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Г. КОЗИНЦЕВ. С чего

начнем, Алла Сергеевна?

А. ДЕМИДОВА. Если хо-

тите, Григорий Михайло-

вич, с разговора об отноше-

ниях актера и режиссера,

поскольку, наверное, имен-

но этого от нас и ждут.

Г. КОЗИНЦЕВ. Пожа-

луйста. Только я не очень

люблю, когда артисты и ре-

жиссеры выступают не са-

ми по себе, а как предста-

вители целого творческого

аеха.

А. ДЕМИДОВА. Я по-

стараюсь только «от се-

бя»...

Г. КОЗИНЦЕВ. Ну

что ж...

: А. ДЕМИДОВА. Григо-
рий Михайлович, вы мне

скажите, просто ответьте на

прямой вопрос: что вас не

устраивает в актерах? Вот

когда вы с ними работаете? .

Г. КОЗИНЦЕВ. Вы знае-

те, мне не хотелось бы на-

чинать с того, что меня не

устраивает в актерах. Ведь
я же их сам приглашаю, ме-

ня никто не. заставляет ра-

ботать именно с этими акте-

рами. Почему же меня в них

что-то обязательно должно

не устраивать?.. Когда на-

ступил последний день

съемок «Короля Лира», у

меня было ощущение горя

от того, что я должен рас-

статься с этой труппой.

Какое в общем обидное
положение кинематографи-
ческого режиссера! Вот он

создает ансамбль. У людей

свои замыслы, свои особен-

ности, они влияют на ре-

жиссера. Ну, и ты про-

буешь влиять на них. Появ-

ляются какие-то общие вку-

сы, предметы общей любви

и ненависти, все начинают-

говорить на одном языке,

всем интересно работать
вместе... И в этот момент ■

ко всему подклеивается над-

пись: «Конец».

А. ДЕМИДОВА. Ну, хо-

рошо. Я все-таки задам тот

же вопрос в другой форме:
что вас «е устраивает в ак-

терах, когда вы видите их

работу в чужих фильмах?
Г. КОЗИНЦЕВ. Но ведь

фильмы бывают разные...

Если упрощать, то воз-

можны и разные пред-

ставления об актерах. Одни
яз них называются любим-

цами публики, чего в кино

добиться не так уж труд-

но. Молодой человек или

девушка, обладающие при-

влекательной внешностью

и некоторыми способностя-

ми, умеющие естественно

произнести текст, после не-

скольких картин обретают
поклонников в зрительном

зале. Начинают продавать

ях фотографии в киосках,

они выступают с творчески-

ми вечерами. Так возникают

«любимцы публики». В

этом, разумеется, кет ни-

чего страшного...

Но ведь русский театр,

да и мировой театр, знал

совершенно другие опреде-

ления: были не любимцы

публики, а властители дум.

Это, может быть, и слиш-

ком высокое определение.

Но в любом случае хочет-

ся видеть значительность

духовного мира актера.

А. ДЕМИДОВА. Вы счи-

таете, что сейчас таких ак-

теров нет?

Г. КОЗИНЦЕВ. Актеров

такого уровня не так уж

часто, . к сожалению, уви-

дишь в кино... Скажем, Ми-

хаил Ульянов в «Председа-
теле». Серго Закариадзе в

«Отце солдата»...

А. ДЕМИДОВА. Григо-
рий Михайлович, простите,

что я вас перебиваю, но

тогда давайте говорить как

профессионалы: не будем
повторять ошибок тех кри-

тиков и тем более зрителей,
которые путают роль, образ
и профессиональный уро-

вень актера. Давайте это

разграничим и отделим от

актера драматургический
материал. Потому что одно-

му повезло, что ему достал-

ся Трубников, а другому не

повезло. Давайте тогда вы-

ясним вот что: почему та-

лантливые актеры в театре

добиваются успеха гораздо

чаще, чем в кинематографе?
Даже если и появляется хо-

рошая роль...

Г. КОЗИНЦЕВ. Да, об-

раз на экране — это не

только работа актера, это

общий труд сценариста, ре-

жиссера и актера. Это вер-

но. Но не совсем.

