите дни. 
·Филмът се нарича „Как можа да се случи това?" (Сценарий от
И. Олшански и Н. Руднева).

Във филма има само двама герои: десетокласничката Ксения
и Борис. Те са се влюбили един в друг искрено, горещо - такава
-Любов е вечна. Но на много възрастни тя изглежда лекомислена,
някакво още детско увлечение, а на други - напра,во нещо много

--осъдително. Грубото вмешателство на странични хора е разрушило
радостта и безметежността на техните чувства, промрачило е живота
-им, довежда до печална развръзка.

Но как и защо е могло да се случи това? Именно на този въпрос
авторите на филма искат да• отговорят.

Всички останали действуващи лица във филма - пр·иятелите и
другарките на героите от училището, двете учителки, майката на
Ксен·ия, родителите на Борис, шофьорът Женя, началникът на цеха,
майсторът и инженерът от завода, в който децата са на трудова прак
тика - са епизодически персонаж, някои от тях се появяват съвсем
"бегло на екрана, но именно от тяхното поведение, от отношенията
им към съ,битията, показани във филма, зрителят ще направи необ
ходимите изводи.

Ето какво ни разказ�а Ю. Райзман по повод новата си работа: 

- Филмът е адресиран преди всичко към възрастните - роди-
-тели и педагози. Формирането на младата душа е тънък процес,
който протича ежедневно и незабележимо и върху него оказват влия0 

ние всички околни. Колко често, наблюдавайки поведението на млади
хора като героите на нашия филм, възрастните мислят: ,,младо-зеле
·.но", ,,ще порасне, ще поумнее'' и или либералничат към действител
�но нездрави отношения, или пък лицемерно о•съждат истински голя-



мото чувство, причинявайки понякога непоправима травма на мла
дите сърца. 

Строителството на ко·мунизма не означа,ва само изграждането 
на неговите ако·номически основи, осигуряване изо·билие на матери
ални блага, но и възпитание на новия човек, комуто са свойствени
високо съзнание, голяма, дълбока култура на чувствата. За това тряб
ва да си спомня всеки възрастен човек при своето отношение, при 
сво·ето въздействие върху младежта. Аз познавам нашата съветска
младеж, обичам я, вярвам в нея, вярвам в красотата и чистотата 
на нейните чувства и желая ·със своя филм да се боря да няма от
клонения от тази красота и чи,стога по вина на възрастните, напро
тиБ, възрастните активно да участвуват в борба та с такива откло
нения ... 

Както във всички свои филми Райзман рисува събитията и лич
ните съдби на героите върху широк жизнен фон. Не случайно експо
зицията на филма започва с панорама на път, по който се носят ма
шини •със строителни материали и който ни отвежда в нов, намираш 
се още в строеж град ня1къде далеко, в района на голям индустриа
лен строеж. Не случайно едно от темпераментните обяснения между 
учениците става в завода, а много епизоди ще се снимат на улиците, 
в клуба, в дворовете на къщи'I'е, в училището - така във филма като 
„втор план" ще премине пред зрителя нашата бурна, жива, кипяща 
действителыост със своята животворна атмо·сфера на труд и съзи
дание. 

ЗА НАШИТЕ ДНИ, ЗА ДНЕШНИТЕ ХОРА 

Ето какво съобщиха за предстоящата си работа майсторите на 
киното в традиционната новогодишна „анкета", проведена от списа
нието „Советский екран". 

Народният артист на СССР кинорежисьорът Сергей Герасимов 
ще постави по свой сценарий филма „Хора и зверове". 

- В основата на моя нов филм са заложени събития, които са
ми известни по лични срещи и наблюдения. Героят принадлежи към 
тъй наречените разселени лица . 

. . . Майка и дъщеря пътуват в своя „Москвич" по шосето Моск
ва-Симферопол. Героят току-що се е репатрирал и също така пъ
тува за Крим, за да се срещне с брат си, преди да започне нов живот.
Жената го по,знава: през време на блокадата на Ленинград той, то
гава офицер от Съветската армия, я спасил от смърт, дал и своята
храна, възвърнал я ·към живот, а на еутринта заминал за частта сп.
След това бил ранен; попаднал в плен ... 

Той разказва без желание, но девойката, дъщерята на героиня
та, настойчи·во търси в нег овите разкази отговор на своите сложни
жизнени въпроси. 

