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 ВІДГУКИ 

 

   Самобутній режисер, творець кількох із найбільших драматичних міфів нашої ери тепер пропонує принаймні частину майбутнього... Живе кіно з великою переконливістю обстоює необхідність стрімкого збільшення частки спонтанності в заздалегідь приготованому комерційному кінопродукті, який не становить жодного інтересу для митців на зразок Копполи. Студенти та будь-які інші читачі дізнаються про те, що потрібно, аби робота мала належний результат,— адже своїми думками ділитиметься чоловік, який і досі знімає кіно й до того ж володіє мудрістю та кмітливістю настільки досвідченого режисера.

   

   Девід Д’Арчі, San Francisco Chronicle   

   

   

   

   «Живе кіно і техніка його виробництва» є невеличким діамантом і книжкою для обов’язкового читання як для студентів кінематографічних спеціальностей, так і просто для небайдужої публіки... Коппола розуміє, що майбутнє його форми мистецтва, як і сама життєздатність величного вміння розповідати історії (не важливо, якими засобами воно виражатиметься), залежатиме від нашої здатності та бажання поважати «старі мелодії» та створювати нові, послуговуючись будь-якими дивовижними новітніми інструментами, що тільки можуть потрапити нам до рук.

   

   Pop Matters

   

   

   

   У цій своїй новій дивній книжці — частково мемуарах, частково щоденнику, частково методичному посібнику — Френсіс Форд Коппола ­наново надихає самого себе та своїх читачів відшуковувати незвідані способи розповідання історій. «Живе кіно і техніка його виробництва» є сумішшю багатьох елементів: автобіографії Копполи, його енциклопедичних знань у сфері кінематографу та телебачення, описів його творчого процесу, націленого на створення нової мови кінематографу. 

   

   Вільям Фрідкін   

   

   Це не книжка, а золотоносна жила, надзвичайно особиста, неначе політ на ракеті в потенційне майбутнє кінематографу/театру/телебачення. Вона є одночасно інтимно-сповідальною й чарівливо привабливою — такий собі золотий ключик до потаємної кімнати, у якій зберігається тяжкою працею зароблена мудрість Копполи, котрий упродовж шістдесяти років писав і режисерував, працював з акторами, влаштовував репетиції, створював інноваційні техніки й плекав візіонерські сподівання на розвиток кінематографічної мови.

   

   Волтер Мерч   

   

   

   

   Розкриваючи деякі інтимні подробиці свого дитинства, якими він раніше ніколи не ділився, Коппола вибудовує в нашій уяві магічний світ телебачення п’ятдесятих. Читачі, залюблені в новітні технології, знайдуть у цій книжці безліч цікавого для себе, та ще й у доступній і зрозумілій формі. Окрім того, ця книжка присмачена й блискучими особистими спостереженнями стосовно найбільш базових принципів і технік кіновиробництва, що викличуть захоплення в читачів, які ­зовсім не збираються знімати живе кіно, а просто люблять «Хрещеного батька».

   

   Венді Донігер, авторка книжки  «Каблучка правди й інші міфи про секс і ювелірку»    

   

   

   

   Коппола має вроджений талант оповідача історій, і хай би в якій формі він це робив, у цій книжці його здібності розкриваються в усій красі. Розділи, у яких розповідається передісторія його стосунків із живим кіно, однаковою мірою розкривають особисте життя режисера та захоплюють уяву читача... Цей абсолютний і вивершений у своїй всеосяжності ентузіазм до виробництва фільмів є просто заразливим.  

   

    Publishers Weekly   

   

   

   

   Веселі та дотепні думки майстра своєї справи викликають у читачів цікавість, але не заважають авторові чітко та зв’язно викласти власне бачення новітніх способів самовираження. Книжка починається з екскурсу в історію телебачення, що сягає тих ранніх часів, коли мало не кожна програма транслювалася глядачам наживо, а ще вона доповнена відступами особистого характеру, котрі стосуються того, як ця давня технологія переслідувала Копполу впродовж усієї його кар’єри... Як і у своїх фільмах, Коппола добре знає, як оповісти неперевершену історію. Живе кіно у своєму новому втіленні, як і кожен, кого воно приваблює, отримають користь від інсайтів автора.

