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НИКИТА Михалков за-

кончил новую карти-

ну. Это картина по Чехо-

ву-

—   Как вы решились?

Ведь при обращении кине-

матографа к Чехову удачи

крайне редки. Это наво-

дит на мысль об опреде-

ленном риске...

—   Риск, действитель-

но, был велик, но мы ис-

ходили из следующих со-

ображений. Не хотели эк-

ранизировать его извест-

ные произведения. Мы об-

ратились к его первой,

ранней пьесе. Она никогда

при жизни Чехова не бы-

ла поставлена и даже не

была напечатана. «Пьеса

без заглавия» была опуб-

ликована лишь в 20-х го-

дах. Сценический вариант

назывался «Платонов» и

шел в 60-е годы в Театре

имени Вахтангова. Знаю

также, что ее пытались

ставить во Франции, в За-

падной Германии...

Мы не хотели идти    и

может. Потому что, пока

под обаянием актера, убеж-

денного в том, что он мо-

жет все, режиссер разбе-

рется, чего он все-таки не

может, проходит очень

много времени. А у нас

его так мало...

В то же время я могу

пригласить актера: пусть

никогда раньше его не сни-

мал, но в котором я абсо-

лютно уверен. Я придер-

живаюсь той точки зрения,

что сценарий должен быть

уже сориентирован на оп-

ределенного актера. Так

мы с Александром Ада-

башьяном писали сцена-

рий нашей последней кар-

тины...

Кстати, то, что я начи-

нал как актер, и дает мне

некоторое право -говорить

об этой профессии.

Есть много режиссеров,

для которых актер просто

инструмент. Они забыва-

ют, что актеру нужны оп-

ределенные условия, преж-

де   всего    атмосфера   на

РЕЖИССУРА-

ЭТО
ПРОФЕССИЯ

по пути прямой экраниза-

ции. Взяв пьесу за основу,

мы ввели в сценарий мо-

тивы произведений более

поздних — рассказа «В

усадьбе», повестей «Три

года», «Моя жизнь»...

Нам хотелось открыть для

зрителя раннего Чехова,

показать, как начинался

Чехов-драматург, — ведь

в этой пьесе можно прос-

ледить мотивы всех позд-

нейших пьес писателя.

Рабочее название карти-

ны — «Платонов». Сей-

час она называется «Ме-

ханическое пианино», и

это полностью соответст-

вует сути и атмосфере

фильма. Но фильм под та-

ким названием испанского

режиссера Бардема уже

существует. Поэтому кар-

тина, видимо, будет назы-

ваться как-то иначе.

Фильм делался нашей

постоянной группой — это

уже наша третья картина.

Оператор Павел Лебешев,

художники — Александр

Самулекин и Адабашьян,

Александр Адабашьян

также соавтор сценария. В

главных ролях заняты

Александр Калягин и Еле-

на Соловей...

—   Калягин играет во

всех ваших фильмах, Со-

ловей снималась в «Рабе

любви». Чем вызвано та-

кое постоянство?

—     Я, действительно,

стараюсь снимать одних и

тех же актеров. Почему?

Мне кажется, необходимо

находить чисто человечес-

кие точки соприкоснове-

ния между режиссером и

актером. Благодаря этим

творческим взаимосвязям

между актером и режиссе-

ром, оператором, всей съе-

мочной ' группой, актер

чувствует себя совершен-

но свободно. Актер, дове-

ряя, освобождаясь, может

сделать очень многое... Но

не все. И поэтому постоян-

ная работа с актером дает

еще одно преимущество

режиссеру — он точно

знает, чего этот актер не

съемочной площадке. Ко-

нечно же, актер должен

все время чувствовать, что

он в центре внимания, что

он любим, что о нем забо-

тятся, что все подчинено

его работе, его внутренне-

му состоянию. Ведь актер

тратит не пленку, не свет,

актер тратит себя...

У меня сейчас около 20

ролей в кино, больших и

маленьких, хороших и пло-

хих. Не хотелось бы сва-

ливать ответственность за

неудачные картины, в ко-

торых я снимался, только

на режиссеров. Но имен-

но общение с режиссера-

ми, которые не могут ра-

ботать с актером, и приве-

ло меня к мысли попробо-

вать свои силы в киноре-

жиссуре. И еще одно. Ак-
тер, плохой, хороший, да-

же прекрасный, это все-та-

ки лишь интерпретатор:

Мне же хотелось быть от-

ветственным за каждое

свое слово, хотелось язы-

ком кино выразить то, что

волнует меня...

