
ПИСАТЕЛЬ-РЕЖИС
_Г5 РЯД ЛИ в каком-нибудь изда-

Г*1 тельстве художественной ли-

тературы, в редакции тол-

стого журнала или в театре может

возникнуть разговор о том, что к

труду писателя следует проявлять

элементарное уважение. Это само
собой разумеющаяся, общеизвест-
ная  истина.

Не то у нас в кино. Много лет
ведутся разговоры об уважитель-

ном отношении к труду драматур-

га. А на деле?
Я приведу взятый наугад при-

мер — корреспонденцию из Вене-
ции, опубликованную в газете «Со-
ветская культура». Речь в ней идет

о показе на венецианском кинофе-
стивале советского фильма «Вступ-
ление».

Вот несколько цитат из этой
статьи:

«Таланкин .проявил себя убеди-
тельным   рассказчиком...».

«...экзамен держит советская ки-

нематография в лице Игоря Талан-
кина...».

«...Таланкин выступил достойным
преемником...».
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СОВЕТСКАЯ
КУЛЬТУРА
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«...успех режиссера объясняется
тем, что он обратился не к страда-

ниям и изломам юношеской психи-

ки, а к теме ее закаливания и со-

зревания в трудностях, порожден-

ных  войной...».
«...фильм «Сережа», созданный

им...».

Во всей статье ни единого сло-

ва о том, что к картине «Вступле-
ние», так же как и к картине «Се-
режа», имеет «некоторое отноше-

ние» замечательный советский пи-

сатель  Вера Федоровна  Панова!
Я высокого мнения о режиссер-

ском даровании Игоря Таланкина,
считаю его одним из самых пер-

спективных наших режиссеров. Я
нахожу, что «Вступление» — умная,

глубокая, человечная картина. Од-
нако же, как можно считать Талан-
кина  ее  единственным  создателем!

Хочу быть правильно понятым:

никаких претензий к автору замет-

ки. Именно так пишут о кино. Ни-
каких претензий на то, что сцена-

рист не упомянут: проживет Вера
Федоровна Панова и без того, что-

бы ее упомянули в газетной рецен-

зии.

Но дело в том, что эта статья

очень точно и объективно отражает

фактическое положение писателя в

кино!
Я мог бы показать на любом ко-

личестве примеров, как вполне гра-

мотные в эстетическом отношении

авторы различных статей и книг на

протяжении десятилетий    приписы-

вают труд писателя режиссеру.

Они рассматривают идеи, содержа-

ние картин, диалог, характеры ге-

роев исключительно как произведе-

ния   режиссерского  творчества.

Трудно даже в приблизительной
степени оценить вред, который на-

носится подобного рода «теория-

ми» нашему кино. Трудно оценить

вред, который они наносят творче-

ским взаимоотношениям киноре-

жиссеров и писателей.

/ Откуда же взялись у нас, в стра-

не, где принято с уважением отно-

ситься ко всякому труду, такие

странные  обычаи?

КОРНИ

Однажды, раскрыв «Историю ки-

ноискусства» французского критика

и историка кино Жоржа Садуля, я

замер от удивления: оказывается,

я попал в историю! Подумать толь-

ко, в книге есть моя фотография!
Так и написано под снимком: «Ар-

тисты Костричкин и Каплер в филь-

ме «Шинель» Козинцева и Траубер-
га  (1926)».

Действительно, был грех: лет

около сорока тому назад я соби-
рался стать киноактером и снялся

в эпизоде «Шинели». И вот это-то

и оказалось замеченным француз-

ским" исследователем мирового ки-

но.

Что касается написанных мною за

тридцать лет сценариев, то они то-

же не прошли мимо просвещенно-

ФИЛЬМ
го внимания автора «Всеобщей ис-

тории кино» и «Истории киноискус-

ства», но отнюдь не как мои про-

изведения. Он «роздал» все мои

сценарии режиссерам, и моя рабо-
та растворилась в «картинах Ром-
ма», «картине Эрмлера» и т. д.

Это, оказывается, «мелочи», глав-

ное — то, что я исполнитель эпизо-

да  в  картине   1926  года!

Книги Садуля не исключение. Ис-
тория кино — это история киноре-

жиссуры, такая методология при-

нята на Западе. Она имеет совер-

шенно определенный смысл и вы-

звана совершенно определенными

причинами.

Как известно, кино родилось в

виде технического изобретения и

в первое время не имело к искус-

ству и литературе никакого отноше-

ния. На экране можно было уви-

деть скачущую лошадь, бой. Затем
появились маленькие, обычно коми-

ческие сценки. И, наконец, посте-

пенно   в   кино   стал   входить   сюжет.

Таким образом, режиссура при-

шла в кино гораздо раньше лите-

ратурц. И режиссер стал основной
фигурой производства задолго до

того, как в кино пришел первый пи-

сатель.