Вспомним гения русской
сцены Щепкина. Мы счита-

ем, что его славу составил

Городничий. Увы, нет: как

ни странно, посредственный
водевиль «Матрос» — Щеп-
кин сыграл в нем за год до

«Ревизора»...

Конечно, чем лучше дра-

матургия, тем легче рас-

крыть себя актеру. Тем не

менее история театра пока-

зывает, что и не на та-

ком уж глубоком материале

актеры создавали сцениче-

ские характеры, обладав-
шие огромной силой воз-

действия. Я приведу при-

мер.

Одна из знаменитейших

фигур мирового театра —■

Робер Макер, образ, со-

зданный в пьесе под тем

же названием французским
актером Фредериком-Ле-
метром. Как-то я достал и

прочитал пьесу. Это очень

слабая мелодрама, которую

читать сейчас невозможно.

Но в свое время впечатле-

ние от игры Фредерика-Ле-
метра было таким, что Ро-

бер Макер стал символом

целой эпохи. О нем писали

философы и поэты. Домье
создал серию гравюр, наве-

янных игрой актера.

А. ДЕМИДОВА. Григо-
рий Михайлович, я вижу,

вы не хотите со мной «вы-

яснять отношения»... Вы

улыбаетесь, но скажите:

почему некоторые режиссе-

ры считают, что профессио-
нальный уровень западных

актеров намного выше, чем

профессиональный уровень

наших? Почему?
Г. КОЗИНЦЕВ. Но, во-

первых, я этого не считаю.

И не думаю, говоря о

своем опыте, что Юри Яр-
вет, с которым я работал
над образом Лира в «Коро-
ле Лире», был меньшим

мастером, чем его зарубеж-
ные коллеги.

А. ДЕМИДОВА. Но раз-

ве вы не слышали жалоб

режиссеров, что им не по-

везло с актерами, что ни-

зок уровень профессиона-
лизма и так далее? Толь-

ко и у нас есть своя не-

удовлетворенность. Я сни-

малась в тринадцати-четыр-

надцати фильмах. Значит,

работала с тринадцатью-че-

тырнадцатью режиссерами.

Они были разные люди и

действительно талантли-

вые, но в одном они были

похожи. Это «всесущность»,

что ли, режиссерская. Ког-

да режиссер влезает во зсе

детали: не доверяя операто»

ру, строит кадр за операто-

ра; не доверяет художнику,

не доверяет актеру... Он

учит актера, понимаете? А

актера на съемке научить

играть нельзя.

В училищах за четыре

года способных людей учат

те, кто профессионально и

специально к этому при-

способлен, — педагоги. И

тем не менее они все равно

законченных артистов не

выпускают. А режиссер бе-

рет девочку «с улицы»,

иногда даже без способно-

стей, .и думает, что в не-

сколько месяцев может сде-

лать из нее актрису. А ког-

да берет профессионала, то

переучивает на свой лад.

Один режиссер учит иг-

рать роль так, как он ее

себе представляет. Другой
—идя от себя, от своей пла-

стики, голоса, даже ин-

тонаций. И, пожалуй, ни

разу мне не удалось «про-

рваться», сыграть так, как

я хочу. У меня ведь тоже

есть какие-то идеи на этот

счет. Почему же режиссер

мне не доверяет? Почему
меня учат даже интона-

циям?..
Мне кажется, конфликт

все-таки есть. Режиссеры
жалуются на актеров, акте-

ры — на режиссеров, а ре-

зультаты часто плачевные,

потому что коверкают инди-

видуальность...

Г. КОЗИНЦЕВ. Вы знае-

те, Алла Сергеевна, что де-

лать — увы, все то, что вы

говорите, представляется

мне абсолютно правильным.

Я с вами совершенно со-

гласен. Но я сам так никог-

да не работаю. Мне кажет-

ся, что работать с актером

«с голоса», не прислуши-

ваться к нему, обучать иг-

рать — это прежде всего

страшно обеднить саму ре-

жиссерскую работу.
Без представления о

том, какой должна быть

картина, нельзя ничего на-

чинать. Если нет замысла —

системы связных мыслей,

если не ясно, во имя чего

вы начинаете работу, луч-

ше выбрать какой-нибудь
другой род занятий.

