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Что мешает творческому росту киноактера
’ Когда-то Белинский с горечью пи­
сал: «Сценическое искусство есть 

искусство неблагодарное, потому что 
оно живет только в минуту творче­
ства и, могущественно действуя на 
душу в настоящем, оно неуловимо в 
прошедшем».

Экран сделал актерское творчест­
во благодарным искусством. Щукина 
в роли Ленина, Геловани в роли 
Сталина, Бабочкина в роли Чапаева, 
Черкасова в. роли Полежаева, Чир­
кова в роли Максима, Борисова в 
ролях Павлова и Мусоргского знают 
многие миллионы людей. Твор­
ческий труд этих актеров сохранится 
на плойке для грядущих поколений.

Но киноискусство, дав актеру мно­
гомиллионную аудиторию и запечат­

лев навсегда созданные им образы, 
предъявило к исполнителю свои 
сложные требования. Если в теат­
ре актер от спектакля к спектаклю 
может совершенствовать свое испол­
нение, проверяя его на зрителе, то 
в кино он играет роль один един­
ственный раз и лишен возможности 

исправить допущенную ошибку.
Отсюда ясна огромная ответствен- 

йость, лежащая на актере за каждое 
его выступление в кино. Эту ответ­
ственность разделяют с ним сцена­
рист, который должен предложить 
актеру полноценный драматургиче­
ский материал, и режиссер, осущест­
вляющий выбор актера и работу с 
ним.

Мне хочется поговорить здесь про­
йде всего об ответственности режис­
сера. К выбору исполнителей разные 
режиссеры подходят по-разному, и 
результат во многом зависит от 
умения понять потенциальные^ воз­
можности артиста и умения работать 
е ним. Беда, однако, в том, что под­
бор актеров организационно постав­
лен так, что даже самый опытный 
режиссер не всегда может выбрать 
лучшето исполнителя.

Определив возможных исполните­
лей роли, режиссер обычно после 
двух-трех беглых репетиций снима­
ет пробы — отдельные отрывки сце­
нария с участием намеченных акте­
ров—и па оеновапіт этих проб при­
нимает 'решение. Но может ли актер, 
поработав несколько дней над от­
рывками из роли, доказать свое пра­
во на ее исполнение? Думается, что 
нет. Актер, который уже имеет 
В своем репертуаре сходные роли, 
который принесет в свое исполнение 
.что-то заранее приготовленное, по­
кажет себя в пробах гораздо лучше, 
.чем актер, пытающийся решить об­
раз заново, впервые.

!. Таким образом, преимущество ки­
нематографа — почти безграничная 
возможность выбора исполнителей— 
может обратиться ему во вред. В то 
время, как театральный режиссер, 
не располагающий таким выбором, 
углубленно работает с актером над 
ролью, кинорежиссер порой ограни­
чивается лреимуществешцо подыска­
нием .подходящего исполнителя.

Неслучайно все самые боль­
шие актерские удачи в киноискус­
стве достигнуты не в связи с подбо­
ром исполнителей при помощи «проб» 
и не в связи с приглашением арти­
стов по принципу сходства новой ро­
ли с уже сыгранными ими раньше. 
Вспомним хотя бы, что при съемках 
'«Чапаева» Б. Бабочкин получил 
главную роль, только доказав свое 
неоспоримое творческое право на 
это. Вначале он бьи приглашен на 
другую роль. Н. Черкасов до поста­
новки «Депутата Балтики» не рабо­
тал над образами, хотя бы отдаленно 
напоминающими профессора Полежа, 
ева. Режиссер Б. Барнет «угадал» 
творческие возможности Н. Крючкова, 
пригласив его сниматься в «Окраи­
ну», Г. Козинцев «нашел» Б. Чирко­
ва в «Юности Максима», С. Юткевич 
в «Златых горах» — Б. Тенина, 
И. Пырьев в «Трактористах» 
"—Б. Андреева, М. Ромм в ленинских 
фильмах — И. Охлопкова и В. Ва­
нина, Г. Рошаль в «Академике 
Иване Павлове» — А. Борисова.