   

   Майкл Ружичка, Booklist

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


 



 ДЖОНОВІ ФРАНКЕНГАЙМЕРУ — 

  ПІОНЕРУ ЦІЄЇ СПРАВИ


  Переднє слово

ЧОМУ З’ЯВИЛАСЯ ЦЯ КНИЖКА

  З початку 1990-х кіно перейшло від фото-хіміко-механічних носіїв до електронно-цифрових. Здається, що ця революція відбулася миттєво, та насправді зміни наближалися дрібненькими крочками: усе почалося зі звуку, потім перекинулося на монтаж, далі в знімальному процесі задіяли цифрові камери і, нарешті, кінотеатри почали демонструвати цифрові копії фільмів. Зараз увесь кінематограф уже майже повністю цифровий. Але все ж таки любов і повага до кіношедеврів на плівках, від витворів ери німого кіно до перших звукових картин і далі, зокрема робіт видатних майстрів зі всієї земної кулі, спонукають нас, наслідуючи стрічки минулого, створювати такі цифрові фільми, які не надто далеко від них відійшли.

  Багато молодих режисерів відмовляються розлучатися з плівкою, не усвідомлюючи того, що сама плівка вже давно їх покинула. Персонал фабрики Eastman Kodak у Рочестері (штат Нью-Йорк), де раніше працювало понад 3500 працівників, тепер скоротився до 350 — цього зараз достатньо, щоб забезпечити плівкою тих небагатьох режисерів (до їхнього числа належить і моя донька Софія), які віддають перевагу роботі по-старому. Це наполегливе намагання використовувати плівку я вважаю зворушливим і цілком зрозумілим. Плівкове кіно та його традиції, як і раніше, залишаються дорогими нашому серцю. Навіть серед фотографів і досі є такі, котрі самі роблять скляні пластинки та покривають їх емульсією з галоїдом срібла тому, що тоді світлини виходять надзвичайно красивими. Не маю сумнівів, що в майбутньому завжди знайдуться якісь пристрасні натури, ­котрі спробують відтворити фотохімічну кіноплівку після того, як її вже остаточно знімуть з виробництва. І все ж таки ми стоїмо перед беззаперечним фактом: сучасне кіно створюється переважно на елект­ронно-цифрових носіях.

  Я не маю сумнівів у тому, що за всієї нашої пошани до тих видатних фільмів, які було знято свого часу на плівку, ця зміна матиме глибокий вплив на саму сутність кінематографу та поведе нас новими напрямками. От тільки якими ж ці нові напрямки будуть?

  Кіно в сучасному цифровому світі може створюватися режисерами, які співпрацюють один з одним через мережу Інтернет, використовують ігрові приставки, джойстики, клавіатуру та сенсорний екран — усе те, що пристосоване для онлайн-ігор. Вони можуть об’єднатися для гри попри географічні кордони, і, можливо, навіть провести її перед великою аудиторією в не одному глядацькому залі. Вони можуть затіяти рольову гру, у якій кожний із них відповідає за окремий персонаж і водночас допомагає створювати ті конкретні світи, де розгортається дія. Віртуальна реальність, з її сприйняттям поглядів головного героя, здатна створювати нові формати, а самі фільми можуть тепер виникати в режимі реального часу просто на екранах кінотеатрів, громадських центрів і домашніх телевізорів у всьому світі. Урешті-решт, серед творців «авторського» кіно може з’явитися той або та, хто зуміє використати цей формат для створення мистецтва найвищого рівня, чогось такого, про що я поки навіть не можу подумати, не те щоб його уявити.

  Звичайно, прямі трансляції увійшли в наше життя відтоді, як було винайдене саме телебачення; ба більше, до 1950-х прямі ефіри складали основну частину трансляцій, позаяк технології відеозапису розвинулися дещо пізніше. Та про предмет, який перебуває у фокусі цієї книжки та цікавить мене найдужче,— живе кіно — заговорили лише в другому десятилітті двадцять першого століття. Отже, метою цієї книжки є не впадати в ностальгію, чи то за прямими ефірами на телебаченні, чи то за першими кроками кінематографу, а дослідити цей новий формат, розібратися, чим він відрізняється від інших творчих засобів вираження та які нові вимоги до нас висуває, у чому полягають його переваги і, особливо, як можна використати живе кіно й навчитися його знімати.