Но люди, с которыми вы

вместе работаете, не могут

быть лишь исполнителями

вашего замысла. Тогда все

будет однообразно и мерт-

во. А настоящая жизнь на

экране получится лишь тог-

да, когда каждый худож-

ник вложит в общую рабо-

ту много своего. '"И задача

режиссера, мне кажется,

заключается в том, чтобы

актер не только не ощу-

щал какого бы то ни бы-

ло насилия над собой, но

чтобы он чувствовал со-

вершенную свободу.

Репетиционный период н

важен как раз для того,

чтобы узнать не только ма-

териал, но н друг друга.

Григории КОЗИНЦЕВ ДЕМИДОВА

Так было и с Борисом Пет-

ровичем Чирковым, когда

вместе с Л. Траубергом мы

ставили трилогикх о Мак-

симе. Много месяцев встре-

чались, вместе придумыва-

ли, был очень- важен мо-

мент импровизации...

Мне кажется, вот в чем

у нас путаница. Мы говорим

о необходимости совершен-

ствовать мастерство, и это

действительно необходимо.
Но иногда получается, что

речь идет о совершенство-

вании не мастерства, а ре-

месла. О том, чтобы набить

себе руку. А для роста ак-

тера важно не только то,

что он играет хорошие ро-

ли, но и то, что он отказы-

вается от плохих, для ис-

полнения которых достаточ-

но ремесла.

Если актеры играют ро-

ля, которые не вызывают

у них духовного отклика,

играют только профессио-
нально, они обедняют себя.

Эти актеры научились меж-

ду затяжками сигаретой де-

лать какие-то глубокомыс-
ленные паузы, что якобы

создает значительность ха-

рактера...

Мы говорим, что нельзя

обеднять героев, которых

показывают на экране и на

сцене. Это очень правильно.

Но нельзя, чтобы и духов-

ный мир художника был

обеднен. А ведь, выступая

в штампованных ролях, ак-

тер уничтожает живое на-

чало в себе...

Немало вредят и другие

обычаи кинопроизводства:

отсутствие серьезных репе-

тиций, согласие акте-

ра сниматься, приезжая на

один день, — все это не

помогает совершенствовать

актерское мастерство. Ре-

месло же при таких услови-

ях действительно можно со-

вершенствовать.

Хотя, надо оказать, да-

же и при этих условиях, да-

же в не совсем удачных ве-

щах калибр актера виден.

Вот один из лучших наших

актеров — Евгений Евстиг-

неев. Я ни разу не видел,

чтобы на экране Евстигнеев

плохо играл. Он снимается

довольно много, но в каж-

дом даже крохотном его

появлении на экране всегда

есть что-то живое, что-то

от его личности.

А драматургия — еще

раз возвращаюсь к тому, о

чем. мы говорили, — не-

редко бывает слабой.

Дальше. Мы часто гово-

рим: правдиво сыграл. Мне

кажется, что слово «прав-

диво» мало что определяет

в сегодняшнем искусстве.

Если актер играет •фаль-
шиво, то он просто проф-
непригоден. Но ведь и

«быть правдивым» мало.

Нужно не только быть

правдивым, актер должен

«докопаться до правды».

Вот там, где начинаются

глубина мысли и сила

чувств, там начинается

актерское мастерство.

Вам не кажется, что мы

смешиваем понятие мастер-

ства и понятие ремесла?
А. ДЕМИДОВА. Да, ко-

нечно, если понимать под

ремесло я только профес-
сиональный уровень, а под

мастере вом еще и лич-

ность хздожника.

Г. КОЗИНЦЕВ. Я привел

в приме ) Евстигнеева пото-

му, что іе всегда дело зави-

сит толіко от драматургии.

Даже несмотря на слабую
драмату ігию, вы . угадывае-

те силу индивидуальности

актеоа.

А." ДШИДОВА. Григо-
рий Мюайлович, в этом во-

просе я совершенно с вами

согласна. Ну — абсолютно.

Поэтому настоящего спора-

то у нас не получается. Но

конфлиь г между актерами

и режис мерами порой все-

таки существует.

