Мистецтво, 9 клас
Тема: Художні течії і напрямки в кінематографі. Луї Деллюк, Жермен Дюлак, Анрі Шомет, Ежен Деслав, Абель Ганс, Люїс Бунюель, Роберт Віне, Роберто Росселіні, Вітторіо де Сіка, Лукіно Вісконті, Анна Маньяні, Едуардо де Філіппо, Тото.
Кінематограф відносно новий вид мистецтва. Його історія порівняно з тисячолітньою історією музики, живопису, театру дуже коротке. Але це не заважає кіно залишатися вже протягом декількох десятків років найбільш масовим видом мистецтва. Великий англійський режисер Альфред Хічкок якось скачав: «Фільм - це життя, з якою вивели плями нудьги». Дійсно, хороше кінозачаровує, дивує, змушує задуматися над що відбуваються в житті людини явищами. Найчастіше кіно показує нам ідеальне життя, життя про яку мріють багато, життя, яка для багатьох не досяжна. Кінематограф є своєрідним мотивом, спонукальним дією до активного втручання у своє життя і зміни її на краще на шляху до ідеалу. Як відомо у терміну «мистецтво» є три основних значення:
1) Мистецтво - це художня творчість в 
цілому: література, архітектура, скульптура, живопис, музика і т.д.;
2) Мистецтво - це тільки образотворче мистецтво;
3) Мистецтво - це високий ступінь майстерності в будь-якій галузі діяльності.

       Сімейство видовищних мистецтв.
Трикутник "театр-кіно-ТВ" виокремлює певну зону видовищною галузі сучасної художньої культури. Ці три мистецтва (говоримо про художніх формах кіно і ТБ) близькі один одному, оскільки їх зближує і відокремлює від усіх інших мистецтв лежить в основі художньої тканини акторський спосіб відтворення людського життя. Повнота уявлення про природу будь-якого мистецтва вимагає його розгляду в двох планах - гносеологічному та функціональному. Перший - передбачає з'ясування особливостей відображення дійсності у даному виді мистецтва та її втілення в тканину художніх образів, другий - особливостей впливу даного мистецтва на людську свідомість, і через нього - на життя і розвиток суспільства.
Театр має прямим предметом відтворення людини і людських відносин. По суті справи, мінімально необхідно для існування вистави наявність двох персонажів, які ведуть між собою діалог, хоча б на сцені нічого крім них не було. Більш того, навіть другий персонаж не абсолютно необхідний театру - тому-то можливий "театр одного актора", в якому його єдиний герой - оповідач зав'язує діалог із залом для глядачів. Цей рід сценічного мистецтва можливий тому, що головний "матеріал" театру - жива людина, що відтворює своє буття з такою адекватністю, з якою цього не можна зробити ніякими іншими засобами.
Чи не очевидно, що в мистецтві кіно немислимий абсолютно "фільм одного актора", що не може бути фільму "в сукнах", і що навіть діалог двох персонажів є рідкісна і гранична форма кінематографічного мистецтва? Йому потрібен, принаймні "груповий портрет в інтер'єрі", а ще краще - "портрет маси людей в екстер'єрі", тобто зображення соціального життя в тих її формах, в яких твориться історія, твориться і великими людьми - Іваном Грозним, Леніним, і масою простих людей - героями повсякденного буття, що постає перед нами як рух історії. Звичайно, в центрі кінооповіді залишається конкретна людина, і основним засобом його зображення є актор, найчастіше такий самий, який грає в театрі, проте співвідношення людини і середовища у предметі художнього пізнання радикально інше в обох випадках - тому в кіно актор вужеві не є винятковим творцем художньої тканини, який він у театрі. Не дивно, що, як давно з'ясувалося на практиці, кінематограф ближче до роману, ніж до драми, до епічних розповідним літературнимформам, ніж до театру - екранізація п'єси представляє не менше труднощів, ніж інсценування роману. Саме в театрі слово грає, безумовно, вирішальну роль - це доводиться самостійної художньої цінністю драматургічного тексту, який, хоча і створюється для сценічного втілення, може сприйматися і в процесі читання. Кіномистецтво - це вид художньої творчості, що є синтезом літератури, образотворчого мистецтва, театру і музики. Технологічні витоки вказують на дві принципові складові кінематографа: фотографія (фіксація світлових променів) і рух (динаміка візуальних образів).Фотографічний принцип пов'язує кіно з образотворчої традицією, що йде від живопису, тобто пов'язує кіно з ідеєю мистецтва. «Рухома картинка» веде свій початок від балагану, ярмаркових атракціонів, ілюзіон, тобто традицій масового, розважального видовища. Історію кіно прийнято відлічувати від першого публічного кіносеансу, організованого братами Люм'єр в Парижі в «Гран кафе" на бульварі Капуцинів 28 грудня 1895. Це було «Прибуття потягу на вокзал Ла Сіота». Саме брати Люм'єр запатентували перші кіноапарат і дали йому назву «кінематограф». Цьому апарату передувало багато інших, серед яких найбільш близьким до люмьеровскому був кінетоскоп Т. Едісона, який також базувався на світлової проекції (був створений у 1894, тому деякі історики вважають саме Едісона винахідником кінематографу).
Фактично вже перші фільми братів Люм'єр поєднували в собі як фотографічне ставлення до реальності («Прибуття потягу на вокзал Ла Сіота», «Вихід робітників з фабрики» тощо), так і розважальність і видовищність («Политий поливальник», інсценування з життя Наполеона ). Однак першим кінорежисером, по-справжньому перетворив фільм в ефектне видовище, став Жорж Мельєс.
У кінематографі зазвичай виділяють два напрямки: «лінію Люм'єра» і «лінію Мельєса». Вважається, що перша, «реалістична», дала початок документального кіно, а друга, «видовищна» - художньому.
Технологічний розвиток кінематографа безсумнівно впливало на появу нових виразних засобів, на формування кіномови. Це було суттєвим для виникнення таких національних шкіл, які виходили за межі тільки національної специфіки кінематографу. Серед таких шкіл можна виділити російський монтажний кінематограф 1920-х років, німецький експресіонізм, французьке «фотогеніческое» напрям, а також післявоєнний італійський неореалізм і «нову хвилю» у Франції. Окремого розгляду в якості «школи» заслуговує американське голлівудське кіно.
Незважаючи на те, що першовідкривачем монтажу вважається американський режисер Д. У. Гріффіт, воістину фундаментальними виявилися досягнення в цій галузі в Радянській Росії 1920-х років, де захоплення кінематографом співпало з бурхливим розвитком мистецтва (футуризм, конструктивізм, супрематизм). На фільмах Гриффіта «Народження нації» (1915) і «Нетерпимість» (1916) виховувалися тоді майбутні видатні майстри монтажного кіно. Перший повнометражний фільм Л. Кулешова «Пригоди містера Веста в країні більшовиків» (1923) свідомо зроблений по-американськи.
В історії кіно зміна значення зображення залежно від кадру, з яким воно змонтоване, отримало назву «ефекту Кулешова», оскільки ним були проведені перші експерименти в цьому напрямку. Школу Кулешова в різний час пройшли і Зс. Пудовкін, і С. Ейзенштейн, що запропонували свої концепції монтажного кіно. Дещо осібно стоїть теоретична і кінематографічна практика Дзиги Вертова, але і його радикалізм базується в основному на монтажних можливості кінематографа.
Серед основних монтажних стрічок того часу слід відзначити фільми Ейзенштейна "Броненосець Потьомкін» (1925) і «Жовтень» (1927), Пудовкіна «Мати» (1926) і «Нащадок Чингіз-хана» (1928), а також «Людина з кіноапаратом» (1929) Дзиги Вертова. Ці фільми визнані кінематографічної класикою.
З приходом звуку і кольору в кіно виявилося, що ефективність монтажних рішень досить обмежена. Але навіть відносні невдачі зі звуковим монтажем (наприклад, у фільмі Пудовкіна «Дезертир», 1934) виявилися дуже продуктивні своїм експериментальним характером. У 1930-і роки закінчується епоха «радянського монтажу», хоча вплив цієї кінематографічної школи актуально і до цього дня.
Те, чим для радянського кіно був монтаж, для кінематографа Німеччини тих років стало світло. Німецький експресіонізм, з найбільшою силою проявився у фільмах «Кабінет доктора Калігарі» (режисер Р. Віне, 1920), «Носферату, симфонія жаху» (режисер Ф. Мурнау, 1922), «Доктор Мабузе - гравець» (режисер Ф. Ланг, 1922), тяжів до зображення містичних і фантастичних сюжетів. Щоб створити відчуттямаревною, галлюцинаторной реальності, були потрібні специфічні візуальні ефекти, які і були у великій кількості запропоновані фільмами цього напрямку. Знову після Мельєса важливим кінематографічним елементом стають умовні театральні декорації. Вони зазвичай виконані під безперечним впливом театральної естетики німецького театрального режисера М. Рейнхардта і створюють неповторну таємничу атмосферу багатьох фільмів. Проте самі ці декорації не були б настільки ефектні, якби не специфічне драматичне освітлення, також характерне для театру Рейнхардта. Воно не випадково сприйнято німецьким кінематографом того часу, багато представників якого були безпосередніми учнями талановитого режисера.