Героят съзнателно и разказва своя живот без разкрасяване, раз
казва как зверският строй ден елед ден, капка по капка е направил
от него ро'б. 

Развитието на филма се движи по две направления. 
Първото - съвременността, разгръщаща се пред очите ни по

пътя на юг със своите неизбежни срещи и стълкновения.

6. Киноизкуство, бр. 1 - 1961 г. 
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Второто - трагичната история на човек, загубил своята родина. 
И постепенно бившият офицер си възвръща загубеното през го� 

дините на унижениет.о човешко достойнство, помагат му да стъпи на 
краката си, да стане равен между равни. 

Същността на филма е в размислите на художника за епохата, 
в разкриването суровата, ожесточена борба на _щва свята - зверския 
свят на капитализма и света на социалистическите, комунистически 
отношения. 

Чрез драматичната история на един човек, попаднал по волята 
на съдбата в лапите на зверовете, се дава анализ на събития, които 
вълнуват днес цялото човечество, анализ на оня подем в икономиче: 
ско, политическо и етическо отношение, осъщест,вен в страната за 
петнадесет години, през които героят е отсъствувал. 

Във филма ще бъдат използувани кинохроника и кадри, снети 
специално в Западна Германия и други страни. 

Кинорежи·сьорът Mapi< Донски формулира така темата на своя 
нов филм: 

- За какво ще разкаже нашият бъдещ филм?
За бащ1пе и децата в целия свят.
Ако искаме най-кратко да формулираме мисълта, която искаме

да вложим в нашето бъдещо произведение, бихме ·могли да -се позо
вем на изказването на Юлиус Фучик: ,,Децата са огледало на об
ществото." 

Ние искаме да покажем в нашия филм огледалото на общест
. вота така, както го раз·бираме, т. е. хората на бъдещето, когато ми
рът ще бъде нормално състояние на обществото, когато войната ня
ма да бъде антитеза на мира. 

Ние категорично протестираме против тезата на американските 
училища „развитието на горещ -стремеж да се живее в мир -с народитё 
от други страни съвсем не може да бъде задача на училището". 

В нашия филм ние утвърждаваме обратното - ра;звитието на 
горещ -стремеж да се жи:вее в мир ·с на родите от ·всички страни в 
света е първостепенна задача ·във възпитанието на децата. Ние ис
каме да кажем на хората от цялото земно кълбо: плесницата, нане
сена на света в Хирошима, ще остане кално петно по лицето на чове
чеството. 

ОфициаJiният консултант-психиатър в здравния О'Гдел на град 
Лос Анжелос доктор Куртфа·нтел препоръчва на родителите: 

„Ако забележите, че децата играят „на война", че се замерят 
едно друго с „бомби", вие трябва да ги поощрявате. Ние няма да 
бъдете никак пра1ви, ако се разтревожите от тяхната жестокост и 
безпощадност." 

Аз посочвам тези ци'Гати от книгата на американ,ския nи1сател 
А.лберт Кан „Игра със С'Мъртта", в която се цитират автентични доку
менти. По-рано тези документи ни бяха неизвестни, но сега те пот
върждават правилността и актуалността на зами-съла в нашия филм_ 

Ние искаме да създадем филм за ·бъдещето на нашите деца, 
ако щете, филм за 601р,бата за мир. Съветските хора произнасят тази 
фраза много често и за нас тя ,стана навик, аз бих казал, малко успо
кояваща. А ние желаем да разкажем _за това гневно, така, както в 
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края на нашия филм старата учителка се обръща към ,всички жители 
на земята: 

,,Хора от всички страни, вероизповедания, хора от всички цве
тове! Мислете за наши-те деца. Знаете ли, че оттогава, откогато хо
рата водят войни, на земята са изникнали два и половина милиарда 
прежде113ременни гроба? Това са два милиарда и половина деца, които 
идваха като слепи котенца при нас, учителите, и ние ги учехме, че 
човек живее, .:за да прославя живота със своите дела; ние ги учехме 
на прекрасното. Не, не за война е създаден човекът! Помнете, хора, 
нашите деца. Направете всичко тях да не ги сполети участта на за
гиналите им бащи. Ние можем да направим това и ще го правим! На 
всички деца по земята ние казваме: 

- Здравейте, деца!"
Така и ще се нарича нашият филм.
Неговият сценарий е написан от Ирина Донска и Йосиф Прут.