Г. КОЗИНЦЕВ. Вам все

же хочеісл, чтобы я высту-

пил как представитель ре-

жиссерского цеха...

А. ДЕМИДОВА. Да. Да-
вайте попробуем.

Г. КОЗИНЦЕВ. Ну, а что

делать, если в собственном

цехе мне многое не по ду-

ше?.. Я, 1 пожалуй, перемет-

нусь на [сторону актеров.

А.- ДЕМИДОВА. Тогда

поговорим о современном

актерском искусстве.

Г. КОЗИНЦЕВ. Ну что

ж, попробуем...
Не кажется ли вам, что

сейчас нужно обогатить ак-

терскую 1 палитру?
А. "ДЕМИДОВА. В каком

смысле?
Г. КОЗИНЦЕВ. Ну, на-

пример... Сдержанность --

это великая сила в искус-

стве. Конечно, чем лаконич-

нее исполнительская мане-

ра, чем, меньше внешних

проявлений чувств у актера,

тем лучѣіе. Б принципе.

Но в принципе — это од-

но, а на деле порой бывает

другое.

. У нас! выработался некий

средний тон актерско-

го исполнения — внешне

естественный, внешне прав-

дивый, інешне ровный, но

ведущий! к невыразительно-

сти. Мы I говорим, что сдер-

жанности — это хорошо, и

так на цамом деле. Ну, а

что же нам делать с Анной

Маньяни," которая вся —

несдержанность? Что нам

делать с великолепным

японским- актером Тосиро
Мифунэ, который играет,

условно говоря, на пределе

переигрывания? Но пере-

игрывании там нет, пото-

му что егд/ искусство одухо-

творено и наполнено такой

силой страсти, что поража-

ет зрителя.

Не надо забывать и о

традициях нашего театра.

Поразительными по соеди-

нению реализма и гротеска

были такие актеры, как Ми-

хаил Чехов, Михаил Тарха-
нов. Когда вы следили за

их игрой, то видели какую-

то причудливую шахмат-

ную партию, в которой не

могли предвидеть пи одно-

го следующего хода.

А. ДЕМИДОВА. Это —

в театре.

Г. КОЗИНЦЕВ. Да. Это

было в театре. Но это воз-

можно и в кино. Большин-

ство примеров, которые

я вам уже привел, из кино.

А. ДЕМИДОВА. Но в ки-

но это зависит не от актера.

Актер в кинематографе по-

ставлен совсем в другие ус-

ловия. В театре актер мо-

жет «распределиться» по

роли, даже если существу-

ет режиссерский диктат,

даже если есть какие-то уз-

кие рамки спектакля.

В кинематографе это не-

возможно. Здесь актер не

может «распределиться».

Потому что такая система:

один кадр в картину, де-

сять — в корзину. И я не

знаю, что уйдет в корзину,

не говоря уже о дублях, —

актер к дублям никакого от-

ношения не имеет, — я не

знаю, какой из них войдет

в фильм. А ведь порой из

картины вылетают целые

сцены... Как же актеру рас-

ставить акценты в роли

так, чтооы роль развива-

лась, как в театре, чтоб был

создан образ?
Это- — если говорить о

профессиональных актерах.

А когда приходят снимать-

ся вот только что с теат-

ральной школьной скамьи

мальчики и девочки? Когда

на их хрупкие плечи взва-

ливают ответственность за

всю картину и даже за всю

студию?
Я недавно была в па-

вильоне. Снимался первый
раз актер, играл главную

роль. Ему нужно было про-

сто переложить газету со

стола на тумбочку и ска-

зать какую-то незначитель-

ную фразу... «Хочешь

есть?»... Словом, проходной
кусок, связка. Но не лади-

лась съемка, что-то там не

было готово, группу лихо-

радило, прибегал директор

картины, устраивал скан-

дал, режиссер был в невро-

зе... И вся ответственность

за эту неразбериху и за

всю студию, которая может

не выполнить план, если

картину не закончат вовре-

мя, «свалилась» на бедную
голову молодого актера, и

он уже не просто так, меж-

ду прочим перекладывал

газету. Он в этом куске сы-

грал всю свою роль...