  Уже за визначенням цей новий формат є кіно, а не телепостановкою: тобто те, що відбувається на екрані, має сприйматися як кіно­фільм, але не втрачати гостроти живої вистави. Я замислився над усіма цими умовами і захотів зануритися в суть справи глибше: не просто розмірковувати про те, яким би могло бути живе кіно, а спробувати його створити. Тому, щоб перевірити свою концепцію на практиці, я провів дві експериментальні майстерні: одну на базі Комунального коледжу Оклахома-Сіті у 2015 році, а другу — за рік, у Школі театру, кіно та телебачення при Каліфорнійському університеті в Лос-Анджелесі. Обидві майстерні багато чого мене навчили (записи зі щоденника, який я вів в Оклахомі, ви знайдете в Додатку), і, коли наситився новою інформацією, котру не встигнув ще до кінця перетравити, я вирішив узагальнити свої відкриття у книжці, що буде цікавою для широкого кола читачів.

  Ця книжка зараз лежить перед вами. Те, що вам належить прочитати, є своєрідною інструкцією, практичним посібником з усіх тих важких питань, з якими стикнеться кожний, хто замислить зняти живе кіно: починаючи з дуже важливої проблеми добору акторів і проведення з ними репетицій та завершуючи нюансами використання розумних технологій, початково розроблених для трансляції спортивних заходів. Звичайно, я мрію одного дня створити великий живий фільм за власним сценарієм, але, якщо з низки причин цього не вийде, то все одно маю надію: ті, хто прийде після мене, прочитають цей звіт про відкриття, зроблені під час роботи в майстернях, і використають його для розвитку цієї новітньої форми мистецтва.

 

 


 Особистий вступ

  Я народився 1939 року й, відзначаючись схильністю до точних наук, іще дитиною був заінтригований і приворожений новим чудом мого часу — телебаченням. Мій батько, музикант, вихований на класичній музиці, перша флейта симфонічного оркестру Нью-Йоркського радіо (NBC) під орудою Тосканіні, також був зачарований цією новинкою. Він був сином слюсаря-інструментальника, великого майстра своєї справи, який вигадав і зібрав вітафон — пристрій, що дозволяв озвучувати фільми. З раннього дитинства я пам’ятаю, що батько весь час приносив додому найновітнішу техніку, куплену в якомусь із магазинів Нью-Йоркського «радіоринку»: станок для запису грамплатівок від компанії Presto, дротяний, а потім магнітно-стрічковий магнітофон і, нарешті, перший телевізор. Мені було сім років — ідеальний вік для того, щоб випробовувати всілякі такі штуковини,— через те, коли в нашому будинку на Лонґ-Айленді з’явився цей апарат із маленьким екраном, випущений фірмою Motorola, я немовби опинився на небесах.

  Щоправда, 1946 року ніяких програм практично ще не було, тож я годинами дивився на геометричний візерунок тестової картинки та чекав, коли ж щось нарешті почнеться. Пригадую, якими були найперші передачі. Хауді-Дуді тоді мав зовсім не такий вигляд, як пізніша знаменита маріонетка: він був довготелесим світловолосим хлопчаком з обличчям, замотаним бинтами, тому що, як пояснювалося, балотувався в президенти і переніс пластичну операцію. Звичайно, ми, діти, і не підозрювали, що тоді велася тяжба за авторські права: творець маріонетки відмовився передати студії права на свій персонаж, і тому треба було представити публіці новий дизайн героя, який би вже цілковито належав їм. Що ще показували в ті часи? Із Нью-Джерсі по тринадцятому каналу транслювалися деякі ковбойські фільми студії Allied Artists, а компанія DuMont Television Network робила для п’ятого каналу серіали, зокрема «Капітана Відео та його відеорейнджерів». У дев’ятирічному віці я перехворів на поліомієліт і тривалий час залишався прикутим до ліжка. Я зробився бранцем своєї кімнати, і центральне місце в моєму житті посіли телепередачі, а окрім них — кілька ляльок-маріонеток, магнітофон та іграшковий шістнадцятиміліметровий кінопроєктор. Цілий рік я не бачив ніяких інших дітей, окрім своїх брата й сестри. З радістю і тугою я дивився «Дитячу годину» Горна та Гардарта, де виступали талановиті дітлахи, танцювали й співали найкрасивіші дівчатка у світі.

