
Клод ШАБРОЛЬ:

Урок кино
Е лод Шаброль дает

урок кино по случаю
премьеры его пяти-
десятого фильма
"Цветок зла" (Ьа
/Іеиг йи таі). Пре-
красный повод, что-

бы рассказать о своем миро-
ощущении и манере работы.

Когда я снимал первый
фильм, мне было 29 лет, и до
этого я ни разу не стоял на
съемочной площадке. Мои
познания в области кино бы-
ли сугубо теоретическими.
До такой степени, что, когда
мой оператор предложил
мне после первого дубля по-
смотреть в камеру, я вместо
того, чтобы глянуть в объек-
тив, посмотрел в какую-то
дырку для шурупа. Обычно
такой промах становится фа-
тальным в карьере режиссе-
ра, но мне каким-то чудом
удалось сделать так, что съе-
мочная группа относилась ко
мне с уважением. Возможно,
потому что я видел очень
много фильмов и очень хо-
рошо представлял себе, чего
я хочу. Я не колебался, не со-
мневался, и это внушало до-
верие.

Первый урок, который я
вынес со съемок моего пер-
вого фильма: время -деньги.
Сначала я так сильно цеп-
лялся ко всяким мелочам,
что через неделю мы уже на
три дня отставали от графи-
ка. Мой ассистент объяснил
мне, что при такой работе
деньги скоро кончатся, а по-
скольку я был и продюсе-
ром, этот аргумент подейст-
вовал на меня безотказно. Я
начал работать быстрее и
вскоре понял: главное - по-
лучить в кадре не все, что
мне хочется, а только то, что
действительно необходимо.

Мне кажется, одна из глав-
ных ошибок всех начинаю-
щих режиссеров - неумение
отделить необходимое от
желательного. И здесь очень
важно иметь заранее четкое
представление о фильме, ко-
торый ты собираешься сни-
мать. И если ты не можешь
объяснить своим сотрудни-
кам, что конкретно нужно, -
тебе придется очень плохо.
Секрет удачного фильма -
долгие размышления режис-
сера перед съемками. Ду-
маю, многие режиссеры при-
ходят на съемочную площад-
ку, еще не достигнув той ста-
дии осознания своего филь-
ма, когда можно работать
без проволочек. И в резуль-
тате они теряют время, а,
следовательно, деньги, им
приходится заниматься не ху-
дожественными, а финансо-
выми вопросами.

Основная кинограммати-
ка - та, которая была созда-
на классическим голливуд-
ским кино, - существует для
того, чтобы через нее пере-
шагивать. Собственно гово-
ря, первыми начали через
нее перешагивать сами аме-
риканцы. Конечно, нужно
знать кое-какие основные
правила. Например, когда
вы снимаете диалог "план-
контрплан", актеры не
должны смотреть в одну и ту
же точку экрана, потому что
после монтажа возникнет
ощущение, что они отвора-
чиваются друг от друга. Но
это мелочи.

Главное - не путать стиль
с формой. Меня ужасно раз-
дражает эта модная манера

«Главное
не пугать

стиль с формой»
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снимать в стиле репортажа,
камерой на плече. Это идет
вразрез со всеми установка-
ми кино как искусства. Это
не стиль, это неумение сни-
мать, неумение выбирать,
что должно быть в кадре. Не
меньше меня раздражает
"нарезка" кадров при монта-
же. Начинающие режиссеры
почему-то считают, что чем
больше монтажных склеек,
тем динамичнее развивается
действие. По-моему, получа-
ется наоборот. Если зрите-
лю показать 60 планкадров в
минуту, эта минута будет
субъективно длиннее, чем
один план в течение минуты.
Потому что глаз устанет
сильнее. То же самое - и
медленные планы убийств и
умирающих жертв. Я знаю,
этот прием стал общим мес-
том в кино, и даже Сэм Пе-
кинпа, а его я очень люблю,
прибегал к этим трюкам. Я
лично считаю, что хореогра-
фировать смерть - значит,
лишать ее значительности.
Как правило, на этот шаг
идут режиссеры, которым
очень важно навязать свой
стиль с помощью формаль-
ных новаций. Я лично стара-
юсь идти в" противополож-
ном направлении. Чем боль-
ше я снимаю, тем меньше де-
лаю эффектов. Более того,
стараюсь сделать эффекты
невидимыми. Например, в
начале фильма "Цветы зла"
Бернар Ле Кок и Бенуа Ма-
жимель едут в машине, и мне
нужно показать, что между
ними существует напряже-
ние. Начало сцены я снял
снаружи, а в тот момент, ко-
гда захотел показать то, что
скрывается за внешним ви-
дом событий, переместил
камеру в машину и снимал
их все более крупными пла-
нами. Потом, когда они хо-
тят скрыть кое-что друг от
друга, я снимал их со спины,
с заднего сидения. Вот так я
показал отношения персона-
жей, не говоря об этом ни
слова. И когда позже персо-
наж Мажимеля говорит, что
не любит отца, зритель это-
му не удивляется, ведь это
было подготовлено сценой в
машине.