Актер каждый раз дол-

жен доказывать, что он мо-

жет играть, понимаете? Ре-

жиссер сиял две-три карти-

ны, и уже считается мэт-

ром. А актер, даже если он

снялся в сорока — ' пятиде-

сяти фильмах, и каждый раз

интересно, все равно снова

и снова вынужден доказы-

вать, что может играть. А

уж мальчики-девочки, они,

перекладывая несчастную

газету, играют Гамлетов...

Г. КОЗИНЦЕВ. Но ведь

в кинематографе бывают

положения, когда важна

именно молодость. Точ-

ность возраста, которую

гримом не достигнуть. По-

этому приходится брать че-

ловека, который не являет-

ся профессиональным акте-

ром. И здесь дело режиссе-

ра в т<}м, чтобы зритель не

чувствовал разницы в игре

профессионального актера г

и непрофессионального.
А. ДЕМИДОВА. Нет,

все равно будут «ножни-

цы», Григории Михайлович,

потому что, взяв непрофес-

сиональных актеров, надо

весь фильм решать в этом

ключе, а это уже будет дру-

гой жанр. Или профессио-
нальный актер должен -

играть, как непрофеосио- -:

нал, а у нас все же игро-

вой кинематограф... Когда
берут непрофессионального-

актера, это очень чувствует-.

. Г. КОЗИНЦЕВ. И все-та-

ки... Скажем, в «Гамлете»

Офелию играла Настя Вер-
тинская. Только послі

фильма она поступила

настоящую профессиональ-
ную школу — Вахтангов^

ское училище и закончила]
его. Так что, если строго;

говорить, она не была во

время съемок профессио-
нальной актрисой...

Мне кажется, самое труд-

ное в работе с .- актером —

понимать не только профес-
сиональные возможности

каждого, что не так уж

трудно, а понимать челове-

ческие качества, помочь вы-

явить то, что заключено в

каждом. Если есть искорка,

то дать ей разгореться.

Актер — это прежде все-

го человек, а человек —

очень сложный инструмент.

Величайшая ошибка режис-

сера — если он обращается
со скрипкой, скажем, как с

балалайкой. Это просто глу-

по. Во время репетиций
нужно узнать людей и най-

ти с ними общий язык, а во

время съемок надо как

можно быстрее снимать,

чтобы кинокамера смогла

уловить момент импровиза-

ции.

А. ДЕМИДОВА. Знаете,
мне очень нравилось рабо-

тать с Игорем Таланкиным

в «Дневных звездах»: то-

гда на съемочной площадке

рождались какие-то новые

куски, новые решения. Ко-

гда в блокаду у Ольги по-

являлось яблоко, я спра-

шивала: «Это что — галлю^

цинация?» «Не знаю, Алі

ла...» — отвечал он, и мне

это очень нравилось, пото

му что я тоже участвовала

в творческом процессе...

Но когда режиссер при-

ходит на площадку и каж-

дый раз точно знает, чего

хочет: «Ты будешь здесь

стоять, камера — там!.. Го|
лову повернуть — туда,

фразу — с такой-то инто-

нацией!..» — меня это на-

стораживает.

Г. КОЗИНЦЕВ. Мне ка]
жется, что вы правы. Ре-г
жиссер должен знать, чего

хочет, но он не должен на-

вязывать своих решений.

А. ДЕМИДОВА. Вот,

еще об одном. Мне кажет-

ся, самое интересное, мало-

используемое в современ-

ном кинематографе — де-

тали, атмосфера, а не толь-

ко слово. Сколько можно

играть слово? Иногда ведь

человек говорит одно, а в

глазах у него другое — вот

то, что мы называем под-

текстом, десятым, девятым

планом. Как сыграть, на-

пример, Грушеньку в 1

«Братьях Карамазовых»,;
если играть только слово? I

Тогда и образа-то не будет.
Здесь нужны детали. А

жить деталями мне не поз-

воляют — не я же хозяйка

на площадке. Может быть,

чтобы раскрыть образ —

именно образ, — мне важ-

нее, как героиня поднесла

руку ко лбу, как тронула

щеку, как в это время огля-

нулась. Нет, на меня ставят

камеру, когда я говорю, а

в данном случае мне слова

не так важны...