  Пізніше, коли я підріс і знову повернув собі здатність ходити, любов до голубого екрана мене не полишила. У п’ятнадцять років, відчувши спокусу дивовижної золотої доби телебачення, я почав міркувати про те, що й сам міг би писати п’єси. То був період, знаменитий своїми прямими ефірами телевізійних драматичних постановок — на кшталт циклів «Телевізійний театр Філко» або «Театр 90» (Playhouse 90), де ставили оригінальні п’єси молодих драматургів, ­як-от Род Серлінг і Педді Чаєфські, під керівництвом молодих режисерів Артура Пенна, Сідні Люмета і Джона Франкенгаймера. Прекрасні, амбіційні роботи, наприклад, «Марті», «Дні вина й троянд» і «Реквієм для важковаговика», за участі відомих зірок: ­Ернеста Борґнайна, Джека Паланса, Пайпер Лорі та Клоріс Лічмен,— було показано в прямому ефірі в ті дні, коли ще не існувало відеозапису (багато з цих телеп’єс незабаром було перезнято як фільми). Навіть у підлітковому віці я бачив, що деякі з цих захопливих постановок схожі на фільми за своїм стилем, використанням сильних кадрів і кінематографічних засобів виразності; і, поза сумнівами, кращими з них були роботи Джона Франкенгаймера, який пізніше зробився успішним кінорежисером і зняв багато чудових фільмів. Я б сказав, що моє уявлення про живе кіно зародилося саме тоді, коли я дивився прямі трансляції постановок Франкенгаймера, і дещо з тих вражень я зберіг навіть дотепер.

  Сподіваюся, що у цій книжці мені вдасться викласти ідею живого кіно і дослідити його техніку, а також можливі переваги та ймовірні обмеження. Я пишу її з погляду людини, яка виросла на живому телебаченні, у молодості спробувала себе в театрі та все життя пропрацювала сценаристом, продюсером і кінорежисером. Я давно мріяв використати всі ці свої навички разом — у певній формі живого кіно. Технології продовжують змінюватися, пропонуючи нові відповіді на запитання «Для чого потрібен інший формат?» і «Навіщо треба відмовлятися від контролю над знімальним процесом?»

  Чим живе кіно відрізняється від театру, телебачення та кінематографу в його звичному вигляді? Чимало з того, про що я розмірковую в цій книжці, є плодом моїх власних напружених роздумів і особистих спостережень. Усе це відбувалося в процесі роботи двох експериментальних майстерень, де було задіяно окремі частини моєї поки що не закінченої праці — доволі великого за обсягом сценарію, що має назву «Темне електробачення».

 

 


  Розділ 1

  Обґрунтування правильності пропонованої концепції. Майстерні

  Після декількох стандартних читань мого сценарію акторами, я вирішив, що треба перейти на інший рівень і влаштувати щось на кшталт театралізованих читань. Цей задум переріс у спроби поставити частини історії, яка має транслюватися в прямому ефірі на екранах кількох спеціально обраних для цього кінотеатрів. Коли я задумав провести семінар для дослідження можливостей живого кіно, то моя початкова ідея полягала в тому, щоб знайти таке місце, де актори репертуарних театрів завжди перебували б у зоні доступу й могли одразу ж розіграти деякі сторінки мого сценарію, можливо, з мінімальними декораціями. Та незабаром я з’ясував, що актори репертуарних театрів і без того страшенно зайняті й просто розриваються на частини. Я міркував, чи не вирушити до Остіна (штат Техас), де міг би перевірити свої ідеї на практиці, відносно спокійній обстановці. Але на місцевій студії йшли зйомки, і більшість об’єктів було вже зарезервовано. Тоді я згадав про Комунальний коледж в Оклахома-Сіті, у якому викладав мій давній друг і ­колега Грей Фредеріксон. Грей раніше просив мене публічно виступити там, аби допомогти зібрати гроші на відкриття нового факультету. І тоді в мене виникла ідея провести серію майстер-класів, під час яких ми могли б спробувати поставити близько п’ятдесяти сторінок мого сценарію, задіявши в цьому місцевих акторів із репертуарного театру Оклахома-Сіті.