А порядки капиталистического

производства привели к тому, что

многие режиссеры превратились в

хозяев, продюсероз или участников

внушительных прибылей кинопро-

мышленности,

Никакой речи не могло быть о

том, чтобы делиться еще с кем-то

своими доходами. Появление же

писателя как автора сценария кар-

тины неизбежно должно было по-

вести к дележке денег, к уменьше-

нию  прибылей.
Естественно, процесс этот не был

единообразным. Бывали неудачни-

ки: так, основоположник совре-

менного американского кино Гриф-
фит кончил жизнь в жестокой нуж-

де. Так некоторые режиссеры (ча-
ще всего «средние») попадают в

полную зависимость от продюсе-

ра. Всякое бывает. Однако же, как

правило, режиссерская гегемония

прочно утвердилась и стала не толь-

ко творческим и производственным,

но  и  экономическим  явлением.

Лишь в отдельных случаях удава-

лось самым выдающимся кинодра-

матургам добиться самостоятель-

ного положения в капиталистиче-

ском  кинематографе.
Я попросил известного француз-

ского сценариста Шарля Спаака
объяснить причину появления мно-

гофамильных списков авторов сце-

нариев во многих иностранных кар-

тинах.

Дело в том, сказал Спаак,
что когда приглашают нескольких

литераторов — одного для сочине-

ния сюжета, другого для написа-

ния диалогов, третьего для «гегов»

(трюков и комических эффектов),
то ни один из этих литераторов не

может претендовать на авторство.

Каждый получает свой гонорар, и

на этом их отношение к картине за-

канчивается. А единственным авто-

ром картины со всеми вытекающи-

ми из этого последствиями остается

режиссер. (Кстати, он обычно тоже

включается  в  этот  список  четырех;

пяти,   шести   авторов   сценария).
Все это понятно. Но нужно ли нам

в этом вопросе идти по следам ка-

питалистического кино? Нам-то за-

чем понадобилось систематически

проводить в практике, равно как и

в истории, теории и критике, идею

единственности   режиссера?
У нас есть все условия для нор-

мальных творческих, товарищеских

отношений писателей с режиссера-

ми. Зачем же на чистом месте му-

тить воду? Дело ведь не в «упо-

минаниях». Бог с ними. И даже

не в нравах критики. Дело в том,

что за этим отношением к работе
писателя в кино стоит его произ-

водственное положение, условия

его работы на студии, его место в

творческом процессе на производ-

стве, возможность влияния на ход

дела, на репертуар, на идейный и

художественный уровень киноис-

кусства.

Писатель, пришедший в кино,

должен либо вступать в безнадеж-
ную борьбу со сложившимися на

производстве отношениями, либо,
примирившись с- ними, работать,
считая свою кинодеятельность не-

ким дополнением к основному пи-

сательскому труду — чем-то вроде

отхожего промысла, к которому от-

носишься снисходительно: мол, лад-

но, пусть себе в кино будет так, а

выскажусь я по-настоящему в про-

зе.

Организационно    это    отношение

выражается    в  том,    что    большей ,

частью привлечение прозаиков сво-

дится только к экранизации их про-

зы.

Стоит вспомнить тридцатые годы,

когда формировался боевой отряд

писателей-кинодраматургов, а ге

прозаики или драматурги театра,

что шли в кино, делали это не в

порядке «отхожего промысла» и не

ради одной только самоэкраниза-

ции — они шли, как борцы, как пи-

сатели, понявшие силу нового идей-

ного оружия и решившие взять его

на  вооружение.

Так пришел в кино Всеволод
Вишневский. Так пришли Петр Пав-
ленко, Борис Горбатов...

Мы знаем, что в те годы совет-

ское кино часто опережало прозу,

поэзию и театр. Многие темы, под-

нятые кинематографом в тридца-

тые годы, до сих пор даже и при-

близительно не нашли такой силы

художественного решения в других

видах литературы и искусства. А

ныне наш кинематограф даже от-

стает от советской прозы и поэ-

зии!

ПО КАСАТЕЛЬНОЙ
Представим себе большую, ши-

рокую, светлую дорогу. И рядом с

нею, по обе стороны ее, по пере-

лескам, по ложбинкам и по взгорь-

ям, по болотцам и по милым лу-

жайкам бегут маленькие тропи-

ночки.

Как-то так случилось, что многие

из нас, кинематографистов, в по-

следние годы часто идут не по боль-
шой дороге крупных произведений,
широких полотен, а по этим троп-

кам, подчас очень привлекатель-

ным,  но все же боковым.

Нельзя сказать, что наше искус-

ство не работает над современны-

ми темами. Работает. Но значи-

тельные, смелые, картины, ставя-

щие важнейшие   вопросы, — ред-

кость, а большая часть затрагивает

современность только по касатель-

ной. И важнейшие темы так и ос-

таются   нерешенными.

Думается, это в значительной ме-

ре определяется самой системой
формирования репертуара, факти-
чески существующей на наших ки-

ностудиях.

Александр Петрович Довженко
был гениальной личностью, уникаль-

ным явлением в нашем киноискус-

стве. Не только по силе своего по-

разительного режиссерского даро-

вания, но и потому, что он был од-

новременно и замечательнейшим
писателем.

В западном кино мы знаем Чап-
лина — совершенно иное, но также

уникальное   явление.

Вероятно, показалось бы дико-

стью предложение строить всю ра-

боту киностудий из расчета, что все

без исключения режиссеры — Дов-
женки  или Чаплины.