Однажды у меня случил-

ся конфликт с режиссером

из-за слова. В моей роли

был интересный кусок —

монолог, но написанный

трудно, что называется,

жестким языком. Его мож-

но было сыграть только на

крупном плане, «отвлекая»

зрителя от неудачного тек-

ста взглядом, поворотом го-

ловы, мимикой и так далее.

Но режиссер не согласился,

снял меня общим планом,

маленькой фигуркой, и на

озвучании заставлял играть

именно слово, которое во-

обще невозможно было иг-

рать. У меня внутри все

сопротивлялось, дошло до'

слез.

Я говорю: «Почему же не

сняли крупным планом?» —

«Нельзя: в данный момент :

герой видит вас издалека,

общим планом...» — «Но тог-

да неоправданным был и

крупный план в «Шестом

июля» — речь Спиридоно-
вой: ее тоже видели изда-

ли, из зала...»

■ Представляете монолог

Спиридоновой, снятый об-

щим планом? Остаются го-

лые слова, и я, актриса, де-

магогии Спиридоновой : не

сыграла бы: исчезла бы сле-

за в глазах, экзальтация...

Я не смогла - бы сыграть

отношение к образу, ес-

ли бы меня лишили- дета-

лей.

Короче говоря, слово —

это литература, драматур-

гия, роль, а образ лепится

еще и из других «кирпи-

чей»...

И к классике это тоже

относится.

Г. КОЗИНЦЕВ. Вы знае-

те, Алла Сергеевна, нако-

нец у нас нашелся предмет

для спора: я не согласен с

вами. Дело в том, что я не

согласен, что слово не важ-

но. Мне кажется, одна из

наших бед заключается в

том, что слово сами акте-

ры сделали неважным и

порой слышишь с экрана

черт знает что, а не русский
язык.

Слово абсолютно важно

у Чехова, слово абсолютно

важно у Шекспира. И мы

разучились понимать, что

слово — это еще и музы-

ка.

Мы разучились пони-

мать красоту речи. Нивели-

рование текста, превраще-

ние языка в какое-то эспе-

ранто — в этом нет ничего

хорошего.

Конечно, под словом

есть и глубина жизни, и

действия, и психология —

кто этого не понимает? Это

элементарно. Но слово

есть слово, и если уж гово-

рить о бедах кинематогра-

фии, то одна из главных —

так называемый кинемато-

графический текст в сце-

нариях — просто очень

плохой язык. Повторяю, у

актеров сейчас есть какие-

то приемы, чтобы этот пло-

хой язык, этот антипоэтич-

ный, антимузыкальный

язык превратить во' внеш-
не жизнеподобный и есте-

ственный. Но нам нужно

всегда стремиться к tomjt,

чтобы слово было полно*
звучное, настоящее...

А. ДЕМИДОВА. Возра-
зить, конечно, трудно про-

тив этого. . А что все-таки

делать, ■ когда в сценарии

есть и тема, и вроде бы

есть характер? Только диа-

лог трудно произносим —

он «жесткий»: без связок,

без узнаваемых интонаций,
он книжный. Не знаешь, с

чего начать...

Г. КОЗИНЦЕВ. А не

стоит ли начинать с того,

что, когда вам предлагают

подобную роль, сказать...

Ведь вы — очень хорошая

актриса, и, естественно, у

режиссера, который вас

приглашает, есть уверен-

ность, что роль будет хо-

рошо сыграна. Скажите:

«Я эту роль буду играть,

если текст переделают».

Вот хорошо было бы...

А. ДЕМИДОВА. Как ска-

зать, что именно переделы-

вать, когда я еще не знаю,

как буду играть роль? Ког-

да еще не знаю, какой у

меня будет характер, какие

привычки, когда еще не

вижу этого человека? Ког-

да еще не знаю, с чего на-

чать...

Г. КОЗИНЦЕВ. Могу я

вам дать совет, Алла Сер-
геевна?

А. ДЕМИДОВА. Да...

Г. КОЗИНЦЕВ. Начните

с того, что откажитесь.

А. ДЕМИДОВА. Хоро-
шо. А дальше?

Г. КОЗИНЦЕВ. Вам же

не угрожает безработица!