  Із готовим планом у руках, 10 квітня 2015 року я приїхав до Оклахома-Сіті. Я одразу ж провів попередній кастинг і набрав трупу з місцевих акторів, а також долучив до неї кількох людей із сусіднього Далласа. Я взяв у знімальну групу на різні позиції близько сімдесяти студентів коледжу, після чого поїхав з Оклахоми. А потім, коли знову повернувся в травні, шість тижнів пропрацював із ними над цим проєктом. Ми відрепетирували матеріал, поекспериментували з майданчиками та камерами і, нарешті, провели трансляцію живого виступу на екранах кількох приватних проєкційних залів. За цей час я дізнався стільки нового, що приблизно за рік захотів провести й другу майстерню, щоб доповнити свій досвід. Тепер мене хвилювали нові запитання. Наведу деякі з них.

 

 

  1.	Чи можу я ввести до сцен, знятих упродовж одного дня, велику кількість людей із масовки в костюмах, додавши їх до основних акторів і використовуючи відеосервер EVS? (Я буду часто згадувати пристрій EVS, який на сленгу кіношників іще називають «­Елвісм»,— це захопливий пристрій для уповільненого повторення матеріалу, що знімається наживо.)

  2.	Чи можу я створити в кадрі фон за допомогою легких сценічних панелей і реквізиту, а не збудованих декорацій, як це зазвичай робиться?

  3.	Чи можу я вставити до сцен, зіграних на неаполітанському діалекті італійської мови, динамічні та експресивні субтитри, що з’явля­лися б у різних частинах екрана й були б набрані шрифтами різного розміру?

  4.	Чи можу я закінчити постановку видовищним трюком, виконаним наживо?

  5.	Чи можу я плавно перемикатися з прямої трансляції на кадри, що відзнято раніше та записано за допомогою EVS?

  Я знав: коли знайду відповіді на ці запитання, то мою другу експериментальну майстерню можна буде вважати успішною та вартою усіх тих зусиль і коштів, укладення яких вона вимагатиме.

  

Базова одиниця



  Зазвичай у будь-якій художній дисципліні є базова одиниця, що перебуває в основі всього твору. У художній прозі, як, проте, і в будь-якому тексті, від публіцистичної статті до роману, такою базовою одиницею є речення. Якщо ти складаєш відмінне речення,— а за ним тягнуться інші, і всі разом вони складаються у відмінний абзац, за яким ідуть інші чудові абзаци, котрі, усі разом, складаються у відмінний розділ,— то далі в тебе може вийти відмінна книжка. Під час майстерні, проведеної в Каліфорнійському університеті, я з’ясував, що, як і в традиційному кінематографі, у живому кіно базовою одиницею є кадр. Кадри розповідають історію. Ера німого кіно навчила нас, що кадр може бути маленьким компонентом у ланцюжку інших кадрів, які потім перерозподіляються для створення цікавої послідовності. А ще кадр може бути довгим, складним і багатозначним, як у фільмах Ясудзіро Одзу; хоча водночас із цим існує й абсолютно протилежний підхід — пригадаємо, наприклад, Макса Офюльса з його широкими рухами камери.

  «Кадр може бути еквівалентом слова, але краще, коли він є реченням». Багато років я робив записи під загальним заголовком «Нотатки Ф. К. про сюжети та персонажів» і приколював їх до дошки над своїм робочим столом. Наведу деякі з цих записів.

 

 

  1.	Характер виявляється в поведінці.

  2.	Історію можна розповісти за допомогою унікальних моментів взаємодії між основними персонажами.

  3.	Пам’ятний момент часто проходить у мовчанні.

  4.	Щось постійно мусить відбуватися.

  5.	Емоція. Пристрасть. Здивування. Трепет.

  6.	Кадр може бути еквівалентом слова, але краще, коли він є ре­ченням.

  7.	Глядачі прагнуть долучитися до персонажів і хочуть, аби ця залученість зростала.