В кино мне больше всего
нравятся такие маленькие
манипуляции.

Когда я начинаю гото-
виться к съемкам сцены, как
правило, уже знаю, где будет
стоять камера, поэтому ра-
бота начинается с общения с
актерами. Необходимо по-
мочь им почувствовать себя
свободно и раскрепощенно.
Лучший способ - показать
им, где будет стоять камера
и продемонстрировать, что
все их домашние заготовки,
все, что они отрепетировали
перед зеркалом, будет обяза-
тельно зафиксировано на
пленку. Как правило, это
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нужно в первые два-три дня
работы. После того, как ак-
тер почувствует доверие к
режиссеру, можно больше
не возвращаться к этому во-
просу.

Обычно я снимаю мало
дублей, но зато много репе-
тирую. Впрочем, не настаи-
ваю на длительных репети-
циях, они делают работу ак-
тера механической. Актер
должен работать без страхо-
вочной сетки. Секрет рабо-
ты с актерами в том, чтобы
не руководить ими слишком
сильно. Лучше всего давать
им непрямые указания. На-
пример, в "Цветке зла" я го-
ворил Бернару Ле Коку: "Ты
играешь типа, у которого ру-
ки всегда болтаются как
плети". В "Разрыве" я гово-
рил Жан-Пьеру Касселю:
"Проблема твоего персона-
жа в том, что он боится, что
перестанет существовать.
Он уверен, что растворится
в небытии. Поэтому он все
время ощупывает себя". По-
добных деталей достаточно,
чтобы актер почувствовал
своего персонажа. И не нуж-
но показывать актеру, что и
как он должен делать. Нуж-
но давать им свободу, они
пусть ищут и пробуют.
Пусть даже изменяют свои
реплики в сценарии! У меня
нет "авторского комплекса",
я не настаиваю, что все на-
писанное мною - священно.
Иногда актерам приходят в
голову гениальные идеи, и
их нужно приветствовать.
Иногда им приходят в голову
идиотские идеи - их нужно
строго отсекать, терпеливо
объяснять, почему это не
сработает. Больше всего ме-
ня сердят актеры, прикрыва-
ющие неуверенность в себе
дурацкими манерами. Чаще
всего это случается с дебю-
тантами, им страшно перед
камерой. Когда я снимал
фильм "Спасибо за шоко-
лад", Анна Муглали в пер-
вый день съемок начала
странно встряхивать голо-
вой, оказавшись перед каме-
рой. Я отвел ее в сторонку и
начал разговаривать с ней,
постоянно встряхивая голо-'
вой. Она увидела, что я веду
себя как-то странно, и спро-
сила, что со мной. Я объяс-
нил, что она точно так же
ведет себя перед камерой. К
счастью, у нее хватило чув-
ства юмора не обидеться на
меня, и все прошло хорошо.

Режиссер должен отно-
ситься к актерам с уважени-
ем. Я знаю режиссеров - ве-
ликих режиссеров! - кото-
рые не могут не кричать на
актеров, называют их без-
дарностями перед всей съе-
мочной группой. Я этого не
понимаю.