У німецькому експресіонізмі вперше кіно знаходить кольоровість: до винаходу кольорової плівки з'являються фільми, розфарбовані вручну. Світлопис стала настільки невід'ємною частиною кіно в Німеччині, що багато стрічок, формально вже не належали експресіонізму, тим не менше несли на собі явний відбиток цього напрямку. Такі й грандіозні фільми Ф. Ланга («Нібелунги», 1924, «Метрополіс», 1926), і мелодрами соціального спрямування «камершпіле» («Осколки» Л. Піка, 1921, «Остання людина» Ф. Мурнау, 1925) і багато інші картини. Традиції експресіонізму зберігалися аж до приходу до влади нацистів. Останніми фільмами цього напрямку можна вважати «М» (1931) і «Заповіт доктора Мабузе» (1933) Ф. Ланга. Образотворча специфіка фільмів і теоретичне осмислення кінематографу в донацістской Німеччині мали дуже важливі формальні слідства. По-перше, увага кінематографістів було зосереджено на інших, ніж монтажно-виражальних засобах, а по-друге, особливий інтерес був виявлений до акторської гри та її специфіки в кіно. Виразна гра акторів Е. Яннінгс, К. Фейдта, В. Крауса, П. Лорре - необхідна частина образів експресіонізму в кіно.
У французькому кіно так зване «фотогеніческое» напрям має своїм джерелом діяльність режисерів і теоретиків Л. Деллюка, Ж. Епштейна, М. Л'Ербье, чий пошук специфічних виразних ефектів кіно (проявився в імпресіоністичній манері власних їхніх фільмів), зробив сильний вплив на подальший розвиток французького кінематографа. Його перевірили та кіноавангард (експериментальні стрічки Ф. Леже, М. Дюшана і Ман Рея), дадаїзм і сюрреалізм («Антракт» Р. Клера, 1924, «Раковина і священик» Ж. Дюлак, 1928, «Андалузький пес», 1928 і «Золотий вік», 1930 Л. Бунюеля і С. Далі), а також «поетичний реалізм» 1930-х років (Ж. Віго, Ж. Ренуар, М. Карне). Теорія «фотогенія» Деллюка висувала певні формальні вимоги до зображення об'єкта в кіно, які можна вважати розвитком «лінії Люм'єра». Зйомки на пленері, мистецтво ракурсу, ритм, рапід, композиція кадру - це приносять з собою «імпресіонізм» Деллюка, фільми Ж. Епштейна, А. Ганса, ранні фільми Р. Клера і Ж. Ренуара. Все це доводиться до формальної жорсткості і чистоти в авангардизмі, а в «поетичному реалізмі» зберігається на рівні образотворчої стилістики.
Історія кіно не вичерпується названими течіями. До Другої світової війни з'явилися оригінальні національні кінематографії в Італії, Швеції, Данії, Англії. Однак саме школи російського монтажу, німецького експресіонізму, французької фотогенія, поєднуючи в собі соціальні та художні впливу часу з пошуком адекватних кінематографічних засобів для їх вираження, зуміли вийти за рамки власне національних шкіл. Так вплив Ейзенштейна і Вертова було особливо сильно в Німеччині (В. Рутманн, Г. Ріхтер, Л. фон Ріфеншталь), але також і у Франції та в інших країнах. Цей вплив відчувається і сьогодні. Те ж можна сказати і про німецький експресіонізмі, чиї образотворчі досягнення проявилися у фільмах К. Дрейера, О. Уеллса, А. Хічкока, і про «французьких» новації в галузі форми, що стали нині «природними» кінематографічними прийомами. Довоєнний кінематограф освоював образотворчі технології. Освоєння монтажу, ритму, руху камери, можливостей світла йшли разом з відкриттями звуку і кольору. Це був період здобуття специфіки кіно.
Після Другої світової війни головним у кінематографі стає кіномову. Два принципових підходи до нього можна простежити в школах італійського неореалізму (1940 - 1950-ті роки) і французької «нової хвилі» (1960 - 1970-ті роки). Неореалізм пов'язують з антифашистськими і антибуржуазними настроями післявоєнній Італії, але крім соціальних витоків не менш важливими є естетичні корені, які визначають пріоритет «реальності», тобто «люмьеровская» лінія. Причому в неореалізмі вона отримує найбільш яскраве вираження, коли сама «реальність» стає мовою кіно. Для ранніх фільмів Р. Росселіні («Рим відкрите місто», 1946, «Пайза», 1948), В. де Сіка («Викрадачі велосипедів», 1948), Л. Вісконті («Земля тремтить», 1948) це - соціальна реальність перш за все. Саме соціальна невлаштованість більшості людей стала тією основною темою, для якої зруйнована війною Італія виявилася ідеальною «декорацією». Несподіване збіг соціальної та видимої реальностей дозволило неореалізму оголити силу «прямого» кінематографічного зображення, пов'язаного тільки з репродуктивною технікою кіно, без додаткових прийомів. Мова кіно існував в самій повсякденності, в тій «видимої» реальності, яка не замечаема, поки не потрапить на плівку. Тобто кіно розглядався як інструмент, який виявляє мову реальності.
Французька «нова хвиля» історично з'явилася тоді, коли неореалізм остаточно сходив зі сцени. Пошук авторських засобів кіно - така була формальна завдання молодих французьких критиків, які стали згодом кінорежисерами. При явних відмінностях між Ф. Трюффо, Ж.-Л. Годаром, К. Шабролем, Ж. Ріветом всіх їх відрізняє підвищена увага до кінотехнології, до того, як «робиться» фільм, як «робиться» емоціяглядача. У цьому їх принципова відмінність від «реалізму» неореалістів, хоча і ті, і інші знімали малобюджетні фільми на вулицях, на пленері, із залученням непрофесійних акторів. «Мельесовскій» аналитизм представників «нової хвилі» був спрямований на можливості кіно, як засобу розповіді. Саме тому їхні експерименти стосувалися не стільки образотворчих засобів, скільки сюжетів, жанрів, стилів. Пошуки «нової хвилі» багато в чому перегукуються з досвідом радянського і американського монтажного кіно 20-х років.
У 1970-1980 рр.. стали ефективно розвиватися оригінальні національні кінематографії в Німеччині (Р. В. Фассбіндер, В. Герцог, В. Вендерс), Чехословаччини (В. Хітілова, І. Менцель, М. Форман), Польщі (А. Вайда, К. Зануссі, К . Кесльовський), Англії (П. Грінуей, Д. Джармен, С. Портер), Росії (А. Тарковський, Г. Герман, К. Муратова). З'явилися великі режисери в раніше «некінематографіческіх» країнах, таких як Іран, Китай, Південна Корея. Однак, незважаючи на всі ці тенденції, визначальним напрямом у кіно залишився Голлівуд. Саме американський кінематограф, постійно розвиває видовищну лінію в кіно, практично «окупував» світовий кінопрокат.
З часів свого заснування ще на самому початку 1920 століття Голлівуд постійно розширював виробництво масових фільмів. Біля джерел його стояли комедіограф М. Сеннет (у нього дебютував Ч. Чаплін), Д. У. Гріффіт, творець вестернів Т. Інс, актори Д. Фербенкс і М. Пікфорд, що прославилися в перших фільмах, зроблених у жанрах пригодницькому і мелодрами.
З приходом в кіно звуку («Співак джазу», 1927) виникає мюзикл, на кольоровій плівці вже в 1930-і роки зняті фільми В. Флемінга «Чарівник з Оз» і «Віднесені вітром», тоді ж з'явилися і знамениті мультиплікаційні стрічки У. Діснея. Голлівудська кіноіндустрія приваблювала своїми можливостями багатьох європейських режисерів, серед яких С. ​​Ейзенштейн, Е. фон Штрогейм, О. Уеллс, Ж. Ренуар і багато ін
Орієнтація американської кінопромисловості на масового глядача сильно обмежувала «авторські» можливості режисерів. Система вимагала «видовищних» фільмів, що приносять більше прибутку, і тому на перший план вийшли не режисери, а актори-зірки (виникла система кінозірок) і продюсери. Головні досягнення Голлівуду пов'язані з розробкою жанрів. Комедії М. Ліндера, Ч. Чапліна, Б. Кітона, Г. Ллойда, братів Маркс, мелодрами за участю Р. Валентино, вестерни Д. Форда, «чорні» (гангстерські) фільми з Х. Богартом, мюзикли з Ф. Астером і Д. Келлі, трилери А. Хічкока і т.д. аж до фантастичних стрічок, фільмів жахів, бойовиків і блокбастерів останнього часу, - всі ці жанри живуть і виникають «на вимогу» масового глядача, задають досить вузькі рамки для самовираження режисера.