  8.	Уникай кліше! Бійся передбачуваності.

  9.	Глядачі хочуть, аби висвітлювалися та пояснювалися їхні власні характери, історії їхнього життя.

 

 

  Коли я нещодавно говорив телефоном зі своєю донькою Со­фією, вона сказала, що в неї на дошці над робочим столом висить такий самий список, і поцікавилася, що мається на увазі під «Кадр може бути еквівалентом слова, але краще, коли він є реченням», намагаючись утямити, що саме я тоді мав на увазі. Я нагадав їй (а заразом і собі) про два протилежні полюси розуміння «кадру», що представлено у фільмах Офюльса та Одзу. Кар’єра режисера і сценариста Ясудзіро Одзу (1903–1963), який усе життя пропрацював у японському кінематографі, була довгою. Він поступово перейшов від комедій до серйозних фільмів, одначе завжди зберігав свій власний унікальний стиль: його камера рухалася дуже рідко, якщо взагалі рухалась, і всю сцену повністю Одзу знімав з одного естетично вибудованого ракурсу. Ця статичність камери робила всі пересування героїв дуже динамічними: вони входили в кадр і виходили з нього, переміщаючись то зліва направо, то справа наліво, то вперед, то назад. Кожний кадр у фільмі Одзу — це цілий пласт смислу, цеглинка в красиво складеній стіні. Камера Макса Офюльса (1902–1957), навпаки, майже ніколи не стояла на місці. Манеру цього режисера, котрий працював, окрім рідної Німеччини, також у Франції та США, прекрасно характеризує епіграма, написана акто­ром Джеймсом Мейсоном:

  Кадр, що не потребує руху,

 Для Макса — справжня мука.

 

 

  Мені й самому ще на початку кар’єри довелося мати справу з цими двома протилежними кінематографічними стилями, оскільки їх поборниками були два найкращі у світі кінооператори, які працювали зі мною: Гордон Вілліс («Хрещений батько») та Вітторіо Стораро («Апокаліпсис сьогодні»). Я багато чого навчився від них обох. У класичному стилі, у якому знято «Хрещеного батька» (The Godfather), кожний кадр замислювався як цеглинка в структурі сцени-стіни, викладеної з численних подібних цеглинок. В один такий кадр, на думку Вілліса, не можна намагатися вмістити все й одразу, бо не буде сенсу переходити до наступного. Загальний ефект досягався розташовуванням кадрів один стосовно одного. Зі свого боку Стораро хотів, щоб в «Апокаліпсисі сьогодні» (Apocalypse Now) камеру використовували як ручку для писання, що ковзає від одного елемента до іншого.

  Зрештою, я пояснив Софії (та й самому собі): коли кадр передає просту думку, він може бути еквівалентом слова: наприклад, кадр, який показує міську ратушу,— це слово «тут». Але в ньому може бути закладено й речення: кадр, який демонструє ту саму міську ратушу, але вже з тінню жертви лінчування, що на неї падає, можна прочитати як «тут часто вершиться неправедний суд».

  

Мова живого кіно



  Отже, базовою одиницею в кіно є кадр, так само, як у театрі базовою одиницею є сцена. А от у телебаченні базовою одиницею буде подія. Це може бути якийсь спортивний захід або телепостановка, що відбувається в прямому ефірі, усе одно ми маємо знімати так, аби висвітлити всю подію цілком. З іншого боку, у кіно ми не лише ретельно плануємо кадр, але й передбачаємо той магічний ефект, якого можна досягнути шляхом поєднання кадрів у певну послідовність,— процес, що його називають монтажем.

  Від дня виникнення цього виду мистецтва кінорежисери знали, що внаслідок поєднання одного кадру з іншим може народитися смисл, якого не було в жодному з них окремо. У двадцятих роках минулого століття російський режисер Сергій Ейзенштейн збурив увесь світ могутністю таких сполучень, але і його попередники, піонери кінематографу, розуміли, що кадр із героїнею, прив’язаною до рейок, і наступний, у якому показано потяг, який мчить уперед, здатні викликати в публіки сильні емоції.