Но во всех приведенных при­
мерах дело решала не только ре­
жиссерская интуиция, а непредвзя­
тое, внимательное изучение актеров, 
глубокое знание их возможностей. В 

. одном случае это знание рождалось 
непосредственно из педагогической 
работы, в другом—из анализа всего 
театрального и кинематографическо­
го опыта актеров. Типажное исполь­
зование актера, легализуемое «про­
бами», исходит ив полузнания или, 
вернее, незнания актера. Режиссер, 
по-настоящему знающий актера, не 
заставит его повторяться: он пред­
ложит актеру новую по своему ха­
рактеру роль и, работая над ней, по­
старается раскрыть не известные еще 
творческие возможности актера. Это, 
например, хорошо понял режиссер 
И. Савченко: в своей последней кар­
тине «Тарас Шевченко» он по- 
повому использовал- таких актеров, 
как М. Бернес, А. Кмит, И. Перевер­
зев, М. Кузнецов, сумев открыть но­
вые стороны их дарования.

Творчество всегда требует созда­
ния нового,, а не повторения старого. 
Но случается, что режиссеры об этом 
забывают, как только новое, найде­
но.

Такой исключительно одаренный 
актер, как Б. Андрее®, в течение ря­
да лет работает, в сущности гово­
ря, над одним и тем же образом. Ес­
ли Андреев, рисуя только своего до­
бродушного, чуть наивного героя — 
рабочего и рядового бойца, смог 
добиться выдающихся успехов в 
фильмах М. Чиаурели и И. Пырье­
ва, то как развернулся бы та­
лант артиста, если бы его исполь­
зовали более широко! Об этом сви­
детельствуют хотя бы результаты 
проб его на роли Пржевальского и 
адмирала Ушакова. Даже в описан­
ных выше условиях, в которых про­
изводятся пробы, мы видели на эк­
ране не Бориса Андреева и не Алек­
сея Иванова из «Падения Берлина», 
а великого русского путешественни­
ка и славного флотоводца. Дело не в 
том, что обязательно следовало по­
ручить Андрееву именно эти роли. 
Мы поднимаем здесь принципиаль­
ный вопрос о необходимости предо­
ставить артисту кино возможность 
создавать образы самых различных 
планов. В противном случае киноар­
тист останется артистом одной роли, 
кочующей из фильма в фильм с не­
значительными вариациями. И зри­
тель поневоле станет воспринимать 
его героев не как образы людей реаль­
ной действительности, а как артиста 
такого-то, выступающего перед 
зрителем на этот раз в облике пред­
седателя колхоза или, скажем, бри­
гадира монтажников.

То же можно сказать и о Николае 
Крючкове. Обоим участием в филь­
ме «Яков Свердлов» Крючков дока­
зал, что он обладает ярким драмати­
ческим дарованием. Но после боль­
шого заслуженного успеха в роли 
Клима Ярко в «Трактористах» И. 
Пырьева режиссеры забыли об этой 
стороне его творческой индивиду­
альности. Приглашая Крючкова, ре­
жиссеры стали требовать от него 
только повторения роли Ярко.

Установившаяся практика выбора 
исполнителей освобождает режиссе­
ра от необходимости рисковать, но 
мешает актеру (а следовательно, и 
режиссеру!) добиться настоящего 
успеха.

Актерские пробы, конечно, нуж­
ны, но они дадут ценные результа­
ты только при двух условиях: если 
режиссер знает приглашаемых им 
актеров и видит в них творчески 
близких ему людей, и если пробы яв­
ляются итогом не кратковременных 
случайных поисков, а длительной 
репетиционной работы. . В этом от­
ношении опыт режиссеров С. Гера­
симова, II. Пырьева, Б. Пудовкина, 
И. Савченко, М. Чиаурели, М. Ром­
ма безусловно поучителен. Эти ре­
жиссеры, как правило, не выбира­
ли актеров потребительски, по слу­
чайным признакам.