Масовий успіх комерційної голлівудської продукції примушує говорити про кіно, як про іншій системі сприйняття, ніж та, на яку в основному орієнтувалася європейська традиція, яка прагнула зробити з нього ще одне мистецтво («десята муза»). Сучасна ситуація в кіноіндустрії підтверджує тенденцію, згідно якої фільм виявляється ближче до сучасних засобів медіа, таким як телебачення і реклама, і все далі від традиційно витлумаченого мистецтва. І хоча сучасне кіно досить чітко позначило свої кордони: понадвитратні «технологія видовища» (С. Спілберг, Дж. Кемерон і т.п.) і малобюджетний «експеримент» (Ж.-Л. Годар, Ж.-М. Штрауб та ін .), справжній митець залишається вільним, болісно намацує свій власний шлях.
Культура ділиться на масову і елітарну. Так і кінематограф ділиться на класи. Виділяють 2 класи кіно: клас «А» і клас «В»
1.1. Кіно класу «А» (англ. A-movie).
У якості «кіно класу А» часто розуміють щось велике, значне, хітове. Насправді ситуація в американському кіно за останні 40 років після краху старої системи Голлівуду, сформованої ще в «золоту пору» (тобто в 30-40-ті роки), настільки змінилася, що і раніше існували термінирізко поміняли своє значення. Раніше до кіно класу «А» ставилася тільки продукція найбільших студій Голівуду, так званих «мейджорів» (до них зараховують до цих пір «Ворнер Бразерс», «Коламбіа Пікчерз», «ХХ століття - Фокс», «Парамаунт», «Буена Віста », що включає в себе компанію Уолта Діснея, а також злилися на початку 80-х студії МГМ і« Юнайтед », крім того, в 40-і роки мала неабиякий вплив фірма РКО). Всі фільми дрібних незалежних компаній, що визначаються терміном «інді» (незалежні), включалися в категорію «Б». Але почалося в кінці 60-х років проникнення незалежного кінематографа в систему великого Голлівуду призвело до того, що стираються межі між «мейджорами» і «інді». Останні (як, наприклад, найбільш успішні на початку 90-х років компанії «Мірамакс» і «Нью Лайн Сінема») стають дочірніми по відношенню до кіногіганта, тобто своєрідними міні-мейджорами. Фірми з нинішньої «великої шістки» нерідко прокочують фільми, вироблені самостійними продюсерами. І бюджет нібито незалежної стрічки типу «Термінатор 2: Судний день» компанії «Каролькою» виявився в 1991 рекордним для американського кіно, досягнувши стомільйонний кордону. Розвиток відео в кінці 70-х років призвело до до того, що цілий ряд картин не виходили на екрани кінотеатрів, а відразу пропонувалися на відеокасетах.
Таким чином, до класу «А» останнім часом найкраще відносити те, що виходить у прокат в кінотеатрах і має збори. Причому в аутсайдерах прокату можуть значитися не лише фільми напрямки арт-хаус сьома серія «Поліцейської академії» (всього лише 126 247 доларів), що знімалася, до речі кажучи, в Москві за сприяння фірми «Три-Те» Н. Михалкова, а в Америці прокочується супергігантом «Ворнер».
Звичайно, було б заманливо оцінювати за допомогою букв А і Б художній рівень фільмів. Але практика показує, що і нагорі прокатних рейтингів, і внизу цих таблиць зустрічаються аж ніяк не рівновеликі твори, до яких тим більше несерйозно нині підходити з мірками величини бюджетів або значимості виробляє і прокочують студій
1.2. Кіно класу «Б» (англ. B-movie).
Його зазвичай вважається чимось не вартим уваги, некасові. Фільми класу «Б» зародилися як цілий напрямок, мабуть, тільки на початку 40-х років, хоча окремі подібні стрічки знімалися і раніше. Між іншим, у витоків цих фільмів, як і у виникнення кінокомпаній-гігантів Голлівуду (наприклад, МГМ і «Ворнер Бразерс»), стояли вихідці з Росії.
Продюсер Вел Льютон (справжнє його ім'я Володимир Іванович Левентон, родом з Ялти, племінник знаменитої акторки Алли Назимова), попрацювавши на початку 30-х років в якості асистента монтажера у фірмі Д. Селзніка (Зелезніка), увійшов в історію кіно як зачинатель з 1942 малобюджетного кінематографу в спеціальному відділі кіностудії РКО, надалі перекваліфікувався у белетриста, видавши 10 романів, у тому числі один порнографічний.
Льютон продюсував такі, що стали класикою малої, фільми жахів, як «Котяче плем'я», «Я гуляла з зомбі», «Прокляття котячого племені», «Викрадач тіл», «Острів мертвих». У 50-60-ті роки некоронованим королем кіно класу «Б» був режисер і продюсер Р. Кормен, який зняв 45 повнометражних стрічок за 16 років своєї активної діяльності. Причому ці картини були вже різними за жанром - не тільки містичними екранізаціями оповідань Едгара По, а й фантастичними («День, коли світ скінчився», «Атака крабів-монстрів», «Війна сателітів»), гангстерськими («Кулеметник Келлі», « Різанина в день святого Валентина »,« Кривава мама »), молодіжно-рокеровскімі (« Лялечка-підліток »,« Карнавальний рок »,« Дівчина з коледжу »,« Дикі ангели »,« Подорож ») фільмами. Важко не оцінити величезну заслугу Кормена в «вихованні кінематографічних кадрів» - з-під його крила вийшли Френсіс Ф. Коппола, П. Богданович, М. Скорсезе, Д. Ніколсон, П. Фонду, Д. Хоппер, Дж. Деммі, Дж. Данте, Дж. Міліус, М. Хеллман, П. Бартел, Р. Таун, С. Карвер. Одні з них вписалися в голлівудську систему, інші так і залишилися «гордими бунтарями». Є своя потайна логіка в тому, що, наприклад, Хоппер в якості режисера зняв в 1969 чудовий фільм «Безтурботний їздець», одну з найприбутковіших незалежних картин в історії світового кіно. А через 25 років Хеллман, позбавлений самостійної роботи, був все-таки причетний неабиякою мірою як продюсер до створення «феномена К. Тарантіно», який немов без зусиль перейшов від малобюджетного і некасові кіно («Скажені пси») до середньобюджетних і суперхітовому ( «Кримінальне чтиво»). Його соратник Р. Родрігес, примудрився зняти «Марьячи». всього за 7 тис. доларів і зібрати в прокаті 2 млн. доларів, теж отримав можливість оперувати в подальшому у фільмах «Десперадо» і «Від заходу до світанку» бюджетом в межі 8-10 млн. Знаменно, що в проміжку між цим просуванням по кінематографічної сходах Родрігес взяв участь в цікавому проекті декількох режисерів, які віддали данину поваги незалежної (справжньої «інді», independent) компанії AIP («Амерікен інтернешнл пікчерз»), з якою тісно працював і Р. Кормен. Та й лідери суперзреліщного кіно - від Спілберга до Дж. Данте - не забувають про свої дитячі кіноувлеченіях, оскільки вони росли в так званих американських провінційних містечках саме в 50-ті роки, коли буквально малобюджетне фантастичне кіно переживало свій розквіт. «Щось», «Муха», «Вторгнення викрадачів тіл», «Крапля», «Амазонки на Місяці», «Напад 50-футовий жінки» і ряд інших сучасних картин мають прямі аналоги в кінематографі класу «Б» сорокарічної давності, а які із визнаних касових фільмів 70-90-х років містять більш приховані цитати з того ж джерела. Тобто це часом наївно-фантазійне кіно зведено на рівень не просто класу «А», а вищого рівня технічної та художньої складності. Навіть малобюджетні стрічки не може тепер бути істотним підставою для того, щоб віднести картину до кіно класу «Б». Дешеві фільми (що-небудь на зразок «Смажених зелених помідорів») часто опиняються в кілька разів більш прибутковими, ніж дорогі блокбастери типу «Термінатора 2» або «Водного світу» (насправді вироблені зовсім не «мейджорами», провідними кіностудіями). І їх прокат у США може не поступатися за ступенем розкрутки потужним касовим хітам - вагомих результатів добиваються як ті картини, які «вистрілюють» у перші тижні, так і наполегливо збирають десятки мільйонів протягом року і навіть півтора року.