Между тем на наших студиях

фактически каждый начинающий
свою работу в кино молодой чело-

век, только что покинувший студен-

ческую скамью ВГИКа, сразу же по-

лучает права Довженко или - Чап-
лина. Каждый, много раз доказав-

ший картинами свою посредствен-

ность режиссер, также имеет на

студии точно те же права, что Дов-
женко или Чаплин. Я не преувели-

чиваю. Каждый режиссер на наших

студиях имеет одинаковые права —

отвергать любой не понравившийся
ему сценарий, простаивать, «ка-

призничать» в поисках того, что

«хочется» делать.

На иной студии даже договор с

автором не заключается, пока кто-

нибудь     из     штатных     режиссеров,

пусть хоть самый бездарный, не

выразит согласия поставить буду-
щий сценарий. (И «ели бы еще это

вызывалось творческой взыскатель-

ностью. К несчастью, тут часто дей-
ствуют соображения, ничего обще-
го  с творчеством  не  имеющие).

Конечно же, творчество режиссе-

ра — очень сложный и тонкий про-

цесс. Правильный выбор сценария,

отвечающего художественному вку-

су, желаниям, гражданским чувст-

вам, творческой индивидуальности

режиссера, — важнейшее условие

успеха будущего фильма.
Но этим процессом нужно умело

руководить.

Среди режиссеров старшего и

младшего поколений есть группа

художников, которые действитель-
но завоевали своим творчеством

особое положение на производ-

стве, завоевали право на то, чтобы
к их планам, к их творческим наме-

рениям прислушивались с особым
вниманием, чтобы они сами опре-

деляли свой «репертуар».

Некоторые из наших режиссеров

одновременно являются и сцена-

ристами, писателями. Однако таких

режиссеров —  единицы.

Между тем заключены авторские

или соавторские договоры с огром-

ным числом режиссеров. Другие
являются негласными соавторами

писателя.

Судьба любого сценария, зака-

занного студией или принесенного

драматургом в сценарный отдел,

полностью зависит от режиссеров.

Я говорю о зависимости не 8 смыс-

ле лучшей или худшей его реали-

зации. Речь идет о другой зависи-

мости: будет или не будет данный
сценарий ставиться.

Постепенно фактический репер-

туар кино стал полностью опреде-

ляться режиссурой. Конечно, со-

ставляя тематический план, руковод-

ство студий должно учитывать

творческие пожелания режиссеров

— это очень важно. Но получается

так, что сумма отдельных воль, от-

дельных режиссерских желаний из

года в год приводит к репертуар-

ной анархии, к тому, что многие

важные темы современности ос-

таются нерешенными, а вместо

них ставятся порой вовсе не обяза-
тельные, а то и просто ненужные

картины.

РАБОТА С ЛЮДЬМИ
fla, организационные улучшения

нашего производства необходимы.
Но, мне думается, есть нечто еще

более  важное.

Это работа с людьми. Инди-
видуальная работа с каждым ре-

жиссером, с каждым писателем. В
одном случае нужно убедить худож-

ника, в другом — подсказать ему

решение, учитывающее его творче-

скую индивидуальность, в третьем

случае поддержать его замысел, в

четвертом — Дать прямое задание

выполнить работу, имеющую важ-

ное общественное значение.

Я говорю об этом потому, что в

настоящее время мы встречаемся

чаще всего только с утверждением

или неутверждением намерений ре-

жиссера или сценариста. У нас на

студиях, к сожалению, утрачена та

организующая роль руководства ки-

нематографическим процессом, ко-

торая совершенно необходима для

решения многих и многих важней-
ших тем, для серьезного подъеме

нашей  кинематографии.

Не может, вернее, не должно

быть для нас безразличным, что

тот или иной писатель или режис-

сер, способный создавать художе-

ственные ценности, почему-то года-

ми не работает, что у какого-то

художника появился замысел, ко-

торый приведет его к поражению,

что какой-то потерпел неудачу и

следует с ним побеседовать, под-

держать, дать добрый совет.

* * •

В этой статье много говорилось о

сложностях и трудностях, с которы-

ми сталкивается писатель в кино.

' Это, однако же, не снимает с пи-

сателей ответственности за нынеш-

нее положение дел в киноискусстве.

Излишнее увлечение экраниза-

циями, отсутствие масштабных, мо-

нументальных кинопроизведений,
уход от важнейших тем современ-

ности, художественная слабость
многих сценариев — за все это не-

сут ответственность и писатели, ра-

ботающие в кино.

Кое-кто из нас Потерпел прямое

поражение в работе. Целый ряд

сценариев и картин подвергнут су-

ровой  критике.

Писатели обязаны сделать самые

серьезные выводы из того положе г

ния, в котором находится наше ки-

ноискусство. И это не только выво-

ды общего порядка — речь идет о

требовательном пересмотре своей
собственной работы, своих творче-

ских планов каждым из работающих
в кино литераторов. Речь идет о

том, чтобы работать «по большому
счету» и создавать произведения,

достойные нашего времени, нашего

народа.

А, КАПЛЕР.