А. ДЕМИДОВА. Я отка-

зываюсь. А дальше что?

Отказываюсь. Дальше?

Г. КОЗИНЦЕВ. Ничего.

Воспитаете так, что вам

предложат полноценный
сценарий. Мне кажется,

что среди многих горестей,
которые испытывают сей-

час актеры, одной нету:

безработицы. По-моему, ак-

теры . сейчас завалены

предложениями — и каки-

ми! — одни только детекти-

вы в пять серий, десять се-

рий...

А. ДЕМИДОВА. Да,
предложений много, но ра-

ботать с актером надо ина-

че, потому что советский

артист изменился. Теперь
у актера, как и у режиссе-

ра, высшее образование, он

разбирается в творческих

вопросах, интересуется все-

ми проблемами современно-

сти, он также болеет ду-

шой за общее дело — я

имею в виду, конечно, «луч-

шие образцы». Только ча-

сто мнением актера никто

не интересуется. Так что

никто не жалуется на без-

работицу; жалуются, что

не находят общего творче-

ского языка, жалуются на

отсутствие доверия и равен-

ства.

Г. КОЗИНЦЕВ. Ну вот,

кажется, наконец, я могу

вступиться за цех режис-

серов: мне кажется, у

режиссера сейчас слож-

ность положения заключает-

ся в том, что он имеет

дело с актером, который
одновременно снимается в

трех картинах и приезжает

на съемочный день, имея

в голове две другие роли

на двух других студиях.

А. ДЕМИДОВА. Это

ужасно... Наконец-то мы

стали говорить об обидах,
Григорий Михайлович. И я

последнюю вам обиду ска-

жу — я думаю, .что вы тут

даже со мной согласитесь...

Вот получаешь роль —

«белый лист» и не знаешь,

с чего начать. Но в театре

к костюму,- к гриму и так '

далее приходишь к концу.

Когда все уже наработано
на многочисленных репети-

циях за месяцы работы. А

в кино нужно сразу знать,

какой грим, какой костюм,

не зная характера. Это —

одни «ножницы».

Потом. Вы отлично знае-

те, как п гримерной: не да-

ют шить парики до утверж-

дения актеров на роли. А

как я докажу, что могу сыг-

рать эту роль, если мне ну-

жен другой парик? Мне дру-

гие волосы нужны, другой
грим, мне нужно платье. Я

вот сейчас в брюках к вам

пришла, я могу положить

ногу на ногу. А если бы

пришла в длинном платье,

то вела бы себя совсем по-

другому: сидела бы с пря-

мой .спиной...

Понимаете? Это все дик-

тует характер... Вы соглас-

ны со мной?

Г. КОЗИНЦЕВ. Абсолют-

но. Мне только кажется,

что грим актера начинается

с глаз. Для меня, если го-

ворить об актере в кино,

все-таки главное — глаза.

Как зажглись глаза, так и

происходит самое интерес-

ное.

Мне трудно забыть глаза

Ольги Яковлевой в спектак-

ле «Брат Алеша» Драмати-
ческого театра на Малой

Бронной. Именно в них

была сущность героини

Достоевского — и боль, и

злость, и желание мучить

других, и свои собственные

мучения, и подо всем этим

— тлеющая нежность...

Вообще, если говорить об'

актерском искусстве, то са-

мое потрясающее, что я ви-

дел в мировом кино, — кадр

из «Огней рампы». Когда
Чаплин в роли клоуна

Кальверо приходит после

провала, на очень долгом

плане снимает грим, и под

ним проступает измученное

. лицо человека. Я не знаю,

сколько длился этот план —

пятьдесят метров или боль-

ше, но мне показалось, что

он длился бесконечно долго.

В нем было все: и трагедия

возраста, и трагедия ху-

дожника, бесконечно много,

гораздо больше того, что

можно было рассказать сло-

вами. Все это было в гла-

зах...

А. ДЕМИДОВА. Вы со-

вершенно правы, Григорий
Михайлович. Жаль только,

что спор не получился...

Г. КОЗИНЦЕВ. Разве,
Алла Сергеевна?..

Запись диалога и фото
Г. ЦИТРИНЯКА