Думается, что режиссер должен 
опираться в основном на постоян­
ный актерский коллектив. II в этом 
отношении, на мой взгляд, С. Гера­
симов стоит на более правильном пу­
ти, чем ІО. Райзман, выбирающий для 
каждой своей постановки обязатель­
но новых исполнителей.

Но вина за «типажное» исполь­
зование актеров падает не только 
на режиссеров. Повинны в этом и 
актеры.

Удача часто кружит голову акте­
ру. Он знает, что зритель, полюбив 
его в той или иной роли, в какой- 
то мере отождествляет исполнителя 
с созданным им образом. П актер, 
стремясь во что бы то ни стало сохра­
нить завоеванную популярность, пе­
реносит из роли в роль то, что, по 
его мнению, обеспечило ему любовь 
аудитории. На первых порах зри­
тель принимает подобный повтор, 
потому что он еще помнит другой, 
некогда полюбившийся образ. Но со 
временем зритель забывает об ори­
гинале, и для него становится за­
метно, что последующие образы, на­
рисованные актером, не отвечают ха­
рактерам новых ролей. Так актер, 
стремясь остаться популярным, всту­
пает на путь штампа.

Некоторые киноактеры, в особен­
ности молодые, из-за боязни остать­
ся неузнанными зрителем, избегают 
перевоплощения. Порой даже и круп­
ные артисты кино не хотят уходить 
от раз найденных средств вырази­
тельности. Артист В. Дружников 
сыграл в кино три большие роли: 
Незиамоіва в «Без вины виноватые», 
Балашова в «Сказании о земле Си­
бирской» и Константина Заслонова 
в одноименном фильме. Драма «неза­
коннорожденного» Незнамова, чувст­
вующего себя парией в окружаю­
щей его среде, и драма советского му­
зыканта Балашова, которого получеи­
ное на войне ранение вынуждает 
отказаться от исполнительской дея­
тельности, не имеют ничего общего; 
ярок и своеобразен героический об­
раз отважного партизана Константи­
на Заслонова. Дружников имел бла­
годарный драматургический матери­
ал для создания своеобразных,, не­
повторимых по характеру образов. 
Но он не использовал в полной мере 
своих творческих возможностей. Об­
разы эти могли получиться еще бо­
лее глубокими и яркими, если бы и 
артист и режиссура требовательнее 
отнеслись к работе над ними и если 
бы производственные условия позво­
лили авторам фильма работать в 
полную меру творческих сил.

Понятно, что в кино, которое не 
любит грима, актеру вовсе не обя­
зательно искать для каждой новой 
роли новую внешность. Но он непре­
менно должен искать новый, непов­
торимый характер. Не изменяя сво­
ей внешности, почти не прибегая к 
гриму, Олег Жаков создал на экране 
образ Антикайнена в фильме «За со­
ветскую Родину» и радиста Курта 
в «Семеро смелых», Боровского в 
«Великом гражданине» и Федора в 
«Нашествии». Он работал над каж­
дым из этих образов так, как будто 
за его плечами не было сыгранных 
ролей. Именно так и должен рабо­
тать артист, правильно понимающий 
свою творческую ответственность пе­
ред зрителем. Мне кажется, что нам, 
актерам кино, не всегда хватает 
этого чувства творческой ответствен­
ности и за свое исполнение и, в 
особенности, за весь фильм, в кото­
ром мы участвуем.