Я никогда не пишу сцена-
рии с прицелом на того или
иного актера. Мне кажется,

писать на кого-то - значит,
попасть в ловушку повторе-
ния сделанного актером
раньше. Когда я выбираю
актера, он должен быть мне
интересен как личность. В
моей карьере были случаи,
когда какие-то актеры в
фильмах других режиссеров
мне очень нравились, но сто-
ило мне с ними встретиться
за ужином, как я понимал,
что у нас ничего не получит-
ся. Ни в коем случае не сто-
ит использовать актерские
легенды - например, пригла-
шать на роль мошенника ак-
тера, который славится ро-
лями мошенников. Это не-
этично и, главное, вторично.
Я лично с удовольствием
приглашаю актеров по прин-
ципу "от противного" - исхо-
жу из убеждения, что хоро-
ший актер может сыграть
все, но по-своему. Когда я
предложил Жану Янну роль
в фильме "Пусть умрет
зверь", я ему сказал: "Тебе
предстоит сыграть страшно-
го мерзавца". Он мне отве-
тил: "Не возражаю". Мне
его ответ очень понравился.
А потом, на съемочной пло-
щадке он все время доказы-
вал мне, что его персонаж
поступает правильно, иначе
просто нельзя. Это очень
важно - актер должен лю-
бить всех своих героев. Я ча-
сто вижу, как актеры устана-
вливают дистанцию между
собой и персонажем из стра-
ха, что зрители примут их за
тех, кого они изображают.
Это ужасная ошибка.

Я никогда не снимаю пла-
нов "про запас, на всякий
случай". Совершенно точно
знаю, как будет выглядеть
любая сцена, и поэтому сни-
мать дополнительные план-
кадры мне кажется глупо-
стью. Во-первых, на это ухо-
дит лишнее время, во-вто-
рых, дополнительные план-
кадры подразумевают, что
предыдущие были плохи и
режиссер плохо продумал
свой фильм. Многие режис-
серы предпочитают накап-
ливать огромный материал и
выбирать из него позже, во
время монтажа, но я лично
считаю, что они слишком
поздно принимают оконча-
тельные решения. Я никогда
не снимал фильма, который
по завершении рассказывал
бы иную историю, нежели
при начале работы. Иногда в
моих фильмах появляются
дополнительные идеи. По-
рой мне попадается сюжет с
двумя полюсами, и один из
них кажется мне главным, а
другой - второстепенным. И
иногда случается, что во вре-
мя съемок, благодаря игре
актеров или каким-то дру-
гим элементам, второсте-
пенная сюжетная линия вы-
ходит на первый план. Из-за
этого старое равновесие на-

рушается, и приходится ис-
кать новое равновесие. Но
это всегда происходит толь-
ко на съемках, а не в процес-
се монтажа. Для меня мон-
таж - не игра воображения,
а работа по уточнению сде-
ланного ранее. Все продума-
но буквально по кадрам. По-
этому я и не перехожу на
цифровой монтаж, работаю
по старинке.

Но я хорошо понимаю лю-
дей, создающих фильмы на
этапе монтажа. Например,
"Апокалипсис сегодня" - ти-
пичный пример фильма, соз-
данного уже после заверше-
ния съемок, по мере эволю-
ции сюжета и идей. Но это
очень неэкономный метод
работы! Поэтому желаю
всем, кто намерен делать дол-
гую карьеру в кино, избегать
подобных методов работы.

Мне трудно посоветовать
что-то конкретное молодым
режиссерам, начинающим
сегодня свой путь в кино. Ка-
ждый из них сам найдет себя.
Самое прекрасное в совре-
менном кино - его плюра-
лизм. Есть великие режиссе-
ры, которых я терпеть не
могу; есть режиссеры, кото-
рые мне нравятся, в то время
как многие другие считают
их бездарными.

Одна из главных ошибок
режиссеров современного
французского кино - стрем-
ление обязательно самим
писать сценарии. То, что в
60-е годы называлось поли-
тикой авторства в кино, се-
годня вывернуто наизнанку.
Авторы "новой волны" во-
все не настаивали на том,
чтобы режиссер сам писал
себе сценарии. Они восхи-
щались такими режиссера-
ми, как Хичкок и Хоукс, ко-
торые не написали ни строч-
ки, но смогли стать автора-
ми своих фильмов в более
высоком смысле слова. Се-
годня молодые режиссеры
снимают фильмы по своим
сценариям, а мне кажется,
что я вижу на экране все их
орфографические ошибки.
Я не имею ничего против
киношкол, хотя считаю, что
этого недостаточно для
формирования настоящего
режиссера. В этих школах
есть одна замечательная
штука: так называемые про-
смотры с объяснениями. Вы
смотрите фильм, а препода-
ватель объясняет вам, как
его нужно смотреть. Я лич-
но учился, смотря фильмы,
какие мне хотелось снимать.
В кино меня толкнуло вос-
хищение другими режиссе-
рами, хотя сегодня, вспоми-
ная уроки "новой волны", я
понимаю, что мы выступали
против определенного типа
фильмов. Лучшее в кино-
школе - умение отсеивать
тех, кто хочет делать кино,
от тех, кто хочет просто
быть в кино. Согласитесь,
это не одно и то же.
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