Оператор ще бъде Маргарита Пилихина, с която започнахме да ра
ботим съзместно във филма „Тома Гордеев". 

Кинорежисьорът Марлен Хуциев, постановчи·к . на филмите 
,,Пролет на крайбрежната улица" и „Два Фьодора", ще постави фил
ма „Заставата на Илич" . 

. . . Москва. Утро. По паважа крачат трима души - 1,расноар
мейски патрул. С пушки на рамо, с обикновени навои на краката. 
Красноармейците се приближават към нас и на екрана се появява 
заглавният надпис на филма „Заставата на Илич". 

Красноармейпите се изгубват nce по-далече и по-далече, в 
дъното на улицата. Сега техните фигури в дълги шинели изглеждат 
съвсем мънич1ш. Но ето те се спират, запалват цигара и се връщат 
назад. Но къде са се дянали шинелите, винтовките? Двама младl'i 
хора и една девойка в напълно съвременно облекло разговарят ве
село, минават край нас и свиват зад ъгъла. 

Защо началото на филма е такова? Какво търся, тук красно
армейците, когато ,става реч за напълно съвременен филм? 

Ще се опитам да обясня. Но преди това - още един епизuд от 
сценария. Из днешна вечерна Москва вървят трима фронтоваци от 
1941 година - с автомати, в ушанки и шинели, потъмнени от барут
ния загар. Сякаш току-що са излезли от окопите, по ботушите им 
тежка окопна кал. 

Двата епизода разкриват замисъла на филма, неговата идея. 
Това е филм за нашата днешна младеж, за тези, чиито деди носеха 
на калпаците си червените ленти на революцията и чиито бащи раз
громиха фашизма. Взаимовръзката на поколенията, общността на 
делата, мислите и чу,вствата - ето съдържанието на нашия филм. 

Иска ми се да разкажа в своя нов филм за трима московски 
младежи. Заедно със студента-дипломан-т от ВГИК Г- Шпаликов ние 
завършваме сега сценария. Времето на действието е 196 ... година, 
мястото на действието - Мо·сква. 

Ние не поставяме една определена проблема, на която фил
мът трябва да даде отговор. На нашите герои се налага постоянно 
да решават много въпроси и проблеми, които животът поставя пред 
тях. Те преодоляват съмнения и неувереност, мислят и спорят, карат 



се и страдат, любят и може би търпят разочаро,вание в любовта. Те 
не извършват подвизи и с нищо не -са знаменити, но ако в трудна 
минута ги пови,ка страната, ние, разбира се, ще ги видим не в послед
юпе редици. 

В обикновеното и ежеднев·ното ние желаем да предадем всичко 
онова голямо и значително, което изпълва всекидневния живот на 
нашата съ·ветска младеж. 

Много интересни замисли имат и другите майстори на киното. 
Но не можем да разкажем за всv.чко . . . Още повече, че ми се иска 
да съобщя още ня1,олко, макар и малки московски киноновини. 

Една от тях е решението да се проведе в Москва през 1961 го
дина вторият международен кинофестивал. Той ще се проведе от 9 
до 23 юли. Поканени са всички страни ·в ,снета да участвуват в него. 
Фестивалът ще протече под девиза „За хуманизъм в киноизкуството,· 
за мир а дружба между народите". Ка·кто и първият, проведен в 
1959 година фе,стивал (на него бе предста,вено киноизкуството от 
50 страни), и тазгодишният фестивал трябва да стане значително яв
ление в международния културен живот. 

Заслужава да се съобщи също така, че оргкомитетът на Съюза 
на ра·ботниците от кинематографията в СССР е представил за Ле
нинск� нагрс1да за 1960 г. игралния филм „Балада за войника" (ре
жисьор Г. Чухрай, сценарий В. Ежов) и документалния филм „Здра
вей, Франция!" - :1а пребиваването на Н. С. Хрушчов във Франция 
(режисьор С. Юткевич). Министерствата на културата на СССР и 
съюзните републики, както и обществените организации могат да 
представят още и други филми, но ,струва ми ое, че решението на 
съюза представлява интерес за читателите като израз на мнението 
на кинематографичната общественост. 

Мих. Белявски 
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