  У театрі, ясна річ, такі візуальні сполучення використовувалися вкрай нечасто, якщо використовувалися взагалі. У цьому різновиді мистецтва базовою одиницею є сцена. Щовечора актори по-різному грають ті самі сцени, бо публіка також увесь час змінюється, та й виконавці щоразу діють відповідно до реакції глядачів, які так чи інакше залучаються до процесу.

  Та хай там якою була ваша базова одиниця (кадр у кіно, подія на телебаченні чи сцена в театрі), можна з упевненістю сказати, що в будь-якому разі вона є емоційним моментом — от тільки викликають цей момент за допомогою різних засобів.

  Моя перша майстерня в Оклахома-Сіті показала, що і в живому кіно кожен кадр мусить бути окремим і водночас здатним скласти комбінацію з іншими кадрами. Простіше кажучи, щоб історія розвивалася в кінематографічному руслі, вона потребує зрозумілих, самостійних кадрів. Інакше ці кадри зробилися б тільки способом передачі компонентів театралізованих сцен — такими, як ближній, середній і дальній плани героїв, що використовуються під час зйомки театральних постановок. Мені ж хотілося досягнути кінематографічної виразності, котра вимагала, щоб кадри не просто висвітлювали подію, але й слугували будівельним матеріалом для художнього викладу історії.

Кінець безкоштовного уривку. Щоби читати далі, придбайте, будь ласка, повну версію книги.
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Про автора

  Френсіса Форда Копполу найбільше знають як шестикратного володаря найвищої відзнаки американської Кіноакадемії, зокрема за режисуру фільмів «Хрещений батько» (трилогія) та «Апокаліпсис сього­дні». Наро­дившись у Детройті 1939 року, Коппола ріс у Квінзі (Нью-Йорк). Маленьким хлопчиком він захворів на поліомієліт, який спричинив параліч. Френсіс із юних років полюбляв складати історії, а, коли йому подарували іграшковий кінопроєктор, усерйоз зацікавився кінематографом.   

  Під час успішного вивчення театрального й кінематографічного мистецтва у коледжі Гофстра та Каліфорнійському університеті Коппола писав оповідання та невеличкі п’єси (уважаючи себе передовсім письменником) і продовжував займатися написанням оригінальних авторських творів упродовж усієї своєї кар’єри. Його успіхи на ниві красного письменства отримали визнання в 1970 році, коли Коппола став володарем «Оскара» за сценарій до фільму «Паттон», що надихнуло його до подальших звершень і реалізувалось упродовж сімдесятих років у написанні, постановці та виробництві кінострічок «Хрещений батько», «Хрещений батько (частина ІІ)», «Американське графіті», «Розмова» й «Апокаліпсис сьогодні», унаслідок чого він отримав дві «Пальмові гілки» Каннського кінофестивалю, дванадцять номінацій на відзнаку американської Кіноакадемії та п’ять «Оскарів». Багато хто каже, що це десятиліття було найуспішнішим у кар’єрі Френсіса Копполи, принісши йому таку відомість і славу, якої навряд чи спромігся здобути за такий самий час якийсь інший кіновиробник.   

  Окрім того, Френсіс уже понад тридцять п’ять років займає­ться виробництвом вина, вирощуючи виноград на власних вино­градниках у долинах Напа та Сонома (Каліфорнія). До інших сфер його ділових зацікавлень належать висококласні курорти в Центральній Америці, Аргентині й Італії, а також визнаний одним із найкращих у своїй галузі літературний журнал «Зоотроп» (Zoetrope: All-Story), у якому публікуються оповідання. Теперішнім захопленням Френсіса Копполи є нова форма мистецтва, що її він називає живе кіно, та визначає як органічне поєднання театру, ­кінематографу й телебачення. Нині він працює над сценаріями циклу кіно­постановок, які сподівається екранізувати засобами цього нового виду мистецтва.   

 

 

 

 

 


Френсіс Форд Коппола  

ЖИВЕ КІНО І ТЕХНІКА ЙОГО ВИРОБНИЦТВА
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Чи можна поєднати кіно, телебачення та театр? Так, якщо за справу береться Френсіс Форд Коппола. Режисер «Апокаліпсису сьогодні», «Хрещеного батька», «Розмови», «Дракули» та багатьох інших культових стрічок, котрий отримав майже всі найпрестижніші кінопремії, став одним із батьків «живого» кіно. Однак книжка не лише про секрети створення нового мистецтва — вона містить цікаві факти з історії кіно, телебачення та театру, а також життя відомого режисера. Це творіння Копполи містить різноманітні корисні поради професіоналам кіно і подарує багато приємних хвилин прихильникам творчості митця і шанувальникам мистецтва загалом.
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 Шановний читачу! 