Стрімкий розвиток відео, доходи від якого вже на початку 80-х років перевищили прибуток від кінопрокату, сприяло тому, що безліч стрічок, які знімаються в Америці, стали випускати відразу на касетах, минаючи стадію показу в кінотеатрах. Ще є чимала партія картин, розрахованих на країни третього світу, до числа яких потрапив і колишній СРСР на рубежі 80-90-х років, коли на екрани ще існувало у нас прокату хлинув потік другосортною-третьосортної продукції, про чий існування багато американців навіть не підозрювали. Ось це кіно, що не потрапляє в кінотеатри США, і слід було б визначати як належить до класу «Б». А ось «наше нове кіно» якраз відповідає класу «Б» хоча б тому, що воно, по суті, не має прокату в кінотеатрах.
1. Луї Деллюк.
[image: ]Луї Деллю́к (фр. Louis Delluc, 14 жовтня 1890 — 22 березня 1924) — французький кінорежисер, сценаристі кінокритик. Теоретик групи кінематографістів «Авангард». Сформулював поняття «фотогенії», увів в обіг слово «Сіneaste» («кінематографіст» – людина, яка вивчає кіно, і митець, який творить екранну продукцію)[1]. З 1937 року у Франції присуджується за кінорежисуру премія його імені.
Луї Деллюк народився в Кадуені (департамент Дордонь) у 1890 році. Його батько, аптекар з Бордо, незабаром переселився до Парижу, де молодий Деллюк навчввся в ліцеї Карла Великого разом з Леоном Муссінаком. Ставши баккалаврами, Делюк і Муссінак надрукували свої перші мистецтвознавчі і театрознавчі статті в «Ревю Франсез» — щотижневому католицькому журналі. Слабке здоров'я позбавило Луї Деллюка від військової служби, і він став працювати журналістом, а незабаром і головним редактором журналу «Комедіа іллюстре». З 1915 року Луї Деллюк захоплюється кіно.
Луї Деллюк спробував створити теорію і естетику кіно. Протягом ряду років він керував відділом критики в газеті «Парі Міді» (Paris-Midi), потім співробітничав з Діаман-Берже в журналі «Фільм» (Le Film), редагував журнали «Кіноклуб» (Le Journal de Ci-Club) і «Сінема» (Ci-nea). Таким чином Деллюк мав можливість викривати від імені мистецтва ділків і ремісників, які, за його словами, вели кіно до інтелектуального і художнього зубожіння. 1914–1916 — редагує журнал «Комедіа Іллюстре». 1916 — стає головним редактором тижневика «Фільм». 1918–1922 — веде відділ кінокритики в журналі «Парі Міді».
У своїх статтях Луї Деллюк з великою переконливістю піддавав критичному аналізу твору режисерів-традиціоналістів. Багато статей Деллюка можна вважати справжнім одкровенням. Згодом вони були зібрані ним і видані у 1919 році у вигляді окремої брошури під назвою «Кіно і К°». У тому ж році вийшла його програмна книга «Фотогенія кіно», потім книга про творчість Чарлі Чапліна «Шарло» і, нарешті, збірка написаних ним сценаріїв «Кінодрами» (1924) з дуже цікавою передмовою. У 1922 опублікована книга «Джунглі кіно». Його роботи були написані яскравою публіцистичною мовою, відрізнялися афористичністю і великою полемічністю.
Коли б не передчасна смерть (він помер в березні 1924 року у віці 34 років), Луї Деллюк, ймовірно, зумів би зробити багато корисного і потрібного для кіномистецтва своєї країни. Він був піонером в молодій науці про кіно. Деллюк раніше, ніж інші європейські кіномайстра, став займатися питаннями кіноестетики.
Виступаючи як теоретик і критик, Луї Деллюк зібрав навколо себе немало молодих адептів. Деякі з них вже мали досвід роботи на кіностудіях. Його найближчими соратниками були: Жермен Дюлак, Марсель Л'Ерб'є, Жан Епштейн. Усі вони прийшли з літератури і журналістики, усі вони зневажали комерційний кінематограф, захоплювалися фільмами Гріффіта і Інса і, за влучним висловом критика Леона Муссінака, дивилися на французьку кінематографію через «американські окуляри».
Відмінно розуміючи, що теорія без практики недостатньо вагома, Луї Деллюк вирішив зайнятися кінодраматургією і режисурою. Свій перший сценарій «Іспанське свято» він написав для Жермени Дюлак, яка у 1919 році здійснила його постановку. Певною мірою цей фільм можна вважати програмним для нового напряму.
За першим сценарієм послідували нові, поставлені самим Деллюком: у 1920 — «Мовчання», 1921 — «Лихоманка» і в 1922 — «Жінка нізвідки». У 1921 — за сценарієм Деллюка поставлено фільм «Чорний дим» (реж. Куаффар).
Емоційність сценаріїв Деллюка давала режисерові творчу зарядку — можливість свого бачення авторського задуму, і в цьому відношенні не нагадувала американські так звані «залізні сценарії», де усе заздалегідь передбачено і обумовлено. Хоча Деллюк не приховував свого захоплення роботами американських кінорежисерів, але не знаходив потрібним сковувати творчий порив режисера рамками детально розробленого сценарію.
Деллюк ставив перед замовниками, що фінансують його постановки, умова — створювати фільми тільки за своїми сценаріями. Тому він мав можливість широко експериментувати в області ритму, монтажу, освітлення і композиції кадру. Деллюк умів передати глибокі переживання своїх героїв, створити атмосферу дії. Більш ніж за рік до появи «Скалки», першого «безнадписного» фільму в Німеччині, він поставив «Мовчання», в якому не було жодного напису, окрім вступних титрів.
Передбачаючи «внутрішній монолог», що став потім відмінною рисою багатьох звукових фільмів, Деллюк добився аналогічних результатів, винахідливо обіграє деталі, використовуючи натяки, спогади і тонке нюансування у грі акторів. В результаті винахідливої режисури «Мовчання» було зрозуміле глядачам без написів.
Численні експерименти Луї Деллюка зовсім не утрудняли сприйняття глядачами створених ним фільмів.
2. Жермен Дюлак
Жермен Дюлак (фр. Germaine Dulac; 17 листопада 1882, Ам'єн — 13 липня 1942, Париж) — французькакінорежисер, сценаристка і теоретик кіно.[image: ]
Народилися в сім'ї генерала Сессе-Шнейдера. З 1909 року Дюлак працювала театральним критиком і журналістом, а в 1914 році вона почала працювати в кіно. В її творчій практиці чергуються рядові комерційні постановки з експериментальними фільмами. Вже у 1916 році вона самостійно поставила фільм "Сестри-вороги".
У 1919 році Жермен поставила фільм за сценарієм Луї Деллюка (його перший сценарій) — «Іспанське свято», а в 1923 році на екрани вийшов її фільм «Усміхнена мадам Беде», в основу якого була покладена п'єса А. Обея. З точки зору сюрреалістичного досвіду особливий інтерес представляє фільм «Раковина і священик», поставлений за сценарієм поета Антонена Арто.
В період 1930–1940 років Жермен працювала директором хроніки «Пате-журнал», очолювала також кіножурнал «Франс актюаліте» і ввела в ужиток термін «авангард» для позначення експериментального напряму французького кіно 1920-х років.
Жермен Дюлак є автором декількох порнографічних фільмів.
Була заміжнею за письменником-романістом Альбертом Дюлаком.
3. Ежен  Деслав.
[image: http://cossackland.org.ua/wp-content/uploads/2013/12/Deslav_w-202x300.gif]Пам’яті Євгена Сливи, сільського вчителя історії з Мартинівки на Канівщині та усім тим, хто по крупинках збирав історію рідного краю і кому її ще збирати у нелегкі часи, присвячую…
До завершення останнього року ХІХ століття залишалися лічені дні, за три тижні – Новий, 1900 рік розпочне буремне ХХ століття… Тієї ночі, 8 грудня 1889 року у світ прийшов той, кого світ знатиме як французько-іспанського кінорежисера Ежена Деслава. Насправді ж його звали Євгеном Слабченком, був він відставним старшиною розбитого більшовиками війська УНР, сином славного козацького краю, захопленого більшовиками…
Євген Слабченко народився у Таганчі Канівського повіту Київської губернії (нині – Черкаської області). Його предок козакував у війську гетьмана Івана Виговського, а батько, Антон Федорович Слабченко – був мирним рахівником на цукрозаводі графа Бутурліна. Жив їх рід в Таганчі здавна – недаремно один з кутків села з часів сивої давнини і до сьогодні Слабківщиною називається… Мати, Єлизавета Іванівна Звонар теж була родом з цих країв – із сусіднього села Мартинівка.