—   А сейчас закончена

третья картина, некоторый

опыт, видимо, позволяет

вам судить о режиссер-

ских проблемах, так ска-

зать, изнутри, уже с пози-

ции режиссера?

—  Я считаю, что глав-

ной проблемой является

вопрос: кто имеет право

снимать кино и кто этого

права не имеет. Проблему

эту Надо ставить остро и

абсолютно бескомпромис-

сно. Есть один критерий:

талант и точка зрения. Та-

лант отстаивать свою точ-

ку зрения, я бы так ска-

зал. Чем снисходительнее

относиться к людям нета-

лантливым, профессио-

нально неграмотным, тем

катастрофичнее будет рас-

ти количество серых кар-

тин, порожденных серыми

режиссерами. Картин, ко-

торым можно поменять

титры, и при этом ничего

не изменится, потому что

у этих картин    нет лица.

Потому что за ними   нет

личности.

Режиссура — это про-

фессия, об этом стали за-

бывать. Режиссером се-

годня при желании может

стать и актер, и художник,

и ктавто из административ-

ного звена. Профессия де-

вальвируется.

—  Видимо, в этом же

плане не менее остра и

проблема сценария? Их

сейчас пишут все.

—   Конечно, сценарная

проблема не исчезла, и, го-

воря о режиссуре, ее не-

возможно не затронуть.

Действительно, сценарии

пишут зачастую бог зна-

ет кто и бог знает как, в

том числе и профессио-

нально несостоятельные

режиссеры. В то же время

не каждый, скажем, хоро-

ший писатель, хороший

журналист может напи-

сать хороший сценарий.

Сценарий — это не поря-

док эпизодов, которые кле-

ятся один к другому в оп-

ределенной последователь-

ности. Это точка зрения,

масштаб мышления, кото-

рые в нем просматривают-

ся, а потом будут просмат-

риваться и в фильме.

В то же время я совер-

шенно убежден, что режис-

сер обязан участвовать в

работе над сценарием, по-

скольку непосредственное

рождение фильма — все-

таки сфера влияния ре-

жиссера, и литературная

основа картины не может

не учитывать его позиции,

точки зрения, не может не

нести печати его индиви-

дуальности. Все это не

предполагает, конечно, что

режиссер должен обяза-

тельно быть одним из ав-

торов сценария...

—   Проблема права де-

лать кино — это проблема

и актерская?

Здесь то же самое. Та-

лант, точка зрения и мас-

штаб мышления. Если они

есть, то они есть. А если

их нет, то ничем другим

этого не доберешь. К тому

же, даже одаренный ак-

тер, если он потребитель-

ски эксплуатирует свою

фактуру, катится по волне

удачи, используя уже ког-

да-то найденное, не про-

должая совершенствовать-

ся, он никогда не станет

настоящим художником.

Может, конечно, быть ка-

кой-то мгновенный взлет

на красоте, обаянии, но та-

кой успех никогда не бу-

дет прочным, если он не

подтвержден и не поддер-

жан истинным трудом и

самоотверженностью.. .

—  Какие из работ моло-

дых режиссеров, на ваш

взгляд, отличает то глав-

ное, о чем мы сегодня го-

ворим, — талант отстаи-

вать свою позицию?

—    Наиболее интерес-

ные работы молодых?

Фильм Сергея Соловьева

«Сто дней после детства»,

картина Родиона Нахапе-

това, спорная, на мой

взгляд, неровная, но под-

нимающая серьезную про-

блему, — «На край све-

та». Я назвал бы, конечно,

Динару Асанову и Нико-

лая Губенко. Картина, ко-

торую он сейчас закончил,

— «Подранки», по-моему,

прекрасная...

—   Не будем нарушать

традицию. Закончим воп-

росом о планах?

—   Наверное, буду сни-

маться у Кончаловского в

«Сибириаде». Что касает-

ся режиссуры, то пока от-

биваемся от плохих сцена-

риев...

Беседу вели

Н. БЫКОВ,
А. ВИНОГРАДОВ.