Спасибі, що придбали цю книгу. 


 Нагадуємо, що вона є об’єктом Закону України «Про авторське і суміжні право», порушення якого карається за статтею 176 Кримінального кодексу України «Порушення авторського права і суміжних прав» штрафом від ста до чотирьохсот неоподатковуваних мінімумів доходів громадян або виправними роботами на строк до двох років, з конфіскацією та знищенням всіх примірників творів, матеріальних носіїв комп’ютерних програм, баз даних, виконань, фонограм, програм мовлення та обладнання і матеріалів, призначених для їх виготовлення і відтворення. Повторне порушення карається штрафом від тисячі до двох тисяч неоподатковуваних мінімумів доходів громадян або виправними роботами на строк до двох років, або позбавленням волі на той самий строк, з конфіскацією та знищенням всіх примірників, матеріальних носіїв комп’ютерних програм, баз даних, виконань, фонограм, програм мовлення, аудіо- і відеокасет, дискет, інших носіїв інформації, обладнання та матеріалів, призначених для їх виготовлення і відтворення. Кримінальне переслідування також відбувається згідно з відповідними законами країн, де зафіксовано незаконне відтворення (поширення) творів.



Щиро сподіваємося, що Ви з повагою поставитеся до інтелектуальної праці інших і ще раз Вам вдячні! 

На жаль, цей розділ недоступний у безкоштовному уривку.
OEBPS/Images/006.jpg





OEBPS/Images/FabulaUlogoPRO.jpg
| <O





OEBPS/Images/014.jpg





OEBPS/Images/007.jpg





OEBPS/Images/005.jpg
E. 6. CBAIG,
STAGE SCENEBT,
APFLIOATION PIEED APS. 21, 1650

1,022,020, Patented Apr. 2,1912.

o fuEBTE-3EII1 3






OEBPS/Images/015.jpg





OEBPS/Images/017.jpg





OEBPS/Images/003.jpg
“The problem of telegraphic photography is often
' ina Vi that of disant
% e b

SR
Bien called. - According 1 & elgram from {he P
Sorrespondent of the Tames, dated Apil 5,

probiem Is now " engaging the  aien
inengaud, president o he French Socets of Aeiah
Navigaiion, who  frmly believes that within 2 year,
25" Conseguencs o the advanee alveady made b 1S
Spparatus, we.shall be Watching ong dnoiher across

the Tatier
o

CANTOR LEETORES
[Theaara e ihoscope

=

@tances ‘hundreds of miles apartt It may be
doubted whether these who are boid enough to at-

solution wpon the lines indicated, there is o reason
bejond that of expense Should not. be
eléctrically extended over long distances,






OEBPS/Images/020.jpg





OEBPS/Images/016.jpg





OEBPS/Images/titul.jpg
®PEHCIC ®OP/ KOMMONA

mmmmmmm





OEBPS/Images/004.jpg
&

1
Nl .\ )
'.‘l,:‘ Vi @WWU/





OEBPS/Images/001.jpg





OEBPS/Images/cover.jpg
MoAiT Ha pakeTi B NOTEHLiNHe ManNbyTHe KiHemaTorpady.
Bonmep Mepy

2
=
g
H <
g
H O]
g
g






OEBPS/Images/018.jpg





OEBPS/Images/011.jpg





OEBPS/Images/002.jpg





OEBPS/Images/010.jpg





OEBPS/Images/019.jpg





OEBPS/Images/012.jpg





OEBPS/Images/009.jpg
« THE SHAPE OF +
. THINGS 10 COME

* GO0 EDMUND & B0WN 1. ™
- FRIA WARCH 2 ;6 M,

N |co|v||5m 1

PAID FOR BY BROWN FOR PRES!





OEBPS/Images/013.jpg





OEBPS/Images/008.jpg