[image: http://cossackland.org.ua/wp-content/uploads/2013/12/3698288-300x198.jpg]Євгена, коли він підріс, віддали на навчання у гімназію в Білій Церкві. Однокласником його, зокрема, був майбутній знаменитий письменник Юрій Смолич. Історик Ярослав Тинченко пише: “Чомусь досі сором’язливо замовчують те, що весь цвіт письменників і поетів УРСР у роки громадянської війни бився під українськими прапорами зі зброєю в руках проти більшовиків. Петлюрівськими офіцерами були Петро Панч та Андрій Головко, лихими юнаками (юнкерами) — Володимир Сосюра і Борис Антоненко-Давидович, добровольцями-кавалеристами — Олександр Копиленко та навіть 16-річний Юрій Яновський. Держчиновниками УНР — Павло Губенко (Остап Вишня), Павло Тичина, Юрій Смолич… Частина з них на початку 1920 року опинилися в лавах боротьбистів і разом з ними перейшли до більшовиків. Декого, наприклад Остапа Вишню і, за деякими даними, Юрія Яновського, червоні взяли в полон. Але петлюрівська закваска в них залишилася назавжди». На відміну від Смолича, Євген Слабченко ніколи не змінював переконань українського націоналіста…
Їхній випуск з гімназії припав на «шалений» 1917 рік. У травні того ж 1917-го Слабченко став організатором першої скаутської дружини у Наддніпрянській Україні. Юнацький патріотичний запал допоміг Євгенові створити спочатку бой-скаутський курінь у Білій Церкві, потім – скаутську дружину в Києві, а у 19-річному віці стати автором підручника «Український скаутинг». Розпорядженням гетьмана Української держави Павла Скоропадського скаутинг, як молодіжний рух, що сприяв фізичному, розумовому і духовному розвитку юнаків і дівчат, було розповсюджено по всій Україні. При цьому за основу було взято саме досвід Євгена Слабченка.
А сам юний «батько Наддніпрянського скаутингу» в цей час уже взяв до рук зброю і став на захист молодої держави – служить старшиною варти Головного Штабу Окремого Корпусу Січових Стрільців. У час, коли Скоропадському запала в голову невдала ідея про «федерацію» з Росією, українські війська, налаштовані на державну самостійність без обмежень, вибухнули антигетьманським повстанням. Серед січовиків Євгена Коновальця (майбутнього творця ОУН), які у бою під Мотовилівкою підняли на багнети російську дружину гетьманської варти, а потім звільняли Київ, був і Євген Слабченко. Надалі він служить старшиною для доручень при Директорії УНР, а від січня 1919 року – на дипломатичній службі. Спочатку був у складі дипломатичної місії УНР у США, а від 1920 року – дипкур’єр у Європі. Там і залишився від часу, коли під натиском більшовицьких орд загинула українська державність…
[image: http://cossackland.org.ua/wp-content/uploads/2013/12/6946669881_3a873262fd_z-300x300.jpg]У післявоєнній Європі емігрантам жилося несолодко, та Євген «тримався на гребені хвилі» бурхливого життя. Вивчав міжнародне право в університетах чеської Праги, німецького Берліну, французького Парижа. Зрештою, навчання у знаменитій Сорбонні за браком коштів так і не завершив – вступив до кінотехнічної школи в Парижі й закінчив її 1926 року. Попутно працює в кіножурналістиці, засновує французьке товариство «Друзів українського кіно», активно листується з режисером Олександром Довженком і пропагує молоде українське кіно в Парижі. Сам Слабченко теж стає відомим як кінорежисер – створює фільми «Марш машин», «Світ в параді»,»Монпарнас», «Електричні ночі» та інші. За фільм «Війна духів або Генерали без гудзиків» 1938 року удостоєний найпрестижнішої американської кінопремії «Оскар».
Евгена-Ежена Європа знає і як спеціаліста по зйомках в «гарячих точках». Він одночасно отримує запрошення від знайомого ще по Білій Церкві Бориса Сухоручка, колишнього полковника Армії УНР, а тепер – власника кінокомпанії «Меркур-фільм» у чеській Празі – той просить зняти фільм-репортаж про Карпатську Україну, яка вела бої проти угорських агресорів, а в той же час уряд Єгипту запрошує Деслава-Слабченка знімати фільм про становлення єгипетської армії. Знаючи про Голодомор у рідній Україні, Євген Слабченко прагнув виїхати на зйомки документального фільму, щоб розповісти про це світу, переживав, як там рідна Таганча… Зі зрозумілих причин поїздка не вдалася – більшовики не горіли бажанням, аби світ дізнався про їхні звірства. А підозри Євгена були не даремними – у його Таганчі тоді померло від голоду 812 односельців, у материній Мартинівці – 1250 людей… Якраз у розпалі в Україні були і політичні репресії – Євгенового дядька, академіка ВУАН Михайла Слабченка зіслали на Соловки у справі «Спілки Визволення України»…
1939 року Євген Слабченко, вже відомий Європі як Ежен Деслав (псевдонім означає в перекладі – «зі слов’ян»), вирушає до Іспанії, охопленої полум’ям громадянської війни. Тут знімає картини «Ревеляція», «Балада трьох кохань», «Країна чорної землі», «Фантастична візія» та інші. 1956 року стає першим в історії кінематографу українцем, який отримує почесний диплом Венеціанського кінофестивалю – за стрічку «Картинки в негативі».
Весь час він згадує про рідну Таганчу, зізнається, що ідеї нових кіно уява пише йому лише українською мовою. Приймає активну участь у діяльності Українського Червоного Хреста, пише для української емігрантської преси – про визвольні змагання часів УНР, про діяльність УПА, готує сценарії фільмів про Симона Петлюру і Євгена Коновальця. Мрія всього його життя – фільм про гетьмана Івана Мазепу. Для цього збирав інформацію про Мазепу і мазепинців у архівах мало не всієї Європи – в Іспанії, Італії, Монако, Франції… Писав про те, що хоче віднайти рукопис книги якогось російськомовного автора – «Запорожский скит на Афоне» – там нібито була ниточка до пошуку коштовних дарів Мазепи монастирям грецького Афону. На жаль, невідомо, чи вдалося це Деславу. Зате пошуки в архівах принца Монако в Монте-Карло принесли справжнє сенсаційне відкриття. У грудні 1959 року Деслав писав єпископу УАПЦ в швейцарській Женеві Євгену Бачинському, знайомому ще за дипломатичною роботою в місії УНР – про те, що віднайшов у архіві принца згадку про «таємний осередок українських старшин-мазепинців» на острові Мальта – усі вони мали імена, переінакшені на шведський манер і шведські паспорти. Очевидно, в мальтійській Ля-Валетті цих старшин готували як командувачів козацького флоту, який мав битися проти російського флоту Петра Першого…
На жаль, фільм про Івана Мазепу так і не був відзнятий: завадила спочатку Друга світова війна, а потім – економічні негаразди у післявоєнній Європі. Залишилася лише чорнова версія книги Ежена Деслава – «Дипломатичні історії України», велика частина якої присвячена епосі Мазепи. Шкода, що немає цього фільму – на головні ролі у ньому Деслав збирався запросити знаменитих на той час акторів. Мазепу мав зіграти зірка ковбойських вестернів Джек Пеленс, а роль закоханої у Мазепу Мотрі Кочубеївни – знаменита Мерлін Монро.
Мине декілька десятиліть – вже й самого Деслава не буде серед живих. На церемонії в Лос-Анджелесі Джек Пеленс, якого він хотів на роль Івана Мазепи, отримуючи «Оскара» раптом сказав, що звуть його насправді Володимиром Палагнюком і батьки його з України. І щоб довести, що ще має порох у порохівницях, 73-річний нащадок козаків перед враженою залою чотири рази віджався на одній руці від сцени, де вручався «Оскар»… А в квітні 2004 року його знову запросили до Лос-Анджелеса на кінотиждень «Російських ночей» під патронатом Путіна – хотіли вручити Пеленсу звання народного артиста Росії. Від нагороди 85-річний знаменитий актор відмовився, насмішкувато відмітивши, що у організаторів не все в порядку з географією, бо Україна – це не Росія, і він аж ніяк не росіянин. Після того разом зі своїми друзями покинув залу…
Автору цих рядків вдалося поспілкуватися телефоном з останнім у Таганчі на Канівщині представником роду Слабченків. Василь Ільковичрозповів, що в селі досі зберігся ставок, де Євген малим купався і приміщеня школи, до якої він ходив…
Ежена Деслава не стало у вересні 1966 року. Коли його хоронили у французькій Ніцці – у той же день в Москві ховали й народного артиста РСФСР, професора Московської консерваторії Леоніда Савранського. Який зв’язок між ними? Як і Слабченко, Савранський теж народився у Таганчі на Канівщині. Обидва могли б прославляти рідну Україну. Та коли країну віддано на поталу чужинцям, її сини вимушені шукати кращої долі за межами рідної землі…
4. Абель Ганс
А́бель Ґанс (фр. Abel Gance, справжнє ім'я Ежен Александр Перетон, 25 жовтня 1889, Париж — 10 листопада 1981, там само) — французький кінорежисер, актор.[image: ]
Незаконнонароджений син заможного лікаря Абеля Фламанта і Франсуази Перетон. Мати була заміжня за Адольфом Ґансом.