ІВ советском театре создателем, 
спектакля является коллектив акте­
ров, руководимый и возглавляемый 
режиссером. К сожалеішо, не так об­
стоит дело в кинематографе: Из 
фильма в фильм постановщик рабо­
тает с одними и теми же вторыми 
режиссерами, операторами, звукоопе­
раторами, художниками, ассистента­
ми, монтажерами и помрежами. Но, 
как правило, актер в этот постано­
вочный коллектив не входит. Актер, 
через которого выражается весь за­

мысел фильма, порой чувствует се­
бя в постановочном коллективе по­
сторонним человеком, гастролером. У 
него нет даже своего места на сту­
дии. В перерывах между съемками, 
во время установки света он часами 
бродит по павильону в гриме и ко­
стюме, не имея возможности сосре­
доточиться на роли и тратя все си­
лы на то, чтобы сохранить хотя бы 
внешнюю форму. Актер должен стать 
полноправным и ответственным чле­
ном постановочного коллектива.

В очень сложных условиях кине­
матографического производства по­
становщик фильма не в состоянии 
пройти роль с каждым занятым у 
него актером. Но почему не занима­
ются этим ближайшие помощники 
постановщика — вторые режиссе­
ры? В драматическом театре режис­
сер является помощником постанов­
щика спектакля по работе с акте­
рами. В опере концертмейстер прохо­
дит с певцом его партии, на первом 
этапе подготовки спектакля заменяя' 
дирижера. У нас же второй режиссер, 
как правило, занят организацион­
ными делами и не работает с испол­
нителями.

Трудность зктерской работы в ки­
но определяется не только тем, что 
съемочный процесс связан со слож­
ной кинематографической техникой. 
Кино обычно нарушает нормальный 
ход созревания, развития образа: 
роль создается кусочками на протя­
жении всего времени съемок. Этого 
можно было бы избежать, включая 
репетиции в подготовительный пе­
риод, а не в съемочный, как это де­
лается сейчас. По опыту фильма 
«Молодая гвардия» я знаю, насколь­
ко легче актеру сохранить себя в 
образе на протяжении тех месяцев, 
что идет съемка, когда ей предшест­
вовал тщательно проведенный репе­
тиционный период. Но этот опыт 
почему-то не заинтересовал ни ре­
жиссеров, ни кинопроизводственни­
ков. Как правило, основные репети­
ции попрежнему проводятся в па­
вильоне или на натуре, непосредст­
венно перед съемками. Режиссеры 
нередко репетируют не всю сцену, 
а только тот отдельный кадр (даже 
крупный план), который предстоит 
снимать. Где уж в таких условиях 
мечтать актеру о творческом само­
чувствии!

Достаточно было бы устфоить на 
студиях актерские уборные, доста­
точно было бы правильно организо­
вать репетиции перед съемками (а 
не во время их!), чтобы неизмеримо 
повысить уровень актерского ис­
полнения. Надо также упорядочить 
на студиях всю технику съемочного 
процесса. На «Мосфильме», где эта 
работа проводится, актер стал чув­
ствовать себя на съемках значитель­
но лучше.

За послевоенные годы наше кино­
искусство выросло. Выросли и предъ­
являемые к нему зрителем требова­
ния. Но пережитки старого отноше­
ния к актеру каік к «типажу», «на­
турщику» или гастролеру остались 
и у отдельных режиссеров, и у от­
дельных, порой даже известных, ис­
полнителей, и, главное, в самой ор­
ганизации творческого процесса. Все 
это особенно отрицательно сказы­
вается на творчестве молодых акте­
ров советского кино.

Сейчас имеются все возможности 
преодолеть эти пережитки. Принци­
пы работы с актером, разработанные 
Е. С. Станиславским, могут и должны 
стать достоянием кинематографа. И 
чем скорее они будут освоены режис­
сурой, организаторами кинопроизвод­
ства -и самими актерами, чем скорее 
актеры станут полноправными и от­
ветственными участниками того 
сложного творческого и производст­
венного процесса, который называет­
ся постановкой фильма, тем более 
яркое воплощение найдут в образах 
киноискусства наши передовые со­
временники и выдающиеся деятели 
прошлого.

С. БОНДАРЧУК, 
заслуженный артист РСФСР.