Перш ніж зробити кар'єру актора в театрі і кіно, Ґанс працював помічником адвоката. З 1908 року Абель Ґанс виступав в театрах Парижа, Брюсселя). Написав дві трагедії. В кіно дебютував у 1909 році як актор у фільмі Леонса Перре «Мольєр». Написав книгу поем «Палець на клавіатурі». Потім захопився написанням сценаріїв. Першу стрічку, «Гребля» (La Digue), зняв в 1911 році. У цей період Ґанс написав сценарій і, використовуючи спотворюючі лінзи і дзеркала для створення ефекту галюцинацій, зняв короткометражний фільм «Безумство доктора Тюба» (1915) про маячні видіння ученого. Він також продовжував створювати фільми і експериментувати з освітленням, монтажем і камерою. Після провалу цього фільму поставив ще десяток картин. Серед них багатосерійний фільм «Барбаросса» отримав популярність у глядачів.
Був партнером Макса Ліндера у багатьох фільмах. У 1910 році пише сценарії для Луї Фейяда, Альбера Капеллані, Каміла де Марлона.
У 1914 роцу Ґанса було мобілізовано до армії. Знімав пропагандистські фільми («Героїзм Падді» (1915), «Страс і компанія» (1915), «Смертоносні гази» (1916)).
До найбільш значимих фільмів Ґанса, знятих після 1917 року можна віднести «Матір скорботну (Mater Dolorosa)», «Десяту симфонію», «Я звинувачую», «Колесо».
У 1927 році ставить «Наполеон», де сам грав роль Сен-Жюста. Фільм задуманий як трилогія, але на наступні дві частини Ґанс не знаходить коштів. У 1929 році третя частину трилогії — «Наполеон на острові Св. Єлени» — поставив Лупу Пік. У 1936 стрічку було озвучено, а у 1971 вийшла на екрани друга, доповнена редакція. Англійському історикові Кевіну Браунлоу вдалося відтворити якнайповнішу версію, яка викликала фурор в Нью-Йорку у 1981 році.
«Критики охоче підкреслювали амбівалентность творчості Ґанса, де сусідами є пишність і убозтво, пихатість і ліризм, пафос і примітивний символізм, уява і технічна винахідливість, якою він нерідко зловживає, „достаток нововведень, разом з жалюгідними штампами і поганим смаком“». (Л. Муссінак)
Абель Ґанс був новатором у кіно; займався розробкою поліекрану, та експериментував в області звуку. Зокрема, саме Ґанс у 1929 році першим сформулював поняття «Звукової перспективи», що передбачила появу стереофонії, а також «піктографії» (вживання статичних зображень для створення ілюзії реального простору, 1938) і «мажирами» (Magirama, з Н. Каплан, 1956).
Абель Ґанс є першим лауреатом національного Гран-прі в області кіно 1974 року.
Помер у 1981 році в Парижі від туберкульозу у віці 92-х років.
5. Люїс Бунюель
[image: ]Луї́с Бунюе́ль (ісп. Luis Buñuel Portoles; *22 лютого 1900 — †29 липня 1983), французький і мексиканський кінорежисер іспанського походження, лауреат премії «Оскар».
Бунюель провів молодість у Парижі й був близький до літературної групи сюрреалістів, а після його режисерського дебюту — німого короткометражного фільму «Андалузький пес» (1929, спільно з Сальвадором Далі), який став значною віхою в історії кінематографа, — його формально прийняли як члена групи. Виїхавши з Іспанії під час Громадянської війни, Бунюель жив у США, а від 1946 року влаштувався в Мексиці. У 1950-х роках працював у комерційних жанрах, але тоді ж поставив радикальну драму «Забуті», яка здобула визнання критиків і приз за найкращу режисуру Каннського кінофестивалю.
Після довгої перерви режисер зміг повернутися на батьківщину, щоб поставити фільм «Вірідіана». Картина викликала скандал своєю антирелігійною спрямованістю й була під забороною в Іспанії, але принесла режисерові «Золоту пальмову гілку» в Каннах (1961). З середини 1960-х Бунюель знімав фільми переважно у Франції. Його пізні роботи були удостоєні найпрестижніших кінематографічних нагород, зокрема «Золотого лева» («Денна красуня», 1967) і «Оскара» за найкращий фільм іноземною мовою(«Скромна чарівність буржуазії», 1973).
Бунюеля вважають одним з основоположників і найважливішим представником сюрреалізму в кінематографі. У його фільмах різних років відбито основні особливості поетики сюрреалізму: змішання реальності і сну, поєднання непоєднуваного і конструювання образів, що мають на меті викликати у непідготовленого глядача шок. Залишаючись все життя прихильником комуністичних поглядів і атеїстом, Бунюель зробив постійною темою своїх фільмів критику сучасного йому суспільства, буржуазії, церкви й архаїчних традицій Іспанії.
Сексуальне життя Бунюеля разюче відрізнялося від тієї свободи, що супроводжувала більшість учасників групи сюрреалістів, які проповідували вільні стосунки. Єзуїтське виховання завдало йому травми і прищепило ставлення до статевого акту як до гріха, за яким неминуче має бути почуття провини. У його спогадах неодноразово можна зустріти розповідь про те, як він відмовився від близькості з жінкою, коли у нього була така можливість; згадуючи один з таких епізодів, режисер назвав себе «паралізованим від хвилювання».
1934 року Бунюель одружився з француженкою Жанною Рукар, дочкою службовця. До часу весілля вони були знайомі вісім років. Того самого року в Парижі народився їхній син Хуан Луїс, який згодом став режисером. У 1940 році в Нью-Йорку народився другий син Рафаель, який став скульптором і режисером.
Після смерті чоловіка Жанна Рукар видала книгу спогадів про їхне спільне життя.  У ній вона характеризує Луїса як надзвичайно деспотичного і параноїдально ревнивого власника, який змусив її припинити давати уроки гри на піаніно, боячись, що Жанна буде залишатися наодинці зі сторонніми чоловіками. Бунюель нав'язував дружині традиційний домашній спосіб життя і часто обривав її, якщо вона намагалася приєднатися до чоловічої розмови. Він повністю розпоряджався сімейним бюджетом, вів усі справи й самостійно вирішував усе, що стосувалося дому та сім'ї. Одного разу він погодився віддати улюблене піаніно дружини дочці друга за три пляшки шампанського; дівчина попросила піаніно напідпитку і ніби жартома, і тим більше була шокована Жанна, коли наступного дня Бунюель справді віддав музичний інструмент. Ревнивий і владний чоловік часто з'являється у фільмах Бунюеля, чому найяскравіші приклади — «Він» і «Трістана». Гвінн Едвардс наводить розповідь Бунюеля про якогось офіцера з Мехіко, ревнощі якого досягали масштабів параної; цей офіцер, за словами режисера, і був прообразом Франсиско з фільму «Він». З точки зору біографа, це яскравий приклад характерного для Бунюеля психологічного захисту, що виражався в перенесенні своїх недоліків на когось стороннього. Джон Бакстер назводить інше висловлювання режисера, який визнавав автобіографічні риси в головному героєві.
У побуті режисер підтримував строгість і скромність, як і належить багаторічному критику буржуазії. Він вставав о п'ятій ранку і лягав спати о дев'ятій, домашня обстановка була підкреслено простою, а замість ліжка Бунюель часто спав на дерев'яних дошках під грубою ковдрою. Він любив алкоголь, але волів пити в простих барах. На старості, після успіху «Денної красуні», Бунюель став забезпеченою людиною, але на скромність у побуті це не вплинуло.
Режисерський метод
Бунюель прославився ретельним і продуманим підходом до зйомок; за його власними словами, ще до прибуття на знімальний майданчик він точно знав, як буде знято кожну сцена і яким буде остаточний монтаж. Йому рідко потрібно було більш як два-три дублі. Жанна Моро назвала Бунюеля єдиним режисером, у якого не пропадав жоден кад. Побудова сцен у фільмах Бунюеля дуже проста і традиційна: він зазвичай знімав довгими планами (швидкий монтаж Бунюель використовував рідко, здебільшого для кульмінацій), групові сцени знімалися в три чверті (по коліно), щоб підкреслити важливість предмета або акцентувати увагу на пережитих персонажем емоціях міг використовуватися великий план. Катрін Денев і Мішель Пікколі, згадуючи про роботу з Бунюелем, відзначали, що він не пропонував їм психологічних пояснень поведінки їхніх персонажів і не вимагав психологізму в грі.
Реймонд Дюргнат розглядає скупість стилю Бунюеля, поєднану з незвичайними обставинами, у які потрапляють його герої, як своєрідний брехтівськийефект очуження, який змушує глядача особливо пильно спостерігати за героями і виносити моральні судження.
Бунюель був одним з новаторів звукового кіно і завжди приділяв увагу звуковому оформленню фільмів. У «Золотому віці», одному з перших французьких звукових фільмів, музику використано як контрапункт до оповіді, що співзвучно маніфестові радянських кінематографістів 1928 року, зокрема Ейзенштейна (невідомо, чи був знайомий з цим маніфестом Бунюель). Цей прийом повторюється в Бунюеля неодноразово: оргія жебраків у «Вірідіані» супроводжується хором «Алілуя» Генделя, а кадри злиднів у «Землі без хліба» озвучені симфонією № 4 Брамса. Водночас у «Щоденнику покоївки» і «Денній красуні» Бунюель зовсім не використовував музику — за винятком звукових ефектів, необхідних за сюжетом (зокрема, незмінного дзвіночка, який віщував появу екіпажу в «Денній красуні»). У «Тристані», за словами Саллі Фолкнер, режисер створює штучну глухоту глядача в сценах з участю глухого персонажа, наприклад, поєднуючи зображення спокійного басейну і плюскіт води. Більшу частину періоду між 1930 і 1945 роками Бунюель займався озвученням і дублюванням; за цей час він засвоїв майстерність роботи зі звуком у кіно. Марша Кіндер зауважує, що в Мексиці, куди Бунюель прибув зі США, йому довелося мати справу з менш якісним обладнанням, і це дало йому додатковий поштовх до експериментів у цій царині.
6. Роберт Віне
[image: ]
Роберт Віне (нім. Robert Wiene, 24 квітня 1873, Бреслау — 17 липня 1938, Париж) — німецькийкінорежисер, один із зачинателів кіноекспресіонізму.
Дата і місце народження Роберта Віне достовірно не встановлені. Ймовірно, він народився в 1873 рік році в Бреслау (сьогодні Вроцлав), а не в 1881 рік році в Дрездені, як це часто вказується. Його батько Карл Віне був відомим саксонським придворним артистом чеського походження. Молодший брат Конрад Вінестав театральним актором і кінорежисером.
У 1894 рік році в Берліні Роберт Віне почав вивчати юриспруденцію, а через рік продовжив навчання у Відні. У 1908 і 1909 рік роках був керівником двох невеликих театрів. У 1913 рік році дебютував у кіно як сценарист і режисер. Всесвітню популярність здобув завдяки експресіоністському фільму «Кабінет доктора Калігарі» (Das Cabinet des Dr. Caligari, 1920). Поставив у тому ж стилі «Генуїне» (Genuine, 1921), «Раскольніков» (Raskolnikow, 1923) по Достоєвському і «Ісус Назаретянин, Цар Юдейський» (I.N.R.I.) з Григорієм Хмарою.
У 1934 рік році Роберт Віне емігрував з Німеччини і після коротких зупинок в Будапешті і Лондонівлаштувався в Парижі. Спроба поставити разом з Жаном Кокто звуковий риемейк фільму «Кабінет доктора Калігарі» успіхом не увінчалася.
Роберт Віне помер 17 липня 1938 рік року в Парижі і був похований на кладовищі Баньє в департаменті О-де-Сен.
7.  Роберто Росселіні
[image: ]Робе́рто Росселлі́ні (італ. Roberto Rossellini; 8 травня 1906 — 3 червня 1977) — італійський кінорежисер, чоловік Інгрід Бергман, батько Ізабелли Росселліні.
Роберто Росселліні народився у Римі 8 травня 1906 р. Його батько побудував перший у Римі кінотеатр, отже Роберто мав змогу переглядати велику кількість фільмів. Зма́лку працював на численних роботах, що пов'язані з кіноіндустрією. У 1938 році Роберто Росселліні зняв свій перший документальний, а у 1941 — перший художній фільм. Знята у 1945 році стрічка «Рим, відкрите місто» поклала початок стилю «неореалізм» в італійському кінематографі. Цей стиль передбачав зйомку у максимально наближених до реальності умовах, але іноді фільми Росселіні не хотіли брати у прокат, мотивуючи це тим, що «це взагалі не фільм».
У 70-ті роки зняв серію документальних фільмів для телебачення про відомих осіб (Блез Паскаль, Мікелланжело, Сократ). Часто у своїх картинах Роберто співпрацював зі своїм братом-композитором Ренцо Росселліні.
1948 року Роберто отримав листа від шведської акторки Інгрід Бергман, яка була настільки вражена його роботами, що написала «Якщо вам потрібна акторка, яка володіє шведською, французькою, англійською, трохи німецькою мовами, а італійською знає лише „ti amo“, то я з задоволенням співпрацюватиму з вами». Роберто вилетів до Америки, де гостював у Інгрід Бергман і її чоловіка та менеджера Ганса Петера Ліндстрема (Hans-Peter Lindstrøm), обговорюючи сценарій фільму «Стромболі, земля Божа» (1950) з Інгрід у головній ролі. Цього ж року акторка вилетіла до Риму на зйомки стрічки. Між ними спалахнуло справжнє італійське кохання. Через певний час в американській прессі з'явилось фото з Бергманом та Роселіні, що гуляли, тримаючись за руки. Цей факт зазнав жорстокого осуду з боку суспільства та болючого розриву Інгрід Бергман зі своїми попередніми партнерами. Попередня пасія Росселліні, італійська акторка Анна Маньяні, зчинила гучну сварку у ресторані та перекинула на голову Роберто тарілку спагетті. У Інгрід розпочалося важке розлучення з Ліндстремом, після якого їх дочка Піа залишилась з батьком. З того часу усі фільми за участі Бергман, зняті Роселіні бойкотувались як глядачами, так і критиками. У цьому шлюбі народилося троє дітей — син Робертіно та дочки-близнята, одна з яких відома акторка Ізабелла Роселіні. Роберто Роселіні мав доволі запальну вдачу, був дуже ревнивим і поставив Бергман умову не зніматися у інших режисерів. У кінці 50-х їх шлюб розпався, Роселіні вирушив на зйомки до Індії.
Помер Роберто Росселліні 3 червня 1977 року у Римі від нападу стенокардії. Похований у сімейному склепі. Там же похована і Анна Маньяні, з якою режисер примирився незадовго до смерті.
8.  Вітторіо де Сіка
[image: ]Вітто́ріо Де Сі́ка (італ. Vittorio De Sica; 7 липня 1901 — 13 листопада 1974) — італійський актор та кінорежисер, один з видатних діячів італійського та світового кіно. Він вважається одним із засновників неореалізму, і в той же час одним з великих режисерів та акторів італійської комедії.
Вітторіо Де Сіка народився в Сорі на вулиці Чіттаделла, в однойменному районі: в сім'ї Умберто (родом з Кальярі) та неаполітанки Терези Манфреді. Охрестили його в церкві Сан-Джованні Баттіста, де крім його загальновідомого ім'я Вітторіо його нарекли ще й Доменіко, Станіслав, Ґаетано, Сорано (на честь назви міста Сора). Його батько був співробітником місцевого відділення Банку Італії, а також писав до щомісячного видання Голос Лірі (італ. La voce del Liri) під псевдонімом Касіде (італ. Caside), що публікувався протягом 1909–1915 роках.[1]. Він мав хороші стосунки з батьком і був до нього сильно прив'язаний, Де Сіка присвятив йому свій фільм Умберто Д., згодом Вітторіо буде казати, що його сім'я жила у «трагічній та благородній бідності».
Згодом він переїжджає з родиною в Неаполь, а після спалаху світової війни в 1914 році до Флоренції, де вже в 15 років бере участь як аматор у невеликих сценках для розваги солдатів, що в той час проходили лікування у військових госпіталях. Після цього переїжджає до Риму.
Дебютував у кіно 1918 року у віці 16 років. У 1924 році закінчив Високу комерційну школу, в яку він вступив за наполяганням батька. Після навчання з 1924 року грав у театрі Тетяни Павлової, з 1925 року в трупі Алміранте Манзіні. З 1927 року виступав на сцені в компанії акторів Луїджі Алміранте, Серджо Тофана і Джудитти Ріссоне. Грав переважно в комедіях і водевілях. З 1931 року активно знімається в кіно. Дебютував як режисер 1940 року.
Помер 13 листопада 1974 роки від раку легенів у французькій комуні Неї-сюр-Сен. Похований на римському кладовищі Кампо Верано.
9. [image: ] Лукіно Вісконті
Лу́кіно Віско́нті (італ. Luchino Visconti, справжнє ім'я — Вісконті ді Модродоне (Visconti di Modrodone); *2 листопада 1906, Мілан — †17 березня 1976, Рим) — італійський режисер театру та кіно.
Народився 2 листопада 1906 року в Мілані. Був четвертим сином герцога Джузеппе Вісконті ді Модроне, далеким нащадком міланських герцогів Вісконті, пошановувачем мистецтва та одним з покровителів театру Ла Скала; мати — Карла Ерба — дочкою багатого промисловця, господаря відомої та потужної фармацевтичної кампанії.
У роки другої світової війни Вісконті був близьким до італійських комуністів, допомагав Спротиву, був заарештований за підозрою в організації антифашистської змови. У 1943 році на власні кошти та кошти Комуністичної Партії Італії зняв свій перший повнометражний фільм «Одержимість» за романом Джеймса М. Кейна «Листоноша завжди дзвонить двічі». Ця версія була придумана у радянський час для можливості показу фільмів Вісконті у СРСР. Насправді фільм був спонсорований сином італійського диктатора Беніто Муссоліні Вітторіо. Наступний художній фільм — «Земля здригається» був знятий на Сицилії за участю непрофесійних акторів. Він задумувався як перша частина трилогії про робітничий клас, але вона не була закінчена.
У подальшому Вісконті звертався як до сучасних сюжетів («Найкрасивіша», 1951 р., «Рокко та його брати», 1960 р., «Туманні зірки Великої Ведмедиці», 1965 р., «Сімейний портрет у інтер'єрі», 1974 р.), так і до екранізації класичних творів («Білі ночі» за Ф. М. Достоєвського, 1957 р., «Леопард» по роману Джузеппе Томазі ді Лампедуза, 1963). За «Леопарда» Вісконті отримує «Золоту пальмову гілку» на Каннському кінофестивалі 1963 року.
Найбільш значущими кінотворами вважаються фільми «німецької трилогії»: «Загибель богів» (1969), «Смерть у Венеції» (1971), «Людвіг». Четвертою частиною мала стати екранізація «Чарівної гори» Томаса Манна. Однак хвороба та ускладнення після неї, а також похилий вік майстра не дозволили цьому здійснитися. У 1976 році Вісконті відфільмував свою останню картину «Невинуватий» (1976) за романом Габріеле д'Аннунціо.
Помер Лукіно Вісконті 17 березня 1976 року у Римі внаслідок сильної застуди.
10.  Анна Маньяні
[image: ]А́нна Манья́ні (італ. Anna Magnani; 7 березня 1908, Рим — 26 вересня 1973, Рим) — італійська акторкатеатру і кіно, виконавиця гострохарактерних та трагедійних ролей більш ніж у 50 фільмах, спектаклях та телефільмах.
Народилася в Римі. Про батьків її майже нічого не відомо; з самого народження Анну виховувала бабуся. Дівчині більше подобалося бути на самоті, читати романи «плаща й шпаги». У 1923 році Анна побувала у Єгипті, де зустрілася з матір'ю. Повернувшись, Маньяні приймає рішення стати акторкою. Наступного року вона поступає до Академії драматичного мистецтва ім. Елеонори Дузе. Ще під час навчання її запрошують до провідної театральної трупи Рима, з якою Анна укладає першій свій контракт на півтора року. Але довгий час вона грала другорядні ролі. Лише з 1928 року Маньяні починає грати головні ролі в театрі (колишня прем'єрша вийшла заміж й залишила театр). В цьому ж році вона гастролює разом з театральною трупою в Аргентині.
У 1934 році Анна Маньяні вперше знялася у кіно («Сліпа із Сорренто»). Але її дебют пройшов непоміченим. Спочатку Маньяні не бажали запрошувати на головні ролі, вважаючи її обличчя некіногенічним. Так тривало досить довго — невеличкі ролі, ролі у спектаклях.
Зірковий час настає у 1945 році, коли вона зіграла у фільмі Роберто Росселліні «Рим — відкрите місто». Після цього фільму Анна багато знімається вже у головних ролях. За п'ять років — у 13 кінострічках. Її героїні — це прості жінки, люди з народу. Але з 1951 року Маньяні не запрошують для участі у фільмах. Тоді вона переїздить до Голлівуда, де має великий успіх. За роль у фільмі «Татуйована троянда» Маньяні отримує премію «Оскар». Але на початку 60-х років Анна Маньяні вичерпує ресурс своїх героїнь, тому повертається до Італії. Тут вона знову грає в театрі, знімається у телефільмах.
Померла в Римі 28 вересня 1973 року.
11.  Едуардо де Філіппо
[image: ]Едуа́рдо Де Філі́ппо (італ. Eduardo De Filippo) (Неаполь 24 травня 1900 — Рим 31 жовтня 1984) — італійський драматург, актор, режисер. Останній великий актор-автор неаполітанського театру. В Італії його звуть просто «Едуардо».
Народився 24 травня 1900 в Неаполі (Італія), в родині великого неаполітанського актора Едуардо Скарпетта.  
На сцену вперше вийшов в чотири роки. Його дитинство, отроцтво і юність пройшли в театрі його батька, де він вчився майбутньої професії, майстерності акторської гри, вмінню складати сценарії і п'єси, а також навичкам керівництва трупою. Театр став його життям і, по суті, єдиною школою. Регулярної закінченої освіти він не отримав: вчився тільки в школі і недовго в коледжі. У чотирнадцять років уклав свій перший контракт і був зарахований актором до театру зведеного брата Вінченцо Скарпетта, у провідну на той час неаполітанську трупу. Ця трупа залишалася для нього головною і надалі, хоча час від часу він працював і в інших театрах.  
У театрі Вінченцо Скарпетта були виконані і його перші комедії, найкращі з яких — «Говоріть йому завжди»(1927) і «Людина і джентльмен» (1922) — до сих пір залишаються в репертуарі театрів різних країн.  
Разом з братом і сестрою багато працював в кінотеатрах перед початком сеансів, а також у вар'єте, яке в ті роки було дуже популярно. Багато складав для вар'єте, в основному одноактні п'єси.  
Наприкінці 1931 року разом з братом Пеппіно і сестрою Тітін створив свою першу трупу «Гумористичний театр Де Філіппо», з яким об'їздили всю Італію. Театр проіснував 13 років. В кінці 1944 шляхи братів розійшлися, кожен з них очолив свій театр. Сестра Тітін залишилася з Едуардо. Для неї він написав багато жіночих ролей в своїх п'єсах.  
В березні 1945 року в Неаполі відкрився «Театр Едуардо» — на оперній сцені театру Сан Карло була дана прем'єра його п'єси «Неаполь-мільйонер», що мала величезний успіх. З цієї п'єси почалася велика драматургія Філіппо і його театру.
Літературну діяльність Едуардо Де Філіппо почав в 1926 році, починав з діалектальних фарсів, так як все життя його пов'язане з театром Неаполя, прямим спадкоємцем комедії дель арте.  
Перший успіх прийшов до нього в 1931 році, після постановки комедії «Різдво в домі синьйора Куп'єлло».  
В кіно як актор він дебютував в 1932 році, а як режисер — в 1939 році, поставивши фільм «В полях впала зірка».  
Розквіт творчості драматурга, що зазнав вплив Р. Вівіані, Р. Скарпетти, Л. Піранделло, настає після падіння фашистської диктатури в 1945 році. Найкращі його комедії — по суті, сімейні драми, що поєднують мелодраматичне і драматичне: «Неаполь — мільйонер», «Філумена Мартурано», «Привиди», «Брехня на довгих ногах», «Де Преторе Вінченцо», «Мер району Саніта».  
Крім театральних постановок цих п'єс, він переніс кілька з них на екран, у тому числі — «Неаполь — місто мільйонерів» (1950), «Філумена Мартурано» (1951), «Привиди» (1954). П'єси Де Філіппо лягли в основу фільмів Діно Різі «Привиди» (1968), Вітторіо Де Сіка «Шлюб по-італійськи» (1964).   Комедійного листа Де Філіппо значно різноманітило художні засоби комедійного театру, бо тонкий психологізм, соціальна глибина легко уживаються з Буффоном яскравістю і гротесками.  
Найбільш помітні акторські роботи Де Філіппо створив (крім авторських екранізацій) у фільмах «Дівчата з площі Іспанії», «Золото Неаполя», «Усі по домівках».  
В останні роки життя драматург організував у Флоренції школу молодих драматургів, в 1981 році — драматичну студію в Римі.  
Був тричі одружений. У другому шлюбі у нього народилося двоє дітей — син Лука і дочка Луїзелла. Дівчинка раптово померла у віці 10 років від крововиливу у мозок, цю трагедію він переживав дуже важко. Син Лука де Філіппо став актором. Йому Едуардо Де Філіппо передав свій театр. Пішов з життя 31 жовтня 1984 в Римі.
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